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INTRODUCCION

Durante la década de 1960 la dramaturgia peruana dio un giro que responderia a
un proceso —una necesidad— que se hacia latente desde varios afios atras. A inicios del
siglo pasado, ya algunos autores dramdticos peruanos habrian impulsado cierto cambio
de paradigmas. Leonidas Yerovi (1881-1917), por ejemplo, habia incluido en su teatro la
mirada hacia la cultura popular limefia, lo que sorprendié a un publico acostumbrado a
ver, mas bien, piezas de corte costumbrista que retrataban, casi exclusivamente, las
problematicas del pais siempre desde la perspectiva de la burguesia y las clases altas.
Incluso, a finales del siglo XIX, los pioneros del teatro peruano Manuel Ascencio Segura
(1805-1871) y Felipe Pardo y Aliaga (1806-1968) habrian hecho lo propio al poner en el
escenario nacional cierto debate acerca de algunas de las problemaéticas de los sectores
populares y marginales de la sociedad limefia —Segura, enalteciendo las costumbres
populares; Pardo y Aliaga, criticindolas—, pero habria sido Yerovi el primero en
introducir realmente en el teatro peruano el universo de lo popular y la mirada del
personaje criollo, marcando clara diferencia con los textos de sus antecesores, aunque
todavia de una manera bastante incipiente. Mas adelante, ya a mediados de la década de
1950, Enrique Solari Swayne (1915-1995) o Sebastian Salazar Bondy (1924-1965) —
figuras que destacan entre otros autores de la época— habrian introducido con mayor
ahinco la critica social, el primero, y la mirada totalizadora del pais, el segundo. Hasta
entonces, la mayor parte de la dramaturgia peruana no habia sido lo suficientemente
critica con una sociedad definida por el clasismo, el racismo y una marcada desigualdad
social. Se habia caracterizado, también, por su mirada centralista del Pert, desde Lima
que se ocupaba poco de los problemas de las clases bajas y de los pobladores de las
regiones alejadas de la capital. Se trataba, a fin de cuentas, de un teatro que perpetuaba

los esquemas heredados desde tiempos de la colonia.

Habrian sido los dramaturgos surgidos en la década de 1960, y entre ellos Gregor
Diaz (1933-2011) —en quien se centra esta investigacion— quienes dieron, finalmente el
verdadero paso hacia una dramaturgia que puso por primera vez en el centro de la escena

peruana —sobre todo limefa— al personaje marginal. Estos escritores dramaticos, entre los



que destacan también figuras como Hernando Cortés (1928-2011), Juan Rivera Saavedra
(1930-2021), Victor Zavala Catafio (1932-2021), Sara Joffré (1935-2014), César Vega
Herrera (1936), entre otros, habrian dedicado su dramaturgia a este sector de la sociedad,
con el firme propoésito de exponer su problematica y su punto de vista, alzando la voz de
protesta en su nombre. Estos dramaturgos seguramente se vieron inspirados por las
propuestas de sus antecesores. Sin embargo, ademas de la herencia de la dramaturgia
desarrollada durante la primera mitad del siglo XX, Diaz y los autores de su generacion
desarrollaron su escritura dramatica en un entorno en el que varias circunstancias habrian
propiciado el ambiente ideal para el impulso de la dramaturgia peruana, como nunca antes

se habia visto en la historia del teatro en el Peru.

Los autores surgidos a partir de la década de 1960 habrian sido los primeros en
beneficiarse de un importante apoyo institucional por parte del Estado, sin precedentes
en el caso peruano. Durante el gobierno de Bustamante y Ribeyro (1945-1948), se fundo
la Escuela Nacional de Arte Dramatico (1946), donde se formaron muchos de los autores
surgidos durante la década de 1960. Asi mismo, se crearon concursos de dramaturgia y
la Compaiiia Nacional de Comedias (1946). Entre mediados de 1940 y ya entrada la
década de 1960, también seguramente animados por el apoyo que el Estado habia
comenzado a dar a las artes escénicas, surgieron igualmente otras instituciones como el
Teatro de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos (1946), el Teatro de la
Universidad Catolica (1961), que se sumaron a la Asociacion de Artistas Aficionados
(1934), quizas la unica institucion que desde décadas anteriores ya se dedicaba, con
constancia, a la produccion y promocion del teatro en Lima. Se crearon de igual modo,
en este periodo, agrupaciones independientes como el Club de Teatro de Lima (1953),
Homero Teatro de Grillos (1963) o Histrion Teatro de Arte (1960), entre otros. Todos
estos grupos e instituciones habrian propiciado, también, el surgimiento de la generacion
de autores a la que pertenecié Diaz. Habrian estimulado un ambiente de discusion y
estudio sobre el quehacer teatral, al mismo tiempo que impulsaron la carrera de muchos
poniendo sus obras en escena. Y al hacerlo habrian contribuido al cambio radical que
significd para el teatro peruano el ascenso del personaje marginal a la escena, tema central

de este estudio.

El surgimiento de una corriente dramaturgica que centré su mirada en aquellos

personajes a los que Diaz llam¢6 “cercados” también se habria dado gracias a que, a



diferencia de las generaciones anteriores, los dramaturgos peruanos de la década de 1960
se dedicaban, en su mayoria, casi exclusivamente a escribir teatro. Quizas esto responda
a que casi todos tuvieron formacion en teatro —muchos fueron alumnos egresados de la
recientemente fundada Escuela Nacional de Arte Dramatico— y algunos incluso viajaron
fuera del Peru para continuar sus estudios en otras escuelas latinoamericanas o europeas,
en su mayoria —este fue el caso de Diaz que estudi6 unos afos en la Escuela del Teatro
Experimental de la Universidad de Chile—. Otros formaron parte de las agrupaciones
universitarias e independientes que se fundaron en el periodo. Por lo mismo, se traté de
una generacion que tuvo mucho contacto con las corrientes tedricas e ideoldgicas llegadas
de otras latitudes —Europa, Norteamérica y otros paises de Latinoamérica—. Los
dramaturgos de la generacion del sesenta estudiaron a Konstantin Stanislavski, entraron
en contacto con las teorias del teatro épico de Bertolt Brecht, conocieron el realismo de
Tennessee Williams y el teatro del absurdo, por ejemplo. Posteriormente, sus obras
convivieron con el periodo del surgimiento del teatro de creacion colectiva en el Perti y
en toda Latinoamérica, por lo que habrian estado también al tanto de los postulados de
Augusto Boal o Enrique Buenaventura, entre otros importantes pensadores
latinoamericanos impulsores del teatro de creacion colectiva y de la busqueda de un teatro
que pueda definirse como propio del continente; también, de las ideas de Eugenio Barba,
quien visitd el Pert en 1978, invitado por el Grupo Cuatrotablas al Encuentro Ayacucho,

que se llevo a cabo en esa ciudad en el mencionado afio.

En tal medida la propuesta dramética de este grupo de dramaturgos no solo
introduciria al personaje marginal y su problematica en la escena peruana. Los autores
analizados en esta investigacion —y sobre todo Diaz— desarrollarian también una
dramaturgia que propondria importantes innovaciones formales, estéticas e ideologicas
en el teatro peruano. Esa es la hipotesis de la que partimos en este trabajo. Posicionar al
marginal y su entorno en la dramaturgia habria implicado la incorporaciéon de nuevos
espacios —la calle, los callejones, las barriadas— o nuevos modos de hablar que
representaran la cultura popular e hicieran eco de la condicién migrante de los personajes
de las obras cuya lengua materna no seria siempre el castellano, por ejemplo. El caracter
social de este teatro habria conducido, de igual modo, a la configuracion de personajes
con una mayor dimension social que individual, perdiendo asi, en muchos casos, sus

rasgos psicologicos y caracteristicas identitarias o de caracter, en términos aristotélicos.



Por otro lado, el desencanto del entorno que describen muchos de los autores de la
generacion habria conducido, también, a proponer personajes con una accion dramatica
poco definida y a la estructuracion de dramas de final imposible que afiadirian un efecto
tragico a los conflictos planteados. Las formas del dialogo se habrian visto afectadas de
igual manera. En la medida en que los personajes representan a un todo social, habria una
tendencia hacia lo coral y el cardcter de denuncia de las obras habria impulsado al dialogo
narrativo. También habria una tendencia a lo intersubjetivo en reemplazo de lo
intrasubjetivo. Muchas de estas innovaciones estarian relacionadas con la influencia del
teatro épico ya sefalada por otros investigadores que han estudiado el periodo y que
citaremos mas adelante. Pero se trataria, también, de la introducciéon de una nueva
perspectiva ideologica que buscaba —como hemos sefalado— la reivindicaciéon de un
sector de la poblacidon y un cambio social desde el arte. Al mismo tiempo, estos autores
habrian bebido de la poética heredada de la narrativa andina, pues muchos centraron su
dramaturgia en la denuncia de la problematica del migrante o del campesino de la sierra
del Peru y, al hacerlo, habrian incorporado estéticas propias de su cultura en sus piezas.
Como veremos mas adelante, Rafael Herndndez seria el primero en sugerir esta hipotesis
en su estudio del teatro campesino de Victor Zavala. Nosotros proponemos, también, la

posibilidad de extender este analisis al corpus propuesto para esta investigacion.

De esta manera, en la presente tesis analizamos la obra de los principales autores
teatrales del periodo —con principales nos referimos a aquellos que tienen mayor afinidad
generacional, y cuya tematica, estética y poética se relaciona con lo anteriormente
explicado— y profundizamos en las condiciones que propiciaron el surgimiento de sus
propuestas dentro de su escritura dramatica. El objetivo es contrastar su dramaturgia,
identificar sus influencias y comparar sus propuestas. Ademads, nos centramos en el
andlisis de la obra de Diaz, pues consideramos que este no solo seria un autor
representativo de toda su generacion, sino que resultaria uno de los dramaturgos mas
interesantes en cuanto a su propuesta tematica, formal, estética e ideoldgica. Diaz no solo
centrd su dramaturgia en el personaje marginal, sino que, al hacerlo, introdujo en la
escena peruana nuevos espacios entre los que destacan los callejones de un solo cafio y
las habitaciones hacinadas en complejos urbanos que dan cuenta de la tugurizacion de la
capital desde mediados del siglo XX, originada por el masivo crecimiento demografico

de la ciudad de Lima, como consecuencia de la ola migratoria mas grande de la historia



del Pert. Los textos de Diaz darian cuenta, justamente, de la fatalidad del destino de
aquellos que migraron a la ciudad con la esperanza de un futuro mejor que no llegaria
jamas. De esa forma, sus piezas también expondrian —y denunciarian— aquellas dindmicas
politicas, econdmicas o sociales que contribuian a la perpetuacion de la marginalidad de
los protagonistas de sus historias entre los que destacan vagabundos, nifos de la calle o
jovenes desempleados, por citar algunos. Sus personajes serian siempre los desposeidos,
los olvidados, los dejados de lado en una urbe que no los toma ni quiere tomar en cuenta.
Al hacerlo, Diaz desarrollaria también una poética que, si bien se puede asociar al
realismo —si el analisis se limita a las tematicas que trata en sus piezas—, se encaminaria,
con el pasar de los afos, a la elaboracion de una propuesta dramatica que muchas veces
se aleja de lo que entendemos por realismo en el teatro. El teatro urbano, como el propio
Diaz llamaba al conjunto de sus obras, se caracterizaria, sobre todo, por proponer una

serie de innovaciones estéticas e ideoldgicas en lenguaje escénico peruano.

De esta manera, la presente investigacion busca establecer cuales son las
relaciones existentes entre las innovaciones al lenguaje escénico propuestas por Diaz en
su escritura dramatica y el desarrollo de los acontecimientos politicos y sociales que se
dieron en el pais durante los afios en los que se situan las tramas de la mayor parte de su
produccion dramadtica, es decir, entre las décadas de 1940 y 1980. Proponemos, asi, un
analisis de las obras de Diaz a partir de tres criterios. En primer lugar, buscamos
establecer un paralelo entre la necesidad del autor por denunciar y llevar a escena la
situacion de las clases marginales y su necesidad de ruptura con las formas del drama
aristotélico, bajo el supuesto de que estas habrian resultado insuficientes para representar
a dicho grupo demografico. En ese sentido, profundizamos en la confluencia entre las
propuestas del teatro urbano y el teatro politico de Erwin Piscator o el teatro épico de
Bertolt Brecht. También indagamos en los nexos entre la propuesta de Diaz y otros
movimientos como el indigenista y la posible influencia heredada de la tradicion y
cosmovision andina. El teatro de Diaz habria sido un teatro de influencia marxista
orientado a la reivindicacion de clases, y al centrarse en la denuncia de la problematica
del personaje marginal en Lima, que en la mayoria de los casos es migrante de los pueblos
de la sierra del Pert, habria recogido también elementos de la tradicion de los pueblos
originarios de los que vienen sus personajes. Asi, por ejemplo, su escritura dramatica

propondria una recomposicion de la estructura y el didlogo aristotélicos en los que se



presenta un modo de didlogo que tiende a la narracion, asi como la inclusion de secuencias
musicales, formas que bien podrian provenir de una propuesta épica, pero, también, de la

intencion de retratar los modos narrativos propiamente andinos.

En segundo lugar, buscamos profundizar en la trayectoria del autor, poniendo
énfasis en la evolucion de las estéticas de su escritura dramatica y estableciendo
relaciones con otros dramaturgos peruanos coetaneos. Resulta en este sentido importante
remitirnos a autores de su generacion. Entre ellos, nos referimos especialmente a los ya
mencionados, Sara Joffré, Hernando Cortés, Juan Rivera Saavedra, César Vega Herrera
y Victor Zavala Catafio, sobre los que se hace también un estudio de su trayectoria y
propuestas. Como hemos sefialado anteriormente, destaca en la dramaturgia de todos ellos
la inclusion del personaje marginal, la defensa de sus derechos y la denuncia de los abusos
de los que son victimas. Encontramos también otros aspectos que emparentan la
dramaturgia de todos estos autores y nos permiten agruparlos en una “pléyade” y destacar
su trabajo entre otros dramaturgos que también contribuyeron al desarrollo de la
dramaturgia peruana en el periodo, pero que no estan siendo considerados en esta
investigacion —sin duda podriamos citar a autores como Juan Rios, Julio Ortega o Julio
Ramoén Ribeyro, por mencionar algunos—; sin embargo, hemos decidido no incluirlos en
la muestra porque o bien su obra dramética es menos extensa, o porque sus piezas
desarrollan una propuesta cuyas caracteristicas se distancian de la dramaturgia que hemos
decidido llamar “del marginado en la ciudad”, es decir, aquella que, segiin una propuesta
ideoldgica, se dedica casi exclusivamente a la denuncia de su problematica y que, al
hacerlo, impulsa una estética particular que derivaria claramente de este propdsito, como
hemos descrito lineas arriba. Hemos querido también que nuestra muestra esté¢ compuesta
por autores que se desarrollaron principalmente en la escritura dramatica y no en otros

geéneros.

De los dramaturgos seleccionados podemos decir que algunos transitan entre el
realismo y el simbolismo, como Diaz y Joffré, en cuya dramaturgia se pueden encontrar
elementos que conectarian su propuesta dramatica con el teatro del absurdo, del mismo
modo que sucede con los textos de Rivera. Y, de los tres, encontramos en su escritura un
manejo particular del humor y del sarcasmo para describir —denunciar— abusos y
situaciones realmente tradgicas. La inclusion de recursos del teatro épico es una

caracteristica que se manifiesta en casi todos los dramaturgos analizados en esta



investigacion; pero serian Cortés, Diaz y Zavala quienes manejarian con mayor soltura la
estructura en cuadros, el cardcter coral en algunas secuencias o la inclusion de carteles
con informacién dirigida al publico, entre otros elementos tipicos del distanciamiento.
Del mismo modo, se pueden establecer conexiones entre el teatro de Zavala, Vega y Diaz,
en la medida en que los tres buscan representar —cada uno a partir de una poética propia
y universos muy distintos— los problemas de todo el pais y no solo de una parte de este.
Ademas, seria una caracteristica de los autores la reivindicacion de la cultura popular

andina y, dentro de ella, el lenguaje como una de sus manifestaciones mas importantes.

En tercer lugar, buscamos identificar las relaciones entre la tematica de las obras
de Diaz y ciertos acontecimientos politicos y sociales ocurridos en el Perti durante los
afios que comprenden el periodo de estudio, a fin de establecer en qué medida estos
determinaron la configuracion de la poética del autor, pues, como el mismo Diaz (1998,
pp. 173-175) sefala, en este periodo de solo treinta afios, el Pert sufrid6 su mayor
reconfiguracion demografica y social. Resaltaria, sobre todo, la repercusion de la
explosion demografica del entorno urbano de Lima en la composicion de una nueva clase
social olvidada y sin futuro en la que se centra la dramaturgia de Diaz. Entre 1876 y 1940
la poblacién del pais habia aumentado de 2 700 000 a 6 207 967 y, para 1972, esta cifra
alcanzo6 los doce millones. Ademas, como consecuencia del proceso de migraciones mas
grande de toda la historia del pais, ya para 1950, la costa peruana reunia el 39 % de la
poblacion del Pert y la capital, Lima, alcanzé los dos millones de habitantes en 1961.
Este aumento en la poblacion y la falta de politicas urbanas acertadas condujo a una
recomposicion de la ciudad de la que sobre todo Diaz —aunque, por supuesto, otros autores
de su generacion también lo hacen— da cuenta en sus piezas dramaticas. La problematica
del acceso a la educaciéon y la crisis laboral para una generacion de jovenes que se
encontraron en el desamparo en una ciudad que no fue capaz de gestionar politicas
publicas para darle soluciéon a ninguno de estos problemas también seria el tema central

de sus obras.

Nuestra propuesta es, pues, la de un andlisis amplio de la dramaturgia de los
autores de la generacion del sesenta y, sobre todo, con mayor profundidad de la escritura
dramatica del teatro urbano de Diaz. Se trata de una generacion cuya obra llamo la
atencion de diversos criticos de la época como Alfonso La Torre, de quien citamos varios

de sus articulos, sobre todo los compilados en Teatro Peruano Tomo V, editado en 1981



por Los Grillos, asi como los de otros estudios del teatro peruano coetaneos y posteriores
a los autores analizados. Existen, ciertamente, algunos trabajos de investigacion
desarrollados en torno a ellos, aunque no los suficientes. Ernesto Réaez, por ejemplo,
dedica articulos a los autores de la generacion de 1960 y al teatro peruano del periodo en
su blog E/ Consueta (2008-2015), aunque desde una perspectiva bastante general y poco
analitica. Alan Boggs (1989) encuentra elementos del teatro del absurdo en tesis
Experimental Techniques in Three Plays by Gregor Diaz. Por su parte, Alberto
Villagdmez ha publicado, desde la década de 1970 hasta la actualidad, articulos sobre los
dramaturgos en los que se centra nuestra investigacion, que se enfocan, principalmente,
en el caracter de denuncia de las obras y en la influencia del teatro épico en ellas. Nora
Eidelberg da cuenta de algunas influencias que pudo recibir la pléyade a la que
estudiamos en su investigacion Teatro experimental hispanoamericano 1960-1980
(1985) y profundiza en la nueva dramaturgia que posiciona al proletariado como
protagonista en su articulo publicado en Antologia critica del teatro breve
hispanoamericano (1997). Los aportes de Eduardo Hopkins, en su recuento de la
evolucion del teatro peruano como parte de Escenarios de dos mundos. Inventario teatral
de Iberoamérica (2011), también han contribuido a poner en contexto a Diaz y su

generacion.

Se trata, en gran medida, de un grupo de dramaturgos poco investigado —como
casi todo el teatro peruano, a decir verdad— Como hemos sefnalado, la mayoria de estudios
previos coincide en relacionar las propuestas dramaticas de los autores citados —y la de
Diaz, por supuesto— con las teorias del teatro épico de Bertolt Brecht y destacan sobre
todo la inclusion del personaje marginal en sus piezas. Sin duda, Brecht tuvo una gran
influencia en la época; prueba de ello seria la serie de articulos publicados por Sebastian
Salazar Bondy en su columna del diario £/ Comercio, a través de cuatro entregas en el
afio 1961. En ellos, Salazar —a quien Diaz sefiala en reiteradas oportunidades como el
precursor del proceso dramatico peruano del que tanto él como sus coetaneos formaron
parte— no solo defiende las ideas de Brecht, sino que las postula como aquellas que
forjarian el teatro del futuro. Como sefiala Alejandro Susti (2018, pp. 249-251), en los
mencionados articulos, Salazar destaca del teatro épico la necesidad de un teatro nacional
realista que se oponga al teatro aristotélico y permita una mirada critica por parte de un

publico liberado de su condicidén expectante. Salazar destaca, ademas, la necesidad de



incluir en la dramaturgia nacional los conceptos del distanciamiento, asi como el uso de
mascaras, canciones o establecer un didlogo directo con el publico. Esta mirada del teatro
peruano se corresponderia, también, con lo sefialado posteriormente por Boal (1989,
pp. 11-12) sobre el camino que deberia seguir el teatro popular en toda Latinoamérica,
cuando destaca la necesidad de liberar al teatro de los moldes aristotélicos, pues considera
que estos constituyen un “sistema tragico coercitivo” que perpetia un sistema en el que

predomina la division de clases.

Constancia de la importancia que tuvo el dramaturgo aleman en el medio escénico
peruano —y latinoamericano, segiin sefiala también Boal, entre otros— de la década de
1960 seria también la especial atencion que puso Sara Joffré en su trabajo. En 2001, la
dramaturga e investigadora peruana publico Bertolt Brecht en el Peru, un libro dedicado
a dar cuenta del paso del teatro épico por los escenarios peruanos. Este texto, si bien no
aporta un analisis critico de los montajes de las obras de Brecht, ni describe el caracter de
los mismos, deja constancia de la presencia e influencia del teatro épico en el teatro
peruano de aquellos afos. De la llegada de Brecht al Perti y Latinoamérica da cuenta,
también, Magaly Muguercia (2015, pp. 102-104), quién explica como por aquellos afnos
que ella llama “afios de revolucidén”, en todo el continente, el teatro se habria alimentado
tanto de las teorias del teatro €pico como de las del teatro del absurdo y de juegos
artaudianos. No obstante, advierte, citando a Alejandro Jodorowsky, que en la region el
absurdo seria, mas bien, costumbrismo dadas las dindmicas que operan en los paises del
continente y que, vistas desde fuera pueden parecer absurdas pero que, para los que

vivimos en ¢él, resultan nuestro dia a dia.

Ademas de lo sefalado, nuestra investigacion propone otras aristas que
permitirian un acercamiento mas profundo al analisis de las dramaturgias de Diaz y los
demas autores de su generacion. Establecemos, de esta manera, en el estudio de sus obras,
relaciones con las teorias del teatro épico; pero, como ya hemos sefialado, también
encontramos conexiones con algunos aspectos de la tradiciéon andina para lo que ha sido
importante el aporte de Rafael Hernandez (1984) y su estudio previo del teatro campesino
de Victor Zavala Catafio del que se pueden establecer interesantes puntos de conexion
con el teatro urbano de Diaz. Observamos igualmente —también ya lo hemos sefialado—
posibles relaciones con las propuestas de pensadores y tedricos latinoamericanos como

Augusto Boal o Enrique Buenaventura, quienes, si bien centraron su trabajo en el teatro



de creacion colectiva, fueron definitivamente figuras que influyeron en el desarrollo del
teatro durante la década de sesenta y setenta en todo el continente. De estas influencias
da cuenta Alfonso Santistevan (2022) en su reciente estudio sobre los grupos de creacion
colectiva en el Pert. La relacion con el trabajo de creacion colectiva, que convivid en el
Pert con las propuestas dramaticas de los autores de la década del sesenta, nos permite
también esbozar la consideracion de esta generacion como el antecedente del teatro de
creacion colectiva, que se convirtié en el formato de produccion que domind la escena
peruana desde finales de la década de 1970 hasta entrados los afios noventa. En este
sentido, consideramos que, al centrar su mirada en el personaje marginal y su
problematica y al llevarlo a escena por primera vez en la historia del teatro peruano
exponiendo su punto de vista y dandole voz, Diaz y su generacion habrian sentado,
también, las bases para el teatro que, luego, grupos de creacion colectiva llevaron a otros
niveles de teatralidad con nuevas formas y propuestas innovadoras que eliminaban,
incluso, la necesidad del texto en el teatro o la separacion entre publico y escena. Esta
idea abriria, ademads, la posibilidad de una nueva ruta de investigaciéon poco tocada
todavia por estudiosos del teatro peruano. La presente tesis nos hace considerar que los
autores de la generacion de Diaz y el teatro de creacion colectiva habrian bebido de la
misma necesidad y de la misma urgencia de ver representado al Perti con sus
problematicas sociales particulares en la escena; si bien los artistas del teatro colectivo
habrian introducido nuevos formatos creativos y de produccidon, ambos sectores
comparten la mirada critica que busca reivindicar la realidad del pais desde lo popular e
introduciendo el punto de vista del personaje marginal y su problemadtica. En este aspecto,
los dos habrian surgido también de la necesidad de desarrollar un teatro verdaderamente
peruano, es decir, con una forma, una poética y un discurso propios, que le otorguen

singularidad y lo particularicen frente a cdnones extranjeros estética e ideologicamente.

Nuestro interés por la dramaturgia peruana de la década del sesenta surge de una
investigacion preliminar sobre la obra Cercados y cercadores (1972) de Diaz, que se
desarrolld durante el Master de Estudios Teatrales de la Universidad Autonoma de
Barcelona en el periodo 2015-2016. Gracias a este estudio, nos acercamos al trabajo de
este y otros autores de su generacion que introdujeron nuevas miradas, nuevas tematicas,
nuevos personajes y nuevas estéticas e ideologias en un medio escénico que, como hemos

sefialado, hasta mediados del siglo pasado, todavia perpetuaba canones heredados desde
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tiempos de la colonia. Esa investigacion permitié6 una nueva mirada a la produccion
dramatica que habria derivado del objetivo del autor de mostrar una cara de la realidad
peruana que hasta entonces se habia mantenido oculta en el teatro peruano. Las tres piezas
que componen Cercados y cercadores (1972) no solo darian cuenta de la inclusion de
personajes marginales y de su punto de vista. En todas ellas se sientan las bases de una
poética particular que Diaz desarrollaria justamente a partir del estreno de esta obra. Las
dos piezas anteriores, Los del 4 (1968) y La huelga (1972), se habrian caracterizado, mas
bien, por su tono realista y su estructura clasica —aunque es posible identificar también en
ellas algunas particularidades que las alejarian de los esquemas aristotélicos—. Pero es a
partir de Cercados y cercadores que se generaria el quiebre que nos permite analizar en
la presente investigacion la dramaturgia de Diaz desde otras perspectivas.
Encontrariamos, de esta manera, en sus textos, una propuesta dramatirgica en la que
destacan estructuras fragmentadas y atemporales, la eliminacion del espacio-tiempo
establecidos bajo una logica de continuidad cronologica; personajes que han perdido su
identidad y que, en cambio, se presentan como representativos de una clase social o un
grupo humano determinado predominando, en ese sentido, la voz coral sobre la voz
individual. La poética del marginado en la ciudad propuesta por Diaz en su teatro urbano
también estaria cargada de estructuras dialogales donde la premisa de la causa-efecto
habria sido casi eliminada por completo, asi como la logica que se establece de la
concatenacion y el encadenamiento de datos. Por el contrario, los personajes de Diaz
parecen ensimismados y sus didlogos se presentan inconexos y muchas veces
aparentemente carentes de logica. Se trataria, pues, de una escritura que se alejaria casi
por completo del drama clésico aristotélico. Y ese seria el punto de partida del analisis

que se hace de su obra en esta investigacion.

Al no haber suficiente bibliografia sobre el tema, las fuentes primeras han sido los
propios textos dramaticos de los autores de la generacion objeto de analisis de la tesis, asi
como de algunos correspondientes a sus antecesores. De esta manera, para la presente
investigacion, se ha constituido un corpus de piezas teatrales escritas entre las décadas de
1950 y 1990 principalmente, aunque algunas pertenecen a periodos anteriores. El criterio
de seleccion de las obras corresponde a las cualidades que permiten enmarcarlas en una
propuesta dramdtica de tronco comun que destaca por la inclusion del personaje marginal,

la denuncia de su problematica y la incorporacion de innovaciones estéticas e ideologicas
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que esto conlleva. Con este fin, se han analizado los siguientes textos de los autores
anteriores al periodo, cuya dramaturgia se ha considerado como antecedente de la
propuesta dramadtica de la generacion que es el objeto central de estudio de este trabajo:
La de cuatro mil (1905), La picara suerte (1914) y La casa de tantos (1914), de Leonidas
Yerovi; Amor gran laberinto (1947), El de la valija (1948), En el cielo no hay petroleo
(1954), El fabricante de deudas (1962), El beso del caiman (1963) y El rabdomante
(1967), de Sebastian Salazar Bondy; y Collacocha (1956), de Enrique Solari Swayne. De
los autores de la generacion de 1960 se han considerado El jardin de Monica (1961),
Cuento alrededor de un circulo de espuma (1961), Una guerra que no se pelea (1979),
Se administra justicia (1968), Se consigue madera (1968), Pre-texto (1968) y Los
tocadores de tambor (1974), de Sara Joffré; La ciudad de los reyes (1967), Tierra o
muerte (1986) y La gran Lima (1994), de Hernando Cortés; Ipakancure (1969), ;Qué
sucedio en Pasos? (1976), El padrino (1976) y El secreto de la papa (1983), de César
Vega Herrera; Los Ruperto (1965), El espejo de las verdades aproximadas (1969), El
crédito (1969), La cosa (1978), ;Amén? (1981) y Ahi viene Pancho Villa (1984), de Juan
Rivera Saavedra; y las obras breves incluidas en Teatro campesino (1969) y Teatro

popular (1984), de Victor Zavala Catafio.

De las piezas de Diaz, en las que se centra el andlisis de la segunda parte de la
investigacion, se seleccionaron nueve (Diaz escribié mas de veinte obras a lo largo de su
carrera) que se consideran las mas representativas de su trabajo. Para la seleccion se tomd
en cuenta que los textos elegidos permitieran un analisis transversal con base en los ejes
tematicos ya sefialados sobre los que se estructura este trabajo. Las obras seleccionadas
son las siguientes: Los del 4 (1968), La huelga (1972), Cercados y cercadores (1972),
Cuento del hombre que vendia globos (1975), Sitio al sitio (1978), Réquiem para Siete
Plagas (1979), El mudo de la ventana (1984), El buzon y el aire (1985) y Harina Mundo
(1990). Se han revisado también estudios y articulos sobre Diaz y los autores de su
generacion, como las entrevistas publicadas por Ronald Forgues en su compilacion
Hablan los dramatugos (2011); los estudios sobre el teatro campesino de Victor Zavala
Cataio, publicados por Emilio Gallardo Saborido (2017) o Rafael Hernandez (1984); los
articulos dedicados al desarrollo del teatro peruano entre 1900 y 1980 de Eduardo
Hopkins y Alberto Villagomez; las notas publicadas por Ernesto Réez en su blog El

consueta, en las que dedica varios articulos a los autores de nuestro periodo de estudio;
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las publicadas por Winston Orrillo en la revista Oiga durante la década de 1960 y 1970;
entre otros. Han sido igualmente importantes las criticas periodisticas de Alfonso la Torre
que, en su mayoria, se encuentran compiladas en el Tomo V de Teatro Peruano, editado
por Los Grillos en 1981. Resultaron de destacado interés, también, la consulta de notas
periodisticas en diarios de la época como La Prensa, La Cronica o El Comercio, y las
secciones culturales de revistas como Oiga, publicadas durante las décadas de 1960 y
1970, principalmente. Estas fuentes permitieron un acercamiento a la recepcion de los
textos y al analisis que de ellos se desprendi6é en el momento de sus estrenos. Estos
articulos y publicaciones conforman el corpus de investigacion ciertamente reducido que
existe sobre los autores del periodo y sus propuestas dramaticas, por el momento. Fue
también de vital importancia la recopilacion de informacion de hemeroteca,
principalmente en la Biblioteca Nacional del Pert y el archivo del Teatro de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos (TUSM) en la Biblioteca Espana de las Artes
de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. Sobre este aspecto es importante
destacar que, al ser la mayoria de las obras de Diaz piezas de corto formato, estas se
habrian estrenado en circuitos universitarios principalmente. Esta seria la razon por la que
resultaria dificil encontrar articulos de la critica especializada sobre ellas. Por suerte, la
mayoria de las obras, tanto de Diaz como de los autores coetaneos que se analizan en este
trabajo, fueron publicadas —en el caso de Diaz, Harina Mundo (1990) resulta ser la tnica
obra atn inédita—. En ese sentido, los prologos y estudios preliminares que se presentan
como parte de las publicaciones han resultado una importante fuente para entender mejor

la recepcion de las piezas y el contexto en el que fueron estrenadas la mayoria de ellas.

Otras fuentes han sido los pocos textos de historia del teatro peruano como
Historia general del teatro en el Peru (2000), de Aida Balta, que ofrece una perspectiva
general de la historia del teatro en el pais. Es por este motivo que hemos debido, también,
apoyarnos en algunos trabajos de tesis como El teatro poético de Valdelomar, Peiia
Barrenechea y Rios. Poner en escena al Peru moderno 1916 / 1948 (2018), de Alberto
Isola, cuyo aporte para entender con mayor profundidad el teatro peruano de inicios de
siglo ha sido valioso; La suerte en la obra teatral de Leonidas N. Yerovi: un elemento
distintivo de la dramaturgia peruana frente a la dramaturgia latinoamericana
representativa de inicios del siglo XX (2012), de Mateo Chiarella, ayudé a comprender la

necesidad de ruptura que se venia gestando en el teatro peruano desde inicios de siglo y,
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en particular, la influencia que la propuesta dramatica de Yerovi pudo ejercer en los
autores a los que se dedica nuestro estudio; Una memoria del teatro (1964-2004) (2015),
de Luis Peirano, si bien ofrece una perspectiva bastante personal del periodo, permiti6é un
acercamiento de primera mano a la época. Finalmente, la sefialada investigacion de
Santistevan, La batalla por el teatro: la creacion colectiva en el campo del teatro limerio
(1971-1990) (2021), aunque centra su andlisis en un periodo posterior, ha contribuido a
establecer la confluencia, sobre todo ideologica, entre la dramaturgia de autor que
impulsaron Diaz y los demds dramaturgos de su generacion y los artistas escénicos que
apostaron por el teatro de grupo a partir de la década de 1970. Todas estas investigaciones
comprenden el corpus de aportaciones mas recientes sobre el teatro peruano del siglo XX,
y resultan de vital importancia para comprender el contexto en el que se desarrollo la
dramaturgia de la generacion del sesenta y el estudio de los acontecimientos que la
antecedieron o precedieron. Al no haber suficientes textos dedicados a la investigacion e
historizacion del teatro peruano, las tesis referidas conforman —de momento— el material
que mas aporta al compendio de los principales acontecimientos de la escena nacional y
la mirada de sus autores ayuda a comprender mejor el antes, durante y después del periodo
de estudio al que se dedica esta investigacion. Hay que precisar, sin embargo, que ninguno
de estos estudios se ocupa exclusivamente de analizar la dramaturgia peruana surgida
durante la década de 1960, ni a los autores de la generacion a la que nos referimos, por lo
que el presente trabajo aspira a ser un aporte importante que sume al andlisis critico del
desarrollo del teatro peruano y cubra una ausencia historiografica al abordar un tema tan

poco investigado.

Por otra parte, la investigacion de Magaly Murguercia, Teatro latinoamericano
del siglo XX, modernidad consolidada, arios de revolucion y fin de siglo (1950-2000)
(2015), también ha sido muy Uutil para contextualizar a la generacion en el devenir del
teatro latinoamericano, en cuanto ofrece un recuento de las principales influencias, los
movimientos escénicos mas relevantes y las ideologias en torno a ellos que surgieron en
todo el continente durante el siglo pasado. Por supuesto, hemos debido consultar también
estudios sobre las principales teorias que influenciaron el teatro de la época por lo que se
han considerado igualmente publicaciones como el Teatro politico (1930) de Piscator o
Brevario de estética teatral (1949) de Bertolt Brecht, y los postulados de Augusto Boal

consignados en Teatro del oprimido (1973) o en Técnicas latinoamericanas de teatro
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popular (1975); igualmente hemos consultado textos de andlisis sobre las ideas de
Enrique Buenaventura y su influencia en el teatro latinoamericano. Para entender la
problematica del marginado en la ciudad que describe principalmente Diaz en su teatro
urbano, también hemos recurrido a estudios sobre la reconfiguracion urbana de Lima,
como los estudios de Sharif S. Kahatt (2014) o Mijael Aguirre (2016) sobre los cambios
urbanisticos de Lima durante el siglo XX, asi como sobre las problemadticas del contexto
social, econdémico y del sector educacion, como el estudio de Jorge Ccahuana (2016)
sobre las dindmicas generadas entre la clase obrera y el Estado peruano, o el de Carlos
Contreras y Patricia Oliart sobre la problematica de la educacion en el Pertu. También
hemos revisado textos de historia del Perti contemporaneo, entre los que destaca el estudio
de Contreras y Cueto, Historia del Peru contempordneo (2014), que ha resultado una de
nuestras fuentes principales para entender el contexto historico, politico y social por el
que atravesaba el pais en los afios en los que se escriben los textos analizados y, también,
en los que se desarrollan las tramas de las piezas que componen el corpus dramatico de

la presente investigacion.

Entender el contexto que se describe en las piezas y la relacion del discurso de los
autores —especialmente de Diaz— en referencia a las problematicas reales existentes en el
periodo de andlisis pretende ser uno de los aportes principales de esta investigacion que
busca, sobre todo, ofrecer una mirada totalizadora de la dramaturgia del periodo que no
se limite a las piezas, sino que, ademads, las contextualice historicamente y las sitlie en las
debidas coordenadas sociales y politicas. Consideramos que un andlisis de las obras no
debe separarse del contexto real que los autores quieren denunciar y en el que, como
hemos querido comprobar en todo momento, habrian decidido poner el acento de su
mirada critica. Es de esta relacion que se hace posible establecer los puntos de contacto

entre su propuesta ideoldgica y sus formulaciones estéticas.

De esta forma, a partir de un estudio que toma como punto de partida el analisis
de las obras propuestas de Diaz y el corpus que complementan los textos de los autores
coetaneos y aquellos que hemos visto a bien seleccionar entre los que los antecedieron,

la tesis se ha estructurado en dos apartados.

En la primera parte, titulada “Inconformidad y desmitificacion de la sociedad: la

generacion del setenta y la renovacion de la dramaturgia peruana a mediados del siglo
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XX, describimos el contexto en el que Diaz surgié como dramaturgo. Se pone énfasis
en las circunstancias que, tanto dentro como fuera del Peru, propiciaron el surgimiento
de la generacion de dramaturgos a la que pertenece. Como mencionamos, se trata de una
generacion de autores que se caracterizd por una clara intencioén de llevar a escena al
personaje marginal y alzar la voz de protesta poniendo su problematica en debate algunas
veces, denunciandola en otras. Pero esta nueva dramaturgia no habria surgido de la noche
a la mafiana como un hecho aislado propiciado inicamente por el grupo de autores
analizados en esta investigacion. Se trataria del resultado de un proceso que, como hemos
indicado previamente, se habria iniciado muchos afos atras, gracias al impulso de otros
dramaturgos que los antecedieron. En ese sentido, en este apartado también se analiza la
propuesta draméatica de los tres autores que consideramos especialmente relevantes por
su aporte a la construccion de un discurso del personaje marginal en el teatro peruano.
Profundizamos, de esta manera, en la dramaturgia de Leonidas Yerovi, Sebastian Salazar
Bondy y Enrique Solari Swayne, quienes, a través de su produccion dramadtica, habrian
dado los primeros pasos para esa nueva mirada que los dramaturgos de la generacion del
sesenta propusieron a través de sus textos. A través de obras como La de cuatro mil (1905)
y La picara suerte (1914), Yerovi habria sido el primero en introducir elementos de lo
popular en el teatro peruano, donde destacaria cierta dosis de humor para referirse a los
problemas del dia a dia de una clase social que sufre el abandono de un Estado poco
eficiente para resolverlos. Los elementos de critica social en las piezas de Yerovi se harian
mas evidentes sobre todo en sus ultimos textos como La casa de tantos (1914), donde
esta postura se haria mas clara. Justamente el tono de critica habria sido la caracteristica
de la dramaturgia de Salazar Bondy, uno de los mas importantes intelectuales y escritores
teatrales peruanos del siglo XX. Ademas, su pieza E/ Rabdomante (1969), publicada
péstumamente, marcaria, como veremos, el inicio de una propuesta dramatica que se
diferencia de la anterior y tendria muchisimos puntos de encuentro con la dramaturgia de
Diaz y sus coetaneos. Destaca, sobre todo, que la trama transcurre en los Andes, el punto
de vista del autor, en clara defensa de los derechos de los campesinos, la estructura
fragmentada y los didlogos corales, caracteristicas que no solo pondrian en evidencia la
influencia brechtiana en el autor, sino la influencia que ¢l mismo podria haber tenido
sobre los autores jovenes coetaneos que conforman la generacion de Diaz. Por su parte,

la obra de Solari Swayne resaltaria por la mirada del Pert profundo y por proponer una
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perspectiva de las problemadticas del pais, desde fuera de la capital en Collacocha (1956),
una de las piezas emblematicas de la dramaturgia peruana contemporanea y, sin duda, su
trabajo mas destacado. La piezaasume la postura de los pobladores de todos los sectores
del Peru y también ofrece una particular actitud critica de la sociedad limefia —y de su
incapacidad por comprender la problematica existente fuera de la capital— a través de la

mirada de Echecopar, el personaje protagoénico de la obra.

En este apartado se describe también el contexto en el que los dramaturgos de la
generacion del sesenta se formaron como escritores y donde, posteriormente,
desarrollaron su escritura dramadtica. Se traza, en este sentido, un fragmento de la historia
del teatro peruano: el periodo comprendido entre las décadas de 1940 y 1960, ese que,
como hemos explicado lineas arriba, habria propiciado el ambiente ideal para el
surgimiento de la generacion de dramaturgos a la que pertenece Diaz. Describimos
también en esta parte de la tesis las influencias que tuvo esta generacion de autores
dramaticos y como las vanguardias europeas en toda Latinoamérica, que ya hemos
mencionado, habrian sentado las bases tedricas para la gestacion de una nueva clase de

dramaturgos de la que estos forman parte.

En el segundo epigrafe de la primera parte, se desarrolla un analisis de los autores
coetaneos a Diaz que consideramos relevantes para un estudio del surgimiento del
personaje marginal y las innovaciones al lenguaje escénico que esto conllevd en la
propuesta de cada uno de ellos. En este aspecto, destacamos en la dramaturgia de Sara
Joffré la composicion de un lenguaje escénico que transita entre el simbolismo y el
realismo para retratar, desde el punto de vista de los humanos residuos y a través de
tramas que se desarrollan la mayor parte de las veces en la ciudad, la diferencia de
oportunidades en lo politico, econémico y social, pero sobre todo una importante
reflexion sobre el manejo de la justicia en una sociedad tan desigual como la peruana.
Indagamos en la propuesta dramética de Hernando Cortés y su teatro de clara influencia
épica en el que destacan elementos del distanciamiento siempre desde el lugar del
marginado y con un tono acusatorio hacia la clase alta limefa. Analizamos los textos de
Juan Rivera Saavedra que contienen referencias al teatro del absurdo y que buscarian
alejarse de las formas hegemonicas —aristotélicas— para darles voz a las clases populares
y marginales con un humor negro particular. De esta manera, Rivera elimina la

posibilidad del restablecimiento de la paz en sus tramas y, al igual que Diaz —y
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ciertamente otros autores—, construye personajes que no tienen identidad propia, pero
representan la realidad en crisis de todo un sector de la poblacion que sufre en silencio.
Encontramos en César Vega Herrera la inclusion del mundo andino y la intencion de
abarcar con su dramaturgia una mirada totalizadora del pais. Al igual que Diaz, Vega se
centraria en la problematica del migrante resignado a la marginalidad y el olvido, a través
de una propuesta dramatica en la que predominaria una forma de didlogo con caracter
narrativo y una estructura definida por un tiempo estancado. Un planteamiento muy
distinto al de Victor Zavala Cataio quien, a través de un teatro cuyo objetivo seria el
llamado a la accion, elabora una propuesta dramatica con una fuerte carga de denuncia
social que derivo en la militancia por la que Zavala Catano fue preso acusado de
pertenecer al grupo terrorista Sendero Luminoso, que sembro el terror y la violencia en
el Peru durante la década del 1980 e inicios de los noventa. Sin embargo, su teatro
campesino habria tenido una importante influencia en la escritura draméatica peruana de
la época. Se trata de un teatro que buscaria la representacion realista de la situacion del
personaje marginal, pero, sobre todo, del campesino del ande. Propuso un teatro que tenia
el objetivo claro de alejarse de esquemas extranjeros y que buscaba, sobre todo, ser un
teatro pobre que pueda ser representado en calles, plazas o cualquier espacio donde pueda
llegar también a las clases populares de las que hablaba. Destaca también, en su
dramaturgia, el cuidado especial en el traslado del lenguaje autoctono —quechua— de sus
personajes al castellano, y la defensa del valor cultural del idioma, la tradicién y la
cosmovision andinas, caracteristicas que, sin duda, comparte con otros autores de su
generacion y ciertamente con Diaz, con cuya propuesta dramatica encontramos bastantes

puntos de confluencia, como se vera en el desarrollo de la tesis.

En la segunda parte, titulada “El teatro urbano de Gregor Diaz: la dramaturgia del
marginado en la ciudad”, profundizamos en la dramaturgia de Diaz y analizamos c6mo
el autor propondria un teatro comprometido con un sector de la sociedad que hasta
entonces no se habia visto representado en la escena peruana. Describimos asi como el
compromiso de denunciar las circunstancias del dia a dia de este sector y darle visibilidad
en el escenario teatral nacional —donde, hasta entonces, si alguna vez era mencionado, era
mas bien ridiculizado— habria conducido a la renovacién de conceptos y nuevas formas

dramaticas en la escena peruana.
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Esta parte de la tesis se encuentra dividida en cuatro apartados, segun los ejes
tematicos establecidos. En el primero titulado “Cercados y cercadores: dindmicas de
exclusion social”, se analiza de qué manera, a través de sus obras, Diaz daria cuenta de
las dinamicas sociales que permiten y perpetian —hasta el dia de hoy— la marginacion de
un gran sector de la sociedad urbana en el Perti. Se describen asi, en este apartado, la
problematica de la falta o ausencia de politicas publicas adecuadas relacionadas con lo
social, lo econdmico, lo laboral y a la educacion. Se analiza, de igual modo, su relacion
de causa-efecto con el proceso migratorio que vivié el Pert a mediados del siglo pasado.
Finalmente, se genera un cruce con las piezas dramaticas de Diaz a fin de determinar en

qué medida estas dan cuenta de las problematicas anteriormente mencionadas.

El segundo apartado, al que hemos titulado “Los espacios de la marginalidad”,
describimos como el proceso migratorio y la crisis demografica que atraveso el Pera y
principalmente su capital, Lima, a partir de la década de 1940, originaron, también, un
proceso de reconfiguracion urbana que no supo responder adecuadamente a las nuevas
circunstancias. En ese sentido, nos centramos en la identificacion y descripcion de los
espacios en los que se desarrollan las tramas de las obras analizadas, con el objetivo de
poner en evidencia como a través de la dramaturgia de Diaz es posible dibujar un mapa
de la ciudad de Lima en el que se ubican los principales espacios a los que los personajes
marginales parecen haber sido confinados por una estructura social con demarcaciones
territoriales bastantes definidas. Ademas, damos cuenta de como la dramaturgia de Diaz
también propone la inclusion de nuevos espacios en la escena peruana, al situar las tramas
de sus obras en callejones, barriadas y otros espacios totalmente inusuales en el teatro de

aquellos afios.

En el tercer apartado, “Los personajes del teatro urbano”, el analisis se centra en
la configuracion de los personajes del teatro urbano de Diaz, con el objetivo de poner en
evidencia como estos son espejo y consecuencia de las dindmicas de exclusion
mencionadas en la primera parte. Describimos, también, como Diaz utilizaria la voz de
sus personajes para dar cuenta de la imposibilidad de accion o cambio frente a las
vicisitudes que estos deben enfrentar en el dia a dia, en una ciudad cuyas reglas no solo
parecen no estar hechas para ellos, sino que, mas bien, les juegan en contra la mayor parte
de las veces. Esta idea, que podria establecerse como el leitmotiv del teatro urbano, habria

sido el punto de partida para una configuracion de personajes bastante particular. Seria
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en este sentido que los personajes de Diaz se encontrarian —como hemos indicado—
desprovistos de una accion dramatica clara y sus dramas transitarian en un espacio-tiempo
poco definido, donde predomina cierto tipo de “estancamiento”, o carentes de una
identidad, pues su valor como entidades residiria, sobre todo, en el contexto social que

describen.

Finalmente, en el cuarto y ultimo apartado de la segunda parte de la tesis, “La
poetizacion del discurso marginal”, profundizamos el estudio en la estructuracion de las
obras y buscamos explicar como, debido al discurso propuesto por el autor, este rompe
con las formas clésicas del teatro y compone un universo que se acerca a ideas mas
modernas del teatro, bastante influenciadas por el teatro épico de Bertolt Brecht, pero
también por las corrientes indigenistas que surgieron en el Peru desde inicios del siglo
XX, impulsadas sobre todo por las ideas de Jos¢ Maria Arguedas, intelectual peruano que
se dedico a difundir, defender y revalorar la cultura indigena. Ademas, buscamos analizar
en este apartado un uso particular del lenguaje, donde seria posible identificar la propuesta
de nuevos modos de hablar en el teatro peruano. Diaz seria uno de los pocos autores que
incluyen, en la sintaxis de las réplicas de algunos de sus personajes, estructuras
provenientes del quechua, por ejemplo. Asi como las obras de Diaz habrian propuesto la
inclusion de nuevos espacios en la dramaturgia peruana y la incorporacion de nuevos
personajes, estos habrian hecho su ingreso a la escena con sus maneras particulares de
expresarse. De esta manera, en este apartado buscamos comprobar también como los
didlogos de Diaz estan ‘contaminados’ por el lenguaje de la calle y por los ‘motes’ de los
inmigrantes que llegan por primera vez a la ciudad desde sus pueblos en los Andes, donde

hablaban sus lenguas originarias.

Como mencionamos al inicio de esta presentacion, y como su titulo lo indica, el
objetivo de esta tesis es dar cuenta de la inclusién de un nuevo punto de vista en el teatro
peruano: el del personaje marginal. Este no habia tenido presencia en una escena que,
salvo algunas excepciones, habria perpetuado los esquemas heredados del teatro colonial
y que, por lo tanto, habria presentado pocas innovaciones en la propuesta dramaturgica
de sus autores y habria mantenido la mirada del Perti desde la posicion de las clases altas
y la burguesia limefa. Se habria tratado de un teatro que se habria mantenido alejado de
muchos aspectos de la realidad de un pais cuya problematica era, y es, tan diversa como

sus habitantes. Como hemos apuntado, nuestra intencion es dar cuenta de como el
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surgimiento de la generacion de autores a la que pertenecio Diaz —el objeto de anélisis
principal de nuestro estudio— habria propiciado justamente este cambio en la dramaturgia
de autor y el teatro en el Pert, encaminandolos a una nueva ruta. Determinar en qué
medida esta ruta marcaria la pauta del teatro peruano en los afos que siguieron, incluso
ubicando a la generacion del sesenta como una de las influencias del teatro de creacion
colectiva —por lo menos en cuanto a la temdtica, aunque también podrian identificarse
algunas formulaciones estéticas que confluyen con las propuestas de los grupos de
creacion colectiva surgidos a partir de la década de 1970—, seria una tarea pendiente para
un estudio posterior. Esperamos, en todo caso, que este analisis de la inclusion del
personaje marginal en el teatro peruano y todo lo que su ascenso al escenario conlleva

sean un aporte a la investigacion del teatro peruano que tanta falta hace en nuestro medio.
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PRIMERA PARTE
INCONFORMIDAD Y DESMITIFICACION DE LA SOCIEDAD: LA

GENERACION DEL SETENTA Y LA RENOVACION DE LA DRAMATURGIA
PERUANA A MEDIADOS DEL SIGLO XX

22



Hasta mediados del siglo XX, el teatro en el Pert arrastro la tradicion occidental
impuesta desde tiempos de la colonia y se desarrollé dejando de lado, casi por completo,
a un importante sector de la sociedad peruana. La escena se caracteriz6 por la presencia
de numerosas compafiias internacionales que —al igual que las compafias nacionales—
representaban, sobre todo, obras originales de autores extranjeros o adaptaciones hechas
por escritores locales. La dramaturgia peruana, hasta entonces, desarroll6 principalmente
obras de caracter costumbrista —definido por criterios europeos— que, si bien reproducian
la inconsistencia de la politica nacional, se limitaban a poner en evidencia sus
repercusiones en la sociedad burguesa, casi exclusivamente (Hopkins, 1988, pp. 289-
290). El personaje marginal y toda referencia a las tradiciones y cosmovisiones que no
provinieran del modelo hegemonico permanecieron casi totalmente ausentes en la escena

teatral (Benza, 2011, p. 6). Como sefiala Gregor Diaz (1998, p. 178):

En cuanto a la tematica, escenificar lo nuestro era de mal gusto, las clases populares no
tuvieron personeria escénica en el tabladillo nacional; las pocas veces que ello ocurrio,
fue para ridiculizarlos. Esta exclusion de lo nacional alcanzé al teatro, a la danza, la

literatura y las artes plasticas.

Dentro del periodo anterior a la década del sesenta, en la dramaturgia peruana
destacan autores como Abraham Valdelomar, José Chioino, Ricardo Pefna, Juan Rios o
César Vallejo, cuya dramaturgia saldria —parcialmente— de la norma (Hopkins, 1988,
pp- 289-290). Sin embargo, si bien estos autores habrian sido los primeros en asumir una
postura critica frente a la realidad del pais y, de alguna manera, dirigieron el punto de
vista de sus obras hacia los explotados por las estructuras sociales vigentes, lo hicieron
desde un teatro que se podria definir mas bien como poético o simbdlico. De esta manera,

el teatro peruano anterior a la década del sesenta, como sefiala Alberto Isola (2018, p. 18):

se caracterizara por la preeminencia de una dramaturgia que parte del simbolismo y
evoluciona a través de diversas encarnaciones de un teatro ‘poético’ o ‘estilizado’ en
palabras de Patrice Pavis (1993: 197-198), que incluso vuelve al uso del verso como
lenguaje teatral. Sin embargo, los temas abordados desde las luchas campesinas y el
bandidismo social hasta las diversas posturas frente a la revolucion estan presentes, si
bien en forma de parabola [...] Esto crea una fusion original entre un teatro ‘poético’ y
politico a la vez, muy alejada del panorama teatral contemporaneo del resto del continente

latinoamericano, que opta mas bien por el realismo, cuando no por el naturalismo.
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Por otro lado, siendo originarios de las ciudades de la costa, principalmente de la
capital, Lima, y perteneciendo casi todos a la alta burguesia, la mayoria de estos autores,
era ajena a la realidad de las clases marginales y el mundo andino que, en muchos casos,
pretendian retratar en sus obras. Esto habria derivado, entre otras cosas, en “la costumbre
de exagerar comicamente el aspecto y el habla de los que no pertenecian a la clase
hegemonica” (Isola, 2018, p. 12). Asi, el personaje marginal, y sobre todo el andino, fue
tradicionalmente ridiculizado en el teatro peruano costumbrista de principios de siglo, un
teatro de compafiias que buscaba sobre todo divertir al publico y que, como sefala
Gustavo von Bishofthausen (2018, p. 118), “generalmente trabajaban identificando
macro personajes, que se configuraban en distintos roles individuales en la pieza
escogida, con leves diferencias entre si”’. Una situaciéon que generaba, al mismo tiempo,
que el actor también se viera encasillado segin sus rasgos fisicos, de manera que “no
interpretaba un personaje dotado de una profunda interioridad psicoldgica, distinto de si,

sino que se representaba a si mismo” (Von Bishoffhausen, 2018, p. 118).

Von Bishoffhausen cita el ejemplo del actor Carlos Revolledo, apodado “Cholo
Revoredo”, uno de los favoritos del publico limefio de los afios veinte, reconocido por sus
personajes arquetipicos como barbero, militar, gasfitero, fotografo, arquedlogo, civil, etc.
Menciona también de la burla en la alusion al idioma quechua que se hace evidente en el
titulo de algunas piezas teatrales de la época como Apolinario Collahuasi; Atanasio
Cumpizas... Rompe quincha; Casau con me heja... Pa su machu; El Cholo amarrete; El
Cholo Cahuide; EI cholo arquedlogo; El cholo poeta; El cholo Sixto Sexto, entre otros
(Von Bishoffhausen, 2018, p. 119).

Estas caracteristicas que destacan en la dramaturgia peruana de la primera mitad
del siglo XX, como se verd mas adelante, recién la habrian podido superar los autores
surgidos a partir de la década del sesenta a la que pertenece Diaz, cuya dramaturgia seria,
como pretendemos demostrar en la segunda parte de esta investigacion, uno de los casos
mas particulares, siendo el Unico autor que concentraria exclusivamente la tematica de
sus obras en el personaje migrante marginal y su vida en la ciudad. A pesar de ser oriundo
de la sierra, Diaz no intentd nunca escribir obras de tematica rural o andina de la forma
en que si lo hicieron otros autores de su generacion, como Victor Zavala, Hernando Cortés
o Juan Rivera Saavedra, entre otros (Raez, 1990, p. 5). Diaz, mas bien, “articula su

tematica alrededor de la masa urbana, el lumpen, los marginados, los provincianos y los
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campesinos arruinados que llegan a la capital atraidos por la panacea que creen encontrar
en la ciudad” (Eidelberg, 1997, p. 45), pero nunca sittia el contexto de sus historias fuera
de ella. Sin embargo, asi como algunos coetaneos, Diaz se diferenciaria de las
generaciones anteriores por abandonar la representacion comica y dejar de ridiculizar al
personaje marginal. Mds bien, como la mayoria de autores de la época, centra su atencion
en ¢l, haciéndolo protagonista de estas historias. De esta manera, el Teatro urbano de
Diaz; asi como Zavala Catafio con su Teatro Campesino (1969); Hernando Cortés, con el
conjunto de obras breves que conforman La ciudad de los reyes (1967); o los textos de
César Vega Herrera como, por ejemplo, Ipakancure (1969), entre otros, le habrian dado
al personaje marginal, y sobre todo al proveniente de los Andes del Pert, un espacio
protagonico alejado de la mirada paternalista, clasista y poco empatica con la que se lo
acostumbraba a representar en el teatro peruano, hasta entonces. Este nuevo grupo de
dramaturgos habria buscado conscientemente poner en evidencia la problematica de este
sector de la sociedad. Y, con caracter de denuncia en muchos de los casos, se habria
propuesto reivindicar su rol y su pertenencia a una sociedad que pretenderia, mas bien,

ignorarlo tanto dentro como fuera del teatro.

Para Hopkins (1988, p. 290), Leonidas Yerovi habria sentado el precedente —que
luego influiria en la generacion posterior— para un teatro peruano reivindicativo de las
clases populares, al introducir la critica social a principios de siglo con su primera obra
La de cuatro mil (1903). En ella, don Canuto y Perico son un tio y un sobrino que viven
con la esperanza de que un billete de loteria solucione sus problemas. Decididos a no
tomar las riendas de su vida, los personajes se abandonan a la marginalidad y la
holgazaneria, convirtiéndose en la metafora de una sociedad limefa estancada en la
pasividad e incapaz de tomar accion para afrontar los problemas de su época. En palabras

de Isola (2018, p. 47):

Yerovi se mofa (con un espiritu realmente carnavalesco, en su vocacion por el caos y la
reversion de roles) de esa sociedad ideal, poniendo en evidencia su doble cara, con una
mirada que, detras del humor, esconde una genuina ira frente a ese Perd ‘moderno y

prospero’ que los gobiernos de turno pretendian hacer prevalecer.

Sin embargo, como veremos mas adelante, Yerovi representaria un hecho aislado

y su dramaturgia no pondria aun en evidencia ese impetu por lo social que si salta a la
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vista en los textos de la generacion de autores surgida en la década de 1960. Hubo que
esperar, pues, hasta la mitad del siglo XX para que aparezca una generacion de autores
que se caracterizO por su consciente intenciéon de renovar estética y formalmente la
escritura dramatica peruana, dirigiendo su mirada a los sectores marginales de la

sociedad, y asumiendo una postura mucho mas critica de la realidad.

Al cambiar el “foco” con su mirada hacia Peru, estos autores les dieron por
primera vez protagonismo a personajes que hasta entonces se habian mantenido ausentes

de la escena nacional. Como explica Rodrigo Benza (2011, p. 1):

Inclusive, en la época de la Colonia, el teatro era percibido como peligroso, lo cual se
evidencia con la sentencia emitida por el visitador Jos¢ Antonio Areche luego de la
rebelion de Tapac Amaru Il en 1780, en la que prohibia que los indios realicen cualquier
representacion en memoria de los incas. En este sentido, podemos afirmar que, en el Per,
la marginalidad y el teatro siempre estuvieron relacionados; sin embargo, es recién a
mediados de la década de 1960 que los personajes y temas marginales asumen el

protagonismo en el teatro peruano.

Pero ;por qué fueron los autores de la década del sesenta los que asumen la tarea
de reivindicar al personaje marginal? ;Por qué no sucedio esto antes? Luis Peirano (2015,
p. 24) afirma que, hasta la década de 1960, el teatro peruano se habia configurado a partir
de dos vertientes. La primera habria sido la mencionada herencia del teatro occidental
que derivé en un movimiento costumbrista desarrollado en la cultura criolla, en la que se
enmarcarian la mayoria de autores surgidos antes de los sesenta. La segunda se haria
evidente en la inevitable reformulacion de las formas teatrales previas a la colonia que
derivaron en la ‘andinizacion’ de los espectaculos y manifestaciones culturales urbanas.
Una tercera vertiente se habria originado por la influencia del impulso renovador del

teatro europeo que se da a partir de mediados del siglo XX.

Esta tercera vertiente sefialada por Peirano habria sido uno de los principales
factores que propiciaron el surgimiento de la generacion de autores peruanos que renovo
la dramaturgia de mediados de siglo. Como sefala la investigadora cubana Magaly
Murguencia (2015, p. 90), en la década anterior —los cincuenta—, ademés de empezar a
difundirse los textos dramadticos de autores estadounidenses como Arthur Miller o

Tennessee Williams, las vanguardias europeas cobraron vital importancia y aportaron
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sustento tedrico a la modernizacion teatral, no solo en el Peru, sino en toda la América
Latina, donde “decenas de jovenes artistas latinoamericanos descubren a Bertolt Brecht,
al mismo tiempo que escriben y estrenan textos del absurdo y emprenden experiencias de
teatro de la crueldad. Las dos vanguardias llegan en la misma ola”. La influencia europea
—y norteamericana— de mediados del siglo XX impulsd, segin sefiala Peirano (2015,
p. 24), “nuevas formas de teatralidad distintas a los fundamentos griegos del teatro clasico
y que se presenta bajo formas alternativas, de experimentacion o de vanguardia”. Es asi
que, en aquellos afios, en el Per —sobre todo en Lima— se empezaron a formar, fuera del
circuito de las compaiiias teatrales que seguian reproduciendo el modelo costumbrista,
autores, compafias independientes y grupos de teatro universitario en un entorno en el

que prim¢ el debate sobre las teorias de Stanislavski, Artaud, Brecht o Grotowsky.

Esta influencia de los teoricos del teatro contemporaneo occidental, ademas, se
habria dado al mismo tiempo que la busqueda de un teatro que fuera capaz de responder
a las demandas del incipiente movimiento modernista latinoamericano que, al ajustar los
conceptos europeos a la realidad del nuevo continente, se habria relacionado
principalmente con los proyectos de las izquierdas interpretando el concepto de “libertad”

como “igualdad”. Como precisa Alfredo Bushby (2009, p. 36):

Con distintos grados de radicalidad y diversas interpretaciones del socialismo, la
ilustracion latinoamericana del siglo XX, en su mayoria, interpretaba la libertad como el
ideal que llevaria, si no la prosperidad, al menos la igualdad y la satisfaccion de las

necesidades minimas para todos.

De hecho, la segunda mitad del siglo XX es una época de grandes cambios en el
Perti y en toda la América Latina “donde las guerras ideologicas este-oeste y/o norte-sur
—exacerbadas segun la critica especializada por la Revolucion cubana— dieron lugar a un
Intelligentsia o clase social de gente ligada a una compleja y creativa tarea dirigida al
desarrollo y diseminacion de la cultura, el teatro y las artes” (Ramos-Garcia, 2016a,
p- 36). En el caso peruano, ademas, son afios de una importante reconfiguracion social —
si no la mas importante del siglo—. A partir de la década de 1940, las grandes ciudades
costefas, principalmente la capital del pais, habian empezado a sufrir el desborde de su

casco urbano como consecuencia de la migracion de miles de peruanos que llegaron desde
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distintos rincones del territorio nacional en un intento por cambiar su precaria situacion

econdmica y social.

Como explica Raez (2008b), ademas, el panorama cultural internacional —y sobre
todo latinoamericano— de los sesenta estuvo lleno de agitaciones. Asi, el triunfo de la
Revolucion cubana en 1959, el rompimiento de los limites de las industrias culturales; la
musica convertida en un arte masivo; el movimiento hippie con su lema “hagamos el
amor y no la guerra”; el surgimiento de guerrillas en toda Latinoamérica y en Perti, donde
derivaron en el movimiento reformista del general Juan Velasco Alvarado, que toma el
poder en 1968; entre otros acontecimientos internacionales, habrian afectado

directamente el quehacer de la escena peruana. Sobre este tema, Raez (2008b) seiala:

El teatro también rompe sus moldes tradicionales y propone nuevas formas de expresion.
El teatro latinoamericano y africano comienza a ser entendido por el mundo europeo [...]
También hay un acercamiento marcado con el teatro oriental y las formas teatrales de los

pueblos primitivos.

Habria sido en este ambiente que los artistas escénicos peruanos de mediados de
siglo, entre los que se encontraba Diaz, recibieron —al igual que en muchas partes de
Latinoamérica— la influencia de las corrientes modernistas europeas y norteamericanas.
“En Artaud, Grotowski, Beckett, Piscator, Brecht y Weiss, los teatristas peruanos de los
sesenta hallarian sus paradigmas y sus cuestionamientos” (Garcia-Rios, 2010, p. 36).
Este surgimiento de lo que podriamos llamar una “nueva dramaturgia peruana” se daria,
ademads, dentro de un ‘momento’ en la historia del teatro latinoamericano en el que
muchos autores habrian sentido el ‘impulso’ de romper con las estructuras del drama
clasico; influenciados, por un lado, por las corrientes modernistas llegadas de Europa y
Norteamérica y, por otro, estimulados por una busqueda surgida de la necesidad de
representar los cambios politicos y sociales que se vivieron en todo el continente durante

las décadas de 1960 a 1980 (Eidelberg, 1985, p. 192).

Es en este sentido que algunos autores como Robert J. Morris definen a la
generacion de dramaturgos a la que pertenece Diaz como aquella que surge con la
“intencion de denunciar las consecuencias de la alianza entre el gobierno oligarquico y la
industria capitalista para las clases medias y bajas del pais” (1989, p. 79). Eidelberg

(1985, p. 4), por su parte, se refiere a este episodio como una ‘cisura’ en la que surgen
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paralelamente en toda Latinoamérica dramaturgias de ‘teatro didactico’ y del ‘teatro
ludico’. De esta manera, Eidelberg (1985, p. 193) define el teatro didactico como un teatro
“de denuncia con la intencion principal de despertar en el proletariado y campesinado
latinoamericano la conciencia de clase, de educarlos en la necesidad de luchar por la
reivindicacion de los derechos humanos, suprimidos por las dictaduras militares en
muchos de los paises”, y ‘teatro lidico’, como un teatro “implicito que exige un proceso
deductivo por parte del espectador” y que “recurre a la intertextualidad literaria para crear
un teatro introspectivo con una realidad cambiante y evasiva, a veces desfigurada”. Se
trataria, pues, de un teatro en el que, ademas, “el espectador debe abandonar su rol pasivo
y convertirse en complice activo para percibir y vincular los datos presentados en forma
dispersa o desarticulada”. Eidelberg (1985, p. 192) coincide con Garcia Ramos en que
entre las teorias dramaticas que influenciaron el teatro latinoamericano durante la década
de 1960 se encontrarian ¢l teatro de la crueldad de Artaud, el teatro dialéctico de Brecht,
el teatro del absurdo de Beckett y lonesco, y el teatro pobre de Grotowski, con frecuencia
con elementos folkloricos propios del continente y con las ideas de tedricos
latinoamericanos como Augusto Boal o Enrique Buenaventura. Todas estas teorias

habrian afectado tanto el desarrollo del ‘teatro ludico’ como del ‘teatro didactico’.

Habria sido de esta manera que la nueva generacion de dramaturgos peruanos se
aboc6 a desmitificar la idea de la sociedad burguesa y dio paso, a través de sus textos
dramaticos, al personaje marginal e inconforme, resignado a vivir excluido de esta, tanto
dentro como fuera de la escena. Pero, sobre todo, como sefiala Aida Balta (2000, p. 185),
se habria debido también a que, desde la década del cincuenta, “se empez6 a formular la

seria e inevitable pregunta: ;existe el teatro peruano?”.

El contacto y la discusion sobre las vanguardias europeas y norteamericanas
habrian sido determinantes para enrumbar el nuevo discurso del teatro peruano en un
renovado contexto social que, tanto desde dentro como desde fuera, impulsé los giros
dramaturgicos de la generacion a la que pertenecié Diaz. Pero un tercer factor habria sido
igualmente relevante. Alrededor de los afios cincuenta, se fundan en la capital peruana
diversas agrupaciones e instituciones —estatales y privadas— que le dan a la escena peruana
la institucionalidad que nunca antes habia tenido y que ayudaron a consolidar una
busqueda formal y estética hasta entonces incipiente. Como sefala Isola (2018, p. 103),

estas instituciones, entre otras cosas, propician el surgimiento de “una nueva generacion
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de dramaturgos, que escriben con la certeza de que sus obras serdn representadas”. Hasta
entonces las obras de jovenes dramaturgos solo podian ser representadas si alguna
compaiiia las incluia dentro de su repertorio, pero, como se ha sefialado anteriormente,
las compaiiias no solo buscaban un éxito econémico inmediato sustentado en los ingresos
de la taquilla, sino que preferian llevar a escena textos que reprodujeran un modelo

heredado. En palabras de Isola (2018, p. 107):

Esta es una situacion comun en todo el teatro latinoamericano hasta que, a partir de los
afios 30, empiezan a aparecer los ‘teatros independientes’ o ‘teatros de arte’, instituciones
que no dependen de la taquilla al recibir apoyos estatales o municipales o recurriendo a
la venta de abonos o a la membresia como socios de la institucion, y que apuestan por un

teatro moderno y de vanguardia.

El rol de estas instituciones adquirird mayor relevancia a partir de 1946, cuando
el gobierno de Bustamante y Rivero decide fundar la Compaiiia Nacional de Comedias,
la Escuela Nacional de Arte Escénico (ENAE) —en la que se formaron la mayoria de
dramaturgos de la época, entre ellos Diaz—, y el Premio Nacional de Teatro. En este
periodo, ademas, la presencia de la actriz catalana Margarita Xirgu en el Peru habria sido

determinante en el desarrollo de la escena y la cultura peruanas.

La presencia de Xirgu en América Latina y en el Pertl habria sido muy relevante
debido a su influencia renovadora, como actriz, empresaria y pedagoga en diversas
escuelas del continente (Foguet, 2012, p. 129). En 1946 Xirgu hacia una segunda gira por
el Pert. La primera, en 1937, no habria tenido el éxito que si tuvo la segunda cuando el
escenario teatral y cultural habria ya cambiado con el surgimiento de nuevas compaiiias
y espacios teatrales que contribuyeron a difundir discursos modernizadores que se venian
proponiendo desde inicios de siglo. En este nuevo contexto, Xirgu habria contribuido a
articular los paradigmas modernos en una cultura como la peruana, que atravesaba

entonces fuertes procesos de cambio (Bischoffshausen, 2009, pp. 41-43).

Prueba de que las iniciativas institucionales que propiciaron el surgimiento de la
nueva generacion de autores que es motivo de andlisis de este capitulo, en un contexto
que se revela como “el primer intento real y consistente de ejercer una politica cultural
de parte de un gobierno” (Isola, 2018, p. 107), se habrian dado, en parte, gracias a la

presencia de Xirgu en Lima, seria el hecho de que tres integrantes de su compaiia,
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Edmundo Barbero, Pilar Mufioz y Santiago Ontafién (exiliados republicanos espafioles),
fueron contratados por el Gobierno peruano para participar en la ENAE y en temporadas

de la Compania Nacional de Comedias (Bischoffshausen, 2009, p. 42).

La Compafiia Nacional de Comedias, creada en 1946, resultaria de vital
importancia para el desarrollo del teatro y la dramaturgia peruanos en aquellos afos,
gracias a la creacion del Premio Nacional de Teatro, que permitid la puesta en escena de
obras de dramaturgos peruanos. Este fue el caso de Percy Gibson, quien en 1946 recibid
este premio por su obra Esa luna que empieza (1946), y Juan Rios, que lleg6 a ganarlo
cinco veces con las obras Don Quijote (1946), La selva (1950), Ayar Manko (1952), El
mar (1954) y Los Desesperados (1960) (Hopkins, 1988, pp. 292-293).

La primera temporada de la Compaiia Nacional de Comedias, que tuvo como
director a Edmundo Barbero, se realizo el mismo afio de su creacion, en 1946, en el Teatro
Segura, donde se llevaron a escena Olaya o El Barquero y el Virrey (1855) de Manuel
Nicolés Corpancho, Esa Luna que empieza (1946) de Rios, El Hechizo (1946) de Antenor
Samaniego y El demonio de la guarda (1933), de Ricardo Villaran. La segunda
temporada present6 una de las obras que analizamos en esta investigacion: Amor, gran

laberinto de Sebastian Salazar Bondy (Raez, 2008).

Por su parte, la Escuela Nacional de Arte Dramatico (ENAE), como sefiala Balta
(2000, p. 181), desde su fundacion “pasé a ser el primer organismo teatral del pais,
despertando la atencion de artistas nacionales y agrupaciones extranjeras por sus montajes
en sala y al aire libre”. A los pocos afios, la institucion estuvo a punto de cerrar apenas
egresada su primera promocion en 1948 a causa del golpe militar del general Manuel
Odria, que dio fin al gobierno de Bustamante y Rivero. Pero, si bien sus actividades
cesaron por unos meses y el nuevo gobierno cambid a su director, lo cierto es que durante
el denominado ‘ochenio’ de Odria, la ENAE vivio uno de sus mejores momentos bajo la
direccion de Guillermo Ugarte Chamorro. Durante su gestion, la ENAE propicio el
intercambio con grupos argentinos de teatro independiente y con agrupaciones artisticas
provenientes de algunas universidades chilenas (Raez, 2010). Fue gracias a este
intercambio que, entre otras cosas, Diaz pudo viajar a Chile con una beca de estudios que
le permiti6 ser parte de la primera promocion de la recientemente formada Escuela del

Teatro Experimental de la Universidad de Chile (Pantigoso, 2004, p. 107). Ademas,
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durante los ocho afios que estuvo a la cabeza de la institucion, Ugarte Chamorro consiguid
la edicién de obras y ensayos de autores peruanos, asi como la publicacion de la revista

Escena (Balta, 2000, p. 182).

En 1960 la ENAE pas6 a llamarse Instituto Superior de Arte Dramatico, pues
obtuvo el rango de Escuela Superior de Arte Dramadtico. Durante la década del setenta,
bajo el gobierno militar de Juan Velasco Alvarado, cambi6 su nombre a Escuela Nacional
de Arte Dramatico (ENAD). Finalmente, a partir de la década de los ochenta, pasé a
llamarse Escuela Superior de Arte Dramatico (ENSAD), como se le conoce hoy en dia.
En todos estos afios, importantes personalidades del teatro peruano han tenido a su cargo
la direccién de esta institucion; entre ellos destacan Armando Robles Godoy, Mario

Rivera, Dimas Séenz, Arturo Nolte, Alonso Alegria, Ernesto Raez y Alfredo Ormefio.

La creacion de la ENAE en 1946 habria sido fundamental para sentar algunas de
las bases que determinaron el surgimiento de una generacion de autores que habria
buscado crear un teatro auténticamente peruano y que se habria propuesto, por fin, dar
cuenta de los profundos cambios sociales que estaban ocurriendo en el pais y, por
consiguiente, se plantearon llevar a escena la realidad nacional, con los personajes que la
representan, incluyendo a los marginados pertenecientes a las clases populares que hasta
entonces no habian tenido cabida en la dramaturgia peruana. La busqueda por la
profesionalizacion del quehacer teatral y el contacto con las tendencias estéticas y
pedagbgicas contemporaneas que propicid la escuela habria abierto el camino para la
verdadera formacion de actores, directores y también de dramaturgos. Diaz (1998, p. 177)
describe como la incorporacion del director y pedagogo argentino Reynaldo D’ Amore,
que ingreso a la ENAE en el afio 1952, segtin indica Pantigoso (2004, p. 287), permitid
la integracion a la pedagogia de la escuela del sistema de actuacion de Stanislavski y el
trabajo sobre la base de improvisaciones. Asi, por primera vez de una manera seria en el
Perti, los alumnos de la ENAE “se perfilaban como actores, otros como directores y
algunos, sin darse cuenta al escribir sus primeros didlogos para los ejercicios estaban
disefiandose para dramaturgos”. Hopkins (1998, p. 292) concuerda con Diaz sobre el
valor que tuvo la creacion de la ENAE para la transformacion del medio teatral peruano
cuando afirma que su fundacion “proporciona especiales condiciones para el desarrollo

profesional de la actividad teatral e incentiva la produccion dramatica”.
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Especial atencion merece también el Teatro Universitario de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos, fundado en 1946. Se trata de otra institucion que resulta
de las mas relevantes para el desarrollo y renovacion del teatro y de la dramaturgia
peruana, sobre todo desde 1958 cuando Ugarte Chamorro —tras dejar la direccion de la
ENAE- asume su direccion. El Teatro Universitario de San Marcos impulso la
dramaturgia peruana a través de concursos anuales que permitieron el surgimiento de
nuevos escritores y la puesta en escena de sus obras (Diaz, 1998, p. 183). Hay que
destacar que Diaz fue premiado en estos concursos varias veces y que fue gracias a ello
que vio varias de sus obras puestas en escena, como se detalla mas adelante en esta

investigacion.

A este impulso por parte del Estado se habria sumado el impetu surgido también
en el sector privado. Entre finales de 1950 e inicios de 1960, algunas agrupaciones e
instituciones creadas por artistas escénicos de diversas proveniencias se sumaron también
a la tarea de renovar la escena teatral desde diversas aristas que buscaban, de alguna

manera, oponerse a las formas vigentes. Como apunta Réez (2008a):

Estos grupos intentaron renovar e incrementar el contingente de aficionados al buen
teatro, de educar al publico y de llegar a la poblacion en general con las mejores obras de
la literatura dramatica universal. También se busco dignificar la profesion del actor
creando una mistica de trabajo serio y humilde al servicio de la escena y del publico

espectador. Pero su mayor mérito estuvo en la busqueda de una dramaturgia nacional.

Entre estas instituciones destaca, por ejemplo, la Asociaciéon de Artistas
Aficionados (AAA). Fundada en 1938 por un grupo de jovenes, tuvo como objetivo
difundir conocimientos, realizar talleres y conferencias, y renovar los escenarios peruanos
que hasta entonces “estaban ocupados por el acartonado teatro oficial de enorme
influencia espafiola y por el teatro informal que intentaba imitar el glamour

hollywoodense” (Balta, 2000, p. 177).

La AAA fue fundada por Alejandro, Aurelio y Elvira Miré Quesada, Rosa Grafia,
Manuel Solari Swayne, Percy Gibson, Ricardo Grau, Alberto Wagner de Reina, Enrique
Pena Osores y Carlos Raygada (Réez, 2008). Al montaje de obras de autores de la
dramaturgia universal que permitio al publico limefio acercarse a Esquilo, Séfocles,

Calderon, Cocteau, Shakespeare, Shaw o Miller, también se sumo el estreno de textos
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peruanos como las famosas Tradiciones peruanas de Ricardo Palma cuya escenificacion
estuvo a cargo de Bernardo Roca Rey o Coyacocha de Enrique Solari Swayne, estrenada

en 1956 (Balta, 2000, pp. 177-178).

Hay que destacar igualmente en este periodo la creacion, en 1953, del Club de
Teatro de Lima, que fundo6 el director argentino D’Amore junto a Sebastian Salazar
Bondy, Ofelia Woloshin y un grupo de alumnos argentinos que llegaron a Lima con él.
D’Amore residia en el Pert desde 1952 gracias a la invitacion de Salazar Bondy, quien
habia conseguido que fuera contratado como regidor de la Compania Nacional de
Comedias y profesor en la ENAE (Pantigoso, 2004, p. 287). Desde su creacion, en el Club
de Teatro de Lima, se impartieron cursos de expresion corporal, direccion escénica y
actuacion (Balta, 2000, p. 186). Pero, ademas, como sefiala Raez (2008a), esta institucion
destaca porque “en el Club de Teatro de Lima se presentaron obras de vanguardia, se
propicio la formacion permanente de actores y de publico aficionado”. Ademas, el Club
de Teatro de Lima resalta por la cantidad de actores egresados a lo largo de mas de
cincuenta afios de actividad ininterrumpida. El Club de Teatro de Lima fue, ademas, el
espacio donde Diaz inici6 su trabajo profesional como dramaturgo, actor y docente en

anos de intensa colaboracion de D’ Amore.

Mencion aparte merecen el rol que desempefaron grupos como Histrion Teatro
del Arte y Homero Teatro de Grillos. El primero fue fundado en 1956 por un grupo de
egresados de la ENAE entre los que destacan Carlos Gassols, Lucia Irurita, Haydée
Origuela, Michael Morante, y los hermanos Tulio, José y Carlos Velasquez. El grupo
llevo a escena —a veces en un escenario ambulante— obras de la dramaturgia internacional
como Un enemigo del pueblo (1882) de Ibsen, asi como textos de dramaturgia peruana
entre las que destacan obras de Sebastian Salazar Bondy, Gregor Diaz, Juan Rivera
Saavedra, Estela Luna, Rafael del Carpio o Julio Ramén Ribeyro (Réez, 2008b). Por su
parte, Homero Teatro de Grillos, creado en 1963 por Jaime Castro, Alejandro Elliot,
Victor Galindo, Sara Joffré y Homero Rivera, surge, como apunta Raez (2008b), “con el
objetivo de hacer de la manera mas seria e interesante que pudieran teatro para nifios.
También apuntaban como actividad anexa a hacer teatro para adultos”. De esta manera
Réez destaca entre la produccion de este grupo los montajes de obras de autores de la
generacion de 1960, como Un cierto Tic Tac (1956) y la Soltera y el Ladron (1950) de
Salazar Bondy, Abuse usted de las cholas (1967) de Hernando Cortés, y otras
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internacionales como La persona buena de Se Chuan (1943) y La excepcion y la regla
(1930) de Bertolt Brecht, Cuento para la hora de acostarse de Sean O’Casey (1971) o El
pagador de promesas (1962) de Alfredo Dias Gomes.

En la década de 1960, a Histrion Teatro de Arte y Homero Teatro de Grillos se
suma el trabajo de mas de quince grupos de teatro que empezaron a funcionar en aquellos
afios (Balta, 2000, p.201). Entre ellos destaca la labor realizada por Yego Teatro
Comprometido, fundado en 1967, cuyos montajes, bajo la direccion de Carlos Calvo
Ochoa “rompen con la estética y desafian las formas hasta ese momento establecidas”
(Raez, 2008c). Raez destaca una reposicion de Los Ruperto (1965) de Juan Rivera

Saavedra, donde Calvo:

emple6 como material principal el papel periddico; expresando con este recurso la miseria
que se contraponia con el antro iluminado de rojo o fragua materna donde la familia se
multiplicaba, convirtiendo la llegada de un nuevo ser desvalido en una amenaza para el
mundo. Estilizada hasta el absurdo, llevaba a extremos de happening, la creacion de Yego

valord y acentud la propuesta del autor. (Raéz, 2008c)

Sobresalio también en estos afios el trabajo de grupos como Alba, que en 1961
estrend en Lima Esperando a Godot de Beckett, dirigida por Alonso Alegria, o Telba
fundado en 1969 y conformado por actores egresados del TUC (Réez, 2008c). Habrian
sido estos grupos y los dramaturgos de la década del sesenta los que sentaron las bases
para un movimiento teatral que, como indica Raez (2008a), permiten “hablar después de

la década del setenta de un Movimiento Teatral Peruano”.

Esta atmosfera de renovacion que se habria empezado a consolidar a partir de la
década del cincuenta y que habria dado sus primeros frutos concretos en cuanto a la
escritura dramatica se refiere, a partir de la década del sesenta, se dio en oposicion a las
formas todavia vigentes que tenian como referencia autores extranjeros, cuyas obras se
seguian representando con mucho mayor frecuencia que las de los autores nacionales.
Para Diaz (1998, p. 181), durante los afos cincuenta y sesenta, los estereotipos de obras
de Miller, Chéjov, Wilde o Calderon todavia “reglamentaban las palabras arte,
dramaturgia, teatro, actor y actuacion”. Asi, la presencia hegemonica de la dramaturgia
europea y norteamericana en la escena nacional, no solo continuaba implantando modelos

foraneos en la dramaturgia peruana; sino que seguia dejando de lado a una parte
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importante de la sociedad peruana. Habria sido de esta manera que, con el surgimiento de
la generacion de los autores del sesenta, “se encaraba a la que pronto seria la inquietud
existencial del teatro; es decir, la de pasar del caracter ecuménico del mensaje teatral al
discurso cotidiano y populista de la nacionalidad, convirtiendo a los peruanos en
protagonistas de sus propias circunstancias socio-politicas” (Ramos-Garcia, 2016a,

p. 36).

Este vuelco de la dramaturgia peruana habria surgido gracias a la figura de autores
peruanos como Salazar Bondy, quien Diaz (1998, p. 181) sefala como el promotor de la
dramaturgia y el teatro modernos del Peru, y de quien Hopkins (1988, p. 294) destaca una
“especial atencion a los problemas de la clase media, sus conflictos, sus frustraciones, sus
aspiraciones contradictorias”, en obras como Amor, gran laberinto (1947) o El
Rabdomante (1964), su ultima pieza en la que, més bien, centra su atencién en la
problematica del campesinado. También habria sido decisiva la influencia de textos como
Coyacocha (1956) de Enrique Solari Swayne, con una tematica netamente peruana, asi
como la critica social, centrada en la clase media limefia, del escritor Julio Ramén Ribeyro
en obras como E! sotano (1959), Fin de semana (1961) o Los caracoles (1875), y
principalmente Atusparia (1981), donde el autor se centra en el tema indigena. Vale decir
que la tematica social de estas obras se desarrollé de manera paralela a otra vertiente que
podriamos llamar “experimental”, caracterizada por un lenguaje simbolico y
expresionista en textos como Karpat (1960) de José Antonio Bravo, Erdstrato (1961) de
Edgardo Habich o Cuento alrededor de un circulo de espuma (1962) de Sara Joffré, y
Mesa pelada (1969) de Julio Ortega. Estos textos también habrian ayudado a abrir el
camino para la gestacion de una nueva dramaturgia peruana de autor que pudo realmente
distanciarse de las formas impuestas por la tradicion del teatro cldsico, para muchos

incapaces de corresponderse con la realidad peruana (Hopkins, 1988, pp. 293-294).

Habria sido entonces con el surgimiento de la generacion de 1960 que la incipiente
busqueda de la profesionalizacion del teatro peruano, que se habia empezado a gestar a
mediados del siglo XX, comenz6 a dar sus verdaderos frutos a principios de los sesenta.
Los autores de esta generacion habrian desarrollado su dramaturgia en el momento en
que se inicid un auténtico periodo de investigacion teatral en el Perta. Habria sido asi que

la nueva dramaturgia peruana de los sesenta se constituyé de nuevos personajes y nuevas
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tematicas y dio pie al desarrollo de una nueva concepcion escénica a la que Villagomez
llama “teatro popular”. Esta nueva manera de representar —a la que también se podria
llamar “modernista”— habria surgido gracias a Victor Zavala y su teatro campesino, Juan
Rivera Saavedra y su teatro del absurdo con visos de humor negro, Hernando Cortés y su
teatro enfocado en los estereotipos de la Lima virreinal, y César Vega Herrera y Diaz y
su teatro urbano (Villagoémez, 1988, pp. 330-331). En todos estos autores, Villagomez
(1988, p. 330) destaca importantes caracteristicas que ponen en evidencia hasta qué punto

esta generacion fue capaz de renovar la dramaturgia peruana con:

la incorporacion de personajes teatrales que representan a las clases sociales populares,
el tratamiento de conflictos sociales como tematica dramatirgica, la conquista de un
nuevo espacio escénico no convencional, la estructuracion de nuevos codigos escénicos,
el ejercicio de un nuevo modo de produccion, la ejecucion de una nueva funcion social y

la propuesta de una nueva estética teatral.

Vale destacar también que la generacion de autores surgida en la década de 1960
fue la primera que se dedicd, en su mayoria, casi exclusivamente a la escritura dramatica.
Una novedad en el medio teatral peruano, pues, como afirma Carlos Vargas (2015, p. 30),
en la obra de la mayoria de los autores surgidos en los afios anteriores a esta década, “la
expresion dramatica comparte espacio con otras experiencias literarias, llegando incluso
a ser solo una parte reducida de sus experiencias escriturales”. En cambio, como precisa
Diaz (1988, p. 184), la década del sesenta “se caracteriza por la aparicion de un verdadero
frente de escritores que, contrariamente a sus antecesores, en un 90 %, es gente de teatro”.
Esta podria ser también una de las razones por las que esta generacion fue capaz de
establecer nuevas relaciones con la practica escénica que no solo le permitieron
aproximarse mejor al lenguaje teatral, sino que ayud6 a desligar la dramaturgia de su
concepcion exclusiva como género literario, a la que habia estado atada desde siempre en
el Pert. Estos dramaturgos peruanos encontraron asi “una forma directa de acercarse al
espacio escénico, pues casi todos ellos llegaron a crear sus propios colectivos teatrales y,

algunos desarrollaron a su vez una fuerte propuesta como directores” (Vargas, 2015,
p. 31).

Sin duda, este fue un buen momento para los dramaturgos peruanos que, ademas,

por primera y Uinica vez en la historia del teatro peruano se agruparon “con el objetivo de
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evaluar los trabajos en proceso y orientar técnicamente a los creadores jovenes” (Raez,
2008c¢) en la denominada Mesa Permanente de Autores Teatrales que funcion6 entre 1968
y 1971, y que agrupd a dramaturgos como Gregor Diaz, Aureo Sotelo, Juan Rivera
Saavedra, César Vega, Estela Luna, Jorge Santillana, Miriam Redategui, Lily Cardich,
Vidal Luna, Benjamin Torres, Luis Felipe Ormefo, Jorge Diaz Herrera, entre otros (Balta,
2000, p. 206). La Mesa Permanente de Autores Teatrales surgi6 a raiz de un Taller de
Dramaturgia organizado en 1961 por Salazar Bondy y el autor argentino Osvaldo Dragutn,
que estaba en Lima a propo6sito de una invitacion del grupo Histrion para el estreno de su
obra Tupac Amaru (1957). Como sefiala Raez (2008c), tras la muerte prematura de
Salazar Bondy en 1965 “los autores dejan de vincularse a los grupos de teatro e inician
una etapa de creacion solitaria y aislada”. Impulsados por Diaz, retomaron sus reuniones,
consolidando finalmente el grupo que empezd a reunirse en el local del Teatro

Universitario de San Marcos.

Habrian sido, pues, varios los factores que habrian confluido para el surgimiento
de un grupo de dramaturgos que, sin duda, contribuyeron al desarrollo de nuevas
teatralidades en la escena peruana. Nuevas politicas de Estado que impulsaron el
surgimiento de instituciones como la ENAE y la Compaiiia Nacional de Teatro, entre
otras, habrian propiciado un clima en el que también se crearon compaiias conformadas
por artistas mejor preparados y en contacto con las tendencias y teorias renovadoras que
venian del extranjero. Estas tendencias modernas habrian confluido oportunamente con
la necesidad de un teatro que represente la realidad del Pert en toda su dimension. Y asi
se habria propiciado la inclusion de nuevas tematicas y nuevas formas en las propuestas
dramaticas de los jovenes dramaturgos de la época. Esta necesidad se vendria gestando
desde inicios de siglo, pero habria tomado verdadero impulso con los autores de esta
generacion, quienes, habiendo encontrado el contexto adecuado, habrian podido darle,

cada uno desde sus aportes particulares, una nueva y renovada mirada al teatro peruano.

1.1.  Del costumbrismo al teatro social: Leonidas Yerovi, Sebastian Salazar Bondy

y Enrique Solari Swayne

Antes de la llegada de la nueva generacion de autores dramadticos que volcod su

mirada a nuevas problematicas sociales y al personaje marginal, a partir de la década del
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sesenta del siglo XX, hubo algunos autores peruanos que habrian comenzado a sentar las
bases para el despegue de una nueva dramaturgia peruana que contradijo el orden
establecido, con propuestas que habrian sido capaces de alejarse del canon heredado del

siglo pasado.

Hacia finales del siglo XIX, Manuel Ascencio Segura habria hecho lo suyo,
introduciendo —de manera bastante incipiente todavia— una mirada positiva de “lo
popular”, oponiéndose de esta forma al statu quo y, sobre todo, a Felipe Pardo y Aliaga,
el otro gran padre del costumbrismo peruano republicano, quien habria mantenido la
mirada aristocratica y el aire paternalista con respecto a las clases sociales mas bajas en
sus piezas dramaticas. Sin embargo, como sefiala Winston Orrillo (1971, p. 33), al evaluar
el desarrollo de la dramaturgia peruana desde aquellos tiempos hasta ya mas avanzado el
siglo XX, “mas de un ciento han sido los cambios y virajes que ha tomado la escena en
el mundo entero, a partir del ingenuo y socarron cuadro de costumbres que su picara

vision del mundo nos ofreciera.”

Entre los autores que habrian incidido en el desarrollo de una dramaturgia peruana
que diera el salto desde lo meramente costumbrista hacia un discurso capaz de poner en
evidencia la realidad de un pais cambiante y complejo, y de acercarse a ¢l desde una
mirada realmente preocupada por las diversas problematicas sociales que lo aquejaban,
destacarian Leonidas Yerovi, quien a principios de siglo escribe obras como La de cuatro
mil (1905), La picara suerte (1914) o La casa de tantos (1914), con las que aportaria una
nueva mirada del criollo popular, y dejaria asomar una critica cada vez mas decidida a
una sociedad limefia delineada por las diferencias sociales; y Sebastian Salazar Bondy,
quien desde su Amor gran laberinto (1947) hasta la postuma El Rabdomante (1965)
escribe una prolifica obra dramatica caracterizada por una postura decididamente critica
hacia la clase media limefia cambiante de mediados de siglo. Del mismo modo, Enrique
Solari Swayne como autor de Collacocha (1956) presenta una de las piezas mas
destacadas del teatro peruano que, a partir de la historia de un hombre que lucha por el
dominio de la naturaleza en nombre del progreso, construye una vision totalizadora del
Perti profundo, cuya problematica se ubica fuera del espacio y de los problemas de la

capital.
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Vale recordar que estos autores —sobre todo Salazar Bondy y Solari Swayne—
desarrollan su produccion dramatica en un Per que, por aquellos afios, empezaba un
importante proceso de cambio social, cultural y étnico, donde las migraciones y el
surgimiento de nuevos grupos poblacionales, que luchaban por encontrar su lugar en este
nuevo entorno, habria sido precisamente lo que habria impulsado el surgimiento de esta
corriente dramaturgica. Recordemos igualmente que, desde finales del siglo XIX hasta
mediados del siglo XX, la influencia de las nuevas corrientes del teatro universal habrian

resonado en el discurso de estos autores peruanos. Como sefiala Orillo (1971b, p. 34):

Aparece un Henrik Ibsen, apologista del hombre solitario y aplastado por los
convencionalismos y sinsentidos de la sociedad, a los que denuncia acremente. Y luego
Pirandello, amargo acido cultor de los abismos interiores, caminando siempre por el filo
de la navaja de la esquizofrenia-paranoide. Y las nuevas fuerzas sociales aparecen en la
escena universal. El hombre encuentra, en cierto sentido, salidas a su angustia mediante
la prédica de un nuevo orden, de un mundo que cambie su correlacion de fuerzas. Nos
encontramos con Bertolt Brecht, que exige al actor una distancia que le permita la toma

de conciencia de su condicion de obrero del cambio social.
Para Ramos-Garcia (2016a, p. 35), ademas:

la evolucion teatral en el Peru ha sido registrada y fundamentada en sus contrasentidos y
logros desde un nivel de conciencia generado por un lenguaje y un texto dramatico
influido no solo por la cultura hegemoénica/europeizante (Stanislavski, Meyerhold,
Mayakovski y Antonin Artaud), sino también por la asidua presencia de una tradicion
popular criollo-andina (Juan Rios, Enrique Solari Swayne, Bernardo Roca Rey, Sebastian
Salazar Bondy), asociada demografica y culturalmente con el trastorno del espacio
urbano invadido, la apropiacion de un discurso de concientizacion politica modelado por

el Castrismo cubano, y con el debilitamiento de la alta burguesia nacional.

De esta manera, determinados por los cambios sociales e indudablemente
influenciados por corrientes europeas y norteamericanas —Ramos-Garcia (2016a, p. 36)
también menciona a Artaud, Grotowski, Beckett, Piscator, Brecht y Weiss— con las que
se empezaba a tener contacto en Latinoamérica, los tres autores que se citan en este
apartado, Leonidas Yerovi, Sebastian Salazar Bondy y Enrique Solari Swayne, habrian

iniciado el proceso que desencaden¢ el surgimiento de una nueva forma de teatro peruano
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que, con el pasar de los afios, habria ido dejando, poco a poco, el costumbrismo, a favor
de un teatro con un caracter social cada vez mas evidente y dentro del cual se enmarcaria

también el teatro urbano de Diaz en el que se centra esta investigacion.

1.1.1. Leonidas Yerovi: lo criollo popular a la escena

Leonidas Yerovi naci6 en los llamados Barrios Altos de Lima el 23 de setiembre
de 1881 y muri6 en 1917 a temprana edad, asesinado como consecuencia de un lio
amoroso, en la puerta del diario La Prensa, donde trabajaba. Si bien se trata de un autor
que se ubica en un periodo anterior al resto de los autores a los que nos dedicamos en este
apartado, un estudio de la dramaturgia peruana surgida desde mediados del siglo XX no
estaria completo si no considerara la influencia de la obra de Yerovi, que es uno de los
mas destacados autores teatrales del siglo pasado. Fue sobre todo poeta, en palabras de
Augusto Tamayo (s. f., p. 7), “el poeta popular peruano del modernismo.” Pero también
fue un destacado periodista y escritor dramatico que retratdé la realidad limefia de
principios de siglo con un particular sentido del humor, capaz de poner en evidencia y
denunciar las circunstancias sociales de la época. Su obra se definiria por su caracter
popular y, ademads, por un lenguaje fresco que lo habria distanciado inmediatamente de

las formas vigentes. En palabras de Peirano (2017, p. 10):

Yerovi lleva cada tema de la clase media limefia hasta un limite que podria no tener
mucho de gracioso. En este sentido, se alinea con algunos que hicieron suyo el poder del
humor, la fuerza de la ironia, ¢ incluso el sarcasmo, para referirse a nuestra vida y a
nuestras gentes. Pero Yerovi no es ‘gracioso nomas’, como a veces se quiere calificar el
humor para neutralizar el poder que le es intrinseco. No hay solamente ‘ocurrencias’ en
Yerovi. Hay vivencias e ideas que incluso llegan a provocar cierto pudor, al proponernos,

sin alarde moralista, la necesidad de ser mejores.

Seria justamente la capacidad de darles a las vivencias cotidianas cierto aire de
critica social, una de las razones que permitiria hablar de Yerovi como un renovador del
teatro peruano de inicios del siglo XX que podria haber influenciado a los autores de la
década del sesenta. Como ya sefialamos, lo que distinguiria la dramaturgia de Yerovi seria
el carcter popular de sus tramas, lo que habria conducido la mirada del autor hacia cierto

tipo de personajes que, en algunos casos, resultan —cosa rara en la época— incluso
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marginales, no solo para destacar su idiosincrasia, sino para revelar su problematica con
total transparencia. Este ultimo aspecto lo habria diferenciado de sus antecesores,
quienes, si bien habrian mostrado al personaje popular en sus piezas, lo habrian hecho
siempre con “afan moralizador”, como sefiala Mateo Chiarella (2013, p. 6), bisnieto de
Yerovi y uno de los estudiosos que quizas mas ha investigado su obra. Seria en este
sentido que Yerovi habria sentado las bases para el desarrollo de una dramaturgia cada
vez mas comprometida con las problemadticas de las desigualdades sociales en Lima y en
el Pert, y que fuera capaz de observar esta situacion sin la distancia con la que habia sido
tratada hasta entonces por el teatro peruano. Yerovi habria sido, pues, uno de los primeros
en buscar una auténtica conexion con la realidad a través de su teatro. Habria dejado de
lado, también, ese tono de burla que se puede percibir en los autores que lo anteceden y
que, como ya hemos sefialado, tendian a referirse al personaje popular o marginal con

cierto menosprecio y bastante distancia.

En palabras de Tamayo (s.f, p.7), Yerovi “entendié un teatro de caracter
genuinamente popular que fue todo el nervio de su obra y por eso también supo gozar de
las calurosas ovaciones al situarse al mismo nivel del personaje en sus textos”. De esta
manera, textos como Los del 4 (1967) de Gregor Diaz o Los Ruperto de Juan Rivera
Saavedra (1960), que sitian sus tramas en espacios tipicamente populares como los
callejones limefos podrian considerarse herederos del teatro de Yerovi, pues de alguna
manera continuan la linea iniciada por este autor. Del mismo modo, personajes como los
de Ipakancure (1969) de César Vega o, incluso, los payasos de Cuento alrededor de un
circulo de espuma de Sarah Joffré (1961) representarian a ese personaje popular sobre el

que Yerovi habria fijado la mirada.

Al terminar sus estudios en el Colegio de la Guadalupe, debido a los apuros
econdémicos, Yerovi tuvo que entrar a trabajar como vendedor de telas. Asi, como explica
Chiarella (2012, p. 37), se habria formado como escritor, en intimo contacto con la vida
de la Lima popular criolla gracias a su etapa como vendedor, en combinacion con sus
constantes visitas a la Biblioteca Nacional. De estas visitas, cuenta Tamayo (s. f, p. 11),

citando al escritor Ricardo Palma, cuando fuera su director en 1905 lo siguiente:

un mozalbete espigado e imberbe y, entre timido y audaz, diome la queja de que un

empleado le habia negado un libro que le pidiera, pregunté su nombre al reclamante,
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cambi¢ algunas frases con ¢l, hice que fuera atendido y, por intuicién sin duda, no lo
olvidé desde entonces y solia, de tiempo en tiempo, inquirir noticias de él. Supe asi que
era asiduo concurrente a la sala de lectura y gran aficionado a los poetas festivos, tanto

clasicos como modernos.

Para Chiarella (2012, p. 6), la importancia de la obra de Yerovi como dramaturgo
residiria en que habria sido uno de los primeros en modernizar, perfeccionar y complejizar
al personaje criollo en el teatro peruano, dandole un caracter mas real y cercano. Asi, a

diferencia de sus antecesores, Yerovi:

se movia como pez en el agua dentro de lo criollo popular, su pluma tenia la quimba y el
ingenio de los estratos medios y bajos, pero su galanteria y cultura lo hacia trascender las
clases e intelectos. Escribia desde lo criollo popular y sobre lo criollo popular pero al
quitarle lo violento y chabacano, sin olvidar su irreverencia y sabor, lo hacia disfrutable

para todos. (Chiarella, 2012, p. 22)

Chiarella se apoya en el concepto de “criollo popular”, acuiiado por Aldo Panfichi,
para explicar una nueva forma de identidad cultural multiétnica surgida en las clases
populares limefias de principios del siglo XX, definida por codigos de conducta que beben
tanto de la herencia picaresca espafiola, la cultura afroperuana y la mediterrdnea, en los
que destacan la picardia y usos lingiiisticos particulares que ponen de manifiesto cierta
alegria en la forma de vivir, como una resistencia a las condiciones de vida. Seria esta
conciencia de lo criollo popular lo que diferenciaria a Yerovi de sus antecesores quienes
“veian aun difusa la presencia de lo criollo popular en la sociedad limefia y, aunque
conocedores de los vicios y costumbres, no dejaban de tener esta caracteristica
paternalista que criticaba e intentaba modificar a los estratos bajos” (Chiarella, 2012,

p. 22).

En concordancia con lo sefialado por Chiarella, Orrillo (1971b, pp. 33-34) apunta,
refiriéndose a Segura, que este se habria abocado a criticar “con particular acidez la
milicia y la administracién publica” y tendria, en palabras del mismo, entre sus mas
grandes virtudes, “su espacial habilidad para captar el habla popular, lo cual le habria
permitido “troquelar a tipos eternos para el estudio de la personalidad del Pera: ‘Na catita’
—la celestina arquetipica— y ‘El sargento canuto’ —el militar fanfarron— bastarian si se

tratara de dar ejemplos”. Sin embargo, Yerovi habria sido el primero en incluir personajes
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realmente populares en la escena nacional al mismo tiempo que instalaria el tono de

critica en la dramaturgia limefia de su época. Citando de nuevo a Chiarella (2012, p. 23):

Yerovi ordend el pensamiento de la masa limefia y con ello pudo criticar a los oligarcas
y politicos desalmados; se reia del progreso en tanto este servia mas para la foto que para
el avance real y, ya hablando de teatro, el mundo de sus personajes incluia desempleados
0ciosos, provincianos, ex combatientes, mujeres que vivian de sus rentas, y por contraste,

gente que habia alcanzado fortuna viniendo desde abajo.

Esta cercania con lo popular seria el punto clave para entender el teatro de Yerovi,
el éxito de sus piezas y su posible influencia en los autores que durante la década del
sesenta siguen sus pasos intentando retratar un Pert mas real a través de personajes mas
cercanos al comun y corriente de los peruanos. Como explica también Chiarella (2012,
p. 26), el comun de los limefios a inicios del siglo XX “distaba mucho de vivir en aquellas
lujosas viviendas oligarcas” en donde se desarrollaban hasta entonces las tramas del teatro
peruano. Més bien ocupaba callejones y casas alquiladas donde la caracteristica principal
eran el hacinamiento y, como consecuencia, los problemas de higiene. Mientras tanto, las
¢lites acostumbraban a ver al criollo popular como ocioso y asociaban los espacios
habitados por ellos con centros de vicio donde se consumia alcohol y se forjaba una
cultura asociada al robo y a la estafa. Asi, el acercamiento a lo popular en el teatro de
Yerovi no solo ofrecia una version mas real del entorno que pretendia llevar a la escena,
sino que servia para reivindicar la imagen de una clase social que se habria visto hasta

entonces desprestigiada en el teatro peruano.

Desde su primera obra La de cuatro mil (1905), en la que un tio y un sobrino cifran
sus esperanzas para dar fin a su precaria situacion econdmica en un billete de loteria que
termina por generar mas enredos que soluciones, se pone en evidencia como Yerovi es
critico con esta manera de juzgar al ciudadano popular en la Lima de principios de siglo.
Bastaria ver como, en el siguiente fragmento de la obra, Rufa, una arequipefia de clase

alta, se refiere a los protagonistas de la pieza, don Celedonio y Perico, como ladrones:
D. CELEDONIO Y PERICO: Sefiora!

RUFA: iDios mio, qué corrupcion hay en Lima, los ladrones roban cantando! jQué

horror!
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D. CELEDONIO: jSefiora, eso de ladrones!

RUFA: ;Qué hacéis aqui?... {Quién sois?

D. CELEDONIO: ;Quién es Ud.? ;Qué hace aqui es lo que pregunto yo?
RUFA: jQué cinismo: esta es mi casa!

D. CELEDONIO: jQué empaque: es mi habitacion!

RUFA: Estos muebles son mis muebles.

D. CELEDONIO: jLo que hay aqui es de los dos!

RUFA: Marta, mi amiga, la duefia, me instala aqui desde hoy.

D. CELEDONIO: ;Ella? jAh! Comprendo la trampa. Habiendo sabido de los cuatro mil,
nos manda este esperpento a los dos para ver si atrapa alguno... {Me ahoga la

indignacion! (Yerovi, s. f., p. 108)

De esta manera, Yerovi habria empezado a introducir en sus obras la problematica
del marginado, dandole voz y narrando sus historias desde su punto de vista. También en
La de cuatro mil (1905), encontramos didlogos en los que los personajes —sin abandonar

el tono de humor—, ponen el acento sobre la precaria situacion que les ha tocado vivir:

PERICO: Es claro como que estuve al abrigo de la cama todo el dia. Le presté Ud. mi
vestido hace como dos semanas a Don Canuto, el vecino, ese que, como nosotros esta que
si expiro o no expiro. Y tiene hace muchos afios atrasado el apetito, las muelas en plena
fuga, los dientes enmohecidos y las mandibulas tiesas por la falta de ejercicio, y desde
entonces si sale Ud. me quedo metido aqui, corriendo en el cuarto, tan fresco... y en

calzoncillos; y cuando a mi vez yo saldo a Ud. le pasa lo mismo.

D. CELEDONIOQ: jLe has agarrado de paga! ;Qué te ha hecho el pobre vecino? ;Qué
esta hambriento?... (Y qué? ;Nosotros no estamos lo mismo? ;Acaso hasta la costumbre
no hemos, ha tiempo perdido de distinguir un mondongo de un asado de cabrito?
(Recuerdas tu por ventura, el olor de los lomitos; el del charque con ollucos, del caucau,
de los chorizos y de mil mas?... ;Lo recuerdas? Si es asi te felicito, porque yo, tal estoy

de hambre que hoy dia... ni los distingo. (Yerovi, s. f., p. 80-81)
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Vemos asi, como, una situacion que puede parecer comica: que dos personajes
tengan que compartir un traje porque el de uno de los dos ha tenido que ser empefiado,
sirve para poner en evidencia —por no decir todavia denunciar— las carencias de los
sectores populares que se veian representados en sus piezas. Una situacion similar se
plantea —como veremos mas adelante— en la pieza maés representativa de César Vega

Herrera Ipakancure (1969), en la que los protagonistas comparten el pijama.

En la obra de Yerovi es posible observar una evolucion en el discurso, en el que,
poco a poco, el autor se va distanciando, cada vez mas, de la vision negativa de lo criollo
que lo precedi6. Se va dando, poco a poco, paso a la critica. Como senala Marcel
Velazquez (2017, p. 15), Yerovi seria un “critico original de las limitaciones del
republicanismo nacional. La obra teatral de Yerovi nos confronta con las esperanzas,
amenazas y miserias de la clase media limefia criolla”. De esta manera, en obras como La
casa de tantos (1914), por ejemplo, encontrariamos personajes mucho mas criticos con
la sociedad limefa de aquellos tiempos. Asi, en el Unico fragmento que se conserva de
esta obra considerada extraviada, encontramos a un mayordomo capaz de discutir con la

madre de la duefia de la casa e incluso de llamarla analfabeta:

DONA CRISTINA: jEsto es insoportable! jJesus! El calzado aqui... (Levanta del suelo
los botines que dejo Lucas y acaba por dejarlos sobre una silla.) Las cascaras en el

suelo... (Recoge las cascaras y las pone sobre la mesa.) ;Qué desorden...! ;No esta mi

hija?
JUSTINA: No sefora.

DONA CRISTINA: Naturalmente. Por eso estan todos como estan. jSobre los muebles

charlando y la casa revuelta!

LUCAS: Sobre los muebles... Parece que la sefiora nos tratara como objetos...
DONA CRISTINA: ;Yo los trato como debo!

LUCAS: Sepa la sefiora que en cuanto a mi

DONA CRISTINA: jEn cuanto a usted, marchese a sus obligaciones y llévese esos

botines, sera mejor!
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LUCAR: Botas, dira la sefiora. Botas, segtn el diccionario...

DONA CRISTINA: ;Yo digo lo que quiero y a mi no me ensefia nadie!

LUCAS: Es asi como hay tanta gente analfabeta.

DONA CRISTINA: ;Tanta qué? ; Todavia rezonga? Repito que vaya a sus quehaceres.

LUCAS: La sefiora abusa de su situacion... He de advertirle que yo no he sido sirviente

toda la vida...
DONA CRISTINA: Se conoce en lo mal que lo hace.
LUCAS: Basta, sefiora. Me retiro para evitar polémica. (Yerovi, 2017, pp. 205-206)

Para Chiarella (2012, pp. 43-45), la obra de Yerovi puede dividirse en tres
periodos. El primero, al que ¢l llama “el juguete o la humorada”, agruparia las obras en
las que destacan las comedias de enredos y situaciones limefias. Serian de este periodo
piezas como La de cuatro mil (1905), Domingo siete (1906) y La salsa roja (1912). El
segundo periodo estaria comprendido por un solo texto que el autor escribié durante su
estadia en la carcel y que nunca habria sido representado. Se trataria de una parodia sobre
Don Juan (1844) de José Zorrilla, que destacaria por su clave obscena. A este periodo
Chiarella le llama “la irreverencia o el sinceramiento”. El tercer periodo, “el acercamiento
al realismo”, seria el que habria encaminado el teatro de Yerovi hacia la critica social. A
este periodo pertenecerian La gente loca (1914), La casa de tantos (1914) o La picara

suerte (1914). Sobre esta ultima, Chiarella (2012, p. 44) destaca que:

el protagonista va perdiendo todo, inclusive a la mujer que lo hubiese conducido a la
felicidad, para terminar en los ultimos momentos de la obra, reflexionando, de manera

poco comun en el teatro previo de Yerovi, sobre lo erroneo de su conducta.

Por su parte, Alberto Isola (2006, pp. XVII-XX) distingue tres caracteristicas en
la dramaturgia de Yerovi: el estilo burlesco y lirico, el formato de las obras inscrito en el
teatro menor del Siglo de Oro, y su estilo costumbrista. Esta ultima seria la caracteristica

mas destacable, pues configura el caracter de lo limefio y popular presente en sus obras.

De estas categorizaciones los puntos que mas nos interesan para el presente

estudio serian el acercamiento al realismo y a la critica social, y el estilo costumbrista que
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termina por delinear la mirada y la voz de lo popular criollo en la obra de Yerovi, pues
estas habrian marcado una nueva ruta para la dramaturgia nacional, encaminando el
discurso de los autores peruanos que se forjarian mas adelante. Como sefiala Hopkins
(1988, p. 290), desde su primera obra, Yerovi “se aproxima a problemas dramaticos,
sociales y psicologicos mas complejos que los tratados por el sainete comun”, al mismo
tiempo que critica a la sociedad que invalida el trabajo como fuente de bienestar y que,
en cambio, estimula el mito del ascenso social brusco por intervencion del azar. Este es
un aspecto muy presente también en la propuesta dramatica de autores peruanos
posteriores como, por ejemplo, Sebastian Salazar Bondy o el propio Diaz, cuando se
refiere en sus obras a la clase media en oposicion a los sectores marginales en los que
centra su mirada. Cémo ¢él, todos los autores de la década del sesenta habrian bebido de
la dramaturgia ‘yeroviana’ y de ahi —en parte— su acercamiento a las clases populares y
el discurso reivindicador de las problematicas de los marginados. Cabe destacar que,
como sefala Chiarella (2012, pp.49-50), en su ultimo periodo, Yerovi “presenta
personajes que no solamente se volverian cada vez mas complejos, sino mas reflexivos y
conscientes de su condicion frente a la que se muestran insatisfechos”. Sin embargo,
como apunta Isola (2006, pp. XVII-XX), los personajes de Yerovi, siguen siendo en su
mayoria limefios de clase media. El personaje provinciano, el marginal que viene
realmente de abajo tendria que esperar todavia unas cuantas décadas para aparecer del

todo representado en la escena peruana.

Yerovi habria, pues, sentado las bases de un teatro peruano orientado a la critica
social, capaz de darles voz a las clases populares, abandonando la mirada paternalista y
el tono de burla, ofreciendo més bien, una perspectiva construida desde su punto de vista.
Habria demostrado, también, que era posible empezar a escribir un teatro peruano que
hablara de un Peru més real, donde comenzaban a hacer su aparicion no solo otro tipo de
personajes, sino otros espacios muy distintos a los salones burgueses a los que hasta
entonces el teatro peruano estaba acostumbrado. Habria sido en sus obras donde las
tramas se situan, por primera vez, en los callejones y las barriadas que configuraban una
Lima mas cercana a la realidad y que es aquella ciudad que retrata mas adelante la

generacion de autores surgida durante la década del sesenta a la que pertenece Diaz.
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1.1.2. Sebastian Salazar Bondy: de la farsa y la comedia al realismo simbdlico

Sebastian Salazar Bondy (1925-1965) fue dramaturgo, poeta, narrador y
ensayista. Quizés sea uno de los autores mas influyentes del periodo analizado en este
apartado y de todo el teatro peruano que le sigue. Su obra teatral es vasta y abarcé no solo
la escritura dramatica, sino la critica y la ensefianza. A su amplia produccion dramatica
se suma un importante conjunto de articulos dedicados a promover el teatro en el Pert.
Su busqueda principal habria sido la de un teatro realista que no solo fuera capaz de
reproducir la idiosincrasia de la sociedad limefia, sino que también apunte, como sefiala
Alejandro Susti (2018, p. 245), a “una toma de conciencia de las desigualdades que
aquejaban a ciertos sectores de la sociedad”. Mario Granda (2017, p. 188) coincide con

Susti cuando sefiala que:

Salazar observa la ciudad como un escenario en el que se esta produciendo un fenomeno
social y cultural profundo. Literalmente, la ciudad ahora si estd pareciéndose al pais
porque esta conformada por una ‘poblacion india’ que contribuye con sus propias
tradiciones y conocimientos. Ademas, no es solo el perfil del limefio el que sufre cambios
sino el del propio migrante, quien poco a poco asume las costumbres y particularidades

de la ciudad.

La mirada de Salazar Bondy fue muy critica y se encontraria sintetizada en su mas
conocido ensayo Lima la horrible (1964), en el cual el autor terminaria por deslindar con
el tradicionalismo literario cuya vision de una Lima que ya no existia estaba todavia
intimamente ligada a esquemas colonialistas que buscaban perpetuar un pasado sin
cambios la mayor parte del tiempo posible. Por el contrario, seguramente influenciado
por sus estadias en el extranjero y por el pensamiento de José Carlos Maridtegui, cuyas
ideas celebr6 en muchos de sus articulos, Salazar Bondy, abogé por una literatura —y un
teatro— que fuera capaz de presentar de manera realista las problematicas sociales de la
época. El compromiso social de Salazar Bondy lo llevo a participar también en la politica
del pais. Fue miembro activo del Movimiento Social Progresista y colaborador de la

revista Libertad, que publicaba este grupo (Granda, 2017, pp. 177-190).

En torno al teatro de Salazar Bondy, se han hecho diversos estudios, siendo uno
de los mas recientes el libro Todo esto es mi pais (2018) de Alejandro Susti, publicado

por la Universidad de Lima. Si en algo coinciden todos, seria precisamente en la
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dedicacion a la promocion del arte dramatico en el Peru, a la gesta de un verdadero teatro
nacional y a la influencia que habria ejercido, tanto en los autores de su generacion como
en los que le siguieron. Sobre este aspecto, Ernesto Raez (2019, p. 25) comenta lo

siguiente:

Fue en realidad el gran constructor de la escena peruana contemporanea y el gran
impulsor de su resurgimiento. Si Manuel Ascencio Segura es el patriarca del teatro
nacional, a Salazar Bondy debemos reconocerlo como el padre del teatro peruano
contemporaneo, pues no hay dramaturgo posterior a ¢l que no deba algo a sus esfuerzos
0 que no continte la linea de su inquietud. El teatro peruano ha continuado siendo un
bastion critico de la realidad en la misma medida en que lo fue el teatro de Salazar Bondy.
Obras como Los del cuatro, de Grégor Diaz, Guayasamin en Senegal, de Fedor Larco,
Numeros reales, de Rael Dummet, Hasta cuando corazon, de Yuyachkani, Oye, de
Cuatrotablas, Escorpiones mirando al cielo, de César de Maria, Historia de un gol
peruano, de Alfredo Bushby, Respira de Eduardo Adrianzén, Ruido, de Mariana de
Althaus y muchas mas reeditan los mismos temas, sobre la misma clase, dentro de los
nuevos contextos de angustia y los cambiantes mecanismos de manipulacion del hombre

por el hombre.

Salazar Bondy se dio a conocer como dramaturgo con la farsa Amor, gran
laberinto (1947), pieza con la que gand el Concurso Nacional de Dramaturgia ese afio y
que fue estrenada en el Teatro Segura por la Compaiia Nacional de Comedias. Luego, el
autor viajo a Buenos Aires, junto a su esposa, la actriz argentina Inda Ledesma. Es durante
su estadia en este pais cuando escribi6 sus obras Los novios (1947), El de la valija (1948)
y la primera version de Dos viejas van por la calle (1959). Afios més tarde, ya en Lima,
escribio el drama historico Rodil (1952), con el cual obtiene nuevamente el Premio
Nacional de Dramaturgia ese mismo afio. Como ya sefialamos anteriormente, en 1953
participd en la fundacion del Club de Teatro junto a Reynaldo D’ Amore. Al afio siguiente
escribid En el cielo no hay petroleo (1954), No hay isla feliz (1954) y es nombrado
profesor de la ENAE. En 1956, gracias a una beca del gobierno francés, viajo a Paris
donde estudi6 durante un afio en el Conservatoire National d’Art Dramatique. Ese afio
también estrend en Lima las obras Un cierto tic tac (1956) y Algo que quiere morir
(1956). En 1958 un conjunto de piezas breves suyas se publica con el nombre Seis

Jjuguetes. En 1959 su obra Dos viejas van por la calle se estrena en el Teatro La Cabana
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y el Auditorio de Radio Mundial estrena Flora Tristan (1959). En 1960 No hay isla feliz
es publicada dentro del volumen dedicado al teatro peruano en la coleccion “Teatro
Contemporaneo” de la Editorial Aguilar en Madrid. En 1961 presenta la obra Solo una
rosa (1961) y al afio siguiente estrena, en el Teatro La Cabana, El fabricante de deudas
(1962), obra con la que gana, el mismo afio, el Premio Anita Fernandini de Naranjo de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos. En 1962, viaja también a Cuba para formar
parte del jurado del Premio de Teatro Casa de las Américas. Al afio siguiente, escribe E/
beso del caiman (1963) y estrena con el grupo Histrion E! fabricante de deudas (1962)
en Santiago de Chile. Ese afio también escribe las obras La escuela de los chismes e
Ifigenia en el mercado. Su Ultima pieza, El Rabdomante (1965), recibié péstumamente el

Premio Nacional de Teatro en 1965, afio en que Salazar Bondy muri6 a los cuarenta afos

(Susti, 2018, pp. 252-254).

Otro estudio destacado de la obra de Sebastian Salazar Bondi es el de Juan Miguel
Oviedo (1967, pp. 12-32), quien distingue dos aspectos principales en su produccion
dramatica y divide su obra en cuatro etapas. Al primer aspecto, Oviedo le llama ‘el teatro
como juego’ y se referiria al caracter comico que distingue el estilo de Salazar Bondy y
que beberia del teatro clasico espafiol, la comedia del arte e incluso del vodevil. El
segundo aspecto es el que Oviedo llama ‘teatro como testimonio’ y se referiria a la
evidencia de una critica social en los textos del autor. De esta manera, en palabras de

Oviedo (1967, p. 11), en la obra de Salazar Bondy:

el vuelo imaginativo, se constrefiia a la presentacion critica de una realidad proxima,
dolorosamente vivida de una clase social en descomposicion, sin conciencia de si misma,
para hacer valer la escena como un amargo espejo de los limites estrechos por los que
debe transitar la vida humana cuando le faltan la dimension de la poesia, la esperanza y
el amor, y para intentar un documento realista-naturalista de las crisis individuales o
colectivas, que asfixian a este pais. Hombre janico, su teatro tenia también doble faz: la
cara alegre, juguetona, bufa, envuelta en los vuelos de su imaginacion que lucian sus
comedias; la cara acongojada, reflexiva preocupada, grave bajo el dolor de la denuncia

que mostraban sus dramas.

Este doble caracter se apreciaria desde Amor gran laberinto (1947), donde la
trama que narra el amor no correspondido del alférez de la policia Jerominez por la

baronesa de Vientreameno se desarrolla a la par de una rebelion en la que las clases bajas
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toman el poder, se apoderan de las propiedades de los ricos y los someten, invirtiendo sus
roles sociales. La trama da pie a cuestionamientos sobre el concepto de Nacion y la
diferencia de clases. El propio Salazar Bondy (1948, p. 254) define esta pieza como una
farsa cuyo argumento habria desarrollado en plena conciencia de esa doble faz, como un
estado injusto que “es sustituido por otro igualmente injusto por culpa de quienes ordenan
o desordenan en provecho propio y en beneficio de sus intereses”. El evidente caracter de
denuncia de la obra, que cuestionaba a la autoridad en manos de una clase social que
somete a otra, habria propiciado que, al ganar del Premio Nacional de Teatro en 1947,
casi fuera prohibida de estrenarse como explica Raez (2019, p. 2) cuando sefiala que
“inexplicablemente, el Ministro de Educacion, Ingeniero Cristobal de Losada y Puga,
intenta prohibir el estreno de la obra premiada por ‘razones politicas y morales’, de lo

cual felizmente se retractd”. Mdas adelante, Raez (2019, p. 3) agrega sobre esta pieza:

Amor gran laberinto, posee en ciernes las principales caracteristicas de la produccion
teatral posterior de Salazar Bondy. El tema referido a la inestabilidad politica y
latinoamericana anunciaba el compromiso con la realidad inmediata y la posicion critica

respecto a sus costumbres que seria una constante en la mayor parte de su produccion.

Para Oviedo (1967, p. 15), “sorprende hallar, en la obra y fecha tan tempranas, la
definida preocupacion social que caracteriz6 la tarea intelectual de SSB”. Encontramos
fragmentos de Amor gran laberinto que ponen en evidencia el discurso politico y social
del autor. Traslapado en el conflicto romantico entre el alférez Jeronimez y la Baronesa,
se encontraria un discurso que aboga por la igualdad mientras ironiza con un argumento
que plantea la inversion de roles de clase. El trasfondo de la trama narra una revuelta con
la que los que estdn abajo lograran, por fin, ocupar el lugar de los que estan arriba.
Jerébminez conoce la suerte que correrd su amada e intenta salvarla pidiéndole que
permanezca a su lado. Pero ella, digna representante de las clases dominantes, vive tan

alejada de la realidad que no comprende la magnitud de los acontecimientos:

JERONIMEZ: (Como si no escuchara nada). {Es mi tultima solicitacién! {Mi ultimo

ruego! (El vocerio se advierte mas claramente.)

BARONESA: (Enérgica.) A callar! ;Qué ajetreo hay hoy en las calles? (Hace el intento

de abrir la ventana, pero Jeronimez se le interpone rapidamente.)
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JERONIMEZ: (Con entusiasmo.) {Ese rumor, sefiora, es el de las tltimas cartas que juego

para ganar amor y poder! {No miréis, os seria sumamente desagradable!

BARONESA: (Indignada) ;Quién sois vos, miserable, para interponeros y prohibirme
que haga lo que quiero dentro de mi casa? (Apartandolo bruscamente). {Lo pagaréis muy

caro! (El vocerio se hace cada vez mas alto).

JERONIMEZ: (Tomdndola por los brazos). {No os movais! {No os moviis, que ese es el
rumor de la libertad! {Nada, nada puede oponerse al tumulto de los siervos alzados contra
los tiranos! Si se ha dicho que nada justifica el amor en Vientreameno, lo he de probar, y
ese rio callejero ya lo confirma, que las armas han dado fin al horrible prejuicio que nos

dio fama. (Con pasion). jAmadme! jAmadme antes de que sea tarde!

BARONESA: (Rechazandolo con repugnancia). jApartate, guifiapo asqueroso, bicho

lleno de veneno!
JERONIMEZ: (Sin dejarla). iDe vos procede el veneno! jAmadme!

BARONESA: (Luchando por desasirse). jMoriras colgado del patibulo y los mendigos

arrojaran piedras a tu cuerpo desnudo!

JERONIMEZ: (Entusiasmado.) jLa revolucion ha triunfado! (Se acrecientan los gritos;
se oyen claramente mueras y vivas y algunos disparos.) jHemos vencido los pobres, los
tristes, los desamparados, los buenos! El Baron, vapuleado por una docena de caudillos,
es traido hasta aqui para ser juzgado por el Tribunal de la Plebe. Sobre el polvo callejero,
su sangre y sus lagrimas se vierten y desaparecen. Es un largo rastro que luego se cubre
de huellas de amplios y endurecidos pies descalzos. (Dirigiéndose a la ventana y
abriéndola de par en par; los gritos son ya ensordecedores y se escuchan como si la
multitud avanzara hacia la casa.). {Mira! jAcércate a la ventana! {No olvides que en ese
tumulto de tierra y gentes viene, como una pequefia cosa, la libertad! (La Baronesa en
silencio se acerca a la ventana. Jeronimez queda atras de espaldas al publico). {Ves?
Por aquella alameda lo traen custodiado los rebeldes. Lo guardan mis esbirros para que
el pueblo no lo linche. Viene implorando piedad, con la cabeza baja, mirando con terror
y pena sus vestiduras hechas jirones. Sus deslumbrantes medallas han caido, una tras otra,
entre los guijos y las plantas, y mafiana los nifios manumisos de su poder jugaran con
ellas como con chucherias insignificantes. (Dando un gran respiro. Ella permanece

inmutable mirando la calle.) {Aqui concluyen mis padecimientos! {Te quedan unos
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minutos para dedicarte a amarme, y asi salvar tu vida de la ira de quienes te vieron pasar
en tus coches mullidos, cuando en su casa la sal era poca y el vino era transparente!

(Salazar, 1967, pp. 47-48)

Oviedo (1967, pp. 13-29) sitta este texto en la primera etapa de su categorizacion
de la obra de Salazar Bondy, a la que define como la etapa de la comedia, la farsa y el
grotesco. Pertenecerian a ella también las obras Los Novios (1947), y El de la valija
(1948). La segunda etapa agrupa las obras Rodil (1954), No hay isla feliz (1954) y Algo
que quiere morir (1956). La pieza Flora Tristan (1959) seria la etapa realista. Y esta le
seguiria la de las comedias satirico-costumbristas, entre las que se encontrarian Dos viejas
van por la calle (1959), El fabricante de deudas (1963) e Ifigenia en el mercado (1963).
Finalmente, E/ Rabdomante (1965) habria inaugurado una cuarta etapa inconclusa a causa
de la muerte del autor, en la que Salazar Bondy habria abandonado el teatro popular para

3

explorar nuevas formas que Oviedo (1967, p. 32) define como “un tipo de realismo

simbdlico, un teatro alegdrico con toques de absurdo y denuncia social”.

El Rabdomante (1965) es quizas la pieza mas interesante de Salazar Bondy y
posee un lenguaje muy distinto al resto de las obras del autor. Hay que destacar también
que es la primera en la que los protagonistas son campesinos a los que, en el texto, Salazar
se refiere como “Miserables”. La pieza presenta un pueblo que atraviesa una sequia nunca
antes vista. Tres Miserables esperan la llegada del agua que nunca llega, mientras un
Gobernante y un Ingeniero, enfrascados en temas burocraticos, no hacen mucho por
resolver el problema que aqueja la zona. Hasta que arriba un mago que dice saber como
encontrar el agua con la ayuda de una varita. El mago termina preso y los Miserables se
hacen de la varita con la que consiguen, por fin, el agua. Con el poder en sus manos matan
al Gobernante y al Ingeniero y, posteriormente, hacen lo mismo con el Rabdomante, a
quien no reconocen como “uno de ellos”. La premisa recuerda, en parte, a la de Un
enemigo del pueblo (1882) de Henrik Ibsen, donde los intereses econdémicos corrompen
la conciencia de un pueblo entero al punto de que sus habitantes son capaces de irse en
contra de la tnica persona que privilegia la salud de todos y quiere salvarlos. Pero también
parece ser la misma premisa que la de la obra primigenia del autor. Tanto en esta pieza
como en Amor gran laberinto (1947), Salazar Bondy desarrolla la idea del hombre que
se corrompe facilmente en oposicion a la utopia de una sociedad capaz de generar

igualdad de oportunidades. En el epilogo de Amor, gran laberinto, los criados Dora y Gil
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ilustran esta situacion al final de la obra. Entonces, ellos ya han tenido que regresar al
Barén y a la Baronesa la casa que ocuparon tras la revuelta que termina por fracasar,
devolviendo el antiguo orden de las cosas a causa de las envidias y los intereses que

surgen entre los mismos lideres que la impulsaron en nombre de la igualdad:
DORA: ;La guerra perpetua?

GIL: Eso es. (Escuchaste cuando el sefior Baron hablé desde el balcon? Parecia que
dentro de todos ellos revivia el alma antigua, la silenciosa. Iban tristes, y la paz no es

triste nunca.
DORA: Dias antes estaban alegres, danzaban beodos... (Rie.)

GIL: Eso tampoco era la paz. Una embriaguez, un torbellino, una borrachera, de la que

han despertado mas desencantados...
DORA: Ni alegres, ni tristes. Ni tristes, ni alegres. (Rie). Algo muy raro es la paz.

GIL: La paz, la paz del mundo es algo sencillo. Todos en sus tareas justamente repartidas,
propias. La mia y la tuya, para nosotros y para los demas Juan trabaja, Pedro trabaja, José
trabaja. Cuando nunca se pueda decir “mi esfuerzo”, sino “nuestro esfuerzo”, no habra

indice que sefiale con odios a escondidas a éste o a aquél.

DORA: Sin odios...

GIL: Si, sin odios.

DORA: Sin muertos también.

GIL: Si, sin muertos.

DORA: (Serialando a la ventana.) Como aquél... [Refiriéndose al alférez asesinado. |

[.]

GIL: Por su culpa la guerra no desapareci6. Unos contra otros conspiraban por debajo de
la nueva organizacion. En las casas reinaba el terror idéntico al de antes porque los
desposeidos eran duefios de las arcas y los poseedores gemian llagados por una limosna.

En las trastiendas y en las buhardillas, los pordioseros hacinaban los tesoros, y los duefios
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lamian echados en tierra los restos del festin, haraposos y famélicos. (Salazar, 1967,

pp. 84-85)

El discurso que Salazar Bondy plantea al final de E/ Rabdomante (1965) es
similar. El mago se rehtsa a ser parte del plan del Portapliegos, quien le plantea
mercantilizar el poder de la varita que es capaz de acabar con las sequias. Aunque el
Gobernante y el Ingeniero han sido asesinados por los Miserables, el Rabdomante todavia
confia plenamente en ellos. Sin embargo, cuando estos ven el problema de la sequia
resuelto y se hacen de la varita que les permite conseguir el agua cuando escasea, se
olvidan que fue el Rabdomante el que los sac6 de la miseria. Terminan traicionandolo y

matandolo a él también:

PORTAPLIEGOS: De acuerdo. Iremos a un sitio donde la situacion es mucho peor que

la que aqui encontro usted.

RABDOMANTE: (Entusiasta.) jL1éveme ahi! Ese es mi sitio.
PORTAPLIEGOS: ;Le interesa? Pues lo llevaré. Pero con una condicion...
RABDOMANTE: ;Qué condicion?

PORTAPLIEGOS: Procederemos de un modo diferente. Acudiremos primero a las
autoridades. A ellas les ofreceremos el agua, toda el agua que su vara pueda extraer del

suelo. Y que ellas las distribuyan a las leyes o a su voluntad.
RABDOMANTE: (Intrigado.) ;Como es eso de conforme a las leyes o a su voluntad?

PORTAPLIEGOS: Si quieren alquilarla, que la alquilen; si quieren venderla, que la

vendan, si quieren obsequiarla...
RABDOMANTE: (Tajante.) i{No! No es ese mi oficio.

PORTAPLIEGOS: De ahora en adelante lo serad. Nosotros comercializamos el secreto.
Nos pagan y a otro lugar en seguida, a ofrecer nuestra mercaderia. Usted la fabrica y yo

la vendo.

RABDOMANTE: Se ha equivocado usted conmigo. No soy comerciante.
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PORTAPLIEGOS: De otra forma, usted siempre ird a dar, como le sucedio aca a la carcel.
Y si se libra de ella, como ahora, los sedientos libres de sed lo sacrificaran. (Se vuelven a

oir los gritos de “agua” de las multitudes.) ;Ya vuelven! jHuyamos!

RABDOMANTE: (Se sienta.) Aqui me quedo. (Los gritos de la multitud son cada vez

mds cercanos.)

PORTAPLIEGOS: Lo mataran! (Intenta arrastrarlo.) Vamos. No sea imbécil. Su

secreto es oro puro. jSera rico!

RABDOMANTE: Soy imbécil. Déjeme tranquilo. (Los perseguidores estan

evidentemente a unos escasos metros.)

PORTAPLIEGOS: jVayase al diablo! Me largo. (Huye de prisa. Aparecen los tres

miserables.)

MISERABLE I: (Serialandolo.) (Y éste, quién es? No es como nosotros. ;Sera uno de

ellos?
MISERABLE 1II: Si no es como nosotros, seguro que es un uno de ellos.
MISERABLE III: Tiene que ser uno de ellos. No es como nosotros.

Los miserables se aproximan agresivos al Rabdomante, que los espera serenamente. Lo
rodean. El Miserable I levanta el purio violentamente y lo descarga sobre la cabeza de
su victima. Esta cae. Los otros la golpean enloquecidos, y a cada puiiada, lanzan un

grito. Es como un victorioso himno de guerra. (Salazar, 1967, pp. 302-302)

Tal vez haya sido esta la obra que mas haya influenciado a autores como Diaz y

sus contemporaneos, quienes habian optado por explorar con nuevas formas del lenguaje

escénico, al mismo tiempo que desarrollaban un teatro cada vez mas comprometido con

la denuncia de diversas problematicas sociales. Por ejemplo, hay una semejanza —a la que

nos dedicaremos con mayor profundidad mas adelante— entre este texto y E/ secreto de

la papa (1983), de César Vega Herrera, en varios sentidos. En primer lugar, el espacio en

el que se situan las tramas de ambas obras refiere a algun lugar de los Andes. En segunda

instancia, los protagonistas son campesinos en los que se reconoce cierta idiosincrasia y

modos de hablar que los emparentan. Podemos mencionar, también, su situacion de

oprimidos, entre otros aspectos. Lo cierto es que toda la obra de Salazar Bondy apunta ya
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hacia ese teatro comprometido que habria inspirado a la generacion del sesenta. Como

indica Réez (2019, p. 9), la obra de Salazar Bondy:

nos confronta con las limitaciones de la clase media para contribuir al desarrollo del pais.
En cada una de las obras se repite el mismo mecanismo cruel de la incapacidad de sofiar.
Pero, paradodjicamente, esta dura evaluacion es su manera de llamar la atencion sobre sus

potencialidades.

Susti (2018, p. 272) coincide con Raez cuando indica que tanto en E/ Rabdomante
(1965) como en Flora Tristan (1959) se evidencia “la posibilidad de una solucion utopica
para el destino de la humanidad en manos de las clases explotadas” y, ademas, destaca
que: “A pesar de ese énfasis, supo acercarse a las innovaciones del teatro de su época y
valorar aquellos elementos que se prestaban a ser incorporados en la dramaturgia

nacional”, concordando, también, con los sefialados anteriormente en el presente estudio.

La obra de Salazar Bondy podria definirse, pues, como un conjunto dedicado,
tanto desde el contenido como desde la forma, a la consolidacion del teatro nacional que
se desarrollara acorde a los tiempos que corrian. Segiin Raez (2009), para Salazar Bondy
estos tiempos serian los del socialismo y seria su obra Flora Tristan (1959) la que mejor
resumiria el espiritu revolucionario del que el autor habria bebido durante su estadia en
Cuba en 1962. En efecto, en Flora Tristan se evidencia el discurso que aboga por la
conciencia de una sociedad despiadadamente fragmentada en el Perti y en toda América,
como se aprecia en la conversacion entre la protagonista y el capitan Chabrier durante el
viaje en barco que hacen juntos desde Francia hacia Pert en el primer acto de la obra. En
la escena, una incrédula Flora se muestra sorprendida de que en el Perti emancipado se
replique la estructura clasista y racista que engendr6 la colonia. La sorpresa de Flora
tendria que ser la misma que Salazar Bondy habria querido instalar en el espectador

respecto a esas dindmicas sociales atn vigentes de la mediados del siglo XX:

CHABRIER: Ahi tiene usted la personificacion mas completa del hombre de América.
Un capitanzuelo al que no habria obedecido el ultimo de los soldados de Bonaparte. Y,
sin embargo, los suyos lo siguen como a un Dios. Y le temen. Y lo adulan. Y a ¢l le gustan

el temor y la adulacion. Es liberal, pero ama la cortesania, la pompa real.

FLORA: (Sorprendida.) ;L.a pompa real? jUsted bromea!
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CHABRIER: En absoluto sefiorita. El lujo de los peruanos, por ejemplo, es fastuoso. Y

al lado de esa ostentacion, la mayor miseria... jEsos indios, mi Dios!
FLORA: (Curiosa.) {Qué? ;Qué tienen los indios?
CHABRIER: jLos tratan peor que a bestias de carga!

FLORA: (Inquieta.) ;No puede ser! {No puede ser! Yo acepto que los peruanos se sientan
torpes dentro de las instituciones republicanas. Usted dijo que eran nifios, y lo comprendi.
Pero no concibo que maltraten a los indios que son seres humanos, iguales ante la ley que

ellos... (Pausa.) (Y la mujer? ;Cémo vive la mujer?
CHABRIER: jSi ellos son reyes, ellas naturalmente son reinas!

FLORA: (Reflexiona.) El progreso quedara detenido si el mundo no reflexiona sobre la
injusticia que pesa sobre las mujeres. No es deseable sobre una sociedad en que los
hombres son reyes, aunque sus mujeres sean reinas, como usted dice que ellas son, sino
una sociedad en la que los privilegios de un sexo no vayan en desmedro del otro,
restandole toda posibilidad de iniciativa, de autonomia espiritual, de respetuosa libertad.
Si esa reina tiene que callar ante los vejamenes de ese rey, que es su marido o su amante,
(para qué la corona? ;Para lucir bonita? ;Para ser un adorno? ;Para hacer las veces de un

objeto ornamental que se desecha cuando ha llegado a hastiar? (Salazar, 1961, p. 193)

Al respecto de esta obra, Susti (2018, p.257) destaca el enfrentamiento del

personaje con la época que le toca vivir y que serviria para el autor como una excusa para

destacar que, en el caso de Flora Tristan, “el caracter de su lucha involucra no solo su
9

condicidon de mujer en un mundo hostil e indiferente, sino su decidida adhesion a la clase

obrera que vivia en pleno siglo XIX bajo los efectos de una explotacion sistematica”. El

final casi onirico de la obra pondria de manifiesto lo sefialado por Susti, pues Salazar

Bondy presenta a una Flora Tristan atrapada, y asediada, por las voces de los personajes

que la han acompafiado en su viaje de ida y vuelta entre Europa y América, y que la han

hecho consciente de su misioén de vida y del contexto injusto contra el que ha decidido

emprender la lucha en nombre del feminismo y la clase obrera:

VOZ DE CHABRIER: jFlora!

FLORA: jChabrier! (Se pone de pie. Lo busca.)
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VOZ DE CHABRIER: Usted dice que vive de su corazén. Yo le pregunto: ;y el amor?

(No es el amor el verdadero amor, la América que merece una mujer como usted?
FLORA: jSi, Chabrier! jEl amor a la humanidad! jEl amor a los que sufren sin consuelo!

VOZ DE CHABRIER: El amor la espera, sefiorita. No América, con sus poderosos

parientes, el otro peruano, sino el amor, que es todo ello junto.

FLORA: Si capitan, todo ello junto, y mas... Usted tenia razon. Soy la que reparte el
amor, la que lo brinda a cada mano magra que lo pide, la que lo agita como una bandera
contra el viento del odio, la que lo siembra en la tierra cansada de este plantea viejo y

oscuro cuya ley es el dolor... (Se oye otra voz que la llama. Vuelve los ojos, despavorida.)

VOZ DE PiO: jFlora! La ley es la ley. La han escrito hombres sabios y experimentados.

Hay que acatarla.

FLORA: (Buscando la nueva voz.) iNo! jLa han hecho los egoistas! jLa han hecho los

usurpadores! jEs una mentira!

VOZ DE PIO: Son los hombres los que han hecho las leyes. Y ellas son tan sagradas

como los preceptos de Dios.

FLORA: {Tu voz, tio, es la voz del odio! jTodos los parias se levantaran un dia y la

ahogaran para siempre!

VOZ DE CHABRIER: jAcepte el amor, Flora! jUsted es su heraldo!

VOZ DE PIO: jAcepta la ley, Flora! jEres su sierva!

VOZ DE CHABRIER: (4lejandose hasta perderse.) ;El amor! {El amor! jEl amor!
VOZ DE PIO: (Yéndose también.) iLa ley! jLa ley! jLa ley!

FLORA: (En el centro de la escena, cuando se ha hecho el silencio, grave y
profundamente.) Los limites de nuestro amor y nuestra ley no deben ser los setos que
protegen nuestro jardin, los muros que cifien nuestra ciudad, las montafias o los mares
que confinan nuestros paises. jNuestra patria serd el universo! (Salazar, 1961, pp. 215-

216)
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Es posible también establecer en la obra de Salazar Bondy cierto paralelo con
algunos aspectos del teatro de Yerovi, como la idea del conflicto que se sustenta en la
esperanza puesta en la suerte a la que hace referencia Chiarella y que seria una de las
caracteristicas principales de su teatro dedicado a evidenciar la problematica de lo popular
criollo descrito en el apartado anterior. Este seria el caso de algunas obras de Salazar
Bondy como En el cielo no hay petroleo (1954) o El beso del caimadn (1963). En ambas
historias los protagonistas son personas que no estan acostumbradas a trabajar y que viven
a la espera de la muerte del miembro mayor de la familia para recibir una herencia. Asi
las cosas, en En el cielo no hay petroleo, el aparente hallazgo de un pozo de petréleo en
la casa familiar —propiedad del abuelo— pareciera haber cambiado la suerte de todos para
siempre hasta que se descubre que se trata de una fuga que proviene del terreno vecino.
Mientras tanto, en El beso del caiman, las esperanzas de cobrar la herencia del viejo

Vitaliano se desvanecen cuando se revela que este no estaba muerto, sino dormido.

En este caso, el tema de la suerte estaria intimamente ligado al arribismo de los
personajes, una caracteristica de la sociedad limena que Salazar Bondy critica duramente
en esta y otras obras. Como indica Raez (1980), la sociedad limefna de los afios cincuenta
—y por qué no decir la actual— se encontraba mas preocupada “por su crecimiento personal
que por los problemas colectivos o solidarios”, y este es un aspecto que se destaca en casi
todas las obras de Salazar Bondy. Tanto en En el cielo no hay petroleo como en El beso
del caiman, se describe una sociedad clasista, racista, floja y acomplejada. En E/ beso del
caiman los familiares de Vitaliano no solo asisten por puro interés al cumpleafios de su
tio, sino que son incapaces de entenderse con su empleada que proviene de la selva. Esta
incapacidad de comunicacion no se origina por un problema del lenguaje, sino por un

complejo de superioridad que es narrado con humor por el autor:
TUPL: jJum! jJefe duerme! jJum! jGran suefio de caiman!
URBANO: ;Sueiio de qué?
BRIGIDA: De caiman, parece haber dicho.

CAYETANO: ;Qué dificil resulta establecer un contacto idiomatico con este espécimen

de la situacion estanca y primitiva de los grupos marginales de la historia!

URGANO: jNo habla! jLadra! (Salazar Bondy, 1967, p. 194)
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Los familiares de Vitaliano consideran que Tupi, por ser indigena, es un ser
inferior que se expresa con un idioma primitivo y no pueden entender lo que dice. Sin
embargo, el lenguaje usado por Cayetano resulta incluso mas complejo que las pocas

frases cortas, pero bastante claras, con las que se expresa Tupi.

En la obra En el cielo no hay petroleo se anade otro aspecto. La alienacion de una
sociedad que tiende a asumir que todo lo extranjero es mejor. En esta obra, la trama se
desarrolla en un pueblo al que un grupo de ingenieros norteamericanos acaba de llegar
para explotar los yacimientos de petrdleo que han sido descubiertos en la zona. La idea
del pueblo latinoamericano explotado por el imperialismo yanqui se pone de manifiesto

en un encuentro entre cuatro de los personajes jovenes de la obra:

TITA: ;Te opones a que invitemos a los gringos que acaban de llegar a la fiesta del

sabado?

LUCHO: (Con ademan decidido.) jTerminantemente!
LUZ: jBravo! jPor lo menos hay un anti-imperialista!
PEPA: ;Y se puede saber por qué te opones?

LUCHO: Si vaun solo gringo, uno solo, conmigo no cuenten. Y, por supuesto, no cuenten

tampoco con Chalo, Pipo; Oscar y Pepe.

PEPA: jCelos! jEnvidia!

LUCHO: Y ustedes, jcoqueteria!

LUZ: O snobismo, que es igual...

TITA: (4 Pepa) Mejor lo dejamos para otra oportunidad. Estos son capaces de ofenderse.

PEPA: jPero nosotras no nos opusimos a que ellos invitaran a las italianas que vinieron a

visitar a las Gutiérrez!

LUCHO: Ese caso era distinto. Ademas de simpaticas y decentes, eran huéspedes de una

familia conocida.

PEPA: ;Y los gringos qué son?
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LUCHO: ;Gringos!

TITA: ;Y eso que tiene de malo?

LUZ: jMascan chicle!

LUCHO: jUsan “slacks” con palmeras y girasoles!

LUZ: jJuegan “base-ball”!

LUCHO: ;Y se han inventado los “wafles”!

PEPA: Son mejores que ti y todos nosotros.

LUZ: iEso se llama complejo de inferioridad! (Salazar, 1967, p. 147)

Dos aspectos de la sociedad peruana que critica Salazar Bondy salen a relucir en
esta escena: el complejo de inferioridad sefialado por Luz, que, dicho sea de paso, es la
unica de los cuatro personajes que habla inglés y estudia a Freud, y el evidente machismo
que se desprende de los comentarios de Lucho, que no acepta invitar a un grupo de
norteamericanos, pero sia un grupo de italianas a las fiestas de su grupo. Un tercer aspecto
se desarrolla mas adelante cuando la familia llama a los ingenieros norteamericanos para
que verifiquen si lo que han encontrado en su jardin es o no petréleo. Es Luz otra vez
quien tiene las ideas mas claras y, en el didlogo que mantiene con el Hombre que viene
con la noticia de la fuga del terreno vecino, resuena en una denuncia que va mas alla de
los limites de la trama y se extiende hacia la critica a la situacion real de la explotacion

de los recursos naturales del Pert por parte de grandes empresas extranjeras:

HOMBRE: Resulta que el tanque se ha roto... Es viejo, ;sabe? No hay seguridades en

este trabajo y el dia menos pensado uno explota.

LUZ: ;Y por qué no protesta? ;No tiene usted un sindicato?
HOMBRE: ;El sindicato, sefiorita, el sindicato!

LUZ: ;Qué? ;No sirve para nada, no es cierto?

HOMBRE: Megjor es no hablar...
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LUZ: Por no hablar es que esta asi el pais....

HOMBRE: Tiene usted razén. Si nos uniéramos todos, estos gringos no vendrian a

quitarnos lo que es nuestro. (Salazar, 1967, p. 163)

Vale destacar, también, la periodizacion que desarrolla Juan Caballero (1975,
pp. 9-10), sobre la obra de Sebastian Salazar Bondy. En este caso, se distinguen cinco
etapas: la primera, teatro poético, en la que no habria referencia a lo nacional; la segunda,
teatro costumbrista, en la que Salazar Bondy se enfocaria en temas y formas locales con
cotidianidad y humor; la tercera, el teatro de tipo histdrico, dedicada a los episodios
historicos peruanos; la cuarta, dedicada a temas de la realidad de la clase media; y la
quinta, teatro simbolico en la que, para Caballero (1975, p. 10), Salazar Bondy “vuelve a
su primera vocacion, tomando el cimulo de experiencias, en posicion ya de sus mejores

recursos, enterado de las corrientes del teatro contemporaneo”.

Finalmente, es importante destacar la influencia de Brecht en el teatro de Salazar
Bondy. En 1961, el autor publicd en su columna del diario £/ Comercio una serie de
articulos dedicados a la teoria del teatro épico de Brecht y seria a partir de estos que
sustentaria el modelo de teatro realista que habria considerado como necesario para el
desarrollo del teatro peruano. En los mencionados articulos, Salazar Bondy sitia el teatro
de Brecht como opuesto a las vanguardias de lonesco, Beckett o Adamov, dramaturgias
que consideraba que llevaban a la confusion y a la pérdida del raciocinio en el teatro. De
esta manera, en su articulo titulado “La ausencia de Brecht en nuestra escena”, Salazar

sefala sobre estos autores que, en sus textos:

La critica a los seudo-valores de la burguesia en aquellos, es desarrollada en una delirante
caricatura tragicomica —mas comica que tragica, en verdad— que enajena, por la risa o el
asco, la razon del publico, y que sume, en el regocijo de la deformacion y la ruptura 16gica
de situaciones y dialogo, su contenido contrario a la organizacién social y su injusta
indole. Brecht no es menos poético, pero si mas pleno en su decision de crear una
conciencia general de los males de la sociedad y levantar asi en el corazon del espectador
una protesta activa a través de la elucidacion intelectual de los problemas inmediatos o

trascendentales del dia. (Salazar, 1961, p. 8)

En otros articulos Salazar Bondy se dedica a divulgar las teorias del autor aleman.

Las enaltece y las sefiala como el modelo a seguir para el teatro del futuro. Salazar Bondy
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explica como, segiin Brecht, el teatro debe mostrar la realidad imperfecta que hay que
superar y transformar. Expone como la labor del escritor, del director y del actor seria
ayudar a la sociedad a eliminar la injusticia y luchar por el bienestar. Habla de la
necesidad de un teatro que sea capaz de mover al espectador para trabajar por el futuro.
Salazar Bondy también propone en los articulos conceptos clave para entender la teoria
brechtiana, como el distanciamiento (Susti, 2018, pp. 249-251). Incluso tiene un articulo
dedicado al andlisis de los puntos clave del Pequefio Organén. En su articulo “El
manifiesto comparado”, Salazar da cuenta de como el teatro del futuro sustentado en las
teorias brechtianas, seria un teatro que también se alejaria de las teorias aristotélicas y

senala que:

El teatro de Brecht necesita tanto de autores, actores y directores nuevos, movidos por un
impulso de transformacion integral del hombre, la sociedad que constituye y las
creaciones que la ilustran o acusan, cuanto de espectadores nuevos, libres de la falacia
que hace de la obra en el tablado un entretenimiento, un suefio, una mentira para vitalizar

mil mentiras mas. (Salazar, 1961, p. 4)
En La ausencia de Brecht en nuestra escena, Salazar agrega que:

No estaremos en la historia si nuestros teatros no llevan a la escena a Bertolt Brecht. Se
podia con Terror y miseria del Il Reich, por ejemplo, bella y demoledora serie de
pequeiias piezas, en las cuales se presenta, desnuda y violenta, la reaccion contra la
verdad, su brutalidad, su sinrazén, su fracaso. Los teatros se obligan, por el hecho de ser
teatros y no variedades, al tiempo y la sociedad a que pertenecen, y Brecht es, tal vez, la
mas seria palabra de poesia dramatica contemporanea. ;Se la puede desoir sin desoir a la

historia? (Salazar, 1961, p. 8)

Sin duda, la obra de Salazar Bondy habria marcado parte de la ruta de sus
contemporaneos y del teatro peruano que le sigui6. Este camino, desde Yerovi, habria
empezado a dirigir su interés hacia otras capas de la sociedad limefia y, poco a poco,
habria ido también dirigiendo su mirada fuera de la capital, un aspecto que en el caso de

Salazar Bondy habria quedado pendiente, como sefiala Raez (2009), cuando afirma:

Sebastian Salazar Bondy fue un intelectual arraigado y entregado a la patria, preocupado
por la definicion de nuestra identidad historico-cultural y el ejercicio politico responsable.

En este intento fue un artista urbano que no frecuento el espacio arguediano del Peru
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profundo. Pero, en un pais centralista, con lastras de comportamiento aulico y colonial
sujeto al inveterado comportamiento corrupto de su clase politica, su obra se eleva en el
centro mismo de ese heredado desorden como un estremecimiento necesario, provocativo
y esclarecedor. Imposible entender el legado de Sebastian Salazar Bondy sin ubicarlo en
el contexto de un pais explotado, expoliado, traicionado. En su teatro nuestra errante clase
media aparece con todas sus limitaciones; su inercia, su adhesion al golpe de suerte, su
renuencia al trabajo productivo, su militancia arribista, su fascinacion por la sinecura, su
adiccion al chisme, su indiferencia para el cambio social, su facilismo, su egoismo y su
incapacidad de amar profundamente. En suma, con toda su mediocridad. Pero también

aparece un confiado optimismo en lo que los peruanos podemos hacer por nuestra patria.

Tal vez este optimismo, que hasta cierto punto también se puede observar en
Yerovi, es lo que seria mas dificil de identificar en la mirada y el discurso de otros autores
peruanos de la época y los afios que vinieron después. A partir de la década del sesenta,
encontramos textos ciertamente menos esperanzadores. Mas bien pareciera que fueron el
espiritu critico y la toma de consciencia de las desigualdades y diferencias de clase los
temas que habrian calado en la generacion posterior, seguramente inspirada en la
dramaturgia de Salazar Bondy. Es en los textos de este autor donde se reconocerian las
primeras referencias al personaje migrante en el contexto de una ciudad —Lima— de cuya
reconfiguracion social el teatro que le antecedi6 parecia no querer dar cuenta alguna. De
esta manera, si Yerovi introdujo el punto de vista y la idiosincrasia del criollo, habria sido
Salazar Bondy uno de los primeros autores en incluir en su teatro la problematica de
pobladores de otras latitudes del pais y de algunas de las circunstancias a las que podian
verse enfrentados a causa de las migraciones que empezaban a darse cada vez con mayor
frecuencia desde los afios cincuenta. Como veremos mas adelante, este tema habria sido
uno de los que mas habria preocupado a la generacion de dramaturgos de los sesenta, que
habria surgido con la conviccion de romper con la tradicion colonial a la que Salazar
Bondy habria empezado a enfrentarse desde su teatro. Seria también, como hemos
senalado, gracias a este autor que muchos de los dramaturgos de la generacion que
impulso nuevas rutas en el teatro peruano, junto a Diaz, se habria nutrido de los conceptos

y teorias de Bertolt Brecht.
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1.1.3. Enrique Solari Swayne: la mirada totalizadora del Peru profundo

Si Sebastian Salazar Bondy destaca por su mirada critica de la clase media limefia
y urbana, seria Enrique Solari Swayne quien incluiria en el discurso de la dramaturgia
peruana de mediados de siglo XX la mirada al Pert profundo, totalizadora, con un énfasis
en la busqueda de una integracion cultural y social (Mediavilla, 2016, p. 55). Un discurso
que habria redirigido también la mirada del teatro peruano y que, sin duda, habria
influenciado a Diaz y sus coetaneos. Principalmente, a aquellos que decidieron situar sus
obras en lugares alejados de la capital y de las ciudades de la costa, buscando llevar a la
escena no solo el paisaje de ese otro Peru, sino la idiosincrasia y la problematica de sus
habitantes, como lo hicieron Victor Zavala Catafio o Cesar Vega Herrera, pero también a
aquellos que, como el propio Diaz o Hernando Cortés, optaron por representar esta misma

problematica desde el punto de vista de los que tuvieron que migrar a la capital.

Enrique Solari Swayne nacid en Lima, en 1915. Se hizo conocido como
dramaturgo con su obra Collacocha (1956), estrenada en Lima en 1956 por la Asociacion
de Artistas Aficionados. Esta misma agrupacion la estrendé en México, en 1958, en el
Primer Festival de Teatro Panamericano en México. La obra también fue estrenada con
¢xito en el Teatro Goya de Madrid en 1959, por el grupo Los Juglares (Obregon, 2001,
p. 25). Aida Balta (2000, p. 191) describe Collacocha como “uno de los mejores, sino el
mejor, que se haya escrito en el pais. Obra que, con un tema solo posible en el Peru, posee
universalidad ya que expresa emociones y situaciones inherentes a la condicion humana
mas alla del tiempo y de la distancia”. Sin embargo, el texto destacaria, mas que por su
universalidad, por poseer otras caracteristicas que la harian formar parte de ese grupo de
piezas peruanas que buscan acercarse mas al contexto peruano y alejarse del discurso
ecuménico que caracterizd a otro tipo de autores peruanos, que describe Ramos-Garcia.
En tal sentido, quizas lo primero que llama la atencion en Collacocha es el espacio en el
que se desarrolla la obra: en la excavacion de un tinel que atraviesa los Andes —un suefio

que adn los peruanos no ven cumplirse—.

El gran protagonista de la obra es el ingeniero Echecopar quien, en palabras de
Balta (2000, p. 192), seria “ejemplo de valentia y tenacidad, tiene como Unica meta el
progreso y la prosperidad del pais”. Personaje complejo y muchas veces contradictorio,

Echecopar contendria en su discurso las ideas del propio Solari Swayne acerca de la

67



realidad peruana y de la manera en que esta deberia ser abordada por el teatro peruano.
Desde esta perspectiva, resulta interesante, la apreciacion que hace Obregon (2001, p. 28)
acerca de la accion de Echecopar, en la obra, a la que describe como “una mision
‘civilizadora’ por el bien de su pais y por el progreso humano”. Sobresale, ademas, la
admiracion de Echecopar hacia la poblacion indigena, de la cual destaca su trabajo al que
describe como “indispensable”, cuestion que se hace evidente cuando el personaje celebra
el paso del primer camion por el tinel, antes de que suceda la inminente catastrofe en el
primer acto de la obra, contradiciendo a Bentin, quien lo felicita a él por el éxito de la

obra:

ECHECOPAR: ;Yo0? jNo hombre, no! (Serialando a los indios.) iEllos! Ellos hicieron el
camino... (Avanzando hasta los indios y palmotedandolos.) jEstos pestiferos amados de
mi corazon! Sin comer, sin dormir, sin quejarse noche y dia, dia y noche, mientras ta y
yo roncabamos, ellos hicieron el camino, ellos horadaron los tineles y tendieron los

puentes! (Solari, 1963, p. 353)

Este es un detalle que no deberia dejarse de lado en el analisis de la obra de Solari
Swayne, porque daria cuenta de cémo esta pieza también debe circunscribirse en el
conjunto de obras peruanas que busca la reivindicacion social de lo indigena, a pesar de
que este no sea el tema central del texto y de que la trama se sigue narrando desde la
mirada de un personaje que, aunque alejado del estereotipo del limefio de clase alta, sigue
siendo un hombre que viene de la capital. Echecopar es un personaje particular, que critica
los puntos débiles de la sociedad limefia clasista y paternalista de la que ha huido; pero
no es un indigena, ni popular en el sentido del término que hemos definido al analizar las
obras de Yerovi o Salazar Bondy. Seria en este sentido que Obregon (2001, p. 34) destaca
que “el exceso de individualismo de Echecopar resulta también chocante, sobre todo
durante el primer acto de Collacocha, pero luego el protagonista evoluciona hacia

posturas mas solidarias y colectivas”.

Sin duda, como sefiala Hopkins (1988, pp.293-294), en Collacocha, Solari
Swayne “deja de lado los conflictos sociales bajo el paternalismo casi mistico del
protagonista, para concentrarse en la pugna del hombre contra la naturaleza adversa”. Sin
embargo, hay otros aspectos a tomar en cuenta que revelarian otro caracter en el texto. La

sola inclusion del paisaje alejado de la ciudad —sobre todo de la capital—, que otros autores
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no pudieron dejar de lado, pone en evidencia la necesidad del autor no solo por alejarse
de las tematicas que podriamos llamar pasadas de moda, sino por incluir la mirada a
problematicas que permitan repensar el pais y la sociedad peruanas en otros términos que
nos hablan, mas bien, de una mirada totalizadora del Pert. Collacocha nos sitiia en un
espacio alejado de la ciudad, pero, al mismo tiempo, la obra gira en torno a la idea de un
proyecto que pretende unir a un pais cuya caracteristica principal siempre ha sido la
fragmentacion. La tarea de Echecopar no es ni mas ni menos que la construccion de una
carretera que atraviese los Andes y que pueda, por consiguiente, comunicar la selva con
la costa del Pera, pasando por la sierra. Es decir, unir al pais. En este contexto, la
oposicion entre Lima y el resto del territorio —la sierra en concreto— y el acento en la idea
que, para la gran mayoria de limefios, la vida decente fuera de la capital no es posible, es
una constante en la obra y que Echecopar critica incansablemente. Como describe
Obregon (2001, pp. 27-28), seria el personaje Diaz quien expresaria mejor la afioranza
por la urbe; este es el reflejo del ciudadano urbano, desconectado del Peru profundo. No
obstante, como también agrega, a lo largo de toda la obra encontrariamos en boca de otros
personajes descripciones que permiten a Solari Swayne dibujar un discurso integrador del
paisaje compuesto por “todo el cuerpo fisico del Pert” que incluye, los Andes, la costa,

la sierra y la selva.

Seria en este sentido que, hacia el final del segundo acto, cuando la laguna que da
nombre a la obra estd a punto de destruir el tunel y llevarse los suefios y las vidas de los
que han trabajado en su construccion, los personajes —pensando que van a morir— evocan

la geografia diversa y dificil que es el Pert:
ECHECOPAR: Si lo sabes, piensa en algo mas alegre y déjanos en paz.

BENTIN: (Sentdndose.) En algo mas alegre... (Se tapa los ojos con las manos.) No es
tan facil... Pero no es dificil tampoco... Ahora, con los ojos cerrados, veo la campifa de
Tarma..., los altos eucaliptos perfilindose contra los cerros rosados..., la retama al
viento... Y esto ;qué es? (Destapandose los ojos.) jLos naranjales de Canchaque, los

campos de café a la luz de la tarde! jCuanta luz tiene el Pera! ;Verdad, ingeniero?

ECHECOPAR: {Oh, la tierra es buena y hermosa en todas partes! Depende de los ojos.
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FERNANDEZ: Es verdad. jAh, oigan! Hace poco hice un viaje por la costa. El creptsculo

nos sorprendié poco antes de llegar a Chala...

BENTIN: (Con entusiasmo.) Yo también he visto eso.

ECHECOPAR: También yo. Es inolvidable.

FERNANDEZ: Era un universo fugaz de colores increibles. El mar se pone rosado...
BENTIN: Las dunas, violeta. ..

ECHECOPAR: El horizonte rojo. Y hay rocas negras. Toda la playa blanca de espuma...

FERNANDEZ: No habia formas. Todo era color... Parecia un jardin de colores

suspendido en el aire. No, no hay como los creptsculos de la costa...

BENTIN: Usted habla asi porque es costefio. Pero ;ha visto usted en la sierra, cuando
pasa la tormenta y sale el sol? Todo se pone dorado. Y la tierra humea y cruje de vigor.

(A Echecopar.) Usted tiene que haber visto eso, don Claudio.

ECHECOPAR: Si, es verdad. Pero también es verdad lo que dice Fernandez. jHum! En
cuanto a mi, serd porque hace afios que vivo metido en tineles, y en quebradas sin luz,
aridas; pero /saben cudl es el paisaje que aforo? ;Conocen esas abras de los Andes, desde
donde se divisa toda la selva? jToda la selva, con su exuberancia, tibia, infinita! Y uno

presiente la marcha quita de los grandes rios, la vida apacible de los pueblos riberefos...
BENTIN: Una vez navegué por el Ucayali. ..

FERNANDEZ: ;Y los pueblecitos de la costa? La plaza desierta en la tarde... La iglesia
cerrada... Un burro amarrado a un arbol... , el raspadillero. Y en una banca, un cachaco

dormido. (Todos rien.)

ECHECOPAR: No, no; pais no nos falta. {Nos faltan hombres! (Los tres se quedan
callados, pensativos.) (Solari, 1963, pp. 379-380)

En Collacocha encontramos el discurso sobre la lucha del hombre contra la
naturaleza, pero esa lucha se daria en un contexto en el que el objetivo principal del
protagonista no seria la construccion de la carretera en si misma, sino todo lo que la

culminacion de esta significaria para el pais y para sus habitantes. El ingreso a escena de
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Echecopar dibuja esta imagen totalizadora del Pert1 en el discurso del protagonista de la

obra cuando se dirige a los obreros que trabajan en la construccion del tinel:

ECHECOPAR: jBuenos dias! jBuenas noches! Coman bien, duerman bien, tengan hijos,
trabajen duro, métanle el hombro al Ande. jMillones de hectareas de tierra nueva nos
aguardan! jBuenos dias, mar Pacifico! {Buenos dias selva virgen! jBuenas noches, Roque
y Matero, Pedro y tu hijo! (4/ejandose por la derecha.) Buenos dias tinel! Puna, jbuenas

noches! jBuenos tineles hombres del futuro! (Solari, 1963, p. 334)

Obregon (2001, p. 30) no solo estaria de acuerdo con lo anteriormente expuesto,

sino que agrega que el discurso de Echecopar seria el discurso del propio Solari Swayne:

Su punto de vista —manifestado directamente o por mediacion de otros personajes— es
predominante en Collacocha y refleja, sin duda, la posicion del propio Solari Swayne.
Este no se contenta solo con criticar la demagogia y la inepcia de los responsables
politicos, sino que propone modelos individuales y éticos para construir el presente y el
futuro del Pert. Sus personajes positivos son, en primer lugar, Echecopar y luego los
ingenieros mas jovenes: Fernandez (su relevo) y Soto, agentes eficaces del progreso,
concebido éste como un proceso ascendente e irreversible. A través de estos personajes y
del obrero an6nimo, Solari Swayne hace un elogio del trabajo esforzado y de la voluntad
inquebrantable, valores indispensables, seglin €l, para vencer el aislamiento y la miseria
de aquellas poblaciones postergadas. Su ambicién de abarcar el destino de todo el pais y
de desafiar las fuerzas de la naturaleza le dan a su obra una dimension épica y cierta

grandeza.

Esta doble faz, presente también en la obra de Salazar Bondy, que consigue
convertir una farsa sobre el amor en una critica a las estructuras sociales y de poder, en
el caso de Collacocha se da en la medida en que la obra permite la doble lectura entre
lucha del hombre contra la naturaleza, en nombre del progreso y esa vision que Obregon
llama totalizadora y que pretenderia dibujar —y también denunciar— las bases sobre las
que se estructura la sociedad peruana. Este aspecto se evidenciaria también en el propio
discurso de Echecopar, por ejemplo, cuando le dice a Diaz: “para individuos como tu en
el pais hay solo dos caminos: o te enfrentas a los elementos, que en nuestro pais son hijos
de la colera de Dios, o te vas a Lima, a adular a los potentados, a ver si les caes en gracia

y te hacen rico” (Solari, 1963, p. 331). Echecopar describe aqui también una visioén del
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Pert dividido en dos mitades. Esta postura, sin duda, guarda relacion con el concepto de
los ‘cercados y cercadores’ que propone Diaz en su teatro urbano y que desarrollaremos
mas adelante en este estudio. Echecopar es consciente de la existencia de una poblacion
olvidada que sobrevive a merced de una clase dominante, abusiva y corrupta. Echecopar
—y Solari Swayne-— es critico con el Pert y, sin duda, estd del lado de los desposeidos

como pone en evidencia Diaz:

DIAZ: Echecopar tiene la mania de los hombres fuertes que necesita el pais; se rie de
todo lo demas. Hablando del Pert y de los peruanos, es implacable. Aunque reconozco
que, en el fondo, es un gran patriota. A veces se emborracha con los indios y se queda a
dormir en sus chozas. {No comprendo como puede soportar la pestilencia! Pero ¢l dice
que el tnico hedor que no resiste es el de la adulacion y la maledicencia... (Solari, 1963,

p. 332)

Habria en la obra de Solari Swayne el “proposito de abarcar el pais entero
(abundan los sintagmas ‘nuestro pais’, ‘este pais’, ‘el Perti’, ‘nuestro Per’) [que] se logra
también con la menciéon de diversas regiones peruanas de las cuales proceden los
personajes” (Obregon, 2001, p.31). Pero también se pone en evidencia en la
preocupacion por los problemas nacionales y la vision que Echecopar tiene de estos
cuando discute con Bentin sobre los conceptos universales de la lucha obrera que por esos
afios empiezan a calar en el Pert1 y que en Collacocha saltan a la luz cuando los obreros

de la construccion se agrupan en un sindicato:

BENTIN: Es que no se puede pensar como usted, ingeniero. Hay causas universales.

iTodos somos hermanos!

ECHECOPAR: Lo seras tu, anarquista de carnaval. Yo no, ;entiendes? Yo soy hermano
de Soto y de Sanchez y de Fernandez y de los cuatrocientos indios que trabajan aqui y de

los Quiniones. De nadie mas.
BENTIN: ;Y los millones de hombres que sufren en el mundo?

ECHECOPAR: No faltara otro que se preocupe por ellos. Yo soy hermano de los que
puedo tocar, de los que puedo reventar o enaltecer. De nadie mas. Tu no haces nada por
los indios de aqui. ;De qué les sirve a ellos que seas hermano de los pobres de la India o

del Turquestan?
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BENTIN: Es que, ademas, ingeniero...

ECHECOPAR: (Cortando.) Ademas, no hay sino dos cosas, hombre: los grandes
apostoles, que ni t ni yo somos, y las grandes mentiras y la conversacion, y el negocio y
el arribismo. jMe indignas! Pero (piensas tu que en la situacion del pais? jNadie trabaja!
iTodos conversan! Los directores conversan de mujeres. Los indios conversan de su
hambre. Tu conversas de tus hermanos en Turquestan. Y, entre tanto, los puentes se

tienden solos, los tuneles se abren solos. No s¢. Debe de ser un milagro de fray Martin.
BENTIN: Es que yo insisto en la democracia.

ECHECOPAR: (Cortante.) jQué democracia ni qué veinte mil demonios! T no insistes
sino en tus mentiras y en tus estupideces. ;Acaso te he dicho que vengas a hablarme de
la situacion europea? Yo rompo montafias y salvo abismos. jQué cuernos, si ti lo
comprendes y lo agradeces... o tus hermanitos de Siberia..., o tus primitos de

Beluchistan...! (Solari, 1963, p. 346)

Lo que Solari Swayne, en las palabras de Echecopar, pareciera estar defendiendo
es la necesidad de una mirada profunda, critica y verdaderamente comprometida con los
problemas auténticos del Peru. Hay una evidente critica a la mirada del comunismo, como
un ideal tal vez foraneo, que no tiene relacién con los problemas particulares del Peru,
que serian otros muy distintos a los de otras sociedades del planeta. Mirar al Pert desde
el Peru, pareciera ser el reclamo de Echecopar —y por lo tanto del autor—. No desde el
lente de ideas extranjeras que se discuten principalmente en Lima, entendiéndola como
una ciudad que ignora la verdadera problematica de otros sectores del pais. Echecopar es
un hombre complejo, que invita a la accion y que es consciente ademas de que, asi como
estan las cosas, el pais y sus habitantes oprimidos no podran salir de la situacion en la que

estan. Mas delante, el personaje sigue en discusion con Bentin:
BENTIN: jEsto es el colmo! jUsted niega los mas elementales derechos del hombre!

ECHECOPAR: No los niego, imbécil. Lo que niego es que ti y mis diez mil paisanos
que se parecen a ti sean auténticos defensores de ellos. Me revientan los apostoles de su
propia conveniencia. Y otra cosa, que puedes creerme: jamas, mientras pueda evitarlo,
moveré¢ un dedo por los derechos del hombre en nuestro pais. (Nueve millones de

hombres oprimidos, extorsionados, sangrados, por cuatro o cinco millonarios? ;Un
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rebaiio de elefantes acosado por un paralitico? jNo me hagas reir, hombre..., no me hagas

reir! (Solari, 1963, p. 349)

Los argumentos de Echecopar coinciden con lo dicho por Ramos-Garcia (2016a,
p. 36) cuando senala a Solari Swayne como uno de los primeros autores peruanos que
pondrian el acento en las circunstancias socio-politicas del pais a través de sus personajes.
Sumandose a las nuevas formas de acercarse al Pert desde el teatro, que habrian ofrecido
autores como Yerovi o Salazar Bondy, Solari Swayne habria incluido en el paso del teatro
peruano costumbrista al teatro social, la mirada totalizadora del pais. Habria impactado
en la generacion posterior al reclamar una dramaturgia capaz de situarse en territorios
alejados de la capital y de las ciudades de la costa del Peru. De esta manera, como
sefialamos, encontrariamos textos de algunos autores de la generacion del sesenta como
César Vega Herrera o Victor Zavala Catafio que también se desarrollan en los Andes y
en pueblos alejados de la sierra del Pert pero que, ademas, ponen al personaje indigena
como protagonista. Collacocha habria contribuido, sin duda, a eliminar la mirada
paternalista y, por el contrario, habria despertado la admiracion y el interés por su
problematica. Como veremos mas adelante, encontramos en los textos escritos durante la
década del sesenta una mirada del personaje indigena que ya no lo pone en ridiculo ni se
refiera a ¢l de manera despectiva. Por el contrario, se trata de textos que abogan por la
defensa de sus derechos y que se declaran en contra de las desigualdades de las que es

victima.

También, de la misma forma en que lo hace Salazar Bondy, Solari Swayne se
sumaria a la critica del ciudadano capitalino al que solo le preocupan sus propios
problemas. Sin embargo, este autor pondria en evidencia otro aspecto de esa mirada
capitalina que tampoco tendria ojos para lo que sucede en otras partes del pais. Seria en
esta linea que los autores de la generacion surgida a partir de la década del sesenta
desarrollarian su propuesta dramdtica. No solo siguiendo la pauta de sus antecesores, sino
profundizando en esa mirada critica de la sociedad y enfocada cada vez mas en el
personaje popular y marginal, denunciando las diferencias sociales y llevando a escena
circunstancias, injusticias, personajes y espacios que hasta entonces se habian visto

todavia poco representados en el teatro peruano.
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1.2. Los autores de la generacion del sesenta: el surgimiento del universo

marginal en la escena peruana

Herederos de la mirada critica que habian introducido al teatro peruano sus
antecesores, los autores de la generacion del sesenta habrian sido los verdaderos
forjadores de un teatro peruano que no solo intentaria responder a la pregunta ;existe el
teatro peruano?, sino que buscaron darle una identidad propia. Y esta fue, sin duda, la del
personaje marginal, el desposeido, aquel que se encontraba ‘“cercado” por las
circunstancias de una sociedad injusta, corrupta y desigual. Si hay una constante en la
dramaturgia de todos los autores que analizamos en este trabajo, esta seria la de un teatro
comprometido con la realidad del pais y sus problematicas. Un teatro de caracter social
que, al apelar a la denuncia —a través de diferentes mecanismos dramaticos— buscaria, en

definitiva, un cambio social.

Influenciados también por movimientos surgidos en toda Latinoamérica y las
teorias llegadas de Europa gracias a los nuevos aires que se respiraban en el renovado
ambiente teatral limefio de mitad del siglo XX que hemos descrito lineas arriba, surgieron
autores como Sara Joffré, César Vega Herrera, Hernando Cortés, Victor Zavala, Juan
Rivera Saavedra y el propio Gregor Diaz —objeto principal de andlisis de esta
investigacion—, entre otros. Todos ellos, desde sus propias propuestas dramaticas
contribuyeron, sin duda, a forjar una nueva manera de escribir teatro en el Pert, tanto
desde el contenido, como desde la forma. Se tratd6 también de una generacion que se
dedicd de manera casi exclusiva a la escritura dramatica y muy preocupada por la
investigacion y el debate. Como veremos a continuacion, muchos de ellos impulsaron
mesas, foros y publicaciones que contribuyeron también al desarrollo de la dramaturgia

peruana.

A esta generacion se debe el primer ascenso del personaje marginal a la escena
peruana. Ahi donde hasta entonces el publico habia estado acostumbrado a los grandes
salones de las casas burguesas limefias y a los hombres de terno y corbata; los autores de
la generacion del sesenta irrumpieron presentando historias que se desarrollaban en
callejones, kafkianas oficinas o basurales en los que los protagonistas eran migrantes,
mendigos, hombres y mujeres abandonados a su suerte, o nifios sin futuro. Y todo esto,

con un evidente caracter de denuncia. Se trataria, asi, de un teatro con un renovado
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caracter ideoldgico. Esta nueva dramaturgia peruana habria impulsado, también, una
renovacion estética para la que estos autores habrian recurrido a diversos mecanismos
que van —como veremos a continuacion— desde la influencia del teatro épico, hasta la

inclusion de ciertos recursos extraidos de la tradicion andina.

1.2.1. Sara Joffré: la realidad fantdstica

Sara Joffré naci6 en 1935 en Bellavista, distrito de la provincia constitucional del
Callao, en Pert. Se inici6 como actriz, luego se hizo directora y, finalmente, se dedico
también a la dramaturgia. Joffré integra el pequefio grupo de mujeres peruanas que
escriben teatro en la primera mitad del siglo XX, un periodo en el que, como indica Robert
J. Morris (1975, p. 48), el trabajo de las dramaturgas empezaba a ser reconocido en
Latinoamérica, aunque todavia muchas eran victimas de la censura de los criticos que no
aceptaban la igualdad artistica de la mujer. Segun explica Morris (1975), para la mitad de
la década del setenta, la participacion de la mujer en la dramaturgia peruana se limitaria
a tres autoras que habrian estrenado obras desde 1965: Sarina Helfgott, Elena
Portocarrero y Sara Joffré. Sin embargo, de las tres autoras, la Unica que habria
consolidado una carrera como dramaturga habria sido Joffré, quien continud escribiendo

teatro hasta iniciado el siglo XXI.

Ademas de su dramaturgia, la figura de Sara Joffré es un hito en la historia del
teatro peruano por su intensa labor como promotora de las artes escénicas vy,
principalmente, la dramaturgia peruana. Como ya sefialamos anteriormente, en 1963
fundo, junto con Aurora Colina, Homero Rivera y Roberto Rios, el grupo Homero Teatro
de Grillos, compaiiia que no solo es una de las mas representativas de la historia del teatro
peruano, sino que tuvo el mérito de crear la Muestra de Teatro Peruano (MTP) en el afio
1974 con el objetivo de poner en evidencia la existencia del teatro peruano. Vale destacar
que la MTP lleg6 a tener mas de treinta versiones gracias al impulso de grupos de teatro
independiente y, sobre todo, al liderazgo de Joffré, quien fue pieza clave en la realizacion
de cada edicion, hasta su muerte en 2014. A lo largo de su vida, Joffré también impulsod
la publicacion de textos peruanos en las ediciones de Teatro Peruano publicadas por
Ediciones Homero Teatro de Grillos: diez libros que contienen textos de dramaturgos

peruanos jovenes, entre los que encuentran Diaz y otros autores de la generacion a la que
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se dedica esta investigacion, como Juan Rivera Saavedra, César Vega Herrera, Hernando
Cortés y la propia Joffré. A Joffré se debe, igualmente, la existencia de la Revista
Muestra, dedicada desde el afio 2000 a la publicacion de textos de dramaturgos peruanos

(Hernandez, 2006, p. 14).

Igual que muchos de los autores de su generacion, Joffré fue también admiradora
de Bertolt Brecht. Pero, ademas, ella fue una dedicada promotora de su obra en el Perti.
No solo llevo a escena piezas del autor aleman, también realiz6 homenajes, tradujo
algunos de sus textos y publico libros dedicados a difundir sus ideas sobre el teatro. Uno
de los mas importantes al respecto seria Brecht en el Peru, publicado en el afio 2000, por
la Biblioteca Nacional del Pert (Hernandez, 2006, p. 14). No cabria duda de que la deuda
del teatro peruano con Joffré es inmensa. En ese sentido, Carlos Vargas Salgado, se
refiere a ella en un articulo pdstumo, publicado en febrero de 2015 en la Revista Ideele

de esta manera:

“Tiene el hombre del Perti también su propia tragedia, su propia comedia”, habia escrito
Sebastian Salazar Bondy, declarando a modo de reto, de desafio al tiempo y la bruma,
que ¢€l, Salazar, habia encontrado en tal certeza la razon para ser un dramaturgo en un pais
sin teatros. Sara Joffré dialoga con la idea de Sebastian, no tengo duda, cuando propone
la cuestion clave que ha originado todo este conjunto de preguntas y respuestas que ahora,
con mayor certeza, llamamos “el teatro peruano”. En la pregunta por la existencia de un
teatro peruano estd la semilla que germina en la Muestra como encuentro nacional, un
movimiento de teatro independiente y descentralizado, y también la Revista que dejo de
publicarse solo un mes antes de su muerte. Editar una Revista de Autores de Teatro es
una perfecta respuesta para su propia pregunta formulada en 1974. Hoy existe un teatro
peruano, y ha sido capaz de sostener los 24 nimeros originales y consecutivos, y las mas

de 40 obras publicadas.

Joffré fue, pues, una importante impulsora del teatro y de la dramaturgia peruanas.
Seria gracias a su esfuerzo que hoy se hace posible acceder a muchos de los textos de los
autores y autoras de su generacion y de muchos jovenes autores peruanos que decidieron
también dedicarse a escribir teatro en afios posteriores. Pero también su obra dramatica
es de interés en esta investigacion, en la medida en que, como veremos a continuacion,
es posible incluirla dentro del grupo de autores que se dedicaron a escribir ese teatro

peruano que se definiria por la mirada hacia las clases populares y los personajes
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marginales que delinean un Peru ciertamente mas cercano a la realidad, que aquel que se

venia representando en las salas de teatro peruanas antes de la década del sesenta.

Como dramaturga, Joffré se inicia con En el Jardin de Monica (1961) y Cuento
alrededor de un circulo de espuma (1961), dos textos que —igual que los textos de sus
coetaneos— se alejan de la concepcidn burguesa y costumbrista del teatro que la antecede.
Sin embargo, las primeras obras de Joffré también resaltan por su caracter simbolico y
por una propuesta, mas bien alejada del realismo. Lo que la diferenciaria de los otros
autores de la época. Para Hopkins (1988, p.294), las piezas primigenias de Joffré
resaltarian por su “sutil contenido lirico, en las que el espiritu de lo poético se ve
confrontado con la realidad grotesca que lo aliena”. Las obras inicidticas de Joffré
destacarian, pues, entre los textos dramaticos peruanos escritos en aquellos afios por sus
aspiraciones estéticas y simbolicas, como sefiala, a proposito del estreno de las dos obras
en el Club de Teatro de Lima, bajo la direccion de Alonso Alegria en 1962, el critico

Alfonso La Torre (1981, p. 63):

El acontecimiento resulta aleccionador, indica que el teatro peruano se ha puesto en
movimiento, buscando plurales horizontes. Mientras el epicismo clasista de Juan Rios, el
realismo de Salazar Bondy avanzan adustamente por los dos planos sefieros de la
expresion escénica moderna, sustentando las incursiones convencionales de otros autores,
Sarina Helfgott y Sara Joffré se sacuden de todo racionalismo y localismo tematico, y
buscan los ambitos del lirismo puro. Pero es Sara Joffré la que abre para el teatro peruano,
decisivamente, las puertas de ese trasmundo que es la poesia teatral, que es muy otra cosa,

como se sabe, que la poesia en el teatro.

Ambos textos, tendrian en comun la necesidad de sus personajes de evadir la
realidad a través de la fantasia, un elemento que podria considerarse transversal en la obra
de Joffré. En En el Jardin de Monica (1961), premiada por el Instituto Internacional de
Teatro (ITI-Pert) y por el British Council en 1960, nos encontramos con una nifia que ha
sido capaz de convertir un basurero en un mundo de fantasia por medio de su imaginacion,
mientras que, en Cuento alrededor de un circulo de espuma (1961), Elena encuentra el
escape a una sociedad de la que no se siente parte en el mundo fantastico que le ofrecen,
a través del circo, los payasos Trigo y Lechuguita. La alienacion seria un elemento

distintivo de los personajes de Joffré, en cuya obra Morris (1975, p. 51) encuentra otros
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rasgos que sus textos compartirian con los escritos por otros autores en la época. En sus

palabras, los textos de la autora:

Abarcan todos los elementos que caracterizan el teatro peruano desde 1965. Son obras
breves, de intencion poética y universal, y de sencilla elaboracion en cuanto al lenguaje
y la accién. Mas importante atn, establecen el denominador comun para todos los que
pertenecen a esta Ultima promocion: la renovacion de todos los aspectos del drama

nacional.

La evasion de la realidad y las aspiraciones simbolicas serian los componentes
principales de la obra iniciatica de Joffré. Asi como la idea de que “el ser humano que
pueda existir aun efimeramente, dentro de su propio mundo de fantasia, seguro y lejos de
la angustia vital, merece ser envidiado” (Morris, 1975, p. 44). La conversacion entre El
Nifio y La Nifia que conocen a Moénica y su mundo fantastico, en En el Jardin de Monica

(1961), seria un claro ejemplo de este planteamiento:
EL NINO: ;A qué jugaban cuando llegué yo?

LA NINA: Ella dijo que ti vendrias trayendo pasteles y estaba bailando contigo. ¢ Trajiste

los pasteles?
EL NINO: ;Ella sabia que yo iba a venir?

LA NINA: Si, lo sabia. Y me gusté mucho, de todas las cosas que dijo eres la inica que

yo vi realmente.

EL NINO: No te entiendo.

LA NINA: Ella sabe jugar muy bonito. Nunca habia jugado antes asi.
EL NINO: ;No podrias ensefiarme como jugaba?

LA NINA: Por ejemplo, ella dijo que alli (sefiala un montoén de basura) habia un hermoso

jardin con dalias rojas. ;Tu lo ves?
EL NINO: (Mira con atencién.) {No! Solo veo basura.

LA NINA: (Desconsolada.) Si ella estuviera aqui verias las dalias. Ella haria un ramo

para su madre y tu las llevarias. Estaba haciendo uno para mi, pero yo dije algo que la
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enojo mucho y lo deshizo... También oimos cantar un pajaro muerto... (Busca en el

Jjardin.) Aqui esta... (Lo toma ahora sin que le repugne y se lo alcanza al nivio.)

EL NINO: (Retrocediendo.) jEste animal tiene mal olor! (4briendo mucho los ojos.)

(Dices ti que canto6...? ;Eso?

LA NINA: (Dudando.) Ahora no estoy tan segura. .. pero... Ménica dijo que yo era cruel,
me dio mucha pena haberlo tirado... y cuando ella hablé con tanta pena, yo diria... si, yo

creo que si canto... (Joffré, 2002, p. 30)

En la obra, Monica se presenta como una heroina. Ante la sorpresa de los otros
personajes, ella es la Uinica capaz de convertir lo horrible del mundo en algo bello. Solo
en su mundo, un péjaro muerto es capaz de cantar melodias hermosas. Eso la pone en
ventaja frente a los demds que estan condenados a seguir viviendo entre la basura,
conscientes de la realidad grotesca en la que transcurren sus dias. Como sefiala La Torre
(1981, p. 64): “La ‘locura’ de Monica es, pues completa... y milagrosa en su persuasion
para elevar, a los seres que no han sido aiin totalmente cegados o ensordecidos por los
prejuicios, hasta su jardin de lacerados espejismos”. Algo similar sucede cuando Trigo y

Lechuguita le presentan el mundo del circo a Elena, y ella decide quedarse alli con ellos.

A pesar de lo sefialado por La Torre, Morris (1975, pp. 50-51) indica que las
primeras obras de Joffré no habrian recibido la mejor recepcion ni por parte de la critica,

ni del publico y explica por qué habria sido asi:

Al repasar ahora el impacto de estas obras en el teatro peruano de aquel entonces, se
advierte que no podian competir con el drama comercial y naturalista de aquella época.
Ya que eran piezas caracterizadas por su sencillez en tematica y técnica, no nos debe
extrafiar que pronto fueron olvidadas por un publico que todavia se regocijaba con la
inmediata realidad evidente en las composiciones de Salazar Bondy, de Ramoén Ribeyro,

y los otros muchos que cultivaban la expresion de claras dimensiones regionales.

De esta manera, el entusiasmo demostrado por La Torre en su critica no habria
sido general. Seria posible que esto explique por qué en textos posteriores Joffré habria
buscado acercarse a una realidad mas concreta, tal vez tratando de aproximarse al estilo

de los autores de su generacion. La propia Joffré (2006, p. 31) aclara sus razones para
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abandonar el simbolismo y acercarse al realismo cuando narra su recorrido como autora

dramatica;:

En tanto al realismo en mi caso. Yo venia netamente de la poesia. Empecé con mi Monica
(1961) que me llevo lejos, gané el concurso del ITI para ir a recoger mi premio a Inglaterra
y una bolsa de viaje del British Council. Y en mi periplo de un afio por Europa, me quedé
dos meses viviendo en Barcelona, alli Montserrat Roig, una escritora que fallecié muy
joven, y que en ese entonces (1963), tenia 15 afios, después de leer mi flamante y querida
pieza, me espeto con toda la gallardia y franqueza que uno posee a esa edad: ‘; Y esto que
tiene que ver con tu pueblo?’ La frase de Monserrat Roig me choco. Luego, al regresar
al Pertl y de adaptar muchos cuentos clasicos al teatro para nifios, de conocer mejor a
Brecht, me inicié en el teatro realista con Se administra Justicia, que me hizo ganar el

famoso primer premio del Teatro Universitario de San Marcos (1969).

Efectivamente, a diferencia de los textos iniciales de Joffré, obras posteriores
como Se administra justicia (1968) plantean una problemadtica realista que permitiria
incluir la obra dentro del grupo de piezas dramaticas peruanas de mediados del siglo XX
que centra su mirada en la problematica de las clases populares y marginales en la ciudad
de manera mas concreta. En esta obra, el hijo de un guardia de la policia que abusa de
dos ninas es ajusticiado por los pobladores de un pueblo donde la justicia termina
poniéndose del lado del victimario. Los guardias incluso llaman héroe al sujeto en

cuestion, como se evidencia al final de la obra:
GUARDIA: jHermanito de mi alma!
HOMBRE: ;Qué te pasa?
GUARDIA: Esos jijunas hermanito. Me han matado a mi sobrino.
HOMBRE: ;A quién?
GUARDIA: A mi sobrino Edilberto.

HOMBRE: ;Catalina! (Entra Catalina.) Trae algo para darle una copa (Sale Catalina)

Siéntate, ;como ha sido? ;No has podido salvarlo?
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GUARDIA: Qué lo ibamos a poder salvar, si me han tirado su cabeza por la ventana. Me
cayo en las manos (Llora. La mujercita va saliendo mientras el hombre consuela al

guardia). Su cuerpo lo dejaron seco, al pie del puesto de la policia.
HOMBRE: Ha muerto como héroe.
GUARDIA: No era policia.

HOMBRE: Como si lo hubiera sido. (Entra Catalina con algo para tomar, sirve de beber,

el policia llora.)

CATALINA: Mi mas sentido pésame.

HOMBRE: Mi mas sentido pésame. Era un hombre tan bueno.
GUARDIA: Gracias. Pero yo sé quiénes han sido.

HOMBRE: Si. Pero ahora calmate.

GUARDIA: No compadre, no tendré calma hasta que no los agarre. ;Y deja siete chicos!
HOMBRE: ;Siete chicos!

GUARDIA: Ah, pero yo conozco a esos malditos, y los vamos a reventar.
HOMBRE: ;Claro que si!

GUARDIA: Ya salieron a buscarlos.

HOMBRE: Y los muchachos saben hacerlo.

GUARDIA: Después del entierro compadre, les abrimos la instructiva y los vamos a
reventar. Y les armamos un proceso por... comunistas... Por pendejos. Los vamos a

reventar a toditos. (Joffré, 2006, pp. 55-56)

Es interesante la acotacion que indica que la mujer que habia llegado al juzgado

al inicio de la obra, para poner la primera denuncia contra Edilberto, desaparece de escena

discretamente. La victima pasa a un segundo plano y se desvanece cuando comprende

que la justicia que habia ido a buscar no existe ni existira jamas para ella y los suyos. La

obra plantea, también, un dilema ético. Al fin y al cabo, Edilberto ha sido ajusticiado
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fuera de la ley. El victimario termina siendo, a su vez, victima. Alfonso La Torre (1981,
p. 152) desarrolla el siguiente andlisis de la obra, a proposito de su presentacion en la

Muestra de Teatro Peruano realizada en 1974 bajo la direccion de Ernesto Raez:

Se administra justicia propone un doble juego escénico: uno directo (el que viven en
escena los actores) y otro alusivo (hecho y personajes referidos solo oralmente). En el
primer plano, una mujer acude a un juzgado pueblerino a denunciar la violacion de su
hija, y encuentra la mercantilizacion de la justicia: la accion desarrolla las frustraciones
del amanuense, su vida semi-lasciva con una criada y su desdén por el pueblo. En el
segundo plano, se vislumbra toda la situacion social de pobreza y desamparo populares,

la impunidad del abuso de los ricos y de los funcionarios.

El desamparo popular seria uno de los temas a los que Joffré también se dedica en
Se consigue madera (1968). En la obra, Lucas construye su casa con la madera de cajones
de muertos a los que tiraba al rio. Al ser descubierto, el personaje se justifica diciendo:
“Queria tener mi casita bien hecha. Soy un hombre pobre y se me vino la idea, de donde
iba a conseguir mejor madera...” (Joffré, 2006, p. 83). Mdas adelante en el texto se
desarrolla el dilema de un pueblo donde los vivos no tienen casas decentes y la buena
madera se usa para los cajones de los muertos, a través del didlogo entre el guardian del

cementerio y un coro conformado por los pobladores:

TODOS: Tal vez lo perdonen si tu le ayudas. Si tu dices que Lucas no tenia casa buena,

que no podia conseguir madera.

GUARDIAN: Los muertos deben estar seguros y enterrados en sus hermosos cajones de

madera con flores alrededor...

TODOS: Nosotros estamos vivos, no tenemos casas, no tenemos flores alrededor, y

tampoco tenemos seguridad....

GUARDIAN: La respuesta correcta es: Lucas ha ido contra las leyes, a Lucas lo deben

castigar.
TODOS: Qué seguro es el guardian para dar castigo. (Joffre, 2006, p. 85)

A través de una anécdota aparentemente absurda, Joffré cuestionaria el sistema en

el que las leyes a veces parecen también absurdas, pues son capaces de poner los derechos
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de los muertos por encima de los derechos de los vivos. El hecho narrado cobra mayor
relevancia cuando la autora revela al final del texto que recogi6 la historia de una noticia
publicada en el diario La Prensa, que narraba un hecho similar ocurrido en el cementerio

de Cocachacra en Arequipa, ciudad del sur del Pert.

Otra obra, donde la denuncia al sistema y a las leyes relacionadas con la vivienda
se hace evidente seria Una guerra que no se pelea (1979). En ella, un nifio recibe a dos
hombres que han venido a desahuciarlos a ¢l y a su madre, mientras ella esté en el trabajo.
Al principio, el nifio no entiende lo que esta pasando, pero, poco a poco, va
comprendiendo la terrible situacion. Finalmente, solo atina a pedirle a uno de los hombres

que le mienta al portero, y le diga que €l y su madre solo se estin mudando.

A pesar del caracter realista que habria adoptado Joffré en algunas de sus obras
posteriores a las dos primeras, un analisis de su produccién dramatica no podria dejar de
lado la influencia del teatro del absurdo y la busqueda del simbolismo que ya hemos
mencionado anteriormente y que permanecen como una constante a lo largo de todo su
trabajo. Un ejemplo de esto seria la obra Pre-texto (1968) en la que tres personajes
llamados 1, 2 y 3 asisten a un duelo de palabras en el que lo que importa es imponer la
palabra sobre el otro. Al decir de Morris (1975, p. 47), “Joffré deja los mundos real y
fantastico para comentar la incapacidad del hombre de comunicarse efectivamente y,
como en el teatro del absurdo, para dramatizar el fracaso humano al encararse con los
problemas menores de la vida”. El texto deja claro que, para los personajes, ponerse de
acuerdo a través del lenguaje es imposible. La Unica salida que encuentran es el uso de

las armas, como se pone en evidencia en este fragmento de la obra:
3: Si guardaras la pistola podriamos tratar de reiniciar la discusion.

1: Si guardara la pistola ya no me escucharian mas. Tu empezarias otra vez a esconderte
detras de tus hum y tus ja, ja. Y serian van otra vez y no vamos. La voy a guardar para

probarte que digo la verdad.

3: jJa, ja! Ahora que has guardado la pistola saco yo mi pufial y con mi pufial no te va a
importar que diga ‘vamos’ en lugar de jvan! o ‘“van’ en lugar de ‘vamos’. Ahora lo que
empieza a parecerte mas importante en el mundo es este puiial y el uso que puedo darle.
Y de pronto soy una persona que acapara toda su atencion y puedes escucharme diez afios

sin interrumpirme. (Joffré, 2006, p. 96)
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La obra resulta, asi, una metafora de una sociedad que ha perdido la posibilidad
de comunicacion entre sus integrantes, que no conocen otra forma de imponer sus ideas
que no sea con la violencia. Posteriormente, Joffré escribe Los tocadores de tambor o la
parabola del servilismo (1974), donde la necesidad de evadir la realidad es llevada a otro
nivel —ciertamente absurdo— cuando los habitantes de cierto pueblo deciden creer que la
musica de un tamborilero serd capaz de aliviar sus problemas. Sin embargo, cuando esto
no sucede, se enojan y quieren ajusticiarlo hasta que un joven les regala otra fantasia,
invitandolos a comer a su castillo. Morris (1975, p.46) equipara este texto con El
Rabdomante (1965) de Salazar Bondy y del que asegura que “figura entre las

composiciones mas solidas del teatro poético del Perti contemporaneo™.

Resulta interesante observar el transito de la obra de Joffré desde una propuesta
donde la fantasia se propone como la inica opcion para escapar de una realidad violenta
y enajenante para un grupo de personajes que se presenta siempre alienada. Morris (1975,
p. 49) describe muy acertadamente el transito de la obra de Joffré entre la fantasia y la

realidad:

Consecuentemente, Joffré sugiere en todas sus obras que el hombre rechaza o abandona
su verdadero ser mientras, en una busqueda interminable, persigue una identidad
fantastica, inalcanzable. En la mayoria de los casos, esta busqueda, o sea la evasion del
mundo real, es motivada por el deseo innato y representativo de mejorar la condicion
vital, y el engafio final e inevitable siempre se percibe al darse cuenta de que la victoria
es tan ilusoria como la evasion misma. Ademas de la unidad filosofica de su teatro, y a
pesar de su variedad dramatica, todos los personajes de Joffré son también producto del
mismo proceso creativo y artistico, todos nacen de una sencilla elaboracion e interactiian
en una limitada situacion dramatica. Nuestra autora no les confiere ningtn significado
psicoldgico profundo porque, de acuerdo con la indole evocativa de su expresion, no han
de ser personas-personajes, sino personas-signos. Esto equivale a decir que representan
solo determinados aspectos comunes de la experiencia humana que es facil identificarse

con ellos.

Seria justamente el lugar que ocupan sus personajes en la estructura social que
describe donde se encontraria el principal punto de encuentro entre la dramaturgia de
Joffré y la del resto de autores de la generacion del sesenta. Si bien, la busqueda inicial

de esta autora parece haberse dirigido en otro sentido. Orientada hacia una estética sobre
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todo simbolica, que Joffré nunca abandon6 del todo con el pasar de los afos, su
acercamiento y el estudio de las propuestas de Brecht y de los autores del teatro del
absurdo habrian también delineado su propuesta dramatica que, de una manera u otra,
pareciera haber tenido siempre como punto de partida una mirada hacia las problematicas

de aquellas vidas de los “humanos residuos”, que tan bien describe Bauman (2005, p. 18).

De esta manera, en Joffré encontramos a una autora que, como otros dramaturgos
de su generacion asume el punto de vista de todo aquel que ha sido excluido del sistema.
Como hemos sefialado, inicialmente lo habria hecho desde una estética
predominantemente simbolica, pero luego su dramaturgia habria ido acercandose a un
teatro realista que sitlia sus tramas en la ciudad, de la misma forma en que lo hace Diaz.
Y que la mayoria de las veces pone el acento en la diferencia de oportunidades a las que
se enfrenta un sector de la sociedad desde lo politico, lo econdmico, lo social, pero sobre
todo desde el punto de vista de la justicia. Sus textos se encuentran ademads cargados de
una atmosfera absurda y cierto humor negro que recuerda a algunas piezas de su también
coetaneo Juan Rivera Saavedra —a quien analizaremos con mayor detalle mas adelante—.
Estas diferencias sociales que hace tan evidentes Joffré en sus obras también habrian
bebido de la influencia de Salazar Bondy y por qué no suponer que igualmente de Yerovi,
pues hay una mirada positiva hacia lo popular en el lenguaje de los didlogos y en la
manera de asumir la vida de los personajes que, aunque agobiados y obligados a enfrentar

situaciones realmente adversas, nunca pierden el humor y cierta chispa de vida.

1.2.2. Hernando Cortés: el teatro de cuadros realistas

Hernando Cortés naci6 en Piura en 1928. Es una de las grandes figuras del teatro
peruano, al que se dedico por casi sesenta afilos como actor, director y dramaturgo. En la
década del cincuenta, Cortés viajo a Europa para estudiar leyes en la Universidad de
Salamanca, donde se integr6 al elenco de teatro. Posteriormente formd parte, también,
del teatro universitario de Madrid (Villagomez, 2021). Tras su estadia en Espana, fue
asistente de Etienne Souriau, en Francia y, en Alemania, tuvo contacto con el Berliner
Ensemble de Bertolt Brecht. De ahi provendria la influencia del dramaturgo aleman no
solo en sus textos, sino también en los montajes que dirigid. Varios autores hacen

referencia a los componentes épicos del teatro de Cortés, como veremos mas adelante.
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Seria en este sentido que Raez (2008f) cuenta, por ejemplo, como, a propésito del montaje
de la obra Santiago el pajarero (1959) de Julio Ramoén Ribeyro a cargo de Cortés, el
director uruguayo Atahualpa del Cioppo habria definido esta pieza “como un pequeilo

Galileo Galilei”.

De regreso al Peru, Cortés fue profesor en las universidades de Huamanga, La
Cantuta, San Martin de Porres, de Lima y San Marcos. Entre 1966 y 1979, presidio el
Centro Peruano de Teatro del Instituto Internacional de la Unesco y, entre 1981 y 1993,

fue secretario general del Sindicato de Actores del Peru (Macera, 2008, p. 9).

Alberto Villagomez (1986b, p. 7) coincidiria con este estudio al ubicar a Cortés
dentro del grupo de dramaturgos que habria renovado las tematicas y formas del teatro
peruano a partir de la segunda mitad del siglo XX. En este aspecto, sefiala que los autores
de esta generacion “forjaron las bases del Teatro Popular en el Perti, constituyeron una
suerte de ‘bisagra generacional’ de relaciones de continuidad y ruptura entre el teatro
tradicional de las décadas precedentes”. Al igual que el resto de su generacion, agrega
Villagomez, Cortés habria generado una ruptura “respecto al conservadurismo y
decadentismo supérstite en el teatro de la época, y continuidad y desarrollo de lo mejor

que pudieron aportar los dramaturgos que florecieron en la década de 1950”.

Las obras completas de Cortés fueron publicadas en 2008 por la Universidad
Ricardo Palma en una coleccién que contiene seis tomos que incluyen, entre otras, las
piezas que componen la Trilogia Limense: La ciudad de Reyes (1967), Estacion
Desamparados (1985) y La Gran Lima (1994); obras que se desarrollan en el contexto
urbano y que ponen el acento en el clasismo, el racismo y la corrupciéon imperantes como
lo hace Diaz con su Teatro Urbano; textos de teatro histdrico entre los que destaca Los
Congquistadores (1977), donde como otros autores de la época —Sebastidn Salazar Bondy
o César Vega, por ejemplo—, el autor recurre a acontecimientos historicos para recalcar
cdmo, a pesar de las luchas, en el Perti de mediados de siglo XX se perpetuaban aun los
mismos esquemas de desigualdad que imperaban en la colonia; y Tierra o muerte (1986),
quizas uno de los textos mas interesantes de Cortés, en el que el autor presenta una imagen
abarcadora de las regiones del Peru a través de personajes provenientes de diferentes

sectores y clases sociales. Un planteamiento que nos recuerda el leitmotiv de Collacocha
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(1956) de Solari Swayne en cuanto a su intencion de llevar a la escena las problematicas

que aquejan a todo el pais y no solo a una parte privilegiada de este.

Réez (2008f), que define la dramaturgia de Cortés como: “una dramaturgia de
compromiso con la reflexion historica de la patria”, agrega que se trataria de una escritura
que se podria definir como una “invitacion al compromiso consciente, la funcidon que
desde un principio Hernando Cortés estableci6 para su dramaturgia. Singulariza su linea
creativa, la preocupacion por hurgar en el presente y en la historia, y traer a primer plano

las contradicciones de la sociedad peruana”.

Por su parte, Washington Delgado (1993) indica, sobre Cortés, que “es un escritor
realista, a ejemplo de Bertolt Brecht, su realidad es un aguzado instrumento artistico para
calar en las verdades ocultas y profundas que gobiernan la sociedad peruana”. Dice
ademas, que Cortés comprende perfectamente la fractura que caracteriza al Pert cuando
senala: “Lo entiende Cortés, que en el Perti hay dos realidades fundamentales que se
enfrentan entre si y que tienen, ademas, su propia dinamica conflictiva. Estés realidades,
fundamentales y antagonicas, son la ciudad y el campo” (Delgado, 1993). Villagomez
(1986Db, p. 7) coincidiria con Delgado cuando sefiala que “Cortés apuesta a un teatro de
revelacion de esclarecimiento de las historias de los conflictos en que se hallan sumidos

sus personajes, apelando algunas veces a la ironia, otras al crudo realismo o a la alegoria”.

Ciudad de Reyes (1967) seria la obra mas emblematica de Cortés y la que, de
alguna manera, definiria su propuesta dramadtica. Premiada por el Centro Peruano de
Teatro en 1964, estrenada en el Club de Teatro de Lima en 1967, bajo la direccion de
Reynaldo D’Amore el 25 de noviembre, la obra se repuso al siguiente afio en la Sala
Alcedo, como parte de los festejos del 433 Aniversario de la ciudad de Lima (Réez,

p. 2008).

La pieza se compone de ocho cuadros, seis historias, un prélogo y un epilogo a
cargo de “los actores” que se interpretan a si mismos. No hay personajes ni al abrir ni al
cerrar la obra. Las seis historias presentan diversos personajes que componen diferentes
estratos sociales de la capital peruana. Cortés pondria el acento en los abusos que deben
soportar las clases marginales por parte de aquellos que se perpetian en el poder. De esta
manera, se va revelando “una sociedad en la que no existe consideracion alguna por la

dignidad y en la que priman los intereses del dinero, la superficialidad de los sentimientos,
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la indiferencia, la corrupcion y el servilismo” (Réez, p. 2008). Asi, como otros autores de
su generacion, Cortés también desmitifica esa imagen de una Lima burguesa y oligarca
que habia sido la que hasta el periodo anterior habia primado en la escena peruana. Sus
obras presentarian “por el contrario, el mosaico de la simultaneidad de las contradicciones
de clases que expresan una alegoria de personajes extraidos de una variopinta poblacion
conformada por diversos grupos humanos, ubicados en distintos lugares de una

desbordante urbe invadida por el terror y la miseria” (Villagémez, 1986b, p. 8).

Los espacios de Ciudad de Reyes (1967) no son necesariamente marginales. Salvo
el primer cuadro, que se desarrolla en un cuarto de callejon, como Ipakancure (1965), de
Vega o Los del 4 (1968), de Diaz. La accion de los otros cuadros tiene lugar en oficinas
ministeriales, casas de generales o salones de grandes empresas. Sin embargo, este
aspecto no restaria el caracter politico y social de la obra de Cortés, un autor que, en
palabras de Reynaldo D’Amore (1990, p. 8), se encontraria “inscrito sin temor en una
posicion social y humana justa y valiente” y cuya obra deberia considerarse como una
satira social con influencia brechtiana que aludiria a una poco cambiante sociedad
peruana. De esta manera, en Ciudad de Reyes (1967) “la comedia se mezcla a una realidad
dramatica. El género es dificil de establecer. Si miramos la profundidad, es una tragedia.
Sinos quedamos en la superficie, la comedia desborda de algunos personajes” (D’ Amore,

1990, p. 7).

Como sefialamos, en el primer cuadro, los actores se dirigen directamente al
publico, rompiendo con el concepto de la cuarta pared y ofreciendo rasgos de
distanciamiento que se repetiran a lo largo de obra. Asi, indican en el prélogo, en coro,

lo que esta por venir:

LOS ACTORES: [...] Descorramos el velo que cubria la Ciudad de los Reyes: la neblina
y la garua, que impedian al sol iluminar el caos de muladares y acequias nauseabundas,
ruinosas mansiones coloniales, barracas construidas con papel, latas de petroleo, trapos
sucios, repuestos de automoviles, al lado de elegantes avenidas arboladas, residencias de
todo estilo arquitectonico y altos e imponentes edificios fabricados con cemento y
aluminio. Presentemos ante vosotros al habitante peculiar de nuestro pueblo, el rey de su

ciudad. Veamos a los tres reyes desfilando: el blanco, el negro, el indio. (Cortés, 1990,

p. 12)
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El primer cuadro titulado “Los nifios estdn a la venta” presenta a una pareja que
ha vendido a su hijo a un hombre con dinero para salir de la pobreza. La trama recuerda
a la de “Los cercadores” de Diaz, en la que una pareja vive el mismo conflicto y en
circunstancias bastante parecidas. En el caso de Cortés, la satira con la que se conducen
la trama y el didlogo, la tragedia detras del humor, como destaca D’Amore, se hacen
evidentes en la parte final del texto cuando El Hombre resume, a su entendimiento, la
unica forma de sobrevivir en la violenta Lima, mientras justifica también haber vendido

a su hijo, al que llaman “El Gringo™:
LA MUJER: ;{Nos dejaran entrar, zambo?

EL HOMBRE: |No te muifiequees, negra! Tenemos plata ;o no? Nos tienen que tratar
como a los ricos. jSalud! ;Sabes una cosa, negra? Yo siempre lo habia dicho. Hay que
tener mucha leche para no morirse en Lima. Pero una vez que la muerdes duro no te la
quita nadies. Porque aqui esta lo mas grande del Pert1. Por eso yo soy limefio de adopcion,
como quien dice. Aunque haya nacido en Pativilca. Eso no tiene nada que ver. Cuando
yo voy alla soy de Pativilca como el primero. Pero cuando estoy en Lima siento a Lima
como si fuera de aqui. Y me gusta cantarle también (Canta) “Lima, ciudad del Rimac...
Lima, mi vieja Lima, te quiero tanto por el encanto que aln retienes... Y aunque pasen
los afios, tu eres la misma, mi vieja Lima de ayer y hoy...” {Vamos, pata, canta conmigo

a duo!... Tirate un vaso de cerveza por el Gringo que se lo merece todo y mas, ;0 no?
LA MUJER: Zambo, (lo veremos alguna vez al Gringo?

EL HOMBRE: jCarajo, negra! No te vas a poner ahora a lloriquear. Que no se te dé la

llorona, ;ya? El Gringo esté mejor donde esta. ;O no?

LA MUJER: Si.

EL HOMBRE: Nosotros, ti y yo, vamos a poder seguir viviendo con esta plata, /si 0 no?
LA MUJER: Si.

EL HOMBRE: jEntonces, canta! (Cantando) “Siempre sera mi orgullo...” jSalud!”.

“Siempre sera mi orgullo decir a todos, limefio soy...” (Cortés, 1990, p. 17)

Habria también una gran cuota de ironia en la cancidon que, como un himno a la

ciudad que los margina, se cruza en el didlogo como unica manera de apabullar el
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arrepentimiento que, de repente, los amenaza a ambos. El provinciano entenderia que,

para sobrevivir en la ciudad, debe que ser tan cruel como aquellos que son crueles con él.

Se observa también en la obra una caracteristica que trabajarian, por primera vez
en el teatro peruano, otros autores de la generacion del sesenta: el uso consciente de
modos de hablar relacionados con el origen de los personajes. Como hemos senalado,
habria sido Yerovi uno de los primeros en dejar de abordar esta caracteristica en sus
didlogos sin recurrir a la burla, sino para acentuar el caracter y el origen de sus personajes
y hacerlos mas realistas y reivindicar su pertenencia y figura en el contexto social de la
escena peruana. Encontramos ejemplos de ello también en textos de Zavala Catafio,
Gregor Diaz y César Vega, por citar algunos. En “Los nirios estan a la venta”,
encontramos que el hombre dice, por ejemplo: “Pero una vez que la muerdes duro no te
la quita nadies” —mas adelante, en el segundo apartado de esta investigacion explicaremos
las modificaciones del castellano que suelen encontrarse en el habla de quechua
hablantes—. Un caso mas evidente de este aspecto es el que se observaria en el monologo
“Abuse usted de las cholas”, una pieza en la que la protagonista se dirige al publico para
hacer un “resumen” de los diversos abusos de los que ha sido victima a lo largo de su
vida, en su condicién de mujer provinciana. Cortés recurriria a modismos del lenguaje,
mucho mas evidentes que en el texto anterior, para poner el acento en el origen andino

del protagonista, desde el inicio de la obra:

LA CHOLA: (Empujada desde bastidores) jNo, yo no quiero! ;Yo no quiero salir
pa’juera, pues! jDéjame, caray! jQué voy a decir yo sino sé! {Pa’so diablo! ;Voy a contar
to pues qué diablos, caracho? ;Ah? ;Lo que me ha pasau? jLo que me ha pasau! jCdlera
nada mas me da eso! Y después... jme rio, caracho! jCostiante lo que me han hecho a

mi! jPalabrita, taitas! (Cortés, 1990, p. 20)

Llama la atencion no solo el uso de los modismos de hablar. También habria un
detalle interesante en la forma en que se plantea el inicio de la obra. El personaje es
obligado a entrar a escena para contar su testimonio. Esto no solo le daria un caracter
extra de realismo a la pieza, sino que haria eco de la influencia brechtiana a la que también
hacen referencia tanto Rdez como D’Amore al describir la dramaturgia de Cortés. De
hecho, este cuadro es el unico que sucede en un teatro, segiin indicacion del autor en el

texto.
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A lo largo del mondlogo la joven narra como, al quedar embarazada del hijo de
los sefores de la casa donde trabajaba, fue despedida y tuvo que irse a vivir con un padrino
que la oblig6 a abortar y que, luego, también abusé de ella, por lo que decide regresar a
su pueblo, donde la recibe un abuelo igualmente abusivo. La tragedia se haria mas aguda
hacia el final de la trama cuando ella no solo termina embarazada de nuevo, sino que
reclama, con una mezcla de incredulidad y resignacion, el exceso de maldad del mundo

en el que le ha tocado vivir:

LA CHOLA: jMe quedé con ella! Y me voy a poniendo gorda y me gusta como se me
mueve en mi panza y las patadas que me da, de que son una caricia suave pues pa’mi. Y
sé de que me encontraré con un sefior que me dé trabajo. Yo sé de que me voy a encontrar.
Ahora no tengo mi trabajo, pero estoy segura de que me voy e encontrar con mi buen
patroncito que me quiera tener en su casa y que me pague lo que daba el sefior Antonio
mas que sea. Yo sé cocinar y lavo también la ropa y limpio pues la casa y también puedo

pues cuidar de las guaguas de la sefiora.

(Llanto) La gente no puede ser tan mala... no puede ser tan mala... no puede ser... (Sale

llorando). (Cortés, 1990, p. 22)

En “No se puede vivir del gobierno”, Cortés denuncia la corrupcion que forma
parte del modus operandi de los habitantes de la ciudad, a través de la historia de un
empleado que rechaza el ascenso que le ofrece un viejo amigo, recientemente vuelto
ministro. Las razones por las que el personaje preferiria quedarse en el puesto que ha
ocupado por afios en la mesa de partes, las explica ¢l mismo, de forma muy clara en el

siguiente fragmento de la obra:

EL EMPLEADO: [...] Voy a hacerte comprender. Mira: oficialmente solo recibo dos mil
soles. Bien, es verdad. Oficialmente. ;Pero crees que con esa cantidad vivo? Te
equivocas. En el puesto que me ofrecen recibiria tres mil ochocientos oficialmente y
extraoficialmente. Es decir: como jefe de una Seccion del Ministerio, me moriria de
hambre. Como empleado subalterno de la Mesa de Partes, vivo. Esa es una. La segunda:
(Quién puede aceptar nada extraoficialmente en el puesto de jefe de una Seccion sin ser
un coimero y un sinvergiienza? Yo no lo soy. Tercera: Si se le pone en la cabeza al nuevo
Ministro que vendra después de ti, a sacarme, me veras en medio de la calle. En cambio,
(quién se ocupa de un empleado de la Mesa de Partes? Nadie dentro del Ministerio. Si

todos los que vienen al Ministerio. ;Comprendido? Entonces, Alberto, nuevamente
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agradezco inmensamente que te hayas acordado de mi pero déjame en mi puesto que para
mi es mejor y mas seguro que el tuyo. Y si quieres hacerme algun favor, invitame a
almorzar un dia de estos, pero, por favor, no me asciendas de puesto. Yo soy un hombre

honrado y no puedo vivir del Gobierno. {No puedo vivir del Gobierno! (Cortés, 1990,

p. 19)

El caracter absurdo y hasta cierto punto kafkiano de la trama permitiria establecer
conexiones con algunos textos de Rivera Saavedra como La Cosa (1978) o El crédito
(1969), en los que también se critican los malos manejos de las leyes y las oficinas del
Estado que funcionan siempre a favor de los que pueden sacar provecho de su posicion.
Del mismo modo, en “El general lanza su candidatura”, un general recibe la visita de un
politico para negociar su candidatura a la presidencia de la Republica. El cuadro es un

tanto absurdo en cuanto la reunién se da mientras el general recibe unos masajes:

EL POLITICO: Nuestro pais, mi querido general, pasa por un momento trascendental en
su historia. No podemos negarlo como si fuésemos tontos o ciegos. Si miramos a veinte
o treinta afios atras apreciaremos un progreso al que han contribuido paraddjicamente

tantos desequilibrios y tantos fracasos.
EL MASAJISTA: Mantén una actitud pasiva. De lo contrario no podremos trabajar.

EL POLITICO: Al pueblo es hoy dificil engafiarlo. Hay que convencerse de eso.
Indudablemente, reina todavia mucha ignorancia y mucha despreocupacion. Pero
Jcuantas cosas hemos conseguido en estos Ultimos afios de aspiraciones y de esfuerzos?
Y no es un don del cielo. Hemos trabajado en ellos todos. Desde los intelectuales hasta

los comerciantes y empresarios.
EL GENERAL: Bueno, pero ;cual es el margen de juego economico que se me ofrece?

EL POLITICO: Digame, general: un pueblo que estd a punto de rebelarse, ;no se
encuentra preparado? Después de ese largo aprendizaje civico, /no estamos listos para un

examen?
EL MASAIJISTA: Baja un poco la cabeza, Miguel. (Cortés, 1990, pp. 24-25)

Las intervenciones del masajista no serian gratuitas, como se evidencia la Gltima

linea del fragmento citado. De otro lado, Cortés pondria en evidencia dos asuntos que

93



resultarian importantes para comprender su discurso: en primer lugar, el interés del
general que residiria solo en el beneficio econdmico personal que recibiria a cambio de
aceptar lanzarse como candidato; en segundo lugar, la poca empatia del politico por el
pueblo al que lamenta ya no poder engafiar tan facilmente como antes. Se daria cuenta,
pues, de como los tiempos estarian cambiando, a pesar de todo. Y aqui se pondria en
evidencia el punto de vista del autor que pretende darle voz al pueblo, cuya problematica

seria la verdadera protagonista de sus textos.

Seria en este sentido que las obras de Cortés también presentarian —a pesar de
todo— un discurso que podriamos llamar esperanzador. Cortés creeria en una clase popular
que estaria en el proceso de despertar en pro de un cambio dréstico. Asi tendria que
entenderse el epilogo de la obra, expresado —igual que el prélogo— en la voz de un coro

de actores que dice:

LOS ACTORES: (4 coro o alternadamente) La guerra se habia desencadenado entre los
débiles y los poderosos. David contra Goliat. Aquel debia esperar que éste se lo diera
todo. Pero éste buscaba un pacto con el enemigo. Una paz con condiciones que durante
un tiempo mas detuviera el peligro de una guerra abierta. ;Cuanto tiempo se freno la
guerra? / Diez, veinte, cincuenta afos, / se siguié humillando al rey negro / y al rey indio
con regalos? / Se declard un dia, franca abierta, / cruel, la guerra a muerte. / El rey blanco
se debilito, / el bando enemigo se hizo fuerte. / Estallo el combate cuerpo a cuerpo, /
lucido, henchido de gloria, / en el que la justicia del pueblo / alcanzo por fin su victoria.
Vosotros desearias saber cuando, como ocurrid. Pero los actores os piden mil disculpas
por no revelaros el secreto y mil disculpas también por los errores que hubieren cometido.
Esperando que la velada de hoy no solo os haya sido grata sino sobre todo provechosa

(Cortés, 1990, p. 45).

Raéz (2008) pondria el acento en lo premonitorio del mensaje del epilogo de
Ciudad de Reyes, cuando sefiala “en Ayacucho, donde se escribi6 la obra, llegé Sendero
Luminoso”. Afiade, por supuesto que lamentablemente “no fue la luz de la reivindicacion

sofiada por el autor, fue un paréntesis nocturno”.

Volviendo al humor negro que bafia el tono de los cuadros realistas de Ciudad de
Reyes (1967) y la temadtica que se orientaria a la critica de la corrupcion de una clase
dominante en cuyas manos se encuentra el manejo del pais, se encontraria “Se hace labor

social”, pieza en la que un hombre y una mujer de negocios planean una estrategia para
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aumentar el valor de un terreno del que ¢l se ha hecho de una manera tan fraudulenta
como la solucion que proponen. Para convertir el basural que el hombre ha recibido como
parte de una negociacion, le pide ayuda a la mujer para convencer a la sociedad de la
necesidad de mudar el barrio rojo de la ciudad, al mismo tiempo que le ofrece la solucion
al problema que juntos inventaran: crear un barrio rojo para las prostitutas de la ciudad
justamente en el terreno en cuestion. Destacaria en la pieza el cinismo con el que se
expresan los personajes, quienes carecen de cualquier atisbo de empatia por las personas
que se veran afectadas por sus planes para ganar mas dinero. Una vez cerrado el trato, el

hombre y la mujer concluyen el cuadro de la siguiente manera:
LA MUIJER: Si. Es un buen proyecto.

EL HOMBRE: ;Lo ves? ;Y quién puede tildarlo de inmoral? Por el contrario, estamos

haciendo labor en pro de las clases abandonadas. ;Te das cuenta?
LA MUIJER: Si. No hay duda. Es una campaiia seria.

EL HOMBRE: En tal caso, /estas dispuesta a cooperar hasta el final?
LA MUIJER: Si. No tengo ningun inconveniente.

EL HOMBRE: Entonces jmanos a la obra! (Cortés, 1990, p. 32)

También con una fuerte carga de humor negro y bastante de absurdo, se produciria
el encuentro que se da en el salén de una empresa, entre dos hombres que discuten sobre
si cuesta mas criar perros o caballos, en “Al portero le aumentaron el sueldo”. En la pieza,
el duefio de perros y el duefio de caballos terminan en un enfrentamiento acalorado en el
que el objetivo de cada uno es dejar muy en claro quién gasta mas en la crianza de sus
respectivos animales de raza. La discusion llega a un punto que se vuelve absurda incluso
para los personajes que terminan riendo y haciendo las paces. Sin embargo, el final
resultaria ain mas absurdo cuando, después de gritar a voz en cuello las enormes
cantidades de dinero que cada uno gasta en lo suyo, critican que el pobre portero de la

empresa haya pedido un aumento de sueldo:
EL DE PERROS: Mejor nos callamos antes de que me vea obligado a llamarlo ignorante.

EL DE CABALLOS: ;Ignorante a mi jSo estipido!
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EL DE PERROS: Esttpido lo sera usted! jRidiculo!

EL DE CABALLLOS: ;(Ridiculo a mi? ;A mi?

EL DE PERROS: ;A usted” jPor supuesto que a usted!

EL DE CABALLOS: jBien! jHemos terminado! jHemos terminado!

EL DE PERROS: ;Si! jHemos terminado! jTerminado! jUna silla! jUna silla!

EL DE CABALLOS: jAqui! jSiéntese aqui!

(Pausa en la que se calman)

EL DE CABALLOS: Amigo mio, le pido disculpas por haberme excitado de esa forma.

EL DE PERROS: No, es més bien usted quien tiene que disculparme. El tema es tan

apasionante.

EL DE CABALLOS: Usted lo ha dicho. jTan apasionante! Bueno, ;qué le parece si nos

tomamos un whisky en el club?
EL DE PERROS: jEncantado! Pero permitame que sea yo el que invite.

EL DE CABALLOS: De acuerdo. Salgamos entonces, jCaramba! jQué disgusto! Ahi

viene Chumpi, el portero que nos pidié aumento de cien soles.
EL DE PERROS. ;Cien soles!
EL DE CABALLOS: Dice que tiene mujer y cinco hijos.

EL DE PERROS: jEsa gente! jQué manera de reproducirse! (Gesto de fastidio)
Bueno. Que le aumenten el sueldo y que deje de molestar. ;Me decia usted que a Lupe
[una yegua de la que han hablado] la pensaban llevar a Kansas...? (Ya han salido) (Cortés,

1990, p. 36)

Dos aspectos aqui nos permitirian relacionar este texto, primero con Clave 2
manan (1975), de Diaz, donde dos mendigos juegan a aristdcratas y entablan un dialogo
que se parece mucho al didlogo entre los dos protagonistas de “Al portero le aumentaron

el sueldo ”. El tono que usan tanto Diaz como Cortés, expresaria, ademads, el caracter de
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denuncia ante la actitud indiferente por el dolor de las clases mas bajas que presentarian
los personajes de las clases altas. Por otro lado, el fragmento citado en el que los hombres
se refieren al portero con la frase “jEsa gente! jQué manera de reproducirse!”, también
haria eco con el discurso de Los Ruperto (1965) de Juan Rivera Saavedra, en cuanto al
desarrollo de la problematica sobre la natalidad y el crecimiento de las clases populares
en las grandes ciudades. Claro estaria que, en el caso de Cortés, la referencia acerca del
asunto tendria que ver con la falta de interés y con la absoluta falta de empatia por parte
de las clases altas que decidirian vivir a espaldas a las problematicas de otros sectores de

la sociedad.

Dos textos mas completan los cuadros de Ciudad de Reyes (1967). En La guerra
al sindicato, el gerente de una empresa llama por teléfono a su homénimo en otra empresa
para pedirle que le ofrezca trabajo a una empleada que ¢l no quiere despedir para evitarse
los gastos de compensacion por servicios que esto implicaria. La anécdota de dos
empresarios que juegan con el destino hace recordar a la premisa de Cercados (1972) de
Gregor Diaz, donde dos jefes abusan de sus respectivas empleadas y, en uno de los casos,
uno le pide al otro que despida a una de ellas para poderla contratar en su empresa. Sin
embargo, en Guerra al sindicato, las razones del “juego” serian otras. La razén del
despido: la empleada seria comunista y estaria involucrada con el sindicato. El gerente
tendria el plan perfecto pensado a priori, como se describe en este fragmento de la obra
que, ademas, pone en claro como desde la perspectiva del autor, los de arriba manejarian

a su antojo la vida de los de abajo —ahi el emparentamiento con la obra de Diaz—:

Antes se vivia tan bien. No solo la gente era mejor, hasta se les podia engafiar. Los pocos
que teniamos dinero ni por qué temer a nadie ni a nadie. Yo recuerdo la época de mi
padre, lo que contaba mi abuelo de la gente de sus haciendas. jQué respeto al amo! ;Como
dependian de lo que el amo ordenara! ;Y qué obediencia! No podian pensar en la
posibilidad de un bien o un mal que no les viniera del afio. Pero ahora los cholos saben

mucho. Se han hecho maliciosos, desconfiados, sin escrupulos.

[...]

... Y detras de todo esto, estoy seguro, esta el comunismo. Y detras de todo esto, estoy
seguro, esta esa mujer que me han colocado para arruinarme. jPero no van a poder! jLos

empleados no me van a organizar ningun sindicato! jEso si que no! Tengo que librarme
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de esa mujer, tengo que liberarme de ella, Carlos, y para eso te llamo. No puedo
despedirla. Mira, no puedo. Lleva ya tres afios empleada en la fabrica. jImposible!
iMuchas gratificaciones! Muchos sueldos! {Si, mucho dinero! Pero quiero enviartela.
(Si? Durante unos ocho o diez dias. jPor favor! Tu la ves, hablas con ella. Al final, le
ofreces un sueldo mejor del que yo le doy. jOfrécele mucho, mucho! jTodo lo que quiera!
jPero sacarmela de encima, por favor! Como el que gana Fernando Osorno; ti lo conoces.
Si es una empleada eficientisima. De ahi que sea roja, al mes y medio, a los dos meses la

despides sin contemplaciones. (Cortés, 1990, p. 38-39)

Finalmente, en El terrorismo se apodera de la capital (1967) un comandante
asiste donde un prefecto para explicarle las circunstancias en las que el hijo de un
ministro, uno de los lideres estudiantiles, ha sido asesinado por un policia durante una
protesta universitaria. Para sorpresa del comandante que es, aparentemente, un hombre
honesto y que se presenta realmente contrariado por los acontecimientos, la solucion seria
bastante simple y, a la vez, siniestra. Una vez mas, el discurso del autor estaria en el

subtexto, como se observa casi al final del cuadro, y la sutileza estaria en las palabras:

EL PREFECTO: Se trata tan solo de saberlo guisar. La politica es un arte culinario,
comandante. Si en una manifestacion estudiantil el valiente hijo de un ministro resulta

asesinado...
EL COMANDANTE: ;Asesinado?

EL PREFECTO: ;Vilmente asesinado! Y los estudiantes, algunos de los estudiantes,
portan las mismas armas que la Guardia de Asalto... (Eh? ;Vamos, comandante!

jConcluya usted!
EL COMANDANTE: {El muchacho es un héroe?

EL PREFECTO: jUsted lo ha dicho, mi querido comandante! El hijo de un ministro que
muere de un balazo solo puede ser un catdlico asesinado por los estudiantes. Ya no sera
necesario echarse a buscar al criminal. Cualquier estudiante pudo haberlo sido. El hecho
esta perfeccionado. Los responsables, sefialados. La Guardia de Asalto cumpli6 su deber
dentro de los cauces legales. Y la Policia de Investigaciones esta dispuesta a esclarecer
las circunstancias de inmediato. Por supuesto, el gobierno tendra que decretar la
suspension de garantias durante un tiempo prudencial. Y usted, mi querido amigo, pondra

en orden sus asuntos personales antes de salir de viaje en mision militar. Le damos a
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escoger. Tiene usted veinticuatro horas para decidirse por Rio, Montevideo o Buenos

Aires. ;Resuelto su problema, comandante?

EL COMANDANTE: Bueno... Si puede ser como usted dice... (Cortés, 1990, p. 243)

Otra pieza dedicada a describir aspectos de los ciudadanos y la vida en la capital
del Pert seria La gran Lima (1994), obra que sigue el drama de un vendedor puerta a
puerta, para mostrar un mosaico que le permitiria al autor revelar personajes y espacios
de una ciudad dividida por los prejuicios de clase, origen y raza. La trama sigue a
Santiago, un joven padre de familia que, tras ser despedido de su trabajo en una ferreteria
que acaba de quebrar, decide buscarse la vida como vendedor “puerta a puerta” de los
productos de una fabrica que confecciona ropa clandestinamente. La obra se divide en
dos actos. Durante cada uno de ellos, el protagonista visitara diversos espacios de la
ciudad e interactuara con los ciudadanos mas diversos: una frutera, una mujer rica, una
nana y el nifio bien al que cuida, el guardidn de una fabrica, unos nifios de la calle, unos
hombres que hacen cola para acostarse con una prostituta, por mencionar algunos, hasta
que conoce a una pareja de ladrones que termina por robarle todo el dinero que habia

ganado de la venta del dia de su mercaderia.

Vale destacar que, con excepcion de la mujer rica y el nifio que va acompanado
de su nana en el primer aparte de la obra, todos los personajes ofrecerian el punto de vista
del ciudadano marginal y sus diversas problematicas. De esta manera, los encuentros del
protagonista con estos personajes servirian bien para destacar su estado marginal por
asociacion o por oposicion. Seria en este sentido que se desarrolla el siguiente didlogo en

la escena con La Frutera:
LA FRUTERA: ;Claudicar...? ;Como sera, pues? Claudicar...

SANTIAGO: Cuando abandonas tu chamba, estas claudicando; cuando crees que Dios te

ha desamparado, estas claudicando. Yo no tengo miedo. No claudico. ;L.a manyas?

LA FRUTERA: Asi mi esposo mientras habla que albaiiil es y yo frutera: —;Como vas,
pues hacer, Julia! ;Tus hijos seran otra cosa que tl, que yo?— No seas burro, Domitilo.
(Acaso no van a estudiar? ;Acaso albaiil seran, frutera seran? ;A qué, pues, entonces

trabajamos, Domi? ;Ah? Sera, pues, pa’que tengan estudios, le digo.
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SANTIAGO: Ninguno de nosotros va a claudicar. ;De acuerdo? Nadies tira bofe para
que sus hijos sean lo mismo. Los mios y los tuyos irdn a la universidad y saldrdn —;me
oyes bien?— son su terno a la corbata: jDoctores! ; Viste, mamita? (Los dos se estan riendo
de lo lindo) Nada de obreros ni de fruteros ni de vendedores de ropa confeccionada. Su

casa propia, su carro, sus sirvientes. jEl doctor! jLa doctora! (Cortés, 2008a, p. 148)

Se vislumbra el deseo de superacion, la sensacion de no poder alcanzar un futuro
mejor para sus hijos y para ellos mismos. La idea de que el personaje marginal es y sera
siempre marginal, que se puede observar en las obras de otros autores de la generacion,
se deja ver también en este didlogo. O en el que se desarrolla mas adelante, en la segunda
parte de la obra cuando Santiago se encuentra con un grupo de nifos de la calle que

describen su situacion de total abandono de la siguiente manera:

NINO TRES: Cuando llega la noche y estamos cansados nos dormimos en cualquier

parte.

SANTIAGO: ;Los tombos no los agarran?

NINA CUATRO: jUf! Siempre estamos corriendo de ellos y escondiéndonos.
SANTIAGO: ;Hace tiempo que paran juntos?

NINA DOS: Si, hace tiempo.

NINO TRES: Somos bien unidos, como una familia.

NINA CUATRO: jHermanos! Lo que es de uno es de todos.
NINO UNO: Ninguno manda a ninguno. No hay jefe.
SANTIAGO: ;Estan de hambre?

NINO DOS: Si, tenemos hambre.

NINO UNO: Y sed. (Cortés, 2008a, p. 169)

Mas adelante, en cambio, cuando se encuentra con El Nifio, en el Parque Elegante,

este le recalca:

SANTIAGO: ;Por qué no querias hablar conmigo endenantes?
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EL NINO: Me han prohibido que hable con desconocidos. Dicen que todos son asaltantes

y malvados. O sea que son cholos. (Cortés, 2008a, p. 150)

La asociacion, inculcada por los padres, que hace el nifio entre el cholo —manera
despectiva de referirse al provinciano del ande— y el mal revela el caracter clasista y
excluyente de la sociedad que Cortés quiere denunciar. En el mismo sentido se
desarrollaria el final del encuentro con La Mujer Rica, cuando después de que ella ha
hecho que Santiago le muestre todos los vestidos que tiene para vender y después de
haberlo intentado seducir y que este se haya negado, no solo le roba una de las prendas,
sino que lo bota de la casa para luego referirse a ¢l como “jCholo de mierda!” (Cortés,
2008a, p. 145). El racismo, el clasismo en claro tono de denuncia se pondrian en
evidencia, a pesar de que el protagonista deja pasar los insultos o se hace de los oidos
sordos frente a ellos. Tal vez por eso el autor —a través de los actores desenmascarados—

es tan critico con €l en el epilogo de la obra, como veremos mas adelante.

Otro aspecto a destacar y que también permitiria establecer puntos de contacto
con otros autores de la época —anteriormente citados y por citar—, seria el uso coloquial
del lenguaje, plagado de jergas en muchos casos, como hemos visto en los fragmentos
anteriormente citados. También encontramos personajes que traen a escena sus formas
particulares de hablar el castellano, poniendo el acento en su origen andino. El caso més
evidente seria el de la frutera, cuyos usos del lenguaje podemos ver también en el ejemplo

anteriormente citado.

Cabe resaltar que, a pesar de lo sefialado anteriormente, la obra se encuentra
igualmente dividida en pequefios cuadros —uno por cada encuentro—, en los que se generan
pequeiias micro historias que completan la obra en su conjunto. Para Villagémez (1986b,
p. 8), este seria un aspecto que se repetiria en la estructura de muchas de las piezas de
Cortés y que se podria considerar como un aspecto expresivo donde se ajustaria

organicamente:

la accion, diversificando las anécdotas, fraccionando los niveles temporales y espaciales
de las historias que dramatiza y activando el desenvolvimiento épico de la obra en su
conjunto, en la que cada cuadro mantiene una relativa autonomia pero que en conjunto

provoca un espectaculo de singular efecto total.
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La estructura de la obra “por cuadros” permitiria también diferenciar los espacios
por los que transita el personaje y que, en conjunto, describirian una ciudad diversa,
cadtica —la gran Lima—, en la que conviven espacios tan opuestos como sus habitantes.
De esta manera, entre los dos actos de la obra, el protagonista Santiago recorre desde una
calle arbolada en un barrio elegante hasta un basural o una habitaciéon con paredes de
barro sin tarrajear, para terminar en el escenario vacio donde se produciria un efecto de
distanciamiento brechtiano en el que los actores se revelan como tales y cuestionan las

decisiones de Santiago, como se evidencia en este fragmento:

FRUTERA: (A4l publico.) iPobrecito! ;No? jPobrecito Santiago! jQué pena da! jEs mas

pifia!

EL NEGRO: (Entrando a escena) jUn imbécil! jEso es lo que es! jUn imbécil! ;No se

dan cuenta? ;Y los imbéciles no merecen compasion! jBien jodido esta!

LA FRUTERA {Qué mala gente es usted, ah! Encima que el pobre pierde toda su plata,

que le meten la cabeza en los orines, usted lo insulta....

EL NEGRO: Sefora frutera, él era un trabajador de la calle. ;Y como se comporto?

jComo un tonto!
LA FRUTERA: ;Tenia que ser malicioso para sobrevivir?
EL NEGRO: jVivo, en guardia! Para que no lo noqueasen.

LA MUIJER RICA: (Ingresando) Soy la persona mejor capacitada para juzgarlo. (4/
publico.) ;Se dieron cuenta hasta qué punto estuvo fuera de la realidad? (Cortés, 2008a,

p. 189)

Y, mas adelante, el actor que interpreta a Santiago se dirige al publico para dar fin

a la obra de esta forma:

SANTIAGO. (Adelantandose al proscenio) |Me permiten? En caso contrario, hagamos
un mundo nuevo donde no exista miseria, desocupacion, delincuencia, prostitucion, ni
gente sordomuda. ;Estan ustedes contentos con el mundo en que viven? Tampoco la
ficcion puede ofrecernos nada mientras la realidad sea tan fea. Cambiemos entonces la
realidad y la ficcion serd otra. Y todas las obras de teatro mostraran un mundo feliz.

(Cortés, 2008a, p. 197)
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Interesante reflexion la que hace el personaje, pues pondria en evidencia la mirada
del autor sobre la imposibilidad de un teatro que no haga referencia a la realidad concreta
que lo confronta, idea de la cual se desprenderia el caracter social de su propuesta
dramatica, asi como de la de toda la generacion de autores de la época, como ya hemos
comenzado a comprobar. Villagémez (2008, p. 11) sefiala sobre este momento final de la

pieza, lo siguiente:

Es en el Epilogo de la obra, construido en base al efecto del distanciamiento, en donde se
quiebra la ilusion de la ficcion dramatica y cada uno de los personajes se distancia de la
obra al someter a critica el argumento de la obra y el comportamiento de los personajes

que han representado.

A través de la critica a los personajes, Cortés estaria denunciando a una sociedad
que no solo se fundaria en sus diferencias mal llevadas, sino en la violencia y en la
corrupcion. La ciudad convertida en un espacio donde el mas fuerte seria aquel que sea
capaz de aprovecharse del otro. Propuesta bastante similar a la que plantearia el teatro
urbano de Diaz. Al mismo tiempo, en palabras de Villagomez (2008, p. 11), el autor
testimoniaria “su rebeldia por las miserias de condiciones de vida de la mayoria de sus

habitantes”.

También evidenciaria la influencia de Brecht en Cortés, la presencia de frases
escritas, a modo de carteles, que van apareciendo frente al publico a lo largo de la obra.
En el caso de La gran Lima (1994), Cortés no recurriria a los carteles propiamente dichos,
sino que inserta las frases en la escenografia. De esta manera, en el terreno baldio donde
transcurre la Escena Uno de la Segunda Parte encontramos escrita la frase: “Haz el amor
no la guerra”, y en la Escena Dos del mismo acto se lee a un lado la frase “Viva la guerra
popular, abajo la dictadura” y al otro lado “Dele a sus hijos cereal infantil Nestlé
consistente nutritivo”. Para terminar, igualmente brechtiana podria definirse la obra
Tierra o muerte (1984), en la que Cortés presenta a cuatro personajes que permanecen
encerrados en una carcel durante los acontecimientos guerrilleros de 1965 en la sierra

peruana. Como senala Villagomez (1986b, p. 9):

Siguiendo el hilo argumental constatamos que cada personaje procede de un origen
regional y social no solo diferente sino, ademas, contrapuesto, que los enfrenta entre si.

Cada uno de ellos manifiesta a su manera, y de acuerdo a sus propias concepciones del
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mundo y de la vida, sus peculiares actitudes frente a los acontecimientos que suscitan
fuera de la prision: los enfrentamientos entre el ejército y la policia contra la guerrilla, los
actos de tortura contra algunos de ellos y los persistentes quejidos de una mujer proxima

al alumbramiento.

En esta prision de la sierra se encuentran El Chico, El Chivato, El Indio, El
Viajante y La Mujer. Segun indica Villagémez, este grupo de personajes y la zona
geografica donde se desarrolla la trama servirian también para conducir la mirada del
teatro peruano hacia las regiones mas alejadas del Perti, donde ponia el acento de su
ejercicio dramatico también Enrique Solari Swayne, con Collacocha (1956). De hecho,
los personajes de Tierra o muerte (1984) funcionarian del mismo modo que lo hacen los
de Solari Swayne, en el sentido de que cada uno aporta una mirada particular del pais y
de si mismos, lo cual contribuiria a abandonar la percepcion Unica que se tiene del Pera

desde las grandes ciudades.

Serian varios los temas que, en este sentido, se abordan en esta obra: el hambre,
el problema de la tierra, la exclusion social de las clases bajas, por mencionar algunos. Se
trataria asi de una pieza que pretenderia abarcar todos los problemas de una época, a partir
de una estructura con elementos brechtianos —que analizaremos a continuacién—, con
cierto toque poético y cierta dosis de melancolia que nos hace recordar otras obras de
Diaz como Con los pies en el agua (1972), donde uno de los personajes imagina como su
cadaver se libera de los pesares de la vida cuando es llevado por las aguas de un rio, como
si fuera un barco de papel. Del mismo modo, en el siguiente fragmento de Tierra o
muerte, El Chivato y El Chico imaginan que podran salir de la carcel donde estan
encerrados. Aunque ambos saben que eso no sucedera y que lo mas probable es que,
después de la revuelta que se pelea afuera, las cosas vuelvan a su estado original,
describen un futuro idilico en el que las desigualdades y los abusos por los que luchan

habran desaparecido:
EL CHIVATO: Saldremos de aqui para ver los campos. Juntos los dos saldremos.
EL CHICO: El decia: ;A donde se estan las cadenas? ;A donde se estan los chicotes?
EL CHIVATO: Gritaremos: jDon Almagro! jDon Almagro! Y ellos desapareceran.

EL CHICO: Cuando ellos desaparezcan, ¢l se ira volando al cielo.
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EL CHIVATO: A su lado de San Pedro se sentara.

EL CHICO: Y en el cielo guerra ya no habra porque ¢l sabe poner quietos a todos. Los

toros a un lado, al otro las palomas.

EL CHIVATO: Los toros rojos en el barranco caeran, por las cinturas de los montes se
desgalgaran y los condores con las ovejitas hablaran. Las llevaran sobre sus alas a pasear

por las nubes. Y la guarida de la vizcacha visitaran.

EL CIHCO: Los arboles del sauce por las noches sueltan sus raices y corren al encuentro

del ayrampu.

EL CHIVATO: Por donde galopa va dejando su estela la luz. (Los personajes se van
transformando.) (Cortés, 1986, p. 59)

Villagomez (1986b, p. 8) describiria muy acertadamente como los personajes se
van transformando, tal vez en la representacion de una sola idea, cuando sefiala que en la

obra:

En un nivel alegorico la prision constituye un microcosmos sordido y de atmoésfera
agobiante, en la cual los encerrados van sintiendo y comprendiendo que sus diferencias
son aparentes o sutiles frente a la brutal agresion generalizada que se extiende en el
macrocosmos de la sociedad y que atraviesa los muros de la prision. Todos son afectados

y los cuatro se sentiran comprometidos a resistir y a cambiar esa situacion.

Seria de esta forma que también, al final de la trama, las voces de El chivato y El

viajante se convertirian en una sola voz que funcionaria como un coro:

EL CHIVATO: “El estallido revolucionario es semejante al disco solar cuyos ardientes
rayos atraviesan las tinieblas de Levante y son visibles de lo alto de la montafia” (4hora

cierra el libro y recita) “Es semejante al nifo...”

EL VIAJANTE: ... al nifio...

EL CHIVATO: “... que se estremece en el vientre de su madre...”
EL VIAJANTE: ... en el vientre de su madre...

EL CHIVATO: “... y que pronto vera la luz”
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(Desde detras de la escena viene el llanto de un nifio recién parido.) (Cortés, 1986, p. 63)

De alguna manera, los finales de las tres piezas de Cortés analizadas en este
apartado presentarian elementos en comun: en dos casos, la confrontacion directa de los
actores con el publico y, en los tres, el mensaje esperanzador dentro de un contexto que
no lo seria tanto. La tendencia a desenmascarar al personaje y evidenciar al actor seria,
sin duda, una influencia del teatro épico que, como han sefialado diversos autores —y se

ha sefalado en esta investigacion también—, estaria presente en toda la obra de Cortés.

Otro elemento que permitiria encontrar, igualmente, puntos de contacto entre la
dramaturgia de Cortés y otros autores de su generacion seria el uso de la musica, el baile
y el quechua, sin duda como un recurso reivindicativo del lenguaje y la cultura regional
poco presente hasta entonces en la dramaturgia y el teatro peruano. Un ejemplo seria el
siguiente cuadro de Tierra o muerte (1984) en el que, ademas —como acota el propio
autor—, cada personaje representa claramente un rol en el contexto de los sucesos que

enmarcan la obra;:

Este cuadro es un juego bailado que representa una batalla. El baile puede estar
inspirado en la danza de tijeras, en un ayla o en cualquier otra danza folklorica del
Departamento de Ayacucho. Los diferentes y sucesivos momentos de baile se marcan por
los anuncios que va haciendo el Chico. Los que bailan son el Indio y el Chivato. Mientras
el Viajante va llevando el juego sin bailar pero imitando los movimientos que ejecutan
los nifios en los juegos infantiles. El Indio representa al campesino, el Chivato, la

guerrilla, el Viajante, la policia y el ejército.

EL CHICO: (Anuncia) Campesinos ocupan tierras Pukuray. (Y lo va consignando en la

pared).

EL INDIO: (Bailando) Chaq — chaq — chaq — chagq.

EL CHICO: (Anuncia) Policia quiere desalojar. (Y escribe en la pared).
EL INDIO: (Bailando) Chaq — chaq — chaq — chagq.

EL VIAJANTE: Wa — wa — wa- wa.

(El canto alternado debe sonar: Chaq — wa — chaq — wa — chaq — wa, etc.)

106



[griterio, algarada]

EL CHICO: (Anuncia.) Interviene guerrilla. (Y escribe)

EL INDIO: (Bailando) Chaq — chaq — chaq — chagq.

EL VIAJANTE: Wa — wa — wa- wa.

EL CHIVATO: (Bailando) Ka —ka —ka — ka.'

(De modo que suena: Chaq — wa — ka - chaq —wa — ka - chaqg — wa — ka — chaq — wa).
EL CHICO: (Anuncia) Policia se retira vencida. (Y escribe)

EL INDIO: (Bailando) Jaylli — Jaylli — Jaylli — Jaylli — Jaylli.?

EL CHICO: (Anuncia) Ejército cafidn aviones se preparan. (Escribe)

EL INDIO: (Bailando) Willay — willay — willay — willay — willay.? (Cortes, 1986, pp. 54-
56)

Resulta interesante no solo la inclusion de los elementos folkloricos y del
lenguaje, sino el caracter narrativo del cuadro en el que se ponen en contexto los sucesos
sobre los que el autor quiere marcar el acento. Cortés lo hace a través de un cuadro en el
que priman el canto y el baile, pero también lo hace con un caracter narrativo y coral. En
ese sentido, —como veremos en el siguiente apartado— la secuencia se desarrollaria en una
linea muy similar a diversos cuadros de Harina Mundo (1994) de Diaz, por ejemplo. No
se trataria, pues, de un elemento aislado en la propuesta dramatica de Cortés, sino de una
caracteristica que podriamos encontrar en otros autores de la generacion que también se
habrian visto influenciados por las ideas del teatro épico, como seguiremos viendo en

nuestro andlisis de los autores y sus obras.

La propuesta dramatica de Hernando Cortés es extensa y ciertamente abarca otras
tematicas, ademdas de las expuestas en este apartado. Sin embargo, como ya hemos

indicado, incluso el caracter de sus piezas historicas como Los Conquistadores (1969),

' Toma.
2 Alegria, manifestacion de sumo contento.
3 Onomatopeya de lengua de fuego, de llama ardiendo.
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dejadas de lado en este analisis, tendrian ese componente social trabajado a través de
estructuras construidas siempre a partir de cuadros de influencia épica que buscarian,
sobre todo, una critica en retrospectiva para poner el acento sobre como los problemas
del pasado persistirian en el presente que aborda en otros de sus textos dramaticos. Al fin
y al cabo, como senala Villagomez (1986b, p. 8), el teatro de Cortés no buscaria una
identificacion subjetiva o moral con los personajes, sino “la reflexion y la actitud critica
sobre la objetividad de una historia representada”, un aspecto que podemos identificar en
las obras analizadas desde los cuadros que componen Ciudad de Reyes, donde la critica
es directa hacia una sociedad violenta que no tiene reparos en marginar a algunos a favor

de otros.

Como hemos visto, el autor —como lo hacen los otros dramaturgos de su
generacion— asume el punto de vista del marginado tanto en esta pieza como en Tierra o
muerte, donde la influencia del teatro épico se haria mas evidente con la inclusion de
recursos de distanciamiento, el caracter coral de algunas secuencias en las que se incluye,
ademads, el baile y el canto, entre otros elementos como el recurso de los carteles con
mensajes para el publico. Estos serian algunos de los aspectos que nos permitirian
enmarcar la escritura dramatica de Cortés dentro del conjunto de obras peruanas de
mediados del siglo XX que no solo renovaron el teatro peruano incorporando nuevas
tematicas de denuncia social que incluian al personaje popular y su problematica en la
escena, sino que impulsaron también una reinvencion de las formas en busca de un nuevo
teatro que pudiera representar todas las caras y problematicas del Perti. El teatro de Cortés
seria, pues, un teatro eminentemente realista que, aunque se situa la mayoria de las veces
en un contexto urbano, habria buscado siempre denunciar la gran diferencia de
oportunidades dentro de la ciudad, pero sobre todo entre esta y el campo, diferencias que
terminan por afectar solo a un grupo que se encuentra desfavorecido por las reglas

establecidas por el sistema y que es, casi siempre, el protagonista de sus piezas.

1.2.3. Juan Rivera Saavedra: humor negro y absurdo

Juan Rivera Saavedra nacid en Lima en 1930. Fue dramaturgo, director de teatro,
investigador y profesor. Cuenta con una prolifica obra que incluye mas 180 piezas de

teatro y mas de 500 cuentos. En sus textos dramadticos, resaltaria el humor negro en el
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lenguaje de los personajes y la tendencia al absurdo en la elaboracion de sus obras, entre
las que destacarian Los Ruperto (1965), obra con la que se dio a conocer y que, quizas es
la que mas se acerca a la propuesta de los autores de la generacion del sesenta, pues se
introduce en el mundo grotesco de los callejones y presenta personajes absolutamente
marginales, en un entorno tefiido por la pobreza y el absurdo, en evidente clave de
denuncia. A este trabajo le siguieron, entre otros textos, El espejo de las verdades
aproximadas (1969), El crédito (1969) y La cosa (1978), que abordan también la
problematica de la pobreza y la marginacion de la que es victima un sector de la sociedad,
que se ve obligado a sobrevivir al margen de las reglas impuestas por el poder
hegemonico, en manos de una clase social que ejerce su fuerza avasalladora. En 1984,
junto a Jorge Chiarella, Celeste Viale y Antonio Aguinaga, Rivera funda el grupo Alondra
con el que trabaja textos de creacion colectiva con autor, como ;j4Amén? (1981) o Ya llega
Pancho Villa (1984) (Rivera, 2011, p. 74). Ademas, en 1987, Rivera recibi6 el Premio

Nacional de Dramaturgia.

La actriz e investigadora del teatro de Rivera Mary Oscategui (2014) ubica la obra
del autor dentro de la generacion de dramaturgos que renovaron el teatro peruano,

impulsando el surgimiento del personaje marginal, y sobre este tema sefiala:

Con ellos el teatro fue cualitativamente distinto al teatro tradicional que existia en las
décadas anteriores. Surgieron nuevos personajes y escenificaron nuevas historias:
reivindicaron y elevaron al trabajador agrario, al obrero, al migrante, al mendigo, al
desocupado, al habitante de los tugurios, etc. como personas protagdnicas en la escena
teatral. En suma, este nuevo teatro se caracterizo por la incorporacion de los signos de la

cultura popular en el discurso dramaturgico de las piezas teatrales.

En Los Ruperto (1965), Rivera abordaria el problema de la sobrepoblacién con
“humor negro, fundado en la exageracion del talle realista” (Hopkins, 1988, p. 294). La
trama narra la historia de una familia exageradamente numerosa. La madre tiene 384 hijos
al inicio del texto. El inminente nacimiento de un nuevo miembro de la familia es el punto
de partida para el debate sobre medidas drésticas ante la crisis que esto puede suponer en
un entorno de escasos recursos economicos. “Ese nifio no debe vivir, abuelo. Seria mejor
ahorcarlo” (Rivera, 1965, p. 10), le dice David al patriarca de la familia casi al inicio de

la obra. En concordancia con lo dicho por Oscategui, Forgues (2011, p. 72) agrega que la
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obra de Rivera se caracterizaria por la critica social que expone en sus piezas y la
exploracion, a través del humor y la parodia, de la tension en las relaciones humanas y
sociales en un sistema colapsado. Por su parte, Hopkins (1988, p. 294) indica que “Rivera
suele conducir la motivacion basica de sus piezas hasta sus ultimas consecuencias,

lindando con el absurdo”.

Sin duda, la premisa de Los Ruperto es absurda desde su planteamiento. El autor
partiria de una situacion exagerada para denunciar las diferencias sociales y la situacion
extrema a la que se enfrenta ese sector de la sociedad peruana que, como estariamos
empezando a comprobar, toda su generacion se habria propuesto llevar a escena a partir
de la década del sesenta. Los personajes de la obra transitan por ella, en plena consciencia
de su situacioén, como se evidencia en el siguiente fragmento en el que algunos de los
hijos, el abuelo, un sacerdote y un estudiante de medicina discuten sobre la posibilidad
de que la Madre tenga otro hijo. Se inicia asi un debate ético en el que los argumentos
religiosos y cientificos se enfrentan a las razones que surgen del contexto social en el que
queda claro que para el ciudadano pobre un hijo mas es una boca més que sufrira de

hambre:

SALLE: (Dramatico) iComo si El tuviera la culpa! {El hambre es un invento de los

pueblos!... jEl hambre no es criatura de Dios!... {No es criatura de Dios...!

IVAN: ;El hambre es criatura nuestra! jDe los hombres!

DAVID: (Aterrorizado) jEsa criatura no debe nacer, abuelo!

IVAN: jLa solucion de los pobres esté en el aborto!

ESTUDIANTE: jNo! jEsta en los anticonceptivos!

PADRE NICOLAS: {El aborto es un crimen! jInsensatos! jUn crimen!

ABUELO: jEn la época de Gardel no existian los anticonceptivos y todos eran felices!
AMADO: jPorque existia comprension... AMOR!

DAVID: jAhora nadie nos comprende! jNos odian! jNos odian! (Rivera, 1989, p. 66)
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Los Ruperto habria partido de un hecho real. De una familia que vivia cerca de la
casa del autor y que tenia muchos hijos a pesar de ser pobre. Rivera (2011, p. 74) recuerda

como paso del retrato real a la exageracion en su proceso de escritura:

En la primera version —recuerdo— pinté a esta familia sin alterar mucho los hechos.
Concluido el trabajo, se lo di a leer a un amigo. ‘Conozco un caso parecido, pero peor.
Mucho mas pobre’, me dijo; y por poco lo estrangulo. Le aumenté hijos y siguieron
diciendo lo mismo: que conocian a alguien con mas hijos. Y entré en la desesperacion,
hasta que me puse a pensar: ;jserd que nos estamos deshumanizando? Comprendi
entonces que el enfoque dado a Los Ruperto estaba fuera de época. Si esta familia
pretendia llamar la atencion a politicos y gobernantes era imprescindible encontrar una
forma nueva de mostrar la pobreza, el hambre, el dolor. Y de ser posible, romper con el

mito de ‘lo hermoso que es la natalidad’.

La obra fue llevada por primera vez a escena por el Grupo Histrion. Sobre aquel
montaje, Alfonso La Torre (1981, p. 112) sefiala que “parecia mostrarnos un drama de
barriada limefa”. En cambio, sobre un montaje posterior en manos del Grupo Yego
Teatro Comprometido, el critico opina que la obra habria sido estilizada “hasta empinarla
al happening y a la protesta” (La Torre, 1981, p. 112). En todo caso, como agrega La
Torre (1981, pp. 112-113), lo interesante del texto seria la pugna que plantea entre dos

ambitos:

la desorbitada natalidad surgiendo del antro del sexo, y los vanos intentos de controlarla
desde fuera para preservar la vida que ya existe. En el crisol del sexo, acciona, solo la
lascivia, disimulada con el eufemismo del amor, o el paliativo del erotismo ante la
ausencia de otros incentivos, por la miseria; en el otro ambito, la lucha por el control natal
tropieza con escrupulos sentimentales y morales (respecto a los padres, a los valores
humanistas). Esta contienda deriva en un expreso pronunciamiento social (“El hambre no

es criatura de Dios”).

Por su parte, Oscategui (2010, p. 14) sefala que la obra “rompe con la estructura
tradicional de influencia francesa que impera en la década de los afios 1960 del siglo XX”.
Efectivamente, encontramos en el texto de Rivera poca preocupacion por la estructura
clasica aristotélica. Si bien la obra se encuentra dividida en tres actos, estos no

responderian a una accion dramatica clara ejecutada por un protagonista. De hecho, se
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trataria mas bien de una representacion coral, donde cada uno de los personajes se
encontrarian “definidos por reducciones al absurdo, en accidon y caracterizacion” (La
Torre, 1981, p. 113). Habria, eso si, una nica accidon que comparten todos: evitar que la
madre quede embarazada de nuevo, para lo cual ideardn diversas estrategias que
fracasaran. La imposibilidad de resolver el conflicto se plantea hacia el final de la obra
donde los personajes le explican al padre Nicolds su problemética que parece un circulo

vicioso que no tiene cuando acabar:
SALLE: Es una historia muy larga padre...
ABUELO: Sintetiza, Salle, sintetiza. ..
SALLE: Sintetizaré... Somos muchos en la familia y ninguno trabaja, padre Nicolas...
AMADO: (Aclarando) No es que no desee uno trabajar. ..
SALLE: No hay trabajo y como es de esperar cada dia comemos menos.

DAVID: Pese a ello nuestra madre insiste en aumentar la prole y nuestra hermana quiere

seguirle los pasos... (Rivera, 1989, p. 63)

En obras posteriores a Los Ruperto, como El espejo de las verdades aproximadas
(1969), El crédito (1969) o La cosa (1978), Rivera denunciaria el abuso, la corrupcion y
el desgaste de un sistema que habria terminado por beneficiar a unos y perjudicar a otros.
En estos textos, también destacarian la exageracion y el absurdo. Asi, en El espejo de las
verdades aproximadas, por ejemplo, encontramos a una familia pobre que habita una casa
en ruinas y que se ve amenazada por el desahucio inminente tras la venta de toda la cuadra
para la construccion de una nueva edificacion. En la pieza, el planteamiento del problema
viene acompanado de una reflexion sobre la situacion real que el autor quiere retratar, en

palabas del padre:
PADRE: jNo! No, es posible.... No puede ser.
HIJO: Nos han dado tres meses para desocupar la cuadra.
PADRE: ;Este monumento historico?

MADRE: ;Dios santo! ;A déonde vamos a ir sin un centavo? jA donde!
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PADRE: (4brazandola) Calla Maria Inés. No te preocupes. Lucharé, jamas claudico. Nos

iremos a juicio.
HIJO: No servira de nada, papa. Tienen la sartén por el mango.

PADRE: En este callejon viven mas de cien familias y podemos organizar una marcha de
silencio. Con tal de no ver tanta pobreza junto al centro de la ciudad son capaces de
regalarnos cualquier cosa. (4 su esposa) Ta qué dices. Tu qué opinas... (Rivera, 1989,

p. 77)

Igual que en Los Ruperto, Rivera sitia a los personajes de esta obra en un callejon
donde a la exposicion de la problematica de la sobrepoblacion agrega la denuncia al mal
estado en el que las clases populares deben vivir, hacinados en espacios que estdn a punto
de colapsar y que los duefios manejan sin importar lo que les pase a sus inquilinos. El
final apela al humor negro y a la ironia para plantear —una vez mas— la imposibilidad de
la resolucion del conflicto. Como sucede con muchas de las tramas de los autores de la
dramaturgia peruana surgida en la década del sesenta, la situacion de los personajes no
tiene como solucionarse por la via formal y de cara al drama; es imposible plantear una
resolucion del conflicto que corresponda a los cdnones clasicos. Una vez mas, el sistema
parece haberse hecho para acabar con ellos. Seria por eso que la resolucion solo puede
darse a través de la fantasia o, en este caso, en otro plano de la existencia. De esta manera,
como vemos en el siguiente extracto de la obra, cuando la casa se ha derrumbado sobre
los personajes, estos —o sus espiritus— se reencuentran en el mismo espacio tal vez sin
reconocer lo que les ha pasado. En este nuevo espacio tiempo, la situacion es otra. La
muerte les ha cambiado la suerte y la secuencia casi repite la escena inicial de la llegada

del hijo:
HIJO: (Tras breve pausa. Feliz) Estoy trabajando.
MADRE: jNo...! jOh... qué gusto! jQué alegria! ;Te felicito, hijo! jTe felicito!

HIJO: Gracias, mama, gracias. (4 su padre) Papa... estoy trabajando. Trabajando en una
fabrica... Estable... Ya no tendremos de qué preocuparnos... Ahora si nos podemos
mudar... tomar una casita. Una casita mas grande y mas fuerte... Podremos dormir, sin
temer a los temblores, sin temor que se nos venga abajo el techo, sin temor a que nos

boten. Ahora podremos...
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PADRE: (Practico) Una pregunta. ;Qué tiempo llevas trabajando?
HIJO: (Pausa) Manana empiezo, papa.

PADRE: “Mafiana”, “Mafiana” y ya te piensas mudar. (Decidido) iDe aqui no me mueve

nadie!
HIJO: {Pero papa!

PADRE: Lo siento, Toqui. A como veo la politica del pais, primero te botan del trabajo

y después se derrumba el techo. (Rivera, 1989, p. 92)

A pesar del giro, queda claro que, sea como sea, el destino de los personajes es
perder el trabajo y la casa. Una vez mas, no hay salida a la situacion planteada. No hay
resolucion posible del conflicto. En La cosa (1978) Rivera se acerca a otro tipo de
problematica al denunciar el sistema colapsado de la urbe que se traga a sus habitantes a
causa de la burocracia y la corrupcion. De alguna manera nos recuerda a Se administra
Justicia (1968) de Sara Joffré. El protagonista de la obra, Gutierrin, se acerca a una oficina
municipal a presentar una queja por un cobro indebido de impuestos. Victima de una
absurda burocracia, termina sentado junto a un anciano que le anuncia la inminente
llegada de la cosa. “Dicen que va a ser bravisima” (Rivera, 1982, p. 85), le advierte el

anciano. Mas adelante en el didlogo, se va develando a qué se refiere:

ANCIANO: Olvide sus tripas... (Pasea la vista por el escenario) ;Se ha dado cuenta?...

Observe... Observe...

GUTIERRIN: Qué cosa... Qué desea que mire. ..

ANCIANO: ;Qué ve a su alrededor?

GUTIERRIN: (Haciendo lo propio) Nada...

ANCIANO: Mire bien... Qué nota...

GUTIERRIN: (Hace lo indicado) No noto nada...

ANCIANO: Abra los ojos... Mucho mas... Observe... Qué ve...

GUTIERRIN: No distingo nada...
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ANCIANO: ;No ve?... Lo voy a ayudar... ; Ve papeles...? ;Cientos de papeles...?
GUTIERRIN: ;Papeles...?

ANCIANQO: jCerros de papeles! ;No lo ve? Montaiias de papeles. Cerros de expedientes.

Expedientes acumulados meses. Quizas afios o siglos...

GUTIERRIN: (Sin entender nada) Si... En efecto... jCuantos papeles...! No habia
reparado en ese detalle... Qué barbaridad para haber papeles.... Miles... Millones de

hojas amarillentas. ..

ANCIANO: Millones de expedientes llenos de esperanzas y polvo... Toneladas, mares

de expedientes despreciados, olvidados...

GUTIERRIN: (Breve pausa) Verdaderamente: jun crimen!... Cuanta indiferencia junta...
Qué lastima... ;Sabe...? Esto nadie lo compone. Cada vez soy un convencido, un

creyente.

ANCIANO: (Pensativo) Sin embargo, tiene que haber una solucion...
GUTIERRIN: No la hay. Lo dudo.

ANCIANO: No hay mal que dure cien afios.

GUTIERRIN: Nunca he sido pesimista, pero no le veo salida a este problema.

ANCIANO: (Tras una larga pausa) Usted se ahoga en un vaso de agua, caballero...
Es hombre de poca fe... A veces se necesita de mucha inteligencia para resolver un
problema... A veces, no se necesita mucho... Basta con ser un poco practico... (Breve

pausa y una sonrisa de complicidad) ;Tiene un fosforo?

GUTIERRIN: (Mecdnico) ;Un fosforo? Si, como no... Por supuesto... (Se rebusca los

bolsillos nerviosamente, encuentra la caja y se la entrega) (Rivera, 1982, pp. 88-90)

Rivera apela, nuevamente, al conflicto imposible. Ni Gutierrin, ni el anciano, ni

nadie seran atendidos por el sistema. La unica solucion se imagina con ironia cuando el

anciano sugiere incendiar la oficina gubernamental. Al final de la obra, Gutierrin sale de

escena espantado con la idea del anciano, quien finalmente solo enciende un cigarro. Pero

la posibilidad se ha planteado y la resolucion es tan absurda como la estructura kafkiana
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de la trama que nos recuerda a E/ castillo (1926) del autor checo. Asi, el protagonista de
La cosa pasa de oficina en oficina sin ser realmente atendido por alguno de los burdcratas
oficinistas y sin terminar de entender realmente como funciona el sistema de la oficina

municipal donde ha caido.

Un universo igualmente kafkiano es el que el autor habria planteado en E/ crédito
(1969), donde el protagonista es convencido por un vendedor de llevarse un televisor de
una tienda, para terminar siendo devorado por el sistema crediticio. La Torre (1981,
p. 153) pondria el acento en el caracter de denuncia del texto, a proposito del montaje de
la obra en la Muestra de Teatro Peruano de 1974 bajo la direccion de Ernesto Raez,
cuando sefiala que con esta pieza Rivera expondria “la maquinaria alienante y trituradora
de la sociedad de consumo, donde todos los factores del poder econdémico, incluyendo a
la justicia, caracterizados por el mismo actor (Segundo Vara), trasuntan la filosofia

unitaria de la explotacion”.

Dos obras relevantes en la obra de Juan Rivera Saavedra serian j4mén? (1981)y
Ahi viene Pancho Villa (1984), que cred con el grupo Alondra que formd junto a Jorge
Chiarella, Celeste Viale y Antonio Aguinaga, no solo porque se suman al repertorio de
textos escritos en la época con cardcter de denuncia y afan de llevar a escena las
desigualdades sociales en busca de una toma de consciencia de la necesidad de un cambio
urgente para un sector de la sociedad, sino porque su forma de produccion, la de teatro
colectivo con autor, ofrece pistas sobre el rumbo que tom6 gran parte de la dramaturgia
peruana a partir de la década del ochenta, cuando muchos de los autores de la generacion
del sesenta habrian empezado a tener cada vez mas dificultades para ver sus obras puestas
en escena. El grupo Alondra (1983, p. 5), en la presentacion de la publicacion de la obra
;Ameén?, explica bastante bien la problematica —de la que ya hemos hablado— a la que,
repentinamente durante los afios ochenta, comenzarian a enfrentarse los autores de la

década del sesenta, cuando sefiala que:

En las ultimas Muestras de Teatro Peruano se afirmé una gran verdad: la mayoria de
autores peruanos estan distanciados de los grupos de nuestro medio, y viceversa. Tal vez
el conflicto se produce porque los actores y directores no encontramos en las obras de
nuestros autores, con la frecuencia que nos apremia, los temas y las formas que deseamos
interpretar. Esto al margen de los mil y un problemas que el autor tiene para dar a conocer

sus obras. En todo caso, lo que nos pareciéo mas sano para empezar a atacar el problema
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fue integrar a un autor a nuestro trabajo y, juntos, hacer la obra que nuestras necesidades
y las del publico —permitasenos modestamente esta licencia de credibilidad—,
requeriamos. Fue asi que invitamos a Juan Rivera Saavedra, uno de nuestros mas

importantes dramaturgos en ejercicio, a integrarse a esta tarea.

;Ameén? fue el primer trabajo de Alondra. La obra situa su trama en Judea en el
afio cincuenta. Se ubica en el pasado para hablar del conflicto presente entre “dos
facciones sociales: Pedro, el carpintero, que encarna la lucha libertaria del pueblo; Tomas,
el soldado, que encarna el poder absolutista e injusto” (La Torre, 1983, p. 32). Resulta
interesante que, tras su estreno, habria sido dificil desvincular la figura del autor del
grupo. En palabras de César Vega (1983, p. 34): “autor, director y actores nos permiten
asomarnos mediante una comparacion historica, frente a los hechos que se dan
actualmente en nuestra realidad” y agrega que “el método desarrollado por el grupo
‘Alondra’ y Rivera Saavedra resulta eficaz y atractivo”. Con el método, Vega se referiria
a la puesta en escena dirigida por Chiarella en la que los veintidds personajes de la obra
son interpretados por solo dos actores, aspecto que La Torre (1983, p. 33) destaca cuando
dice que “de esta forma todos los conflictos se dan en la misma carne, escindida solo por
la accion dramatica”. Y agrega: “esto cuestiona toda ética, toda filosofia. La
problematizacion de tiempos y espacios teatrales termina problematizando el mundo y

nuestra historia moral” (La Torre, 1983, p. 33).

Tanto Vega como La Torre destacan el arriesgado montaje que habria buscado
alejarse de las formas vigentes, tal vez influenciado por los las ideas de Peter Brook y su
teatro vacio, que Chiarella habria seguido con entusiasmo (La Torre, 1983, p. 33). Vega
(1983, p. 34) destaca también la pertinencia de la temdatica de la obra —recordemos que
corren ya los afios ochenta cuando se iniciaba el conflicto armado interno que azoto el

Perti durante veinte anos—. Asi indica que, en j4Amén?:

presenciamos una historia que se viene repitiendo: el trabajador que de improviso es
arrancado de su casa, golpeado, encarnecido, y torturado a fin de que ‘confiese’ su delito.
Los mecanismos del poder, usados para asentar los tentaculos de la explotacion. Los
artilugios ‘legales’ de quienes ejercen la justicia. En fin, una narracion, una anécdota casi
sencilla, extraida de lo cotidiano y comun del quehacer de un pueblo cansado de bajar la

cabeza ante el opresor.
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El propio Rivera (2011, p. 80) constataria lo sefialado por Vega cuando narra que
Alondra habria propuesto el tema para su primer espectaculo cuando en el Pert se
promulgo una ley ‘antiterrorista’ con la que “se puede acusar a una persona de practicar
el terrorismo y encarcelarla sin necesidad de ser juzgada”.* Rivera explica por qué la

historia se situaria en un contexto biblico y en tiempo remoto:

como todos estamos (hasta ahora) en peligro de ser acusados, en cualquier momento,
Alondra decidi6 coger el tema y abordarlo artisticamente. (En qué forma? Trasladando
la accion a la época de Jesus. Asi nacié j4Amén? Creo que aparte de protegerte de la
nefasta ley, con estos juegos del tiempo, el publico se distancia un poco, capta la denuncia

y participa con la imaginacion.

La denuncia al ejercicio de violencia por parte del poder, que ya se comenzaria a

sentir en aquellos afios, se presenta al inicio de la obra en solo cinco parlamentos:
CIUDADANA 1: (Corriendo en diferentes direcciones) iSe llevaron a Andrés...!
CIUDADANO 2: (Corriendo en sentido contrario) {Han herido al maestro Andrés...!
CIUDADANO 3: jMataron al maestro Andrés!

CIUDADANO 4: (Abrazando al Ciudadano 5, y gritando desgarradoramente) ;Ahhh...!

rrrrr

CIUDADANO 5: jANDREEEEES...! (Rivera, 1983, p. 31)

La secuencia inicial resulta premonitoria cuando, méas avanzada la obra,
entendemos que Pedro correrd la misma suerte que el maestro Andrés. Asi se daria a
entender que el circulo se repetird una y otra vez. Siempre habra inocentes que serviran
como chivos expiatorios del sistema opresor. A pesar de ello, el autor daria lugar a la

esperanza en el dialogo final de la esposa de Pedro, durante el velatorio del carpintero:

ANA: Pedro, mi dulce esposo... ;A todo esto tendremos que decir amén...? {No! Simén

continuara la tarea. Tu muerte no ha sido en vano, Pedro...

4 Se refiere a la promulgacion del Decreto Ley 254751 (ley antiterrorista) y del Decreto Ley 256592 (que cre6 el delito
de traicion a la patria) promulgados en 1992 después del golpe de Estado de Alberto Fujimori.
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AMADO CARPINTERO: Bienaventurados los que tienen hambre y sed de justicia,
porque ellos seran hartos.

Bienaventurados los que no se deprimen, no desmayan frente a los embates de la vida,
porque de ellos depende la libertad de su pueblo...

Bienaventurados los perseguidos por ser justos, porque ellos seran ensalzados...
Bienaventurados los que luchan, porque sus hijos heredaran la tierra. .. destierran o quitan
la nacionalidad, por causa de su justa rebeldia... Bienaventurados los que caen... porque

ellos alcanzaran jla gloria eterna...! (Rivera, 1983, p. 31)

Vega también agrega en su critica un detalle relevante, pues deja evidencia del
rumbo que empezaba a tomar durante los anos ochenta el teatro peruano. Segun explica,
las tematicas de Alondra ya venian tratdndose durante esos afios, por lo que ¢l llama el
nuevo teatro peruano, que habria empezado a gestarse en los entonces periféricos distritos
de Lima, como Comas o Villa el Salvador (Vega, 1983, p. 34). Se referiria a los grupos
que durante la década de 1980 empezaron a desarrollar el teatro de grupo y la creacion
colectiva en las mencionadas zonas, como Vichama en Villa el Salvador o Raices en

Comas.

Alineado al teatro de denuncia social en el que, como hemos visto, también se
podria enmarcar gran parte de la obra de Rivera, se encontraria otro de sus trabajos mas
destacados con Alondra: ;Ya llego Pancho Villa! (1984). Se trata de un drama histdrico
que reproduce los acontecimientos de la revolucion mexicana y la figura del mitico lider
de la revolucion. La obra se estrend en el Instituto Italiano de Cultura y en ella se habrian
puesto una vez mas en evidencia los esfuerzos de su director por “la busqueda de temas
y planteamientos escénicos populares capaces de romper las tradicionales limitaciones de

la escena en tiempo, espacio y unamismo actoral” (La Torre, 1984, p. 51).

Ademas, la puesta en escena plantea —otra vez— la interpretacion de varios
personajes por pocos actores. Por otro lado, desde la dramaturgia, se generan puntos de
encuentro con autores de la época como Zavala Catafio o Vega Herrara, el uso del coro y
el canto para expresar el pesar de las clases populares. Asi la obra inicia con el Campesino

cantor entonando el corrido “treinta-treinta”:
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Qué pobres estamos todos sin un pan para comer porque nuestro pan lo gasta el patron en
su placer. Nosotros sembramos todo y todo lo cosechamos; pero toda la cosecha es para

el de los amos. (Rivera, 2010, p. 163)

Y el final de la obra destaca por el coro de campesinos que pone en contexto el

dramatico fin de la revolucién y de las esperanzas puestas en ella:

CAMPESINO 1: ... mi suefio para México es... qui si convierta en una nueva Republica
dondi no necesitemos ejércitos... (se oye una rafaga de metralleta. Campesino comienza

a caer, pero se levanta cuando habla Campesino 2)

CAMPESINO 2: (Apareciendo) Trabajarian en colonias agricolas... Il Estado les daria
tierras y crearia muchas empresas industriales, presun... (Se oye rdafaga de metralleta.

Comienza a caer, pero se levanta cuando habla Campesino 3).

CAMPESINO 3: (Apareciendo) Trabajarian tres dias por semana, pero con todas sus
fuerzas, porque el trabajo honesto is mas importante qui cualquier guerra... (Se oye

rafaga de metralleta. Comienza a caer, pero se levanta cuando habla Campesino 4).

CAMPESINO 4: (dApareciendo) Aprenderian arte militar, presun; pa’ questos a la vez le

ensefien al pueblo...
CAMPESINO 5: Asi, en caso de ser amenazada nuestra patria por la invasion enemiga...
CAMPESINO 6: Basta conqui si se llame por teléfono disde la Capital a todo el pais...

CAMPESINO 7: Pa’ quel pueblo abandone los campos, y las fabricas, y salga a defender

sus hogares y chamacos...

CAMPESINO 8: Suefo... suefio también con terminar mi vida en una desas colonias,
rodeado de mis compafieros queridos qui pasaron conmigo momentos de tanto sufimiento

y privacion...
VILLA: ... iEse... es mi suefio! (Rivera, 1984, p. 212)

Dos aspectos mas ofrecen puntos de encuentro entre la obra de Rivera y otros
autores de la generacion del sesenta. No solo el recurrir al coro en representacion de una
masa social, sino el otorgar a los personajes nombres genéricos o llamarlos por niameros,

quitandoles su identidad nominal. De esta manera, su valor no residiria ya en su
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individualidad, sino en su voluntad social y representatividad de todo un estrato,
convirtiéndose mas bien en figuras que representan una masa. Encontrariamos esta
coincidencia también en ;4mén?, donde los ciudadanos han sido igualmente desprovistos
de caracteristicas personales y sefias particulares. Como veremos mas adelante, es posible
encontrar recursos similares en textos de Zavala Catafio, donde los personajes llevan,
también, el genérico nombre “campesino”, acompafiado de un ntimero. Es la misma linea
encontramos en textos de Diaz personajes que pueden llamarse, por ejemplo, Cercados o

Cercadores.

Por otro lado, como sefiala Roberto Mir6 Quesada en una critica al montaje de
Alondra publicada en La Republica el 11 de agosto de 1984, habria resultado muy
pertinente que Rivera y Alondra se decidiesen por abordar el tema de ; Ya viene Pancho
Villa! (1984), en el Peru de los afios ochenta pues, en sus palabras, “no podemos dejar de
preguntarnos, rabiosos, como América Latina pudo desperdiciar aquella oportunidad

fundamental”. Y agrega que:

Los temas fundamentales que han agobiado los procesos de cambio, y que casi siempre
han sido tratados a nivel intelectual, son mostrados aqui con gran claridad. Y esta posicion
del discurso teodrico concuerda perfectamente con el discurso de la puesta en escena: no
hay subterfugios distorsionadores y de esta manera la intencion de la obra nos llega en

toda su plenitud.

Forgues concordaria con Mir6 Quesada cuando senala que ;Ya viene Pancho
Villa! “combina acertadamente el drama social con las esperanzas y frustraciones
individuales de todos los que lucharon por la libertad, el discurso politico con los
arranques de alegria, el entusiasmo y la fidelidad del pueblo a la idea de justicia social”.
Por su parte, Oscategui (2010, p. 12) afiade, también, que en esta obra Rivera, ademads de
llevar a escena la lucha del pueblo mexicano, “se sirve de ello para hacer un sutil tejido

que revela, en paralelo, el movimiento subversivo de los afios 80 en el Pert1”.

El andlisis de la dramaturgia de Rivera nos permitiria, pues, otro acercamiento al
impulso de renovacion que habria motivado a la mayoria de autores de la generacion del
sesenta. En sus obras encontrariamos referencias al teatro del absurdo, y también una
voluntad de experimentar con las formas, fuera y dentro de la escena, rompiendo con los

esquemas hegemonicos y, sobre todo, con la intencién de darle voz a las clases populares
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desde un teatro que sea capaz también de acercarse a su manera de ver el mundo y de
expresar su descontento. Se trataria también de un teatro que invitaria a la accion, como
hemos visto en el andlisis de las obras propuestas, haciendo uso del humor para denunciar
y del sarcasmo para hacer evidente una realidad en crisis. Los personajes, de corte
marginal o popular como los de las obras de sus coetdneos, muchas veces se presentan
sin nombre propio. Una caracteristica que también identificamos, por ejemplo, en la

dramaturgia de Zavala Catafio o Vega —como se vera mas adelante—.

Un aspecto que también destaca en la dramaturgia de Rivera seria la presentacion
de conflictos cuya resolucion se presenta imposible. Este recurso también se encuentra
en muchos textos de Diaz y se plantearia con la intencion de denunciar la grave situacion
que deben enfrentar los personajes que representan sus obras. En el caso de Rivera, se
agregaria, ademas, la exageracion de lo real como un componente que acentuaria el
conflicto. Finalmente, cabe destacar la participacion de Rivera en la creacion de textos de
creacion colectiva, de la mano de Alondra, un detalle que no habria que dejar pasar por
alto. En el devenir de la historia del teatro peruano, a la dramaturgia de autor surgida con
la generacion del sesenta, le sigui6 una etapa de efervescencia de los grupos de creacion
colectiva. En ella la figura del dramaturgo primero pas6é a un segundo plano y, luego,
incluso tendié a desaparecer. Seria en ese sentido que la colaboracion entre Rivera y
Alondra destaca y cobra una especial relevancia que deberia estudiarse con mayor
detenimiento. Cabe destacar también que, como desarrollaremos mas adelante, a pesar
del nuevo giro que significod el surgimiento del teatro de creacion colectiva, los grupos
que adoptaron este nuevo modo de produccion habrian recogido la linea dramatica, la
busqueda de tematicas y nuevas formas planteadas por los dramaturgos que analizamos

en esta tesis.

1.2.4. César Vega Herrera: el problema de la tierra

César Vega Herrera naci6 en 1936 en Arequipa, en el sur del Pert. Su obra transita
entre el teatro y el cuento, ambos dirigidos tanto al publico adulto como infantil. Sus
textos han sido premiados en distintas oportunidades. Su 6pera prima Ipacankure (1969)
recibié una mencion honrosa en el Premio Casa de las Américas. En 1976 recibi6 el

premio Tirso de Molina en Espafa por su obra ;Qué sucedio en Pazos? Y sus piezas El
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padrino (1976) y Por la Patria (1978) fueron premiadas por el Teatro Universitario de
San Marcos (Raez, 2008).

A proposito de un reestreno mas o menos reciente de Ilpacankure (1969), en 2014,
el critico teatral Eder Guarda (2014) destaca, en su articulo publicado en el portal web
Critica Teatral Sanmarquina, los didlogos inconexos y absurdos de la pieza que compara
con Esperando a Godot (1953) de Beckett. Para Guarda (2014), Ipakancure (1969)
“parece asomar desde alguna dimension alejada de las habituales piezas naturalistas y
realistas actuales”. Ademas, destaca que la obra “lleva mas de cuatro décadas desde su
primera puesta, sembrando desconcierto en los escenarios. Fue escrita sin imaginar la
repercusion que alcanzaria”. Lo dicho por Guarda tal vez se deba a que, como sefiala Raez
(2008e): “los mundos que frecuenta Vega son la fantasia dentro del realismo méagico

latinoamericano, la leyenda, la historia, la cronica social”.

Ademas, la obra de Vega estaria cargada también de un caracter de denuncia hacia
la situacion de las clases populares, cuyas vidas transitan entre el olvido y la desesperanza.
De la misma forma que otros autores revisados en esta investigacion, la mayoria de sus
obras transcurren en espacios marginales de la ciudad. Pero, también, la mirada de Vega
destacaria —de la misma forma en que lo hace Zavala Catafio, por ejemplo— por hacer foco

en la problematica de los pueblos de los Andes y del campesino.

Entre las obras que se ubican en la urbe, destaca sin duda Ipakancure (1969),
palabra que seguin indica el propio autor seria “el simbolo activo, impulsor, de nuestras
carencias” (Vega, 1973, p. 12). La obra presenta a Uno y Dos, personajes que se han visto
obligados a convivir en un pequefio cuarto donde deben compartir una cama e, incluso,
el pijama —uno usa el pantalon y el otro la camisa— No son amigos; la miseria los ha

llevado a cruzar sus caminos, como relata Dos al publico, en el texto:

DOS: (4!l publico) Me parece verlo dando vueltas, sin dejar de mirar el letrerito de: “Se
alquila”. Su indecision me hizo aventarme. La duefia de la casa dijo que lo alquilaba en
quinientos soles. Regatié. Bajo cien soles. Tampoco podia pagarle cuatrocientos soles al
mes. Me dijo que me buscara un amigo para pagar a medias. jEso ni hablar! Exclamé. A
mi nunca me gustd compartir mi perra vida con nadie. Afios antes lo hice: fue una
temporada estupida. Y juré no volver a repetirlo. Nunca he sido amiguero. Soy un tipo

que prefiere fregarse solo, por lo menos asi me evito complicaciones falsas y gratuitas,
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pero a veces me pongo sentimental y eso me saca pica, por eso, generalmente soy un
pesimista de la gran flauta. (Sefialando a uno por sobre el hombro) El se acercd. Nos
miramos con recelo, con el mismo recelo. La sefiora dijo: “Ahi esté el sefior. Para los dos,
doscientos cincuenta cada uno”. Yo alegué¢ que ya me habia rebajado cien soles, y ella
respondiod con toda su cara de lechuga. (Sigue imitando la voz de la vieja) “Cuatrocientos
soles para uno solo, quinientos soles para los dos”. “jPero es un cuarto para enanos!”
protesté rotundamente. (Pausa) Después de cerrar el trato, le pregunté a ¢l (Ha sefialado
despectivamente a Uno) si es que acaso conocia a la duefia. Me respondioé que no... El
momento no era para deferencias ni presentaciones; asi que después de mirarnos y

husmearnos como perros nos aceptamos como compaiieros de cuarto de alquiler. (Vega

Herrera, 1985, pp. 108-109)

Cabe resaltar el cardcter narrativo de la obra, recurso que se repite a lo largo de
todo el texto. Al mismo tiempo, destaca que el personaje se refiera a su compaifiero, y a
si mismo, como perros, poniendo el acento en su cardcter marginal y alienado. Mas
adelante, en el texto, Dos continla narrando, al mismo tiempo que describe la
personalidad de su compatfiero, al que conocemos mas por lo que se dice en el didlogo
que por sus acciones, una caracteristica que encontramos en el trabajo de otros autores de

la época, y también en los textos de Diaz:

Es sensible, hondamente humano. El mes pasado si que me dejo lelo, fue una de las pocas
veces que hemos vagado juntos. Compro mas de cinco dentifricos, seis jaboncillos, cuatro
pafiuelos, nueve revistas de chistes, siete novelitas de gansters, de guerra y de Corin
Tellado, veinte o veinticinco pares de cordones de zapatos, tres caleidoscopios, no sé
cuantos peines, mas de diez espejitos, seis patas de conejo, tres jaboneras, ocho o nueve
cargas para lapicero, siete llaveros, cuarenta sobres aéreos y no sé cudntas cosas mas. Se
quedo sin un real. jHasta me pidi6 prestado! (Come) Cuando le pregunté por el motivo
de tantas compras, me respondio: “Es que me da pena esa gente, son las doce de la noche
y todavia tienen que estar ofreciendo sus cachivaches, pobres criaturas, pobres viejas, qué

tales esperanzas.” (Vega Herrera, 1985, p. 112)

El espectador —o el lector— conoce la nobleza de Uno, por lo que Dos cuenta de
¢l, pero el autor no da pie a la acciéon en el texto. Del mismo modo, el crecimiento de la

amistad es narrado. Se conocen las duras circunstancias que soportan juntos cuando, mas
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adelante, Dos continta con un didlogo que tiende al mondlogo como podemos observar

en la obra de otros autores de su generacion:

La semana pasada me dejo sorprendido. Tuve un mal dia y volvi con la maleta intacta.
Me compré mas de la mitad de la mercaderia. Comenzo6 jugando, igual a los nifios cuando
juegan a la tienda. Yo no salia de mi sorpresa. Sin poder articular palabra me quedé con
la boca abierta y ¢l: “para que no lo incomodara”, me dijo que fuera comiendo una naranja

mientras me seguia comprando... (Vega Herrera, 1985, p. 113)

De otro lado, como sefiala Ramos-Garcia (2016c¢, p. 198), Ipakancure (1969)
pondria en evidencia la sensibilidad del autor hacia “la intermitente tragedia diaria de sus
coterraneos —migrantes provincianos—". Asi, de la misma forma en que lo hace Diaz en
sus textos coetaneos, en la obra Vega fijaria su mirada en la condicion del migrante en la
ciudad. Su marginalidad perenne y las dificultades del dia a dia en la urbe que lo amenaza
y que parece querer hacerlo desaparecer. En cierto punto, los personajes Uno y Dos son,
como los personajes de Diaz y los de otros autores de los que hemos hablado
anteriormente, representantes de una clase social que, desprovistos de cualquier
caracteristica fisica individual, o de caracter, lo cual hace parecer que también carecen de

cualquier impulso vital:

DOS: Bah, mi vida no tiene interés ni razén. No tengo nada que decir de mi pasado. Ni

de mi futuro.

UNO: Nos parecemos, yo tampoco tengo futuro. Mientras soy, voy siendo un poco. Y
nada mas. Se puede decir que, en potencia, estamos muertos, hermanito. (Pausa) Cada
dia amanezco desprovisto, listo para proveerme y me proveo, pero llega la noche y
nuevamente estoy sin nada. Y entonces, durante el suefio, espero al nuevo dia, para
empezar a proveerme. Y asi todos los dias. No, no te leventes hermano. (Vega Herrera,

1985, pp. 121-122)

La desesperanza y la desazon de la vida habrian impregnado también la existencia
de los personajes de Vega. Hopkins (1988, p. 296) sefiala que, con Ipacankure, Vega
iniciaria “una intensa produccion dramatica vinculada a los sectores marginales del pais.
Una calida visién poética de una nostalgia por la infancia como espacio de pureza,

matizan la existencia de sus personajes”. Raéz (2008) afiade sobre Vega que “su
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produccion trasunta la dolorosa ternura de quien ama una tierra donde no logra atn
sembrarse ni fructificar la libertad del pan para todos”. Aunque agrega que, en cuanto a

Ipacankure (1969), también daria un espacio a la esperanza, cuando sefiala que:

en el caso de estos dos amigos marginales que viven en una pension compartiendo
miserias hay asomos de esperanza, es verdad que una esperanza un tanto abstracta, difusa
e indefinida, pero esperanza al fin que resume acaso una actitud que los peruanos hemos

tenido siempre y nos ha permitido sobrevivir a tanta desdicha.

Sin duda hay un sentido de esperanza en la obra —y en toda la dramaturgia— de
Vega, como la hay en algunos textos de los autores de la generacion del sesenta. Tal vez
esto se deba a que el afan de denuncia, las ganas de llevar a la escena teatral situaciones
reales que les preocupaban a los autores, respondia también a la esperanza que albergaban
ellos mismos de un futuro mejor para su pais y en la confianza del poder del arte para
conseguirlo. Sin embargo, se trataria, en todo caso, de una esperanza que podriamos
llamar también pesimista, aunque suene contradictorio. Raez la describe muy bien cuando
sefiala que se trataria de una esperanza “abstracta, difusa e indefinida”. Seria algo asi
como un mecanismo de defensa que se imprime, en realidad, en un contexto
desesperanzado. No es, en ese sentido una esperanza politica, sino mas bien, humanistica,
que instalaria el teatro como el reducto de ilusiéon en un contexto en el que el cambio se
vislumbra cada vez menos posible. Este aspecto en la dramaturgia de Vega tal vez guarde
relacion con esa manera de afrontar las dificultades que tan bien supo explotar Yerovi en
su propuesta dramatica y que seria, segin hemos explicado en el apartado anterior, esa
caracteristica de lo que Chiarella llama “criollo popular”. En todo caso, Raez encontraria
también una interesante coincidencia entre la obra iconica de Vega y La de cuatro mil
(1903) de Yerovi, no solo porque ambas transcurren en una pension, sino por la
importancia que tendria la suerte en la trama de ambas piezas. Y Hopkins (1988, p. 206)

concluye sobre este texto que:

ilustra la supervivencia de la amistad en condiciones de comunicacion dificiles. Sus dos
personajes parecen no tener ni pasado ni futuro, viven solo el presente. A diferencia de
Godot, el esperado, Ipacankure es aquello hacia lo cual se va, lo que se busca. Es también

la necesidad de comunicacién, de union. Es encuentro y desencuentro.
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En El padrino (1976), una obra que Vega describe como una “variacion” de
Ipakancure, de manera consciente el autor continuaria la linea iniciada con su

predecesora. De esta forma, como ¢l mismo narra:

Me eché a buscar otra aventura que convergiera y se centrara en las dimensiones de no
mas de tres metros por tres de un cuartucho de quinta categoria. Nivel econdmico,
capacidad cultural, orfandad de expectativas, un superavit de amor y otro de obstaculos
y reproches, cuadraban casi perfectamente como para desarrollarse en una languida
habitacion como la de Ipacankure. La técnica del recuerdo, sus abundantes concesiones
empezaron a mover la montafia teatral. El padrino varié sobre el tema de Ipacankure,
ensefidandome que siempre yo habia caido sobre el mismo tema. Y sin duda, siempre

proseguiré¢ variando sobre mi propio tema. (Vega, 1973, p. 14)

En E!l Padrino (1976), Vega recurre también a los didlogos que tienden a la
narracion, para contar el pasado de la protagonista y las razones que la llevan a querer
quitarse la vida en el presente. Mientras espera el amanecer, se revelan, a través del
didlogo que sostiene con su amante, los abusos a los que fue sometida, incluso por
miembros de su familia, para ascender socialmente. De esta manera, como sefiala Forgues
(2011, p. 173), Vega haria “un andlisis psicolégico muy fino de las motivaciones que
llevan a los personajes a quererse suicidar. Al mismo tiempo, la pieza nos ofrece una

denuncia del peligro que representa el espejismo de la promocion social para los pobres™.

A diferencia de Forgues, La Torre (1981, p. 231) hace una valoracion negativa de
la obra y su estreno en el Teatro de la Universidad San Marcos, bajo la direccion de
Eduardo Hopkins. Para el critico, habria en E/ padrino (1976) un ‘tiempo muerto’ que
“resulta un peso excesivo, que impide funcionar con claridad el pasado y enturbia,
ademas, el presente, por incoherencia conceptual del autor y por escaso rigor formal del
director”. Por otra parte, agrega que: “entre este extremo y el presente, los personajes
oscilan cadticamente, se pone en claro que el dinero es factor determinante para el fracaso,
y pululan las anécdotas menores, en una circularidad enervante. El asunto no progresa, es

meramente aditivo” (La Torre, 1982, p. 232).

Mas alla del desacuerdo, ambas valoraciones ponen en evidencia un afan
renovador en la obra de Vega, que asumiria el punto de vista del personaje marginal —

una muchacha joven, victima de su propia familia— con la intencion de criticar un sistema
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que obliga —esta parece ser la premisa del autor— a buscar medidas desesperadas con tal
de salir de la miseria. Por otro lado, desde una perspectiva formal, los juegos con el
tiempo, y el didlogo con tendencia a lo narrativo, presentarian una intencion de ruptura
con las formas clésicas, alinedandose de cierta manera a las bisquedas estéticas de algunos
dramaturgos de la década del sesenta, aunque en el caso de Vega esta no pareciera ser su

preocupacion principal.

Como sefialamos mas adelante, Vega centraria su mirada ya no en el migrante
originario del campo, sino en la situacion del campesino que lo habita, en un desamparo
casi absoluto. El propio Vega (2009) reflexiona sobre su condicion de mestizo migrante

y establece una relacion entre esta y su dramaturgia, cuando sefiala:

Soy mestizo, descendiente de chacareros y siempre estuvo en mi la cuestion latente. Ya
habia escrito y publicado cuentos con personajes campesinos. Ya habia trabajado con
indios y con cholos igual a mi. Libros como los de Ciro Alegria; el Huasipungo del
ecuatoriano Icaza; Los de abajo del mejicano Azuela; aquel tan extraordinario:
Fontamara del italiano Ignacio Zilone, determinaron en mi, mejor dicho reforzaron mi

inquietud por el hombre del ande.

Habria sido durante su paso por el Ministerio de Agricultura, en el que trabajo
durante el gobierno de Velasco, que Vega escribi6 ;Qué paso en Pazos? (1976), ganadora
del premio Tirso de Molina en Espafia y en la que aborda de manera directa el tema de la
tierra y las problematicas del poblador rural que no ha emigrado a la ciudad y que
representa otra clase de marginalidad, como los personajes de Zavala y algunos de Diaz.
La obra se traslada a un pueblo de los Andes, donde se cuenta la historia de una pareja de
titiriteros que llega desde Lima para hacer un trabajo cultural y que, en palabras de Vega

(2011, p. 181):

no son mas que meros resortes de un mecanismo inmenso que jamas podrian comprender
permaneciendo en el angulo en que estan. Llegan a Pazos. Y con ellos, para empezar,
llega la incomunicaciéon. Los campesinos tienen otros conceptos de la vida, otras
valoraciones. Se producen escenas disparatadas, incoherentes para cualquier ciudadano
de la planificada urbe actual. La conducta, las costumbres, etcétera, chocan y retruecan.

Y la llamada “promocion cultural” no funciona.
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Para Réez (2008e), la obra plantearia “la responsabilidad de los artistas frente a la
realidad y los limites del arte para responder a este reto”. Para La Torre (1981, p. 242),
que empieza sefialando que “quince minutos del primer acto son los unicos rescatables”,

en ;Qué sucedio con Pazos?:

ese cuarto de hora es promisorio porque plantea una situacion rica en posibilidades:
muestra con brio caricaturesco y costumbrista la llegada de titiriteros a Pazos, haciendo
que dos universos distintos de un mismo pais evidencian sus abismos de incomunicacion.
La verbosa superficialidad de los titiriteros contrasta con el festivo caricaturismo de los
campesinos. La aparicion del Alcalde, flojamente meditativo, sirve, sin embargo para
introducir otro tema: el despojo de la tierra. Un aparte muestra al Gamonal y al Cursa
complotando ese despojo, aunque extrafiamente, Vega tipifica al gamonal como un
Hamlet cerril, acosado por premoniciones y suefios. El asunto termina con una fiesta
inesperada inmotivada. El desconcierto empieza a insinuarse pero uno espera que tras el

intermedio los temas se desarrollen.

A pesar de la critica, la intension del autor al escribir el texto habria sido poner en
evidencia exactamente los mismos temas que define La Torre. En referencia a la citada

critica, Vega (2009) describe ;Qué sucedio en Pazos? (1976) como:

el mensaje de un pais sumido en la inconsciencia y en la incomunicacion. El seudo
acercamiento entre dos culturas. Una la occidental. La otra la andina. Y el problema
(cinco veces centenario) de la tierra con su cadena de dificultades traducidas en

incontables muertes y endémicas miserias.

De esta manera, el primer encuentro entre los titiriteros y dos comuneros
sintetizaria el choque de dos culturas y pondria el acento en el poco conocimiento que

tienen los personajes urbanos de los campesinos, y viceversa:
JACINTO: ;Ti tiri ti ti ris?
VIOLETA: Titiriteros, sefior.
JACINTO: Aja.

UNIVERSO: ;Qué més, ah?
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GABRIEL: Nosotros, estimados amigos, tenemos estos muiiequitos, hechos por nosotros

mismos.

VIOLETA: Trabajamos con ellos.

GABRIEL: Los ponemos encima de nuestras manos, ;ven?
VIOLETA: Como si fueran guantes.

UNIVERSO: ;Guan guan?

GABRIEL: Guantes, amigo.

JACINTO: Parecen muiiequitos.

VIOLETA: Son muiiequitos.

UNIVERSO: ;Muiiequitos son?

JACINTO: La vieja Chacha usa muiiecos para curar a la gente.
UNIVERSO: También para curar a los animales pues.
JACINTO: También para fregarlo a uno.

UNIVERSO: La vieja Chacha me cur6 a mi cuando cantd el tuco.
VIOLETA: Si, si claro, ustedes tienen sus costumbres. ..
UNIVERSO: Costumbres no solamente son.

JACINTO: Verdades son, pues. (Vega, 1978, p. 10)

Hasta cierto punto, pareceria que Vega pretende ridiculizar a los titiriteros,
presentandolos como una mirada paternalista hacia los comuneros. Han “venido a traer
un momento de esparcimiento”, “un poco de alegria espiritual” (Vega, 1978, p. 24) al
pueblo, y son incapaces de darse cuenta de que llegan en un momento inoportuno, en
pleno enfrentamiento por un juicio sobre la tenencia de la tierra entre los comuneros y los

hacendados a causa de la Reforma Agraria. Su falta de conocimiento sobre la

problematica del lugar, y de los comuneros con los que interactiian, parecieran hacer eco
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al reclamo de Echecopar en Collacocha (1956) de Solari Swayne sobre la falta de empatia
entre la gente de Lima y el resto del Pera. En ;Qué paso en Pazos? (1976), la ingenuidad
de Violeta y Gabriel no les permite ver lo que sucede frente a sus ojos, hasta que, al final
de la trama, terminan atrapados en la iglesia donde, por fin van a ofrecer su funcion de
titeres. Pero la iglesia es atacada con piedras lanzadas por personajes anonimos que llegan
desde la oscuridad. Los comuneros huyen, sin dar mayor explicacion de lo que puede
estar sucediendo, y dejan a los titiriteros solos, presas del panico. Ellos nunca se enteran
de lo que sucedia en Pazos. Son rescatados y trasladados al limite del territorio de la
comunidad. El espectador si conoce el devenir de los hechos gracias al narrador que, al
final de la obra, explica lo que los titiriteros no pudieron notar durante su visita a la
comunidad. Vale decir que la inclusion de este narrador y el desenlace de la obra con el

rompimiento de la cuarta pared tienen, definitivamente, una influencia brechtiana.

Otro texto cuya trama se ubica en el campo y la problematica del campesino
peruano es El secreto de la papa (1983), obra premiada con una mencidon honrosa en el
premio Casa de las Américas de 1983. El propio Vega (2009) revela que se basé en el
relato de un campesino que le cont6 la historia “del indio que se hizo enterrar con la
semilla de la papa para que su comunidad no pereciera”, durante los afios en los que
trabajaba en el Ministerio de Agricultura durante del gobierno de Velasco. Y agrega que:
“era como si pidiera que alguien entrara a ver un pedacito de su alma”. En efecto, la obra
cuenta la historia de una comunidad que es esclavizada por el Quisquichu (Diablo) que
se apodera del secreto de la papa y obliga a los campesinos a trabajar para €l para poder
comer. Hasta que uno de ellos sacrifica su vida, tragandose unas semillas de papa y
pidiéndole a sus compaiieros que lo entierren en una tierra fértil donde pueda crecer el

secreto que les ha robado al Quisquichu.

Destaca en el planteamiento de la trama de El secreto de la papa el
cuestionamiento a la propiedad de la tierra, a la privatizacion de las semillas y al
sometimiento de las poblaciones por parte de los poderosos, cuestion que se plantea desde
el inicio de la obra en la segunda escena en un didlogo entre los campesinos y el

Quisquichu:
CAMPESINO 1: ;Nos daras unas papitas para llevar a nuestras comunidades?

CAMPESINA 1: {No ves que si nos niegas la papa sufriran nuestros hijitos?
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EL QUISQUICHU: Claro, no solo sufriran sus hijitos, ustedes también, zonzos. Nunca

les daré la papa.

CAMPESINA 2: Pero Quisquichu, comprenderas, nosotros siempre hemos tenido la

papa. Por todas partes crecia. ..

EL QUISQUICHU: Si pues, crecia nomas mientras ustedes andaban peleando, ;no?
(Rie).

CAMPESINA 2: La recogiamos en las chacras. La papa es buena, buena para todos

Quisquichu.

EL QUISQUICHU: Claro pues, ;yo soy el malo, no? ;Y qué esperan, que les regale la
papa? (Grita) {Ah?

CAMPESINO 1: Sefior Quisquichu, la papa nacié antes de que usted mismo llegara a

estas tierras.
CAMPESINA 2: Es alimento de todos pues.
CAMPESINO 1: No debes quedarte con ella ;verdad?

EL QUISQUICHU: ;Silencio! jHe dicho que es mia! (Sonrie) ;{Saben acaso como crece?
(No dicen que la recogian en cualquier parte? ;Ah? {Vayan a recogerla nomas! (Golpea)

iYo tengo la semilla! ;Soy el dueiio del secreto de la papa! (Vega, 2007, p. 162)

Seria posible encontrar puntos de conexion entre El secreto de la papa (1983) y

El Rabdomante (1965), de Salazar Bondy —texto al que ya nos hemos referido

anteriormente—. Ambos cuestionan, a manera de leyenda, la gestion de los recursos

naturales por parte de las autoridades. Una se refiere al agua y la segunda a la papa, pero

ambas abordan la situacion de desventaja en la que se encontrarian las comunidades

campesinas, que deben subsistir por su propia cuenta, en la medida en que las leyes no

estan hechas en su beneficio y las marginan.

El secreto de la papa (1983) deja entrever también un llamado a la accion frente

a la situacion que denuncia, lo cual establece también puntos de conexion —una vez mas—

con los textos de Zavala Catafio. De esta manera, en la escena IV, la abuela sostiene el
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siguiente didlogo con el Quisquichu, después de convencer al Campesino 1, que luego se

comera las semillas, de enfrentarse de nuevo al diablo para vencerlo de una vez por todas:

EL QUISQUICHU: Hola vieja, ;sorda eres no? Hum, Quisquichu, el patron te saluda.

(Sabias que yo tengo toditas las papas? ;Sabias?

LA ABUELA: Ladron eres, perverso eres Quisquichu, ;jpor qué te portas asi con

nosotros? ;Qué dafio te hicimos?

EL QUISQUICHU: Vieja, me porto como me da la gana. Yo mando pues. Soy poderoso.

Hum, ;no habras estado contra mi verdad? (Rie). Pena me darias.
LA ABUELA: Pena deberias darte a ti mismo, gran mentiroso.

EL QUISQUICHU: (Con el garrote). iNo sé por qué me contengo, vieja! (Vega, 2007,
p. 170)

Encontramos también en El secreto de la papa (1983), el canto de un coro de
campesinos como recurso expresivo del autor, una particularidad que —como hemos
visto— también es posible encontrar en otros textos de autores contemporaneos a Vega.
Esto podria deberse a una clara intencion de llevar elementos de la cultura andina a la
escena, pero también plantearia una forma escénica coral en la que los personajes se
definen mas por el todo social al que representan, que por la identidad que encarnan.
Desprovistos también de nombres propios, los campesinos de la obra de Vega, se
diferencian uno de otro por un nimero que los nomina. Su accidn, sin embargo, es la
misma; su conflicto, también. Y su manera de expresar su pesar, a través del canto,

subrayaria su identidad grupal:

Como sera, como sera el secreto de la papa, hay que saberlo, hay que quererlo para vivir.
Quién, quién nos dira el secreto de la papa, nosotros pues hemos de ver como sera. (Vega,

2007, p. 168)

Ya sea que sus dramas se desarrollen en la ciudad o en el campo, los personajes
de Vega, en las propias palabras del autor, “son seres a la deriva, la mayoria provincianos,
vetustos y anacronicos pioneros que ignoran lo que tienen y se lanzan medio locos,
cegados, urgidos por la consecucion de un trabajo estable que no existe” (Vega, 2011,

p. 182). Vale decir que la vision del autor sobre el asunto de las migraciones, tan tratado
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por los autores de su generacion en el teatro peruano, seria bastante negativa. Siendo asi,
Vega comenta “el problema migratorio no va solo. Es una marafia. Ni el amor se salva de
tan tremendo deterioro. Y con el gran fondo, y trasfondo de un sistema decadente y
ruinoso, deshumanizante y letal que coloca en forma prioritaria, el dinero” (Vega, 2011,

p. 182).

De hecho, Vega se cuestionaria pertenecer a una generacion de dramaturgos que
centra, mayoritariamente, su mirada en la problematica urbana generada a raiz del proceso
migratorio, en donde “el indio es tratado como habitante de la ciudad que lo ha recibido
sin haberlo invitado jamas” (Vega, 2009). El autor reclama, mas bien, la necesidad de no
olvidar las problematicas campesinas, como el tema de la tierra, en su opinién ausentes
en la escena peruana de aquellos afios. Para Vega (2009), en las piezas dramdticas escritas
por su generacion, “el submundo de la barriada y el callejon centran la meditacion del
escritor. Por otro lado, el arribo apurado de miles de provincianos a la capital pone mayor

énfasis en los personajes y horizontes criollos”. Y, en ese sentido Vega (2009) concluye:

Entonces hay que agregar el prejuicio que siempre ha existido en detrimento del hombre
y su problematica por la tierra. jHerencia colonial? ;Exceso de exquisitez, de finura?
(Preferencia por las reglas de lo clasico? Por eso mismo pues y por mucho mas. Si
hacemos una encuesta, notaremos que grupos como Ensayo, Cuatrotablas, El Sol y otros
de los mas importantes de hoy; y de ayer El Teatro Nacional, Histrion, las tres AAA, etc.;
sin contar al de Lola Vilar, Cattone y otros que casi son atemporales, notaremos que nunca
han hecho un montaje sobre el tema sin duda tan autoctono y tan provinciano. Y esto atin
considerado a Collacocha y a La chicha estd fermentando, piezas satélites del nicleo
andino que como cohetes pasaron aludiendo paternalmente al vasto pueblo que nos dio el

origen. Por supuesto que esto tiene que ver con la politica de gobiernos de antes y ahora.

Asi, Vega pondria el acento en una problematica sobre la que el dramaturgo
Alfonso Santistevan (2022) ofrece también una perspectiva personal, cuando senala que
los autores de la generacion del sesenta, si bien en un momento pudieron llevar sus obras
a escena gracias al apoyo de compaiias como Histrion, hacia finales de los afios setenta,
la situacion habria ido cambiando con el auge del teatro de creacion colectiva y porque
muchas de las compaiias que en su momento apoyaron a los autores nacionales también
ofrecian dentro de su repertorio textos de autores internacionales. Seria el caso de Histrion

que, como ya hemos sefialado, evidencio un gran interés por el teatro de Brecht. Gran
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importancia habria tenido en este sentido el surgimiento de las Muestras de Teatro que
habrian dado la oportunidad a muchos de estos autores a seguir mostrando y divulgando
su trabajo. En otros casos, como el ya sefialado de Juan Rivera Saavedra, las alianzas con
compafiias de teatro —Alondra, en su caso— habrian permitido la continuidad de un trabajo

que fuera llevado a la escena y publicado.

La revision de los textos de Vega permitiria establecer puntos de encuentro entre
su propuesta dramadtica y la de otros autores —entre ellos Diaz— cuyos textos coetdneos
muestran recursos similares. Entre estos recursos destacaria principalmente la inclusion
del mundo andino y de la mirada totalizadora del pais. Si bien Vega escribe también sobre
la situacion del migrante en la ciudad, se ocupa en muchas de sus obras de retratar la
realidad de las zonas mas alejadas de las urbes y de la capital. De esta manera, el autor
pondria énfasis en las diferentes y enfrentadas miradas del Per: una paternalista y
desconectada de la realidad, y otra tal vez resignada a la marginalidad y al olvido. Sobre
los olvidados seria justamente donde Vega pondria el ojo, como los hacen los demas
autores de su generacion. Seria una de sus caracteristicas también la poetizacion de la
desesperanza de este sector de la sociedad cuya problematica lleva a la escena, ya sea
situandolo en la ciudad o en el campo. El caracter narrativo y la tendencia al tiempo
estancado como una manera de reflejar la imposibilidad de resolver y la resignacion de
sus personajes, destacarian también en sus textos. De igual modo, destaca la construccion
de personajes que carecen de sefias particulares, pues su importancia recaeria, mas bien,

en su representatividad como un colectivo social.

1.2.5. Victor Zavala Cataiio: el teatro campesino

Nacido en 1933 en Huamantanga, distrito de la provincia de Canta en el
departamento de Lima, Victor Zavala Catafio configurd una carrera artistica que culmind
en la militancia politica (Gallardo-Saborido, 2017, p. 3). De hecho Zavala milit6 en el
Partido Comunista del Perti Sendero Luminoso, por lo que estuvo preso entre 1987 y
1988, y entre 1991 y 2016 (Zavala, 2009). Llevoé una vida campesina que, sin duda,
inspiré su dramaturgia, de fuerte carga politica y un marcado carécter ideoldgico, de
tendencia marxista, que buscaba, principalmente, reivindicar la figura del campesino

como un todo social, cuya problematica especifica merecia atencion urgente. Zavala
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(1983, p. 12) sefiala sobre su infancia que “catorce afios de plena vida campesina y un
continuo e intenso contacto con los pueblos de la sierra apoyan esta inicial expresion
artistica”. El propio autor cred el concepto “Teatro Campesino”, con el que titulo la
edicion de sus primeros textos publicada en 1969 y que también fue el nombre de la
agrupacion teatral que fundé y dirigié entre 1970 y 1976. A proposito de la segunda
edicion del libro que agrupa sus textos primigenios, Zavala (1983, p. 7) sefiala sobre el

“Teatro Campesino” lo siguiente:

Su aparicion en el ambito de la cultura peruana no fue, no es, un hecho aislado, ni
producto de simple creacion individual. Es, mas bien, reflejo del movimiento social del
pais en el cual las mayorias populares, y muy especialmente las masas campesinas,

cumplen su papel de fuerza principal del desarrollo historico de nuestra sociedad.

Como ¢l mismo explica, en toda su produccion dramatica, Zavala (2011, p. 105)
busca reflejar la situacion individual del campesino que, en su opinidn, es “al fin de
cuentas, la de todo el campesinado peruano”. Sobre este punto hay que destacar, como
senala Gallardo-Saborido (2017, p. 4), el rol central que juega el componente de clase en
el teatro de Zavala y la importante distincion que este dramaturgo hace en cuanto a los
términos indio y campesino, considerando el primero como despectivo, por lo que
prefiere utilizar el segundo para referirse al hombre que vive y trabaja el campo en la
sierra del Perta. Por otro lado, resulta importante destacar el nivel de realismo con el que
se retrata la vida del campesino andino en los textos de Zavala, un factor, que como
también sefiala Garrido-Saborido (2017, p. 4), se deberia a que, “desde su crianza en la
comunidad indigena de Huamantanga (provincia de Canta), Zavala se encuentra en una
situacion privilegiada para escribir desde esa Optica, para interpretar sus problemas y
desechar enfoques exotistas”. Hasta entonces, la mayoria de los autores que habrian
intentado retratar la realidad del campesino peruano no habian tenido un contacto real

con la problematica de las comunidades indigenas.

Al cumplir los catorce afios, Zavala se trasladé de Huamantanga a Lima a seguir
su educacién secundaria. En esta ciudad, se formd mas tarde como profesor de lengua
espafiola y literatura en la Escuela Normal de la Cantuta de donde se gradud en 1955.
Luego se formd como actor en la ENAE a la que ingresé en 1956 y de donde egreso en

1960. En 1964 comenzd a trabajar como Director de Extension Universitaria en la
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Universidad Nacional San Cristobal de Huamanga (Ayacucho), en la sierra central del
Pert, donde también se encarg6 de dirigir el Teatro Universitario de Huamanga. Zavala
se desempefio también como profesor universitario en la Universidad San Cristobal de
Huamanga, en Ayacucho; en la Universidad Emilio Valdizan, en Apurimac; y en la
Universidad Enrique Guzman y Valle La Cantuta, en Lima. La estadia en Ayacucho entre
1964 y 1965 habria sido determinante para la configuracion de la poética de este autor,
como se pone en evidencia en un articulo suyo, publicado en la Internet a propdsito de
los cuarenta afios de la primera edicion de “Teatro Campesino”, donde el propio Zavala

(2009) seniala que:

este fue un hecho que cambid mi perspectiva respecto al teatro, para no hablar de los
saltos en otros aspectos de mi desarrollo como intelectual y la apertura de mis ojos a la
realidad politica del pais y del mundo. [...] la realidad de la ciudad de Huamanga, con
una mayoria poblacional y transitoria de campesinos, y el conocimiento itinerante que
aprendi yendo a los diversos pueblos del departamento de Ayacucho, profundizaron la
necesidad de reflejar esa parte profunda del campesinado del Perti. Es alli de donde nacen
los personajes del libro y la forma teatral y de lenguaje hablado de dichos reflejos

escénico-teatrales.

Los afios en Huamanga también habrian servido para contrastar lo aprendido en
la ENAE. Zavala habria sido siempre muy critico acerca de la formacion que recibi6 en
esa casa de estudios, pues la consideraba demasiado influenciada por las tendencias y
estéticas europeas o norteamericanas. Zavala (2011, p. 111) reclamaba, por ejemplo, que
en la ENAE no hubo una “formacion teatral realmente con perspectivas nacionales. Ni en
su contenido ni en sus métodos”, cuestion que habria considerado esencial para el
desarrollo de un teatro auténticamente peruano que sea capaz de poner sobre el escenario
al campesino que hasta entonces habia aparecido siempre de forma utilitaria en las obras
de otros autores peruanos, como ya hemos visto. De esta manera, Zavala (1983, pp. 7-8)

dice que:

podemos afirmar que ‘Teatro Campesino’ sintetizo toda una busqueda e inici6 una nueva
etapa en la plasmacion artistica del tema peruano y de su tratamiento con elementos y
formas propias de nuestra realidad. Significa también, a nuestro entender, el hallazgo de
un nuevo enfoque, producto de una correcta actitud, del tema y los personajes de la sierra

peruana. ‘Teatro Campesino’ establecio el rompimiento con la imagen fantoche y ridicula
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del campesino, corto el lirismo melodramatico y llorén al encarar su situacion, otorgd una
personalidad menos individual y més masiva a los protagonistas e hizo con el drama del

campesinado un hecho importante. ..

Como se sefialo anteriormente, “Teatro Campesino” también fue un grupo de
teatro. Este fue fundado el 10 de febrero de 1970 por el propio Zavala, junto a Nicanor
Jiménez, Lorenzo Zavala y Yolanda Ollague en la oficina del Museo Arqueoldgico de la
antigua casa de la Universidad de San Marcos. Como explica Gallardo-Saborido (2017,
p.2), tanto la agrupacion fundada por Zavala como su propuesta dramatica se

caracterizan:

por ser netamente de denuncia social desde presupuestos marxistas. Explicita de un modo
muy evidente la apuesta ideologica por las ‘mayorias populares’ o las ‘masas
campesinas’, hecha esta apuesta desde la conciencia de que la confrontacion y la
superacion de las fuerzas hegemonicas deben ser las bases sobre las que se asiente el
desarrollo historico de la nacion. Esta vision pivota, por lo tanto, sobre nociones como

las de clase social y lucha de clases.

La apuesta de Teatro Campesino seria, ademas, la de un teatro pobre, sin
decorados ni artilugios técnicos y donde “el argumento ofrece una historia lineal, breve y
sencilla” (Gallardo-Saborido, 2017, p. 4). Este teatro de denuncia social habria buscado
acercarse a los publicos de las clases populares haciendo uso, ademads, de “procedimientos
tipicamente brechtianos aplicados a la denuncia de la situacion del campesinado

indigena” (Gallardo-Saborido, 2017, p. 5), como veremos mas adelante.

El grupo se estrend con la puesta en escena de la obra La gallina en la plazuela de
San Martin de Porras en 1970. Si bien esta obra ya habia sido estrenada por el propio
Zavala en 1965 en la Universidad de Huamanga (Zavala, 1983, p. 30), su presentacion
como parte del repertorio del grupo recién fundado fue un hito para el Teatro Campesino
en tanto que desde su fundacion se propuso “trabajar en lugares donde el teatro no ha
llegado” (Zavala, 2009). La gallina (1965) habia sido escrita durante los afios en que
Zavala trabajo en la Universidad de Huamanga. La idea, como el mismo autor relata,
surgi6 de una nota en el diario £/ Comercio sobre un campesino que habia sido apresado
por robar una gallina. En esta obra, ya se comienzan a perfilar algunas de las

caracteristicas que serian representativas de la dramaturgia del Teatro Campesino, como
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es la manera particular de hablar de los personajes campesinos. Se podria asegurar que
Zavala es el primer dramaturgo peruano que no ridiculiza al campesino indigena por su
mal castellano o por hablar en quechua. Todo lo contrario, lo reivindica. Incluso utiliza
los didlogos en sus textos para alzar su voz de protesta sobre este tema, como se puede
ver en este fragmento de La gallina, en el que el Cabo le toma la declaracion al campesino
acusado de haberse robado al animal del hacendado para darle de comer a su familia, y
se debate sobre el uso de la palabra taifa que en castellano significa padre y es utilizada

en sefial de respeto hacia el interlocutor:

CABO: Répidamente hicimos calculos y averiguaciones. Un delito como ese y como
cualquier otro, no debe demorar en su justicia. Raulito declar6 haberte visto en el lugar

de los hechos, y ya no hubo lugar a dudas. ;Estuviste alli, si 0 no?
CAMPESINO: Si, taita...

CABO: |No me jodas, no soy taita! Di si mi cabo, nada mas.
CAMPESINO: Si mi cabo, taita. ..

CABO: jQué imbécil! Mi cabo, mi cabo, mi cabo.

CAMPESINO: Si mi cabo... jRespeto es pues! (Zavala, 1983, p. 36)

Para Zavala esta particularidad obedece a una necesidad de trasladar mas que
traducir frases del quechua, pues como el mismo dice: “hay muchas frases [...] que son
figuras literarias del quechua puestas exactamente en la boca de los personajes”. Al

respecto, Zavala (2009) explica:

Cuando empecé a escribirla [La gallina] mas o menos en abril del 65, tuve la necesidad
de recurrir al quechua para contrarrestar la cantaleta y la monotonia del castellano
limitado con que debian expresarse los personajes campesinos. En la universidad habia
un alumno de ciencias sociales, muy amigo nuestro, que manejaba muy bien el quechua
y que, precisamente hizo el personaje de campesino en el primer estreno de La gallina.
[...] Cuando estuve escribiendo la obra pregunté al referido estudiante: ;Coémo dirias en
quechua ‘mis hijos se pusieron a llorar al ver que venian los policias’? Entonces él me
decia: en quechua literalmente diriamos asi: Fuerte con sus ojos ellos mismos empezaron

a llorar.
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El grupo Teatro Campesino llevo sus obras a teatros, plazas, coliseos, calles en
diversas comunidades del Pert hasta 1976, siempre con una filosofia de trabajo
colaborativo muy clara, en la que, como explica Zavala (2009): “el ambiente teatral debe
ser creado por los trabajadores del arte escénico. Basta un elemento, basta una lona, basta

una linterna, basta un mueble, el teatro se hace”.

En 1966, Zavala gano el Primer Premio del Concurso de Obras de un Acto, del
Teatro Universitario de San Marcos (TUSM), con su obra E/ gallo (1966). Ese mismo
afio, la obra se estreno en el Teatro La Cabana por el elenco del TUSM, bajo la direccion
del director y dramaturgo Hernando Cortés. Posteriormente, el grupo Teatro Campesino
presentd la obra, en 1970 en Jauja, Junin (Zavala, 1983, p. 16). Como sucedi6 con La
gallina (1965), el argumento de E/ gallo surge también de la lectura de una noticia, como

explica Zavala:

encontramos un relato que cuenta una historia sobre la opresion feudal, los campesinos
pobres de China antes, claro, de la revolucion. Es ese, pues, el argumento de la obra E/
gallo. Campesinos pobres y oprimidos a los que se hace trabajar largas jornadas y que
cuando canta el gallo tienen que levantarse. El gallo canta cada vez mas temprano,
siempre mas temprano. El terrateniente feudal tiene un ‘capataz’ como lo llamamos aca,
que es el que luego del canto del gallo hace levantar a gritos a los campesinos:
‘jlevantense flojos, indios perezosos! jlevanten ese cuerpo de piedra! Asi es el contrato.
El gallo es el reloj. Si demoran perderan el jornal, no les pagaremos nada. jAl que

madruga Dios le ayuda!’. (Zavala, 2009)

A El gallo le sigui6 El arpista (1970), obra que fue llevada a escena por Teatro
Campesino ese mismo afio en La Universidad de la Cantuta (Zavala, 1983, p. 120).
Posteriormente se estrenaron E! collar (1970) en Chacra Cerro, en el distrito limefio de
Comas (Zavala, 1983, p. 44); El turno (1971) en El Altillo, en el distrito del Rimac
(Zavala, 1983, p.94); La yunta (1971) en la comunidad campesina de AHUAC,
Huancayo (Zavala, 1983, p. 50); y El cargador (1972) en Ayacucho (Zavala, 1983, p. 58).
Todas las obras de Zavala tienen lugar en la sierra del Pert, ya sea en las haciendas o en
alguna comunidad indigena. Y en todas, como sefiala Gallardo-Saborido (2017, p. 15):
“se incide en ese retrato de explotacion y la humillacion de los indigenas por toda una
plétora de agentes que conforman ese ‘sistema semi feudal y semicolonial mas la tercera

montafia del capitalismo burocratico’”.
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De esta manera, en E/ collar una sefiora hacendada envia a la carcel a una sirvienta
acusandola de haber robado un collar que finalmente, recuerda, le habia prestado a una
amiga; en El arpista, un hacendado esclaviza a un joven arpista a cambio de dejar que
sus padres sigan viviendo en las tierras que les habian pertenecido toda la vida; en E/
turno, una comunidad campesina se enfrenta a una minera por el uso de las aguas de un
rio; y, en El cargador, un campesino deja su comunidad y viaja a la ciudad de Ayacucho
en busca de trabajo, pero termina endeudado con un sefior a causa de un accidente del

que ¢l es la victima.

Este primer grupo de obras es el que se encuentra compilado y publicado en Teatro
Campesino (1969 y reeditado en 1983), editado por la Universidad Nacional de La
Cantuta. Un segundo grupo de sus textos fue publicado por el propio Zavala en 1984 en
un volumen bajo el titulo de Teatro Popular. Una nominacion que obedece, segun explica

Zavala (1984, p. 7):

a la concepcion sobre arte popular a la que adherimos, suscribimos y defendemos como
correcta. En una sociedad como la nuestra, el arte popular —dentro del cual contamos al
teatro popular— refleja la realidad (sociedad, naturaleza y pensamiento) desde el punto de
vista de las mayorias oprimidas (clase obrera, campesinado y pequefia burguesia urbana)
las que activan la necesaria e inevitable lucha de clases desde una entidad politico-social
que se denomina pueblo, la misma que tiene como eje de su desarrollo a la concepcion y
las aspiraciones historicas del proletariado. Asi, pues, el teatro popular viene a ser una
forma ideologica que refleja la realidad de nuestros dias a través de los medios expresivos
propios del arte teatral (gesto, lenguaje oral y formas de manejo espacio temporal) desde
el punto de vista de las mayorias populares, con la ideologia y la mira historica puesta en

la meta de la clase obrera moderna.

En este volumen se encuentran los siguientes textos: Analfabéticas (1974),
ganadora del Primer Premio compartido con un Momento con Javier (1974), de Juan
Gonzalo Rose, en el Concurso de Obras de Corto Reparto, convocado por el Teatro
Universitario de San Marcos que la estrend ese mismo afo, y E/ despojo (1972), que el
Grupo ECO de Trujillo puso en escena en una breve temporada en 1979 (Zavala, 1984,
p-9). La primera obra trata la problematica del analfabetismo en las comunidades
indigenas y el provecho que de esto sacan los partidos politicos en las elecciones. La

segunda pieza es una adaptacion del cuento Calixto Garmendia (1954) de Ciro Alegria,
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donde un campesino ve cdmo sus tierras son convertidas en un cementerio sin poder hacer

nada.

La conviccion de llevar a escena a las clases obreras, marginales y sobre todo al
campesinado peruano, sin la vision exdtica que caracterizaba a los textos del
costumbrismo de la primera mitad del siglo XX, no es del todo una exclusividad del autor.
Anteriormente ya se habian dado algunos intentos de llevar a cabo esta tarea. Gallardo-
Saborido (2017, p. 3) destaca algunas obras del teatro incaico, con una clara intencion de
reivindicacion indigenista, que se desarrollaron en Cusco a principios del siglo pasado.
Entre ellas destacan Usqullu (1918), y Yawarwapap o El espectro indio (1919), de José
Feliz Silva; El condor pasa (1912), de Julio de la Paz; y Sapan Churi (1926), de Inocencio

Mamani.

Sin embargo, la dramaturgia de Zavala si seria uno de los primeros intentos
formales de crear un teatro netamente de denuncia social en el Peru. Es asi que una de las
caracteristicas principales de la dramaturgia de Zavala seria el paso del conflicto
individual del personaje protagénico a un segundo plano, frente a la problemadtica social
de toda la comunidad, cuyo conflicto —el que verdaderamente importa— se narra a través
suyo. En este sentido, no seria casualidad, por ejemplo, que en la obra E/ turno (1971) se
produzcan didlogos como este en el que se hace referencia a “la comunidad” como si se

tratara de un personaje:
JOSE: ;Comunidad esté llorando?
CAMPESINA: Vas a volver, dice comunidad.
JOSE: Asi estd bien, pues. (Zavala, 1983, p. 115)

Para Hopkins (1988, p. 296), la dramaturgia de Zavala busca “criticar y denunciar
la situacion social del campesinado, del mismo modo que proponer algunas vias de
solucion”. Sin embargo, el autor habria dado un paso mas. Sus textos no se limitan a la
denuncia. Son mas bien un llamado a la accion por parte de las clases oprimidas de la
sierra del Pert, como explica Gallardo-Saborido (2017, p. 4), cuando dice que: “en los
textos iniciales del autor apreciamos ya el que sera uno (quizas el mas notable) de los

motivos fundamentales de su produccion dramatica: la critica de la marginacion de las
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clases populares campesinas del Peru y la consecuente invitacion a la rebelion”. Como se

pone en evidencia en E/ arpista:

ARPISTA: Arpa sonara fuerte en todas partes. Oreja de hacendado, cara de mal tiempo
va a reventar. Entonces voy a salir. Mi pueblo va a levantar su cabeza, sus manos van a

empuiar. (Zavala, 1983, p. 136)

Zavala hace evidente, pues, no solo su postura politica, sino su convencimiento
de que desligar el teatro de la politica y de la idea de lucha de clases es imposible. Esto

se ve también, por ejemplo, en el siguiente fragmento de su obra Analfabéticas (1984):

ACTOR 1:Y, sin embargo, por ahi nos dijeron muy doctos y orondos: “jHagan teatro y

no hagan politica...!

ACTOR 2: Como si el teatro pudiera asilarse de los hechos sociales y politicos que

mueven al mundo. (Zavala, 1984, p. 24)

Por otro lado, diferentes estudiosos han destacado ciertas caracteristicas de la
escritura dramatica de Zavala que pondrian en evidencia la influencia de Brecht en la

dramaturgia de este autor. Hopkins (1988, p. 296) sefiala, por ejemplo, que:

El tono didactico se conjuga con la sencillez y brevedad expositiva de las piezas.
Técnicamente Zavala se apoya en un espacio escénico simplificado y en canciones,
monoblogos, danzas incorporados desde el medio indigena. El elemento sustancial en sus
obras es el de la ‘sobreactuacion’ con lo que aspira al ‘distanciamiento’ del espectador,
aunque no necesariamente implique el del actor. Zavala posee una notable claridad y
definicion de objetivos, condiciones que le permiten dominar ideoldgica y técnicamente

su material.

El propio Zavala (1983, p. 8) destaca esta influencia en la definicion de su “Teatro
Campesino” cuando afirma que en sus obras ha tratado de elevar al campesinado a lo

“tipico” en el sentido brechtiano. Ademads, el autor explica también que:

En Brecht encontré cosas muy importantes. La primera es la forma de exposicion de la
realidad: reflejar la realidad en términos de historia, de relato, y en escenas cortas y
dindmicas. [...] En Brecht también encontré el tratamiento de los personajes desde su

posicion de clases, en cuanto a personajes positivos y personajes negativos, socialmente
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bien diferenciados y no solo por su actitud y/o accionar individual, sino por su actuacion
como parte de la sociedad. De ahi que, en Teatro Campesino, por ejemplo, yo no muestro
a los campesinos con sus problemas estrictamente individuales, sino que trato de reflejar
su situacion que es, a fin de cuenta, la de todo el campesinado peruano. (Zavala, 2011,

p. 105)

Efectivamente, en las obras de Zavala se presenta una combinacion de monologos,
danzas y cantos populares que recuerdan ciertos conceptos brechtianos. Al mismo tiempo
que la configuracion del personaje como individuo —y la necesidad de que sea encarnado
por un solo actor—, pasa a un segundo plano. Asi, la problematica social prima sobre lo
individual, tanto dentro como fuera de la ficcion. En E/ cargador (1969), por ejemplo, en
una escena se narra como un grupo de campesinos hace suyo el conflicto del otro. Al
mismo tiempo, los actores que los representan asumen conscientemente el rol de los

antagonistas de la historia, combinando, ademads, el didlogo con el canto y el baile:
CARGADOR 1: jFregado esta el pobre comunero!
CARGADOR 2: Duro le van a patear.
CARGADOR 3: P3gjaro mal agiiero habra cantado en su camino.
CARGADOR 4: Con perro bravo se ha encontrado.
CARGADOR 2: Como a don Pedro van a tratar en comisaria.
CARGADOR 1: Seguro asi van hacer.
CARGADOR 3: ;Como pues?

Aparece un cartel con la siguiente leyenda: “Los cargadores representan la escena del

campesino en la comisaria”

CARGADOR 4:
Sefior policia,
traigo a este cholo
mis cosas ha roto

hagale pagar.
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CARGADORES 3:
(Como dice caballero?

a sus ordenes estamos.

CARGADOR 2:

A sus Ordenes, sefor.
diga como castigamos

a este cholo desgraciado

(qué le ha hecho, diga usted? (Zavala, 1983, pp. 76-77)

Notese la inclusion de un cartel que indica al espectador lo que va a ocurrir en la

escena, otra evidencia de la influencia ‘brechtiana’ en los textos de Zavala. Una mas se

encontraria, también, en la obra Analfabéticas (1984), cuando uno de los personajes se

dirige directamente al ptiblico, no solo rompiendo la cuarta pared, sino vinculandolo con

la historia que se representa en escena y haciendo evidente el caracter didactico del

montaje:

ACTRIZ: (Entra.) (Qué tal amigos? ;Vamos bien? El autor nos dijo que habia escrito
esta obra sobre un hecho verdadero. Como ustedes saben, la realidad es la madre de la
imaginacion y del arte. En esta obra, por ejemplo, los personajes que estamos viendo son
muy conocidos por nosotros. Dos de ellos son algo asi como gamonalillos. Son productos
de nuestra sociedad. El poder que les da el sistema politico y social les hace actuar como
reyes, como si fueran duefios de todos los demaés. En esta obra vemos que el alcalde se ha
olvidado de ser campesino y se dedica a llevar una vida como si lo tuviera todo, ;no es
cierto? Ustedes deben conocer un montén de funcionarios y autoridades que se portan

asi, como si los demas fueran sus sirvientes, sus...
ACTOR 3: ;Oiga, amiga, no se mande el discurso! (Zavala, 1984, pp. 41-42)

Sin embargo, aunque la inclusion de estas formas podria definirse dentro de lo

que seria un caracter brechtiano en el Teatro Campesino, es posible también considerar

que obedecen a otros aspectos. El mismo Zavala (2009) senala también que, aunque se

puede debatir la relacion entre el teatro de Brecht y el Teatro Campesino —de hecho,

hemos visto como ¢l mismo lo hace—, en la practica encontraria dificil tomar al pie de la

letra su teoria y su técnica teatral a la realidad peruana. Se trataria, en todo caso, de una

“aplicacion creadora de lo que sirve y encaja en la realidad social de las grandes mayorias
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del Peru de Latinoamérica, tomando lo principal que hizo B. Brecht: aplicar la dialéctica

cientifica al arte teatral” (Zavala, 2009).

En el mismo sentido, Zavala destaca que muchas de las particularidades de su
propuesta dramatica no tienen que ver tanto con la posible influencia del teatro épico;
sino, mas bien, con la necesidad de reivindicacion de las caracteristicas culturales de ese
sector de la sociedad peruana que habia quedado hasta entonces fuera de la escena
nacional. Asi, Zavala (2011, p. 113) comenta, por ejemplo, sobre el cardcter narrativo
que: “los campesinos, el pueblo en su conjunto, son muy dados a la narracion. Por eso yo
trato de hacer un teatro narrado”. Del mismo modo, la inclusion del canto, la musica y el
baile obedeceria mas a la necesidad de llevar a escena aspectos culturales propios de los

pueblos andinos que a la influencia brechtiana.

Otras formas caracteristicas de la dramaturgia de Zavala tienen que ver —como ya
se dijo— con un manejo particular del didlogo y de la accion dramatica. Serian el origen
geografico de los personajes y el caracter de denuncia de la escritura dramatica de este
autor los que determinarian una manera particular de trabajar estos aspectos que suponen,

a su vez, importantes innovaciones al lenguaje escénico.

Los personajes de Zavala hacen, pues, evidente su origen andino en sus usos y
modos de hablar, sin que esto conlleve a ridiculizarlos por un mal manejo del idioma
castellano, un rasgo evidente en los textos dramaticos de otros autores peruanos del
periodo anterior, donde las obras de caracter costumbrista —como vimos en el capitulo
anterior— tendian a situar al personaje andino como un ciudadano de segunda categoria al
que el texto dramatico —y el autor— trata de manera peyorativa y del que, hasta cierto
punto se burla constantemente. Asi, en las obras de Zavala encontramos didlogos como
el siguiente fragmento de E/ despojo (1984), en el que Maria y su hijo Remigio narran las
circunstancias en que las autoridades los despojaron de sus tierras para convertirlas en un

cementerio:
MARIA: Contra los chanchos voy a pelear, decia. A veces perdia, a veces ganaba.
REMIGIO: Mas bien criadero de chanchos hay que derrumbar.

MARIA: Faena grande queria hacer ¢él solo.
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REMIGIO: Comunidad entera tiene que tumbar cerro negro.
MARIA: Ladeando su fuerza para un costado mas bien ha quedado.
REMIGIO: Pero no esta tranquilo.

MARIA: Con romper tejas de los abusivos, aunque sea se consuela.
REMIGIO: Asi pues, pelea, aunque sea.

MARIA: ;Dénde estara ahora?

REMIGIO: Rapido ha salido enantes a la calle.

MARIA: Que va a caer aguacero ha olido. Por eso ha salido a tirar piedras, seguro.
(Pausa.) Pena tengo lo que nos pasa, hijo. La carcel lo ha hecho cambiar. Ya no grita, ya
no va a conversar a la plaza. Desde que lo encerraron amarrado de su mano, su colera ha

comenzado a comerse para adentro.
REMIGIO: De puro abusivos lo pusieron en la carcel. Bueno era su reclamo.

MARIA: Ese alcalde nuevo tampoco quiso pagarle. Mucho has cobrado por el cajon del

finado le dijeron.

REMIGIO: El alcalde que muri6 estaba gordo. Y era grandazo. Su cajon tenia que ser

bien ancho y bien largo.

MARIA: Asi dijo tu papa. Pero no le hicieron caso. Ahi fue que se molesté y en la noche
se fue a sembrar la tierra que todavia estaba sin muertos. Y ahi mismo lo llevaron a la
carcel. Cuando sali6 ya no quiso hablar, ya no quiso ni reclamar nada. Ahi fue que

comenzo a romper las tejas de las casas de los abusivos. (Zavala, 1984, pp. 98-99)

Hay que destacar también que el caracter de denuncia de los textos dramaticos de
Zavala conlleva a un manejo particular de la accion dramatica y de la resolucion del
conflicto en la lucha de los personajes. Como sefiala Herndndez (1984, p. 14), “estos
personajes se desarrollan siempre en una frontal contradiccion, en una lucha inevitable
que no se resuelve en el escenario, sino que se proyecta en la conciencia del espectador”.
Como sucede en El despojo (1984), donde el conflicto de la obra no llega a resolverse

nunca, por lo que en la escena final Calixto, el personaje protagdnico, pone el destino de
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la comunidad —y la resolucién de los problemas que la aquejan— en la generacion futura,

encarnada en su hijo Remigio:

CALIXTO: Cuando miro que estas creciendo para arriba, cuando veo que estas pensando
en la aurora, cuando veo que tus ojos alumbran para adelante, alegre respiro, contento
quiero zapatear. Yo s¢ en mis adentros que la noche no es eterna, que siempre hay una

nueva luz, una aurora mejor. ;No es cierto?
REMIGIO: Asi mismo, pues papa.

CALIXTO: ;Ya ves? ;Ya ves? Asi levanto mi cabeza. No me han vencido, digo, cuando
veo tu fuerza como relampago en la noche. (Rie muy alegre) Esta bien, esta bien, hijo.
Aprende tu letra, lee bien tu fuerza, empufia bien tu grito. Y mafiana cuando suene el grito
grande que despierte todas las cumbres, cuando la candela se encienda para alumbrar la
noche, yo estaré riendo mi alegria con todas mis fuerzas. Ahi estd mi Remigio haciendo
faena grande con hermanos de su pueblo; ahi esta subiendo con su cabeza arriba, con su

puiio de acero, asi diré. Asi diré, ;jno es cierto, hijo?
REMIGIO: Claro, pues, don Calixto, claro, pues, papa. Asi tiene que ser.

CALIXTO: {No nos han cortado las manos, no nos han apagado el vuelo, nunca nos

venceran! (Sale.)

REMIGIO: (Lee.) “la clase obrera es la inica que en este tiempo...” (Un fuerte relampago

y un trueno enorme inundan la escena.) (Zavala, 1984, pp. 101-102)

Hernandez (1984, p. 9) ubica también la dramaturgia de Zavala dentro de un
proceso similar al que, en la literatura peruana, significé el surgimiento de autores como
Ciro Alegria (1909-1967) y Jos¢ Maria Arguedas (1911-1969) quienes se habrian
ocupado, en su momento, de darles voz propia a las contradicciones del trabajador
indigena del campo. En ese sentido, en concordancia con lo dicho por Hernandez,

Villagémez (2011a, p. 66) puntualiza sobre la influencia de Arguedas:

la necesidad de senalar el océano de ideas y sensaciones que provoca y estimula la vida
y obra arguediana en los hombres de teatro del Perti. El imaginario del hombre andino,
los climas tensionales, las situaciones y conflictos que se expresan en el discurso de las

ficciones literarias, de los relatos orales y mitos andinos que recopil6 y publicé JMA han
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iluminado la imaginacion, la sensibilizacion y la laboriosidad historica principalmente de

los integrantes de los grupos del Movimiento de Teatro Independiente del Peru.

En este sentido, Hernandez (1984, p. 10) sostiene que, en la dramaturgia peruana,
hasta la primera mitad del siglo XX “la concepcion socio-estética que se tuvo del indigena
estuvo expuesta al vaivén de las influencias de los estilos o corrientes del teatro europeo
y norteamericano”. Esta seria la causa de una vision desfigurada de la realidad en obras
como Ollanta (1920), de José Maria Valle Riestra o La Chicha esta fermentando (1963),
de Rafael del Carpio, por citar algunas, “donde se presenta un campesino amoral,
conformista y degenerado, motivo de burla, mas que de reflexiéon” (Hernandez, 1984,

pp- 10-11).

Hernéndez es también uno de los estudiosos de la dramaturgia de Zavala que
encuentra en su obra otras influencias ademds de la brechtiana. Ya hemos hablado de
como la necesidad de llevar a escena la situacion del campesino andino lleva a
innovaciones o modelos de ruptura en cuanto a la accion dramadtica que no se resuelve en
la escena o la configuracion de los personajes con “defectos” en su manera de hablar. A
estas dos caracteristicas dentro de lo que Herndndez (1984, p. 18) llama la “influencia de
la tradicion andina”, este agrega la concepcion mitica del campesino en el universo
zavaliano donde habitan inevitablemente “dioses, de la mitologia andina: el sol, la tierra,
los cerros, el condor, la lluvia, los puquiales, los animales, etc., es decir, inti, pachamama,
wamanis, kuntur, aukis, etc., seres a quienes adjudican facultades transformadoras”. Esta
presencia de lo mitoldgico andino se hace evidente, por ejemplo, en estos fragmentos de

El arpista:

ARPISTA: [...] A llevarme todos juntos van a llegar. Tocando toril vamos a hacer caer
al hacendado. Aurora va a venir, colorada, cantando, bailando sobre gusanos va a llegar.
Esperando estoy. Arpa sonara en los cerros, en el campo, en la quebrada, en los arboles,

en todas partes va a sonar. Esperando estoy. (Zavala, 1983, p. 140)
ARPISTA: Banda empezo a tocar toril.
CAMPESINO: Para que el todo comience a bailar estaba tocando.

ARPISTA: Para que fuerza de puna despierte en animal bravo. (Zavala, 1983, p. 143)

149



O en este otro fragmento de La gallina (1965):

CAMPESINO: Dales tu fuerza, taita. Juntos se levantaran sobre la tierra como arbol

espinoso, como condor de las punas. (Zavala, 1983, p. 40)

Una tercera influencia en la dramaturgia de Zavala seria la “tradicion hispanica”,
principalmente ligada al sainete (Herndndez, 1984, p. 20). Esta se pondria en evidencia
segun tres rasgos distintivos: obras de un solo acto, personajes construidos sobre la base
de caracteristicas sociales y unidimensionales, y la oposicion definida entre los personajes
(campesinos buenos y patrones malos). Un ejemplo de esto se encontraria en El turno
(1971), donde Don Manuel perdona a Juan por haberlo herido a causa de una disputa por

el agua:

DON MANUEL: jJosé, José, hermano comunero, hijo a abrazarte vengo! Mi corazon te
espera, ven hijo, ven hermano. (Entra José. Don Manuel lo abraza). No fuiste ti hijo, ti
no me golpeaste. Demonio fue, sequia fue, de tiempo malo de cara colorada ha sido. De
otra parte estan viniendo los golpes, de tus manos no. Como perro estoy yo también,
rabioso, queriendo morder al que pasa estoy. Para mi no mas quisiera el agua. Fiebre nos
esta acabando. ;Por qué estamos asi? Agua estaba habiendo para todos. Verde era el
campo de comunidad, agua cantaba todo el afio en las quebradas. Pero ahi no mas llegaron

las botas de la mina a pisotear tranquilidad de comunidad... (Zavala, 1983, p. 111)

Esta oposicion de personajes unidimensionales, buenos y malos, también parece
hacerse visible en textos de Diaz, donde los “cercados” serian los burgueses de la ciudad
(malos) y los “cercadores” los migrantes (buenos), como veremos en el siguiente
apartado. Ambos autores serian tal vez los que mas se habrian dedicado a la tarea de
reivindicar el lugar del personaje marginal originario de la sierra del Pert a través de su
dramaturgia. Sus textos no solo le dan un lugar protagonico dentro de la escena peruana,
sino que ahondan en su problematica. Uno, desde el Teatro Campesino y otro, desde el
autodenominado Teatro Urbano. Sin embargo, otros autores también analizados en este

apartado se habrian sumado a esta tarea, como ya hemos visto anteriormente.

En definitiva, el aporte de la propuesta dramatica de Zavala y su relevancia dentro
del grupo de autores contemporaneos a Diaz residiria en que se trataria de una propuesta
dramatica con un caracter netamente de denuncia social que, como ya hemos dilucidado,

se sustenta en la representacion realista y critica de la situacion de las clases populares,
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marginales y, sobre todo, campesinas. El conjunto de textos escritos por Zavala
compondria asi un corpus cuyo planteamiento se desplegaria hacia la construccion de un
teatro con perspectivas nacionales que fuera capaz de diferenciarse de las propuestas e
influencias fordneas. Seria en ese sentido que el autor propuso un teatro pobre, con
recursos esenciales y que sea capaz de representarse en plazas o calles, y no solamente en
salas convencionales. Zavala habria sido capaz de construir asi un teatro capaz de
reivindicar al campesino, en vez de ridiculizarlo. Se trata, de esta manera, de uno de los
autores de la generacion del sesenta que mayor cuidado tuvo al trasladar el lenguaje
autdctono —quechua—, del grupo social que sus personajes representan, entendiendo su
valor cultural y la cosmovision andina que se desprende de él. Finalmente, también como
muchos de sus coetaneos, el teatro de Zavala permite establecer puntos de contacto con
las teorias renovadoras del teatro épico que por esos afios influenciaban al teatro peruano,
si bien el autor seria el Gnico que reconoce en muchas de las caracteristicas asumidas
como brechtianas en su teatro, mas bien, particularidades del mundo andino que quiso

llevar a la escena peruana a través de su dramaturgia.

151



SEGUNDA PARTE

EL TEATRO URBANO DE GREGOR DIAZ: LA DRAMATURGIA DEL
MARGINADO EN LA CIUDAD
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2.1.  Gregor Diaz: la dramaturgia del marginado en la ciudad

Gregor Diaz nacié en 1932, en Celedin, pueblo ubicado en el departamento de
Cajamarca, en la sierra norte del Perd. Como muchas familias originarias de las
empobrecidas ciudades de la sierra del pais que emigraban a las urbes de la costa en busca
de un futuro mejor, se trasladé a Lima junto a su madre, cuando tenia tan solo un afio y
medio de nacido y su padre acababa de morir (Forgues, 2011, p. 116). Diaz (2011, p. 116)
recuerda: “Nosotros los ‘shilicos’ (asi nos llaman a los nacidos en esta, mi provincia)
somos trotamundos, viajar es parte de nuestra naturaleza. Pero al viajar nos transportamos
con dichos y costumbres, y si de tanto viajar debemos quedarnos en algin lugar, ahi
creamos un asentamiento”. Esta seria una condiciéon que el autor comparte con casi todos
los personajes de las obras que escribid, como se verd mas adelante. Ser provinciano
crecido en una capital que daba mucha importancia a las diferencias sociales y raciales,
sin duda marcaria su personalidad y, posteriormente, delinearia la poética de su
dramaturgia, caracterizada por dar voz a los marginados y desprotegidos de la ciudad,
casi todos provincianos como ¢l. Evocando sus afios de juventud en Lima y relacionando

sus recuerdos con su dramaturgia, Diaz (2011, p. 116) sentencia:

En Lima al provinciano se le maltrata. “Por qué no se quedaran en su tierra”, dicen. “El
problema del Pert son los provincianos”, declaran. {Coémo no bajar a la capital, si todo se
lo han traido a Lima! En una de mis obras, un personaje dice “jAy, Tayta Dios, si ti
hubieras sido serrano, también habrias bajado a Lima!”. Los provincianos pagamos a la

capital un muy fuerte tributo por el hecho de ser peruanos.

En la capital del Pert, Diaz creci6 en Surquillo, un barrio que por entonces era un
distrito ubicado en la periferia urbana de Lima y que mas tarde ¢l mismo definié como el
lugar donde “en los afos cuarenta dormian los que se ganaban la vida en el aristocratico
distrito de Miraflores” (Diaz 1974, p. 13). Hizo la primaria en el Colegio Fiscal 411 y la
secundaria en el Colegio Nacional Nuestra Seflora de Guadalupe. Su infancia y
adolescencia habrian estado marcadas por las carencias y el trabajo: “Eramos pobres
todos, las insuficiencias las compensaron el carifio de nuestros mayores y esa fraternidad
que tienen los no favorecidos. [...] Habia trabajo y a nosotros —incluyendo a los chicos—

nos gustaba trabajar. Los hombres, en su mayoria eran obreros; los chicos y jovenes,
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ayudantes y aprendices” (Diaz 2011, p. 117). A los dieciséis afios, Diaz sufri6 la pérdida

de su madre.

La carrera artistica de Diaz comenz6 en 1951. Ese afio, ingresé a la Escuela
Nacional de Arte Dramatico (ENAE) para formarse como actor. En 1955, cuando el
elenco del Teatro Experimental de la Universidad de Chile (TEUCH) estuvo en Lima
junto a su director Pedro de la Barra, presentando parte de su repertorio en el Teatro
Municipal, gracias a la intervencion del entonces director de la ENAE, Guillermo Ugarte
Chamorro, a Diaz se le concedi6 una beca integral que hizo posible que al afio siguiente
fuera a continuar su formacion en esta casa de estudios (Piga, 2002, p. 137). Asi, se
integro a la primera promocion de la también recién creada Escuela del TEUCH, junto a
importantes personalidades del teatro chileno, como el actor Victor Jara, asesinado
durante la dictadura de Augusto Pinochet (Sepulveda, 2001, p. 47). Esta etapa habria sido

trascendental para su formacion, como apunta Piga (2002, p. 137):

Para Gregor, su formacion en ese Centro Universitario fue un aporte decisivo para su vida
futura. [...] Siempre reconocio la transformacion cultural que le significo la Universidad
de Chile. Desde su regreso a Lima, su pensamiento obsesivo era regresar a Santiago para
profundizar lo que alli habia recibido. Sus suefios recurrentes con sus amigos chilenos y
con el entorno de la ciudad de Santiago y su movimiento artistico lo recordaba con
afioranza persistente. Los estudios de dramaturgia lo ayudaron a reescribir textos ya
hechos y a emprender la construccion dramatica de otros, sus nuevas obras. Lo que antes
habia sido la expresion espontanea de sus vivencias, a ser, ahora, la apertura de nuevos
horizontes culturales, de temas, de personajes y sus conflictos, como la expresion

inteligente de un artista que empieza a crecer.

En 1959, Diaz regres6 a Lima. Habria sido dificil para ¢l reubicarse en el medio
peruano segun ¢l mismo recordaria algunos afos después: “A mi regreso a Lima, parece
que como castigo (;,qué se han creido?) se me desestimo, desconsidero, para los montajes.
Por otra parte, debi trabajar; lo hice en tantas otras cosas, porque el teatro no sirve para
ganarse la vida. Perdi mucho tiempo en la television” (Diaz, 2011, p.117).
Efectivamente, antes de dedicarse por completo al teatro, Diaz trabajo en diferentes
emisoras radiales y fue después productor de programas televisivos durante los primeros
afios de Panamericana Television. Posteriormente, durante la década de 1980, ya

habiendo alcanzado reconocimiento como dramaturgo, escribié para la pagina
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“Entreacto” de la revista Gente y colabor6 también con el diario La Cronica en la década
de 1980. Trabajoé como profesor de teatro en algunos colegios privados de Lima e incluso
en la Escuela de Cadetes de la Guardia Republicana del Pera (Diaz, 1988). De todos estos
trabajos, tal vez el mas significativo fue el que tuvo en el Club de Teatro de Lima, fundado
por Reynaldo D’Amore en 1953. Hay que destacar que D’Amore habria sido una
importante influencia para el autor. Diaz lo habia conocido durante sus afios como
estudiante de actuacion en la ENAE. Fue durante sus clases con €I, en el afio 1952, que
empez06 a escribir sus primeros didlogos, en los ejercicios de improvisacion que D’ Amore
introdujo en la escuela como parte de su pedagogia teatral. De estos ejercicios surgio el
primer texto dramdtico de Diaz, que firmé bajo el seudonimo Diaz Maraion: Apuntes
para un drama, que fue estrenado en 1954 por el Teatro Experimental Arlequin,
agrupacion a la que Diaz pertenecia, y que habria recibido muy buenos comentarios de

Salazar Bondy en su columna del diario La Prensa (Diaz, 1988).

Para 1966, Diaz ya trabajaba en el Club de Teatro de Lima —y lo hizo hasta su
repentina muerte en 2001—, donde habia inaugurado, junto a Jean Rottman y Gloria
Zegarra, bajo la direccion de D’ Amore, el curso “Arte de hablar en publico”. Durante
esos afios, a finales de la década del sesenta, mientras se encargaba de contestar las
llamadas telefonicas de los interesados en inscribirse al curso, combiné la lectura de
textos de autores extranjeros como Pirandello, con la escritura dramatica, a partir de
algunas ideas que habia comenzado a delinear durante sus afios como estudiante en el
TEUCH. Fue asi que termin6 de escribir La huelga y ultimé Los del 4, el texto con el
que obtuvo el Primer Premio en el Concurso Nacional de Dramaturgia organizado por la

Sociedad Hebraica del Pert en 1968 (Diaz, 1988).

La trama de Los del 4 (1968) se desarrolla en 1940 y cuenta los conflictos
generacionales de una familia de clase media que vive en el nimero cuatro de un callejon.
A partir de ellos, Diaz hace un retrato de miles de peruanos que se encuentran atrapados
en la periferia de una ciudad —y una sociedad— de la que nunca llegaran a formar parte.
Fue D’ Amore quien habria alentado a Diaz a terminar de escribir la obra cuando este le
dio a leer el borrador de una primera escena. El director del Club de Teatro incluso le
habria prometido estrenar la obra si es que la terminaba; pero la apertura de la
convocatoria al concurso habria retrasado el estreno, pues los textos por presentarse

debian ser inéditos (Diaz 1988). Hasta entonces, desde su ingreso a la ENAE en 1952 y
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tras su posterior formacion en la Escuela del TEUCH, a Diaz le habia costado construir
una carrera como actor, si bien habia participado en unos cuantos montajes, algunos de
ellos parte del repertorio del Club de Teatro de Lima (Pantigoso, 2004, pp. 200-224). El
paso a la dramaturgia habria sido una respuesta a esta dificultad, como é1 mismo senala:
“Empecé a escribir cuando me hicieron sentir ajeno al teatro. Yo me preparé para ser
actor. En los afios cincuenta para ser ponderado como artista habia que haber viajado a
Europa, Francia jOh, Paris! Mi osadia solo extendio6 su brazo, heroicamente, hasta Chile”

(Diaz, 2011, p. 118).

En 1968, el Perti empezaba un nuevo periodo de su historia, que se extendid hasta
1979. Tras el golpe de Estado, el general Juan Velasco Alvarado inauguraba el
autodenominado ‘Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas’, caracterizado por
promover reformas de indole nacionalista y de izquierdas. Ese mismo afio Diaz surgia
como dramaturgo. Al afo siguiente de recibir el premio por Los del 4, el Grupo Histrion
estrend la obra bajo la direccion de Carlos Velazquez en el Teatro La Cabafa. Fue
recibida con comentarios positivos por la mayoria de la critica. El diario La Prensa (1969,
p. 17) la calific6 como “un drama de fuerte impacto emotivo y de cautivantes peripecias
humanas vinculadas a la tipologia de la clase media limefia.” Asegurd también que “la
pieza constituye uno de los mas directos testimonios de la vida moderna de un sector
populoso de Lima, sus aspiraciones, su cordial y dramatica epopeya cotidiana y la
vicisitud humana”. Otros medios destacaron el surgimiento de Diaz como autor dramatico
al sefialar, por ejemplo, que “hay si elementos de flexibilidad en el lenguaje, una cierta
donosura y un manejo de situaciones dificiles que obligan a que reparemos en que nos ha
nacido un nuevo y muy interesante autor dramatico” (Orrillo, 1969, p. 29). El reconocido
critico de teatro Alfonso La Torre (1981, p. 100), destaca el nivel de realismo de la obra

cuando en su columna del diario E/ Comercio sefial6 que:

Ciertos niveles de la realidad peruana tal vez exijan del teatro procedimientos superados
hace medio siglo. El “trozo de vida” del naturalismo parece adecuarse para proponer una
vision del proletariado. Los del 4 de Gregor Diaz en la puesta de Histrion y Hebraica es
un buen ejemplo. Hay una estrecha correspondencia entre la catadura psicologica e
intelectual de los tipos (proletarios del 40) y el simplismo de este teatro de presentacion

y no de tratamiento. Son personajes de precaria instruccion, en el trance de sobrevivir a
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una humillante miseria. [...] Gregor Diaz se adectia a este nivel vivencial, y la medida de

su compromiso con la realidad es mostrarla tal cual es.

A Los del 4 le sigui6, en 1971, el estreno de La huelga, en la que Diaz juega con
una triple dimension temporal para narrar los momentos previos a la declaracion de una
huelga por parte del gremio de construccion civil. Con esta obra, como el propio Diaz
(1998, p. 186) senala: “el publico peruano ve por primera vez sobre el escenario al obrero
de construccion civil convertido en personaje con su ‘tamaiito’, color, articulaciones
verbales, diccion y muletillas; y gestos aprendidos con el trabajo de la lampa, comba y

carretilla, y doblando las rodillas al caminar”.

La huelga se present6 también en el Teatro La Cabafia el 8 de octubre de 1971.
Esta vez el montaje estuvo a cargo del grupo Teatro Urbano, que Diaz fundé junto al
director y, posteriormente, investigador Ernesto Raez, quien asumio la direccion de la
obra. Casi toda la critica tuvo, de nuevo, opiniones positivas hacia el texto y el montaje.
La mayoria destacd —como lo hizo en el caso de Los del 4— la inclusion de nuevas clases
sociales. El diario La Prensa public6 el domingo 10 de octubre de 1971 una critica en la

que senala que:

Gregor Diaz tiene razon: él escribe “lo que debe escribir y en el inico modo que podria
llegar a la masa”. Porque, en el fondo, la antinomia entre teatro realista o vanguardista o
cualquier-ista no pasa de ser una falacia. La inica antinomia posible es entre buen y mal
teatro. Y este —La huelga, concretamente— es buen teatro, del mejor que se haya producido

en nuestro pais por mucho tiempo.

Por su parte, en su columna en la revista Oiga, el critico Winston Orrillo (1971a,

p. 30) declara:

La huelga juega con una triple dimension temporal. 1940, fecha de la accion; 1950,
tiempo de la dictadura de Odria y, finalmente, 1971, el tiempo del espectador. Estos tres
tiempos tienen valor simbolico porque marcan la secuencia, la continuidad de una accion
que, confrontandola con la realidad, comprobamos que es totalmente cierta. Porque uno
de los aspectos mas excepcionales de la pieza es, precisamente, su gran actualidad. Las
sinrazones esgrimidas para la teatral huelga de construccion civil —y su manejo por la
politiqueria sectaria— devienen en coincidentes frente al reciente develamiento de las

mismas sinrazones en la huelga magisterial. (Es importante anotar que Gregor Diaz
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escribio la obra en 1958). Algo que no se puede dejar de sefialar es que La huelga es,
escénicamente, una pieza que ofrece dificultades. La accion es practicamente nula y toda
ella se sustenta en la movilidad del didlogo, y en la presentacion —tipo flash— de cada uno
de los protagonistas (porque de lo que se trata aqui es de un teatro que aspira a la

colectivizacion que anula el estrellato).

Sin embargo, para La Torre (1981, p. 125), la obra presentaba “claras deficiencias

estructurales”. En su critica reconoce que obtuvo mas que un considerable éxito con el

publico, “pese a que la ‘accion’ esta proyectada a la década del 1950, y la situacion carece

de una gravitacion social en el sentido urgente de hoy, y estos obreros estan exentos de

una conciencia de clase, como recogidos en una inocencia ideoldgica”. Y agrega que:

Gregor Diaz ha solucionado mal los dos polos de su accion: el retrato naturalista, y el
cuadro de una huelga. La huelga esta destinada a conferir dramatismo a la ‘comedia
criolla’, y, en el didlogo, tanto como en la puesta, ambas cosas se entrechocan en vez de
coordinarse. Los personajes de Diaz estan escasamente motivados en conciencia de clase
para movilizar validamente (sobre todo ahora) la huelga, y sus gestos se pierden en la

ingenuidad historicista.

Por su parte, Diaz (2011, p. 124) recordaria el estreno de La huelga, que ¢l mismo

produjo junto con Raez, de una manera bastante positiva:

Ese dia el teatro se llend. Abierto el telon se produjo un desconcierto. Por primera vez se
presentaba como escenografia una construccion con sus andamios, ladrillos, escaleras,
carretillas, etcétera, y personajes vestidos con ropas de trabajo. ;Qué es esto? ;Donde
estamos? Pasados los segundos de sorpresa se produjo un aplauso tan cerrado que es muy
grato evocar. Al finalizar, fuimos homenajeados con el aplauso; la “maquinita” aprista
fue acallada por la marxista hasta convertirse en una sola expresion: la mas fraterna, la

que contiene sabor a masa.

En estas dos obras iniciales, Diaz centrd su dramaturgia en la problematica de los

ciudadanos originarios de las provincias del Pert que —como su propia familia—, se vieron

obligados por circunstancias econémicas a emigrar a la capital e instalarse en las zonas

periféricas de Lima, en busca de un futuro que la mayoria de las veces se mostraba tan

incierto como su presente. Diaz (1971, p. 42) creia en la necesidad de poner en evidencia

el contexto de los pobres y los oprimidos, marginados por la sociedad —y por la escena
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teatral hasta entonces—, y encontr6 en el ejercicio dramatico un medio para canalizar

ideales sociales y politicos. Asi asegura:

[El teatro] es un articulo de primera necesidad (Todas las artes, por supuesto). Si alguien
encuentra exagerada esta afirmacion, no es porque lo sea sino que, en estados injustos
como el nuestro, donde las riquezas pertenecen a pocos y la angustia es nuestra herencia,
se nos ha condicionado a considerar como vital solo lo que llena nuestro estdbmago. (Diaz,

1971, p. 42)

Tanto en Los del 4 como en La huelga —ambas estrenadas en el contexto de la
dictadura velasquista—, el debate entre dos posturas politicas, una aprista y una comunista,
se hace evidente en los didlogos de los personajes, dejando entrever, también, la posicion
misma del autor. Como senala La Torre (1981, p. 100), cuando escribe —aun de forma

bastante critica— sobre Los del 4:

En su sencillo esquema entre la inquietud social y politica situa a sus personajes adultos
con la Alianza Popular Revolucionaria Americana (APRA), a los jovenes con la
insipiencia del comunismo. Pero ambas estructuras ideoldgicas, los dejan inermes y sin
vias de salida, que la pieza, lo quiera o no, les denuncia en su fracaso como una moral de

accion y de redencion.

Mientras avanzaba en su carrera como dramaturgo, Diaz (1971, p. 42) se sentia
parte de la generacion de autores peruanos que, desde finales de la década del sesenta,
habian “tomado una firme y constante actitud social, empleando el teatro como medio de
comunicacion y no como medio de entretenimiento”. Ademads, consideraba urgente
cambiar el estado de las cosas en un medio en el que, en su opinion, “en cuanto a tematica,
escenificar lo nuestro, era de mal gusto. Las clases populares no tuvieron personeria
escénica en el tabladillo nacional. Las pocas veces que ello ocurrio fue para ridiculizarlos”
(Diaz, 1998, p. 177). Culpaba de esto a la tradicion del teatro burgués que habia
caracterizado hasta entonces la escena peruana y —por lo menos durante una primera
etapa— consider6 el realismo absoluto como la via de representacion ideal que haria

posible el cambio. Diaz (1971, p. 43) explica:

(Pero como llegar a la masa? ;Descender? jNo! jAscender, con la belleza de lo simple,

para que el teatro, frente a la sociedad, cumpla su funcion vital: la de comunicacion! El
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arte debe ser de tal magnitud que no nos parezca arte. Y para ello, en nuestro

pais/América/Tercer Mundo, el realismo es el camino.

Sin duda, el pensamiento de Diaz se encuentra influenciado por el de sus
coetaneos peruanos y latinoamericanos, quienes, como ya hemos visto en el apartado
anterior, habrian dirigido su mirada a la realidad del pais, pues “unos quieren desentrafar
las tensiones sociales; otros descubrir lo que late en lo profundo del ‘alma nacional’. O
ambas cosas” (Murguercia, 2018, p. 49). También hemos visto como el propio Diaz
resalta la figura de Salazar Bondy como uno de los mas influyentes en la nueva
generacion de autores peruanos a la que €l pertenece. Recordemos que Salazar Bondy
seria uno de los precursores del realismo en la dramaturgia peruana. Sin embargo, a la
vez que la dramaturgia de Diaz busca llevar a escena eso que La Torre llama “trozos de
realidad”, sus textos también ponen en evidencia la voluntad de cuestionar las formas
vigentes, en la medida en que el autor reconoce en el sector de la sociedad en el que centrd
su atencion —los marginados y pobres de la ciudad, muchos de ellos de origen andino—
una manera particular de ser, expresarse y comunicarse que poco tenia que ver con las

estructuras y formas narrativas de la época. Diaz (2011, p. 119) sefiala:

El teatro es arte y medio de comunicacion. Como arte se debe, porque es su naturaleza, a
las normas de las bellas artes y bellas letras. Violentar reglas también es normar. Los
tiempos cambian a los hombres y los hombres cambian a los tiempos. Como medio de
comunicacion, de los cuales es el primigenio, al destinatario. Como ‘ni un grano sale sin
un por qué’ —lo dijo Gorki—, el emisor-hombre le destina al receptor-hombre un mensaje.
Se propone un objetivo y para él emplea estrategias y tacticas de acuerdo a las

particularidades de ese hombre, su clase social, etcétera.

Ernesto Raez, que después de estrenar La huelga (1971) también asumid la
direccion de otras obras de Diaz, encuentra en la dramaturgia de este autor un espiritu de
renovacion de las formas del teatro habituales hasta entonces en el medio peruano,
ademas del fuerte compromiso social con el que se le suele relacionar. De esta manera,

Réez (1990, pp. 5-6) puntualiza:

El mundo del callejon (Los del 4 'y Valsecito del 40), de los obreros de construccion civil
(La huelga), es el contexto de las historias que se apartan del lacrimoso melodrama y el

pintoresco cuadro de costumbres, habitual hasta ese momento en las obras que a las gentes
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de estos espacios se referian. Poseen, por el contrario, un tono impresionista chejoviano
que anima un texto armoénico, melodioso, a veces visceral. Texto y contexto testimonian
la frustracion y la pobreza asumidas sin estridencias, esgrimiendo una suerte de
resistencia pasiva contra la desgracia como Unica forma de protesta. Todos postergan su
opinién, mientras conatos de discusion se ahogan en una decision permanentemente
postergada [...] Lo cotidiano del comportamiento pudiera inducir al naturalismo a un
director no avisado. Pero un ritual orquestado por rondas infantiles confiere un nivel
simbolico a las aparentemente triviales situaciones amicales y familiares. Todo fluye
como en una acequia presta a enturbiarse si se agitan sus aguas, aguas de las que no es
posible sacar los pies si se quiere vivir. Precisamente Con los pies en el agua, es el titulo
de la primera obra breve de una trilogia que inaugura una segunda etapa marcadamente

expresionista.

Como sefiala Raez, es posible establecer etapas o vertientes en la dramaturgia de
Diaz: una de caracter realista, dentro de la que se encuentran obras como Los del 4y La
huelga —y posteriormente Sitio al sitio (1978)— y otra de caracter experimental que se

inauguraria con su tercera obra Cercados y cercadores (1971).

Diaz escribio Cercados y cercadores en mayo de 1971 mientras preparaba el
estreno de La huelga (Diaz, 1971, p. 41). Se trata de una trilogia compuesta por las obras
breves: Con los pies en el agua, Cercados y Los cercadores. En las tres historias Diaz se
aleja de las formas y estructuras del costumbrismo y el realismo. La obra fue estrenada
por el grupo Histrion en 1972 y reestrenada en 1974, con la direccion de Ernesto Raez en
el Teatro Felipe Pardo y Aliaga, con una reposicion ese mismo afio en el Club de Teatro
de Lima. Por su estructura y la particular composicion de sus personajes, Daniel Caballero
(1974, p. 20) resalto6 en el diario La Prensa que, “a pesar de sus afinidades evidentes con
el teatro de Jean Genet, tiene sello peruano”. Interesante la comparacion con el autor
francés que pondria el acento en el espiritu rebelde y contestatario de la obra de Diaz,
aunque tal vez el autor se refiera al juego de espejos que se presenta en la escena en la

secuencia final de Cercados, donde Rosa y Maria recuerdan a Las criadas (1947).

Cercados y cercadores haria evidente, también, la necesidad, cada vez mas
urgente, de romper con las formas y la busqueda de un lenguaje propio por parte de su
autor. Al impulso de poner en escena aquello de lo que pocas veces se hablaba, se habria

sumado la necesidad de hacerlo a partir de una manera propia de entender y vivir el
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mundo: aquella de los que viven al margen de una sociedad que ha decidido ignorarlos a
ellos, pero también a sus costumbres. Encontramos de esta manera en la segunda etapa
de la dramaturgia de Diaz estructuras y formas que permiten relacionar su escritura con
nuevos modelos draméticos que se acercarian a las propuestas al teatro épico de Bertolt
Brecht; pero también referentes a la cosmovision andina y otras influencias de
movimientos teatrales latinoamericanos, como se vera mas adelante. Incluso es posible
encontrar puntos de encuentro entre su dramaturgia y los postulados teéricos y politicos
del teatro de creacion colectiva de Enrique Buenaventura o Augusto Boal, surgidos en
Latinoamérica durante la década del setenta. Recordemos, por ejemplo, como Boal
describe la necesidad de un cambio drastico en el teatro que, si bien se dirige a una mirada
hacia el teatro de creacion colectivo, podria bien aplicarse a la concepcion del teatro
urbano que Diaz fue construyendo a lo largo de su propuesta dramaética. En ese sentido,

Boal (1989, p. 12) sefiala que:

Después vino la burguesia y transformo a estos protagonistas: dejaron de ser obreros de
valores morales, superestructurales, y pasaron a ser sujetos multidimensionales,
individuos excepcionales, igualmente apartados del pueblo, como nuevos aristocratas
[...] Bertolt Brecht responde a estas poéticas y convierte el personaje teorizado por Hegel
en el sujeto-absoluto otra vez en objeto. Pero ahora se trata de objeto de fuerzas sociales,
no ya de los valores de las superestructuras. El ser social determina el pensamiento y no
viceversa. Para completar el ciclo, falta lo que se esta dando actualmente en otros paises

de América latina: la destruccion de las barreras creadas por las clases dominantes.

Estas ideas, entre las que destaca la necesidad de romper las barreras de clase,
podrian emparentarse con las ideas que se desprenden de las piezas que componen el
corpus del teatro urbano, como veremos en lo que sigue de esta investigacion. Si bien
Diaz no plantearia en su teatro reformulaciones en las formas de representacion —su teatro
contintia siendo un teatro de autor con una concepcion clasica en este sentido—, si habria
una correspondencia ideoldgica con lo senalado por Boal en cuanto a la intencion de
llevar al personaje marginal a la escena para conseguir una “vuelta” o un “giro”, que

apunte a una revolucion del estado de las estructuras sociales.
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A Cercados y cercadores le siguid Cuento del hombre que vendia globos, pieza
que gand el Concurso Nacional de Obras de Corto Reparto del TUSM en 1975.° Diaz
escribio este texto un afio antes de ganar el premio, cuando se recuperaba de un accidente
automovilistico y de su reciente divorcio. Fue invitado por el Grupo Histrion a un ensayo
de Cercados y cercadores. Por entonces, como recuerda Diaz (1991, pp. 13-18), sentia
que habia perdido la capacidad de escribir, pero presenciar el ensayo de su propia obra le

devolvid la confianza en si mismo:

solo lloré al ver en escena lo que habia escrito, recuperé el alma mia. Me fui a casa y, al
pasar por el Hotel Bolivar, vi a un par de haraposos mendigos. Toda esa noche escribi a
lapiz, pues no tenia maquina. Al otro dia, en el trabajo, la pasé a maquina y se la lei a

Ernesto Raez.

No habria sido inusual para Diaz encontrar el motor de su dramaturgia en las
situaciones cotidianas que se le cruzaban en la calle. Una de las historias de Cercados y
cercadores, habria surgido también de una situacion cotidiana, como el mismo Diaz

(1991, pp. 13-18) relata:

iSiempre el azar! Mayor ya y con responsabilidades (mujer e hijo), hube de aprender la
burocracia (el teatro no nos da para vivir). Cai en la Casa de la Cultura y, horror de
horrores, yo que nunca tuve ortografia, fui nombrado “corrector de prensa”, al lado de mi
muy grande amigo y escritor (descansa en paz), don Francisco Izquierdo Rios. Compré
un libro de reglas ortograficas. Estaba en lo de la “j”: “Todas las palabras que terminan
en “aje” se escriben con J, menos ambage ni enalage. Ejemplo: “Coraje”. Repetia y no
retenia. Abrumado, como quien no quiere la cosa, tomé la maquina y me puse a escribir
varias veces esta regla. De pronto, en otro papel, no sé por qué, puse: Ella, mientras come,
repasando mecanicamente, repite (la regla). La puerta se abre, entra ¢él: “Hola”. Habia

empezado la trilogia Cercados y cercadores.

En Cuento de un hombre que vendia globos es posible encontrar formas

dramaticas que se alejan definitivamente del realismo, como menciona Pantigoso (1981,

5 En afios anteriores, Gregor Diaz habia participado en los concursos organizados por esta institucion, a los que envid
los textos de La huelga, en 1967,y Cercados y cercadores, en 1971 antes de que fueran estrenados, segtin consta en el
archivo de la Biblioteca Espafia de las Artes de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, donde también hay
registro de su participacion con los textos Valsecito del 40, en 1976, o Sitio al sitio, en 1978.
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p. 1), a proposito de una reposicion de la obra en 1981 en el Teatro Universitario San

Marcos, con la direccion de Ernesto Raez:

El texto dramatico se estructura sobre la base de lo que podriamos denominar “ritual de
la representacion”. Dentro de un sistema de oposiciones dialécticas, dos personajes tienen
la responsabilidad de “jugar” todas las acciones. Alberto Mendoza y Leo Villacorta, que
asumen los papeles de mendigos (Pedro 1 y Pedro 2, unidos dentro de una primera
oposicion), “representan”, o mejor, “juegan” a su vez, a ser aristocratas (segunda
oposicion). Esta presentacion dentro de la representacion “descongela” cualquier evasion
del espectador (tercera oposicion) el cual se siente, finalmente, comprometido con lo que
significa la soledad y la incomunicacién provocada por las diferencias sociales propias

de un sistema inhumano y alienante.

En este texto, Diaz vuelve a combinar un profundo caracter de denuncia social
con el alto nivel de innovacion en el lenguaje escénico que caracterizd su escritura
dramatica. De esta manera, tanto en esta obra como en las que le siguieron, en palabras
de Alberto Villagébmez (1974, p. 09), Diaz “ha poetizado la ciudad, en el momento en que
esta ha devenido en el escenario prioritario donde ha de resolverse la suerte histdrica del
pais”. Villagobmez (1974, p. 10) también apunta que la generacion de autores a la que
pertenecio Diaz renovo la dramaturgia nacional al asentar las bases de un movimiento
teatral de caracter popular y llevar a cabo una profunda critica social “a través de la
incorporacion de nuevos conflictos sociales, nuevos personajes, nuevo tratamiento

estético y la estructuracion de nuevos lenguajes en el teatro peruano”.

De esta manera, en toda la dramaturgia de Diaz se pondrian de manifiesto su
particular punto de vista sobre la realidad peruana de su tiempo y su necesidad por llevarla
a escena. También se hace evidente una constante busqueda por explotar las cualidades
del lenguaje escénico e inventar nuevas formas dramatirgicas capaces de romper los
esquemas del drama vigente. Asi, por ejemplo, en El buzon y el aire (1989) —Primer
Puesto en el Concurso Nacional de Obras de Teatro CELCIT-Pert—, dos mendigos
sostienen un didlogo de sordos durante toda la obra, y en Réquiem para Siete Plagas
(1979) —Primer Premio en el Concurso Nacional de Obras de Teatro del TUSM-y El
mudo de la ventana (1989) —Primer Puesto en el Concurso Nacional de Obras de Teatro
CELCIT-Peru—, se hace casi imposible definir la acciéon dramadtica de los personajes.

Mientras tanto, en Harina Mundo (1981) —Primer Premio en el Concurso Nacional de
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Obras de Teatro CELCIT-Perti—, los cantos y leyendas del mundo andino se contraponen,
en un universo casi onirico, con la crueldad del capitalismo que oprime a los pobladores

de una provincia entera en nombre del progreso.

Diaz escribi6 veinticinco obras de teatro en treinta y tres afios dedicados a la
escritura dramatica. Ademas de los premios recibidos por sus textos en los diferentes
concursos de dramaturgia citados anteriormente, en 1988 recibi6 el reconocimiento del
Estado peruano que le otorgo6 el Premio Nacional de Cultura por su labor dramatirgica,

que ¢l mismo describiria asi:

Como un torrente continuo de sensaciones y emociones, que va de menos a mas. Siempre
lo he dicho: el mejor vehiculo para transportar ideas son las emociones. Por eso es que,
por lo menos en América, Brecht no llega a la masa. Sino a una clase media
intelectualizada. [...] Una melodia interior que, aun con sonidos desafinados, crean una
bella armonia. Hasta lo feo debe ser bonito en escena. Esto lo entiende bien el pueblo.
Cuando a “la dulce Rita de junco y capuli” del poema de Vallejo, ya viejita se le preguntod

como habia sido César, respondio: “Bonito era el feito”. (Diaz, 2011, p. 124)

Es de esta manera que Diaz seria otro de los dramaturgos de la década del sesenta
que se habria esforzado en poner en evidencia la necesidad de renovacion de la escritura
dramatica en el Pert y de un imperativo cambio de roles que diera mayor presencia al
personaje desposeido, marginado, que hasta entonces no habia tenido protagonismo en la
escena peruana o que, cuando habia aparecido, lo habia hecho siempre como un personaje
exotico o de segundo rango. En palabras del propio Diaz (1971, p. 41), esta problematica
obedeceria a una tradicion heredera de las formas del teatro europeo burgués, vigentes
desde tiempos de la colonia, que no se correspondian con la realidad del Peru, como se

evidencia cuando dice que:

En esta manifestacion bella del hombre (el teatro), el pueblo siempre ha estado
marginado. En la Grecia Antigua solo podian ser personajes teatrales los dioses y
semidioses; después solo los miembros de la nobleza: con Chejov e Ibsen, recién el
pequefio burgués. Ahora debemos detenernos en el pueblo (los cercados), del cual

debemos sacar nuestros personajes, y hacer sus angustias las nuestras.

Durante el Forum nuevas Tendencias en el Teatro Peruano Actual, desarrollado

en la Sala Alcedo de Lima, Villagdbmez (19864, p. 36) explica como Diaz hace evidente
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que esta situacion tan vigente a mediados de siglo XX, no habia cambiado demasiado

hacia finales la década de 1980:

[Diaz] preciso6 la caracterizacion de lo que se ha venido llamando teatro urbano. Afirmé
que el concepto mas adecuado es el de teatro metropolitano, pues es hecho en la capital,
en la metropoli, centralizada, habitada por desarraigados, gente que ha migrado de las

provincias y que van perdiendo su personalidad en esta gran ciudad.

Actualmente, aunque casi relegado a un ambito académico o independiente —por
no decir marginal—, que se desarrolla fuera de los circuitos oficiales o institucionales de
la escena peruana de hoy, el legado del teatro urbano de Diaz y el de toda la generacion
de autores peruanos que empezo6 a desarrollar su dramaturgia durante la década del
sesenta del siglo XX continta vigente. Sin duda, hacen eco de una problematica atin no
superada. Prueba de ello serian los recientes montajes de sus obras como la anteriormente
citada temporada de Ipacankure (1969) de César Vega, presentada en el XIII Festival de
Teatro Peruano Norteamericano, dirigida por Jos¢ Antonio Buendia en 2016, entre otros
montajes de los autores analizados en este apartado. En el caso particular de Diaz, en
2021, el Club de Teatro de Lima realiz6 una breve temporada en su homenaje para
celebrar los 68 afios de fundacion de la institucion. En este contexto, bajo el nombre
Desposeidos, dirigidas por Paco Capar6 se presentaron las obras Cercados y cercadores
(1972) y Clave dos manan (1975). Posteriormente, como parte del mismo homenaje, el
Club de Teatro de Lima present6 también La huelga bajo la direccion de Josefo Palomino.
La vigencia de los textos y la pertinencia de su montaje en la actualidad se pondria en
evidencia en el comentario publicado el 5 de diciembre de 2021 en el portal web Critica
Teatral Sanmarquina, donde Gabriela Mullisaca sefnala que “el realismo social de Gregor
Diaz, una vez fue el protagonista de esta historia, situacion que ha de replicarse
diariamente en las familias peruanas en situacion de crisis, situacion de pandemia, o
situacion de ser peruanos”. Por su parte, acerca del montaje de Desposeidos, el director
Paco Capard, senala, en el portal web LaMula.pe el 26 de noviembre de 2021, que “en
los textos de Gregor los desposeidos son los protagonistas, los que sufren, los que lloran,
los que son perseguidos por un destino que no comprenden, los que tal vez esperan una

oportunidad en la vida que no llega ni llegara tal vez nunca” (Japa, 2021).
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2.2.  Cercados y cercadores: dinamicas de exclusion

A través de su teatro urbano, Diaz construyd un universo a veces extremadamente
realista y otras absolutamente simbolico, pero siempre capaz de darle voz a un sector de
la poblacion tradicionalmente excluido del teatro y de la sociedad peruana en general.
Los protagonistas de Diaz son los olvidados por el sistema, los que han terminado siendo
dejados de lado a través de politicas que historicamente han respondido a los intereses de
las clases dominantes. Es en este sentido que sus historias, situadas la mayoria de las
veces entre los afios cuarenta y noventa del siglo pasado, permiten una mirada —siempre
en tono de denuncia y muchas veces cargada de humor e ironia— a ciertos aspectos de las
dindmicas de exclusion que caracterizaron diversos ambitos de la realidad politica y social

del Peru de la segunda mitad del siglo XX.

Si bien para los primeros afios del siglo pasado, el Perti habria alcanzado lo que
algunos historiadores consideran cierta estabilidad politica, en que, después de diez afios
de gobiernos militares, el poder estaba de nuevo en manos civiles, este periodo habria
sido todavia el reflejo de “una sociedad gobernada por las clases altas, que combinaba la
violencia y el consenso, con la exclusion del resto de la poblacion” (Contreras y Cueto,
2014, p.205). Habria sido en ese sentido que Jorge Basadre llamo6 a este periodo,
comprendido entre 1899 y 1919, los afios de la “Republica Aristocratica”, en los que el
Estado peruano habria arrastrado la necesidad de resolver tres problemas principales: la
crisis economica, la falta de relacion entre el Estado y la sociedad, y la fragmentacion
social con la poblaciéon indigena y los nuevos grupos sociales urbanos surgidos del
desarrollo de las grandes ciudades de la costa, que poco a poco habian ido convirtiéndose
en los centros administrativos e industriales del pais. También, la creciente demanda de
trabajo por parte de la poblacion peruana que habia empezado a crecer casi
desmesuradamente desde el tltimo censo de 1876 foment6 la migracion, principalmente

a la capital del pais (Contreras y Cueto, 2014, pp. 205-206).

Asi, los primeros afios del nuevo siglo pusieron en evidencia cémo, poco a poco,
el Pertl dejaba de ser un pais principalmente rural y se convertia en un Estado donde la
mayoria de la poblacion habitada entornos urbanos. Para 1908, en Lima, el 58 % de la
poblacion no habia nacido en la ciudad. La migracion a las grandes urbes acrecento las

fisuras sociales y pronto empez6 a escucharse la voz de aquellos grupos descontentos que
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resultaron de esta reconfiguracion social. La clase trabajadora, los pobres de la ciudad y
las masas indigenas alzaron las voces de protesta social que acompafiarian el curso de la

historia del Peru a lo largo del siglo (Contreras y Cueto, 2014, pp. 231-237).

En este contexto, el debate sobre los problemas sociales habria sido uno de los
principales focos de discusion en el ambito intelectual durante las primeras décadas del
siglo XX, como indican también Contreras y Cueto (2014, p. 205), quienes destacan la
voz de la llamada generacion del 900, integrada por intelectuales universitarios que se
oponian a la tradicion colonial de la herencia hispanica y promovian una vision del Pera
con igualdad de oportunidades. En concordancia con lo sefialado por Contreras y Cueto,
José Maria Arguedas (1989, p. 9) indica que los integrantes de esta generacion fundaron
las bases para “las corrientes modernas contrapuestas de las ideas del indio”. Sin
embargo, Arguedas opina que el posteriormente llamado “indigenismo” habria fracasado
en su intento de retratar a las poblaciones indigenas, en tanto su narrativa la describia en
funcion del sefior, el criollo o el mestizo, quienes ocupaban siempre un estatus social mas

alto. En ese sentido precisa que:

la narrativa peruana intenta, sobre las experiencias anteriores, abarcar todo el mundo
humano del pais, en sus conflictos y tensiones interiores, tan complejos como su
estructura social y el de sus vinculaciones determinantes, en gran medida, de tales
conflictos, con las implacables y poderosas fuerzas externas de los imperialismos que
tratan de modelar la conducta de sus habitantes a través del control de su economia y de

todas las agencias de difusion cultural y de dominio politico. (Arguedas, 1989, p. 15)

Para Arguedas, pues, el problema del indigenismo residiria en una mirada desde
fuera y que habria surgido del impulso homogeneizador que habria buscado que una
cultura absorba a la otra, en vez de destacar las particularidades de aquellas
manifestaciones propias de cada wuna, principalmente de la tradicionalmente
marginalizada cultura andina, que desde tiempos de la colonia habria sido considerada de
menor estatus. Este problema habria alcanzado otros ambitos. Para el sector educacion,
por ejemplo, como sefiala Contreras (2014, p. 16), la élite civilista de inicios del siglo XX
vislumbraba un proyecto de nacion que implicaba “convertir al Perd en un pais
‘moderno’, ‘europeo’, ‘prospero’ y ‘culto”, y en ese sentido habria sido un obstaculo la

oblacion indigena, considerada “carente de ‘vida civil’ y de una cultura minima para
s y
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integrarse a la vida nacional” (2014, p. 17). Asi, la tarea de la escuela habria sido la de
‘civilizar’ al indio, castellanizando a la poblacion y promoviendo héabitos occidentales

(Contreras, 2014, p. 21).

Por otro lado, los ideales la generacion del 900 y del movimiento indigenista se
habrian visto enfrentados a los de grupos mas conservadores que, instalados en el poder,
todavia consideraban que el Pert necesitaba, mas bien, un liderazgo politico guiado por

la oligarquia. Asi, la Reptblica Aristocratica no habria sido mas que:

la consolidacion de una oligarquia o plutocracia cerrada, unida por lazos de parentesco,
que practicaba el nepotismo en su monopolio por el poder, marginando o neutralizando a
las capas medias y populares, que abrid las puertas al capital extranjero al que termind
subordinado y que estuvo aliada con los gamonales de la sierra. Estos tltimos dominaban
haciendas de bajisima productividad y eran los responsables de la explicacion, la
ignorancia y la miseria abyecta en que se mantenia a la poblacion indigena. (Contreras y

Cueto, 2014, p. 205)

Habria sido recién hacia finales de la década de 1930 que esta mirada de lo
indigena se habria modificado gracias a la influencia de intelectuales como el citado
Arguedas, cuyas ideas buscaban promover las virtudes de la cultura indigena y que, en el
campo de la educacion destacaban la importancia de preservar los idiomas autdctonos y
crear mecanismos educativos que se adaptaran a las necesidades de la poblacion rural
(Contreras, 2014, pp. 21-22). Sin embargo, como senalamos, estos ideales no habrian

calado en las élites cuyos esfuerzos no se habrian alineado a ellos del todo.

Por su parte, en los ambitos econdmico y social la utopia de la industrializacion
habria desencadenado un fendémeno mas cultural que econdmico. Segun indican
Contreras y Cueto (2014, p.279), durante el segundo cuarto del siglo XX, la
modernizacion del pais se alineaba con el cumplimiento del rol ‘civilizador’ de las
poblaciones indigenas, a partir de la idea de que habia que convertir el indio en obrero.
De esta manera, motivados por la idea del progreso personal y social, “a partir de los afos
veinte hasta el final del siglo, millones de campesinos emigraron a las ciudades,
reemplazaron el idioma nativo por el castellano y buscaron inscribirse en un nuevo género

de vida” (Contreras y Cueto, 2014, p. 279).
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Lo descrito anteriormente seria solo un esbozo de algunas de las dinamicas
politicas, sociales, economicas y educativas, promovidas desde el Estado y, también
desde la poblacion civil, durante la primera mitad del siglo XX en el Peru y que, a pesar
de los esfuerzos, habrian resultado en la perpetuacion de las diferencias sociales del
sistema colonial, casi cien afos después de la independencia del Perti. Estos afios habrian
sentado las bases para la direccion en la que, a grandes rasgos, se oriento el desarrollo del
pais durante las décadas que siguieron. Es en este contexto que entre 1940 y 1993 —el
periodo en el que se configuran la mayoria de las tramas de las piezas escritas por Diaz—
la poblacion del pais pas6 de menos de siete millones a mas de veintidos millones, y que
se produjeron masivas migraciones de la sierra a las ciudades de la costa, de la mano de
los sefialados intentos de expansion de la educacion y de la industrializacion del pais

(Contreras y Cueto, 2014, p. 309).

Estas dinamicas de exclusion, que habrian marcado la historia del pais durante
todo el siglo XX, habrian desencadenado diversos estallidos sociales sobre todo en la
segunda mitad del siglo; pero también serian el origen de un statu quo que, como hemos
visto, es llevado por primera vez a la escena teatral peruana por los dramaturgos de la
generacion surgida en los afios sesenta a la que pertenece Diaz. Aludiendo a las
diferencias marcadas por la desigualdad y la marginacion, este autor definiria, en su
momento, estas dinamicas como las de los “cercados y cercadores” construyendo un
teatro que buscaria denunciar el funcionamiento de estas en la nueva urbe surgida también

de la reconfiguracion social producto de los cambios anteriormente sefialados.

Desde la puesta en escena de Los del 4 (1968), la critica destaca la capacidad de
Diaz para mostrar la lucha de los menos favorecidos, como sefiala un articulo publicado
en el diario La Prensa el 9 de junio de 1969, a propésito del estreno de la obra cuando
dice que: “La pieza constituye uno de los mas directos testimonios de la vida moderna de
un sector populoso de Lima, sus aspiraciones, su cordial y dramética epopeya cotidiana
y la vicisitud humana”. Asi mismo, el articulo destaca la importancia de un nuevo teatro
que lanza su mirada hacia una problematica nacional cuando acota que “la obra es
estrictamente realista y aspira a ser testimonio de una clase, de una época y de un modo
de vida, en nuestro pais, el drama pues, se haya en contraposicién al extranjerizante

vanguardismo en boga”.
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Como veremos a continuacion, Diaz habria fijado su mirada principalmente en
dos aspectos que, a pesar de los esfuerzos del Estado, habrian contribuido a perpetuar las
desigualdades sociales del Perti durante el siglo XX: la educacion y la economia. Desde
el punto de vista de los marginales, los obreros, los olvidados, el autor describe como las
politicas de Estado que durante el siglo XX habrian buscado “modernizar” el sector
laboral e impulsar la configuracién de un nuevo Estado terminaron acentuando la crisis.
En ese sentido, pareciera coincidir con Jorge Ccahuana (2016, pp. 191-193) cuando,
citando a Paulo Drinot, explica como desde inicios del siglo XX los intentos del Estado
peruano de crear lo que ¢l llama un “Estado obrero” fallaron al perpetuar el conflicto entre

las élites y los sectores populares.

Los conflictos del teatro urbano, pues, son el reflejo de un teatro comprometido
con la voz de los sectores populares y su reclamo ante la incapacidad del Estado por
resolver sus problematicas. Tal vez esto tenga que ver con que, como ya sefialamos
anteriormente, igual que muchos dramaturgos de la época, Diaz se habria visto
influenciado por las teorias del teatro politico de Piscator o teatro épico de Brecht (Diaz,
2011, pp. 115-127). Su discurso dramatico conversa con las ideas de Brecht cuando
sefiala que “el aumento de la produccion provoca el aumento de la miseria, y solo pocos
hombres sacan utilidad de la exploracion de la naturaleza” (Brecht, 2019, p. 17); o con lo
dicho por Piscator cuando, al definir al Teatro del Proletariado, sefiala “nuestras obras
eran proclamas, con las cuales queriamos intervenir en los acontecimientos diarios, hacer
politica” (1976, p. 40). Ya hemos sefialado anteriormente la influencia brechtiana que se
hace evidente tanto en Diaz como en otros autores y textos coetaneos. Del mismo modo,
hemos destacado como autores como Sara Joffré se dedicaron a difundir la obra del
dramaturgo alemén durante las décadas del sesenta y setenta en la que Diaz produjo la
mayor parte de su escritura dramdtica. Igual de influyentes tendrian que haber sido los
articulos publicados por Salazar Bondy, en los que sefiala las teorias del teatro épico como
preceptos a los que deberia aspirar el teatro de la época. En ese contexto, no seria casual
que Diaz (2011, p. 19) haya sefialado sobre Brecht que “fue consecuente con y util a su
clase. Tenia sangre de luchador” (2011, p. 19). Y que, sobre si mismo, comparandose al
dramaturgo aleman, haya dicho: “soy testigo de mi tiempo en un espacio llamado Pert.
Lo testimonio” (2011, p. 119). De la influencia de ambos pensadores se desprenderia

también que Diaz senale sobre el teatro lo siguiente: “Por ser producto del hombre y para
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el hombre, debe ser veraz con las ciencias del hombre individuo y el hombre social”
(2011, p. 119). La influencia del pensamiento brechtiano en la obra de Diaz seria
innegable, asi como las evidencias de una ideologia marxista, como veremos mas
adelante. Una nota publicada en el diario La Prensa el 22 de marzo de 1974 pareciera
coincidir con lo sefialado cuando indica, a propdsito del montaje de Cercados y
cercadores (1972) por el grupo de teatro del Instituto Goethe de Lima, que la obra trata
“sobre la alienacion que sufre el hombre frente a una sociedad de consumo que lo absorbe

y lo quiere aniquilar.”

El Teatro Urbano de Diaz podria entenderse, entonces, como un teatro que
denuncia de qué manera la mayoria de la poblacion en la urbe es aquella que sufre la
marginacion y debe resignarse a vivir entre la pobreza y el olvido a causa de dindmicas
sociales que son, sobre todo, dindmicas de exclusién que se generan de leyes incapaces
de solucionar problematicas urgentes, y de una estructura social dominada por una clase
que no esta dispuesta a perder sus privilegios. Seria en este sentido que Diaz (2011, p. 20)
sefiala —con ironia—, por ejemplo, que “en el Peru se ha ofendido a la palabra ‘basico’,
‘vital’, pues el sueldo bésico vital solo alcanza para los pasajes y desayunos de uno solo,

al trabajador, ¢y la familia?”.

La dramaturgia de Diaz se encuentra plagada de referencias a las dinamicas
sociales que parecen querer acentuar las problematicas de las clases populares y terminan
convirtiendo a este sector de la poblacion en “residuos humanos o seres humanos
residuales”, como llama Zygmunt Bauman (2005, p. 17) a los excluidos de las sociedades
modernas. Pareciera que Diaz se habria hecho avant la lettre la misma pregunta que
plantea Bauman (2005, p. 13): “;Se tiran las cosas por causa de su fealdad o son feas

porque se las ha destinado al basurero?”.

El estigma del personaje-residuo esta presente en casi toda su obra dramatica. En
Con los pies en el agua (1972), por ejemplo, encontramos a dos adolescentes Pedro y
Juan que esperan a que el rio les traiga las sobras —la basura— de comida de la cena de los
ricos. Pero esta nunca llega. Como se ve en este fragmento de la obra, el autor tendria,
ademds, la clara intenciéon de dejar sentado que los personajes opresores actian con

consciencia y guiados por una voluntad opresora:

JUAN: Ya no tengo hambre.
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PEDRO: Mejor asi, Juan... No sabemos hasta cuando... quizas nunca... (Imitando a los
cercadores) “;Tienen que esperar! —gritan—. Si no los hacemos esperar han de pensar que
deben comer todos los dias y pronto, con insolencia, han de romper la puerta de la
hacienda, o en las noches, con sigilo, se arrastraran por la acequia para robarle la comida

a nuestros pobres perros” (Diaz, 1991, p. 85).

Juan y Pedro formarian parte de ese grupo social producto de las dinamicas de
exclusion. Ambos se saben ‘“dejados atras, abandonados™; son los ‘“ndufragos
abandonados en el vacio social: las ‘victimas colaterales’ del progreso” (Bauman, 2005,
p. 28). Estos personajes representan a todos aquellos que, a pesar de sus esfuerzos por

encajar en el sistema, resultan expulsados por la configuracion de este.

Como sefalamos anteriormente, el problema de la educacion es uno de los
aspectos que actuaria como dindmica de exclusion en el universo del teatro urbano de
Diaz. A través de sus personajes, el autor da cuenta del fracaso de los intentos del Estado
peruano para solucionar el tema de la educacion y salvar brechas durante casi todo el
siglo XX, pero especialmente durante la primera mitad. Tanto el proyecto indigenista del
que hemos hablado anteriormente, como una posterior ofensiva por la democratizacion
de la educacion secundaria que surgio a partir de la década del cuarenta, habrian
demostrado ser insuficientes pasados los afios sesenta. Como sefialan Sabogal y Agiiero
(2014, p. 9), por lo menos la primera mitad del siglo XX, los proyectos nacionalistas del
Estado peruano terminaron transformando la educacion de espacio de ascenso social a un
“espacio violento de ejercicio de poder y discriminacién”, heredero de estructuras
verticales que venian desde el siglo pasado. Pero, sobre todo, como explican Contreras y
Oliart (2014, p. 58), la educacion en el Pera se habria convertido en un filtro social que,
mas bien, acrecentd las fracturas sociales preexistentes. Asi, para mediados de siglo, se
habria generado una nueva clase de jovenes educados que, debido a las estructuras
politico-oligarcas estancas en la sociedad peruana, no encontraban cabida a sus nuevas
aspiraciones, conduciendo a la frustracion. Asi lo manifiesta Raquel en Los del 4 (1968),

cuando le explica a su padre que ha decidido abandonar la escuela.

RAQUEL: Perdéname papa, no quise fallarte... jpero tengo mis razones! jIr al colegio
no es todo, papa! Mirame como estoy..., dandole vueltas a un vestido... (Tomandose el

vestido.) Esta tarde yo misma he tenido que ponerle un clavo al zapato porque se habia
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destapado la suela. Siempre con trajes viejos, parchados, dando pena a todo el mundo,

recibiendo libros y cuadernos regalados...

JORGE: ;Y sin que un padre supiera nada, la muy nifia estaba trabajando en Lima!

jCachuelieando! Y la madre, ni una palabra. Consintiéndola.

RAQUEL: Ya lo dejé papa, no tienes por qué preocuparte. Queria comprarme unos

vestidos, eso es todo. Pero ya lo dejé.
JORGE: ;Para darme el gusto, seguro?

RAQUEL: No papa, por mi. No lo hice por ti. No tengo por qué hacerlo por ti, que hace
meses nos tienes abandonados. Cansada de que por una miseria el duefio de la tienda se
crea con derecho a manosearme. Hasta los conserjes se otorgan ese derecho... jPor eso

lo dejé, no por ti!
CATALINA: jJorge, por Dios, ve a dormir ya! jNo molestes a la muchacha!

RAQUEL: Nos huelen, papa, nos huelen. Saben de nuestras necesidades y todo el mundo
quiere aprovecharse. Saben que somos presas faciles. Como lobos la rondan a una. No
quiero vivir asi, papa. jLos tiempos han cambiado! Es absurda esta resignacion de
ustedes. Veinte afios de casados y veinte afios viviendo en el mismo callejon. Resignados,

adorando sus paredes. (Diaz, 1970, pp. 600-601)

Diaz expresaria, en boca de sus personajes, la voz de una juventud que, a
diferencia de sus antecesores, se resistiria a esperar. Este pareciera ser un reclamo del
propio autor, como se evidencia cuando sefiala que: “Y generacion tras generacion, por
cansancio, aprenden a amar sus cuatro paredes. Estamos bloqueados” (Diaz, 1970,
p- 506). Asi, en Los del 4 las aspiraciones de los hijos son ya distintas a las de los padres
y, a pesar de que estas provienen de la educaciéon que han recibido, es esta misma
circunstancia la que genera en ellos la frustracion. Seria por eso que Raquel le reclama a
su padre haberse resignado a una vida que ella consideraria mediocre. Ella no estaria
dispuesta a ver su futuro estancado en el callejon. Ese seria su reclamo. Sin embargo, el
autor construye una trama en la que todo indica que el futuro de Raquel no sera muy
distinto al de sus padres, pero si uno de mayor frustracion. Del mismo modo en el que el
acceso a la educacion impulsado durante la primera mitad del siglo XX habria generado

en la poblacion rural la idea de que el progreso reside en la modernidad y esta en la ciudad,
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por lo que muchos jévenes campesinos abandonaron sus pueblos de origen para buscarse
la vida en la ciudad donde pasaron a formar parte de una estructura social en la que
estaban condenados a ser perpetuamente ciudadanos de segunda categoria (Oliart y
Contreras, 2014, pp. 57-58), en el contexto urbano, el acceso a la educacion habria
generado una nueva clase de jovenes provenientes de los nuevos sectores populares que
transitan entre la rabia y la indignacion por no poder ascender socialmente, a pesar de sus
estudios. Esta es la rabia que parece expresar Raquel cuando hacia el final del fragmento
citado cuando sefiala como es “cercada” por aquellos que reconocen su origen y extracto

social.

Una situacion similar es la que describe el personaje El, en la obra El mudo en la
ventana, cuando narra la situacion de miles de jovenes universitarios que no encuentran

trabajo en la tugurizada y cadtica Lima de los afos ochenta:

EL: (Para evitar la aproximacion, camina) Nunca pensé ser un asalariado de la
burocracia del Peru... (Burlandose de él) jEstoy en el Presupuesto de la Republica...!
(Riéndose) iPobre de los socidlogos de mi pais...! (Dolido, engafidndose) ;Y eso que a
mi me ha ido mejor que a mis compafieros de universidad...! Muchos sociélogos se ganan
la vida vendiendo gas... (Imitandolos) “;Gas, gas, gas!” Otros como ‘watchimanes’...

(Diaz, 1991, p. 122)

Se constataria asi, una vez mas, como la voz de los personajes del Teatro Urbano
de Diaz seria la de las victimas de la sobrepoblacion y la sobre promesa del éxito en la
urbe del siglo XX, que, en vez de ser abrazados por el sistema, terminan siendo

violentamente expulsados de él. Como explica Bauman (2005, p. 28):

En el vehiculo del progreso, el nimero de asientos y plazas de pie no bastaba por lo
general para acomodar a todos los pasajeros potenciales y la admision era en todo
momento selectiva: tal vez por ello resultaba dulce para tantos el suefio de sumarse a la
expedicion. El progreso anunciaba bajo el eslogan de mas felicidad para mas gente; pero
quizas aquello en lo que consistia en ultima instancia el progreso, el distintivo de la era
moderna, era en el hecho de que se necesitaba cada vez menos gente en movimiento,
acelerando y ascendiendo hasta esas cotas que antafio habrian requerido una

muchedumbre harto mas nutrida para negociar, invadir y conquistar.
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José y Rosa, dos jovenes que se han visto en la obligacion de regalar a su hijo
porque no tienen dinero para alimentarlo en Cercadores (1972), refuerzan también este
otro aspecto descrito por Bauman en la obra de Diaz, en la secuencia en la que se

encuentran buscando trabajo en los anuncios del periodico:

ROSA: Joven con espiritu de superacion para vender duchas eléctricas. Veinte por ciento

de comision. Requisito indispensable: Mil soles de garantia.

JOSE: iMil soles! Consiguen treinta vendedores y con esa plata hacen el negocio.

Vamos... Pasalo.

ROSA: Esto te puede interesar: Auxiliar de Oficina, no importa que no tenga experiencia.

Pago sueldo minimo. jAh, no sirve!
JOSE: ;Por qué? Para empezar, no importa el sueldo. Necesitamos dinero.
ROSA: (Remarcando las palabras) No mayor de 27 afios...

JOSE: {Otra vez! jPero qué se han creido... que un hombre de 35 afios ya no puede

trabajar! (Diaz, 1991, p. 107)

Mas adelante, en el mismo texto, vamos descubriendo que la falta de trabajo ha
desembocado en una dindmica aun mas violenta para los personajes. A sugerencia de un
cura, Rosa y José han entregado a su hijo, al que no pueden mantener, a una familia con
dinero que si tiene los recursos econémicos para criarlo. Como sefialamos en el apartado
anterior, la trama es muy semejante a la de Los nifios estan a la venta (1967) de Hernando
Cortés. Y esto no deberia tomarse como una casualidad. Ambos autores parecieran querer
decirnos que, en la Lima de aquella época, solo los ricos pueden criar hijos, y solo los
hijos de estos creceran profesionales y cristianos. En cambio, los hijos criados por los
pobres estarian destinados a ser también pobres. Este parece ser el discurso que Diaz

denuncia en la obra, a través del siguiente didlogo entre José y Rosa:
JOSE: Hasta la fecha esta cumpliendo el ingeniero.
ROSA: Nosotros también.

JOSE: Nosotros también.
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ROSA: ;Qué¢ precio tan caro estamos pagando! jComo cuesta callar! jQué cara es la
indiferencia que una tiene que mostrar! A ellos no les cuesta nada; €l los hace feliz. (Diaz,

1991, p. 101)

Encontramos otro acercamiento a la problemadtica del trabajo en la obra Cercados
cuando Rosa destaca su esfuerzo de superacion, enumerando los cursos de
especializacion y los estudios que ha realizado; mientras Maria —interpretando al gerente
que la esta contratando— deja muy claro que, a pesar de todos los esfuerzos, nada va a
cambiar el lugar que ella ocupa en la estructura de la sociedad y de la empresa. Su

condicidn sera siempre la del ‘cercada’:
ROSA: (Cercada) Sé taquigrafia... Sistema Gregg... cien palabras por minuto.
MARIA: (Cercador) No debes hablar con los empleados, sino lo indispensable. ..
ROSA: (Cercada) Redacto bien... Me dan la idea y yo...
MARIA: (Cercador) Tienes que ir, por lo menos, dos veces a la semana a la peluqueria. ..

ROSA: (Cercada) Me he especializado en kardex... estudié en la “Academia Futuro”, el

doctor Lezama siempre alab6 mi trabajo.

MARIA (Cercador) {No me hables mas de ese initil! jTanto tiempo trabajando a su
lado... y el sueldo que te pagaba! Eso significa que estd mal de la vista, que no tiene

vision para los negocios. ..

ROSA: (Cercada) En cuanto al inglés, sé poco... pero si el trabajo lo requiere... puedo

tomar un curso acelerado en las noches.

MARIA: (Cercador) Ademas, tienes que comprarte ropa nueva, pues debes estar a la
altura de la organizacion. Eres hermosa, jsi, ya lo sé! (Le hace carifio) pero una joya como
ta debe estar presentada en el mejor estuche. El habito, Rosita, no hace al monje... jpero
lo distingue! jAh, y no te preocupes, Rosita... sonrie..., todos estos gastos corren por la
organizacion! {El trabajo lo requiere. .. por lo tanto, se facturan a nuestra cuenta! Ademas,
si precisas un adelanto, para otros gastos personales, también te lo podemos dar... es por

el bien de la Empresa.
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ROSA: (Cercada) Estudié Relaciones Publicas... trato muy bien a la gente... tengo tino,

nunca me enojo, siempre sonrio. ..

MARIA: (Cercador) Mientras yo sea gerente de esta organizacion, todo lo que quieras lo
tendras, Rosita. Pero siempre has de estar a mi lado... no s6lo en la oficina, sino también
en la calle. Tengo que hacer muchas entrevistas de orden social, y en estos casos, la

presencia de una “dama” se hace indispensable... (Diaz, 1991, pp. 90-91)

En este caso, ademas de plantear una problematica en el ambito laboral, el autor
también decide abordar la violencia de género —otra dindmica de exclusion social—, que
termina siendo tal vez mas relevante que la primera, en esta obra. Vale destacar aqui que,
en esta escena, se ponen en evidencia también ciertas dosis de humor e ironia con los que
Diaz aborda muchas veces los temas mas escabrosos como este, haciendo uso de frases
hechas con las que parece querer hacer parodia del discurso oficial. Este seria el tono de
sus denuncias repetidas veces. En el fragmento anteriormente citado, este aspecto se deja
ver claramente cuando el jefe le dice a Rosa que “la presencia de una dama se hace
indispensable”. Pero lo mismo ocurriria en Cercadores cuando José y Rosa concluyen
sobre el hecho de haber regalado a su hijo, en un didlogo con alta dosis de sarcasmo hacia

las retdricas oficiales:

JOSE: jAsi lo dijo el cura y asi sera, pues...! (Imitando al cura) “Es por el bien de todos:
Feliz el nifio con sus nuevos padres que podran darle una buena formacion profesional,
feliz el ingeniero y su esposa con este nifio como hijo, ya que ellos no pueden engendrar;
feliz la sociedad, ya que con tales padres este niflo sera un buen ciudadano; feliz la iglesia

con un nuevo cristiano, y...”

JOSE Y ROSA: Felices nosotros al ver desde lejos como un nifio que pudo crecer torcido,

dia a dia se alza derechito al camino de Dios. (Diaz, 1991, p. 101)

Los personajes del teatro urbano dan cuenta de como han sido arrinconados en un
verdadero callejon sin salida en una atmosfera que linda entre la melancolia y el sarcasmo.
Para ellos, “no existen sendas evidentes para recuperar la condicién de miembro de pleno
derecho” (Bauman, 2005, p. 30); sin embargo, parecen enfrentar su destino con humor.
Diaz plantearia asi un acercamiento al drama de sus personajes similar al planteado por

Yerovi, desde lo criollo popular. Aunque las situaciones de Diaz tienen un caracter
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ciertamente mas violento. El mismo autor explica como concibe este aspecto de su
dramaturgia cuando, refiriéndose a la composicion de sus personajes, sefiala que “el
hombre de nuestro pueblo hace constantemente teatro entre el ir y venir de la risa al llanto
y viceversa. Quiza por esconder su dolor —jhay que ser hombre—, o porque presiente que
es ridiculo el motivo de su risa (Diaz, 1970, p. 506). Seria en ese sentido que en Cuento
del hombre que venia globos (1978), Diaz presenta a dos mendigos que juegan a
aristocratas e ironizan sobre el verdadero proposito de la policia, mientras dan cuenta de

coémo la sociedad se las arregla para apartarlos cada vez mas:
2. (Mendigo): Han puesto a los policias para cuidar a los ricos.

1. (Mendigo): Te vuelves a equivocar de nuevo, Pedro. Los han puesto para cuidarnos a

nosotros.
2. (Mendigo): ;Cuidarnos? ;A nosotros, Pedro?

1. (Mendigo): Si, Pedro... para impedir que nos acerquemos a ellos. De dia no quieren
que salgamos a la calle para que no nos vean los turistas; que afeamos la ciudad, dicen.
(Meditando confidencialmente). ;Sabes una cosa, Pedro? Cada dia nos temen mas, cada
dia nos tienen mas miedo; que los estamos ahogando, dicen; con miedo miran los cerros
que rodean la ciudad..., con larga vistas miran nuestras casas que cuelgan de los cerros
que rodean la ciudad; que los estamos cercando, dicen. ;Y si bajan...? Se preguntan.

(Diaz, 1991, p. 44)

Como podemos ver, la denuncia viene de la mano de cierta dosis de humor e
ironia. No se trataria de un recurso gratuito. Diaz habria sido muy consciente del uso del
humor y de su necesidad para afrontar situaciones tan tragicas, como las que atraviesan
sus personajes. Esta seria una caracteristica de su propuesta dramatica que ¢l mismo
sustenta y vincula como necesaria para expresar las circunstancias de sus personajes

cuando senala que:

De pronto nos percatamos de que se ha roto la barrera del dolor —estoy hablando del
pueblo—, y cual si fuéramos locos, sin razon aparente, de la risa al llanto pasamos en un
amén. Y es que, rota la barrera del dolor, risa y llanto se tornasolan. No tenemos tiempo

para gozar o suftrir separadamente. (Diaz, 1970, p. 506)
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Seria en el mismo sentido que Diaz agrega lo siguiente:

Para sorpresa, aun en las vidas desgraciadas hay un momento para la risa. Quizas como
un respiro entre dolor y dolor. jQué monétono seria el teatro si solo fuera suma de llantos!
La monocordia es enemiga del teatro. Hay que usar la estrategia del box. Hacer que el
adversario se descuide para luego lanzar el golpe certero. Cuando te estés riendo, te
haremos saber de una realidad concreta que te alcanza, y te hara cambiar la mueca del

rostro, con un tanto de vergiienza por haberte reido. (Diaz, 2011, p. 123)

Y al hablar, concretamente del fragmento citado de Cuento de un hombre que
vendia globos (1978), agrega: “hago que los dos vagabundos que juegan a ser aristocratas
se sientan realmente orgullosos de un absurdo nacional, para que el publico se indigne. A
mi los actores no me interesan tratindose de mensajes; es el publico”. El humor seria,
pues, una estrategia mas de un teatro enfocado en movilizar al espectador, con plena
conciencia de que el escenario es un espacio del que se emiten mensajes que, en este caso,

buscarian incomodar para generar el cambio social que Diaz consideraria tan necesario.

Cabe mencionar que Arguedas describe estos espacios a los que se refieren los
mendigos de Cuento del hombre que vendia globos cuando explica el problema de la
integracion cultural en el Pert, destacando la mirada de la migracion desde las clases
dominantes y los sectores politicos como una “invasién” perpetrada por las poblaciones
indigenas que huyen de las haciendas de la sierra donde no encontraban “ninguna
posibilidad de ascenso: quien nace indio debe morir indio” (Arguedas, 1989, p. 16). Asi,

precisa:

No menos de seiscientos mil campesinos de haciendas y comunidades andinas, casi todos
monolingiies quechuas, en alianza con las clases empobrecidas de la cuidad han invadido
la capital: hay otras centenas de millares en las ciudades importantes de la sierra y la
costa, rodeandolas. De “cinturon de miseria” son calificadas las “barriadas” en que estos

inmigrantes habitan y las denominan asi por sus caracteristicas externas “objetivas”.

Cuento de un hombre que vendia globos, no es el tnico texto en el que Diaz centra
su mirada en las barriadas de la periferia de la capital. Més bien, profundiza su mirada
sobre esta problematica en Réquiem para Siete Plagas, por ejemplo, donde los personajes

que habitan un espacio totalmente apartado de la ciudad, instalados fuera del ambito
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urbano en un territorio que se ve y huele como un basural, representan a aquello que

Bauman (2005, p. 32) define como:

lo excluido —expulsado del centro de atencion, arrojado a las sombras, relegado a la fuerza
al trasfondo vado o invisible— ya no pertenece a “lo que es”. Ha sido privado de existencia
y espacio propio en el Lebenswelt. Ha sido, por tanto, destruido, si bien estamos hablando

de una destruccion creativa.

Los personajes de Réquiem para Siete Plagas habitan en esa opacidad a la que se
refiere Bauman. Sobreviven, literalmente, entre la basura, purgando una especie de
condena —injustamente recibida— que los mantiene invisibles, alejados. Transitan, por lo
tanto, una especie de inexistencia donde tal vez lo tinico que se puede esperar es la muerte,

como explica Pulga en el siguiente fragmento de la obra:

PULGA: (Cortando la escena, matando su dolor, que oculta bien como bufon). jDe un
salto me alzo y gano altura y veo lo que los ojos de ustedes no alcanzan! Yo he visto
mundo, hermanos mios, puedo decirles sin ofender a la verdad, que no son malos ni feos,
ni siquiera sucios, como los llaman. Son... jsomos!... distintos, puros, sin mezclas, de
tierra y listos, preparados para volver a la tierra y sin llantos, como lo hacen los de la
ciudad. La muerte es amiga nuestra y le tenemos apego... vive con nosotros, dentro de
nosotros, se anida y florece dentro de nosotros. Somos de vida larga porque vivimos con
la muerte. Pecho a pecho: hombre-tierra, tierra-hombre, hombre-muerte. Siete Plagas

ahora es eterno. (Diaz, 1982, p. 37)

El propio Diaz explica, sobre los personajes de Réquiem para Siete Plagas en la
que se celebra una fiesta en honor a la muerte de Siete Plagas que: “Si has sufrido
miserablemente toda tu vida miserable y al morir encuentras paz, ;/no harias una fiesta?”
(Diaz, 2011, p. 123). Ese es precisamente el caso de Siete Plagas como describe, otra vez,
Pulga cuando se dirige a la madre del protagonista. La muerte parece ser el unico camino

hacia una mejor existencia:

PULGA: De un salto, como un arlequin.) Salta la pulga y por una rendija se mete al juicio
de todos y de un picotazo les abre la razon. (4 la madre.) ;Por qué te confundes, vieja?
Cuando esté en el infierno, que es el lugar a donde iremos todos, ten la absoluta certeza
que no va a sentir el fuego; de qué, de esta tierra, que no es nuestra, se va bastante bien

entrenado para sufrir. El fuego sera para ¢l como una suave caricia. (Diaz, 1982, p. 21)
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En la obra Harina Mundo, se ponen en evidencia otras formas de exclusion social.
Esta vez las victimas son dos pobladores de la sierra que migran a la costa con la
esperanza de un futuro mejor. Mauricio y Cayetano, que acaban de llegar a la ciudad
costera de Chimbote para intentar insertarse en el prospero negocio de la industria de la
harina de pescado que despegd en Pert durante la década del cincuenta, narran las
dificultades que tienen durante su viaje al no poseer documentos de identidad,
posiblemente debido a que en su pueblo no contaban con ninguna oficina del Estado

donde tramitarlo:
MAURICIO: Papeles-documentos no tenemos...
CAYETANO: Hace falta libreta electoral...
MAURICIO: jJa...! Ni partida tenemos. ..
CAYETANO: jTambién nuestros padres...! jCarajo... ni eso...! Jodidos estamos...
MAURICIO: (Palomilla, imita al policia) “Peor que animales son ustedes...”

CAYETANO: (También imitando) “Hasta los burros tienen factura... ;Y ustedes...!”

(Rfe.) jCachaco desgraciado...!

MAURICIO: Como nosotros es: jserrano... (Rie.) y burro! (Rien.) iDe donde habra

sacado papeles para ingresar a la policia...!

CAYETANO: No hables mal del pobre... Si no fuera por ¢l, hasta ahora estariamos
presos. “jBoten a esos burros!” —dijo, y el comisario rio... Por él, pues... gracias. (Diaz,

1994, pp. 4-5)

(De quién es la culpa de que Mauricio y Cayetano no tengan documentos? Como
sefialan los personajes, ni siquiera sus padres tuvieron documentos. Se trata de ciudadanos
acostumbrados a vivir en el olvido absoluto por parte del Estado. Su condicion de
indocumentados los hace no ciudadanos, personas inexistentes de las que los empresarios

de la harina de pescado pueden abusar facilmente, como se narra en la misma pieza:

HOMBRE 4: jCarajo... ya les hemos llenado de plata los bolsillos a esos cholos! Es hora,
pues, que esa plata vuelva a nosotros... jy rapidamente! Asi que tienen que ponerse

ustedes agilitos, si no, ya conocen al jefe: los cambia en un santiamén.
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HOMBRE 5: ;Pero qué ha dicho el jefe...?

HOMBRE 3: ;Cual es la orden?

HOMBRE 5: Sabiendo...

HOMBRE 3: Sabiendo se entiende la gente (Se rien.)

HOMBRE 4: Por lo pronto... el pago al personal, ya no se hara en las lachas...

HOMBRE 2: ;Dénde entonces?

HOMBRE 4: En la cantina, idiota. ;Y no te hagas el vivo conmigo...!

HOMBRE 2: (Haciéndose el serio.) Perdoname... yo pensé que los jefes querian

castigarnos...

HOMBRE 3: (Riendo.) jQué mas quiere el pez que lo tiren al agua...

HOMBRE 4: En la cantina, repito. Antes de comenzar la paga, cierran la cantina. La

atencion tiene que ser “exclusivamente” para los pescadores de esa lancha...

HOMBRE 2: (Con intencion.) ;Y su hay mujeres...?

HOMBRE 4: Se quedan, pues, huevon. jPucha que no han dormido bien! A este hay que
darle jugo de alfalfa... (Rien.)

HOMBRE 5: Es premio, como dice Roberto...

HOMBRE 4: Antes de la paga, cada pescador debera ponerse una caja de cerveza. ;Esta
claro? Si son quince pescadores, estan autorizados para prestarles toda la plata que
quieran... previa firma de papel... o pongan su huella digital. ;Quieren ir al burdel...?
iQue vayan, que vayan...! jQue se diviertan, que la vida es corta...! “Y el mar se los
puede comer en cualquier momento” (Rie.) La cosa es que estén en Chimbote, a nuestras
manos, listos para embarcarse —o para que los embarquemos— asi la borrachera tenga que

espantarselas en alta mar.

HOMBRE 2: Bueno... pero, nosotros nos ensartamos... porque al verlos a ellos, nos

provoca...

HOMBRE 3: Y, si tenemos que gastar, también nos endeudamos, pues...
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HOMBRE 4: No digo, ustedes tienen clase. Deberian ser pescadores y no patrones de

lancha. (Aclarando.) El gasto que hagan ustedes, se lo devolvemos. “por ahora” ...
HOMBRE 5: Por ahora?

HOMBRE 4: Si... (Rie.) porque, después, todas las cantinas seran nuestras, pues... ;ah?

(Riendo.) Solo firmaran vales...
HOMBRE 2: jBravo! El jefe si sabe hacer las cosas... (Diaz, 1994, pp. 10-11)

Harina Mundo es la Gltima obra que escribié Gregor Diaz. Si bien se trata de un
texto de cardcter mayoritariamente realista, su estructura esta cargada de un potente
componente simbodlico, como se verd en el Ultimo apartado de esta parte de la
investigacion. Tanto en esta pieza, como en otras donde la poética del teatro urbano se
aleja del sesgo realista, es posible identificar el discurso unificador de la obra del autor
del teatro urbano: aquel que tiene que ver con las dindmicas de exclusion que configuran
una sociedad peruana violenta y desigual. Otro ejemplo es el caso de la obra E/ buzon y
el aire (1989), donde el autor se distancia de la realidad concreta a la que hacen referencia
la mayoria de sus obras y presenta personajes que describen un universo mas amplio que
permite reflexionar sobre la condicion del hombre en las sociedades contemporaneas.
Una vez mas, nos encontramos frente a personajes oprimidos, pero estos adquiririan un

caracter universal, como explica Boggs (1989, p. 6) cuando dice que:

By juxtaposing two apparently unrelated characters, Diaz pints out the tragicomic
condition of contemporary man forced to live in a society that is out-of-tune with his
needs. Nevertheless, this dramatist’s message is not confined to a society in a specific

point and time.

Si bien es posible universalizar el discurso de Diaz, en este apartado hemos
querido poner en evidencia la especificidad de las problematicas que plantea el autor y
cuan ligadas estan a una realidad concreta: la del marginado en el Peru en la segunda
mitad del siglo XX. Pareciera que uno de los principales objetivos del dramaturgo hubiera
sido el de denunciar aquellas problematicas que ¢l mismo vio desarrollarse a su alrededor.
Y, en ese sentido, sus obras pueden analizarse como una evidencia de las circunstancias
que, desde lo politico, lo social y lo econdmico funcionaron —y siguen funcionando—

como dindmicas de exclusion para ese sector de la sociedad que Diaz quiso poner
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conscientemente en el centro de su dramaturgia. En primera instancia, el discurso de Diaz
parece estar estrechamente ligado al discurso brechtiano que senala la necesidad de un
teatro capaz de reproducir los pensamientos y sentimientos que buscan una
transformacion de las sociedades de su tiempo (Brecht, 2019, p. 19). Pero también hemos
visto como el pensamiento arguediano pudo influenciar el teatro de Diaz. Més adelante,
desarrollaremos también la influencia de la tradicion andina en la poética de la
dramaturgia del teatro urbano. Por otro lado, es importante recordar que el periodo en el
que Diaz produjo la mayor parte de las piezas dramaticas que son parte de este trabajo es
extenso. Sin duda, entre las décadas del sesenta y noventa hubo otras figuras y
movimientos que incidieron en el desarrollo del teatro en el PerG y en Lima,
particularmente. Como estudioso del contexto en el que desarrollé su dramaturgia, Diaz

tuvo que estar al tanto de ideas que influenciaron a sus contemporaneos.

Quizas quien mas ha estudiado las influencias del periodo en los tltimos afios
haya sido Alfonso Santistevan, quien, en una investigacion reciente dedicada a la
evolucion del teatro de creacion colectiva en Lima, detalla las influencias de esta forma
de hacer teatro que se empezd a gestar solo unos afios después del surgimiento de la
generacion del sesenta, y cuyas producciones convivieron con las puestas en escena de
los autores coetaneos a Diaz durante buena parte de los afios ochenta, principalmente.
Valdria la pena tomar en cuenta las influencias que encuentra Santistevan en el teatro
peruano del periodo, pues seria posible también encontrar puntos de confluencia entre
estos y el teatro urbano. Para Santistevan (2021, p. 55), en el teatro peruano de los afios
ochenta las ideas de Brecht confluyen con las ideas de Artaud, el New Theater de los
Estados Unidos, el teatro europeo de los 60, Grotowski, Barba, y las propuestas del teatro
de creacion colectiva de Enrique Buenaventura de Colombia y Augusto Boal de Brasil.
Todos estos conceptos —sefiala— habrian configurado y alentado el surgimiento del teatro
de creacion colectiva en Lima. Sin embargo, en concordancia con nuestro analisis,
Santistevan (2021, p. 55) advierte que “no hay que perder de vista que estas mismas
fuerzas nutren también al teatro independiente de autor”. Santistevan también pareceria
aclarar por qué la primera impresion seria que la principal influencia del teatro de autor

vino de las ideas del teatro épico cuando indica que:

Grotowski y Barba se sitian en la orilla de las ideas de Artaud mas que en la de Brecht,

por su apartamiento del texto y la palabra, su cuestionamiento a la funcion del director y
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las ideas, en el primero, de que el teatro expresa fuerzas inconscientes, ocultas mas que
fuerzas sociales de la realidad; y en el segundo, que el teatro es un intercambio.
Estéticamente, podemos situar por el momento, y de manera muy gruesa aun, a estos tres
creadores en un lado anti-realismo opuesto a aquel en el que estaria situado Brecht: el

realismo. (Santistevan, 2021, p. 47)

Recordemos que Diaz defendia el realismo como la ruta idonea para llevar a la
escena las problematicas de las sociedades del tercer mundo. Sin embargo, también
recordemos que existe un conjunto de textos dentro de su produccion dramadtica que
comienza a alejarse del realismo, como ya hemos ido comprobando en lineas y apartados
anteriores. Seria posible, entonces, que alguna de las ideas y conceptos citados por
Santistevan como influyentes en el teatro peruano del periodo, aunque principalmente
hayan impulsado el desarrollo del teatro de creacion colectiva, también hayan influido —
tal vez de manera menos directa o consciente— al teatro de autor y, por lo tanto, al teatro

urbano de Diaz.

Es en este sentido que seria posible encontrar, por ejemplo, confluencias entre las
ideas de Enrique Buenaventura y la propuesta dramatica de Diaz, sobre todo en cuanto a
su discurso politico. Como sefiala Santistevan (2021, p. 50), una de las premisas mas
emblematicas de Buenaventura seria el encuentro de un teatro intimamente ligado a la
identidad nacional y popular, alejado de concepciones costumbristas y burguesas. En
concordancia con lo sefialado por Santistevan, Maria Mercedes Jaramillo (2004, p. 108)
precisa que “Buenaventura fue transformando la tradicion decimononica del teatro
burgués, complaciente con el espectador, y abrié el espacio teatral a nuevos temas y
nuevas audiencias” y agrega que “las obras de Buenaventura ponen en entredicho el
proyecto de la modernidad aliado con el capitalismo, con sus ideales de progreso y
crecimiento material” (Jaramillo, 2004, p. 110). Se trataria, pues, de una propuesta teatral

que buscaba transformar las estructuras sociales, como lo hacia el teatro urbano.

Por otro lado, como también indica Santistevan (2021, p. 52), Augusto Boal
propondria un teatro capaz de liberar al oprimido y devolverle su lugar en el escenario.
Ambas propuestas ideoldgicas comulgarian con las ideas de Diaz que hemos ido
dilucidando en las lineas anteriores. Si bien, el autor pareceria no haber estado del todo
convencido de la idea de un teatro de creacion colectiva —tal vez mas bien desde una

mirada acerca de los modos de produccion escénica—, esto no tendria por qué significar
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que no pueda estar de acuerdo con las ideas politicas de fondo que defendieron los

pensadores de este movimiento en Latinoamérica y en Perti, por supuesto.

De lo que pareciera no caber duda es de que el teatro urbano se habria configurado
a partir de la determinacion de su autor por expresar el pensamiento y la necesidad de
transformacion de una sociedad donde el progreso lo han conseguido unos a costa de
otros y que este teatro se revelaria a los ojos del espectador a partir de la denuncia de
diversas dinamicas de exclusion, como las que se han descrito en este apartado. Pero
también se habria configurado gracias a la inclusion de espacios y personajes no
tradicionales, surgidos de la reconfiguracion urbana y social, asi como de nuevas formas
de lenguaje que fueran capaces de expresar esos sentimientos con la autenticidad de un
discurso propio que pueda realmente representar la voz de los ‘cercadores’, como se vera

a continuacion.

2.3.  Los espacios de la marginalidad

Durante la segunda mitad del siglo XX, el Pert vivio una explosion demografica
sin precedentes, producto de una serie de acontecimientos que se venian gestando desde
finales del siglo anterior. Fue el censo de 1940 —realizado sesenta y cuatro afios después
del tltimo censo de 1876— el que dio cuenta de la conformacion de una nueva poblacion
peruana, cuya caracteristica mas resaltante habria sido su edad: los resultados del censo
indicaron que, entonces, el 50 % de los peruanos tenia menos de 19 afios. Pero, ademas,
el censo reveld que la poblacion del pais habia aumentado de 2 700 000 a 6 207 967
habitantes (Contreras y Cueto, 2014, p.285). Este crecimiento demografico fue
acelerando su ritmo en los afos siguientes, a tal punto que para 1972 —solo treinta afios
después— la poblacion del pais llegd a duplicarse con respecto al censo anterior,

alcanzando los trece millones y medio (Contreras y Cueto, 2014, p. 314).

A los factores anteriormente descritos se sumo otro, que termind por delinear una
reconfiguracion demografica y social que cambi6 la cara del pais para siempre: la
migracion. La nueva poblacion demandaba un aumento de los servicios de salud, vivienda
y, sobre todo —al ser mayoritariamente joven—, de educacion. Como sefialan Contreras y
Cueto (2014, p. 314), “la expectativa de que la universidad era un efectivo canal de

ascenso social alento el progresivo crecimiento y posterior masificacion de la educacion
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superior”. Sin embargo, “en la medida en que los analfabetos estaban excluidos del voto
segun la Constitucion vigente de 1933, y dado que los alfabetos se concentraban en las
ciudades, dichos servicios crecieron sobre todo en las areas urbanas”. Este habria sido
uno de los factores que propiciaron la migracién masiva de jovenes del campo a la ciudad
y, de la sierra a la costa. Y fue asi que, para 1950, la costa peruana reunia el 39 % de la

poblacion del Pert y que Lima alcanzo los dos millones de habitantes en 1961.

Es importante destacar que, como indica Mijail Aguirre (2016, p. 64), mientras
esto sucedia, también, “la clase burguesa emergente comenzaba a tomar fuerte impulso
en las primeras décadas del siglo XX; muchos(as) son propietarios(as) de las fabricas que
se comenzaban a formar en Lima”. Fue asi que, a partir de la década del cuarenta, no
solo se dieron cambios sociales, sino también urbanos en la capital del Pert. Los espacios
de la ciudad se fueron modificando, y sus nuevos y viejos habitantes se fueron reubicando
en la que, con lo afos, se convirti6 en la cadtica y fragmentada metrépoli que es hoy en

dia. En palabras de Malcolm Malca (2019, p. 46):

El crecimiento que esta migracion masiva supuso para la ciudad, la desbordd en su
capacidad de organizarse, gener6 un desarrollo desordenado, y dejo en evidencia la poca
competencia politica y social de nuestras autoridades para crear mecanismos de inclusion.
En realidad, gener6 una fragmentacion del espacio y del imaginario social de la ciudad
de la forma que hoy podemos hablar de por lo menos dos caras de Lima: la zona
residencial, compuesta por los distritos del ‘eje central’ de la ciudad y la zona periférica
conformada por los nuevos distritos que se constituyeron a partir de las migraciones y de
los tugurios que ellas produjeron en distritos que tradicionalmente conformaban la zona

popular de Lima.

La explosion demografica y las migraciones a partir de la década del cincuenta
ocasionaron que el numero de distritos de Lima metropolitana aumentara de 20 a 26
(Aguirre, 2016, p. 54). Como es de suponer, el progresivo aumento de la poblacion
migrante generd una gran demanda de vivienda. Sin embargo, como senala Sharif S.
Kahatt (2014, p. 40), aunque sucesivos gobiernos impulsaron la construccion de barrios
obreros e intentaron tomar otras medidas de solucion, estas no alcanzaron para satisfacer
las necesidades de los nuevos habitantes de la capital peruana. Las casas subdivididas y

los callejones construidos sin criterios de higienizacion se sumaban a las invasiones y las

188



barriadas que contribuyeron al crecimiento desmesurado de la ciudad (Aguirre, 2016,

p. 77).

El contexto antes descrito seria precisamente el que iria retratando Diaz en su
teatro, cada vez con mayor precision y perfilando su mirada hacia los entornos populares
y marginales, y sus problematicas. Sus textos, cuyas historias contextualiza en su mayoria
entre los aflos cuarenta y ochenta, pondrian de manifiesto el universo de los miles de
marginados que surgieron de la explosion demogréfica y la migracion, pero también
serian un testimonio de las dinamicas de segmentacion y segregacion social que
modificaron el esquema urbano de Lima que persistiria aun hoy en dia. Uno de los
cambios mas significativos seria la conformacion de barriadas en la periferia de la ciudad
donde se asentaron la mayoria de migrantes: “Ahi se incub6 un grupo social desposeido”
(Contreras y Cueto, 2014, p. 315). Ya para la década del sesenta, el Estado no habia
podido encontrar una solucion para el desborde popular y la periferia de la ciudad se
encontraba rodeada de “invasiones” o “pueblos jovenes” en los que las clases marginales,
conformadas en su mayoria por migrantes, improvisaban barrios ante la ambigua
respuesta de las autoridades a su problemadtica. De igual forma, las clases populares
resignadas a los bajos ingresos e imposibilitadas de acceder a créditos bancarios
terminaron ocupando y tugurizando las antiguas residencias del centro de Lima y sus

callejones “de un solo cafio” (Contreras y Cueto, 2014, p. 316).

Tanto los callejones tugurizados, como las barriadas y otros emplazamientos
urbanos surgidos de la explosion demografica son justamente los espacios donde se
desarrollan las tramas de las piezas de Diaz, como veremos a continuacion. Y este aspecto
de su dramaturgia seria una de las caracteristicas que —como otros de sus coetdneos— lo
diferenciarian de las tendencias hegemonicas de la época, como hemos visto en el
apartado anterior. Sin embargo, a diferencia de los demas autores de su generacion, la
dramaturgia de Diaz ofreceria un acercamiento mas profundo a estas problematicas de
vivienda, asi como a las dindmicas de reconfiguracion de los espacios urbanos que se
dieron en la segunda mitad del siglo XX en la capital del Pert. Es asi que podria afirmarse
que Diaz no solo propondria un “teatro comprometido con las penurias del pueblo, que
refleja la realidad social de nuestra patria y las esperanzas de un cambio cuyos
protagonistas seran aquellos que por centurias han heredado la pobreza y la marginacién”

(Horna, 2011); el autor también habria sido uno de los primeros en representar en el
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escenario peruano los espacios del marginado en la ciudad peruana —concretamente en

Lima-—.

En las obras de Diaz es posible identificar los espacios que habrian resultado de
la reconfiguracion urbana de la ciudad de Lima, originada por la explosion demografica
y las migraciones, espacios que, como agrega Aguirre (2016, pp. 6-7), arrastraban una
problematica cuyo proceso se habria originado varios afios antes, incluso, desde finales

del siglo XIX donde:

El crecimiento poblacional no fue acompafiado por la infraestructura basica ni
habitacional, lo que gener6 problemas urbanos serios como: contaminacion, déficit
habitacional e insalubridad, exigiendo al gobierno el planteamiento de respuestas. La
solucion ‘legal’, dada por el gobierno, para combatir el déficit habitacional fue la
construccion de barrios obreros y para solucionar la insalubridad urbana se demoli6 los
espacios insalubres de la ciudad ocasionando la expulsion de las familias que ocupaban
esos espacios para la periferia de la ciudad. Los sectores populares y obreros
desarrollaban soluciones “ilegales” auto organizadas ante los escasos proyectos de barrios
obreros del gobierno con relacion al déficit de habitacion. Se plantea la construccion de

callejones, quintas y el desarrollo de barriadas por la poblacion.

Como ya se ha senalado anteriormente, Diaz fue migrante. Dejo su lugar de origen
en la sierra del Peru a los cuatro afios junto a su joven madre y se instal6 en la capital. De
esta manera, el autor habria vivido en carne propia este proceso demografico y las
injusticias que origind, como se pone en evidencia cuando reclama, por ejemplo:
“hablemos de las barriadas donde no se conoce la leche, y la carne es un suefio pascual.
Ha recrudecido la tuberculosis, entre otros males” (Diaz, 2011, p. 120). Desde el inicio
de su produccion dramatica, el autor fij6 su mirada en los espacios anteriormente
descritos. Por ejemplo, en su obra primigenia Los del 4 (1968) la trama se desarrolla en
uno de esos callejones de un solo cafio, que no son otra cosa que viviendas que comparten
los recursos basicos. Un tipo de vivienda que, segun el censo de 1961, tenia alta demanda
por parte de proletarios y migrantes a causa de sus bajos alquileres (Aguirre, 2016, p. 75).
Diaz (1970, p. 514) describe con sumo detalle en la acotacion inicial del texto el espacio

interior donde habitan los protagonistas de la obra:
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La escena representa un tipico cuarto de esos enclaustrados en un callejon. Este sirve de
sala, comedor y dormitorio, y se alza sobre un piso de tierra. A foro, pegado a la izquierda,
una pequefia puerta de rustica madera conduce al callejon, y de ahi a la calle. A un
costado, un clavo sobre el cual cuelgan la llave del candado. Mas a la izquierda, un gran
cuadro con la imagen de la Virgen del Carmen, y debajo, una pequefia repisa con
candelero y vela. A lado derecho —desde primer plano a foro— se levanta un altillo; en la
parte baja, cama de RAQUEL; en la alta, la de RICARDO. En la pared, clavos con la
poca ropa que poseen, colgadas. A lado izquierdo, vano que conduce al dormitorio de
DON JORGE vy su esposa, y a la cocina. Junto al parante de Foro, una guitarra colgada
en la pared. Al costado del vano, casi en primer plano, cajon con lavatorio, y sobre €l, en
la pared, colgado, un espejo. Al centro del escenario, una mesa cubierta con un "hule"
descolorido. Rodeando a ésta, seis sillas. Sobre la mesa, un gran lamparin de kerosene.
En el techo, al centro, claraboya que se abre y cierra tirando un cordel que atan a uno de

los parantes del altillo. Son las siete de la mafiana.

Los callejones como el que habitan los personajes de Los del 4 (1968) fueron
desde inicios del siglo XX una solucion ilegal al problema de la habitacion: “eran espacios
donde se ubicaba una fila de habitaciones alineadas a un pasadizo central, los servicios
higiénicos eran compartidos” (Aguirre, 2016, p. 73). Pero, ademas, eran evidencia de
coémo la division de clases —que siempre habia existido en Lima— se reflejaba, también,
en la reparticion de los espacios habitados en la ciudad y cémo la explosion demografica
tuvo una repercusion en el reordenamiento habitacional de la capital del Perti. Cuando los
duenios de las casonas del centro de la ciudad las abandonaron para vivir en nuevos
espacios mas cercanos a la costa, estas fueron subalquiladas y subdivididas para solventar
el problema de vivienda de las clases mas bajas, en beneficio de las clases altas (Aguirre,

2016, p. 70).

La inclusion de estos espacios, que raras veces habian sido representados en los
teatros limefios, puso el ojo de la critica en la obra de Diaz. La puesta en escena de Los
del 4 (1968) habria conseguido que el espectador que asisti6 al estreno se vea a si mismo
en el clésico callejon. Como sefiala el diario La Cronica en una nota publicada el sabado
19 de julio de 1969, igual que en los callejones de Lima, en la puesta en escena “se sufre
y se goza, se rie y se llora, pero se vive las frustraciones del medio”. Resulta curiosa la
descripcion que alude con humor a la situacion de precariedad que describe la obra. Esta

manera de mirar seria un reflejo del tono que la misma pieza plantearia. Pareciera tratarse,
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otra vez, de un rezago de la mirada de “lo popular criollo” heredada, tal vez, del teatro de
Yerovi que proponia —como vimos anteriormente— cierta manera jocosa de asumir los
problemas del dia a dia por un sector de la sociedad limena. Esta manera de enfrentar las
vicisitudes y la capacidad de reirse de ellas se hace evidente también en las piezas de
Diaz, en cuya obra el caracter de denuncia a veces se plantea desde el humor y con
sarcasmo, como ya hemos sefialado en otras partes de esta investigacion. Pero, volviendo
al tema anterior, el mayor impacto que habria causado la puesta en escena de Los del 4
habria sido la recreacion realista de la vida de un sector de la sociedad limefia en la década
del cuarenta. Este aspecto es también destacado por Winston Orrillo (1969, p. 29), quien
celebra la incorporacion de los callejones limefios en la escena peruana y aplaude el
naturalismo en la ejecucion de la escenografia para la puesta en escena, cuando sefala

que:

De repente escuchamos un ruido familiar para la inmensa mayoria de integrantes de las
clases populares “Tan, tan, tan” jLa basura! Si, el ruido, irregular y hosco, del camion de
basura que blasona los amaneceres de tantos y tantos... como estos de la habitacion 4,

del numero 4 de un callejon como los hay por millares en Lima.

Sin embargo, Orrillo (1968, p.29) también advierte que hubo quienes no se

sintieron cdmodos con la novedad, cuando agrega que:

es natural que la obra no guste a muchos. Porque da la casualidad de que muchos —si no
la mayoria de los “criticos” o asistentes a las salas de teatro, por lo menos hasta ahora—
ignoran o ven con desprecio esta realidad que, de pronto, como por arte sorpresiva, se ha

trepado a la escena y se aparece ante nosotros desafiante y aguda.

El critico Alfonso La Torre (1981, p. 101) habria sido uno de los detractores del

naturalismo en la obra, como se evidencia cuando dice que:

La habitacion, sin embargo, resulta muy amplia, comoda, no cuaja el clima de
promiscuidad, donde la miseria debe asaltar a los personajes desde cada objeto,
explicando su constante irritabilidad. La escenografia y la utileria (aparte los comestibles)

solo tienen un papel pasivo, es decir, naturalista presentacional, no expresivo.

Y luego agrega La Torre (1981, p. 101):
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La escenografia, conformada por los alumnos del INSAD, bajo la direccion de Remberto
Latorre, sustenta el naturalismo de la puesta con la profusion detallista: incluyendo la
utileria, donde el pan es pan y el azucar es aztcar. Esta mostracion de menudos articulos
alimenticios es expresivamente util, porque corporiza el arduo y precario fruto de los
desvelos de los protagonistas; es mas, en ellos se extentia casi su diaria conquista de la

realidad.

Otros, ademas de La Torre, se habrian sumado a la critica del naturalismo en la
representacion del espacio en Los del 4. Un articulo anénimo en el diario La Prensa

publicado el martes 15 de julio de 1969, a propdsito del estreno de la obra, sefiala que:

El decorado busca reproducir “realista y naturalistamente” un hogar humilde. Tiene un
sabor afiejo de teatro “tradicional”. No cumple ninguna funcioén de esclarecimiento ni de

efecto, sencillamente esta alli.

Resulta destacable lo observado por Orrillo cuando menciona que algunos de los
asistentes pudieron haberse sentido incémodos con el espacio representado en la escena,
pues pondria en evidencia ese no querer ver la realidad de la ciudad que se habria
transformado frente a los ojos de los espectadores y resaltaria la potencia de la propuesta
de Diaz cuyo objetivo seria hacer visible desde el teatro aquello que diversos sectores
sociales se niegan a ver. Seria en el mismo sentido que Rodriguez- Sardifias y Suarez, al

referirse también a Los del 4, sefialan lo siguiente:

En realidad, solo conocemos una imagen superficial de los limitados estratos —o niveles,
0 ambientes, 0 como queramos llamarles— en que nos movemos a diario. De los demas
bien poco conocemos, y quiza de algunos aspectos de ellos —educacion, economia,
vivienda— tenemos ideas estadisticas: porcentaje de analfabetismo, ingresos per capita,
numero de individuos por habitacion. Los porcentajes suponen, generalmente, fracciones.
(Y puede alguien separar una fraccion de un ser humano? ;O es posible sentir —no
suponer— a qué extremos de hambre y de necesidad pueden llegar los que estan por debajo
de los per cépita? O, encontrandose en una habitacion amplia, exclusiva para su uso
personal, ;darse cuenta cabal de como se sienten los que han de compartir una habitacion
con cinco, seis o siete mas, y un bafio elemental e incomodo con veinticinco o treinta

mas? (Diaz, 1970, p. 508)
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Con esta pieza, y las que vendrian después, el autor no solo habria buscado llamar
la atencion sobre las condiciones de las viviendas de las nuevas clases populares y
marginales; también habria sido de su interés describir las problematicas de convivencia
y las carencias econdmicas de los residentes del callejon. Sobre este segundo aspecto, en
Los del 4, Diaz recurre al uso de las voces “en off” de algunos vecinos. Seria en este
sentido que se desarrolla, por ejemplo, una secuencia en la que una vecina le pide a su
hijo que vaya a comprar, pero este estd esperando que el cafio se libere para terminar de
alistarse. Todo sucede en off y, ndtese el humor en la escena, nos permite relacionar la

obra de Diaz con la propuesta de Yerovi, como mencionamos lineas arriba:
VOZ 1 (Mujer): Apurate, Fernando, que tienes que ir a comprar.
VOZ 2 (Nifio): Ya voy mama. Tengo que lavarme la cara y el cafio esta ocupado.

VOZ 1 (Algo enojada): Denle un poco de sitio al muchacho, pues. jJesis! Como lo ven

chico todos se aprovechan.

VOZ 3 (cantando):
En eso viene una gran ciclista,
a estrellarse con la reja. ..,

y cataplun, cayo la vieja. ..

VOZ 4: (Vieja): ;Vieja sera tu madre, zambo desgraciado! Meterse con una anciana, y

todo porque no le presté plata cuando necesito.

VOZ 3: Ya, ya, no se meta conmigo, sefiora, que con usted no hablo, aunque el techo se

venga abajo. (Diaz, 1970, pp. 518-519)

Los del 4 no es la Gnica obra de Gregor Diaz donde se da cuenta de los sectores
urbanos populares que resultaron de la reconfiguracion demografica de la capital y que
se acrecentaron en las décadas posteriores cuando contintian las migraciones masivas. En
Cercadores (1972), por ejemplo, los protagonistas Rosa y Jos¢ viven, segiin indica Diaz
(1991, p.97), en “un edificio ubicado en los alrededores del Cuadrado de Lima.
Agrupacion pobre”. El “cuadrado de Lima” es como se llama al Centro Histdrico de la
ciudad ubicado dentro del espacio que circundaba la antigua muralla de la capital del Pera

y que fue demolida en 1868. Desde entonces, la ciudad avanz6 en una “expansion urbana”
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que vio su apogeo en cuanto a obras de infraestructura, entre las que destaca la
construccion de grandes avenidas, durante el gobierno de Augusto B. Leguia entre los
afios 1919 a 1930. Ya durante estos afios la ciudad empezaba a organizarse de manera
que los espacios comenzaban a dar cuenta de la aguda fragmentacion social. Como hemos
indicado, las clases mas altas se mudaban a los nuevos barrios residenciales que se
construyeron en grandes areas de terreno donde se levantaron viviendas tipo ‘chalet’
siguiendo el estilo norteamericano y cambidndole la cara radicalmente a la ciudad

(Kahatt, 2014, p. 39).

Para 1972, afio en que transcurre la historia de Cercadores, la poblacion del pais
no solo se habia duplicado con respecto al tiltimo censo realizado solo treinta afios atras.
Como agrega Kahatt (2014, p. 40), mientras la burguesia continta trasladandose a las
nuevas zonas residenciales, entre la década de 1930 y 1970, también el Estado promovi6
la construccion de “unidades vecinales” que buscaron solucionar el problema de falta de
vivienda para mas de mil familias de bajos ingresos. Incluso se habria desarrollado un
plan para construir 3500 viviendas para solucionar la crisis de hacinamiento de las

casonas del centro de la ciudad de Lima.

Cuando Diaz indica que los personajes de Cercadores viven en una “agrupacion
pobre” ubicada fuera del cuadrado de Lima, estaria refiriéndose a las unidades vecinales
que describe Kahatt. Una vivienda de caracteristicas distintas a las del callejon donde
transcurre Los del 4 (1968), pero igualmente representativa de los espacios destinados a

las clases populares en la nueva metropoli que surgia en la segunda mitad del siglo XX.

En Cercadores, al mismo tiempo que da cuenta de la nueva configuracion
demografica y urbana de la ciudad, Diaz utiliza el espacio —otra vez— como una metafora
de la situacion que atraviesan los personajes. Asi se evidencia, por ejemplo, en este
fragmento del didlogo entre Rosa y José, quienes se manifiestan atrapados en una vida

que parece ya carente de todo sentido y esperanza:

ROSA: Este edificio parece un cementerio... Verdad. El paisaje me recuerda a los
pabellones, y cada puerta a un nicho, mas grande, naturalmente... y como lapidas: Familia

Garcia, Familia Arriola, Familia Ledesma

JOSE: Entonces ;nuestra pieza es un nicho?
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ROSA: No te das cuenta...

JOSE: Pero yo leo los periddicos, busco trabajo. Puedo salir a la calle, soy libre
ROSA: ;Estéas seguro?

JOSE: {Claro que si! En este momento, si me da la gana, me voy a la calle...
ROSA: /Tl o tu imaginacion?

JOSE: ;Yooo!

ROSA: ;Y con eso qué? ;Eso es estar vivo? jAcaso no dicen también que las almas

penan? (Diaz, 1991, p. 105)

A los ojos de Rosa, la situacion de ella y su pareja seria equiparable a una muerte
en vida, donde el complejo multifamiliar en el que viven es una especie de cementerio y
cada departamento, un nicho. El autor estaria haciendo referencia a los proyectos de
grandes unidades vecinales que fueron puestos en marcha durante sucesivos gobiernos
que intentaron solucionar el problema de vivienda en Lima durante la segunda mitad del

siglo XX. Como explica Kahatt (2014, p. 40):

Es en estas nuevas construcciones, de viviendas unifamiliares y nuevos edificios, donde
se consolida la construccion con concreto armado y donde se plasma la pluralidad de
estilos arquitectonicos existentes en esta época. Hasta entonces el concreto habia sido
usado en los grandes proyectos estatales y obras de ingenieria, cambiando asi las

condiciones para una nueva arquitectura.

Resulta interesante también la presencia de los espacios evocados en Cercadores
(1972). Estos pondrian una vez mas en evidencia la necesidad del autor por retratar, de
manera casi excepcional dentro del grupo de dramaturgos de su generacion, de qué forma
el crecimiento y la configuracion urbana de la capital del Perti, eran —y son— un reflejo de
las problemadticas sociales que queria denunciar en sus obras. El primer espacio evocado
en Cercadores (1972) es el barrio en el que Diaz crecid después de haber llegado a Lima
desde Celendin. Es José quien trae a escena Surquillo, el mismo barrio donde se
desarrollaria la trama de Los del 4 (1968) cuando narra que también fue el barrio de su

infancia y que acaba de regresar de visitarlo. La evocacion de los espacios de la infancia
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seria un recurso del autor para recalcar que las diferencias sociales en Lima son
determinadas por la propia composicion de la ciudad. Son metafora, también, de la
incapacidad de accion de los personajes, de la aparente condena a la que estan sujetos por

haber nacido/crecido en un barrio y no en otro. De esta manera, José narra:

La linea del tranvia dividia Surquillo de Miraflores. Hacia el mar, los ricos; al otro lado,
nosotros. Y esto, Rosa, aunque te parezca exagerado, pesa mucho sobre uno. Al costado
de la linea, paralelamente a ella, camino al mar, corria la acequia. Alli se hundian,
naufragaban nuestros barcos de papel. La acequia estaba a nuestro lado. Ahora ha
cambiado la situacion, ya no estd la linea. .. ahora nos divide la Via Expresa; hacia el mar

los ricos, al otro lado, los pobres. (Diaz, 1991, p. 106)

A través de la reflexion de José, el universo de Diaz nos remite, una vez mas, a
ciertos conceptos trabajados por Bauman y ya citados anteriormente en esta
investigacion. En este caso, nos referimos a la idea de disefio y residuo. Bauman (2005,
p. 46) describe la compulsion por el disefio en la modernidad y la produccion de residuos,
como consecuencia de esta. En este sentido, el residuo de la convivencia en las urbes
modernas, fragmentadas y divididas segtn estilos de vida y denominaciones de clase, no
seria ni mas ni menos que otro ser humano: “La meta del disefio consiste en dibujar mas
espacio para ‘lo bueno’ y menos espacio, o ninguno, para ‘lo malo” (Bauman, 2005,
p. 44). La configuracion del disefio de la ciudad se articularia bajo esta premisa, ubicando
el disefio para lo bueno a un lado y el lugar del residuo para otro sector, y la referencia a
Surquillo como barrio marginal que surge de la reconfiguracion del disefio de Lima en la

obra de Diaz obedeceria a esta l6gica.

La historia del actual Surquillo empieza a inicios del siglo XX con la expansion
urbana de la capital hacia el sur del Centro Historico, donde todavia se encontraba
concentrada la vida de la ciudad. Entonces, como indica Maria Paloma Nieri (2018,
p. 88), asi como su barrio vecino, el balneario de Miraflores, ambos se conectaban al
Cercado de Lima por las vias del tren que los atravesaban. Sin embargo, el crecimiento
de estos dos barrios fue muy distinto. Con los afios, Miraflores se convirti6 en un
subcentro habitado por la burguesia limefa con todas las caracteristicas de un distrito

acomodado, mientras que Surquillo se caracterizaba por la falta de implementacion de
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servicios basicos y de ornato. Nieri (2018, p. 115) apunta que el barrio residuo —

recurriendo al concepto de Bauman—

fue segregado desde el inicio, mediante una urbanizaciéon precaria. Posteriormente,
continud siendo segregado a través del tiempo, mediante la ubicacion de viviendas
hacinadas en callejones, comercios servidores, establecimiento de industria pesada,
equipamientos interindustriales, asentamientos humanos y establecimientos de industria
liviana. Numerosos usos incompatibles con los distritos vecinos fueron segregados a
Surquillo. También se redujo el distrito a su parte de menor desarrollo socioeconémico y

urbano.

Surquillo se convertiria asi en un barrio habitado principalmente por empleadas
domésticas, obreros de construccion y manufactureros (Nieri, 2018, p. 96), personas que
existen en funcién de su utilidad para el disefio —utilizando de nuevo el término de
Bauman-— de la vida de los que habitan al otro lado de las vias del tren. Diaz reforzaria de
qué manera, con el paso del tiempo, el desarrollo de la ciudad consolidaria estas
dindmicas de exclusion. Un ejemplo es la referencia que se hace a la denominada Via
Expresa en palabras de José, cuando dice que “ahora nos divide la Via Expresa; hacia el
mar los ricos, al otro lado, los pobres” (Diaz, 1991, p. 106). El autor habla de la obra vial
que, en 1961, durante el gobierno de Belaunde Terry, convirtié el antiguo Paseo de la
Republica —hasta entonces la avenida mas ancha de la ciudad— en una via rapida a nivel
de subsuelo. En concordancia con lo narrado por José en Cercadores, Nieri (2018, p. 107)
explica como la construccion de la mencionada via habria acentuado la segregacion del

barrio:

El anterior tramo de ferrocarril que separaba Surquillo de Miraflores ahora se convertiria
en una via expresa hundida de ocho carriles y dos avenidas auxiliares de dos carriles cada
una. Aunque este evento no se haya dado por una cadena de decisiones que provengan de
la urbanizacion de Surquillo (la obra afectaba a toda la ciudad), la implementacion de la
Via Expresa refuerza la separacion inicial. [...] Esta via significo una separacion

definitiva entre ambos distritos opuestos.

Este tramo por donde antes habia transcurrido una acequia, como sefiala José en
Cercadores, convertido primero en avenida y luego en via rapida, remarcaria en el trazo

del mapa urbano de Lima esa division social que Diaz denuncia incansablemente en su

198



dramaturgia y consolidaria Surquillo como un centro de mano de obra para atender la

creciente nueva ciudad.

Por supuesto, la division del espacio fisico y social entre Surquillo y Miraflores
no es la Gnica que se da en Lima. Y tampoco es la tnica a la que haria referencia Diaz en
sus textos. También en Cercadores, Rosa relata su propia situaciéon de exclusion,
habiendo crecido en otro sector de la ciudad, donde la configuracion urbana también
marcaria la separacion entre los “cercados” y los “cercadores” o, en términos de Bauman,

entre “disefio” y “residuo”:

ROSA: A nosotros nos separaba la avenida Abancay. Hacia San Martin, el Centro de
Lima, jel corazon del Pert!; hacia Bolivar, nosotros. A nuestro lado estaba —y esta— el
Congreso. Los Padres de la Patria nunca hicieron algo por nosotros. Estoy segura de que

Bolivar se siente mejor a nuestro lado. (Diaz, 1991, p. 106)

Rosa hace referencia a Barrios Altos, zona ubicada al este de la avenida Abancay,
hacia el lado de la Plaza Bolivar —que debe su nombre al libertador de la Independencia
del Perti— donde se ubica el Congreso de la Republica del Peru. Barrios Altos es parte del
Cercado de Lima, su existencia data de tiempos de la colonia. Es uno de los barrios mas
tradicionales de la ciudad, que destaca por sus locales historicos y también porque alli
nacieron importantes intelectuales, artistas, deportistas y politicos peruanos. Durante la
segunda mitad del siglo XX, Barrios Altos sirvi6 como contenedor de la explosion
demografica cambiando por completo su perfil y separandolo de la otra mitad del
Cuadrado de Lima, hacia el otro lado de la avenida Abancay, donde atn hoy se encuentran
importantes edificios gubernamentales, como el Palacio de Gobierno, y se concentran la

mayoria de oficinas del Estado.

Es importante destacar que para 1972, afio en que es escrita Cercadores, el Pera
ya llevaba cuatro afios de dictadura militar. El Gobierno Revolucionario de las Fuerzas
Armadas del general Velasco habia llevado a cabo profundas reformas sociales. Mientras

tanto, en el contexto urbano, en palabras de Kahatt (2014, p. 41):

Bajo un régimen impuesto por el golpe militar, el centro tradicional de la ciudad —
asociado a los grupos tradicionales de poder— se deteriora, ‘tuguriza’ y se vuelve cadtico.
El ‘centro historico’ se ve afectado basicamente por el uso comercial e institucional —que

depredan especialmente los espacios urbanos, con construcciones nuevas de interés
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comercial que no muestran el mas minimo respeto por su contexto- y la ‘tugurizacion’ de
sus casonas que van colapsando con el paso de los afios, alejando a los negocios
principales a los nuevos distritos del sur de la ciudad: San Isidro y Miraflores. Con ello
el “centro” de Lima pierde su rol de referente social, cultural y econdomico y apenas

mantiene su condicion de centro politico...

Estas serian las caracteristicas del Centro Histérico de Lima en el que se
desarrollan las tramas de otras obras de Diaz como Sitio al Sitio (1977) de la que se

hablar4 con mayor profundidad en el siguiente apartado.

Otra obra que se situa también en un barrio popular de Lima es El mudo en la
ventana (1984), donde Diaz (1991, p. 116) describe el espacio como una “sala-comedor-
dormitorio de una pareja de clase media no acomodada”. Lo mas interesante de este texto
estaria en una acotacion que no deberia pasar desapercibida en la descripcion que el autor
hace del espacio. En este caso, Diaz (1991, p. 116) no solo recalca en este texto, una vez
mas, la precariedad del espacio y la desesperanza en la que se desarrolla la vida de los
protagonistas, sino que hace hincapié¢ en una gran ventana que queda frente a la del

vecino:

Esta ventana —la del vecino—, es la principal: la del nifio mudo; por lo tanto, sera invisible
nitidamente desde la platea. Debe estar montado sobre ruedas para que, al finalizar la
obra, rodando, a sefial, avance hasta juntarse con la pared de fondo de la sala-comedor-
dormitorio, y las ventanas nos den la sensacion de ser una sola. Al correrse el telon debe
estar cubierta por una gran cortina transparente de nylon o seda de color blanco. Por esta
ventana entra la vida, transcurre el tiempo y se manifiesta en toda su magnitud la
desolacién. Delante de la ventana, cama matrimonial; al lado derecho mesa de noche con
radio y reloj despertador. A los pies de la cama, mesa portatil con televisor; sobre ¢l, una

grabadora portatil a pilas.

Al final de la obra, a peticion del nifio mudo, Ella enciende la television para que

¢l pueda ver un programa de vaqueros. Entonces, como sefiala Diaz (1991, p. 129):

Lentamente las luces bajan en resistencia para que predominen las de la ventana. Con
disimulo la pared de los vecinos avanza, rodando, hasta juntarse con la del fondo,

haciendo coincidir las ventanas como una sola. Este avance debera estar acompafado por
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el sonido del tic tac de un reloj que debe llegar por parlantes de sala. El niflo-mudo, detras

de los barrotes, sera observado muy feliz, en medio de la terrible soledad.

El detalle de las dos ventanas que se hacen una sola parece un apunte metaforico
al hacinamiento en el que estan obligados a vivir los protagonistas debido a su condicion
social. Si bien el texto no da indicios de la ubicacion exacta de la vivienda donde se
desarrolla esta historia, es facil suponer que se ubica en algiin lugar cercano al complejo

multifamiliar o “unidad vecinal” donde viven Rosa y José de Cercadores (1972).

Mencidn aparte merece la obra La huelga (1972), cuya trama se sitlia en tres
periodos temporales: 1940, 1950 y 1971. En esta pieza, Diaz profundiza en la
problematica de los obreros de construccion civil, utilizando como escenario los entonces
balnearios al sur de la ciudad de Lima. Si bien el tema central de la obra no es la expansion
urbana, sino la problematica obrera —sobre la que seguiremos profundizando maés
adelante—, destaca que el autor ubica la historia en espacios muy concretos y en ese
sentido su obra también daria cuenta de importantes cambios que se dieron en la capital

peruana durante la segunda mitad del siglo XX. Como sefala Aguirre (2016, p. 80):

Hasta 1948 la ciudad de Lima sigue su camino de expansion para el sur, siguiendo las
avenidas conectoras del centro de Lima a los balnearios. La poblacion burguesa fue
ocupando la parte costera de la ciudad donde se encuentran los distritos de Miraflores,
Surco y Barranco que hasta el dia de hoy se caracterizan por abrigar a la poblacion de

clase alta.

A través de una anécdota narrada por Meche en La huelga, se puede deducir que
la construccion en la que trabajan los obreros que protagonizan la trama se encuentra en

Miraflores, uno de los barrios mencionados por Aguirre:

MECHE: En la obra de Recavarren pelearon dos maestros. jCasi se matan! Si no es por
el guardian, que es un viejito a quien todos respetan, se matan. Estaban como locos. En
todas las construcciones los maestros estan como perro y gato. ;Qué¢ ira a suceder, Sefior?

(Diaz, 1972, p. 40)

La calle Recavarren se ubica aun hoy en dia en Miraflores. En otro momento, es

Chicha quien da cuenta de otro de los balnearios en los que obreros de construccion civil
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trabajaban desde jovenes, como parte de la expansion de Lima hacia esa zona sur de la

ciudad:

CHICHA: Buena gente es el maestro. El no se acuerda de mi. Yo era un muchacho cuando
trabajabamos juntos en una obra de Magdalena. Cuando trabajamos con el cojo Raygada,

Jte acuerdas? (Diaz, 1972, p. 48)

A proposito, 0 no, en La huelga, asi como en las otras obras que hemos descrito
lineas arriba, Diaz da cuenta de la configuracion espacial de una ciudad cuyo disefio
apuntaria a la divisién seglin estratos sociales y, como hemos ido viendo, también segliin
el origen de sus residentes. De esta forma, los barrios periféricos y los espacios marginales
terminarian siendo en la mayoria de los casos ocupados por migrantes que, en vez de
encontrar el ascenso social por el que se habrian trasladado a la ciudad, més bien habrian
terminado ocupando el rol de aquellos que sirven a los que habitan los espacios disefiados
para las clases mas altas. A este primer aspecto, que hemos analizado hasta ahora, se suma
otro componente que es frecuentemente representado en las piezas de Diaz. Como hemos
senalado, el aumento exponencial de la poblacion y la falta de apoyo de los sucesivos
gobiernos para dar solucion al creciente problema de la vivienda en la ciudad, asi como
la puesta en marcha de proyectos urbanos que expulsaban a los sectores menos
favorecidos de la poblacion de los espacios, ocasionaron también el surgimiento de las
barriadas en la periferia de Lima. Como sefialan Contreras y Cueto (2014, p. 339), se
habia dado paso a “la formacién de una poblacion marginal, postergada, y muchas veces
discriminada por el racismo, generalmente emigrada de la sociedad agraria decadente del
interior, pero incapaz de ser absorbida o de integrarse en la economia urbana”. Dadas las
circunstancias anteriormente descritas, esta poblacion, en palabras de Aguirre (2016,

p. 78):

fue buscando nuevos lugares donde vivir, encontrando en la ocupacion la tinica solucion
para su necesidad de vivienda. Esta modalidad cada vez fue aumentando e inclusive fue
teniendo apoyo por los gobiernos como el de Odria por su populismo y posteriormente
en 1970. Se observan los censos de 1941 y 1961 que esa modalidad fue en aumento cada

vez mayor.

De esta manera, como indica Kahatt (2014, p. 41), se crean barrios informales en

la periferia de la ciudad de Lima. Asi, se forman San Martin de Porras, Comas y muchos
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barrios de Lima norte; El Agustino, al centro; y San Juan de Miraflores y Villa Maria del
Triunfo, al sur. Estos barrios se habrian configurado, casi todos, segun caracteristicas
similares a las narradas por Arguedas (1989, p. 17) cuando refiere que, a mediados del
siglo XX, masas de inmigrantes toman trozos de desierto que rodean Lima y hacen
aparecer de la noche a la mafiana barriadas o “invasiones relampago”. El Agustino, por
ejemplo, uno de los barrios citados lineas arriba, naci6 el 15 de abril de 1947 cuando,
durante la noche un grupo de comerciantes y migrantes invadieron el sector sur del cerro
del mismo nombre, levantando construcciones de estera entre la arena que defendieron
hasta que se oficializ6 la creacion del distrito en el afio 1965, seglin consta en una nota
publicada por el diario E/ Comercio el 6 de enero de 2015, a proposito de su aniversario

de fundacion.

Diaz también sitia las tramas de sus obras en estos nuevos espacios surgidos
igualmente de la problematica demografica. Tal vez la mas representativa de estas piezas
sea Requiem para Siete Plagas (1979), donde se presenta a sus personajes como ‘sub-
hombres’ que ya no habitan en el casco urbano de la ciudad, sino en lo que el autor llama
un ‘sub-mundo’. Diaz (1982, p. 11) describe el espacio donde se desarrolla la trama de la
obra como “cualquier lugar del mundo, hacinamiento sin techo”. Este habitat descrito por
el autor pareciera hacer referencia —apelando a la exageraciéon y a cierto grado de
esperpento— a las barriadas marginales. De esta manera, asi como los pobladores que
dejaron el casco urbano para crear nuevos barrios en la periferia, en Réquiem para Siete
Plagas, los personajes han decidido abandonar la ciudad y liberarse de sus opresores —los
hombres de la ciudad— por decision propia, como sefiala Pufialada cuando se dirige a sus

compaferos:

PUNALADA: [...] Si hemos venido a vivir aqui, es porque nos hemos negado a ser como

los hombres de la ciudad. (Diaz, 1982, p. 50)

Los personajes de esta obra no solo se han alejado de la ciudad y reniegan de ella.
Se han auto excluido y han construido un espacio que se rige bajo sus propias reglas. Y

no solo eso: han levantado un muro que los divide de los otros.

Como ya hemos visto anteriormente, la premisa de los espacios divididos se
encuentra presente en casi todas las obras de Diaz. Es el caso de textos como Los

cercadores (1972) o El mudo en la ventana (1977). Pero también en la escritura de Los
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del 4 (1968) el autor habria tenido presente esta idea. Recordemos que Diaz (2011, p. 124)
define su obra primigenia como una “creacion realista de corte urbano que se desliza
apaciblemente como las aguas de la acequia que dividia Surquillo de Miraflores, cargando

con todo”.

En Réquiem para Siete Plagas, de acuerdo con el caracter grotesco de la pieza,
estos mundos ya no se encuentran divididos por un rio o una avenida. Se encuentran
separados por un muro, literalmente de ‘mierda’. Asi lo explican los mismos personajes
de la obra que adquiere un carécter tragico e, incluso, escatoldgico. Los personajes son
conscientes del destino fatal que les impide salir de los espacios en los que han sido
marginados. En el texto, serian los mismos personajes los que explicarian esta situacion

en la que son ellos mismos los que han decidido autoexcluirse:

PULGA: {Nunca podran acercarse aqui! jLa barrera de mierda que hemos puesto al borde

de la pista es insuperable, impasable...!

TIJERA: jAuténticos! jAuténticos! jSomos auténticos! jCapaces de soportar nuestros

propios olores! jEllos huyen”

CAMPANITA: jNunca podran pasar! jSus madascaras no resisten los olores humanos!

jHemos triunfado una vez mas! {Nunca saldremos de aqui!

PULGA: {Nunca podran Pasar! {Somos invencibles! A mierda limpia!
BARATIJA: jImpasable!

TIJERA: {Nuestra mierda es humana... logica!

BARATIJA: iEllos son como los gatos... la esconden! jEsconden sus olores bajo sus
ropas limpias...! jLa nuestra no trac venganza, nada oculta, nos sirve de abono! jLa

nuestra es mierda que no hace dafio!
PULGA: jHemos triunfado! (Diaz, 1982, p. 46)

Otro texto que merece atencion en este sentido seria EI Buzon y el aire (1985),
donde Diaz retoma la idea del hombre que debe arreglarselas solo y que, al encontrarse
en lo mas bajo de la escala social, no tiene otra alternativa que habitar un submundo que,

en este caso podria, incluso, ser imaginado. La trama de esta obra breve se desarrolla,
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como explica Diaz (1990, p. 11), al pie de “la tapa de un buzon que evita que los carros
caigan a la alcantarilla de las aguas inmundas”. Como plantea Horna (2013), en E/ Buzon
v el aire (1985), Diaz dice “el drama de los habitantes de las grandes urbes, visto desde
dos perspectivas: la lucha por la sobrevivencia dentro de los abismos de las desigualdades
sociales, y las ansias de libertad en un mundo mejor y armonico al que aspiramos todos”.
Estas dos posibilidades se dan a entender en el didlogo sordo que sostienen Personaje 1y

Personaje 2 en la obra. Como se evidencia en este fragmento del texto:
1. Vi el buzén y me dije: “jMe entierro como una semilla y me edifico! He de florecer...
2. Hasta el paisaje —cortado por el hombre como en una postal...
1. (Picaro, mimando lo que dice) Quité la tapa del buzon...

2. Entonces, lo que miran nuestros ojos son falsedades, porque son detenciones... y, en

la vida, nada se detiene...

1. Cavé. Vivi escondido y avergonzado durante algin tiempo...

2. Nada se detiene... Todo es un lento, largo e irremisible camino hacia la nada...
1. Pero el hombre es hombre... y la ambicion no descansa. ..

2. Descaminando seras tu y no un remedo (Lo dice, como siempre, tal cual si se hablara
a ¢él mismo) “Remedo” que los demas quieren que uno sea: jel muiieco de todos! Qué

indignante... y qué triste.

1. Ya no quise dormir de pie. jParado, no!, me dije... jCon cama! Y cavé mas... debajo

del buzon...

2. Me rebelo a ser el que soy; porque, ese que soy, no soy. Nada de lo mio es mio... nada
me pertenece. Mis pies no seran semillas, no me edificaré... no me detendré... mi alma

estd hecha de un billon de golondrinas.

1. (Orgulloso) El buzoén ya era una casa-dormitorio. ;Y por qué no una cocina?, me

pregunté... Y cavé mas... jmas! (Diaz, 1990, pp. 19-20)

En esta obra Diaz habria decidido exponer, muy claramente, su punto de vista

sobre temas relacionados con el derecho a la vivienda surgido en Lima a partir de la

205



explosion demografica. De esta manera, lo que en un principio parece ser una simple
descripcion de los espacios “habitados” y “sofiados”, se convierte poco a poco en un

discurso, donde la voz de denuncia del autor se hace mas evidente:

2. No necesito techo para vivir... El cielo me es suficiente. Estoy formado a la

intemperie... Mi cuerpo tiene el color del vacio.
1. (Orgulloso) A mi casa le llamamos “El Buzon”, carifiosamente. ..

2. Si la casa fuera necesaria para la vida del hombre, Dios las hubiera sembrado con

generosidad. Las hubiéramos encontrado con nosotros al nacer...

1. Con muchas latas y latones que consegui en “El Monton”, hice el piso, reforzandolo

con maderas. ..

2. Dios se ocupa de todo. Asi como puso peces en el mar, hubiera puesto semillas de casas
que se multiplicarian conforme nacieran los hijos de los hijos de las familias de todos los

tiempos...

1. (Preguntandose) {Vergiienza...? ;De qué...?

2. No... definitivamente, la casa no se construy6 para vivir...
1. jQué me importa que digan lo que digan los demas...!

2. El que construy¢ la primera casa lo hizo para esconder las muchas cosas que le arrebato

a los demas...
1. (Iromico) Con el estdbmago lleno... (Rie) yo me daria el lujo de tener vergiienza. ..

2. La casa cambi6 el destino del hombre; lo detuvo; por lo tanto, lo hizo falso; gand en

soberbia y se crey6 imperecedero. ..

1. La vergiienza la crearon los ricos para hacernos agachar la cabeza a los pobres... (Diaz,

1990, pp. 22-23)

En El Buzon y el aire, Diaz denuncia claramente la incapacidad de las autoridades
que durante sucesivos afios no pudieron resolver la demanda de vivienda en una ciudad

que crecid desmedidamente a causa de la explosion demografica y las migraciones.
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Dejados a su suerte, los habitantes de la gran urbe deben solucionar el asunto ellos
mismos, como ya hemos sefialado anteriormente y como refuerza Aguirre (2016, p. 7),
cuando sefala que, al no estar preparada para recibir a la gran cantidad de migrantes que
comenzaron a llegar a partir de la década del cuarenta, la poblacion tuvo que solucionar

los problemas levantando asentamientos ilegales.

Por otro lado, dentro del grupo de obras analizadas, destaca también Sitio al sitio
(1977). En este texto, Diaz fija su atencion en los personajes ‘sin techo’ que viven el dia
a dia en una lucha permanente por encontrar un lugar que puedan llamar suyo. Se trata de
personajes que no solo han quedado fuera de la reconfiguracion urbana de la ciudad, sino

que pareciera que esta amenaza constantemente con expulsarlos.

En Sitio al sitio la accion transcurre, en palabras de Diaz (1991, p. 56), “frente al
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Teatro Manuel Ascencio Segura, en la mal llamada ‘Plazuela del Teatro’”. Este teatro,
que existe todavia hoy, cuenta con dos siglos de existencia y se encuentra en el Centro
Historico de la Ciudad, no muy lejos de donde habitarian los personajes de Cercadores
(1972) y El mudo en la ventana (1984). Fue primero conocido como Corral de Comedias
y desde 1850 como Teatro Principal. Hasta la construccion del Teatro Municipal en 1909,
fue el teatro con mayor capacidad de espectadores, contando con 1457 butacas

(Bischoffshausen, 2018, pp. 29-31).

Tal vez una de las cuestiones mas interesantes que destacar en este punto del
analisis es que, en Sitio al sitio, Diaz plantea un conflicto que tiene que ver directamente
con el espacio que ocupan los personajes. Esto se pone en evidencia desde las primeras
lineas de la obra, donde el didlogo inicial —con voz en off— entre Gorrita y Flaco plantea

la problematica de la disputa por el espacio de trabajo en la calle:
GORRITA: (Voz) jLargate de aqui, mierda!
FLACO: (Voz) jTuya sera la calle, desgraciado!

GORRITA: (Voz) jSi, la esquina es mia! Mia, mia... mi sitio! {Y si te vuelvo a ver por

aqui te mato...!
FLACO: (Voz) jCalla la boca, hambreado... la calle es de todos...!

FOLLEQUE: (Voz) iDejen de discutir...!
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FLACO: (Voz) iEres un cobarde...! Cuanto te ha costado el sitio! ;Quién te lo vendio...

a quién le has pagado...? jEsta es la calle! (Diaz, 1991, p. 57)

En esta obra Diaz abandona las problematicas domésticas o las disputas laborales
‘formales’ que ha tratado en sus obras anteriores. Aqui, el tema de la supervivencia se
lleva a otro nivel, donde la problematica ya no tiene que ver con la precariedad de la
vivienda o con la lucha por mejores condiciones de trabajo. Los personajes de Sitio al
sitio se encuentran unos peldafios mas abajo en la escala social. La calle es lo tinico que
tienen. Es su hogar y su sustento. Como sefala Lechuza cuando comenta con Folleque la

pelea entre Gorrita y Flaco:

LECHUZA: (Sereno) ;Qué harias t4, Folleque, si alguien, mas fuerte que tu, a

medianoche, entrara a tu casa a robar?
FOLLEQUE: jNo es el caso!

LECHUZA: {Cémo que no! jEs peor, si lo piensas un poquito, para que lo sepas! jPeor,
porque se trata del trabajo, del estobmago, de la vida, del lugar, del sitio...! Del sitio de la

calle, que te lo has ganado a punta de patada... jDando y recibiendo! (Diaz, 1991: 59)

La defensa del ‘sitio’, que es la Unica posibilidad de sobrevivir para Folleque,
Lechuza y Cry Cry, y el riesgo permanente de perderlo son el tema central de la obra.
Pero no serian solo sus ‘pares’ que pelean por el lugar de trabajo quienes los amenazan.
Es la propia sociedad que, en vez de proteger a los mas vulnerables, genera mecanismos
que no hacen otra cosa que seguir excluyendo a los excluidos, como queriendo
expulsarlos definitivamente de la urbe. Una vez mas se trataria, casi literalmente, de

residuos, recurriendo nuevamente Bauman. Lechuza explica esta situacion claramente:

Cuando llueve todos se mojan..., los de abajo, jnaturalmente! Si de algo te sirve, nosotros
también estamos en peligro... El alcalde quiere poner ‘parquimetros’, dicen, y que estos
sean controlados (Imitando burlonamente al Alcalde) ‘senoritas con uniforme’. ‘Lima es

Lima, sefores periodistas”. (Diaz, 1991, p. 67)

Como senala Horna (2013), los personajes de Sitio al sitio “luchan por la vida,
asediados por la violencia cotidiana y la indiferencia y prepotencia del poder establecido;

sin embargo, no renuncian a su derecho de seres humanos”. Estos personajes representan,
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de esta manera, a ese gran sector social excluido que protagoniza la totalidad de las obras
de Diaz y del que dan cuenta también Contreras y Cueto (2014, pp. 339-340) cuando

sefialan que desde finales de los afios sesenta:

millares de vendedores ambulantes pululando por las calles del centro y protestas cada
vez mas agresivas de los campesinos y trabajadores organizados tocaban diariamente la
puerta de Palacio de Gobierno, sin que desde dentro hubiera una respuesta a la altura de

estas demandas.

Finalmente, cabe destacar que en la ltima obra escrita por Gregor Diaz, Harina
Mundo (1991), el autor abandona la ciudad de Lima como escenario principal, y la trama
traslada al espectador a un puerto maritimo del norte del Pert. Al inicio del texto, Diaz
(1994, p. 1) senala que “la neblina crea la atmosfera de premonicion fatalista. Las
sombras de los postes y alambrados que caen sobre la escenografia nos ubican en Harina
Mundo”. El nombre es en realidad una metafora para referirse a la ciudad de nortefia de

Chimbote, como veremos a continuacion.

Aunque en Harina Mundo Diaz abandona la ciudad de Lima como el escenario
principal de la trama, no seria gratuito que haya elegido Chimbote como el contexto para
su ultima obra. En este texto, el autor lleva a escena un nuevo espacio que le permite
denunciar nuevos aspectos de la situacion del marginado en la ciudad, surgido a
consecuencia de la explosion demografica y las migraciones. Como explican Contreras y
Cueto (2014, p. 322): “un nuevo rubro de exportaciones aparecié en la década de 1950
que pronto se convirtio en un nuevo capitulo de promesas de desarrollo y rapidas fortunas:
la exportacion de la harina de pescado”. Es precisamente en estos afios donde se desarrolla
la trama de Harina Mundo. Uno de los aspectos de la problematica surgida del hoom de
la harina de pescado es anunciado en uno de los primeros didlogos de la obra que también

describe el nombre de la ciudad donde se desarrolla la trama, en la voz de Hombre 3:

VOZ: (Hombre 3: Parlantes) Casi cinco mil habitantes tenia la provincia de Chimbote.
En menos de diez afos, atraidos por la anchoveta y la harina de pescado —venidos de

todas partes— la poblacion sobre paso las cien mil almas. (Diaz, 1994, p. 2)

Chimbote habria sido, pues, un espacio ideal para ubicar una historia fuera del

contexto urbano de la capital que pudiera dar cuenta, como el resto de la obra dramatica
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de Diaz, de la problematica de las migraciones, la busqueda de empleo y la explotacion
de la que son victimas los personajes marginales que migran a la ciudad, cuyos espacios
—como ya hemos sefialado— tienen también un rol protagonico en la dramaturgia del autor.
Harina Mundo destacaria también porque es la Uinica de las piezas que narra la peripecia
de los migrantes que, durante la obra, se encuentran “en ruta” hacia la ciudad a la que han
decidido ir a probar suerte. Es también, como veremos mas adelante en otro apartado de
esta tesis, la Uinica obra en la que Diaz hace referencia directa al mundo del ande. Esto
permitiria acercar el andlisis de su universo dramatico al propuesto por Vega Herrera o
Zavala Catafio en sus respectivas dramaturgias. Si bien Diaz no ahondaria tan

profundamente en la problematica del ande como estos autores.

La dramaturgia de Diaz seria la de un entorno sobre todo “urbano”, como ¢l
mismo defini6 a su teatro cuando lo llamé “teatro urbano”. Sus textos denunciarian
diversas problematicas de exclusion de las que fueron victimas sobre todo los personajes
migrantes, que, como vemos, se verian igualmente reflejadas en la reconfiguracion de la
ciudad y la sociedad en la capital del Pert de la que sus piezas también darian cuenta. De
esta manera, su propuesta dramatica también habria permitido representar desde la
escena, la reconfiguracion de Lima, al mismo tiempo que llevar a la escena espacios hasta
entonces nunca representados en los teatros de la ciudad. Situar las tramas de sus obras
en los callejones de un solo cafio, las barriadas de la periferia, las unidades vecinales de
concreto e, incluso, la calle misma habria sido también, para Diaz, otra manera de
denunciar: hacer visible lo hegemoénicamente invisible. Los personajes del teatro urbano,
los espacios que habitan y como los habitan darian cuenta de diversas problematicas que
urgian de solucion en los anos en que Diaz escribio sus obras. Vale decir que muchas de
estas problematicas persisten hoy en dia y de ahi la vigencia de su propuesta dramatica.
Las obras de Diaz atn representarian, a fin de cuentas, los espacios de la marginalidad de

la Lima de actual.

2.4. Los personajes del teatro urbano

Asi como la propuesta dramatica de Diaz habria sido una de las primeras en incluir
en la escena peruana los nuevos espacios que resultaron de la reconfiguracion social y

urbana, producto de la explosion demografica y la migracion a mediados del siglo XX en
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el Perti, el autor también propicio el ingreso de nuevos personajes y, sobre todo, de nuevas

configuraciones de personajes en la escena peruana.

Los personajes de Diaz son, como los de los autores coetdneos que hemos
analizado en el apartado anterior, en su mayoria, empleados publicos, mendigos,
vendedores ambulantes o desempleados, cuyos conflictos se alejan de la vida burguesa
que el publico estaba acostumbrado a ver representada en los escenarios antes de que la
generacion de autores de la década del sesenta irrumpiera en el panorama del teatro
peruano. Ya hemos visto como Rivera Saavedra, Vega Herrera o Sara Joffré describen
también —denuncian— en sus textos las problematicas de las minorias que operan como
residuos de un sistema construido para satisfacer a algunos y abusar de los otros. Sin
embargo, hay ciertas particularidades que distinguirian a los personajes del teatro urbano
de Diaz. Una de ellas seria que irrumpen en la escena nacional enfrentando, como indica
Réez (2008d), “su drama en el lugar en que la capital los ha obligado a vivir”; es decir,
son condicionados por sus origenes y el contexto urbano que un destino, aparentemente

fatal, ha designado para ellos en una ciudad especifica: Lima.

No todos los autores de la generacion objeto de andlisis de este estudio parecen
querer ahondar tanto en el origen de los personajes y la fatalidad de su destino en la
capital, como si se evidencia en la obra de Diaz. Casi todos sus personajes hacen
referencia en algiin momento a su origen provinciano, como veremos en el analisis que
presentamos mas adelante. Seria en tal medida también que, en primera instancia, Diaz
habria privilegiado el caracter grupal —su capacidad de representar a una clase social— de
sus personajes en desmedro de sus caracteristicas individuales. Los personajes del teatro
urbano, como indica Raez (2008d), “actian como seres representativos de su estrato
social y no como caracteres o tipos profesionales”. Ademads, a esta supresion de las
caracteristicas individuales, Diaz habria sumado la incapacidad de accionar en términos
dramaticos. Los personajes del teatro urbano se presentan, en casi todos los casos,
incapaces de resolver un conflicto dramatico. Los obstaculos que se les presentan actuan
como una camisa de fuerza social que ellos serian incapaces de romper. Se trata, de las
mismas reglas que el sistema habria dictado para excluir y, al mismo tiempo, impedir que
los relegados sociales —el marginado en la ciudad— puedan tomar accidén en sus manos.
Su futuro no depende de ellos. En el teatro urbano no habria resolucion posible para las

circunstancias dadas; en tal medida, no habria tampoco héroes posibles —en términos
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aristotélicos—. Se trata de un teatro donde la fatalidad y el desamparo serian los verdaderos

protagonistas.

Como ya se ha sefialado, los primeros textos dramaticos de Diaz destacan por el
caracter realista de sus personajes y este habria sido uno de los principales aspectos que
habrian llamado la atencion de la critica en un primer momento. La Torre (1981), por
ejemplo, indica que con el estreno de Los del 4 “finalmente el publico reconoce en escena
tipos con los que alterna en la vida diaria, en la ciudad”. Ademas, segiin una nota anénima
publicada a propodsito del estreno de esa misma obra en el diario La Prensa, el 10 de
octubre de 1971, el mayor mérito de la pieza habria sido “haber compuesto un mosaico
en base de individualidades; en haber sembrado un bosque preocupandose de cada arbol”.
Sin embargo, un andlisis del grueso de la obra de Diaz pondria en evidencia que, a la
largo de su carrera como escritor dramatico y probablemente a partir de un afan por
encontrar cada vez una mejor manera de expresar la situacion real del marginado en la
ciudad, el autor fue abandonando paulatinamente, como veremos con mas detalle, ese

realismo que lo hizo destacar al comienzo.

De esta manera, a pesar de lo sefialado anteriormente, los textos de Diaz destacan
por la presentacion de personajes que obedecen, sobre todo, a una configuracion grupal
en reemplazo de la configuracion individual. Diaz tiende a componer personajes cuyas
caracteristicas individuales y rasgos psicologicos han sido eliminados. Se trataria de
arquetipos. En ellos prima su capacidad de representar a un grupo especifico; el de los
“cercados”, victimas de un sistema que el autor denuncia y frente al cual los personajes
se presentan carentes de cardcter —en los términos aristotélicos—, y desprovistos, entre
otras cosas, de accion dramatica. Los personajes del teatro urbano estan construidos sobre
la base de opuestos donde se ubican los cercados y los cercadores, los mendigos y los
aristocratas, los sub-hombres y los hombres de la ciudad, siendo siempre los protagonistas
de las tramas los menos favorecidos del binomio. Este modelo —tal vez un tanto
maniqueo— no solo aplicaria a la configuraciéon de los personajes en la propuesta

dramatica de Diaz.

Recordemos que la configuracion de los espacios en los que se desarrollan sus
tramas —tema que hemos revisado en el apartado anterior— también pone en evidencia una

logica similar. Para Diaz, la ciudad se encontraria igualmente segmentada y seria reflejo
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de la division social que los personajes representan. En este universo, compuesto por
cercados y cercadores, los marginales —que son los protagonistas de Diaz, comparten la
fatalidad de su condicion frente al fracaso y la imposibilidad de sobreponerse a las
circunstancias dadas que les son impuestas por el sistema. Encontrariamos en otros textos
de autores coetaneos esta idea también. Como ejemplo podemos mencionar cuadros en la
obra La Ciudad de los Reyes de Hernando Cortés, como “Los nifos estdn a la venta” o
“Abuse usted de las cholas”, donde el origen de los personajes los predispondria a un
conflicto dificil de resolver por sus propios medios. El conflicto principal también se
encontraria asociado a la diferencia de clases y al racismo en la obra de Vega Herrera,
sobre todo en Ipakancure (1969), del que ya hemos destacado la semejanza con los
personajes de Diaz. Y ciertamente Zavala Catafio haria lo propio con su teatro campesino,
como ya hemos visto en el apartado anterior. El propio Diaz (1971, p. 42) reconoce una
conexion entre su teatro y el de los autores anteriormente sefialados, cuando indica que

es parte de:

los que han tomado una firme y constante actitud social empleando el teatro como medio
de comunicacion y no como medio de entretenimiento (posicion burguesa). Me
enorgullezco de ser amigo de quien ascendid a nuestro campesino -toda una obra de vida-
al teatro: Victor Zavala, de Hernan Cortés, quien trabaja personajes nuestros, hora
cercados, hora cercadores. Los personajes de estos dos creadores son hermanos gemelos

de los de mi teatro urbano. Yo me adiciona a ellos: esta es mi generacion.

De esta manera, Diaz estaria reconociendo su lugar dentro de la generacion de
autores que estamos analizando en esta investigacion, y su adhesion estética e ideologica
a este grupo de dramaturgos entre los que hemos ido verificando importantes puntos de
conexion a lo largo de estas paginas. Diaz pondria en evidencia, asi mismo, cuén al tanto
se encontraba de la propuesta dramatica de sus coetdneos y de la necesidad de la gesta de

un teatro peruano socialmente comprometido, del que €l se sentiria parte.

Otra particularidad de los personajes del teatro urbano seria la que describe Raez
(2008d) cuando apunta que el conflicto de los personajes de Diaz “no nace de ellos, sino
de sus circunstancias. Por eso sus relaciones son de intencion declarativa o confidencial;
tono propio del impresionismo chejoviano”. Resultaria interesante que Raez defina el

tono de la obra de Diaz como “chejoviana”. Recordemos que el mismo autor cita a Chéjov
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como uno de los dramaturgos cuya presencia en el teatro peruano de los afios cincuenta
habria ofrecido “un repertorio que no se ajusta a nuestras experiencias ni aspiraciones”
(Diaz, 1998, p. 181). A pesar de ello, si seria posible una interpretacion de la obra de Diaz
como ‘“chejoviana”, en la medida en que sus personajes, aunque tan diferentes en lo
relativo a la adscripcion social, muchas veces se presentan estancados en un presente
melancolico, donde la accidon deviene de un pasado irresuelto o circunstancias dadas que
no los dejan avanzar. En este sentido, la descripcion que hace Szondi (2011, p. 90) del
teatro del autor ruso, bien podria aplicarse para delinear algunos aspectos de la obra de

Diaz:

En los dramas de Chéjov los seres viven bajo el signo de la renuncia. Se distinguen sobre
todo por su renuncia al presente, pero también por la renuncia a la comunicacion, a la
dicha que prueba derivarse del encuentro con los demas. La forma de su teatro y, con ello,
el lugar que ocupa Chéjov en la historia del teatro moderno, viene determinado por esa

resignacion, el punto intermedio entre la melancolia y la ironia.

En efecto, los personajes de Diaz tienden a la expresion a través del didlogo
melancodlico que fija su mirada en un pasado, a veces cercano, a veces remoto. Se
componen, en este sentido, de aquello que dicen méas que de lo que hacen. Una
caracteristica que se originaria de lo que el mismo Diaz defini6 como una “necesidad
imperiosa de expresar sobre el escenario, generalizando, comprendiendo, globalizando,
el conflicto permanente de los hombres, mujeres y nifios de las clases populares y nuestros
sub-hombres (estupefactos, esperpentos humanos), conteniendo con ellos mismos,
habitat, clase social y concepto de naciones” (Diaz, 1998, p. 188). De esta manera, sin
entrar del todo en el debate politico coetdneo, Diaz habria entendido su teatro como un
llamado a rebelarse ante “la inocua, infame y repugnante actitud de partidos politicos y
gobiernos complacidos en sus ctpulas en el desempeio de sus endemoniados roles”
(Diaz, 1998, p. 188). Pero, sobre todo, abogaria por un teatro capaz de reivindicar a un
grupo social que habria estado siempre marginado. Diaz coincidiria asi con Hopkins
(1988, p. 296) al senalar que el teatro peruano “culmina la década de los afios sesenta en
una estrecha relacion con el acontecer historico, siguiendo una linea general de
inconformismo con la realidad social, la que cuestiona y desmitifica”. En concordancia
con ambos, estaria lo explicado también por Villagémez (1988, p. 330), cuando apunta

que en aquellos afios:
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A diferencia de lo que acontecia en el pasado, los dramaturgos de las décadas de los
sesenta y los setenta dirigen su mirada en torno suyo, prescinden de lo “imaginario”,
puesto que se sienten golpeados por los grandes problemas que agitan al pais. Sus obras
asimilan las historias cotidianas del hombre comiin y corriente. Estos dramaturgos optan
por la produccion de un teatro que exprese, revele, interprete y dilucide los pequefios

grandes dramas y tragedias del hombre peruano de hoy.

Recordemos también que, como sefiala Murguencia (2015, p. 21), a partir de los
afios cincuenta en los que se consolidaria la modernizacion del teatro en Latinoamérica,
en lo politico son afios en los que al anticomunismo de posguerra y los nacionalismos se
oponen el marxismo y el existencialismo que “alimentan por igual los pensamientos”.
Pero, ademas, en este punto seria pertinente precisar también que, al analizar la obra de
Zavala, Rafael Hernandez (1984, p.23) explora la presencia de algunos conceptos
marxistas en la obra de este dramaturgo que bien podrian aplicarse a otros autores de la
generacion del sesenta y, por supuesto, al analisis de la obra de Diaz. Un aspecto
importante del estudio de Herndndez seria la evidencia de una premisa —antihegeliana y
antiaristotélica— en las tramas de Zavala, segin la cual, ninguna deberia conducir al
restablecimiento de la armonia. En el teatro campesino de Zavala —explica Hernandez—,
la armonia seria entendida como esa paz social que sus personajes nunca pueden alcanzar,
pues ahi residiria el caracter de denuncia de sus obras. Seria en ese mismo sentido que en
los textos del teatro urbano de Diaz destacaria la imposibilidad que tienen sus personajes
para resolver el conflicto dado. Para Hernandez (1984, p. 25), este seria un planteamiento

brechtiano, de caracter marxista:

Recordemos que Brecht reclamaba del espectador una actitud critica y una toma de
partido respecto al problema planteado dramaticamente. Con este fin, desarrolla todo un
sistema sustentado en la formulacion de una nueva estética (una estética marxista) que
implica la transformacion de la estructura dramatica para exponer de un modo diverso,

critico y transformador, las diferentes historias de la vida de los hombres en la sociedad.

La premisa de la imposibilidad de encontrar la armonia —paz social como la
describe Hernandez— se encontraria en la obra de Diaz. Y seria precisamente esta una de
las caracteristicas que harian dificil definir a los personajes del teatro urbano en términos

de accién dramadtica. Este seria el caso de los personajes de Cercados y Cercadores
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(1972), por ejemplo. En la obra ninguno persigue un objetivo que lo conduzca a la
resolucion de un conflicto definido en el contexto de la fabula entendida segun el canon
aristotélico (Barraza, 2016). Lo mismo sucederia en obras como EI Buzon y el aire (1985)
0 Réquiem para Siete Plagas (1979), por citar algunas. El cuestionamiento a las formas
vigentes se habria puesto de manifiesto incluso en la configuracion de los personajes de
la primigenia Los del 4 (1968) —a pesar de lo sefialado—. Sin duda se trata de una obra
naturalista en cuanto a su planteamiento estético, tal y como sostiene La Torre (1981,
p. 124) cuando sefiala que en esta obra Diaz habria conseguido establecer “una
comunicacion directa con la escena; que cae en la mejor tradicion del naturalismo, ‘le
tranche de vie’, el trozo de vida palpitando sobre las tablas”. Sin embargo, también es
posible encontrar en este texto lo que Viviescas (2005, p. 454) define como movimiento
de fuga, donde el “espacio formal y conceptual construido por la modernidad significa
una puesta en crisis, un cuestionamiento del mismo y es la expresion de la necesidad de

los autores de huir de este espacio que se ha tornado, subitamente asfixiante”.

Hernandez también encuentra otro aspecto interesante en el andlisis de los
personajes de Zavala, que es posible aplicar a la configuracion de los personajes de Diaz.
Hemos hablado anteriormente del aparente caracter chejoviano en su concepcion y del
planteamiento un tanto maniqueo en cuanto al universo de opuestos que el autor del teatro
urbano parece querer proponer a lo largo de toda su propuesta dramatica. En el caso de
Zavala, Hernandez (1984, pp. 20-21) encuentra que los personajes del teatro campesino
también se encuentran constituidos sobre la base de caracteristicas sociales y
unidimensionales, y que hay una oposicion entre campesinos buenos y patrones malos.
Pero, ademas, encuentra una tendencia a caricaturizar a los personajes negativos —
entiéndase como “negativos” a los “malos”—. Esta caricaturizacion derivaria en lo que

Hernéndez decide llamar “grotesco peruano”.

La dramaturgia de Diaz presentaria también una tendencia a la caricaturizacion de
los personajes negativos. Los aristocratas de Cuento del hombre que vendia globos
(1985), o los jefes de Maria y Rosa en Cercados (1972) serian un ejemplo de ello. Sin
embargo, encontramos otros dos aspectos singulares en la obra de Diaz. En primer lugar,
hay un grupo de piezas en las que los personajes negativos no aparecen representados.
Solo se habla de ellos. En segundo lugar, se encontraria un segundo grupo de obras en las

que, como sucede en los dos ejemplos anteriormente citados, los personajes negativos
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son representados por los mismos actores/personajes que representan a los personajes
protagénicos. Recordemos que en Cuento del hombre que vendia globos, los mendigos
se “transforman en aristocratas” y que, en Cercados, tanto Rosa como Maria se “vuelven”
sus respectivos jefes. Los personajes alternan asi en un mismo cuerpo. De esta manera,
Diaz estaria reafirmando, desde la configuraciéon de sus personajes, el caracter de
denuncia de su obra. Pareciera querernos decir que en el teatro urbano solo habria cabida
para los cercados en la escena. Los cercadores solo podrian ser nombrados y, si aparecen,
deberian hacerlo desde el cuerpo de los cercados. Asi, se reafirmaria el protagonismo de
aquellos que surgen abandonados a su suerte, desprovistos de toda posibilidad de actuar,

atrapados en un espacio-tiempo del que, definitivamente, no habria escapatoria.

El andlisis de los textos de Diaz pondria de manifiesto, pues, una dramaturgia
compuesta de una alta carga existencialista en tono de denuncia que se ubicaria, en contra
de los nacionalismos y el anticomunismo al que hace referencia Murguencia cuando
describe el contexto politico de la época en Latinoamérica. Pero también, el analisis de
los textos nos permite dilucidar cémo, a pesar de la defensa de Diaz por el realismo como
la via idonea para expresar las angustias de sus personajes, finalmente su teatro urbano
habria derivado en reconfiguraciones estéticas que habrian revolucionado la construccion
del personaje dramatico en el teatro peruano de la época. Como hemos sefialado
anteriormente, es posible trazar un antes y un después en la dramaturgia de Diaz.
Partiendo nuevamente de esta division de su obra dramatica, se podria decir que los textos
anteriores a Cercados y cercadores (1972) presentan personajes cuyas caracteristicas se
aproximan mas a la definicion del personaje aristotélico. Pero, a partir de esta obra, los
personajes del teatro urbano presentan caracteristicas como las citadas anteriormente y

otras que detallaremos a continuacion.

Muchas veces los personajes del teatro urbano se presentan también desprovistos
de caracteristicas fisicas definidas o referentes sociales; a veces incluso carecen de
pasado. Ciertamente todos abrazan un desconcierto por el futuro que se funda en la
desesperanza. Si bien, como hemos visto, los personajes de Diaz si cuentan con referentes
sociales claramente definidos, muchas veces si se presentan desprovistos de historia y de
un “porvenir identificable”. De esta manera, otra caracteristica destacable seria la
integracion en las tramas de las fuerzas de la fatalidad que, en la mayoria de los casos,

parecen gobernar el destino de los personajes de Diaz —justamente ahi la imposibilidad
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de plantear para ellos un porvenir—. Este aspecto, segin lo explicado por Viviescas (2005,
p. 454) al abordar la contemporaneidad en el teatro Latinoamericano, daria pie, en el
teatro urbano, a “el reemplazo de lo intersubjetivo por lo intrasubjetivo por la acogida de
la fuerza de lo intimo; hacia la integracion de lo social, que desborda el espacio de
interaccion personal, y finalmente, hacia la asuncion de la fractura entre hablante y
lenguaje”. De esta manera, en los primeros textos de Diaz los personajes son todavia “el
vector de la accion, soporte de la forma, transformador de identificacion y garante de la
mimesis” (Ryngaert, 2013, p. 167). Sin embargo, la propuesta dramatica del autor, como
hemos visto, presentaria influencias del teatro épico y, también, del movimiento
indigenista. La idea del “hombre en la aventura de su pueblo”, como describe Falcon
(1985, p.5) a Mariategui al aproximarse a su obra, también puede extraerse de la
configuracion del personaje del Teatro Urbano en su progresiva incapacidad de accionar.
Esta incapacidad se sustentaria en la imposibilidad —ahi la fatalidad— de resolver el
conflicto social que es el punto de partida del autor y, asi, estos tienden mds a expresar su

pesar interno que a actuar para resolver. A continuacion, veremos algunos ejemplos.

En Los del 4 (1968), Diaz presenta a Ricardo como un joven decepcionado y presa
de un destino fatal del que desea huir a toda costa, pero del que no encuentra cobmo

escapar:

RICARDO: S¢é que en la tierra hay algo bueno para mi, pero no esta precisamente entre
estas cuatro paredes. Me voy a largar del pais. Sé que hay algo que es mio y que solo
aguarda que le ponga las manos encima. Hay algo en la tierra, Julian, que nos pertenece
y que nos lo han quitado. Lo s¢, lo he leido en alguna parte, y tiene que ser verdad. Si no,
Dios no es Dios. Aqui todo tiene duefio, Julian. Solo poseo una cosa: jmi vida!, y no estoy
dispuesto a desaprovecharla. En este pais todo anda boca abajo y sin esperanzas. Cada
cual esta a la suya. S¢ que la solucion no esta en las palabras, si no en las balas. (Diaz,

1968, p. 559)

Llama la atencidn la referencia a las balas en el didlogo. Recordemos que Los del
4 (1968) se sitia en el afio 1940, y que segun se indica en el texto, Ricardo comulgaria
con el ideal politico del APRA, que entre los afios 1930 a 1940 todavia promulgaba ideas
revolucionarias de corte marxista. Sin embargo, esta no seria una invitacion a la lucha
armada por parte del autor. A pesar de lo dicho en boca del personaje, Diaz (2011, p. 119)

habria concebido el teatro como un medio para trasmitir ideas, pero no para llamar a la
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subversion. En ese sentido, el autor aclara que “mientras se mantengan las estructuras
actuales, estos personajes, del mismo modo que los bueyes, dardn vueltas y vueltas en
torno al molino, yugados, pero cuando digo cambio de estructuras, no me refiero a
entregarnos a otros amos. Tampoco pienso, al igual que en Los del 4, parcializarme con
una tendencia” (Diaz, 1970, pp. 507-508). El teatro de Diaz seria, pues, —como ya hemos
senalado anteriormente— de corte marxista en la medida en que no propone un cambio de
mando, sino una transformacion absoluta de todo el sistema. En concordancia con lo
dicho por el propio autor, el teatro urbano tiende més que a la accidn, a la reflexion
interna. Asi, desde un punto de vista mas formal, la accidén parece anularse y se sustenta
sobre todo en el didlogo colectivo. La Torre (1981, p. 101) veria esta opcion —tal vez no
entendiéndola del todo— como un defecto de la obra cuando define a los personajes de

Los del 4 de esta manera:

Son seres instintivos, accionando por ramalazos de pesimismo y esperanza, ternura e
indignacion. Centrado en los protagonistas jovenes, durante el primer acto, esto funciona
bien, pero oculta que no hay una progresion dramatica de fondo: hay en ello solo énfasis
juvenil y erratico. Pero, en el segundo acto, cuando el padre y Cucharita (la generacion
madura), caen en idéntico esquema, indica que el autor ha sucumbido al manierismo,

junto con el director.

A pesar de la opinidn de la critica de la época, en obras posteriores de Diaz, se
encuentra también esta tendencia a desarrollar la trama desde el mundo interior de los
personajes. Esta es una propuesta en la que el autor profundiza cada vez més. Un ejemplo
son los protagonistas de Sitio al sitio (1978), quienes son muy conscientes de su fatalidad
y la ponen en evidencia a través de la exposicion de su mundo interior, actuando mas
hacia adentro que hacia fuera y expresando —ademés— como su pesar no es individual,
sino que pertenece a la colectividad que representan; tiene, pues, un caracter

ejemplificador:

LECHUZA: [...] Dime, ;cuando estudiamos secundaria en la nocturna, alguna vez
pensaste que ibas a terminar de cuida carros? ;Crees que ella se sacrifico estudiando para
ser puta? Algo nos pasé y estamos en este sitio... ya que es asi, piensa ahora, si nosotros
que sufrimos no comprendemos y respetamos el dolor de los demas, ;quién lo va a hacer?
jAy Dios...! Si tu hubieras nacido en una provincia como yo, también te hubieras venido

a Lima a buscar trabajo. (Diaz, 1991, pp. 60-61)
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Este fragmento, en el que Lechuza describe como los tres protagonistas de la obra
han corrido una misma suerte fatal, pone en evidencia otro aspecto que destacar en cuanto
a la configuracion de los personajes del teatro urbano de Diaz. Todos son reflejo de una
problematica social, pero también de la expresion intima de su creador, pues representan
al migrante que era victima de la explosion demografica en el Pert de la segunda mitad
del siglo XX. De esta manera, los personajes de Diaz tienden a ser provincianos migrantes
y la problematica de su condiciéon marginal es transversal a todas las obras. También en
Sitio al sitio, Cry Cry aclara en determinado momento de la obra su condicion de migrante
cuando dice: “jDios...! j;Quién me mandd venir de Chiclayo?!” (Diaz, 1991, p. 66) y

mas adelante pone de manifiesto su situacion de extrema marginalidad al sefialar:

CRY CRY: ... ;Qué hago yo? No presto un servicio “social” como dicen... A mi, si me
pidieras que sueiie, que cierre los ojos, te diria que me hubiera gustado ser... un ser

humano... Solo eso... ;Qué ambiciosa no? Y colorin colorado... (Diaz, 1991, p. 74)

Este aspecto en la dramaturgia de Diaz se alinearia con las ideas de Strindberg y
su “dramaturgia del yo” (ich dramatik), a 1a que hace referencia Szondi al sefialar al autor
sueco como uno de los renovadores del drama moderno. Szondi (1994, p. 42) cita a
Strindberg cuando asegura que solo puede escribir de lo que conoce y que “solo conoce
una vida, la propia”. De igual manera —salvando las distancias, ya que Strindberg se
refiere a una problemaética europea y burguesa—, seria posible sugerir que Diaz escribia
del mundo que conocia, y que muchos de sus personajes y las situaciones que plantea en

sus piezas surgen de experiencias propias o, por lo menos, muy cercanas.

La Torre (1981, p. 124) habla de un acercamiento “documental” al referirse al
vinculo por momentos casi autobiografico entre el autor y su obra. Destaca, por ejemplo,
el caso de La huelga (1972), donde los personajes habrian sido construidos a partir de una
tipificacion, “recogida documentalmente por el autor de su propia experiencia como
obrero de construccion civil, documentacion que organiza gestos y lenguaje, una cohesion
humana de retratos amalgamados por una sola funcion, muy escénica, el trabajo”. Pero el
acercamiento tan personal que permite relacionar el analisis de la obra de Diaz a la
“dramaturgia del yo” de Strindberg también pone de manifiesto como esta es la expresion
de la afioranza a la tierra donde uno nacid y la sensacion de desarraigo del que no

encuentra su lugar en la ciudad. Estos son también temas recurrentes que se cuelan en los
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didlogos que configuran a estos personajes desprovistos de accion dramatica; pero que, a
cambio, destacan por su mundo interior. Asi, por ejemplo, en Harina Mundo, Cayetano
y Mauricio sostienen el siguiente didlogo que expresa su deseo por volver a su pueblo.

Pero, al mismo tiempo, su capacidad de habitarlo desde la afioranza:
CAYETANO: Zonzo... (Observandolo bien.) ;Qué pasa?
MAURICIO: Nada, hombre. Me he acordado de la santa... la santa tierra jala...
CAYETANO: Para qué ponernos tristes, cojudo...

MAURICIO: Mi abuelo decia: “El hombre pertenece a la tierra, al lugar donde nacio: la
tierra es, si, pero de un lugar determinado...” (Pensando.) ;Sabes... es como un iman, yo
lo siento... (Mirando al cielo) Mira a esa nube... la va a tapar... (Miran los dos al cielo)
iJesus! (Sobre el escenario, por efecto especial, casi hasta penumbra, como en los
eclipses, la luz desciende en intensidad de un lado a otro, creando la ilusion de esa nube
nombrada que tapa la luna y pasa. La atmosfera es de recogimiento, supersticion. Luego,

casi sin voz) Paso...

CAYETANO: ;Ves? Asi es... jpasal Mafiana serd mejor, ya lo veras. Duerme ahora...

(Diaz, 1994, p. 3)

Los personajes de Diaz son, pues, ‘intersubjetivos’ segin la definicion del término
ofrecida por Viviescas (2005, p. 446). Pero también porque, como se evidencia en el
ejemplo anterior, tienden a expresar su inconsciente. En tal medida, son también
personajes que se asemejan a la definicion del personaje moderno propuesta por
Abirachet (1994, p. 171), cuando senala que este se define “por su capacidad de imponer
un universo original y desconocido, construido mediante una convenciéon y animado de
una verdad que le es propia”. Encontramos asi, también que los personajes de E! Buzon y
el aire han encontrado un escape al drama de su vida, construyendo un mundo paralelo
que van describiendo y justificando a lo largo de la trama de la obra, como se evidencia

en este fragmento:

1. Que dia, decepcionado, de tanto andar buscando trabajo, me dejé caer en plena via

publica...
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2. La vida la vivimos caminando hacia delante —lo que nosotros llamamos “adelante”; al

voltear la vista...

1. ... tendido de espaldas, alcé la vista y vi como crecian hacia el cielo las casas de los

ricos... {No he de ser como ellos!, me repeti...

2. ... nos sorprendemos con todas las puertas y ventanas cerradas a nuestras espaldas, sin
un alma que nos diga “hola” o “adids” ... o tal vez, “hasta siempre” ... jEs un portazo al

alma...!

1. Si ellos van hacia el cielo, me dije, yo creceré hacia abajo... (Riendo) En eso vi el

buzon...

2. Entonces me digo: javanza! y, avanzar, es descaminar; dejar de oir las voces que nos

hablan y no ver lo que nuestros ojos miran.
1. Al comienzo so6lo queria un lugar donde estar, pasar la noche... y dormir...

2. Porque lo que esta delante de nuestros ojos lo pusieron los demas para que solo eso

viéramos... (Diaz, 1991, pp. 18-19)

Del mismo modo, Con los pies en el agua (1972) plantea un universo en el que se
han tenido que crear ciertas reglas que en el mundo real parecerian absurdas, pero que en
el contexto de la trama se justifican y expresan una realidad que es metafora de aquello
que el autor quiere denunciar. En la obra, Pedro y Juan, dos jovenes mendigos, esperan
con los pies en el agua de una acequia a que ella traiga las sobras de comida que los ricos
tiran al agua. La premisa serviria para mantener a los personajes en la inaccion. Funciona
como un juego escénico que se sustenta también dentro de la trama de la obra y es,
incluso, justificado desde la ficcion cuando Pedro le explica a Juan por qué deben

mantener los pies en el agua al inicio del texto:
PEDRO: ;Y?
JUAN: Ya me esta pasando.
PEDRO: Te lo dije.

JUAN: jHace poco el corazoén me daba cada salto! Crei que me iba a morir.
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PEDRO: Ya te acostumbraras. Ahora descansa.

JUAN: No puedo, con los pies en el agua. (Se escucha ladrar, con rabia a los perros,

Juan se sobresalta).
PEDRO: (Violento.) iNo los saques! jSi lo haces, te mato! Lo hemos acordado.
JUAN: Pero tengo miedo, Pedro.

PEDRO: Yo también, pero estoy en mi puesto... con los pies en el agua. (Con mdas rabia,

vuelven a ladrar los perros).
JUAN: ;Crees que nos llegue ya?
PEDRO: Saben que estamos aqui... tienen que hacernos esperar. (Diaz, 1991, p. 79)

También en Cuento del hombre que vendia globos (1978), el universo narrado se
construye a partir de una convencion que es propia de la trama y que solo funciona dentro
de ella. En este caso, los personajes son, de nuevo, dos mendigos que son acechados por
la figura de un policia que los vigila desde el otro lado de la calle. Temerosos de que el
policia pueda hacerles algo, solo por el hecho de ser mendigos, ellos establecen un codigo
absurdo, segun el cual, cada vez que sienten peligro, se convierten en aristocratas. Basta
con que uno de los dos diga “Clave 2” para que comiencen a actuar como todo lo opuesto
a lo que realmente son. La ironia con la que son interpretados los aristdcratas, contrasta
con el lenguaje de los mendigos que ponen de manifiesto su condicion marginal: como

se evidencia en este fragmento del texto:
2 (Mendigo) Parece que me quedé dormido.
1 (Mendigo) Yo también... estuve pestaiicando.
2 (Mendigo, al mirar a Pedro 1) jQué haces, Pedro!
1 (Se transforma en mendigo) Pienso, Pedro.

2 (Mendigo, muy alarmado) ;No hagas eso, Pedro, por favor! {Me lo prometiste! jTengo

familia, mujer, hijos!

1 (4ristocrata) ;Qué pasa, sefior?
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2 (Mendigo, desesperado) jDisimula, Pedro! jEl policia nos esta mirando!

1 (Mendigo, alarmado) ;Clave “2”! (Se miran y al unisono, rien sofisticadamente, fuerte)
Este vino esta muy agradable... (4/za la botella imaginaria y lee la etiqueta) Francia...
Paris... 1940. Cosecha de hace 10 afios. Sabe Ud., sefior... Oh, estoy seguro que lo sabe...

que el vino, cuanto mas viejo, es mejor jPor qué calla ahora, mi dilecto y buen amigo?

2 (Aristocrata) iMe ha ofendido usted, caballero! (Mds indignado) Convendra Ud.
conmigo en que esa explicacion ha sido totalmente innecesaria, por decir lo menos. (Diaz,

1991, p. 40)

La tendencia a lo interpersonal y a la construccion de un universo propio, a partir
de la expresion del mundo interior —aunque no individual— de los personajes en reemplazo
de la progresion dramadtica sustentada en la accidn, habria propiciado también otra de las
caracteristicas mas resaltantes de la configuracion de los personajes del teatro urbano.
Diaz compone personajes que, en concordancia con la descripcion del personaje moderno
de Abirached (1994, p. 171): “hacen nacer progresivamente lazos y correspondencias
insospechadas hasta ahora entre lo sofiado, lo hablado, lo imaginado y lo vivido”. Asi
también, en los textos de Diaz, no es dificil confundir si la accidn se esta desarrollando
en el escenario o en la imaginacion de los personajes. Un ejemplo se da en este otro

fragmento de Con los pies en el agua cuando Pedro se dirige a Juan:

PEDRO: No quiero despertar. (Pausa.) ;Puedo pedirte un favor, Juan? (Juan asiente con
la cabeza.) Si por un milagro despiertas, suavemente arrastra mi cuerpo a la acequia...
deja que el agua sucia que esta debajo de mis pies me arrastre. No lo olvides. Y, por si
acaso, de ese viejo arbol que siempre nos regalé su sombra, rompe una rama y sigue a mi
cuerpo. Si en una curva se quedd, como el barquito de la paloma de velas blancas, con la

rama empujame hasta que llegue al mar... Diaz, 1991, pp. 86-87)

A este universo donde lo sofiado, lo imaginado y lo vivido se mezclan entre si
para conformar un universo propio, desconocido y construido bajo las reglas propias del
teatro urbano se suma, ademas, un amalgamiento de los personajes. Se encuentran asi, en
la dramaturgia de Diaz, personajes escindidos, y a veces es también dificil definir el limite
entre uno y otro, o si realmente se trata de un mismo personaje expresado en una polifonia

de voces.
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En Cuento del hombre que vendia globos (1978), por ejemplo, el juego de los dos
mendigos que actuan como aristocratas hace cada vez mas dificil determinar cuando
Pedro 1 y Pedro 2 son vagabundos o aristocratas confundiendo los limites de los
personajes que, mas bien, se presentan escindidos en un solo cuerpo —como arquetipos
brechtianos—, a tal punto que incluso ellos mismos se confunden y pierden a veces el hilo
de su caracter. Como sucede en este fragmento de la obra, cuando Pedro 2 le advierte a

Pedro 1 que ha ‘abandonado su personaje’:

PEDRO 2: (Mendigo muy alegre): jPedro... has dejado de ser aristocrata! Ya no eres un

gran sefior, no me puedes hacer esperar. jTe agarré! Dame un puchito.
PEDRO 1: (4rist.) Disculpe Ud., sefior... he olvidado mi cigarrera.

PEDRO 2: (Mendigo): iNo, no.... no me puedes hacer eso, no seas tramposo, ya no eres

un sefior!
PEDRO 1: (4rist.): Me la dejé en mi saco de fumar.

PEDRO 2: (Mendigo) Eres mendigo. (Diaz, 1991, p. 41)

Algo de metateatro habria en este fragmento. Pedro 2 obliga a Pedro 1 a hacerse
consciente de su condicion de personaje. Al mismo tiempo, el espectador es invitado a
abandonar la ficcion y se hace consciente también de que no esta viendo ni a un mendigo
ni a un aristocrata, sino a un actor. Una caracteristica también muy brechtiana. Un efecto
similar, aunque con otras particularidades, se produciria en Con los pies en el agua
(1972). Si, como senala Ryngaert (2013, p. 167), en el drama contemporaneo “puede
ocurrir que un personaje se escinda en varias entidades”, este parece ser precisamente el
caso de cuando al inicio de la obra Diaz presenta a Pedro y Juan como dos adolescentes
con edades definidas —dieciséis y quince afios respectivamente— y una situacion social
concreta; pero, en la medida en que se van develando aspectos de un pasado cada vez mas
ambiguo, también surge la sospecha —que se va confirmando hacia el final-, de que
estamos, en realidad, frente a una sola entidad. Sabemos que Juan no ha ido al colegio y
que respeta a Pedro porque ¢l si ha podido ir, y percibimos también ciertos rasgos que
apuntarian a definir un caracter en ellos: uno es el lider y el otro es quien lo sigue. Pero,

a medida que la obra avanza, estos rasgos comienzan a desdibujarse y los personajes, que
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al principio parecian algo mas definidos, muestran cada vez mas fisuras que hacen dificil
establecer cudl es el limite entre uno y otro. Van perdiendo sus rasgos de cardcter como

se pone en evidencia en este fragmento:

JUAN: (Sonriendo.) Es la segunda vez que ti quieres hacer algo que yo digo que quiero
hacer. Y me agrada... Ahora me parece que soy mas ti. Es como si tu fueras yo, como si
yo fuera tu... o como si los dos fuéramos la misma persona... o muchos... y ya no le

tenemos miedo a los perros. (Diaz, 1991, p. 86)

En Cercados (1972) se presenta otro ejemplo. Los personajes Maria y Rosa son
dos jovenes que han sufrido el mismo destino fatal al ser abusadas por sus jefes y ahora
tener que enfrentarse a un embarazo no deseado. Pero ;acaso no son Maria y Rosa la
misma joven o la representacion de muchas jovenes que enfrentan la misma suerte en el
anonimato debido a su condiciéon de minoria? El autor presenta, de esta manera, dos
personajes solidarios que comparten el mismo abuso, pero también el mismo discurso.
De esta manera, el didlogo se entremezcla a tal punto que ya no se sabe quién esta

contando el drama de quién:
MARIA: iDuérmete, Manuelito, duérmete!
ROSA: jTres para adelante, dos para atras, tres para adelante, dos para atras...!
MARIA Tengo experiencia como secretaria!
ROSA: jDuérmete que tengo que lavar tus panales!
MARIA: jHéblele don Renato, hablele!
ROSA: {No sé manejar automévil y no quiero aprender!
MARIA: Queria sobrepasarse, don Renato... queria sobrepasarse!
ROSA: {Mi sostén!
MARIA: {Mi blusa!
ROSA: jDuérmete, Manuelito, duérmete!

MARIA: jTengo que enviar dinero a Arequipa!
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ROSA: jMi vestido, se lo ruego, no me suba, don Jesus!

MARIA: No, no es posible, jme han adelantado tres sueldos y las vacaciones recién las

he cobrado!
ROSA: Se lo ruego don Jesus... me hace dafio!
MARIA: jAyudeme, don Renato, ayademe! (Diaz, 1991, pp. 95-96)

La idea de que tanto Rosa como Maria representan a un colectivo social se
refuerza con la indicacion final de Diaz (1991, p. 96) en el mismo texto de la obra, cuando
dice que “las dos al mismo tiempo, juntan rdpidamente las piernas. Quedan estéticas”. Se
trata, pues, de dos personajes que, al compartir su dolor, actian como arquetipos
brechtianos que buscarian poner al espectador frente al personaje para que lo analice, en

vez de pretender la identificacion con el héroe (Brecht, 2019, pp. 34-35).

Seria en este sentido que los personajes de Diaz se presentan carentes de rasgos
psicologicos y de carécter. El estudio de la dramaturgia de Diaz pondria en evidencia
cémo en las primeras obras los personajes se configuran segun los rasgos que, como
sefiala Ubersfeld (1997, p. 182), definen al personaje clésico. Es decir, poseen un caracter
individual “en la medida en que tienen una identidad y estd marcado por una nominacion
o al menos por un nombre”. Sin embargo, como sefiala Boggs (1989, p. 8) sobre los
personajes de obras posteriores como El Buzon y el Aire: “They are anonymous, poor and
by giving the characters a number instead of a name, the autor negates their humanity and
places them in a realm of indifference”. En los textos dramaticos de Diaz —sobre todo en
los que fueron escritos después de Cercados y cercadores (1972) —encontramos
personajes en los que es cada vez mas dificil definir el caracter, segiin la concepcion
clasica explicada por Pavis (1998, p. 63) como “el conjunto de los rasgos fisicos,
psicologicos y morales de un personaje”. Mas bien, los personajes del teatro urbano de
Diaz se presentan en la mayoria de los casos como testigos de si mismos dentro de la
colectividad a la que representan. Son mas “figuras” que “personajes”. Nos encontramos
en este sentido frente a personajes que buscan una identificacion social en términos
épicos, donde la individual cede paso a la dimension social arquetipica propuesta por

Brecht.
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Podemos encontrar estos personajes arquetipicos en textos como Cuento del
hombre que vendia globos donde los personajes son representacion exterior de estratos
sociales opuestos —mendigo y aristocrata— o en Réquiem para Siete Plagas (1979), donde
el conjunto de los personajes representa a un todo social. En Harina Mundo, encontramos
personajes que carecen de cualquier caracteristica individual o psicolégica: Hombre 1,
Hombre 2, Hombre 3 y Hombre 4 representan a los empresarios explotadores del hoom
de la harina de pescado en el norte peruano. Son entidades genéricas, casi reducidas a ser
voces que ponen de manifiesto una manera de pensar y actuar, como se muestra en el

siguiente fragmento de la obra:

HOMBRE 3: jAqui Chimbote, aqui Chimbote...! jUrgente! jUna manada de 800 lobos
esta devorando a las anchovetas de nuestras embarcaciones! Rompen las redes, se comen

a las anchovetitas.

Todos mimicamente se convierten en telegrafistas.

HOMBRE 2: ;S.0.8! ;S.0.8! ;S.0.S! ;300 lobos en Ilo!

HOMBRE 4: jAqui Huacho, aqui Huacho...!

HOMBRE 1: jLlamando a Pisco, urgente, llamando a Pisco!

TODOS: {S.0.S! {S.0.S!;S.0.S! ;S.0.S! ;S.0.S!

HOMBRE 4: jHuacho, Huacho, Huacho...! jAqui Huacho llamando!
HOMBRE 5: jCasma, llamando, Casma! jAqui Casma, urgente, urgente, repito!

Sobre imponen con claridad, alarma y credulidad los mensajes que ascienden de menos

a mas, hasta que, a serial, indignados a coro gritan:

TODOS: jPero qué espera el gobierno que no envia a la marina para que acaba con los

lobos de mar, como hicieron los Estados Unidos con los indios de ese lugar! (Diaz, 1994,

p. 15)

Los personajes de Diaz parecen a veces mas testigos que participes de un universo,
tienden a la narracion, mas que a la accion. En muchos casos, mas que establecer un

vinculo de identificacion con el espectador, poseen un caracter informativo y, sobre todo,
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describen situaciones, ensimismados en las problematicas del estrato social al que
representan. En ese sentido, como sefiala Boggs (1989, p. 7), los personajes del teatro
urbano “are essentially isolated entities, each speaking his own message with little regard
for the other’s existence”. Diaz estaria planteando una concepcion del personaje que,
como hemos visto, se acercaria mucho a la concepcion arquetipica planteada por Brecht.
Se trataria, pues, de un personaje que, en palabras de Borja Ruiz (2012, p. 330) en su
descripcion del personaje brechtiano, “aglutine diferentes perspectivas humanas, es decir,
que represente no a un Unico individuo sino a la humanidad (o al menos a una parte) y

que, en consecuencia, pueda servir como material de estudio sociologico”.

2.4. La poetizacion del discurso marginal

Con su teatro urbano, Diaz llev6 a la escena peruana nuevos conflictos, nuevos
espacios y personajes que expresan su pesar y los obstaculos a los que deben enfrentarse
a causa de las dindmicas que configuran una sociedad dividida entre cercados y
cercadores. Como hemos visto en los apartados anteriores, a través de su dramaturgia,
Diaz asumio el punto de vista del marginado, del humano-desecho, y sus obras les dieron
voz —en tono de protesta— a las clases populares que hasta entonces no habian estado

acostumbradas a verse representadas en el teatro peruano.

Estos principios, como ya hemos sefialado también, habrian surgido, en parte, de
la influencia del pensamiento brechtiano, a su vez inspirado en las ideas del teatro politico
de Piscator. Recordemos que el autor aleman no solo sefiald, por ejemplo, que “las
grandes catastrofes se presentan como empresas de los poderosos” (Brecht, 2019, p. 17),

sino que dijo también —entre otras cosas— que:

el simple deseo de desarrollar nuestro arte de acuerdo con los tiempos que vivimos, para
llevar este teatro de una era cientifica de los centros a la periferia. Alli se pondra a
disposicion —por asi decir— de las grandes masas, de aquellos que producen mucho y viven
dificilmente para que se entretengan utilmente con sus grandes problemas. Para ellos
podra ser dificil responder a nuestro arte y comprender el nuevo modo de divertirse, por
lo cual tendremos que aprender a descubrir lo que necesitan y como lo necesitan; pero de

su interés podemos estar seguros. (Brecht, 2019, p. 19)
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Como hemos visto, también es posible enmarcar la dramaturgia de Diaz dentro de
la corriente indigenista impulsada desde inicios del siglo XX por Jos¢ Carlos Mariategui,
y principalmente por José Maria Arguedas. Sin duda, ambos pensadores tendrian que
haber influenciado al creador del teatro urbano, como inspiraron a muchos autores de la
época —entre ellos algunos de los dramaturgos de los que hemos hablado en la primera
parte de esta tesis— De igual modo, hemos podido establecer la influencia y el caracter
marxista en algunos de los aspectos que componen su dramaturgia y la posible influencia
de la tradicion andina. Seria asi que Diaz habria impulsado la renovacion de las formas
vigentes del teatro peruano de la época, también en lo que se refiere a la estructura y a la
configuracion del didlogo —ya hemos hablado en un apartado anterior de cdmo también
propuso una renovacion de la concepcion del personaje en la escena nacional—. En el
analisis de las obras propuestas, es posible encontrar estructuras que rehtiyen de la
dialéctica aristotélica, asi como la inclusion de nuevos modos de hablar —destacan el uso
del lenguaje popular y en algunos casos la aplicacion de la sintaxis del quechua en
estructuras de didlogo en castellano, lo cual constituiria otra forma de reivindicacion de
lo andino—, didlogos desestructurados y el canto, como elementos caracteristicos de su

dramaturgia, entre otros.

Estas caracteristicas las encontramos en casi todas las obras objeto de andlisis de
esta investigacion. Tal vez la tinica excepcion seria la primigenia Los del 4 (1968) que,
como ya hemos sefialado, se encontraria mas cercana al costumbrismo y a las estructuras
clasicas, aunque con algunas propuestas innovadoras que ya hemos analizado
anteriormente. Recordemos también que influencias como la del teatro épico de Brecht,
por ejemplo, se harian mas notorias en la dramaturgia de Diaz a partir del estreno de La
huelga (1971), pero que es principalmente en Cercados y cercadores (1972) y las piezas
posteriores a esta, donde la obra de Diaz se revelaria ciertamente mdas cercana a los

elementos de influencia que hemos podido ir identificando en los apartados anteriores.

Borja Ruiz (2012, p. 324) explica sobre el teatro épico de Brecht que este “pone
en relieve el aspecto narrativo de la obra, haciendo hincapié en las circunstancias sociales
y politicas que condicionan el comportamiento de los personajes que las padecen”.
Hemos visto como Diaz centra su atencion en las circunstancias sociales y politicas que
condicionan la vida de ese sector de la poblacion peruana al que quiere darle voz a través

de sus obras —los marginados que resultaron de la explosion demografica y las dinamicas
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de exclusion surgidas de la reconfiguracion social de las grandes ciudades costeras desde
mediados del siglo XX en el Perti—. Pero, ademas, la propuesta dramatica de Diaz
resonaria con las ideas de Brecht en el sentido en que ambas dramaturgias “revelan un
doble plano de significacion: la fabula que se narra explicitamente, por un lado y, por
otro, la pardbola metaforica de trasfondo social y politico que subyace” (Ruiz, 2016,
p- 328). Como veremos, la fabula —y la trama— en la dramaturgia del teatro urbano de
Diaz ocuparian un lugar secundario, donde la clasica estructura dialéctica pierde

importancia y da paso a nuevas formas de narrar.

El teatro urbano se acercaria a los lineamientos del teatro épico de Brecht también
en el sentido de que pareciera que en ambos “los acontecimientos no deben sucederse
inadvertidamente; es necesario en cambio que el espectador pueda intervenir con su juicio
entre las distintas etapas de la accion” (Brecht, 2019, p. 40). En este punto, seria
igualmente pertinente referirnos nuevamente al estudio de Herndndez sobre la
dramaturgia del teatro campesino de Zavala, pues posibilita otro acercamiento al
entendimiento de la dramaturgia del teatro urbano de Diaz. Como ya hemos sefialado, de
la misma forma que otros investigadores de los dramaturgos de este periodo de la historia
del teatro peruano, Herndndez encuentra una importante influencia de los postulados
brechtianos en la propuesta dramética de Zavala. Sin embargo, Hernandez apunta,
asimismo, la correspondencia de estos con algunos elementos de la tradicion andina. Y

estos aspectos también se pueden encontrar en la obra de Diaz.

Segun indica Herndndez (1984, p. 14), entre las formas de la tradiciéon andina
quechua resaltan el relato, el canto y la danza, elementos que coincidentemente producen
el efecto de “distanciamiento” propuesto por el teatro €pico. Esta coincidencia seria una
de las razones por las que, al proponerse el objetivo de darle voz a una clase migrante, en
su mayoria de origen andino, algunos autores de la generacion del sesenta, entre los que
destacaria Diaz —y Zavala—, habrian encontrado tan adecuados los mecanismos y

conceptos propuestos por Brecht.

Vale decir que tampoco se corresponde la propuesta dramdtica de Diaz a la idea
del drama absoluto planteada por Szondi (1994, p. 18), en la que “la interioridad del
hombre solo puede manifestarse en forma de presente dramatico, en la medida en que

gjecute una accidn concreta referida a su entorno”. Mas bien, encontramos en el teatro
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urbano una accidn dramatica debilitada y una idea muchas veces vaga de conflicto, donde
este termina siendo casi una sugerencia. Asi, pareciera que, segun fue desarrollando su
propuesta dramatica, Diaz fue reemplazando el concepto de fdbula por un planteamiento
de estructura que incluso seria posible comparar con las tendencias del drama moderno
que Sarrazac (2013, p. 92) definiria, afos después, como “una puesta en consideracion de
un estado (micro) conflictual, directamente presente en el lenguaje”. Encontramos, por
ejemplo, en las tres obras que componen la trilogia Cercados y cercadores (1972) que el
conflicto se ubica en el pasado y no en el presente escénico de las tramas. Por ejemplo,
mientras Juan y Pedro esperan que el rio les traiga un poco de las sobras de comida de los
ricos, en Con los pies en el agua (1972), el tiempo parece detenido, casi estancado, y da
paso el recuerdo y a la afioranza de un futuro que parece imposible, mientras que en
Cercados (1972) la accion que se describe en la obra es la del recuerdo del pasado de
Maria y Rosa que reconstruyen los acontecimientos que son el verdadero conflicto que
las aqueja. En ninguna de estas historias hay alguna posibilidad de resolver el conflicto.
Lo mismo sucederia en Cercadores (1972), donde Rosa y José han perdido ya toda
esperanza de recuperar al hijo que han tenido que regalar por no tener recursos para
mantenerlo y, aunque durante la obra buscan trabajo, no es esta una accién concreta que
llevan a cabo pues queda claro que, segln las circunstancias dadas, jamas lo conseguiran.
Los personajes de todas estas historias transitan una realidad escénica en la que,
oponiéndose a los cadnones aristotélicos, la posibilidad de cambio ha sido anulada. Como
el propio Diaz sefiala, sobre la situacion de los personajes del teatro urbano: “se vive en
alta tension, pero este es un modo cotidiano de existir; en consecuencia, no trasciende...

porque la vida transcurre como si no pasara nada” (Diaz, 1970, p. 506).

Vale decir que, incluso en Los del 4 (1968), a pesar de lo senalado anteriormente,
Diaz habria apostado por anular la idea de progresion dramatica. Tal vez en un intento
por reforzar la premisa de que no hay solucidén posible para la situaciéon en la que se
encuentran los personajes de la obra. Encontramos también esta falta de progresion
dramatica orientada al cambio en otras obras como Cuento del hombre que vendia globos
(1978) o Harina Mundo (1990). Se trata en este caso de piezas que tienen una estructura
propia que, utilizando un término mas contempordneo, “problematiza” la fabula
exigiendo del espectador mas que una actitud pasiva, pues este debe ir reconstruyendo la

trama —si es que esta existe—, mientras que los personajes dan cuenta de su drama, en vez
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de vivirlo. Otro caso, tal vez mas extremo, seria el que se da en la pieza E/ Buzon y el aire
(1985), donde cada personaje narra su propia vivencia en una escena en la que no queda
claro, ni siquiera, si ambos ocupan un mismo espacio-tiempo y donde parece mas

importante aquello que se dice —narra— que lo que acontece.

Es en este sentido que la propuesta de Diaz estaria también apelando a una nueva
concepcion del publico. Se trataria de un teatro que entiende al espectador como una
entidad activa que se distanciaria también de la concepcion cldsica del publico.
Recordemos que Brecht (2019, p. 20) critica aquella concepcion del publico que solo
observa, y que define como seres “inmoviles en una extrafa actitud: parecen mantener
cada musculo como en un gran esfuerzo o como relajada por un gran debilitamiento”.
Pareciera que ambos dramaturgos concuerdan en que el espectador no deberia asistir a la
sala para que se haga algo con ellos, sino para hacerlos participes del hecho escénico.
Tanto en el teatro épico como en el teatro urbano se espera un espectador activo y esto
habria derivado en la ejecucion de ciertos mecanismos, muchos de ellos relacionados con
la idea de distanciamiento propuesto por Brecht, aunque también —por qué no—, podrian
estos mecanismos estar relacionados con otras propuestas que influenciaban el teatro
peruano de aquellos afios. No podemos sefialar a ciencia cierta que las ideas de Diaz
comulguen también con las de Boal cuando sefala, por ejemplo, la necesidad de eliminar
la linea que divide a los actores de los espectadores, que sin duda conversan con las ideas
de Artaud, influencias sefialadas por Santistevan. El teatro de Diaz mantiene esta linea en
la misma medida en que la mantiene el teatro épico, en todo caso, —importante precisarlo—
Diaz (2011, p. 123) habria estado en contra de esta concepcion de un teatro que borra la

division entre actores y espectadores, como consta cuando sefnala que esta idea:

Esta mas en funcion del “espectaculo” que de la obra. Seudo originalidad, equivocada
participacion, donde el mensaje, por este despropdsito, por este confundir los extremos —
emisor, receptor—, entra por una oreja y sale por la obra. No alcanza la magia del teatro,
que internaliza. El ptiblico recrea la obra al vivirla, la existencializa al verla y escucharla;
la decodifica, recrea, en la extension de su mundo intelectual y sensible. Sus sentidos y
la memoria de sus sentidos, sus emociones y la memoria de esas emociones se comunican
en un circuito cerrado; es decir, de €l para ¢l mismo y decantan un este maravilloso juego
humano; vida-arte-vida, pues, como decia [César] Vallejo, todo acto genial viene del

pueblo y va hacia él. Receptor libre, no receptor manipulado.
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Sin embargo, a pesar de lo dicho por el propio autor, el teatro urbano si seria un
teatro que interpela al publico como se hace evidente en el final de La huelga (1971),

donde el mensaje es muy directo en la acotacion final:

Quedan estaticos, como desafiando a la platea. No cambiaran de posicion para recibir los
aplausos. El telon se cerrara inicamente para que los actores vayan a sus camarines. Por
ningln concepto los intérpretes agradeceran al publico del modo tradicional. La clase
obrera, no tiene nada que agradecerle al ptiblico que va al teatro en el Pera. (Diaz, 1972,

p. 80)

Sin duda nos encontramos frente a una prueba mas de la influencia de Brecht en
el teatro urbano. En la referencia a la clase obrera y la referencia directa al publico en
claro tono de confrontacion —del que ya hemos hablado lineas arriba—. El espectador no
solo debera ser activo, sino que se sentird interpelado ante la escena que plantea el autor
en el texto. Encontrariamos también una clara referencia a las ideas marxistas de las que
hablamos anteriormente. Diaz se opondria a la idea del teatro burgués y abogaria, a través
de su dramaturgia, por un teatro popular que buscaria la reivindicacion de clases dentro
y fuera de la escena. En el caso particular de La Huelga (1971), como sefiala Villagbmez
(1988, p. 331), nos encontrariamos frente a una obra que aborda la “representacion de los
conflictos sindicales y politicos” de la época. Del mismo modo en que lo hace, por
ejemplo, el grupo Yuyachkani con su creacion colectiva Purio de cobre (1971), que lleva
a escena una de las huelgas mineras més grandes del periodo, ocurrida en Cerro de Pasco

en la sierra del Pert, el mismo afio.

Hay otros aspectos de la propuesta de Brecht que resuenan en el andlisis de La
huelga (1972). La inclusion de una banderola que usa los colores patrios del Peru —blanco
y rojo—y la frase “Nosotros construimos el Pert” serian claros elementos que buscarian
el distanciamiento épico. En este caso no solo encontrariamos elementos que
establecerian mas lineas de contacto entre las ideas de Brecht y las propuestas de Diaz
desde la forma en la puesta en escena. Hay también elementos que nos permitirian
establecer similitudes en el discurso. Hasta cierto punto, la secuencia final de La huelga
(1971) pareciera haber sido escrita siguiendo las pautas establecidas por Brecht al decir
que ““es necesario un teatro que no admita solamente las sensaciones, las intuiciones y los

impulsos propios de un limitado campo historico de las relaciones humanas en que se

234



desenvuelve la accidn, sino que aplique y produzca aquellos pensamientos y sentimientos

que tienen una funcién en el cambio de la sociedad misma” (Brecht, 2019, p. 24).

En ese sentido, encontrariamos mas puntos de conexion entre la dramaturgia de
Diaz y las teorias brechtianas; pero, en concordancia con lo propuesto por Santistevan
(2021, p. 52), también valdria la pena, en este punto, preguntarnos hasta donde podria
haberse visto igualmente influenciado Diaz en este aspecto, por ejemplo, también por las
ideas de Boal cuando propone un teatro capaz de devolver el teatro al pueblo, y hacerlo
como un carnaval o una fiesta, capaz de derrumbar muros y liberar al oprimido. Al
convivir su produccion dramadtica con el surgimiento del teatro de creacion colectiva en
Latinoamérica y en el Pert, bien pudo Diaz verse influenciado por las ideas que
contribuyeron a configurar esta manera de crear para la escena, como hemos dejado
entrever lineas arriba cuando también nos hemos referido a las influencias de

Buenaventura, citadas por Santistevan.

Otro aspecto que caracterizaria las formas del teatro urbano seria la ausencia de
una logica que defina la estructura clasica como “exposicion, subida de tension, crisis,
nudo, catastrofe y desenlace” (Pavis, 1998, p. 197). La idea de conflicto estad ausente del
todo en el teatro urbano. Los personajes esperan, recuerdan, o suefian en un tiempo
discontinuo y un espacio abstracto en el que a veces parece ser un teatro de ideas mas que
de historias. Tal vez este seria otro punto de encuentro entre la propuesta dramatica del
teatro urbano y las premisas del teatro politico de Piscator, pues estaria dirigida a un actor
concebido como, en palabras de Ruiz (2012, p. 332), “un individuo social y politicamente
comprometido con aquello que propone y defiende; es a la vez un creador y un instructor,
un artista del entretenimiento y un narrador que tiende a mostrar y a explicar mas que

encarnar’.

La tendencia a hacer que los personajes citen el pasado y la propension a situar la
accion lejos del presente escénico, podria bien relacionarse con la tradicion andina y su
tendencia a la narracion que describe Hernandez. Pero también conduce a un
planteamiento particular del didlogo que daria otras luces sobre la influencia de Brecht
en el teatro urbano, pues, como sefiala nuevamente Ruiz (2012, p. 330), es un recurso del
teatro épico “trasponer las palabas al pasado. [pues] Al tratar las palabras y los actos como

algo que ya ha sucedido, el actor se sitia igualmente en una posicion distanciada respecto
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a las acciones del personaje”. Asi encontramos, por ejemplo, en Harina Mundo (1990),
fragmentos en los que Mauricio y Cayetano narran —en tiempo pasado— los obstaculos
que han tenido que pasar para llegar desde su alejado pueblo en los Andes hasta la ciudad
costera de Chimbote. Ya hemos citado uno de ellos en otro apartado, al referirnos a su
situaciéon de indocumentados. Sin embargo, encontramos también en otras obras,
ejemplos del didlogo que evoca el pasado, por ejemplo, en Con los pies en el agua (1972),

cuando Pedro le cuenta a Juan una de sus vivencias:

PEDRO: Una vez, Juan, demoraron una semana... jSiete dias seguidos! jNunca como en
ese entonces sonaron tanto las campanas —o nunca antes, hasta entonces, repar¢ que tantas
veces sonaban las campanas—! Hasta las aguas de la acequia disminuyeron... Los pies los
tuve secos. ;Te das cuenta, Juan? Los perros ladraron dia y noche. Yo supe que no iban
a venir, porque apenas mir¢ al cielo, a mi costado, muerta, cayé una palomita. Poco a
poco las hormigas la devoraron. A los siete dias limpié sus huesitos y con ellos y unas
hojas, hice un barco. Las velas las hice con las plumas de la paloma y lo lancé a navegar
con sus velas blancas por toda la acequia, yo a su costado, hasta que lo perdi cuando entro6

al boquerodn del tuvo que lleva las aguas negras al mar. (Diaz, 1991, p. 85)

También en El Buzon y el aire (1985) la historia se construye desde el recuerdo,
alternando el discurso de los personajes en un dialogo de sordos que pone en evidencia la
eliminacion del conflicto y la debilitacion de la accion dramatica, por no hablar ya de los
parametros de la causa-efecto. Como sefiala Boogs (1989, p. 7), en el caso de esta obra
estariamos frente a un drama cuya estructura constituye una atmdsfera irracional donde
es dificil encontrar una comunicacion significativa entre los personajes, a los que define
como dos indigentes que “simply relate their stories in alternating lines that bear little
relation to one another” y que “only speak at one another; thus the verbal discourse is
composed of a pseudo-dialogue or a discourse of alternating monologues...” (Boggs,
1989, p. 8). Como ejemplo de lo dicho anteriormente citamos el siguiente fragmento de

la obra en el que “dialogan” los personajes 1y 2:
2. La imagen de ¢l me la grabé mi madre... Ella decia:
1. {Sabe lo que me contesto Inés...?

2. Mi madre lo describia asi: “Alto como un olmo... y fuerte”. Y lloraba, al evocarlo...
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1. Inés es mi mujer... la madre de mis dos hijos...

2. Mi madre lo quiso mucho. Sus ltimas palabras fueron para €l...

B

—

. Me respondid: “Hace tiempo que te he dicho que tienes que cortarte el pelo...’

N

. (Como si ¢l fuera su madre) Eduardo... te perdono. Siempre te amé. ..

—

. No eres Sanson, para usarlos tan largos... jQué dira la gente...!

N

. Donde quiera que estés, vivo o muerto, te juro que nunca te olvidé...

—

. 'Y hasta donde estoy enterada, yo tampoco soy Dalila...”

N

. 'Y murid. Ni siquiera se fijo en mi... Cerré sus ojos... (Diaz, 1990, pp. 14-15)

En términos de estructura, E/ Buzon y el aire (1985) seria ciertamente una obra
particularmente interesante, pues pondria en evidencia otra de las caracteristicas del
discurso del teatro urbano de Diaz. Ademas de la ausencia de accion dramatica y de la
presentacion de conflictos que se evidencian debilitados, dificiles de definir o incluso
inexistentes, al autor habria propuesto un universo cuya estructura tiende claramente a la
fragmentacion de los episodios muchas veces inconexos. Su estructura no se sustentaria,

pues, en la dialéctica.

Por otro lado, vale la pena destacar que, ademas de lo sefialado hasta este
momento, el teatro urbano también permitiria establecer lineas de contacto incluso con
teorias mas contemporaneas del didlogo. No seria descabellado apuntar, en este sentido,
por ejemplo, que el didlogo del teatro urbano se distancia de ser “un didlogo lateral
confinado en el escenario entre los personajes. Se amplia considerablemente haciéndose
heterogéneo y multidimensional”, como sefala Sarrazac (2015, p. 91) al definir el didlogo
en dramaturgias mds actuales. De la misma forma podriamos afirmar que la
estructuracion del didlogo propuesta por Diaz tiene algo de “rapsodico”, en el sentido
propuesto también por Sarrazac cuando sefala que el didlogo contemporaneo se opone al
didlogo clasico al anular la necesidad del encadenamiento de réplicas. También, como
sucede en muchos ejemplos de la dramaturgia contemporanea, encontramos en la obra de
Diaz un didlogo que ya no supondria solo “la metafora del surgimiento de una corriente

homogénea de palabras en un encadenamiento de réplicas”; sino que, en él, el personaje
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se encuentra por momentos “como poseido por otras voces distintas a la suya” (Baillet,
2015, pp. 97-98). El ejemplo mas claro de esta forma de didlogo puede observarse en la
ultima secuencia de Cercados (1972), donde ya no se distingue si la que habla es Rosa o
Maria, y donde el discurso de una se convierte en el discurso de la otra, y viceversa. La
finalidad de esto residiria en esa intencion del autor —de la que ya hemos hablado— de
hacer de sus personajes seres sociales mas que individuales, lo cual nos devuelve al teatro
épico, pues, en ese sentido, podriamos decir también que Rosa y Maria se convierten en
una especie de coro épico en la secuencia citada. Se trataria, como sefala Ruiz (2012,
p- 330) al describir la concepcidn del actor en el teatro épico, de personajes que aglutinan
“diferentes perspectivas humanas, es decir, que represente no a un tnico individuo sino a
la humanidad (o al menos a una parte)”. Hablamos nuevamente del personaje como
representativo de un extracto social, y ya no sustentado en su individualidad, sino en sus

caracteristicas como colectivo, como se evidencia en este extracto de la obra:

MARIA: (Ella) jTengo que enviar dinero a mi madre que estd en Arequipa todos los

meses!

ROSA: (Ella) Sé escribir a maquina y tengo buena ortografia...
MARIA: (Ella) {Me han adelantado tres meses y estamos a fin de mes!
ROSA: (Ella) ;Soy excelente taquigrafa!

MARIA: (Ella) jRedacto bien!

ROSA: (Ella) iHe estudiado media comercial!

MARIA: (Ella) ;Soy kardista!

MARIA: (Ella, da vuelta y se sienta. Las dos ahora sentadas, juntas, habldndole al
publico) jTres para adelante, dos para atras! jTres para adelante, dos para atras! jTres

para adelante, dos para atras! (Diaz, 1991, p. 95)

Encontramos en los fragmentos de estos personajes, también otras caracteristicas
del didlogo que nos acercan, nuevamente a las formas del teatro épico en el analisis del
teatro urbano. Ruiz (2012, p. 330) destaca como otro elemento del distanciamiento

“trasponer las palabras del personaje a tercera persona. Decir el texto en tercera persona,
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como si se tratase de un testigo de la accién”. De esta manera, encontramos en Harina
Mundo (1990) el siguiente fragmento de didlogo entre Cayetano y Mauricio, donde narran

una situacion que observan y que se corresponde con la forma descrita:

MAURICIO: Esta amaneciendo... mira... pobres indios; desde el alba hasta la oscurana,

como ovejas, amarrados con soga a la cintura y al muelle, estan para aprender a nadar...

CAYETANO: Muchos se han ahogado, dicen. Por eso, ahora, sin soga, los cachacos no

te dejan entrar al mar...

MAURICIO: Si no sabes nadar, por gusto nomas estas. La capitania no te da permiso, no

te dan carné de pescador....

CAYETANO: Y no hay trabajo... otra vez a la sierra... a sembrar, cuidar ovejas, por

gusto nomas. (Diaz, 1994, p. 10)

Otro ejemplo, se da en la obra Cuento del hombre que vendia globos (1978) donde
los mendigos que juegan a aristdcratas intercalan dos narraciones distintas en tercera

persona:

1 (Arist.): Mi padre presidiendo la larga mesa de mantel blanco hace sonar la campanilla
de plata; y, entonces, Almanzor, “El buen Almanzor”, el mayordomo principal de la casa
que permanece como todo mayordomo, detras de la mampara del comedor, hace su
aparicion, su “majestuosa aparicion”, como todos los dias de Dios, ingresando primero

con el pie derecho, en una suerte de cabala, supersticion o fe cristiano-pagana.

2 (Mendigo): Mariéon comenzara quitaindose los guantes para dejar ver sus hermosos
brazos blancos. Gira sobre ella, se muestra de cuerpo entero. Se cubre el sexo con las

manos, doblando las rodillas hacia delante.

Se pone de espaldas, empinandose, dejando ver con toda claridad las curvaturas de sus

nalgas protuberantes.

1 (Arist.): Negro el pantalon y los zapatos, asi como la parte trasera de su chaleco de rayas
verticales negras y rojas en la perchera, contrastando con la camisa blanca de cuello duro
y la corbata “michi”. La sopera delante de él, presidiéndole, echando humo, como el

incienso de las negras gordas que acompaian la procesion al Sefior de los Milagros.
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2 (Mendigo): Se desabrocha el sostén... no tiene nada ya, da vuelta al publico en forma
agresiva... “delicadamente agresiva” y saltan hacia el auditorio sus dos hermosos pechos

de color rosado. (Diaz, 1991, pp. 37-38)

En ambos casos, vemos como ademas de proponer un didlogo en tercera persona,
el autor también situa la accion principal fuera de la escena. En el primer caso, los
personajes observan un hecho que ocurre frente a sus ojos, pero que el espectador no
puede ver. Una propuesta que se asemejaria, tal vez, a las formas del drama estatico de
Maeterlinck en obras como Interior (1895). En el segundo caso, no queda claro si lo que
narran los personajes es algo que estdn viendo, o si se trata de un recuerdo o incluso de
algo que imaginan. Pero la particularidad del didlogo en tiempo presente es la que le da
ese peso de realidad, al mismo tiempo que, en ambos casos, si se buscaria producir un
efecto distanciador, en términos brechtianos, lo cual dejaria mas clara la influencia de

Brecht que la de Maeterlinck.

Encontramos, pues, mas elementos que permiten analizar la obra de Diaz desde el
punto de vista del teatro épico. Pero habria algunos mas. Ruiz (2012, p. 318) explica
co6mo, en su Opera de los tres centavos (1928), Brecht pone en evidencia la basqueda de
un mayor distanciamiento critico por parte del publico respecto a los hechos que
planteaba la obra, a través de “una narracion que alternaba la accion y la cancion o la
proyeccion de carteles con frases biblicas y refranes que objetivaban los acontecimientos
de la obra”. El propio Brecht (2019, p. 42) destaca la importancia y la forma en que debe
darse uso a la musica en el teatro cuando propone que “los intermedios musicales
dedicados al publico, el ‘gesto’ general de ‘mostrar’ que siempre acompafia a lo mostrado

en el caso individual, se acentlia mediante canciones”. Y, ademas, agrega:

En cuanto a la musica, tendra que dejar de ser sirvienta sin ideas propias, tarea que casi
siempre se le reserva. La musica no acompaiia, aun cuando se proponga hacerlo. Ni se
contenta con ‘expresarse’ eliminando simplemente la carga emotiva impuesta por el curso

de los acontecimientos. (Brecht, 2019, p. 42)

El uso de la musica pareciera ser una caracteristica distintiva de la obra de Diaz.
Ciertamente otros autores coetaneos incluyen canciones en sus textos. Tal vez el que mas
lo hace es Zavala Catafio, lo cual nos hace pensar nuevamente si es que el uso de las

canciones en el teatro urbano podria provenir, también, de la influencia de la tradicion
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andina. Aunque tampoco podemos eliminar la posibilidad de que se trate de una
conjuncion de esta con la propia influencia del teatro épico. Lo que si podriamos afirmar
con mayor certeza seria que, del conjunto de obras escritas en el periodo analizado en
esta investigacion, serian las piezas del teatro urbano las que se encuentran mas plagadas
de canciones. De hecho, no existe una obra escrita por Diaz donde el autor no haga
referencia o incluya canciones en la trama. Algunas veces estas son interpretadas por los

personajes, pero otras son extra diegéticas.

La musica seria un elemento narrativo en la obra de Diaz. Esta no solo ‘decoraria’
o ‘acompafiaria’ la trama, sino que tendria una relevancia propia dentro de la estructura
de la pieza. Vale decir que esta seria una de las caracteristicas de su propuesta dramatica,
que también llamo la atencion desde el estreno de Los del 4 (1968). La Torre (1981,
p. 102) senala sobre este montaje que “la escena de la guitarra, y su modo de callar, fueron
momentos plenos de su arte”, haciendo referencia a la escena en la que el padre y su
amigo Pedro alternan el canto de un huayno —musica andina de origen precolombino—y

un vals criollo, en el segundo cuadro de la obra:

PEDRO: (Que ha tomado la guitarra, rasca las cuerdas sin gracia. No sabe tocar y canta

el wayno, cuya letra anotamos lineas abajo y que fuera muy conocido hasta 1938).

Anoche tuve un suefio,
Que me mataba yo de risa,
Que las pulgas de tu cama,
Me robaban mi camisa.

iAy pobrecito!

JORGE: Tu y tus waynos, como si fueras serrano. Pasame la guitarra. (Don Pedro se la
da. Jorge la toma y va a sentarse a la mesa; en la probabilidad de que el actor no sepa
tocar este instrumento, se recomienda que quede de espaldas al publico). Hace tiempo

que no toco.
PEDRO: (Animado): jCucharas, cucharas!

JORGE: (Sonriendo) Sacalas del cajon de la mesa. (Pedro lo hace y se alista para

acompafarlo. Don Jorge que si sabe tocar guitarra, con el clasico bordoneo del ‘Tun dete,
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tun dete’ tipo hasta los afios cuarenta, nos obsequia el vals “Los del cuatro”, que

mantienen en el aire de los de la guardia vieja.)

En la penumbra oscura

Que alumbra mi cuartito,

Los dias y las noches,

Se atan sin piedad,

y como el payaso triste

que rie mientras llora,

consumo en esta copa

(Don Pedro, con las manos sin soltar las cucharas, graciosamente hace un gesto
equivalente a ‘;Cual copa?’ Don Jorge, sin interrumpirse, sonrie, mientras continiia

cantando.)

mi loca juventud...

Amor, amor, amor...

Como las golondrinas,

Que vuelven a sus nidos,

Ven,

Retorna, pues,

Y dale a esta mi alma un poco de amor.
Ven,

Retorna, pues,

Y dale a esta mi alma un poco de amor,
Amor, amor, amor,

Qué triste es la vida del que,

Del que elegir su mafiana

iAy, no puede!

Cantando y con la guitarra siempre fue bueno (Va a colgar la guitarra.) Y ti lo sabes, mi

buen cucharita.

PEDRO: (Bromeando, hace gesto que indica que no tiene qué beber, y lo indica

cantando.)
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iQué triste es la vida del que,
del que elegir su mafiana

jay, no puede! (Diaz, 1968, pp. 35-36)

Podriamos inferir —por qué no— que la inclusion de una cancién de origen andino
y otra de la costa —y de influencia europea—, tal vez haga referencia a cierto sincretismo
cultural que, si bien data desde tiempos de la colonia, tomaria su propio rumbo en las
generaciones surgidas de las migraciones que reconfiguran la capital peruana durante el
siglo XX y que dieron pie al desarrollo de una nueva cultura popular que bebe de varias
fuentes. También, como ya hemos expresado podria deberse a la influencia de la tradicion

andina donde el canto seria un recurso muy presente.

Este no es el unico momento en el que, dentro de esta pieza, Diaz recurre al uso
de la musica. En el primer cuadro, la voz de unos nifios que cantan una conocida ronda
infantil popular —fuera de escena— acompana la accion en la que Raquel regresa a casa y

se encuentra sola:
VOZ: Aqui esta la llave que le dejo su hermano.
RAQUEL: Gracias. ;A mi mama la ha visto?
VOZ: Salieron todos con ese amigo de su hermano y don Lucho.

RAQUEL (Entrando.) Gracias, sefiora. (Avanza hasta el centro, tirando los zapatos sin
usar las manos. Esta agitada, al borde de las lagrimas. Se toca el vientre. Va al espejo y
se quita el traje, quedando solo en fustan. Al ver que se le ha roto un bretel del sostén.)

iMaldicion! (Se mira el cuello.) jEstipido!

En cada uno de sus actos revela un desliz que ha cometido. Trata de peinarse, pero desiste.
Corre a su cama, toma el almohadén como al inicio de la obra y se lanza, quedando con
el rostro frente al publico. Esta llorando. En el callejon, los nifios la jugar a la ronda

cantan:

Buenos dias, su sefioria.
Matatiru tirulan...
(Qué queria su sefioria?

Matatiru tirulan...
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Yo queria a una de sus hijas.

Matatiru tirulan...
(El telon, suavemente, empieza a correrse, mientras ella solloza.)

(Con qué plata la mantendria?

Matatiru tirulan. ..

(Voces y risas.)

Te equivocaste...., te equivocaste.
No sabes jugar...

(Todos rien y con alegria, mientras el telon termina de cerrarse.) (Diaz, 1970, pp. 554-

555)

Destaca aqui la modificacion de la letra que hace Diaz en la segunda estrofa de la
ronda. Brecht describe que el recurso musical en las primeras obras del teatro épico se
dio desde “una motivacion naturalista” (2010, p. 229). En Los del 4 (1968) Diaz agregaria
un componente narrativo al adecuar la letra de la cancion y hacerla “comentar” la
problematica de los personajes. Raquel es la hija de la familia que cuestiona si su futuro
dependera o no de un hombre que pueda mantenerla y la letra de la cancion estableceria

un comentario sobre el conflicto de este personaje.

En obras posteriores vemos que, en concordancia con lo que también sefala

Brecht sobre el desarrollo del uso de la musica en su propuesta dramatica:

la mera introduccion de la misica rompia con la convencion dramatica: el drama perdia
peso, se volvia mas elegante; los espectaculos de los teatros adquirieron caracter artistico.
La estrechez, densidad y pesadez de los dramas impresionistas y la monomania de los
dramas expresionistas fueron atacadas por la musica simplemente por el hecho de que
introducia una cierta variacion. Al mismo tiempo, la musica permitia algo que hacia

mucho tiempo que no era habitual: el ‘teatro poético’. (Brecht, 2010, p. 229)

Coincidentemente vemos como, unos anos mas tarde, a proposito del estreno de
La huelga (1971), el mismo La Torre (1981, p. 125) destaca de la puesta que “la cancién

de ‘José’ (una legra circular), expresa la situacion sin salida del obrero y, al final, en un
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coro realmente impresionante por su crescendo, la voluntad de romper ese ‘circulo
vicioso’”. La Torre se refiere al final de la obra que, sin lugar a dudas, le da al teatro
urbano ese toque poético del que habla Brecht, al incluir, otra vez, una canciéon popular
infantil, a la que se le da un nuevo y potente significado, como se pone en evidencia a

continuacion en el citado fragmento que cierra este texto:

(Todos los obreros empiezan a trabajar y cantan “José se llamaba el padre”, mientras
dos trabajadores levantan, al fondo del escenario, una gran banderola que, sobre fondo

blanco y letras rojas dice:
Nosotros construimos el Peru.

Las tres primeras reiteraciones —desde bajo volumen, in crescendo— indicaran que la
clase obrera, desde sus cenizas, se alza, revive, las tres siguientes, a la alegria del trabajo
—el producir-, las tres ultimas, cantadas a todo pulmon ralentando con colera las
palabras, fraseando. LA ESCALADA de la clase trabajadora en su lucha contra las

fuerzas opresoras).

Jo-sé se lla-ma-ba el pa-dre
Jo-se-fa la mu-jer
y al hi-jo que tu-vie-ron

le lla-ma-ron...

(Todos voltean violentamente, con las herramientas en la mano gritandole al publico)
jJoséeeeeee!

Quedan estaticos, como desafiando a la platea. (Diaz, 1972, p. 80)

Otra obra de Diaz que también incluye momentos en los que se destaca el uso de
la musica, tanto diegética como extra diegética, es la trilogia Cercados y cercadores
(1972), donde resalta el uso de canciones populares, indicado desde el texto de ambas
formas. En Con los pies en el agua (1972), por ejemplo, el autor propone iniciar la obra
con un solo de guitarra de la cancidén popular —también infantil- “El retorno a la escuela”,
mientras “el telon, con la sala apagada, se abre lentamente” (Diaz, 1991, p. 79). Mas
adelante, dentro del didlogo de Juan, incluye una estrofa de la cancion y, para finalizar la

obra, indica que “en coro, se escucha la cancion escolar que dio inicio a la obra” (Diaz,
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1991, p. 87). En Cercados (1972), propone el cierre de la obra con la misma cancién que
ya habia incluido en Los del 4 (1968). Asi, Rosa y Maria quedan estaticas con un gesto
de terror, mientras “se escucha la cancién ‘matatiru tirulan’” (Diaz, 1991, p. 96).
Finalmente, esta cancion da inicio a la ltima obra de la trilogia Cercados (1972) que
empieza asi: “a telon cerrado —sala apagada— se escucha cantar a un grupo de nifias —en
coro— la melodia infantil ‘Matatiru Tirulan’. Las risas de las nifias indican la apertura —
lenta— del telon” (Diaz, 1991, p. 97). Resulta interesante que, al final de la obra, no se
retome esta cancion, sino que “se escucha una melodia triunfal —no militar, no

religiosa—" (Diaz, 1991, p. 109).

Por otro lado, en Sitio al sitio (1977), los personajes cantan varias veces la cancion
“Tombola” —otra cancion del repertorio popular— durante el transcurso de la trama y esta
cobra una relevancia especial al final de la obra cuando, ademas, le sigue lo que parece

ser una version modificada por el propio Diaz de Una cualquiera, bolero de Agustin Lara:

FOLLEQUE: Y la reina del Patin, va a empezar su funcion; cuidar carros, no es solo
mirar y cobrar... es un oficio digno como cualquier otro..., y tiene reglas que respetamos
religiosamente... Como inico nimero de nuestro show, vamos a interpretar, “El canto de

la Lechuza”.

(Los dos apoyados de Cry Cry cantan, en ritmo de bolero, con melodia de la cancion

“una cualquiera”, “El canto de la lechuza”.)

Si eres una lechuza,
Cuida el carro...

Si tus ojos pueden ver,
En la noche,

Gira el cuello para ver
Sus cuatro llantas. ..
Cuidalo bien, lechucita...
Que a las chicas gusta

Como caramelo...

(Se escucha el murmullo de gente, Folleque, corriendo, con felicidad sobrenatural, se

lanza a primer plano-izquierda, sobre el imaginario duerio de un carro imaginario)

FOLLEQUE: jJefe...! (Queda congelado)
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(Lechuza, al igual que Folleque, corre a primer plano derecha.)
LECHUZA: jJefe... su carro... (Queda congelado.)

(Se prende, desde platea, sobre Cry Cry, la luz circular de un seguidor que quedard como
unica iluminacion; Cry Cry, que ha botado la falta y la blusa, esta con vestido de
bailarina de boite. Bailando en su propio sitio, canta la cancion nuevaolera “La

Tombola™)

CRY CRY: La vida es una tdbmbola.
Ton, ton, ton..bola

La vida es una tombola...

Ton, ton, ton...bola

De luz y de color

De luz y de color...

jde color”
Se apagan las luces. (Diaz, 1991, p. 78)

También en Réquiem para Siete Plagas (1979) encontramos el uso de la cancion
popular infantil dentro del discurso de la obra, cuando Ganzua ordena a sus compafieros

quitarle la ropa nueva con la que esta vestido el cadaver de Siete Plagas en su velatorio:

GANZUA: jBaratija, Pulga, Campanita... desnuden a Siete Plagas...! (Ellos van y
empiezan a quitarle las ropas. La mujer, queda sentada, indiferente, en primer plano...
Ganzua ordenando.) jCantemos! (Cantan la cancion infantil “El pericotito”. Mientras

desvisten a Siete Plagas). Un pericotito, chiquito, bonito...

TODOS: (No para distraerse como lo hacen los nifios, sino para ocultar con sonido el

acto, esconder sus posibles remordimientos.)

Asomo su hociquito, por un huequecito,
El gato muy malo, apenas lo vio...
Le mand6 un zarpazo y se lo comid

Le mando un zarpazo y se lo comio.

(Al ver que no han terminado, Ganzua repite la cancion, seguido por todos que, ha

incluido, incluso a los que estan desvistiendo a Siete Plagas.)
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Un pericotito, chiquito, bonito...
Asomo su hociquito, por un huequecito,
El gato muy malo, apenas lo vio...

Le mand6 un zarpazo y se lo comio

Le mando un zarpazo y se lo comio.
BARATUA: (Triunfal, mostrando en alto las ropas.) jAqui estan!
TODOS: {Bravo! (4dplauden.)

GANZUA: {Vuela a venderla, Baratija... y trae todo el pisco y cigarros que te den...!
iRapido! (Sale corriendo Baratija.) (Diaz, 1982, p. 19)

Y al final de la obra, desde un planteamiento que nos recuerda al cierre de La
huelga (1971), el autor indica que los actores avanzan hasta la corbata y cantan. Si bien
la acotacion no especifica que los mendigos protagonistas de la historia le canten la
cancion al publico, es bastante probable que Diaz haya imaginado una escena bastante
parecida a la de los obreros de construccion cantando “José se llamaba el padre”, cuando

sefiala;

Todos rien, los tres se ponen de pie. Hay comentarios de asombro, como si estuviéramos
en Navidad, cantan el villancico “Nifio Manuelito”, con letra para Siete Plagas. Los dos
primeros versos los cantan todos a coro, luego, uno por uno, se acercan al muerto y,

como si fuera el “nifio Dios”, le dedican ofrendas, volviendo a sus sitios.

TODOS: (Coro) Niilo Siete Plagas

qué te puedo dar...

PULGA: Estas mis pulguitas

que no tengo mas

TODOS: (Coro) Niiio Siete Plagas

qué te puedo dar...
TIJERA: Esta tijerita, corta tu pafial...

TODOS: (Coro) Niiio Siete Plagas

qué te puedo dar...
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GANZUA: La “ganzua de oro”

al cielo lo abrira

TODOS: (Coro) Niilo Siete Plagas

qué te puedo dar...

PUNALADA: Este puialcito,

lo sabras usar...

TODOS: (Coro) Niilo Siete Plagas

qué te puedo dar...

CAMPANITA: Flores pa’ los muertos

que viviendo estan...

TODOS: (Coro) Niiio Siete Plagas

qué te puedo dar...

MUIJER: Este vientre seco

que sin mancha esta

TODOS: (Coro) Niilo Siete Plagas

qué te puedo dar...

BARATIJA: Un saco de papas (Llorando)

me ven-dio mama (Diaz, 1982, p. 31)

Finalmente, el uso de la cancidn es particular en la tiltima pieza que escribi6 Diaz.
En Harina Mundo (1990) encontramos que una de las historias que componen la obra se
narra de manera fragmentada a través de tres bloques cantados, haciendo uso del huaino

popular “El zorro negro” de Jacinto Palacios, como sigue:
Bloque 1:

(Por los parlantes de sala, como si por la platea fuera a entrar la mujer, se le escucha

cantar.)

VOZ: (Mujer 1) A la salida en mi camino, anoche

un zorro negro se me cruzo en el camino
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qué mala suerte, qué mala suerte

habia sido... (Diaz, 1990, p. 2)

Bloque 2:

(Sobre el terraplén, una serrana, la mujer 1, cantando su mismo huayno, como letania.

Esta “bebida’.)

A la salida en mi camino anoche

un zorro negro se me cruzo en el camino... (2)

(Aparece el Hombre 5 —borracho— que ha estado siguiéndola y canta.)

HOMBRE 5: Qué mala suerte, qué mala suerte habia sido.
Habia sido...

(La abraza y cantan a duo los dos.)

Para encontrar a mi amorcito con otro...

Para encontrar a mi amorcito con otro...

Rien. (Diaz, 1990, p. 4)

Bloque 3:

El hombre y la mujer, que se han puesto de acuerdo cantando se van a un hotel,

abrazados.

MUIJER 1: A la salida en mi camino, anoche

(Los dos a duo.)

un zorro negro se me cruzo en el camino... (2)

Qué mala suerte, qué mala suerte habia sido...

(Desaparecen contentos, abrazados solo sus voces.)

Para encontrar a mi amorcito con otro... (2)

Qué mala suerte, que mala suerte habia sido...

(Se escucha el motor de una lancha que cruza.)
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Qué mala suerte, qué mala suerte habia sido...
(Se apagan las luce s del terraplén.) (Diaz, 1990, p. 5)

Cabe destacar aqui, otra vez, la inclusion de un huaino. Un aspecto que también
marcaria una distancia entre Harina Mundo (1990) y el resto de las piezas analizadas —
solo en Los del 4 (1968) se ha incluido también un huaino, aunque las circunstancias en
las que se introduce en la trama son muy distintas que en este caso—. Sin duda, esta seria
la pieza de Diaz donde el autor se acerca con mayor profundidad a la problematica del
marginado del ande y, por lo tanto, la obra donde mas se pondria en evidencia la
influencia de la tradicion andina. En ese sentido este recurso pareciera hacer eco de lo
senalado por Arguedas (1989, p. 45), cuando indica que la historia del huaino “es la
historia del pueblo andino”. O cuando agrega que “el indio y el mestizo de hoy, como el
de hace cien afios sigue encontrando en esta musica la expresion entera de su espiritu y
de todas sus emociones. Son los mismos waynos antiguos los que hoy canta el mestizo”

(Arguedas, 1989, p. 45).

Casi al término de la misma obra, nos encontramos de nuevo con una cancion
popular que ya ha estado presente en otro texto del autor: la cancién escolar “Cual
bandada de palomas”. Igual que en Con los pies en el agua (1972), la cancion se utiliza
para introducir una denuncia en la voz de los personajes hacia el sistema educativo

peruano.

Destaca también en Harina Mundo (1990), la inclusion del coro, un elemento que,
si bien estd presente en otros textos dramaticos del autor, terminaria por consolidarse
como parte de la estética del teatro urbano en esta pieza. Como ya hemos visto, hay
evidencias del uso de este recurso en textos como La huelga (1971) que termina con un
coro de obreros cantandole al ptiblico; sin embargo, seria en Harina Mundo (1990) donde
Diaz hace mejor uso de esta forma del didlogo que, como sefiala Martin Megavand (2015,

p. 104), habria reaparecido en el teatro moderno, entendiéndose como:

la disposicion particular de las voces que no pertenece ni al didlogo ni al monélogo; que,
al requerir una pluralidad (un minimo de dos voces), soslaye los principios del
dialogismo, sobre todo reciprocidad y fluidez de los encadenamientos, a favor de una

retorica de la dispersion (atomizacion, parataxis, fragmentacion) o del trenzado de
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diferentes palabras que se responden musicalmente (estrellamiento, superposicion, ecos,

efectos todos de la polifonia).
Asi nos encontramos, por ejemplo, con una secuencia como la siguiente:
HOMBRE 5: jCasma, llamando, casma! Aqui Casma, urgente, urgente, repito...

Sobreponen con claridad, alarma e incredulidad los mensajes que ascienden de menos a

mas hasta que, a serial, indignados, a coro gritan:

TODOS: jPero qué espera el gobierno que no envia a la marina para que acabe con los

lobos de mar, como hicieron los Estados Unidos con los indios de ese lugar...

Congelan. Pausa. Luego a senal, a coro, con desprecio. jLobos marinos... indios del

mar!

Se oyen los gritos de los lobos de mar, mientras las luces cambian, ambientando a la
camara de diputados. Los actores deben, de una escena a otra, desplazarse con

naturalidad, para sorprender al publico con nuevos roles.

HOMBRE 1: jSefior presidente... como representante de la provincia de Chimbote, pido

que se declare a la industria de la harina de pescado en ‘emergencia’!

HOMBRE 2: No, no, jno sefior presidente! Declarar en emergencia a la industria de la
harina de pescado es ‘insuficiente’, por decir lo menos. Pido que se ‘indemnice’ a los
sefiores industriales de la harina de pescado. Estamos en la vertiente occidental del
pensamiento, somos un gobierno democratico, catolicos, apostolicos y romanos.... Y por

lo tanto, tenemos la obligacion de defender a capa y espada a la libre empresa.
Todos se juntan y, a coro.

iPero qué espera el gobierno que no envia a la marina para que acabe con los lobos de

mar, como hicieron los Estados Unidos con los indios de ese lugar!
Apagon. (Diaz, 1990, p. 15)

En este fragmento vemos como el uso del coro permitiria trazar otras posibles
lineas de contacto entre el teatro moderno y el teatro urbano; pero también reflejaria —

otra vez— la influencia del teatro épico en la propuesta dramatica de Diaz. Como sefiala
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Victoria Gaspar (2003, p. 64), en los textos de Brecht el coro “no acompaiia al argumento,
es autonomo Yy tiene capacidad de comentar, narrar e incluso contradecir lo sucedido en
escena”. En el ejemplo citado anteriormente, el coro si forma parte del argumento; sin
embargo, es su capacidad de comentar la escena lo que lo haria relevante para este
analisis.

Esta facultad que se le otorga a la voz coral se ve reforzada, también, con otro
recurso: la repeticion. La misma frase dicha por “TODOS” mas de dos veces en el texto
reafirma el estatus de comentario que esta tendria y estableceria otra caracteristica estética
en la poética del teatro urbano, pues no es la primera vez que el autor recurre a ella. Ya
hemos visto que en Cercados y cercadores (1972) el didlogo se estructura sobre la base
de la repeticion de frases —en algunos casos solo de palabras— que, en el acto propio de
repetir, generan un discurso aparte del argumento central, es decir, un comentario. Asi,
como sefiala Martinez (2015, p. 111), la repeticién desviaria la atencion del espectador
de la situacion hacia las palabras que son pronunciadas, un aspecto que, segun lo

expuesto, bien podriamos identificar como un efecto igualmente distanciador.

Para Santistevan, quien tuvo contacto directo con la obra de Diaz, pues ¢l mismo
dirigio el estreno absoluto de Sitio al sitio en el afio 1979, con las actuaciones de Aurora
Colina, Jorge Flores y Fernando Zevallos, y la produccion del Teatro Cocolido, el uso de
la musica en el teatro urbano de Diaz no responderia a la influencia del teatro de Brecht
en el autor, ni a la influencia de la tradicion andina que podemos encontrar en el teatro
campesino de Zavala, sino a una necesidad de traer a su universo dramatico referentes de
la cultura popular peruana. Como hemos visto, las canciones usadas serian casi siempre
del repertorio popular y, en la mayoria de los casos de autor anénimo. Destaca, también,
que se trata de cantos y rondas populares. Tal vez se trataria de un efecto irénico. El uso
de la musica no solo se inscribiria en una propuesta estética realista, en el sentido de la
busqueda de una representacion de temas reales. Tendria mucha importancia el discurso
que se elabora a través de las letras. Esta seria la razon por la que, en muchos casos, el
autor las modifica para adecuarlas a las tramas de sus obras. Podriamos concluir, tal vez,
que se trataria de una doble influencia: la del teatro épico y la de la cultura popular,
inscrita, ademds, como sefiala Santistevan (2022) en una ideologia de izquierdas. El
caracter ideologico se pondria en evidencia justamente en el analisis del discurso que

estas canciones adquieren en el contexto en el que son inscritas.
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Finalmente, como mencionamos al inicio de este apartado, otro aspecto que tal
vez haya sido uno de los primeros en llamar la atencion de la critica y del publico al
empezarse a conocer la propuesta dramatica de Diaz es la inclusion de nuevos modos de
hablar y usos del lenguaje popular en los didlogos de sus textos. Esta cualidad, asi como
muchas de las descritas anteriormente, pondria en relieve la intencion del autor de llevar
a la escena al personaje popular tal y como es, con sus modos y costumbres, y sus formas
particulares de expresarse, como sefiala el articulo del diario La Prensa del domingo 10
de octubre de 1971, a proposito del estreno de La huelga (1971), cuando destaca de la
obra “la sensata y sensitiva expresion de la ‘jerga’ popular sin decaer en el pintoresquismo
ni en la groseria”. Orrillo (1971a, p. 30) estaria de acuerdo con La Prensa al sefialar,
también a propodsito de la misma obra, que “no cabe duda de que, frente a él —Diaz—,
estamos frente a un hombre de teatro experto en el manejo del didlogo y con un sentido
especial para la aprehension de los elementos del habla popular”. Vale la pena aqui una
precision que hace el propio Diaz (2011, p. 124) acerca del tema que estamos analizando
en este punto. Sobre la forma del discurso del teatro urbano, el propio autor sefala que
sus obras hacen referencia “al lenguaje popular, si: poco, casi nada, a la jerga. Al lenguaje
popular si, tanto en sus vocablos cuando en la sintaxis. Como comunicador, mi
preocupacion es llegar al destinatario, y lo popular, aparte de bello, connota cenital y
claramente”. Es asi como en La huelga (1972) encontramos didlogos como este, donde el

uso de un lenguaje popular se hace evidente:
PALITO: Chicha, ;quieres ir a una fiesta a la noche, después del billar?
CHICHA: ;Dia jueves? {Sin plata y con huelga! jEstas loco!
ZAMBO: ;Y qué tiene? (Haciéndose el enojado.)
CHICHA: (Comicamente.) Con Ud. no hablo “maestro Quintana”:
PALITO: ;Buena, Chicha! (4 Zambo.) Te agarrd, una por otra. (Rien los tres.)

ZAMBO: (Picado.) No insistas, Palito. Ademas, te va a hacer quedar mal, no sabe

portarse como gente. Este como con cuchara de palo. (Rie con Palito.)

PALITO: No le hagas caso Chica. Te invito. Hembras a monton....
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CHICA: No, paso. (Sale.) jFiesta...! Hay que tener respeto. jEstar en huelga es como

estar de luto!
ZAMBO: No insistas Palito. No vale la pena, te lo digo yo.

PALITO: (Mirando a la calle. Excitado.) jQué mujer! jEsta noche en la fiesta voy a
bailar, Zambo, como un trompo! (Diaz, 1991, pp. 36-37)

En Harina Mundo (1990), por otro lado, encontramos que el lenguaje de los
personajes no solo reconstruye usos populares. Al haber en la obra personajes andinos,
Diaz propone usos del lenguaje que dan cuenta de su origen quechuahablante. Este es un
rasgo que hemos visto en otros autores de su generacion como Zavala, quien, nuevamente
en palabras de Hernandez (1984, p. 15), “recoge la musicalidad y las formas del habla del
campesino, sin caer en el estereotipo vulgar de la imitacion basada en el uso del ‘mote’ y
de la exageracion de los defectos en la pronunciacion castellana”. Mas bien, Zavala
apelaria a la castellanizacion del quechua. Y lo mismo haria Diaz cuando hace hablar a
sus personajes andinos. Ambos, concordarian con Arguedas cuando rechaza la
“concepcion adulterada, exotica y peyorativa” (Hernandez, 1984, p.16) del
quechuahablante. Seria asi que en Harina Mundo los personajes campesinos Cayetano y
Mauricio recogerian en sus modos de hablar esa musicalidad y referencias que nos

permitirian dilucidar el origen quechua de sus expresiones:
MAURICIO: (Confidencial. Muy sincero.) He tenido vision...
CAYETANO: (Creyéndole.) {Vision? ;Y qué? Di... ;qué has visto?
MAURICIO: Que hemos muerto, hermano.
CAYETANO: (Santiguandose.) jJesus!
MAURICIO: Que hemos muerto, justos, los dos...
CAYETANO: Diosito...
MAURICIO: Pajaro éramos...

CAYETANO: ;Coéndor?
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MAURICIO: No. Condor hubiera sido lindo. No. P4jaro de mar, de costa....
CAYETANO: jQué feo...!

MAURICIO: Pajaros viejos, de mar...

CAYETANO: No sigas, hombre...

MAURICIO: Pajaros de gran buche... buche vacio. De hambre, en techo de mercado

hemos estado... Luego, al suelo hemos caido, los dos... de hambre... (Diaz, 1990, p. 19)

La Torre (1981, p. 124), también destaca la inclusion de “modismos criollos, giros
en los que el gracejo popular se expresa”, asi como el uso de los apodos en el didlogo de
los personajes, lo cual acerca mas el teatro urbano al universo del sector popular de las
grandes ciudades peruanas. Efectivamente, como ya hemos visto, encontramos en muchas
de las obras que componen el universo del teatro urbano de Diaz personajes a quienes
conocemos por sus apodos. Es el caso de Sitio al sitio (1977), donde los protagonistas se
presentan como Folleque, Cry Cry y Lechuza; lo mismo sucede en Réquiem para Siete
Plagas (1979), donde encontramos al propio Siete Plagas, Ganzta, Tijera, Punalada,
Pulga, Campanita, entre otros; y por supuesto en La Huelga (1971), donde los obreros de
construccion se llaman Palito, Zambo, Chica, mientras a otros se les conoce por su

apellido: Reyes, Quispe, Canales.

A través de su teatro urbano, en definitiva, Diaz habria construido los cimientos
de un discurso cuya poética se compondria de elementos que confluyen con los
postulados del teatro épico de Brecht y en el que también es posible identificar elementos
que derivarian de una influencia de los postulados politicos del teatro propuesto por
Piscator. Se encuentran, igualmente, formas que permitirian relacionar la dramaturgia de
Diaz con la corriente indigenista peruana, alentada por los ideales de Mariategui y, sobre
todo, de Arguedas. Existen, de igual modo, componentes de influencia marxista que
apuntarian a un teatro que busca la reivindicacion de clases. Al mismo tiempo, como
hemos visto, la propuesta dramatica de Diaz, presenta recursos que parecen haber sido

heredados de la tradicion andina.

De esta manera, el corpus de textos analizados en este ultimo apartado de la

presente investigacion —y en toda la tesis— se orientaria a una recomposicion de la
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estructura y el didlogo entendidos en términos cldsicos —aristotélicos— Como se vio en el
apartado anterior, los personajes del teatro urbano ingresan a escena con nuevas
estructuras dialogales donde premisas como la concatenacion de datos o la causa-efecto
pasan a un segundo plano y se generan, mas bien, estructuras de didlogo que parecen, a
veces, incluso irracionales, pero que vienen cargadas de un discurso en decidida clave de
protesta. Del mismo modo, los personajes marginales de Diaz se presentan con sus modos
propios de hablar, algunos con los motes que evidencian su origen quechuahablante, con

un claro objetivo reivindicador por parte del autor.

La poética del teatro urbano seria, también, de un marcado discurso social donde
la dialéctica daria paso a la narracion. Esta tendencia a lo narrado, con didlogos en tiempo
pasado y, a veces, en tercera persona, podrian también ser de influencia é€pica; sin
embargo, como hemos visto, seria posible sugerir la influencia de la tradicion andina en
este aspecto. Otra de las caracteristicas del teatro urbano que hemos podido definir en
este ultimo apartado seria que, en definitiva, este se alejaria de casi todas las ideas que
definen aquello que Szondi llam6 drama absoluto y que, més bien, a pesar de lo sefialado
por el propio Diaz, podria haber bebido de las ideas de pensadores latinoamericanos como
Boal o Buenaventura que dieron pie al teatro de creacion colectiva que tomo la escena

limena después de la generacion del sesenta.

Finalmente, el uso de la musica del que no quedaria del todo clara la influencia,
si fue el teatro épico o de la tradicion andina, o si surgio de la intencion de resaltar el tono
popular de las tramas o para reforzar el caracter del discurso ideoldgico con cierto rasgo
sarcastico —al recurrir, sobre todo, al cancionero popular infantil-, seria otra de las
caracteristicas mas resaltantes de la forma en la que Diaz poetizé el universo del

marginado en la ciudad y que delinearian la estética particular de su teatro urbano.

Todos los elementos anteriormente sefialados configurarian una de las
dramaturgias que en este estudio hemos considerado la mas representativa de los autores
del periodo. El teatro urbano condensaria las propuestas dramaticas que permiten
considerarlos una pléyade. Vale destacar que, como hemos sefalado en esta
investigacion, a pesar de haber desarrollado una prolifica propuesta draméatica —aspecto
que hemos venido comprobando a lo largo de estas paginas—, la mayoria de autores de la

que hemos llamado generacion del sesenta, no solo han sido poco estudiados, sino que,
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como explica Paz Mediavilla (2015, p. 271), se trataria de “un grupo de escritores de
teatro sin notoriedad, escribiendo en la sombra, con la voluntad de romper con la inercia

social y también con los caminos creativos marcados por sus antecesores”.
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CONCLUSIONES

En esta investigacion, hemos partido de la premisa de que la propuesta dramatica
de los escritores de teatro peruanos surgidos durante la década de 1960, a la que
pertenecio el autor central de nuestro estudio, Gregor Diaz, dio un giro a la dramaturgia
peruana al impulsar la inclusion del personaje marginal. Ademas, hemos establecido
coémo el ingreso del universo marginal en el teatro peruano trajo consigo la inclusion de
nuevos personajes, pero también de nuevos espacios, nuevas problematicas y, sobre todo,
nuevos puntos de vista que se alejaban de las convenciones burguesas a las que la escena
nacional venia acostumbrada desde tiempos de la colonia, escenificando hechos y
acontecimientos siempre desde la mirada de las clases privilegiadas y los centros de
poder. Del mismo modo, como hemos visto en el desarrollo de esta tesis, la dramaturgia
de Diaz y los demas autores de su generacion estudiados en esta investigacion también
cobra relevancia por sus importantes aportes en cuanto a las innovaciones estéticas e
ideoldgicas que se evidencian en el andlisis de sus textos y que se desprenden de la misma
necesidad expresiva que los impuls6 a romper con el modelo hegemonico y alzar la voz
en nombre de los estratos sociales poco representados en el teatro peruano, hasta

entonces.

A lo largo de este trabajo, hemos podido constatar que esta hipotesis inicial ha
sido confirmada. Hemos establecido como la propuesta dramética de los autores
analizados —sobre todo la de Diaz— construyen, en la que hemos decidido llamar la
dramaturgia del marginado en la ciudad, un universo cuyas tramas se desarrollan en
espacios que establecen distancia con el ambito burgués en el que se acostumbraban a
situar las historias de la dramaturgia peruana precedente. La calle, los callejones y las
barriadas componen los nuevos escenarios en los que los personajes marginales ingresan
con nuevos modos de hablar que representan la cultura popular y migrante, y que, en
muchos casos, reivindican el valor de las lenguas originarias de sus protagonistas. Hemos
determinado, también, como la dramaturgia de la generacion de 1960 se presenta como
un teatro de caracter social en el que los personajes cobran valor justamente por su
representatividad plural y como este aspecto genera la necesidad de ruptura con ciertos

modelos aristotélicos como la unicidad del personaje y su caracter intersubjetivo. El

259



personaje marginal del teatro urbano de Diaz, asi como los personajes de muchas de las
obras de los autores coetaneos investigados en esta tesis, exponen su problematica con
caracter reflexivo, presentando didlogos, mas bien, intrasubjetivos y que tienden a la
narracion. Del mismo modo, se trata de una dramaturgia signada por la fatalidad y, ante
la imposibilidad para cambiar el destino desafortunado que les ha tocado vivir, los
personajes del teatro peruano del periodo analizado se encuentran la mayoria de las veces

también desprovistos de una accion dramatica clara.

Como indicamos lineas arriba, hasta mediados del siglo XX, el teatro peruano, en
su mayoria, seguia replicando muchos de los esquemas heredados de la sociedad y el
teatro colonial. Como consecuencia de esto, el personaje marginal no habia tenido
presencia, a no ser para verse ridiculizado o representado como ciudadano de segunda
categoria. Es asi como hemos establecido, en este sentido, que la dramaturgia del periodo
anterior presentaba los conflictos y problematicas del pais, desde la perspectiva de la
capital y, de las clases altas, ignorando el punto de vista y las necesidades de la gran
mayoria de la poblacion. Se trataba, pues, de un teatro que replicaba —dentro y fuera de
la escena— la fragmentacion y la diferencia de clases de la sociedad peruana. Este
fendmeno no habria sido exclusivo del Perti, como hemos sefialado, Boal (1989, p. 12) lo
explica al referirse a la necesidad de un teatro popular en una Latinoamérica que devuelva

el teatro al pueblo y sea capaz de destruir las barreras de las clases dominantes.

Si bien Boal se refiere al surgimiento del teatro de creacion colectiva como
respuesta a las necesidades sociales que habrian propiciado un movimiento de teatro
popular en todo el continente, la sintesis que expone manifiesta la misma necesidad que
tenian los autores que analizamos de interpelar ese statu quo que se habia perpetuado en
el teatro costumbrista peruano y latinoamericano. Hemos demostrado a la largo de la tesis
cémo Diaz y los autores analizados responden a través de su dramaturgia a la necesidad
de llevar a escena lo popular y al personaje marginal, también, como una manera de

reivindicar su lugar en la sociedad. De ahi, el caracter ideoldgico de las propuestas.

Del mismo modo, hemos podido explicar como a mediados del siglo pasado,
recién se habrian dado las condiciones propicias para el surgimiento de una generacion
de autores dramaticos capaz de reivindicar y dar su lugar al personaje marginal en la

escena peruana. Hemos determinado, de esta manera, que se trata de una generacion con
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afinidades estéticas e ideologicas que revolucion6 la dramaturgia peruana y que, desde
nuestra perspectiva, no solo sienta las bases para el desarrollo posterior del teatro de
creacion colectiva, sino que marcaria el camino de una dramaturgia actual que alin

buscaria definir caracteristicas propias que le permitan definirse como “peruana”.

La influencia del impulso renovador del teatro europeo y norteamericano, la
llegada de corrientes de pensamiento liberal, asi como el debate sobre textos de autores
contemporaneos extranjeros que proponian nuevas formas dramaticas tuvo un importante
impacto en la configuracion de esta generacion de autores. Quizas sea Bushby (2009,
p- 36) quien explica mejor como fueron recibidas estas ideas en el Peru y como estas
dieron paso al desarrollo de una nueva dramaturgia peruana, cuando sefiala que para las
vanguardias latinoamericanas la influencia de los ideales de libertad venidos de
Norteamérica y Europa fueron recibidos como ideales de igualdad. La influencia de los
movimientos revolucionarios que surgieron en América del Sur también durante la mitad
del siglo XX se sumd, pues, para generar el ambiente propicio para que un grupo de
dramaturgos se haga la pregunta sefialada por Aida Balta (2000, p. 185): ;existe el teatro

peruano?

;Qué es el teatro peruano? parece hacer sido la pregunta que se hicieron Diaz y
toda su generacion. Y la respuesta la habrian dado a través de la revolucion dramatirgica
que emprendieron desde la escritura de sus textos dramaticos. Se estableci6 asi una nueva
direccion ideoldgica para el teatro peruano. Como ya hemos sefialado, no se trat6 solo de
otorgarles un espacio en la escena nacional al personaje marginal y su problematica, sino
de darle el rol protagdnico a ese sector de la sociedad que representaba la verdadera cara
del Peru. Al hacerlo, estos dramaturgos rompieron con una tradicion teatral que, hasta
entonces, habia ignorado a la mayoria de los peruanos. Se tratd, también, de un quiebre
estético. El giro se dio igualmente en las formas que, ya sea influenciadas por el teatro
épico o del absurdo —en los términos que hemos explicado—, por la tradicion andina o por
las diferentes corrientes de vanguardia, terminaron por delinear una dramaturgia que se
caracteriza, sobre todo, por la busqueda de nuevos procedimientos que tienden a la

ruptura con el modelo aristotélico desde varias aristas.

Hemos visto también, a lo largo de esta investigacion, como esta generacion tuvo

la ventaja, frente a sus antecesores, de haberse formado en un entorno propicio durante el
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gobierno de Bustamante y Rivero, en el que se fund6 la ENAE, en la que muchos de ellos
se formaron. Recordemos, ademas, que esta escuela conté con la colaboraciéon de
integrantes de la compaiia de la actriz catalana Margarita Xirgu, y exiliados espafioles
que asumieron la tarea de dirigirla durante sus primeros afnos de existencia. De igual
forma, fue importante la creacion de la Compafiia Nacional de Comedias que tuvo a su
cargo la implementacion del Premio Nacional de Teatro, que impulséd la carrera de
muchos dramaturgos de la época. El surgimiento de agrupaciones independientes y
universitarias entre los aflos cincuenta y sesenta también habia sido de gran relevancia
para la consolidacion de esta generacion de autores —a la que también hemos llamado
pléyade— que debio sentir el apoyo de las compaiias que montaban sus obras y de las
instituciones que fomentaban su trabajo, como el Teatro de la Universidad Mayor de San
Marcos, que también credé su propio concurso de obras de teatro. Muchos de los
dramaturgos analizados en este estudio fueron ganadores precisamente de este concurso.
Diaz fue uno de ellos, obteniendo dos veces el premio con Cuento del hombre que vendia
globos (1978) y Réquiem para Siete Plagas (1979). Hemos determinado, asimismo, como
estas circunstancias permitieron también a esta generacion dedicarse casi exclusivamente

al teatro, otra gran diferencia con sus antecesores.

Del periodo anterior, hemos considerado estudiar a tres dramaturgos. Como
senalamos, estos no son los Gnicos autores que se dedicaron a escribir teatro durante la
primera mitad del siglo XX; sin embargo, consideramos que la propuesta dramatica de
Leonidas Yerovi, Sebastian Salazar Bondy y Enrique Solari Swayne es la que mas influy6
en la escritura dramatica de los autores en los que se centra nuestro analisis. El estudio de
su obra ha permitido, ciertamente, establecer puntos de encuentro entre estas

dramaturgias y sostener esta premisa.

El teatro de Yerovi evidencia la primera inclusion consciente del universo popular
en la dramaturgia peruana. Yerovi sent las bases para un teatro orientado a la critica
social. Su propuesta dramatica dio voz a las clases populares y fue el primero en llevar a
escena su cultura criolla. De esta manera, se alejo del punto de vista paternalista con el
que el teatro que lo antecedi6 estaba acostumbrado a mirar a las clases populares. Su
teatro buscaba representar un Peru mas real, con su diversidad de identidades. Yerovi
introduce nuevos personajes, nuevos espacios diferentes de los escenarios burgueses

tradicionales. Esta es una caracteristica que luego encontrariamos, sobre todo, en la
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propuesta dramatica del teatro urbano de Diaz, y también en la de algunos de los demas
autores coetdneos investigados en este trabajo. Sin embargo, las innovaciones que
podemos encontrar en textos como La de cuatro mil (1905), La picara suerte (1914)y La
casa de tantos (1914) fueron todavia incipientes y no alcanzaron a representar del todo la
marginalidad de un importante sector de la sociedad peruana, como si lo consigui6 la

generacion posterior.

Los textos de Sebastian Salazar Bondy son los primeros en los que podemos
encontrar una incipiente presencia del personaje migrante en la ciudad. Salazar Bondy
fue el primero en introducir las problematicas del Peru fuera de Lima y dar cuenta, en el
teatro, del proceso de transformacion que venia viviendo la capital peruana. Es el primero
en presentar también una firme mirada critica de la sociedad capitalina y dar cuenta,
abiertamente, de las marcadas diferencias sociales y las desigualdades de la sociedad
peruana de su tiempo. Ademas, su obra péstuma, E/ Rabdomante (1964) coincide en su
propuesta dramattirgica con la de los autores de la generacion del sesenta. En esta pieza
encontramos una trama que se desarrolla en un entorno no urbano, y un coro de
personajes, campesinos a los que el autor decide llamar por el nombre genérico de
“miserables”. Como hemos sefialado en los apartados anteriores, el paso del personaje
individual al coral es precisamente una de las caracteristicas de la propuesta dramatica
que muchos de los autores coetdneos a Diaz utilizaron como recurso para acentuar el
caracter de representatividad social de sus personajes. Esta reconfiguracion del personaje
aristotélico —carente de identidad, y de caracter— responde también, en el caso de Salazar
Bondy a su filiacion con los postulados del teatro épico, al que defendid y promociono a
través de su dramaturgia y de su columna en el diario E/ Comercio, como vimos en el
apartado dedicado a este autor. Sin duda, sus ideas influenciaron a los escritores
dramaticos analizados en esta tesis como evidencia la conformacion de la Mesa
Permanente de Autores que llevd a cabo reuniones entre 1968 y 1971, y fue conformada
por un grupo de dramaturgos entre los que se encontraba Diaz, luego de participar en un

taller de dramaturgia organizado por Salazar Bondy (Réez, 2008c¢).

Con El Rabdomante, Salazar Bondy introdujo, ademas de los recursos épicos,
también la posibilidad del final desesperanzador y cierto aire de fatalidad que puede
identificarse en casi toda la dramaturgia posterior y, por supuesto en la propuesta del

teatro urbano de Diaz. Tal vez en lo que se diferencia la generacion anterior de la surgida
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en la década de 1960 sea el optimismo todavia presente en los autores que la antecedieron
y que, con ellos, gira, mas bien, hacia ese fatalismo y desesperanza que, de cierto modo,

ya sugeria Salazar Bondy.

Por ultimo, el analisis de Collacocha (1956) de Enrique Solari Swayne nos ha
permitido determinar como este autor llamo, a través de su dramaturgia, a la integracion
cultural y social del Pert. La suya fue una propuesta que invita a construir un teatro que
sea capaz de representar una imagen totalizadora del pais. Solari Swayne pone en boca
de sus personajes circunstancias socio-politicas que hacen de su propuesta un teatro social
que se distancia totalmente del costumbrismo que lo antecede. Su dramaturgia se sitiia en
los territorios alejados de la capital e introduce el punto de vista de los pobladores que
habitan otras latitudes del territorio peruano. En ese sentido, contribuye a eliminar del
teatro peruano la mirada paternalista desde Lima hacia el resto del pais. Mas bien, expone
una mirada critica del limefio, presentdndolo como incapaz de empatizar con
problematicas fuera de su espacio habitual. Solari Swayne busco despertar la admiracion
y el interés por el Perti en su completitud y, en ese sentido, incluye una mirada al personaje
indigena que, en vez de ridiculizarlo como era costumbre, lo enaltece. Collacocha es un
texto que aboga por los derechos de las clases explotadas del Pertl y reclama por la

igualdad de oportunidades entre peruanos.

Hemos podido identificar, a lo largo de esta tesis, como los autores de la
generacion de 1960 a la que pertenecidé Diaz siguieron la linea trazada por estos tres
autores a los que consideramos representativos del periodo anterior, en cuanto sus
propuestas fueron de influencia importante para el desarrollo de una escritura dramatica
que permitié dar ese giro tan necesario para una dramaturgia peruana con identidad

propia.

De esta manera, en Sara Joffré, encontramos una dramaturgia que, inicialmente se
orienta hacia el simbolismo con sus obras primigenias En el jardin de Monica (1961) y
Cuento alrededor de un circulo de espuma (1961). Pero esta autora pronto redirige su
escritura dramatica al realismo por el que apostaron los demas autores de su generacion.
Hallamos en la propuesta dramatica de Joffré varios puntos de confluencia con sus
coetaneos y con Diaz, sobre todo. En primer lugar, destaca el punto de vista del personaje

marginal, por supuesto. Pero también encontramos otros aspectos que nos permiten
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considerarla dentro del grupo que evidencia como la inclusion de este nuevo sector de la
sociedad llega de la mano de importantes innovaciones para la dramaturgia peruana. Las
tramas de Joffré transcurren casi todas en el dmbito urbano, y buscan destacar la
diferencia de oportunidades sociales, econdmicas; pero se trata, sobre todo, de una
dramaturgia que nos enfrenta a dilemas éticos que nos invitan a reflexionar sobre el
concepto de justicia en un entorno tan complejo como el peruano. Esta caracteristica es
transversal a las dos etapas de su dramaturgia —la simbolista y la realista—. En la segunda,
ademas, a pesar del peso de lo real en cuanto a la tematica, se presentan ciertos toques
absurdos, pero, sobre todo, la chispa de humor y sarcasmo que comparte con muchos

autores de su generacion para abordar temas, mas bien, tragicos.

Mas confluencias con el teatro del absurdo encontramos en la propuesta dramatica
de Juan Rivera Saavedra, un teatro cuya dramaturgia se asemeja a las de sus coetaneos en
la medida en que busca alejarse de las formas convencionales y da voz a las clases
populares, expresando su desconcierto. Rivera hace igual uso del humor y, sobre todo,
del sarcasmo para hablar de una realidad en crisis. En el andlisis de sus textos, hemos
podido identificar la presencia de conflictos de resolucion imposible, otra de las
caracteristicas que ciertamente podemos encontrar en las tramas de toda la generacion de
autores que se analizan en este trabajo. Se trata de universos caoticos donde el
restablecimiento del orden seria imposible de alcanzar segun las condiciones dadas. Es,
en ese sentido, una dramaturgia de la fatalidad que, como expresamos anteriormente, es
transversal a toda la generacion. La idea del conflicto de resolucion imposible se opone,
del mismo modo, a los conceptos del drama aristotélico y se plantea en texto como Con
los pies en el agua (1972), de Diaz; Los Ruperto (1965), de Rivera Saavedra; o
Ipakancure (1969), de César Vega Herrera.

Por su parte, la dramaturgia de Hernando Cortés nos presenta una mirada de Lima
y el Peru distinta a la de los autores de las generaciones anteriores. Se trata de una vision
muy critica de la sociedad que también asume el punto de vista del personaje marginal.
Destaca en su propuesta dramadtica, sobre todo, la influencia del teatro épico, como la
estructuracion de sus obras en cuadros. La inclusion de recursos del distanciamiento,
como la presentacion de actores que le hablan directamente al publico poniendo en
evidencia su calidad de no personaje y eliminando el concepto de la cuarta pared, o el

caracter coral de algunas secuencias; y la inclusion del baile y el canto. Podemos observar
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estos recursos desde La ciudad de los reyes (1967), donde destaca, por ejemplo, el cuadro
Abuse usted de las cholas, en el que una mujer andina se presenta en un teatro a narrar
los abusos de los que ha sido victima. O el prologo y epilogo de la misma obra en la que
los actores se dirigen a la platea y cuestionan las acciones de los personajes que han
interpretado. El caracter narrativo del didlogo que destaca, igualmente, en algunas de las
secuencias de esta obra o en Tierra o muerte (1986), asi como algunos elementos
relacionados con la inclusion del canto y el baile en la narracidon que hacen los personajes,
son también indicio de la relacion que hemos establecido a lo largo de este trabajo entre
los modos de la tradicion andina y algunas propuestas del teatro épico, caracteristicas que
también encontramos en varios de los autores analizados en esta tesis y que se han
observado igualmente en la propuesta dramatica del teatro urbano de Diaz. Por otro lado,
aunque las tramas de Cortés se desarrollan también en el contexto urbano y, casi
exclusivamente en la ciudad de Lima, como muchos autores de su generacion, sus textos
hacen notoria la intencion del autor de dar cuenta de las claras diferencias de
oportunidades entre la ciudad y el campo. Lo notamos también en el mencionado cuadro
Abuse usted de las cholas, donde la condicion de migrante y el origen serrano de la

protagonista determinan su situacioén de victima.

De estas mismas diferencias tratan en gran parte las propuestas dramaticas de
César Vega Herrera y Victor Zavala Catafio, cuya dramaturgia se emparenta con la de
Diaz en la medida en que los tres son los autores que hacen mayor referencia hacia el
mundo andino en sus textos. En Vega encontramos precisamente la mirada totalizadora
del pais, probablemente heredada de la vision del Pert que impuso Collacocha (1956) de
Solari Swayne. Igual que Diaz, Vega se ocupa de la situacion del migrante y, como
Cortés, opone el punto de vista del ciudadano capitalino, paternalista y desconectado de
la realidad, de la mirada del personaje marginal, que transita entre la indignacion y la
resignacion frente al olvido al que ha sido confinado. Destaca en la dramaturgia de Vega,
también, el caracter narrativo del didlogo y el tiempo estancado que caracteriza a otros
dramaturgos, pero sobre todo al teatro urbano de Diaz. Otra caracteristica que emparenta
la dramaturgia de este autor con la de Diaz —y también con la de Zavala— es la falta de
identidad definida y sefias particulares que presentan sus personajes. Ellos representan,
mas bien, un todo social donde la unicidad da paso a la colectividad y el discurso es

anonimo y coral. Esa caracteristica de la que hemos encontrado evidencia, también, en E/
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Rabdomante (1964) de Salazar Bondy, se presenta en los textos Ipakancure (1969) de
Vega o El cargador (1972) de Zavala, por citar algunos ejemplos.

De los tres autores —Vega, Zavala y Diaz—, Zavala elabora una propuesta
dramatica con una mayor carga de denuncia social y claramente dirigida a la militancia
politica. Recordemos, como ya hemos sefalado en varias oportunidades, que esta
determinacion derivd en la vinculacion del autor con el grupo terrorista Sendero
Luminoso y que, por esta razon, fue sentenciado a prision por el delito de traicion a la
patria. Sin embargo, destacamos en la dramaturgia de Zavala la representacion realista de
la situacion del personaje marginal, sobre todo del campesino del ande. Zavala, ademas,
construye una dramaturgia que busca conscientemente alejarse de los canones y esquemas
extranjeros. Es asi que su propuesta va mas alla de la dramaturgia. Su teatro campesino
aboga por un teatro de representacion pobre, de pocos elementos, que permita su
divulgacion en cualquier espacio: una plaza, la calle, etc. Es un teatro que quiere escapar
del esquema que acostumbraba ridiculizar al campesino y su cultura. En ese sentido, se
propone, mas bien, realzarla. Rescata, asi, los modos propios de la lengua andina —el
quechua, principalmente—. Del mismo modo que defiende el valor cultural del idioma,
promueve la tradicion y la cosmovision andinas, Zavala reniega de la confluencia de su
propuesta con el teatro épico. Sin embargo, es precisamente su dramaturgia la que nos
permite establecer —gracias a la investigacion previa de Rafael Hernandez (1984), como
estas confluencias, mas bien, responderian a ciertas coincidencias entre el teatro épico y
la naturaleza de la tradicion andina que Zavala queria enaltecer a través del teatro
campesino. Hemos comprobado a lo largo de esta investigacion que estas confluencias
pueden establecerse, también, entre el teatro épico y la dramaturgia del teatro urbano de
Diaz y otros autores. Eso nos ha permitido hallazgos importantes acerca de la dramaturgia
del marginado en la ciudad y determinar su pertenencia a la generacion de autores que

nos ocupa.

Con sus singularidades, pero, sobre todo, similitudes con sus coetaneos, a través
de su dramaturgia Diaz pone en discusion problematicas de exclusion que han sido
abordadas desde otras ramas por historiadores, socidlogos e, incluso, pedagogos, quienes
se han abocado a la comprension de este tema, durante el mismo periodo —comprendido
entre 1940 y 1960—, en el que se desarrollan las tramas de la mayoria de las piezas del

teatro urbano. Mediante el analisis de estas obras, hemos podido establecer como Diaz
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describe en ellas las dindmicas que se generan desde el ambito politico, social, econdmico
y educativo, y como estas propician la perpetuacion de un estado de marginalidad en un
importante sector de la poblacion peruana en aquellos afios. Desde el ambito escénico,
nuestra intencion ha sido determinar, también, en qué medida las obras de este autor dan
cuenta no solo de la presencia del migrante marginal —de origen indigena en su mayoria—
en la sociedad peruana de mitades del siglo XX, sino de una nueva forma de abordar su
problematica, aportando con una propuesta dramatica que, al ser relacionada con las
piezas de autores coetaneos, permite perfilar una dramaturgia que surge de la inquietud
por responder a la interrogante sobre la existencia de un teatro que pueda definirse como

peruano.

En este sentido, la dramaturgia del marginado en la ciudad que propone Diaz a
través de su teatro urbano da cuenta, por ejemplo, del proceso de industrializacién que
desencadené tanto fendémenos culturales como econdmicos, entre ellos, la problematica
del campesino convertido en obrero, ni bien llega a la ciudad; la falta de educacion en los
pueblos alejados de la ciudad y la falta de oportunidades para aquellos que llegan a la
capital a educarse, pero ven imposible cambiar su estatus social al no poder acceder a un
trabajo digno, a pesar de haber pasado por la escuela, como se plantea, por ejemplo, en
Los del 4 (1968) o en Cercados (1972). Estas dinamicas, entre otras, que dan cuenta de
la perpetuacion de un sistema heredero de un carécter colonial, se describen en las obras
analizadas cuyo discurso pareciera ser siempre el mismo: el marginado, en definitiva,
nace marginal y muere marginal. En la fatalidad que define sus historias radica,
justamente, el caracter de denuncia del teatro urbano. Diaz, como otros autores coetaneos,
lleva al extremo la situacion de sus personajes, como un llamado de atencion en busca de

una toma de conciencia del publico que apunta a la transformacion social.

Casi toda la obra de Diaz se encuentra tefiida de esta atmosfera de desesperanza
que se percibe como un bucle en el que estan atrapados —condenados— los marginados de
la ciudad en el teatro urbano. Este aspecto se pone de manifiesto, por ejemplo, en las tres
historias que componen Cercados y cercadores: el tiempo indefinido en el que Pedro y
Juan esperan que les llegue la comida desde la acequia donde han metido sus pies para
distraer el hambre en Con los pies en el agua, el remolino verbal con el que se cierra la
historia de abuso de Maria y Rosa en Cercados, y la imposibilidad de Rosa y Jorge para

tomar accion frente al hecho de haber tenido que regalar a su hijo en Los cercadores son
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recursos que expresan el pesimismo del autor enmarcado en esa proclama fatalista. Esta
misma atmodsfera/discurso es la que expresan los personajes convertidos en subhombres
en Réquiem para Siete Plagas, cuando anuncian que han sido expulsados de la ciudad,
en los abusos que narran Cayetano y Mauricio en Harina Mundo desde su posicion de
victimas que deben dejar su lugar de origen y arriesgar sus vidas en busca de un futuro
incierto y probablemente tan desgraciado como su presente. Se percibe, también, en la
mirada triste con la que el nifio en El mudo en la ventana observa la vida desdichada de
sus vecinos El y Ella; en la rabia contenida con la que los obreros de construccion civil
en La huelga denuncian las condiciones laborales que les juegan en contra; o en la
melancolia con la que Folleque, Lechuga y Cry Cry describen el abandono social en el
que transcurren sus vidas. Se trata de la misma melancolia con la que Raquel expresa la
certeza de que ningun esfuerzo que haga cambiard su desafortunado futuro en Los del
cuatro. El cambio de fortuna no estad en manos de los personajes —que no pueden ser
héroes aristotélicos—, pues depende de un cambio estructural mayor que se desprende de
la necesidad de una transformacion social a todo nivel. De ahi el caracter ideologico del

teatro urbano.

Desde un aspecto mas formal, como hemos observado a lo largo de este trabajo,
el universo desdichado del teatro urbano se presenta con estructuras fragmentadas y
finales inconclusos —en términos aristotélicos— en casi todas las piezas anteriormente
mencionadas. De hecho, ninguna de las tramas llega a resolverse, incluso Los del cuatro,
que hemos sefialado como la obra que —quizas por ser el texto primigenio de Diaz
mantiene todavia casi todos los elementos del modelo cldsico— presenta un final que
rompe con la premisa de la resolucion del conflicto orientada al cambio de fortuna. En
este caso, no solo la situacion de los personajes no cambia, sino que se tifie de fatalidad
con el anuncio de la muerte de la vecina. Eliminar el cambio de fortuna es una necesidad
del autor para expresar el terrible estado en el que se encuentran sumidos sus personajes

y, por lo tanto, el estrato social real al que quiere representar.

Estructuras fragmentadas como la de Cercados expresan la confusion del
ambiente hostil en el que habitan personajes como Rosa y Maria quienes, ademads, se
presentan como entidades que también se alejan del modelo aristotélico. En ellas el
concepto de unicidad ha sido eliminado. Rosa es Maria y Maria es Rosa, al mismo tiempo

que cualquiera de ellas es su victimario y el victimario de la otra. Ancladas en el recuerdo

269



y desprovistas de accion dramatica, las dos mujeres habitan un espacio-tiempo dificil de
definir, pues transita entre un pasado y un presente igualmente gaseosos. Ademas, ambas
operan a través de un didlogo con tendencia a lo narrativo y a desestructurarse en la
medida en que la obra va avanzando. Lo mismo sucede en Harina Mundo, donde no solo
encontramos personajes que ya han perdido hasta el nombre, sino que las secuencias
narran historias paralelas que van desarrollandose, cada una, segtin su propia estructura y
logica, como si se tratara de piezas independientes. La historia de Cayetano y Mauricio,
igual que la de Maria y Rosa, se encuentra anclada en el pasado y el recuerdo continuos,
mientras que el presente se construye a través de las voces de los empresarios que
representan el universo que oprime a los protagonistas con discursos desestructurados y
que mantienen solo una logica en si mismos, pero no con el resto de la trama. Lo mismo
sucede con la historia de Mujer 1 y Hombre 5 que, como ya hemos sefalado, destaca por
narrarse a través del canto. Esta se presenta igualmente fragmentada e interrumpe, en
cierta medida, la trama principal, introduciendo a través de la musica una atmosfera

melancdlica que rompe con la 16gica del resto de la pieza.

Los personajes de Diaz son personajes sociales, y ahi reside la necesidad de
eliminar muchas veces sus caracteristicas psicologicas e identitarias. Son arquetipos
brechtianos. El caso mas notorio es el de El buzon y el aire donde los personajes solo
existen a través de lo que narran. Se trata de un texto cuya accion se sostiene en el dialogo
—que es casi una evocacion—y no en el caracter de los personajes de los que no conocemos
el nombre, ni ninguna otra sefia que los distinga. Del mismo modo, en esta obra
encontramos un ejemplo de dialogo desestructurado, donde la concatenacion de datos ha
sido eliminada. Pareciera que cada personaje se encuentra en su propio universo. Su
propio espacio tiempo. El didlogo solo existe al nivel de la escena, pero no es un didlogo
intersubjetivo. Ninguno de los personajes afecta al otro. Si este didlogo ensimismado se
dirige a alguien, diriamos que es al publico al que el autor parece querer hablar
directamente. En ese sentido, hemos visto, también, a lo largo de esta investigacion cémo
Diaz propone un teatro que juega muchas veces a una comunicacion que se enfrenta con
el publico. El final de La Huelga, donde el autor sefiala que los actores no deben agradecer
al publico ni recibir el aplauso, pues el teatro peruano no tiene nada que agradecer, seria

el ejemplo mas claro de este recurso en el teatro urbano que se presenta, también, en el
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cierre de Cercados, donde Rosa y Maria quedan estaticas mirando al ptblico segun la

indicacion del autor.

Como hemos podido dar cuenta, hay una evidente influencia tanto del teatro
politico de Piscator y del teatro épico de Brecht en el teatro urbano, asi como una
correspondencia con los ideales marxistas que van en contra del aumento de la produccion
en cuanto esta genera una mayor explotacion de la naturaleza y de los hombres. En ese
sentido, el teatro urbano es un teatro que aboga por la defensa del proletariado y que busca
decididamente transformar la sociedad. Como hemos visto, los personajes de Diaz pueden
también interpretarse como seres humanos “residuos”, en los términos con los que
describe Zigmunt Bauman (2005, p. 17) a los excluidos de las estructuras de las ciudades

modernas.

Pero, ademas de estas relaciones con corrientes de pensamiento que ya habian
sido previamente estudiadas por otros investigadores —aunque todavia no con la suficiente
profundidad—, nosotros hemos establecido, también, algunas conexiones que nos
permiten sugerir alguna influencia —o confluencia— entre los ideales de Diaz y los
postulados de pensadores latinoamericanos. Por ejemplo, encontramos confluencia entre
las ideas de Diaz y Enrique Buenaventura en cuanto a la visién compartida de un teatro
que sea capaz de mantener el contacto con la identidad popular y que, a su vez, se aleje
de la burguesia. Hay también confluencia con Augusto Boal y su ideal de un teatro que
libere al pueblo y lo devuelva a la escena. Estas ideas sobre las que Santistevan (2021,
p. 55) senala su influencia en el teatro de creacién colectiva en el Perti, nosotros
sugerimos que también guardan relacion con los ideales de Diaz y toda su generacion.
Hemos citado a lo largo de la investigacion como Diaz aboga por un teatro que sea capaz
de darle al personaje marginal su lugar en el escenario peruano y consideramos que,
aunque el autor no haya tenido esta intencion, se trata de una postura politica, que hasta

la década de 1960 no habia tenido.

Es en ese sentido que Diaz transforma el espacio escénico al proponer una
dramaturgia que no solo se desarrolla en un entorno netamente urbano, sino que sus
tramas dan cuenta de la reconfiguracion de la ciudad a causa, principalmente de la ola
migratoria ocurrida en el Pert desde mediados del siglo XX. De esta manera, sus textos

presentan nuevos espacios en el teatro peruano. Por primera vez, se ven en los escenarios
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del pais los callejones de un solo cafo, las barriadas de la periferia de la ciudad de Lima
y las unidades vecinales que se empezaron a construir los sucesivos gobiernos que
intentaron solucionar el problema de la vivienda que cada vez fue haciéndose mas y mas
grande en la segunda mitad del siglo pasado en la capital del Perti. Asi como la
dramaturgia del marginado en la ciudad da cuenta de los nuevos espacios a los que son
confinados sus personajes, también presenta los no-espacios. Es decir, los lugares que
habitan aquellos personajes que se encuentran en la escala ain mas baja de la ecuacion:
los sin techo. Seria el caso de textos como Sitio al sitio (1978), cuyo titulo ya establece
un juego de palabras para describir el punto de vista sobre el que girara el texto en el que
los protagonistas son dos limpiacarros y una prostituta que disputan con sus pares un

lugar para poder subsistir en cualquier esquina de alguna calle de la gran ciudad.

Los personajes de Diaz son también, como hemos visto, personajes que viven el
drama del marginado pero que, sobre todo, lo atestiguan. Su rol es, en cierta medida, el
de narradores de su propia existencia, de sus carencias y de sus reclamos. Este caracter,
que comparten como los personajes de otros dramaturgos coetaneos, es otro de los
recursos que identifican el teatro urbano de Diaz y que permiten relacionarlo tanto con el
teatro épico como con la tradicion andina, como hemos sefialado en el apartado dedicado
a este tema. Son, también, personajes que destacan por su representacion social y que,
por lo tanto, carecen de identidad propia y se asemejan, mas bien, al arquetipo brechtiano.
Destaca, en este sentido, como hemos observado, una construccion un tanto maniquea en

la que el personaje marginal siempre sera el bueno y el de clase alta serd malo.

Reside, en este punto, el caracter de denuncia del teatro de Diaz que es, al finy al
cabo, un teatro de caracter social —como el de toda su generacion—, no solo por su
confluencia con el teatro épico, sino también por las relaciones que pueden establecerse
con el movimiento indigenista y los componentes de influencia marxista (ya hemos citado
que se trata de un teatro orientado a la reivindicacion de clases). Igualmente hemos
identificado recursos de la tradicion andina que ya hemos explicado—; pero podemos
agregar dos aspectos que denotan, también, el caracter social de esta confluencia: en
primer lugar, el uso del lenguaje autdctono y los modos de hablar particulares que definen
a través del lenguaje la procedencia de los personajes. Este recurso tiene un sentido
reivindicativo, en la medida en que defiende la cultura popular de la que forman parte los

personajes del teatro urbano. En segundo lugar, destaca la inclusion de cantos populares
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en la mayoria de las piezas. Si bien creemos que la presencia de la musica se relaciona,
mas bien, con un intento de reflejar con mayor realismo el universo de lo popular, no
queremos dejar pasar por alto la importancia que se le da a esta y al canto en la tradicion
andina. Tal vez no toda inclusiéon musical en el teatro urbano responda a una influencia
directa de las formas de la tradicion andina, y establecer esta relacion pueda parecer un
tanto forzado. Sin embargo, el tratamiento que se le da en Harina Mundo, donde dos
personajes se presentan al publico y se relacionan entre si solo a través del canto,
entonando un huaino, permite abrir esta arista que, ciertamente, merece ser estudiada con

mayor profundidad.

En la misma linea de lo anteriormente mencionado, esta investigacion abre otras
vias de estudio que quedan pendientes. Hemos propuesto, asi, en esta investigacion la
posibilidad de establecer una mirada de la generacion de 1960 como un antecedente del
teatro de creacion colectiva, estableciendo paralelos entre las urgencias expresivas de
ambos, asi como las coincidencias que se pueden encontrar entre sus propuestas. Hemos
determinado, también, como esta seria una de las lineas de investigacion que se abren a
partir del presente trabajo. La necesidad de comparar el caso peruano con otros procesos
similares latinoamericanos seria también otra de las posibilidades de estudio que se
desprenden de nuestra investigacion. Es tarea pendiente, de igual modo, profundizar en
otros autores de la generacion, pues, como ya hemos sefialado, se trata de un grupo de
autores muy poco estudiados y en esta tesis no los hemos abarcado todos. Cabe resaltar
que, en la mayoria de los casos, como hemos visto, se ha tendido a abordar el analisis de
estas dramaturgias desde una sola perspectiva que apuntaria, casi exclusivamente, a la
mirada desde el teatro épico. A lo largo de esta tesis, sin embargo, hemos hecho hincapié
en la posibilidad de establecer otras lineas de conexion. Por ejemplo, la influencia de la
tradicion andina que se desprende del estudio de Hernandez sobre el teatro campesino, o
de otras corrientes de pensamiento latinoamericano sugeridas por Santistevan como
influencias del teatro de creacion colectiva, pero que nosotros consideramos también
como ideas de las que pudieron beber los autores en los que se centra nuestro trabajo.
Este es otro punto que definitivamente queda pendiente de investigar con mayor

detenimiento en las dramaturgias coetdneas a la propuesta del teatro urbano de Diaz.

Finalmente, cabe destacar que, a pesar del gran aporte que Diaz y toda la

generacion de autores a la que pertenecid ofrecieron a través de su dramaturgia a la
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configuracion de un teatro que se pueda definir como auténticamente peruano o que
represente realmente al Peru, se trata de una pléyade de autores cuyo trabajo, salvo
contadas excepciones, ha permanecido casi sin estudiar. El teatro urbano de Diaz ha sido
especialmente poco investigado dentro del conjunto, y esa ha sido otra de las razones por
las que hemos querido centrar el andlisis de esta tesis en ¢l. La mayoria de los autores de
la generacion del sesenta vio estrenar sus obras en circuitos independientes o
universitarios, bastante alejados de las carteleras institucionales o comerciales peruanas.
Se trato ciertamente de una pléyade que ha permanecido casi en la sombra como sefiala
Paz Mediavilla (2015, p. 271). Como ellos, las nuevas rutas que plantearon, la conviccion
con que la que impulsaron el surgimiento de una nueva dramaturgia peruana y el
contenido ideoldgico de sus propuestas se ha preservado casi en el anonimato, en la

mayoria de los casos.

De estas nuevas rutas, y sobre todo de como estés se desprenden de la firme intencion
de darle notoriedad al personaje marginal en la escena, es que hemos querido dar cuenta
en este estudio que, ademads, ha tenido la intencion de sacar de esa semioscuridad a este
grupo de autores, que hoy en dia contintian siendo muy poco representados por las nuevas
generaciones de artistas escénicos peruanos. Sin embargo, como hemos querido también
establecer a lo largo de estas paginas, el germen de su propuesta dramatica habria
sobrevivido en la generacién posterior que, si bien se abocd a modos distintos de
produccion entre los que destacd el de la creacion colectiva, habria recogido,
especialmente, las tematicas de los autores coetdneos a Diaz —y, por qué no suponer,
algunas de las formas que adquiri6 este nuevo teatro de creacion colectiva en el Peru,
sobre todo a partir de la década de 1980—y también habria recogido algunas de las formas
estéticas y elementos de la poética de los escritores dramaticos que hemos analizado.
Seguramente, muchos de estos recursos perduran también en las dramaturgias peruanas
actuales que intentarian todavia responder la misma eterna pregunta que se hicieron los

dramaturgos de hace més de medio siglo: ;qué define realmente al teatro peruano?

274



BIBLIOGRAFIA

Abirached, Robert (1994). La crisis del personaje en el teatro moderno. Madrid:

Asociacion de Directores de Escena de Espaia.

Aguirre, Mijael (2016). Los cambios urbanisticos de Lima entre los afios 1900-1960 por
la influencia de la industrializacion y las politicas urbanas [tesis de licenciatura).
Instituto Latinoamericano de Tecnologia, Infraestructura y Territorio de la

Universidad Federal de Integracion Latinoamericana, Foz de Iguazu.

Alondra Grupo de Teatro (1983). Sin titulo. En j4mén? (p. 5). Lima: Alondra Grupo de

Teatro.
Arguedas, José Maria (1989). Indios, mestizos y sefiores. Lima: Horizonte.
Aristoteles (2004). Poética. Madrid: Alianza.

Baillet (2015). La heterogeneidad En E. Garnier, F. G. Grande y A. Corral (eds.),
Antologia de teorias teatrales: el aporte reciente de la investigacion francesa (pp.

97-100). Bilbao: Artezblai.

Balta, Aida (2000). Historia general del teatro en el Peru. Lima: Escuela de Ciencias de

la Comunicacion, USMP.

Barraza Eléspuru, Ernesto (2016). Evidencias de la crisis del drama en “Cercados y
cercadores” de Gregor Diaz: una investigacion sobre la crisis del drama en la
dramaturgia peruana contemporadnea [tesis de maestria]. Universidad Auténoma

de Barcelona.
Bauman, Zigmunt (2005). Vidas desperdiciadas. La modernidad y sus parias. Barcelona:
Paidos.

Benza, Rodrigo (2011). Temas y personajes marginales en el teatro peruano
contemporaneo. En C. Rosas (Ed.), Nosotros también somos peruanos. La
marginacion en el Peru. siglo XVI a XXI (pp. 405). Lima: Estudios Generales
Letras PUCP.

Bischoffshausen, Gustavo von (2018). Teatro Popular en Lima: Zarzuelas, sainetes y

revistas (1890-1945). Lima: Estacion La Cultura.

275



Bischoffshausen, Gustavo von (2019). Margarita Xirg y su compaiiia en Lima: una

apuesta teatral moderna. Puente: Ingenieria, Sociedad, Cultura, 15(4), 38-43.
Boal, Augusto (1989). Teatro del Oprimido I. México: Nueva Imagen.

Boogs, Alan (1989). Experimental Techniques in three plays by Gregor Diaz [tesis de

maestria]. Texas Tech University.
Brecht, Beltolt (2019). Brevario de estética teatral. Buenos Aires: Biblioteca Omegalfa.
Brecht, Bertolt (2010). Escritos sobre teatro. Barcelona: Alba.

Bushby, Alfredo (2009). El salto de los huérfanos. El posmodernismo sin modernismo de
la dramaturgia peruana actual. Caja Negra. Temas de Actualidad en las Artes

Esceénicas, (5), 32-41.
Caballero, Daniel (1974). Teatro peruano de hoy. La Prensa, 20.
Caballero, Juan (1975). El teatro de Sebastian Salazar Bondy. Lima: Garcia Ribeyro.

Ccahuana Cordova, J. (2016). Paulo Drinot. La seduccion de la clase obrera: trabajadores,

raza y la formacion del Estado peruano. Apuntes. Revista de Ciencias Sociales,

43(79), 191-193. https://doi.org/https://doi.org/10.21678/apuntes.79.875

Chiarella, Mateo (2012). La suerte en la obra teatral de Leonidas N. Yerovi: un elemento
distintivo de la dramaturgia peruana frente a la dramaturgia latinoamericana
representativa de inicios del siglo XX [tesis de licenciatura]. Pontificia

Universidad Catolica del Pert.

Contreras, Carlos y Cueto, Marcos (2014). Historia del Peru Contemporaneo. Lima:

Instituto de Estudios Peruanos (IEP).

Contreras, Carlos y Oliart, Patricia (2014). Modernidad y educacion en el Peru. Lima:

Ministerio de Cultura.
Cortés, Hernando (1986). Tierra o muerte. Lima: Instituto Nacional de Cultura.

Cortés, Hernando (1990). La Ciudad de los Reyes. Lima: Banco Central de Reserva del

Per.

Cortés, Hernando (2008a). Teatro I: Trilogia Limense. Lima: Universidad Ricardo

Palma.

276



Cortés, Hernando (2008b). Teatro II: Teatro Historico. Lima: Universidad Ricardo

Palma.

D’Amore, Reynaldo (1990). Prologo. En Hernando Cortés, La Ciudad de los Reyes (pp.

7-8). Lima: Banco Central de Reserva del Peru.

Delgado, Washington (1993). Sin titulo. En Hernando Cortés, Estacion Desamparados.

Instituto Nacional de Cultura.

Diaz, Gregor (1970). Los del 4. En O. Rodriguez-Sardifias y C. Suarez Radillo (Ed.),
Teatro Selecto Hispanoamericano (pp. 514-604). Madrid: Escelicer.

Diaz, Gregor (12 noviembre, 1971). Defensa del realismo. Oiga, 41-42.
Diaz, Gregor (1972). La huelga. Lima: Causachun.

Diaz, Gregor (1974). Gregor por Gregor. En Teatro Peruano: Quince obras — Gregor
Diaz. Tomo 1. 13-20. Lima: Lluvia Editores.

Diaz, Gregor (1982). Réquiem para Siete Plagas En: Teatro Peruano. Sexto Tomo.

Ediciones Homero Teatro de Grillos. Lima. 7-31
Diaz, Gregor (1988). Hoja de vida. https://sites.google.com/site/gregordiazd/vida

Diaz, Gregor (1990). Del aparte a los espectaculos unipersonales. Latin American Theatre

Review (spring), 153-155.

Diaz, Gregor (1990). El buzon y el aire. En El buzon y el aire/El mudo de la ventana (pp.

11-18). Lima: Instituto Nacional de Cultura. Lima.
Diaz, Gregor (1990). Harina Mundo (inédito). https:/sites.google.com/site/gregordiazd/obras

Diaz, Gregor (1991). Teatro Peruano: Quince obras — Gregor Diaz. Lima: Lluvia

Editores.

Diaz, Gregor (1996). Diccionario basico de términos teatrales y ciencia de la

comunicacion. Lima: Perugraf.

Diaz, Gregor (1998). Treinta afos de dramaturgia en el Pert (1950-1980). Latin American
Theatre Review (spring):173-188.

Diaz, Gregor (2011). La diaspora shilica. En R. Forgues, Hablan los dramaturgos.
Coleccion Palabra Viva (tomo 4, pp. 115-127). Lima: San Marcos

277



Eidelberg, Nora (1985). Teatro Experimental Hispanoamericano 1960-1980: la realidad
social como manipulacion. Minnesota: Institute for the Study of Ideologies and

Literature.

Eidelberg, Nora (1997). El proletariado como protagonista. En M. M. Jaramillo y M.
Yépez (coords.), Antologia critica del teatro breve hispanoamericano (pp. 45-

47). Medellin: Universidad de Antioquia.

Encinas, Percy (2012). Teatro como préctica politica en el Perti: dos momentos historicos.

Gestos: Teoria y Practica de Teatro Hispanico, 27(53), 125-139.
Falcon, Jorge (1985). Anatomia de los 7 ensayos de Mariategui. Lima: Amauta.

Foguet, Francesc (2012). Margarida Xirgu en América Latina: compromiso y vivencia de
la catalanidad en el exilio. En J. M. Murid y A. Peregrina (coord.), Presencia
catalana (pp. 129-147). México, D. F.: Instituto Nacional de Antropologia e

Historia.

Forgues, Roland (2011). Hablan los dramaturgos. Coleccion palabra viva (tomo 4).

Lima: San Marcos.

Gallardo-Saborido, Emilio (2017). Torcer el remolino de injusticia: teatro, campesinado
peruano y denuncia social en Victor Zavala. Estudios Ibero-Americanos, 43(1),

97-111.

Gaspar, Victoria (2003). Influencia de las puestas en escena brechtianas: el ejemplo de

E. Boni [tesis doctoral]. Universidad de Valencia.

Geirola, Gustavo (2003). La escritura indignada. Entrevista a César de Maria. Latin

American Theatre Review, (spring), 95-102

Granda, Mario (2017). Sebastian Salazar Bondy: alabanza y critica del tradicionalismo

limefo. Revista Tesis, XI(10), 175-198.

Guarda,  Eder (15 de agosto de  2014). Lacida  invocacion.

http://elescenarioimaginado.blogspot.com/2014/08/lucida-invocacion.html

Hernéndez, Rafael (1984). Aproximaciones a la dramaturgia de Victor Zavala Catario:
influencias en la estructura dramatica del teatro campesino. Lima: Centro de

Estudios de Teatro Peruano.

278



Hernéndez, Rafael (2006). Prologo a dos voces. En Teatro Peruano. Siete obras de teatro
Sara Joffré (pp. 13-32). Lima: Fondo Editorial Universidad Inca Garcilazo de la
Vega.

Hopkins Rodriguez, Eduardo (1988). 1900-1968: Del costumbrismo al teatro social. En
Centro de Documentacion Teatral Escenarios de dos Mundos. Inventario Teatral

de Iberoamérica (tomo 3, pp. 289-296). Madrid: Forma.

Horna, Jorge (2011). El realismo social del dramaturgo Gregor Diaz.

http://chungoybatann.blogspot.com/2013/01/teatro-gregor-diaz_13.html

Horna, Jorge (2013). Gregor Diaz: a 80 afos de su nacimiento.
https://sucremus.blogspot.com/2013/09/gregor-diaz-80-anos-de-su-

nacimiento.html

Isola, Alberto. (2006). ;Tal es Lima? Tal, mi vida. El teatro de Leonidas Yerovi En
Leonidas Yerovi. Obra completa (xvii-xx). Lima: Fondo Editorial del Congreso

del Pert.

Isola, Alberto (2018). El teatro poético de Valdelomar, Peiia Barrenechea y Rios. Poner
en escena al Peru moderno 1916 / 1948. Lima: PUCP.

Isola, Alberto, L. Peirano, M. Rubio, H. Salazar del Alcdzar, y M. Ureta de Caplanski
(1994). El teatro peruano. Hueso Humero, 15(31), 11-50

Japa, José A. (2021). Por sus 68 afios el Club de Teatro de Lima estrena Desposeidos,
radiografia de Gregor Diaz. https://poramoralarte.lamula.pe/2021/11/26/por-sus-
68-anos-el-club-de-teatro-de-lima-estrena-desposeidos-radiografia-de-gregor-

diaz/poramoralarte/

Jaramillo, Maria Mercedes (2004). El legado de Enrique Buenaventura. Revista de

Estudios Sociales, (17), 107-112
Joftré, Sara (2001). Bertolt Brecht en el Peru. Lima: Biblioteca Nacional del Peru.

Joftfré, Sara (2002). Obras para la escena. Lima: Fondo Editorial Universidad Nacional

Mayor de San Marcos.

Joffré, Sara (2006). Siete obras de teatro. Lima: Fondo Editorial Universidad Inca

Garcilaso de la Vega.

279



Kahatt, Sharif S. (2014) Lima: cinco siglos de orden y caos. Breve recuento de
crecimiento y transformacion socio-espacial. Revista Indexada de Textos

Académicos, (2), 38-43.

La Cronica (19 de julio de 1969). Los del cuatro: éxito de la cartelera teatral. La Cronica,

14.
La Prensa (15 de julio de 1969). Los del 4 ; Teatro peruano? La Prensa, 17.
La Prensa (10 de octubre de 1971). Critica Teatral: La Huelga. La Prensa, 21.
La Torre, Alfonso (1981) Coleccion Teatro Peruano (tomo V). Lima: Los Grillos.

La Torre, Alfonso (1983). ;Amén? Y la disconformidad ideolédgica y teatral. En ;4mén?

Lima: Alondra Grupo de Teatro.

La Torre, Alfonso (5 de agosto de 1984). Logro teatral de “Alondra” jYa llegé Pancho
Villa! La Republica, 5.

La Torre, Alfonso (2012). Amén. En S. Joffré (comp.), Su aporte a la critica de teatro

peruano (pp. 21-23). Lima: Ortinorinco.

La Torre, Alfonso (2012). La salsa roja: celebracion de la teatralidad. En S. Joffré

(comp.), Su aporte a la critica de teatro peruano (pp. 74-78). Lima: Ortinorinco.

La Torre, Alfonso (2012). ;Ya llegd Pancho Villa? En S. Joffré (comp.), Su aporte a la

critica de teatro peruano (pp. 85-88). Lima: Ortinorinco.

Macera, Pablo (2008). Prélogo. En Hernando Cortés, Teatro II. Teatro Historico (pp. 9-

11). Lima: Universidad Ricardo Palma.

Malca, Malcolm (2019). La gente dice que somos teatro popular. Referentes de la
identidad en la prdctica teatral de la zona periférica de Lima Metropolitana.
Lima: Pontificia Universidad Catolica del Perd. Departamento Académico de

Comunicaciones.

Martinez, Ariane (2015). “Ritornelo y repeticion”. En E. Garnier, F. G. Grande y A.
Corral (eds.), Antologia de teorias teatrales: el aporte reciente de la investigacion

francesa (pp. 109-112). Bilbao: Artezblai.

Mediavilla Martinez, Paz (2016). El teatro peruano contempordaneo (1960-2000).

Aproximacion [tesis doctoral]. Universidad Complutense de Madrid.

280



Mir6 Quesada, Roberto. (11 de agosto de 1984). iQué viva Villa! La Republica, s/n.

Morris, Robert J. (1975). La dramaturgia de Sara Joffré. Letras Femeninas, 1(2), 48-57.
http://www jstor.org/stable/23066505

Morris, Robert J. (1989). The Theatre of Grégor Diaz. Latin American Theater Review.
(fall), 79-87.

Mullisaca, Gabriela (2021). El Pera de Gregor. Critica Teatral San Marquina.
http://criticateatralsanmarquina.blogspot.com/2021/12/el-peru-de-gregor.html

Muguercia, Magaly (2015). Teatro Latinoamericano del Siglo XX, modernidad
consolidada, arios de revolucion y fin de siglo (1950-2000). Santiago de Chile:
Ril Editores.

Nieri Romero, Maria Paloma (2018). Surquillo: recordatorio urbano de una ciudad
segregada. Investigacion de la segregacion socioespacial del distrito de Surquillo

[tesis de licenciatura].

Obregodn, Osvaldo (2001). Collacocha, de Enrique Solari Swayne. La construccion de un
paisaje nacional peruano. América. Cahiers du CRICCAL. Le Paysage, v. 1, 23-
36.

Orrillo, Winston (18 de julio 1969). La realidad sube a la escena. Oiga, 29
Orrillo, Winston (15 de octubre, 1971a). Dos formas de la denuncia. Oiga 30-32

Orrillo, Winston (19 de noviembre de 1971Db). El teatro desde segura hasta nosotros. Oiga,
33-37.

Orrillo, Winston (1972). Introduccion. En G. Diaz, La huelga. Lima: Causachun.

Oscategui, Mary A. (2010). Un prélogo y... 5 vidas. En J. Rivera, 5 Vidas. Teatro (pp. 9-

15). Lima: Universidad Ricardo Palma.

Oscategui, Mary A. (2014). Juan Rivera Saavedra, una vida dedicada al teatro. Pacarina
del  Sur, 5(19). http://www.pacarinadelsur.com/nuestra-america/figuras-e-

ideas/942-juan-riverasaavedra-una-vida-dedicada-al-teatro

Oviedo, Jos¢ Miguel (1967). Sebastian Salazar Bondy en su teatro. En Obras de

Sebasatian Salazar Bondy. Tomo II: Piezas dramaticas (pp. 9-33). Patronato para

281



la publicacion de las obras de Sebastidn Salazar Bondy,. Lima: Francisco Moncloa

Editores.

Pantigoso, Manuel (2004). Reynaldo entre tablas: cincuenta afios del Club de Teatro de

Lima. Lima: Hozlo.
Pavis, Patrice (1998). Diccionario de teatro. Barcelona: Paidos.

Peirano, Luis (2015). Una memoria del teatro (1964-2004). Lima. (Tesis de Programa de
Doctorado y Maestria por Destacada Trayectoria Académica y Procesional.

Escuela de Graduados PUCP, 2006)

Peirano, Luis (2017). Més paginas completas (y nuevo aplausos) para Leonidas Yerovi.
En M. Chiarella (ed.), Leonidas Yerovi. Teatro Restaurado (pp.9-10). Lima:

Pontificia Universidad Catolica del Peru. Facultad de Artes Escénicas.

Piga, Domingo (1992). Panorama reflexivo sobre el teatro de grupo en el Pert en la

década del 80. Latin American Theater Review (spring), 137-149.

Piga, Domingo (2002). In Memorian. Gregor Diaz (1934 —2022). En: En Latin American
Theater Review (spring), 137-139

Piscator, Erwin (1976). Teatro Politico. Ayuso.

Réez, Ernesto (1990). Con los pies en el agua. El teatro de Gregor Diaz. En G. Diaz, El
Buzon y el aire; El mudo en la ventana (pp. 6-7). Lima: Instituto Nacional de

Cultura.

Réaez, Ermesto (1991). Los imaginarios escénicos de Gregor Diaz.
http://elconsueta.blogspot.com.es/2008/08/los-imaginarios-escnicos-de-grgor-

daz.html

Réaez, Ernesto (2008a). La década transicional de los cincuenta. E/ Consueta.
http://elconsueta.blogspot.com/2008/10/la-dcada-transicional-de-los-

cincuenta.html

Réez, Ernesto (2008b) Reflexiones sobre el proceso historico del teatro en el Peru. El
Consueta. http://elconsueta.blogspot.com/2008/10/reflexiones-sobre-el-proceso-
histrico 26.html

282



Réaez, Ernesto (2008c). Teatro para nifos y jovenes 1980-1999. EIl Consueta.
http://elconsueta.blogspot.com/2008/11/

Réaez, Ernesto (2008d). Los imaginarios escénicos de Gregor Diaz. El Consueta.
http://elconsueta.blogspot.com/2008/08/los-imaginarios-escnicos-de-grgor-

daz.html

Réaez, Ernesto (2008e). Los Sprunkis en pos de Ipakankure. E/ Consueta.
http://elconsueta.blogspot.com/2008/08/los-sprunkos-en-pos-deipakankure.

Réaez, Ernesto (2008f). Hernando Cortés y el teatro en el Peru.
http://elconsueta.blogspot.com/2008/08/hernando-corts-y-el-teatro-en-el-
per.html

Raéez, Ernesto (2019). Sebastian Salazar Bondy y el teatro: didlogo intimo con la patria.
https://www.academia.edu/41178616/Sebasti%C3%AIn_Salazar Bondy y el t
eatro_di%C3%Allogo %C3%ADntimo _con la Patria

Ramos-Garcia. Luis A. (2016a). Teatro Peruano. Introduccion historico-cultural. En L.
Proafio Gémez y G. Geirola (eds.), Antologia de Teatro Latinoamericano (1950-

2007). Tomo 10. Paraguay y Peru. Buenos Aires: CELCIT.

Ramos-Garcia. Luis A. (2016b). Sara Joffré. En L. Proafio Gémez y G. Geirola (eds.),
Antologia de Teatro Latinoamericano (1950-2007). Tomo 10. Paraguay y Peru.
Buenos Aires: CELCIT.

Ramos-Garcia. Luis A. (2016c¢). César Vega Herrera. En L. Proafio Gomez y G. Geirola
(eds.), Antologia de Teatro Latinoamericano (1950-2007). Tomo 10. Paraguay y
Peru. Buenos Aires: CELCIT.

Reyes Campos, César A. (2009). Conversando con el dramaturgo César Vega Herrera.
Entrevista N°6 (Qué sucedio en pasos?
http://ventanaliterarial.blogspot.com/2009/10/que-sucedio-en-pasos-entrevista-

cesar.html
Rios, Juan (1961). Los Bufones En Teatro. Tomo 1. Lima, 329-378
Rivera Saavedra, Juan (1983). ;jAmén? Lima: Alondra Grupo de Teatro.

Rivera Saavedra, Juan (1989). Los Ruperto. Lima: Latina.

283



Rivera Saavedra, Juan (1989). Piezas Breves. Lima: Pegaso.
Rivera Saavedra, Juan (2010). 5 Vidas. Teatro. Lima: Universidad Ricardo Palma.

Rivera Saavedra, Juan (2011). Incentivar a la Accion. En R. Forgues, Hablan los

dramaturgos Coleccion palabra viva (tomo 4, pp. 71-81). Lima: San Marcos.

Rizk, Beatriz J. (s.f.). Enrique Buenaventura (Cali, 1925-2003). Festival Internacional de
Teatro Hispano de Miami, Miami-Dade College

Rodriguez-Sardifias, Orlando y Suarez Radillo, Carlos Miguel. (1970). Prélogo. En
Teatro Selecto Hispanoamericano (pp. 503-509). Madrid: Escelicer.

Ryngaert, Jean Pierre (2013). “Personaje (crisis del)”. En Jean-Pierre Sarrazac (dir.),
Léxico del drama moderno y contemporaneo, (pp. 167-172). México: Paso de

QGato.

Ryngaert, Jean Pierre (2015). Didlogo y conversacion. En E. Garnier, F. G. Grande y A.
Corral (eds.), Antologia de teorias teatrales: el aporte reciente de la investigacion

francesa (pp. 91-94). Bilbao: Artezblai.

Ryngaert, Jean Pierre y Sermon, Julie (2015). El personaje teatral contemporaneo:
descomposicion, recomposicion. En E. Garnier, F. G. Grande y A. Corral (eds.),
Antologia de teorias teatrales: el aporte reciente de la investigacion francesa (pp.

35-83). Bilbao: Artezblai.

Ruiz, Borja (2012). El arte del actor en el siglo XX. Un recorrido teorico y prdctico por

las vanguardias. Bilbao: ArtesBlai.

Salazar Bondy, Sebastian (1948). Amor gran laberinto. En Teatro Peruano

Contemporaneo (pp. 251-322). Lima: Huascaran.

Salazar Bondy, Sebastidn (8 de octubre de 1961). La ausencia de Brecht en nuestra

escena. El Comercio, Suplemento El Dominical, 8

Salazar Bondy, Sebastian (29 de octubre de 1961). Hacia una creacion critica, no magica.

El Comercio, Suplemento El Dominical, 8.

Salazar Bondy, Sebastian (5 de noviembre de 1961). El Pequefio Organon. EI Comercio,

Suplemento El Dominical, 2, 4.

284



Salazar Bondy, Sebastian (19 de noviembre de 1961) El manifiesto comparado. E/

Comercio, Suplemento El Dominical, 4.

Salazar Bondy, Sebastidn (1967). Amor, gran laberinto. En: Obras de Sebastian Salazar
Bondy.Tomo I: Comedias y juguetes. Patronato para la publicacion de las obras

de Salazar Bondy. Francisco Moncloa Editores S.A., 34-88

Salazar Bondy, Sebastian (1967). Obras de Sebastian Salazar Bondy. Tomo I: Comedias

v juguetes. Lima: Francisco Moncloa.

Salazar Bondy, Sebastian (1967). Obras de Sebastian Salazar Bondy. Tomo II: Piezas

dramaticas. Lima: Francisco Moncloa.

Salazar del Alcazar, Hugo (1988). 1968-1988: Modernidad, eclecticismo y ruptura. En
Centro de Documentacion Teatral, Escenarios de dos Mundos. Inventario Teatral

de Iberoamérica (tomo 3, pp. 297-308). Madrid: Forma.

Sanchez, Anibal (2015). Migraciones internas en el Peru. Lima: Organizacion

Internacional para las Migraciones.

Santistevan, Alfonso (2021). La batalla por el teatro: la creacion colectiva en el campo
del teatro limerio (1971-1990) [tesis de maestria]. Pontificia Universidad Catolica
del Peru.

Sarrazac, Jean-Pierre (2006). El impersonaje: una relectura de la crisis del personaje.

Literatura: Teoria, Historia, Critica, (8), 353-369.

Sarrazac, Jean-Pierre (2011). Juegos de suerio y otros rodeos: alternativas a la fabula en
la dramaturgia. México: Toma, Ediciones y Producciones Escénicas y
Cinematograficas: Paso de Gato: Conaculta: Comision de Cultura de la Camara

de Diputados.

Sarrazac, Jean-Pierre (2013). Crisis del drama. En J. P. Sarrazac (dir.), Léxico del drama

moderno y contemporaneo (pp. 21-34). México: Paso de Gato.

Sarrazac, Jean-Pierre (2013). Didlogo (crisis del). En J. P. Sarrazac (dir.), Léxico del

drama moderno y contemporaneo (pp. 74-78). México: Paso de Gato.

Sarrazac, Jean-Pierre (2013). Féabula (crisis de la). En J. P. Sarrazac (dir.), Léxico del

drama moderno y contemporaneo (pp. 92-97). México: Paso de Gato.

285



Sarrazac, Jean-Pierre (2015). El reparto de voces. En E. Garnier, F. G. Grande y A. Corral
(eds.), Antologia de teorias teatrales: el aporte reciente de la investigacion

francesa (pp. 87-91). Bilbao: Artezblai.

Sepulveda, Gabriel (2001). Victor Jara. Hombre de Teatro. Santiago: Editorial

Sudamericana.

Soberdén, Santiago (2004). Una nueva generacion de autores teatrales. Libros & Artes:

Revista de Cultura de la Biblioteca Nacional del Peru, 3(8), 25-26.

Solari, Enrique (1963). Collacocha. En Teatro Contemporaneo. Teatro Peruano (2da.

edicion) (pp. 321-409). Madrid: Aguilar Ediciones.

Susti, Alejandro (2018). Todo esto es mi pais. La obra de Sebastian Salazar Bondy. Lima:

Fondo Editorial Universidad de Lima.

Strindberg, August (1964). El Ensuefio. En Antén Arrufat (coord.) Teatro (pp. 221-296).
La Habana: Editorial Nacional de Cuba.

Szondi, Peter (1994). Teoria del drama moderno: 1880-1950; Tentativa sobre lo tragico.

Barcelona: Destino.

Szondi, Peter (2011). Teoria del drama moderno (1880-1950): Tentativa sobre lo tragico.

Clasicos Dikinson.

Tamayo Vargas, Augusto (s.f). Prélogo. En A. Tamayo Vargas (ed.), Poesia y Teatro

Leonidas Yerovi. Lima: Editorial Universo.
Thies-Lehmann, Hans. (2006). Postdramatic Theatre. New Y ork: Routledge.

Ubersfeld, Anne (1997). La escuela del espectador. Madrid: Asociacion de Directores de

Escena de Espafia.

Ubersfeld, Anne (1998). Prefacio. En P. Pavis, Diccionario de teatro. Barcelona: Paidos.

9-10.

Ubersfeld, Anne (2002). Diccionario de términos claves de andalisis teatral. Buenos

Aires: Galerna.

Ugarte Chamorro, Guillermo (1963). La actividad teatral en Lima. Lima: Universidad

Nacional Mayor de San Marcosa.

286



Ugarte Chamorro, Guillermo (1964). Vida, pasion y... gloria de la Escuela Nacional de

Arte Escénico. Lima: Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

Vargas Salgado, Carlos (2015). Sara Joffré, persona de teatro. Revista Ideele, (247).
https://revistaideele.com/ideele/content/sara-joffr%C3%A9-persona-de-teatro

Vargas Salgado, Carlos (2014). ;Autores o dramaturgos? Escribir para el teatro peruano

a inicios del milenio”. Teatralidades. Revista de critica y teoria, 1(1), 27- 42.

Vargas Salgado, Carlos (2013). Jos¢ Maria Arguedas: memoria y teatralidad en los
Andes. Revista de Critica Literaria Latinoamericana, 39(77), 303-324.

Vega Herrera, César (1973). Sosiar no cuesta mucho. Lima: Concytec.

Vega Herrera, César (1983). ;Podemos decir “Amén”? En ;4Amén? (p. 33). Lima:

Alondra Grupo de Teatro.

Vega Herrera, César (1985). Ipakancure. En Teatro Peruano Tomo X. Lima: Homero

Teatro de Grillos.

Vega Herrera, César (2007). El secreto de la papa. En Tenemos teatro (pp. 161-176).

Lima: San Marcos.

Vega Herrera, César (2009). ;Qué sucedié en Pasos? Entrevista con César Vega Herrera.
Mi  Ventana Literaria. http://ventanaliterarial .blogspot.com/2009/10/que-

sucedio-en-pasos-entrevista-cesar.html

Vega Herrera, César (2011). Anunciar la verdad. En R. Forgues, Hablan los dramaturgos

Coleccion palabra viva (tomo 4, pp. 171-190). Lima: San Marcos.

Velazquez, Marcel (2017). Las encrucijadas de Yerovi o los dilemas de la modernidad
criolla. En M. Chiarella (ed.), Leonidas Yerovi. Teatro Restaurado (pp. 11-15).

Pontificia Universidad Catolica del Peru. Facultad de Artes Escénicas.

Villagémez, Alberto (1974). Gregor Diaz y la poética del nuevo rostro de la ciudad. En
Teatro Peruano: Quince obras — Gregor Diaz (tomo 1, pp. 9-12). Lima: Lluvia

Editores

Villagomez, Alberto (1986a). Tendencias en el Teatro Peruano Actual. Conjunto, (70),
33-41.

287



Villagémez, Alberto (1986b). Prologo. En H. Cortés, Tierra o Muerte. Lima: Instituto

Nacional de Cultura.

Villagémez, Alberto (1988). El nuevo teatro popular. En Centro de Documentacion

Teatral, Escenarios de dos Mundos. Inventario Teatral de Iberoamérica (tomo 3,

pp. 330-332). Madrid: Forma.

Villagémez, Alberto (2008). Cambiemos la realidad para cambiar el Teatro. En: Teatro

I. Trilogia Limense. Universidad Ricardo Palma. 9-11

Villagomez, Alberto (2011). Arguedas y el teatro peruano. En Letras. Organo de la
Facultad de Letras y Ciencias Humanas Vol. 82. N117 Universidad Nacional
Mayor de San Marcos. Lima, 65-81.

Villagémez, Alberto (2015). La violencia politica en el teatro peruano. En Pacarina del
Sur. Revista de pensamiento critico Latinoamericano.
http://www.pacarinadelsur.com/home/huellasyvoces/243-la-violencia-politica-

en-el-teatro-peruano#_ednref14

Villagomez, Alberto (2021). Hernando Cortés y el teatro como accion histérica. En:
Pacarina del Sur. Revista de pensamiento critico Latinoamericano.
http://www.pacarinadelsur.com/29-misc/indices/405-hernando-cortes-y-el-

teatro-como-accion-historica

Viviescas, Victor (2005). La crisis de la representacion y de la forma dramética. Revista
Cientifica, (7), 437-465. https://www.yumpu.com/es/document/read/14612540/la-crisis-

de-la-representacion-y-de-la-forma-dramatica-centro-de-

Yerovi, Leonidas (s.f). La de cuatro mil. En Poesia y Teatro Leonidas Yerovi. (pp. 77-

128). Lima: Universo.

Yerovi, Leonidas (2017). La picara suerte. En M. Chiarella (ed.), Leonidas Yerovi. Teatro
Restaurado (pp. 93-123). Pontificia Universidad Catolica del Pert. Facultad de

Artes Escénicas.

Yerovi, Leonidas (2017). La casa de tantos. En M. Chiarella (ed.), Leonidas Yerovi.
Teatro Restaurado (pp.195-207). Pontificia Universidad Catélica del Peru.

Facultad de Artes Escénicas.

288



Zavala Catafio, Victor (1983). Teatro Campesino. Lima: Escena Contemporanea.
Zavala Catafio, Victor (1984). Teatro Popular. Lima: Escena Contemporanea.

Zavala Catano, Victor (2009). Con motivo de cuarenta afios de la publicacion del libro

Teatro Campesino. http://teatrocampesino.blogspot.com/2009/

Zavala Catafio, Victor (2011). Veinte afios de prisiéon por sus ideas. http:/letras-

uruguay.espaciolatino.com/aaa/sanchez_lihon danilo/victor zavala catano.htm

289



	Títol de la tesi: GREGOR DÍAZ: LA DRAMATURGIA DEL MARGINADO EN LA CIUDAD
Una aproximación a las renovaciones estéticas e ideológicas en la
escritura dramática peruana de las décadas de 1960 a 1990
	Nom autor/a: Ernesto Barraza Eléspuru


