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Resumen:

El teatro independiente en América Latina tuvo su génesis en 1930 cuando Leodnidas
Barletta fund6 en la ciudad de Buenos Aires El Teatro del Pueblo, un proyecto
caracterizado por su dimensidén social, ética y politica inauguradora de un
movimiento que desde la capital portefia se extendié poco a poco hacia el resto de
Ameérica Latina buscando desafiar el statu quo teatral, tanto comercial como oficial,
para dar cabida a un teatro moderno y popular. Luego en las décadas de los sesenta
y setenta, ya como fendmeno continental, el movimiento independiente trascendio
como el mas importante espacio de experimentacion escénica y de renovacion de
lenguajes y poéticas teatrales, guiado por una vocacion emancipadora de tono
social y politico que adoptd la colectividad como forma de organizacion y de
creacion, y principalmente, donde se buscoé forjar una identidad teatral

latinoamericana.

El objetivo principal de la presente investigacion ha sido examinar dicho
movimiento a través de tres agrupaciones: El Galpon del Uruguay, La Candelaria
de Colombia y Yuyachkani del Peru para reconstruir su devenir, aporte,
trascendencia artistica, social y politica, sus dificultades y limites. Asimismo, para
analizar las continuidades y discontinuidades en sus formas de produccion,
organizacién y creacion en el transito de una época histérica a otra, esto es, antes
y después de la emergencia del mundo unipolar. A partir de dicho analisis se
propone una reflexion sobre la situacidon que actualmente guarda el teatro

independiente latinoamericano.

Palabras clave: teatro de grupo, teatro popular, creacion colectiva, politicas

culturales, politicas teatrales.



Abstract:

Independent theater in Latin America had its genesis in 1930 when Leodnidas Barletta
founded El Teatro del Pueblo in the city of Buenos Aires, a project characterized by
its social, ethical and political dimension, inaugurating a movement that gradually
spread from the capital of Buenos Aires to the rest of Latin America, seeking to
challenge the theatrical status quo, both commercial and official, to make room for a
modern and popular theater. Then, in the sixties and seventies, already as a
continental phenomenon, the independent movement transcended as the most
important space for stage experimentation and renewal of theatrical and poetic
languages, guided by an emancipatory vocation of social and political tone that the
community adopted as a form of organization and creation, and mainly, where it

sought to forge a Latin American theatrical identity.

The main objective of this research has been to examine this movement
through three companies: El Galp6on from Uruguay, La Candelaria from Colombia
and Yuyachkani from Peru, to reconstruct their evolution, contribution, artistic, social
and political significance, their difficulties and limits. Likewise, to analyze the
continuities and discontinuities in their ways of production, organization and creation,
in the transition from one historical era to another, that is, before and after the
emergence of the unipolar world. Based on this analysis, a reflection on the current

situation of independent Latin American theater is proposed.
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INTRODUCCION

El hombre es el suefio de una sombra, dice
Hesiodo. El teatro es la parte de la sombra. Una
sombra que nos proyecta hacia el futuro, hacia
lo irrealizado.

Jean Daugvinaud

En el mundo contemporaneo, caracterizado por el consumo y expansion de
practicas culturales masificadas y mediatizadas por las industrias culturales a través
de tecnologias digitales y virtuales, el teatro, expresion artistica milenaria fundada
en la ineluctable confluencia viva entre actores y espectadores, pareciera haber
perdido su lugar. No obstante, y si bien a lo largo de la historia humana y hasta las
primeras décadas del siglo XX el teatro tuvo un papel protagénico dentro de la vida
social, actualmente pervive (en algunas latitudes con mayor vigor que en otras)
como un espacio que resguarda la experiencia sensible compartida, directa e
irrepetible donde acontece la emocion, el goce estético, el regocijo, el divertimento,

el despliegue de la imaginacion, el cuestionamiento y la reflexion.

El presente trabajo se refiere a la historia del arte escénico en un periodo
temporal muy especifico y dentro de un espacio geografico delimitado: América
Latina en el siglo XX. Tiempo y lugar donde emergio, se proyectd, consolidé y
parecio encontrar su limite un movimiento caracterizado por un particular sentido y

modo de produccion: el teatro independiente.

Contraponiéndose al teatro comercial y oficial, este movimiento surgi6 en la
ciudad de Buenos Aires en el afio de 1930 cuando Lednidas Barletta abrié una
pequena rendija entre la cartelera bonaerense poblada de zarzuelas, sainetes
criollos y revistas para dar cabida a novedosas escenificaciones de dramaturgos
modernos. Desde finales del siglo XIX, en Europa venia ocurriendo una renovacion
escénica relacionada por una parte con la emergencia del teatro moderno de la
mano de Henrik Ibsen, y por otra, por la busqueda de un teatro mas profundo y

menos burgués cristalizada en proyectos como El Teatro Libre de André Antoine



(Francia, 1887); El Teatro del Pueblo de Max Reinhardt (Berlin, 1915); El Teatro
Experimental de los Independientes de Anton Bragaglia (ltalia,1922), o El Teatro
Proletario de Erwin Piscator (Alemania, 1922), entre muchos otros. Estas
transformaciones, aunadas a la directa influencia del texto publicado por Romain
Rolland en 1903 y titulado El Teatro del Pueblo. Ensayo de Estética de un Teatro

Nuevo, impactaron en artistas e intelectuales del continente americano.

Inspirado precisamente en el texto de Rolland, Lednidas Barletta y sus
comparieros fundaron en Argentina el homonimo Teatro del Pueblo, génesis de un
teatro con un alto vuelo artistico y vocacion popular, posteriormente conocido como
independiente y caracterizado por su dimension social, ética y politica, inauguradora
de un movimiento que desde la capital portefa se entendié poco a poco hacia el

resto de América Latina.

Ya consolidado en la década de los cincuenta, el movimiento independiente
tuvo una segunda ola expansiva durante los afios sesenta y setenta, nombrada por
algunos especialistas como Nuevo Teatro Latinoamericano o Movimiento de Teatro
de Grupo, constituyéndose en un fendmeno continental en el contexto de la eclosién
de expresiones artisticas contraculturales ocurridas como reaccion a la tension
mundial de la Guerra Fria, a las politicas de intervencion norteamericana, las
dictaduras militares sudamericanas, y en consecuencia, a la adscripcién empatica

a los movimientos de protesta y las luchas libertarias.

Durante esas dos décadas y hasta los inicios de los afos ochenta, el
movimiento de teatro independiente trascendié como el mas importante espacio de
experimentacion escénica y de renovacion de lenguajes y poéticas teatrales, guiado
por una vocacién emancipadora de tono social y politico que adopté la colectividad
como forma de organizacion y de creacion, y principalmente, donde se buscé forjar
una identidad teatral latinoamericana. Esta segunda ola, como buscamos demostrar
en el presente trabajo, se encuentra arraigada en los principios originales del
movimiento independiente (como la autonomia y la organizacion colectiva),
principios que encontrarian un escenario mas bien adverso hacia finales de la

década de los ochenta donde tras la caida del muro de Berlin y el fin de la escision



del mundo en dos grandes bloques, se abrié paso el desarrollo de una nueva fase
del capitalismo a escala global que marco el inicio de una nueva época histérica con

también nuevas relaciones, consumos culturales y modos de produccion artistica.

Considerando que el teatro es una construccion social, esta es indisociable
del proceso histérico en donde acontece, asi sea como correlato, critica o
contraposicion. En este sentido, el teatro independiente forma parte de la vida
cultural de los paises latinoamericanos y a través del conocimiento de las
condiciones y contexto en que se dio su nacimiento y desarrollo, asi como de su
contenido tematico, es posible acercarnos a la comprension no nada mas de las
dinamicas artisticas internas de cada pais y de Latinoamérica en su conjunto, sino
de las practicas culturales y sociales, de las politicas en materia de cultura y hasta

de la historia misma de la region.

Cabe apuntar que la historia del teatro en América Latina ha sido
minuciosamente estudiada desde la perspectiva de la historia del arte, de la estética,
la literatura y también desde la sociologia. En cuanto al teatro independiente en
particular, existen muy diversos trabajos, aunque generalmente enfocados a lo
ocurrido en un solo pais, en un dramaturgo, director o grupo. En funcion de esto, se
ha considerado que el movimiento de teatro independiente amerita ser analizado
desde la Historia y su perspectiva diacronica, y que la temporalidad y espacio
elegido abre la posibilidad de contar con una interpretacion del fendmeno en su

conjunto.

Partiendo de estas premisas, el objetivo principal de esta investigacion es
examinar este movimiento para conocer su devenir, aporte, trascendencia artistica,
social y politica, sus dificultades y limites. Asi mismo, comprender su situacion
actual, los cambios en sus formas de produccion, organizacion, creacion y las
condiciones que han posibilitado y dificultado su pervivencia. Ademas, en la
investigacion se ha puesto énfasis en el analisis de la segunda ola del movimiento
(afos sesenta y setenta), y en su transito de una época histérica a otra con el
proposito de comparar tanto el perfil del movimiento (continuidades vy

discontinuidades), asi como la relacion del teatro independiente con las politicas de



Estado de fomento y difusion artistica, antes y después de la emergencia del mundo

unipolar.

Para los fines propuestos y dada la amplitud del tema, se opt6 por analizar el
fendmeno a través de tres agrupaciones representativas del movimiento: El Galpon
de Uruguay, La Candelaria de Colombia y Yuyachkani de Peru. Los tres colectivos
escénicos se mantienen hasta nuestros dias, comparten una herencia comun,
abrevan de un sentido colectivo que introdujo formas de organizacion alrededor de
la idea de convertir el teatro en un ente de transformacion social, y aunque en
contextos particulares relacionados con la historia de cada uno de sus paises, su
praxis caracteriza el perfil del teatro de grupo de toda una época; por otra parte, su
permanencia y los diversos rumbos que tomaron tras los cambios de fin de siglo,
han posibilitado cotejar las similitudes y diferencias de esta forma de organizacion
teatral entre un momento histérico y otro, asi como formular algunas afirmaciones
sobre la funcion social que cumplio el teatro independiente latinoamericano en el
pasado y la situacion que guarda hoy dia. Es importante resaltar que sobre los
grupos seleccionados existen investigaciones particulares, pero hasta ahora no un
estudio comparativo ni entre grupos ni entre paises desde la perspectiva del teatro

independiente como el que aqui se propone.

Desde el punto de vista metodoldgico, se delimitaron cuatro ejes sobre los
cuales se desarroll6 la investigacion: 1) la funcion social del teatro desde un enfoque
global y regional, asi como las continuidades y rupturas en los estilos, lenguajes y
formas de produccion; 2) el contexto histérico de cada pais (Uruguay, Colombia y
Peru) relacionado con la situacién regional y mundial; 3) la historia de cada uno de
los tres colectivos seleccionados (desde las perspectivas artistica, social y politica),
asi como los rasgos transversales caracteristicos del movimiento; y 4) las politicas

culturales sobre artes escénicas de los ambitos local, regional y mundial.

Es conveniente sefalar que si bien se han abordado aspectos de estética a
la hora de aproximarnos a la obra artistica de cada grupo, esta no es una
investigacién sobre semiotica teatral o historia del arte, las referencias al respecto

se han realizado aqui con fines explicativos sobre la eleccion de los contenidos

10



tematicos de las obras artisticas, a través de los cuales podemos aproximarnos a

las motivaciones y quehacer de los colectivos en el decurso del tiempo.

Problematizando los objetivos enunciados, se buscé dar respuesta a los
siguientes cuestionamientos: ;Por qué el teatro independiente, con su particular
sentido y formas de produccion puede considerarse trascendente para la vida
cultural de los paises latinoamericanos en el siglo XX? ; Cual ha sido su papel y qué
circunstancias politicas, econdémicas y sociales favorecieron o limitaron su
desarrollo? ;Puede considerarse la dimension politica del teatro independiente
sujeta exclusivamente a la difusion ideolégica o cuales han sido sus verdaderos
alcances? ¢ En funcion de qué condiciones transformo sus fines y contenidos hacia
finales de siglo? Y finalmente ¢tiene cabida dentro de las practicas culturales y

formas de vida actuales?
A partir de las lineas expuestas se han formulado las siguientes hipétesis:

1) El Teatro Independiente resulta trascendente para la actividad escénica en
América Latina porque fue el espacio que posibilitdé la difusién del teatro
moderno y los dramaturgos nacionales, pero ademas porque se constituyo
por una dimension ética que busco el engrandecimiento cultural, sensible y
critico del publico.

2) A partir del movimiento independiente fue posible construir una red gremial
sélida con influencia continental, asi como un teatro con una perspectiva
latinoamericana, tanto estética, como social. Siendo lo grupal el eje
organizativo y creativo del teatro independiente, fundé una tradicion colectiva
que se propuso formas de produccion auténomas, asi como dar un valor a la
creacion de repertorios estables y estilos propios.

3) A diferencia de las companias de teatro oficiales, el teatro producido por los
colectivos independientes ha sido considerado por las instituciones
culturales, y en ocasiones también por la critica, un teatro estéticamente
menor y de aficionados, cuando en la realidad dio lugar a grandes
experimentaciones escénicas, de renovacion de poéticas, lenguajes y formas

expresivas. Se trata de un teatro enriquecedor del quehacer teatral con

11



producciones ciertamente amateur, pero también profesionales y de alta
calidad artistica, aunque realizadas con una vision anti elitista y popular.

4) Fue el teatro independiente el que en Latinoamérica desarroll6 la vocacion
de vehiculo de transformacion social. La dimension politica de su praxis no
se reduce al contenido tematico que algunos grupos exploraron en sus obras,
sino a su sentido vinculante con la colectividad y a la disrupcion de los
canones y jerarquias establecidas dentro de las formas de produccion teatral

y de la sociedad misma.

Considerando lo hasta aqui formulado, el trabajo se organizé en cuatro
capitulos. El primero de ellos, titulado Devenir del teatro en América Latinay génesis
del teatro independiente, esta dividido en dos partes, en la primera y a manera de
antecedente, se presenta un sucinto recorrido por la historia del teatro en el
continente donde se resaltan los sucesos que permitieron afianzar una tradiciéon
escenica; se muestra, ademas, la correlacion de los cambios historicos de la region
con las practicas culturales, los contenidos y modos de produccion teatral. En la
segunda parte, se aborda la situacion del arte teatral a finales del siglo XIX e inicios
del XX, las condiciones que dieron lugar al surgimiento del teatro independiente en
el sur del continente, lo relativo a la primera ola del movimiento y la trascendencia

que tuvo la difusién del teatro politico de Bertolt Brecht entre los independientes.

El capitulo dos, Segunda ola del movimiento teatral independiente: los afios
sesenta y setenta, muestra el panorama de la “guerra cultural” presente durante la
Guerra Fria, asi como el surgimiento de multiples movimientos artisticos a favor de
la libertad de expresion, sexual, los derechos raciales, contra la guerra de Vietnam,
y en el caso de América Latina, contra el intervencionismo norteamericano y de
apoyo a la Revolucion cubana. Se expone la influencia de dicho contexto en la
irrupcion de nuevas poéticas teatrales, asi como los posicionamientos politicos y las
condiciones que llevaron a que el teatro independiente tuviera su momento de

mayor vigor e influencia.
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El analisis de las politicas culturales del periodo, asi como el recorrido
histérico por los tres grupos que nos ocupan (desde su fundacién hasta finales de
los afios ochenta), son los temas desarrollados en el capitulo tercero que lleva por
titulo Tres experiencias grupales: El Galpdn, La Candelariay Yuyachkani. La historia
de los grupos, ademas de caracterizar al movimiento independiente, expone la
compleja situacién por la que transitaron los distintos paises latinoamericanos en
las ultimas décadas del siglo XX, en este caso, la dictadura civico militar de Uruguay,
los afios de escalada de violencia y exterminio de la Union Patridtica en Colombia,
y del conflicto armado interno en Peru, procesos que aunque distintos, marcaron el

quehacer de toda una generacion de artistas.

El cuarto y ultimo capitulo, El teatro independiente latinoamericano en el
escenario del mundo unipolar se centra en la situacién que actualmente guarda el
arte escénico en general y el independiente en particular (nuevos lenguajes vy
condiciones), también en las politicas culturales dominantes, asi como en la historia
de los tres grupos teatrales una vez que las utopias de toda una generacion llegaron
a su fin y las dinamicas culturales globalizadas cobraron supremacia, enfatizando
las continuidades y discontinuidades en su forma de produccion, organizacion y
contenido de sus obras, pero sobre todo, en la perspectiva social y politica con que

han asumido su trabajo en las ultimas décadas.

En lo relativo a las fuentes utilizadas, estas fueron diversas. En primera
instancia se recurrié a fuentes documentales en materia de cultura: leyes, decretos,
programas gubernamentales, informes, entre otros; también documentos de las
agrupaciones, como actas constitutivas, bitdcoras y cartas. Las fuentes
hemerograficas fueron material de primera mano, ademas de notas periodisticas
sobre los grupos y el teatro independiente desarrollado en los distintos paises,
destaca la consulta de dos revistas especializadas en teatro latinoamericano:
Conjunto, editada por Casa de las Américas en Cuba desde 1964, y Latin American

Theatre Review, publicada por la Universidad de Kansas desde 1967.

En cuanto al material bibliografico, como apoyo teérico para la reflexion sobre

la situacion del arte se revisaron autores como Theodor Adorno, Walter Benjamin,
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Jean Paul Sartre, Jacques Ranciére, Slavoj Zizek, Claudia Gilman y Severo Iglesias,

entre otros.

Sobre sociologia del teatro destaca la consulta del especialista en el tema
Jean Duvignaud. También fueron imprescindibles las reflexiones sobre el arte
teatral de Romain Rolland, Erwin Piscator, Peter Weiss, Bertolt Brecht, Antonin
Artaud, Gerzy Grotowiski, Fabrizio Cruciani, Clelia Falletti, Eugenio Barba, y de los
latinoamericanos, Augusto Boal, Enrique Buenaventura y Eduardo Pavlovsky,

también entre otros mas.

Se revisaron a teatrélogos que han estudiada la historia del arte escénico en
el continente como Maya Ramos Smith, Marina Lamus Obregdn, Maria Fukelman y
Magaly Muguercia, aunque sin duda destacan como referencia principal los textos
de Jorge Dubatti. En cuanto al tema de las politicas culturales latinoamericanas se
impuso la consulta del trabajo especializado de Edwin Harvey. Sobre la historia
particular de los grupos estudiados se consultaron diversas investigaciones, entre
estas las de Catalina Esquivel, Janneth Aldana y Adriana Llanos Restrepo sobre el
grupo La Candelaria; Santiago Soberén, lleana Diéguez y Claudia Figueroa sobre
Yuyachkani; y Roxana Diaz, Jorge Pignataro y Roger Mirza sobre El Galpén y el

teatro uruguayo.

En tanto que parte considerable de esta investigacion se llevo a cabo durante
el periodo de contingencia sanitaria y fue complejo ahondar en los archivos, las
fuentes virtuales cobraron relevancia, entre otras, las paginas de los ministerios de
cultura de cada pais, de los centros de informacion cultural y las de los propios
grupos, asi como entrevistas y documentales alojados en la web. Destaca la pagina
del Hemispheric Institute of Performance and Politics, que contiene grabaciones de

las obras completas del repertorio de los grupos.

Finalmente, fue importante la consulta de los textos escritos por los propios
directores de las agrupaciones: Santiago Garcia de La Candelaria, Miguel Rubio de
Yuyachkani, y César Campododnico y Atahualpa del Cioppo del Galpdén. A este

material, en parte autobiografico, se sumaron las entrevistas presenciales
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realizadas por la que suscribe al Consejo Directivo del grupo El Galpén y a Teresa

Ralli, actriz y miembro fundador de Yuyachkani.

Antes de entrar de lleno al tema que nos ocupa y como parte introductoria
del trabajo, se desarrollan, a modo de reflexidén, las siguientes lineas sobre la
historica funcién del arte teatral, asi como sobre la dimensidn politica contenida en
Su praxis, ambos asuntos sustento y puntos recurrentes del analisis propuesto en la

presente investigacion.

Sobre el origen, sentido, funcién social y politica del teatro

Cuando Antonin Artaud afirmo que en el teatro el publico recreaba a la tribu arcaica,
subrayaba no sélo el caracter colectivo de la experiencia, sino su origen ritual
compuesto de formulas magicas, plegarias o sentencias de oraculo. Esa
experiencia original, que continua hasta hoy dia imprimiendo al hecho escénico una
especie de caracter ceremonial y ritual de valor, fue a la vez transitando, como todo

arte, hacia otras intenciones estéticas y sociales.

Hablar de la funcién social del teatro remite en un principio a la reflexién
sistematizada del fendmeno que Aristoteles escribioé en su Poética. Teatro viene del
griego théathron, que significa lugar de contemplacién como espacio fisico, pero
también como acontecimiento al que se asiste a contemplar con placer a quienes
obran; las acciones, la vida, la felicidad y la desdicha. Para Aristoteles “los hechos
y la fabula son el fin de la tragedia, y el fin es lo principal en todo”." En su sentido
original, teatro comparte la misma raiz etimoldgica de teoria (theasthai) que significa
consideracion, contemplacion, accion de observar a través de la cual se llega a la

formulacion sistematica de principios.?2

Fue el contenido axiolégico del drama lo que originalmente lo doté de su
caracter esencial, “el placer que produce lo maravilloso tragico emana de la

satisfaccion de nuestro instinto de conocimiento e informacién. Las peripecias, los

L ARISTOTELES, Poética, p. 148.
2 GOMEZ DE SILVA, Guido, Breve diccionario etimoldgico de la Lengua Espafiola, p. 668 y 673.
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cambios del destino constituyen propiamente lo maravilloso”.? La tragedia debia
provocar piedad, terror, admiracion, repudio; siendo su fin ultimo la catarsis, esto
es, la purificacidén o purga de esos sentimientos en el espectador. “En vez de llorar
por cualquier cosa nimia, unicamente se siente piedad por lo que amerita: llega uno
a ocuparse del valor”.# Asi, el colectivo y el individuo se modelan con la influencia
del teatro; “en este sentido pensaba Schiller que la tragedia griega habia formado y
construido lo griego: lo ideal de una vida que no satisface mas que una parte de sus
aspiraciones, pero que encuentra en el arte una realizacion que, a la larga, la
transforma”.®> Fue el momento del arte concebido como parte integral y sustancial
de la totalidad de la vida social para el engrandecimiento de los modos de existencia

humana, fundamento de su sentido ultimo.®

Los poemas épicos en la antigua Grecia tuvieron su espacio de expresion en
las celebraciones populares, encontramos por ejemplo, que en el siglo VI a.C. se
dispuso por ley la recitacion de los poemas homéricos en las fiestas Panataneas
celebradas cada cuatro afios. “El bardo era el pregonero de la gloria de los reyes y
de sus vasallos, el rapsoda se convierte en el panegirista del pasado nacional. El
bardo ensalzaba los sucesos del dia; el rapsoda rememora sucesos historico-
legendarios”.” Fue el rapsoda quien devino actor cuando su funcion pasé de la
narracién a la representacioén del personaje, y de la recitacion en los banquetes
aristocraticos a la escenificacion para la polis. Y es que si bien el teatro tuvo su
génesis en la poesia homérica, se desprende de ella cuando surge el dialogo, la
accion y el efecto histridnico, necesario para recitar los abundantes didlogos
convertidos en drama.® Para Aristételes tanto la tragedia como la comedia nacen
como improvisacion, “una gracias a los que entonaban el ditirambo, y la otra a los
que iniciaban los cantos falicos”.® Ademas de la progresiva inclusion de actores que

se sumaron a la presencia del coro y del corifeo, con el tiempo la tragedia se

3 BAYER, Raymond, Historia de la Estética, p. 54.

4 BAYER, Raymond, Historia de la Estética, p. 54.

> DUVIGNAUD, Jean, Sociologia del teatro. Ensayo sobre las sombras colectivas, p. 16.
® IGLESIAS, Severo, La situacion del arte en los tiempos actuales, p. 121.

7 HAUSER, Arnold, Historia Social de la literatura y el arte, Tomo |, p. 84.

8 HAUSER, Arnold, Historia Social de la literatura..., p. 85.

9 ARISTOTELES, Poética, p. 139.
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engrandecio estéticamente a través del uso de mascaras, coturnos, escenografia,
vestuario y efectos especiales (desafiando incluso las posibilidades técnicas de la
época), en la misma medida en que la representacion cobré un papel medular

dentro de la sociedad.®

En las fiestas dionisiacas, culto mitico agrario en que se celebraba el nuevo
ciclo de fertilidad, la renovacion de la vida y la creatividad en honor a Dionisio, se
instituyd el rito de la tragedia en Atenas. Como una manera de regularlo, Pisistrato
dispuso (S.VI a.C.) que en la falda meridional de la Acrépolis se congregaran los
hombres libres para asistir a la representacion de los concursos de tragedias.
Arnold Hauser considera a la tragedia como la creacion artistica mas caracteristica
de la democracia ateniense porque expresa los antagonismos de su estructura
social. “Su forma exterior —su representacion en publico- es democratica: su
contenido —la leyenda heroica y el sentimiento heroico-tragico de la vida- es
aristocratico”,'? encarnando la grandeza y lo extraordinario del hombre superior. Y
es que si bien los mitos tragicos cumplian una funcién ética y moral, como
acontecimiento tenian también un componente politico. Era una experiencia de
masas que presuponia una nivelacién de estratos sociales. Pero el espiritu con que
se dirigia el teatro oficial no era tan popular como lo era el publico, a quien no
correspondia asignar premios o seleccionar las piezas a representar, “ello compete
por entero a los ciudadanos ricos, que han de sufragar la “liturgia”, es decir pagar
los gastos de representacion, y al jurado, que no es mas que el érgano ejecutivo de
los magistrados, y que en su juicio se guia en primer lugar por consideraciones

politicas”.'® A la vez que generaba un enorme goce estético y una experiencia

10 Lo central en la tragedia siempre fue el coro, ya que a través suyo hablaban los dioses, el desarrollo de los
elementos tenian que ver con resaltar su efecto. “No cualquiera podia participar en el coro, sino los elegidos
por sus cualidades vocales, auditivas, ritmicas y morales; durante muchos meses los coreutas se sometian a
permanentes ensayos, entendiendo que el ritmo hacia aparecer al dios Dioniso”. En: VELEZ UPEGUI, Mauricio,
“Sobre la tragedia griega”, Araucaria. Revista Iberoamericana de Filosofia, Politica y Humanidades, Vol. 17,
Num. 33, p. 30.

11 VELEZ UPEGUI, Mauricio, “Sobre la tragedia...”, p. 34.

12 HAUSER, Arnold, Historia social de la literatura..., p. 109.

13 HAUSER, Arnold, Historia social de la literatura..., p. 110.
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catartica colectiva, el teatro estrechaba el vinculo entre el Estado y las masas a

través de la interpretacion autorizada del mito.

La importancia esencial del teatro para la antigua sociedad griega no ha
tenido paragdén en ningun otro momento histérico de Occidente, ni del mundo
antiguo ni del moderno, pero a través de su genealogia se develan las distintas
cualidades que le dieron presencia y permanencia, con sus particulares rasgos,

lenguajes, fines y medios, en todas las culturas y a través del tiempo.

El especialista en sociologia del teatro, Jean Duvignaud, sostiene que la
practica teatral es esencialmente social porque “pone en movimiento creencias y
pasiones que responden a las pulsaciones que animan la vida de los grupos y de
las sociedades”.' Los actos colectivos acercan a la sociedad al teatro (un acto
civico, un desfile militar o un entierro), en estos se desempefan papeles que dan
significado a la vivencia comun y que pareciera relacionan directamente la vida
social con el acontecimiento dramatico. La diferencia es que en la representacién
teatral la experiencia imaginaria implica una transformacién metaférica, una
sublimacion que tiene un caracter simbdlico capaz, por ejemplo, de retrasar o
acelerar la percepcioén del tiempo y del espacio exaltando deliberadamente un gesto,
una palabra, un silencio, una emocién o una idea para producir un efecto y un
sentido entre quienes participan del acto, de la praxis viva. Los limites de la
existencia real se trastocan: los muertos y los dioses hablan, las ideas se escuchan,
los suenos pueden observarse. Por ello, el hecho escénico constituye una totalidad

viviente, pero sobre todo, posibilita el nexo entre la vida social y la estética.’®

Este poder de evocacion y de perturbacion colectiva que posee el teatro, ¢,no
se encuentra ilustrado por las increiblemente primitivas manifestaciones que
puede provocar la representacion de una obra? Los aplausos y los silbidos
constituyen actos dirigidos hacia una realidad viva; muy raramente se ha oido

vilipendiar publicamente a una estatua. El hecho teatral va, constantemente,

14 DUVIGNAUD, Jean, Sociologia del teatro..., p. 13.

15 “La situacién dramdtica difiere de la situacion social, en cuanto ésta encarna los roles sociales para afirmar
su dinamismo y modificar sus propias estructuras, mientras que la primera representa la accién, no para
realizarla, sino para adoptar su caracter simbdlico”. En: DUVIGNAUD, Jean, Sociologia del teatro..., p. 21.
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mas alla de la escritura dramatica, porque la representacion de los papeles
sociales, reales o imaginarios, provoca una protesta, una adhesién, una
participaciéon que ningun otro arte puede provocar, ni siquiera el cine de hoy,

que no ofrece sobre el escenario la presencia carnal de los actores.

Por ello, el autor afirma que lo que es eterno en el teatro no es el contenido,
sino la forma del conflicto, cuya permanencia es el gran testigo de la vitalidad de la

revolucién continua y transformadora de los individuos y los grupos.

El teatro, como todo arte, expresa a su época, el pasado y las proyecciones
futuras, proponiendo infinitas interpretaciones del mundo. A través de una gran
diversidad de estilos relacionados con su tiempo (clasico, realista, naturalista,
expresionista, simbolista, surrealista, conceptual, etcétera), ha hablado de la
intimidad humana, de las relaciones, conflictos sociales y de las aspiraciones
colectivas. Tuvo una funcion ritual en las culturas originarias, sirvié para difundir
mitos, aleccionar y exaltar el espiritu humano en la antigledad; fue medio
ceremonial, didactico y religioso en la Edad Media. Amplitud de sentidos
desplegados tanto en funcién de su tiempo como del publico al que se ha dirigido.
Desde la antigiedad existieron representaciones para la aristocracia y otras
distintas, en su contenido y forma, para el pueblo. Por ejemplo, en Grecia el teatro
popular lo realizaban los mimos, quienes no recibian ningun tipo de subvencion y
por lo tanto tampoco de consigna, “ellos extraian sus criterios artisticos unicamente
de la propia e inmediata experiencia de su relacion con el publico. EI mimo no ofrecia
a las gentes dramas de artistica construccién, con costumbres tragico-heroicas,
aristocraticas y sublimes, sino cuadros breves, llenos de temas y tipos de la mas
trivial vida cotidiana”.'” El que este arte creado por y para el pueblo se realizara en
mercados o ferias, no significa que los comicos no pudieran ser profesionales y que
con otro tipo de arte mas elaborado fuesen los mismos que se presentaban para la

aristocracia.

16 DUVIGNAUD, Jean, Sociologia del teatro..., pp. 13-14.
7 HAUSER, Arnold, Historia social de la literatura..., p. 110.

19



Luego, durante la Edad Media, se desarrollaron una gran cantidad de
practicas escénicas que desde lo popular se encargaron de desafiar al dogma
religioso. Bajo el régimen feudal la representacion de misterios o autos
sacramentales contribuian a perpetuar el orden vigente; lo mismo ocurriria en los
procesos coloniales donde el teatro didactico-religioso funcioné para evangelizar al
pueblo y consolidar la estructura jerarquica colonial. La abolicién de las jerarquias,
aunque solo de manera simbdlica, ocurria a través del teatro con sus bufones,
titeres y juglares que de manera gozosa parodiaban e invertian estas relaciones de
poder.

El arte popular y el arte culto se han alimentado mutuamente a través del
tiempo, la lengua popular que emergié en el medioevo, dice Mijail Bajtin, seria
empleada de diversas maneras por Erasmo, Shakespeare, Cervantes, Lope de
Vega, Tirso de Molina, Guevara y Quevedo; y también por la “literatura de los
bufones alemanes”, pero no unicamente la literatura, “sino también las utopias del
Renacimiento y su concepto del mundo estaban influidas por la visién carnavalesca
del mundo”."® Mas tarde, en la época isabelina (S.XVI), se consolidd la existencia
de espacios teatrales y compafias pertenecientes a dramaturgos y empresarios.
Los actores se presentaban en las cortes, plazas y ferias, pero también en teatros
y para toda clase de publico. Lo que distinguia a los asistentes era el lugar que

ocupaban en el recinto. El “populacho” de pie y la clase alta en los palcos.

Seria en la Edad Moderna, en el apogeo del pensamiento ilustrado vy el
surgimiento del término civilitas, que la cultura y el arte se sumarian, a través de la
labor educativa, a la tarea civilizatoria de los Estados con el propésito de refinar al
individuo y desarrollar sus cualidades internas.' El ideal burgués ilustrado acuiio
preceptos como el de bellas artes, diferenciando definitivamente aquellas

manifestaciones estéticas elevadas de otra ‘menores’ o populares. Esta

18 BAJTIN, Mijail, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais,
p. 11.

19 En la Enciclopedia de Diderot y D’Alembert, el concepto de civilizacidn fue relacionado con “el patrén de
medida con el que la clase burguesa evaluaba el nivel de desarrollo, tanto de los demas estratos que vivian
dentro de las fronteras, como de los pueblos extranjeros situados fuera de ellas”. En: THURN HANS, Peter, “El
surgimiento de la cultura burguesa: la civilizacién”, Teoria y andlisis de la cultura, p. 171.
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diferenciacion terminé por someter al arte a un enclasamiento con estructuras
rigidas, capaz de romperse de tanto en tanto por el poder del arte mismo, dada su

condicion de expresion de la vida humana en todas sus posibilidades.

En el mundo moderno, el teatro diversificd sus funciones, ademas de medio
para la elevacion del intelecto y la sensibilidad, lo fue también para la diversion y el
goce estético, y luego a partir de la segunda mitad del siglo XIX, muy importante
para la propagacion de ideas, la agitacion y la propaganda. Y es que la cualidad
intrinseca del teatro constituida por situaciones, conflictos, emociones, ideas o
conceptos que se expresan través de la palabra, la imagen, pero sobre todo de la
accion, ademas de dotarlo de una particularidad respecto al resto de las artes, le
permite emocionar, conmover, incentivar la imaginaciéon, la reflexion y el
cuestionamiento profundo sobre la existencia humana y sobre el mundo. “El
espectaculo pone en duda a la realidad; la representacion de lo imaginario no es un
juego con figuras ilusorias, se apropia de figuras inventadas para imponer al hombre
la imagen de lo que le concierne”.?° Por ello, el teatro desde su origen, y como se
observa a través de los grandes dramaturgos, cuestiona el orden establecido,
exhibe los resortes del poder, de las relaciones humanas, crea realidades alternas
y transgrede estructuras. Se trata de un arte enraizado diria Duvignaud, “el mas
comprometido de todos con la trama viviente de la experiencia colectiva, el mas
sensible a las convulsiones que desgarran una vida social en permanente estado

de revolucion”.?!

Pero es importante tener en cuenta algo mas, y es que mas alla del contenido
del drama y de la consumacién del hecho escénico, el acontecimiento teatral es
también acontecimiento social y contiene una dimension politica en tanto atafie a lo
publico, también porque se relaciona con diferentes campos de poder (en su
creacion, organizacion, producciéon y difusidén), pero esencialmente, porque es

generador de sentido social.

20 DUGVINAUD, Jean, Sociologia del teatro..., p. 517.
21 DUVIGNAUD, Jean, Sociologia del teatro..., p. 13.
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En los siglos XIX y XX, tras la emergencia del drama moderno y de las
vanguardias teatrales, las discusiones en torno al contenido y funcién politica del
arte fueron recurrentes en la medida en que crecia el convencimiento de que este
debia formar parte de la vida e incidir en las condiciones de existencia de la sociedad
entera. En pleno auge del pensamiento marxista y la adscripcion de diversos
intelectuales y artistas a las ideologias de izquierda, fue inevitable el surgimiento de
propuestas de un teatro centrado en el contenido politico del drama. Ahi se inscribe
la tendencia del agitprop, la del teatro proletario del aleman Erwin Piscator y de

muchos mas.

Desde entonces, la complejidad de la dimension politica del teatro cobré
protagonismo en las discusiones teatrales. Actualmente, y al menos en términos
generales, existe cierto consenso sobre el hecho de que esta dimension no se
reduce al contenido tematico del drama, en tanto arte y politica se cruzan en muy
diversas coordenadas. Jorge Dubatti propone una vision que engloba las distintas
esferas de la actividad teatral, y aludiendo a la perspectiva rizomatica de Deleuze y
Guattari, senala que lo politico en el teatro esta por todas partes, es rizomatico
porque como categoria atraviesa todos los niveles de la actividad teatral,
aconteciendo en las diversas poéticas y -acaso lo mas importante- con multiples

posibilidades de producir sentido social.

[...] se hace politica de la produccion, las poéticas, los comportamientos del
publico, la circulacion, las formas de gestidn, la critica, etc. Es politica la
eleccién de un texto o de una metafora, es politico el silencio sobre
determinadas cuestiones, es politica la necesidad de adaptar las obras, o la
ratificacion de un statu quo, es politico el convenio de gestion, es politico el

tipo de relacion con el publico, la adhesion o la indiferencia.??

Politica es la decision sobre el espacio-tiempo (donde y cuando se decide

realizar una representacion teatral), y desde luego para quién.

22 DUBATTI, Jorge, El teatro de Eduardo Pavlovsky. Poéticas y Politica, Volumen |, p. 93.
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Jacques Ranciere, por su parte, al proponer como inseparable la politica del
arte, dota a esta relacién de una capacidad transformadora y transgresora capaz de
liberar las relaciones establecidas en todos los niveles. En un mundo social donde
hay una desigualdad en el reparto de lo sensible (espacios, tiempos, lo visible, lo
invisible, el ruido, el lenguaje, los modos de ver, sentir, hacer, el predominio de la
razon, la imposicion de la forma sobre la materia y del ordenamiento hasta de los
cuerpos), es la experiencia estética quien puede lograr redistribuir lo sensible

irrumpiendo el orden dispuesto por la jerarquia del poder dominante.

El arte no es politico en primer lugar por los mensajes y los sentimientos que
se transmiten sobre el orden del mundo. No es politico tampoco por la forma
en la que representa las estructuras de la sociedad, los conflictos o las
identidades de los grupos sociales. Es politico por la distancia misma que
guarda con relacion a estas funciones, por el tipo de tiempo y de espacio que

establece, por la manera en que divide ese tiempo y puebla ese espacio.??

El arte sera politico si es capaz de hacer visible lo que no lo era, si es
disruptivo y ocasiona una experiencia alternativa a la ordinaria en la que el
espectador se pueda liberar del orden impuesto generando disenso. Una especie

de emancipacién estética perturbante del orden sensible.

Pero volviendo a Dubatti y a lo especificamente artistico de la escena, este
propone ademas que no hay herramienta politica mas potente que la intensidad

poética de una obra.

El teatro no necesita reproducir mensajes explicitos o el proselitismo
partidista que circula en los discursos sociales. La mayor firmeza politica del
teatro esta en su capacidad metafdrica. Alcanza entonces con que el teatro
sea bueno artisticamente para que se genere una ilimitada produccién de
pensamiento politico. Alli donde surja una metafora artistica intensa, una
condensacion feliz de teatralidad, ineludiblemente habra acontecimiento

politico. Porque es politicamente que el hombre habita el mundo y la metafora

23 RANCIERE, Jacques, Sobre politicas estéticas, p. 17.
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artistica uno de los catalizadores mas potentes de la dimension politica de la

vida.?4

Podemos distinguir en este punto entonces entre un teatro de contenido
politico (en lo relativo al tema) y la dimension politica del teatro, referida a la amplitud
de campos que conforman el fendmeno y que conlleva elecciones u omisiones
sobre la praxis escénica y su sentido. Pero debemos ser cuidadosos también en lo
concerniente al primer asunto, el contenido politico, ya que no s6lo en una consigna
explicita hay una idea politica; como indica Umberto Eco, el sentido politico en el
texto se genera a través de tres intencionalidades, la del autor, la del texto en si y
la del receptor (espectador).?® A lo que debemos agregar que es expresable mas

alla de la palabra, como ocurre en una metafora visual.

Para un estudio como el presente, sera conveniente tener en cuenta lo hasta
aqui expuesto en lo relativo a la funcidn social del teatro, su relacion con los campos
de poder, asi como la distincién entre contenido politico de una obra y la dimensién

politica del arte escénico.

24 DUBATTI, Jorge, El teatro de Eduardo Pavlovsky..., p. 95.
25 El planteamiento de Umberto Eco es citado por DUBATTI, Jorge, El teatro de Eduardo Pavlovsky..., p. 93.
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|. Devenir del teatro en América Latinay génesis del teatro

independiente

La historia del teatro en nuestro continente es vasta y polifacética, y aunque existen
regiones con un mayor arraigo que otras, es posible encontrar caracteristicas afines

y procesos casi paralelos que forjaron una tradicion teatral en América Latina.

En las siguientes lineas se presenta un muy sintético recorrido por dicha
historia, antecedente y condicion para el surgimiento del fendmeno que nos ocupa:
el teatro independiente latinoamericano. Posteriormente, se exponen las
circunstancias e influencias que dieron lugar al afianzamiento del movimiento teatral

independiente en la primera mitad del siglo XX.
1.1 Antecedentes. Teatralidades durante el periodo colonial

La construccion de la tradicion teatral en el continente emana de un largo proceso,
siempre ligada a determinadas condiciones histéricas con funciones sociales y
politicas especificas, observables en este caso, en el desarrollo de la actividad
teatral durante el periodo colonial en la Nueva Espana (similar en el resto de los
virreinatos), luego tras los movimientos de independencia, y finalmente, durante la

consolidacion de las nacientes naciones latinoamericanas.
1.1.1 La Conquistay el teatro

Si alguna caracteristica es atribuible a la historia del teatro en América Latina
durante el periodo colonial, es la de la censura permanente, y a la vez, la de
renovacion constante de una practica muy presente en la vida social, y por lo mismo,

recurrentemente utilizada con fines ideolégicos.

La funcién evangélica y didactica de la que se valieron los misioneros a lo
largo del continente para convertir al catolicismo a los nativos, asi como los rituales
escénicos de los distintos pueblos indigenas, han sido considerados el origen del

teatro en el continente, lo cual resulta cierto en buena medida, pero no exclusivo.



Los primeros cronistas ibéricos dieron cuenta de la existencia de practicas
escénicas prehispanicas presentes en mercados, espacios publicos y también en
los palacios, con la probable intencion de divertir, o como en cualquier otra latitud y
época, de expresar el complejo simbolismo cultural. A decir de Maya Smith,

especialista en teatro novohispano,

Los llamados truhanes y chocarreros o zaharrones -de acuerdo con la
terminologia espainola de la época-, parecen haber sido hombres y mujeres
especializados en una especie de pantomima y bailes o pequenas piezas
dramaticas, a la manera de entremeses, en los que se ‘fingian’ locos, ‘viejos
corvados’, borrachos, enfermos, o sordos que entendian al revés lo que se

les decia.’

En su Historia general de las cosas de la Nueva Espafia, Bernardino de
Sahagun incluye a los “joglares” en el apartado en que clasifica a las personas
viciosas, Y los define en dos tipos: “El joglar suele decir gracias y donaires. El buen
joglar es suave en el hablar, amigo de decir cuentos y cortesano en su habla. El mal
joglar dice disparates y es perjudicial en sus palabras [...]".? También Bernal Diaz
del Castillo y Lopez de Gémara dan testimonio de la existencia de una especie de
saltimbanquis, acrobatas, titiriteros y bailarines de los que gustosamente

acostumbraba disfrutar Moctezuma.?

Esto hace considerar la teoria de que para cuando llegaron los
conquistadores a América ya existia un teatro no nada mas con funciones rituales,
sino también actores y artistas de la calle que luego fusionaron sus practicas con
las de los comicos del viejo continente.* Consideremos que el calificativo de

“comico” en Espafia agrupaba en ese entonces a los actores que escenificaban todo

1RAMOS SMITH, Maya, Los artistas de la feria y de la calle: espectdculos marginales en la Nueva Espafia (1519-
1822), p. 33.

2 SAHAGUN, Bernardino, Historia general de las cosas de la Nueva Espafia, p. 600.

3 RAMOS SMITH, Mavya, Los artistas de la feria..., p. 32.

4 Maya Ramos Smith habla también de la mutua influencia entre artistas americanos y europeos. Los acrébatas
y saltimbanquis en el viejo continente aprendieron e integraron formas y diversiones que aprendieron de los
artistas indigenas. Se sabe que “durante el verano de 1528, cuando Hernan Cortés regresé a Espafia a reunirse
con Carlos V, se hizo acompafar, ademdas de un grupo de danzantes, de “indios maestros en jugar palo con
los pies [...]"” Los artistas de la feria..., p. 34.
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tipo de género dramatico, tanto de manera profesional en las compaifiias oficiales,

como en las companias de “la legua” o itinerantes.
1.1.2 Los primeros siglos coloniales

En la primera mitad del siglo XVI los franciscanos tuvieron protagonismo en el teatro
evangelizador incluyéndolo en sus ceremonias religiosas a fin de poco a poco
permear el sistema de creencias de los indigenas, tanto ellos como los dominicos
escribieron obras propias e hicieron adaptaciones de autos sacramentales y
misterios medievales. Pese a su finalidad religiosa, el teatro fue muy
tempranamente censurado por la propia Iglesia por considerar indigno que los
nativos utilizaran sus “codigos actorales” e hicieran un paralelismo de sus rituales
llenandolo de excesos. En la Nueva Espafia la primera prohibicion data de 1545, y
desde 1574, la Inquisicion fungiria como censora de las obras dramaticas, tanto
religiosas como profanas.® En Lima por su parte, las disposiciones sobre moralidad

y correccion del teatro indigena aparecieron tras el Primer Concilio en 1552.6

Con la llegada de los jesuitas el teatro introdujo nuevas dinamicas, quiza
relacionadas con la vigorosa vocacion educativa de esta orden religiosa que la llevo
a formar a sus propios alumnos como actores y elevar de algun modo la calidad y
contenido de las representaciones. Su experiencia en el asunto no era menor (de
sus aulas en ltalia emergeria nada menos que Moliere) e hizo posible introducir a
partir de 1569 la estética barroca en el continente. El teatro jesuita se desarroll6 en
dos vertientes: la pedagdgica, con representaciones estudiantiles dentro de sus
colegios, y la de espectaculo publico “destinado a reducir el elemento profano en

los regocijos y fiestas populares”.”

Las celebraciones religiosas importantes como San Hipdlito o el Corpus
Christi eran impensables sin teatro, apreciado practicamente por la totalidad de los

habitantes que se reunian en el atrio de la catedral o en el cementerio (donde eran

5> VIQUEIRA ALBAN, Juan Pedro, ¢Relajados o reprimidos? Diversiones publicas y vida social en la ciudad de
Meéxico durante el Siglo de las Luces, p. 60.

 LAMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro en América Latina. Un relato histérico, p. 10.

7 LAMUS OBREGON, Marina, Geografia del teatro..., p. 15.
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comunes las escenificaciones). Pero igualmente, los actos y celebraciones politicas
mas relevantes incluian la participaciéon de los escasos grupos de comediantes
profesionales que no se daban abasto para satisfacer la demanda. La importancia
y el impacto social de la actividad, considerada la diversidén publica mas popular y
gustada, condujo a que su reglamentacion fuera muy estricta y estuviera vigilada

incluso por el virrey mismo.

Para el poder politico era menester controlar este espacio de expresion
donde la sociedad podia representarse a si misma y donde los comicos
cuestionaban o se mofaban del orden establecido, sobre todo aquellos artistas
callejeros, que fieles a su vocacion itinerante, llegaban a los rincones mas apartados
de los virreinatos. Por ello, en 1553 en la Nueva Espana fue expedida una cédula
real que autorizaba al Hospital Real de Naturales a organizar funciones para
contribuir con su mantenimiento. El Hospital se convirtié entonces en la instituciéon
autorizada para ejercer el monopolio de las presentaciones publicas de paga,
monopolio que se extendio hasta 1822.8 En otras latitudes ocurrié algo semejante,
como en el caso de Lima, en que el Hospital Real de San Andrés, construido en

1601, contd con un suntuoso teatro que también monopolizé la actividad.

Pero pese a la estricta vigilancia, el teatro secular fue construyendo su propia
senda, a veces de forma paralela a los intereses oficiales o religiosos y otras como
una amalgama de las tradiciones indigenas, de las expresiones profanas populares
y de las estéticas europeas que llegaban con las compafias que con previa
autorizacion real pasaban temporadas en América, aunque muy dificiimente bajo
las condiciones de trabajo que hacia posible la tradicion teatral europea, pero si con

una importante acogida del cada vez mas nutrido publico asistente.

Existe registro del establecimiento de corrales de comedias montados con
tablas y de manera muy rudimentaria en patios de vecindad de la ciudad de México

desde el afio 1597,% y en Lima incluso tres afios antes.'® A estos teatros, asi como

8 VIQUEIRA ALBAN, Juan Pedro, ¢Relajados o reprimidos?..., p. 58.
% VIQUEIRA ALBAN, Juan Pedro, éRelajados o reprimidos?..., p. 57.
10 A Lima llegaron mas compafiias que a la Nueva Espafia, por lo adquirié fama de ciudad teatral. El primer
corral de comedia lo establecid Francisco de Morales en 1594. Ante la proliferacion de compafiias en la region,
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al Coliseo (nombre con el que fue conocido el teatro del Hospital Real de Naturales),
asistia todo tipo de publico: las autoridades civiles, las élites criollas, comerciantes,
artesanos y trabajadores mestizos (los indigenas, que solian habitar en los barrios
a las afueras de la ciudad, estaban generalmente excluidos). EI acomodo del
variado publico dependia del costo del boleto que podian adquirir (palco, gradas o
de pie), de ahi que el modelo jerarquico y estamental del virreinato se visibilizaba

de manera precisa dentro de los recintos teatrales.

Consideremos que los lugares que recibian el mayor impacto cultural
proveniente de Europa eran La Habana, Lima y la capital novohispana, y que desde
ahi se permeaba la influencia hacia el resto de las posesiones indianas. Por esta
misma razoén, fueron estas ciudades las primeras en edificar recintos culturales,
aunque también y poco a poco, otras ciudades provinciales contaron con sus
propios Coliseos. En el siglo XVIII empezaron a tener importancia cultural los
virreinatos de Nueva Granada y sobre todo, el del Rio de la Plata, que de manera
expedita se destaco por su actividad comercial y cultural. Pero fue hasta el reinado
de los Borbones que se edificaron teatros suntuosos y de alto valor arquitectonico.
En 1753 se inauguré el Coliseo Nuevo de la Ciudad de México y en 1760 el Teatro
Principal de Puebla. En 1776 el Coliseo de la Habana; en 1775 el de Cartagena de
Indias; en 1784 el segundo Coliseo Venezolano; en 1792 el de Bogota; en 1793 el
de Montevideo; en 1794 el de Guatemala; en 1796 el de La Paz; y en 1799 el de
Santiago de Chile.™

En cuanto a los comicos, sobrevivir de la profesion no era un asunto sencillo,
ya que aunque formaran parte de las companias de los Coliseos no estaban
subvencionados por el virrey, unicamente se contaba con su permiso para ejercer
el monopolio. Los Coliseos eran empresas comerciales manejadas por un

“asentista”,'? quien pagaba una renta y porcentaje al Hospital, administraba las

el marqués de Montesclaros dispuso en 1613 que sélo hubiera dos compafiias estables, una en Lima y otra
para el interior del reino. Ver en: LAMUS OBREGON, Marina, Geogradfias del teatro..., p. 108.

11| AMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro..., pp. 136-137.

12 En asentista era el empresario que deseaba invertir y administrar el Coliseo. Para ello, se presentaba a
concurso con una propuesta del repertorio que integraria el “afio comico”. En ocasiones se tratd de algun
funcionario publico, en otras de comerciantes o también de artistas de renombre.
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entradas y los gastos, como salarios de actores, musicos, bailarines, escenégrafos,
vestuaristas, apuntadores y todo el personal necesario para el mantenimiento del
recinto. Los salarios eran bajos, y aunque existia la prohibicion, los cémicos del
Coliseo solian ser los mismos que se presentaban en los corrales o participaban en
espectaculos ambulantes. Las distintas teatralidades se mezclaban de una forma
mas fluida de la que posteriormente volveria inviable la clasificacién ilustrada entre

teatro culto y teatro popular o de la calle.

Ademas de la complicada situacion econdmica de los actores, acrecentada
por las funciones de caridad que algunas veces estaban obligados a dar, por la
suspension de temporadas en tiempos de cuaresma y pandemia o por el luto que
debia guardarse tras el fallecimiento de alguna personalidad, su aceptacion social
solia ser compleja, por una parte, eran admirados y ovacionados en la escena, por
otra, considerados como un gremio vulgar y de mala reputacién, principalmente las
actrices. El estigma de ser comico y de moral relajada acompafaba tanto a los
profesionales como a los populares. Era comun que la profesiéon la ejercieran
familias enteras, que se casaran entre miembros del gremio y que los hijos
heredaran de los padres el oficio, el cual por cierto, era dificil de abandonar, incluso

bajo amenaza de carcel por la autoridad debido a la escasez de actores. "3

Si la censura de los primeros siglos tuvo que ver con evitar las criticas al
orden social establecido, a la monarquia, a la Iglesia, a los hechos sangrientos de
la conquista o la dominacién colonial, el siglo XVIIl o de las luces, traeria nuevos
derroteros que combatir, principalmente las ideas liberales y el autoritarismo, que

bajo ninguna circunstancia debian hacerse presentes en el escenario.
1.1.3 El siglo de las luces y la reforma teatral

Para poder entender las transformaciones culturales del siglo XVIII hay que
ubicarlas dentro del contexto de las reformas borbdnicas, que entre otras,
reorganizaron el sistema hacendario, expulsaron a los jesuitas y dieron libertad al

comercio con el fin de explotar de forma sistematica a los reinos americanos en

13 RAMOS SMITH, Maya, E/ actor en el siglo XVIlI. Entre el Coliseo Nuevo y el Teatro Principal, pp. 89-91.

30



provecho de la Metrépoli a través del establecimiento de un aparato estatal
moderno. Frente a esta realidad, el Estado dejé de tolerar ciertas practicas
consideradas como retrogradas e incultas en su afan de educar a la sociedad dentro

de los canones ilustrados.

Juan Pedro Viqueira, estudioso de las diversiones publicas del Siglo de las
luces, senala que el “afrancesamiento” de las costumbres que llegaron a América
acompanando las ideas ilustradas rompieron con la austeridad del siglo anterior e
hicieron proliferar las diversiones publicas, los paseos, cafés, bailes y espectaculos
teatrales; esto supondria un relajamiento de las normas sociales como resultado de
un tipo de pensamiento mas secularizado. Pero dicho afrancesamiento se instalé
unicamente en la élite social, mientras que las clases populares padecieron una
normatividad aun mas rigida, “engendro monstruoso nacido del acoplamiento entre
el Poder absoluto y el saber: el despotismo ilustrado”.'* Bajo este principio, a
mediados del siglo XVIIl se multiplicaron las reglamentaciones, autos acordados,
reales cédulas, decretos pastorales y edictos de la Inquisicion con el propdsito de

poner fin a la supuesta perversion y relajamiento de las costumbres.

El teatro, diversion favorita de los ilustrados, fue considerado como la via
idonea para promover las ideas de orden, cientificidad y modernidad. No obstante,
las condiciones en que hasta entonces se llevaban a cabo las representaciones
alejaban el ideal de lo posible. Los recintos teatrales eran lugares de reunién social,
de rinas y de constante chismorreo. Habia insalubridad, vendedores ambulantes,
mala iluminacién y poca profesionalizacion de los actores que hablaban unos con
otros durante las representaciones, hacian sefias y no memorizaban sus lineas,®
esto debido quiza a la nula paga por los ensayos o a que la demanda de
presentaciones era tanta que debian renovar el repertorio de manera vertiginosa
(en una semana presentaban hasta cuatro o cinco comedias diferentes). Hay que
afiadir, ademas, que lo que el publico pedia eran principalmente entremeses, bailes

y tonadillas frivolas y bufonescas, y a decir de los ilustrados, vulgares e indecentes.

14 VIQUEIRA ALBAN, Juan Pedro, éRelajados o reprimidos?..., p. 4.
15 VIQUEIRA ALBAN, Juan Pedro, éRelajados o reprimidos?..., p. 73.
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Por ello, el siglo XVIIl no se sustrajo a la censura. La promocion en escena
del ideario ilustrado y de la educacion civica como interés de Estado, orienté una
serie de acciones para ‘purificar’ y organizar todo lo relativo al teatro. La situacion
de desorden que habia imperado buscaba reformarse y llevé a que en el afio 1786
el virrey conde Bernardo de Galvez impusiera una nueva y rigida reglamentacion
(que incluso se mantuvo hasta la mitad del siglo XIX). En ella se prohibian las
comedias de contenido religioso, se estipulaba todo un cédigo de comportamiento
del publico que podia hacerse acreedor a ocho dias de carcel si arrojaba objetos a
los actores o se mofaba de ellos. A estos ultimos, por su parte, se les exigia
profesionalismo: puntualidad, asistencia a los ensayos, vestir decentemente,
memorizar los parlamentos, no alcoholizarse en los vestidores, entre otros. Al
publico hubo que ensenarle a aplaudir y a dejar de abuchear. El reglamento incluia
también medidas sobre la limpieza de la sala, lo vendedores de dulces e incluso los
costos de entrada, y mantenia la disposicion de que toda obra que se presentara
publicamente, ya fuera en el Coliseo o cualquier espacio, debia pasar por la revision,
censura y autorizacion previa. Se establecio entonces la figura de El juez de teatro,
quien mediaba entre los asentistas y el virrey y asistia diariamente a las funciones
y ensayos para asegurarse, junto con los centinelas que formaban la guardia del

Coliseo, del cumplimiento del buen orden.

Reglamentaciones de este tipo se dispusieron en el resto de los virreinatos.
En Peru, en 1777, el virrey Manuel Guirior prohibié los gritos impropios, susurros,
asi como fumar o permanecer con el sombrero puesto dentro del teatro. Por su
parte, en 1783 en el Rio de la Plata, el virrey Vértiz dispuso que debia colocarse

una tabla que impidiera al publico mirarle las piernas a las actrices.®

El publico compraba abonos para asistir a todas las funciones, que podian
llegar a ser hasta cinco semanales con una duracion de tres horas y media cada
una, ya que se integraban por una pieza dramatica, dos sainetes o entremeses, una

tonadilla y un ballet. Los grandes sefiores y el virrey tenian sus palcos reservados y

16 | AMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro..., p. 145.
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era mal visto que la poblacion no asistiera regularmente a las funciones, ya que se

prestaba al supuesto de que estarian dedicados a otra diversion ‘impropia’.!”

Es importante destacar que el Estado monarquico no hacia como tal una
tarea de difusion teatral entre los subditos, todo lo concerniente a la produccion de
la actividad recaia en los asentistas, pero dado su interés en su utilizaciéon
ideoldgica, establecio politicas de control e incluso buscdé proteger los intereses de
los empresarios para que no tuvieran competencia. Por ejemplo, hacia 1760, se
llegaron a prohibir las peleas de gallos para evitar las apuestas y que la gente faltara
al teatro. Ni hablar de los artistas itinerantes, quienes tenian prohibido hacer sus
espectaculos dentro de la ciudad. Y es que, finalmente, los ingresos teatrales eran
una descarga de compromisos econdmicos para la Corona, ya que los Hospitales,
que proveian de servicios de salud a los indigenas, se mantenian en gran medida
de las rentas y porcentajes que los coliseos aportaban; los propios corrales de
comedias debian pagar también su cuota al Hospital, aunque estuvieran
establecidos en vecindades. En sintesis, el teatro fue para la Corona conveniente
ideoldgica y econdmicamente. Lo que si corrié a cargo de esta fue la edificacion de
los teatros principales, ya que toda ciudad importante, como pasaba en Espanfia,

debia contar con su catedral, su cabildo, su plaza de armas y su teatro.

Otro aspecto relevante de la reforma teatral borbdnica fue la orientacién del
contenido dramatico de las piezas. Entre el gusto del publico predominaba el de las
comedias heroicas, picarescas, de enredos y de capa y espada tan difundidas
durante el siglo de Oro Espaiiol.’® En el siglo XVII se habia explorado ademas el
teatro de trucos o las llamadas “comedias de magia”.'® Este tipo de teatro ligero, asi
como los entremeses, sainetes y tonadillas caracterizados por el uso del baile y
tematicas inverosimiles era lo que buscaba combatir el Siglo de las luces. Se

7 RAMOS SMITH, Maya, El actor en el siglo XVIll..., pp. 51-57.

18 En las colonias se conocian los autores peninsulares con Lope de Vega a la cabeza, pero también Tirso de
Molina, Géngora, y posteriormente, Calderdn de la Barca. También hubo autores en la Nueva Espafia que se
destacaron en el teatro, como Juan Ruiz de Alarcén (1581-1639).

19 Entre las méas conocidas estuvieron E/ diablo predicador, El Mdgico de Salerno, Juana la Rabicorta o Marta
la Romarantina. Eran espectaculos en los que a través de efectos especiales muy rudimentarios los actores
volaran o los objetos desaparecieran en escena. En: RAMOS SMITH, Maya, El actor en el siglo XVIII..., p. 70.
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promovio entonces un tipo de teatro mas apegado a los canones neoclasicos y
asentado en el realismo convencional; poco interpretativo y mas bien imitativo, casi
declamado y desarrollado alrededor de estereotipos (el villano, la heroina, el noble,
la dama), por lo que mas que experimentar el conflicto humano, el publico podia
aleccionarse en una moralidad laica, a la vez que asumir desde la razon el papel de
juez de las buenas o malas acciones de los personajes. Hay que matizar con el
hecho de que entre el publico de esta época también hubo los adeptos a obras de
Racine, Moliere, Shakespeare o Moratin, y que entre los comediantes hubo
interesados en las reflexiones que sobre el arte del actor estaban despertando en

Europa las discusiones tedricas de Diderot, Raccoboni, Goethe o Goldoni.

Un pueblo entretenido en “diversiones sanas” y convenientemente morales,
no tenia por qué estar pensando en ideas de rebeldia como las que podia inspirar
la Independencia de Norteamérica o la Revolucion francesa, por ello, las compaiiias
itinerantes llegaron a ser tajantemente prohibidas y perseguidas hacia finales del
siglo XVIII ante el peligro de que su teatro de mufecos y sus satiras cumplieran su

cometido histoérico: difundir las ideas mas subversivas.
1.1.4 La emancipacion también llega a la escena

Una vez logradas las independencias, las facciones dominantes que quedaron al
romper con la Corona se enfrascaron en diversas luchas por ocupar posiciones
hegemonicas en las que cualquier espacio, entre ellos el escénico, fue propicio para
influir en los cauces de sus opuestos proyectos de nacion. Rapidamente eso supuso
un problema, porque ademas del saldo de la circunstancia colonial en las
costumbres de los pueblos (como la jerarquia y privilegios que algunos querian
mantener hasta en el recinto teatral), los contenidos de los dramas oscilaron entre
los de corte liberal y conservador (con sus multiples variantes), dividiendo vy
generando agresiones tanto entre el publico asistente como en el medio literario y

artistico.

Aquel codigo civilizado que los ilustrados habian impuesto en las décadas

anteriores, tanto en el comportamiento como en el gusto del publico, resultd
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meramente circunstancial y ahora la indefinicion de la vida politica se expresaba
también en la vida cultural. Desde las Cortes de Cadiz y a nombre de Fernando VII,
se habia dispuesto por reglamento que la administracion de los teatros debia pasar
de los asentistas a manos de los ayuntamientos, pero entre el caos de los
levantamientos armados y luego del constante cambio de estafeta del poder publico,
estos fueron incapaces de controlar los abusos -y menos los gustos- del publico. El
teatro comenzd a experimentar una libertad inédita tanto en su organizacion como
en su forma, dejando atras el acartonado neoclasico y abrazando el romanticismo.
La cualidad y funcion social que durante el periodo colonial tuvo el teatro al reunir a
la sociedad entera en torno a un mismo hecho ya no volveria a repetirse en el futuro,
pero en cambio, se abrié el camino para dejar atras el control absoluto y la

permanente censura.

Los Coliseos terminaron por perder el monopolio de la actividad teatral en
todas las antiguas colonias. En el caso de México, en 1826 este mutd su nombre
por el de Teatro Principal y dejé de financiar actividades de caracter asistencial.
Quiza a esto ultimo se deba la rapida transformacion del perfil de la funcién social
del teatro como hecho aglutinador, acentuado por el surgimiento de lo que Viqueira
llama el mercado teatral diferenciado, fisurando definitivamente al teatro de élite del

teatro popular con recintos creados segun sus medios, perfiles y gustos especificos.

Si bien la actividad teatral recayo principalmente en los empresarios, las
divergentes facciones politicas buscaron echar mano de la actividad para incorporar
al pueblo desde sus distintas perspectivas a sus proyectos de “unidad nacional”. “El
liberalismo triunfante, en su programa de una nueva sociedad, incluia el arte, pero
como un arte propositivamente nacional, que sirviera de aglutinante a un pais cuyas

duras pruebas histéricas habian mostrado insuficientemente unido”.2°

En ese ambiente fundacional, por toda América Latina se formaron
asociaciones culturales en las que intelectuales y artistas, de sus propios bolsillos y

con el auxilio de socios simpatizantes y pudientes (como los criollos liberales en el

20 MANRIQUE, Jorge Alberto, Una visidn del Arte y de la Historia, p. 116.
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poder o los miembros de las logias masoénicas), organizaban exposiciones, tertulias

y revistas literarias para estimular el patriotismo.?'

Autores patriotas se estrenaron con obras sobre héroes criollos, gestas
comuneras o retomaban los temas de las rebeliones indigenas. Tupac Amaru
fue el personaje favorito. Y las sociedades latinoamericanas asumieron como
propias las obras teatrales de las naciones europeas mas desarrolladas, por
el principio basico de ostentar el espiritu revolucionario, tal como ocurrié con
las tragedias republicanas de Vittorio Alfieri y de Voltaire, verdaderos

simbolos de la época. %2

La primera obra del Peru independiente atribuida a Manuel Santiago Concha
fue Los patriotas de Lima en la noche feliz estrenada en 1821, y de 1829 La batalla
de Pazco por el general San Martin. Por su parte, en Chile se estrend Camila o la
patriota de Sud América de Camilo Henriquez, y en 1824 La Constitucién, atribuida
a Juan Egana. En Argentina se estren6 entre 1812 y 1814 EI hipocrita politico, y en
1821 Defensa y triunfo del Tucuméan por el general Belgrano. En Montevideo, en
1816 Sentimientos de un patriota del uruguayo Bartolomé Hidalgo, fundador del
estilo gauchesco en la literatura.?® La exaltacion en escena de las distintas luchas
libertarias se difundié por todo el continente a través de la circulacion de periddicos
y revistas que incluian la critica y la resefa teatral en sus contenidos. Esto posibilitd
la conformacion de redes de intelectuales y artistas que intercambiaban
experiencias y obras. Cabe apuntar que durante la primera mitad del siglo XIX,
Buenos Aires se habia consolidado ya como el centro urbano, comercial y cultural

mas importante del sur del continente.

La necesidad de generar una identidad era preocupacion de primer orden de
las distintas naciones, pero en las condiciones de inestabilidad politica fue muy

complejo contar con programas educativos y culturales de amplio alcance, por ello,

21 En México la cantidad de asociaciones que se crearon fue considerable, “mientras que en el periodo de
1836 a 1866 su numero asciende a 32, en el siguiente, de 1867 a 1889, alcanza su mayor auge hasta llegar a
124”, En: MARTINEZ, José Luis, “México en busca de su expresién”, p. 725.

22 | AMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro..., p. 152.

23| AMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro..., pp. 161-162.
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el papel de las asociaciones culturales y sus respectivas academias, integradas por
los personajes de mayor peso intelectual y literario, fueron imprescindibles para dar

cauce a la construccion nacional desde todas las trincheras.

La fortaleza del ambiente intelectual y los gustos refinados de las noveles
naciones que intentaban incorporarse al mundo moderno aumentaba de a poco, no
en balde, una de las actividades teatrales que irrumpi6 en el gusto del publico fue la
Opera. La primera en estrenarse en México fue El Barbero de Sevilla de 1830 y a
partir de entonces “no hubo teatro que iniciara sus temporadas sin la Opera, asi
como en el periodo navideiio de madera obligada se escenificaban pastorelas”.?
Como menciona Madame Calderon de la Barca en su diario de viaje, la 6pera era
una diversion predilecta de la aristocracia y hacia finales del siglo XIX se hicieron
frecuentes ya no sélo los programas de Verdi, sino también una nutrida produccién
de operas del romanticismo nacionalista.?® Pero el fendomeno que desbordaria la
escena en el continente fue la llegada del cancan en el ultimo tercio del siglo,

fortaleciendo el gusto por el género del vodevil o de variedades.?®

Los teatros capitalinos resultaron insuficientes para albergar noche a noche
a un publico cansado de una machacona pedagogia patriética, y en cambio
se mostro avido por una musica alegre y pegajosa en un espectaculo colorido
e impudico. La cancanomania se habia impuesto. Aun asi, la 6pera, la
comedia y la tragedia sobrevivieron entre un publico restringido compitiendo

con la zarzuela, bailes diversos, magos, chimpancés y osos amaestrados.?’

24 LUNA ARGUDIN, Maria, “Mexicanizar la cultura, una empresa civilizatoria, 1830-1860”, La Cultura, 1808-
2014, Tomo IV, p. 107.

25 Entre otras, El guarani (1870) del brasilefio Antonio Carlos Gomes. Guatemotzin (1871) de Aniceto Ortega,
primera épera mexicana con sentido nacional. Atzimba (1896) del mexicano Ricardo Castro. Liropeya (1881)
del uruguayo Ledn Ribeiro. Yumuri (1898) del cubano Eduardo Sanchez de Fuentes. Patria (1899) de Hubert
de Blanck, primera épera cubana sobre la recién terminada Guerra de Independencia. La saga inca Ollanta
(1899) del peruano José Maria Valle Riestra. Yupanqui (1900) del argentino Arturo Berutti. E/ Lautaro (1902)
del chileno Eliodoro Ortiz de Zarate. Informacién proporcionada por: MUGUERCIA, Magaly, “Aires de Opera”,
Curso de Historia del Teatro Latinoamericano, CELCIT.

26 E| teatro de vodevil, de origen francés, combinaba bailes y canciones populares con intervenciones de
comicos que interpretaban escenas breves y generalmente picarescas. En el caso de México, seria el origen
del teatro de carpa que posteriormente forjaria a grandes figuras de la época de oro del cine nacional como
“Palillo”, “Mantequilla” o “Cantinflas”.

27 LUNA ARGUDIN, Maria, “Mexicanizar la cultura...”, p. 110.
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Era un hecho que se habia conformado ya un publico de élite muy

diferenciado de los gustos artisticos del publico popular.

Al respecto de los actores debe sefalarse que su aceptacion social se
transformé durante el siglo XIX. Para empezar, al teatro comenzo6 a considerarse
también como arte liberal, y por lo mismo, a los actores como dignos de teorizar
sobre su profesion y de rozarse con los circulos intelectuales. Las compafias que
trabajaban para los teatros de prestigio percibian ahora mejores sueldos porque los
costos de entradas, a los que unicamente accedian las clases pudientes, eran mas
elevados. No existian aun escuelas de actuacion y los comicos continuaban
formandose sobre “las tablas” o en algunas néveles academias. Por su parte, los
actores de la legua, acrobatas, titiriteros o bubulis (como se les decia en Argentina),
permanecieron en sus mismas condiciones callejeras: en carpas, plazas, mercados

o teatrillos de las zonas marginales, tanto urbanas como rurales.

Las dificultadas politicas de México durante el siglo XIX para consolidarse
como Republica también se hicieron presentes de diversas maneras en los paises
latinoamericanos. Argentina se enfrentd a la dictadura de Juan Manuel de Rosas,
Paraguay a la de José Gaspar Rodriguez de Francia, y Bolivia pas6 por tres
procesos de guerra: del Acre, del Chaco y del Pacifico, este ultimo con Chile en
1879 resultando en la pérdida de su acceso al mar. Todos estos procesos politicos,
al igual que los anhelos de construccion nacional, llegaron de una u otra manera a

escena a través de la multiplicacion de dramaturgos en las distintas partes.

En el entresiglo, e intentando participar también de la vanguardia y el
progreso, las intenciones nacionalistas confluyeron en las artes con los canones
europeos, “el romanticismo estuvo asociado a la idea del caracter, la idiosincrasia o
el espiritu de comunidad nacional, mientras que el modernismo a la de
cosmopolitismo, el progreso y el individualismo”.?® Con ese referente, se
construyeron fastuosos edificios, museos y teatros. Ademas, la luz eléctrica

posibilitd sustituir las viejas candilejas de los escenarios por lamparas,

28 GUERRA, Maria y REYNOSO, Ricardo, “Informe de Cultura México”.
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consiguiéndose el efecto de la cuarta pared (que separa por completo el escenario
del publico). Los mecanismos de tramoya comenzaron a igualar a los mas modernos

de Europa y el teatro construido a la italiana fue el estilo predilecto.?®

El Palacio de Bellas Artes en México, edificado en el estilo de moda, el Art
Nouveau, inicié su construccién en 1904 con la expectativa de estar listo para las
fiestas conmemorativas del centenario de la independencia, pero los ojos de Porfirio
Diaz nunca llegarian a ver concluido el proyecto que por cuestiones técnicas, pero
principalmente a causa del estallido de la Revolucion mexicana postergé por tres
décadas la inauguracién del recinto teatral mas importante del pais. Quien si logro
contar primero con un teatro a la altura de las grandes capitales de Europa fue
Buenos Aires, que en 1908 inauguro el Teatro Coldn, lo que resaltaba la importancia
que la actividad cultural tenia para la creciente y pujante poblacién portefia. Es muy
importante subrayar que en el siglo XX, con los Estados nacionales fortalecidos, las
politicas publicas, entre ellas las culturales, fueron paulatinamente cobijadas por la
tutela del Estado y su financiamiento. Los autores europeos continuaron siendo los
mas recurrentes, pero cada vez se conocieron a mas y mejores dramaturgos

latinoamericanos.3°

Iniciado el siglo XX fue trascendente la nueva tendencia que emergié dentro

del “teatro culto” concebida unas cuantas décadas atras por el noruego Henrik

29 os teatros a la italiana son aquellos edificios en que el espacio para el publico esta disefiado en forma de
herradura, cuenta con pisos de palcos y el escenario esta separado por el arco del proscenio.

30 Destacaron algunos mexicanos como José Rosas Moreno, Juan de Dios Peza, Miguel José Othén y José Pedn
Contreras. “La critica teatral fue ejercida igualmente por algunas de las principales plumas del momento,
como lIgnacio Altamirano y Manuel Peredo en un principio y después por Amado Nervo y Luis G. Urbina”.
Autores de grandes vuelos en otras latitudes del continente fueron: Antonio Enrique de Zafra y Alfredo
Torroella en Cuba, (el mismo José San Martin escribié también teatro), en Colombia José Caicedo Rojas, Eladio
Vergara y Vergara y José Maria Samper. En Venezuela Heraclio Martin de la Guardia, Pedro Arismendi Brito,
Ildefonso Vazquez Bravo, Francisco Gonzalez Guifidn y Adolfo Bricefio Picén. En Ecuador Juan Rodriguez
Gutiérrez y Juan Montalvo. En Peru Suarez Radillo, Manuel Ascencio Segura. En Bolivia Benjamin Lenz, José
Rosendo Gutiérrez y Ataniel Aguirre. En Chile Carlos Bello Boyland, Eusebio Lillo, Rafael Minvielle y Salvador
Sanfuentes. En Uruguay Francisco Xavier de Acha, Heraclio Fajardo, Alejandro Magarifios Cervantes y Eduardo
M. Gordon. En Argentina Bartolomé Mitre, José Marmol, Juan B. Alberdiy Pedro Echagiie, entre muchos otros.
Sobresale el trabajo de dos dramaturgas latinoamericanas, que se convirtieron en las mas prolificas del
continente: la mexicana Isabel Prieto de Landazuri, autora de quince obras dramaticas, y la cubana Gertrudis
Gémez de Avellaneda, cuyas obras llegaron a estrenarse en Madrid. Ver en: LAMUS OBREGON, Marina,
Geografias del teatro..., pp. 177-185.
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Ibsen: el realismo moderno. Este estilo, del que derivaria el realismo psicologico, el
naturalismo y el simbolismo (Chéjov, Strindberg, Hauptmann, Sudermann y Shaw)
revoluciond la concepcion del drama y los codigos de actuacidén en Occidente. El
teatro moderno, alejandose del estilo declamado y lleno de artilugios, se intereso
por los problemas sociales y buscé desnudar el conflicto humano. Se hizo presente
en los primeros dramas modernos latinoamericanos de los uruguayos Florencio
Sanchez y Ernesto Herrera o del chileno Antonio Acevedo Hernandez, y mas tarde

se consolidaria bajo la pluma de otro grande: Rodolfo Usigli.

A la par que florecia esta tendencia entre un publico mas bien culto y todavia
muy reducido, en el gusto generalizado y poblado de un publico heterogéneo, la
zarzuela, en una version acortada y accesible para el publico masivo (género chico),
cobro6 adeptos por todas partes. También en las primeras décadas del siglo XX se
popularizé el novedoso “teatro de revista”. Este género de vedettes, ligera ropa e
importado de Francia, incluia canciones, cuplés y bailes combinados con aventuras
escénicas sobre hechos de la actualidad (a modo de periddico o revista).®' En
México y tras la Revolucion, se politizé fuertemente y entrelazado con la cancidn
popular dio lugar al “teatro de carpa” que vio nacer a los grandes comicos e iconos
del cine nacional como Cantinflas, Pardavé, Palillo, Clavillazo o Tin Tan. Sobre el
teatro de revista, sefala Magaly Muguercia, “Hay que decir que este género de
lentejuelas, malicia y piernas al aire, también reservaba un espacio para lo
sentimental. Fue cuna de grandes boleros y canciones de amor. Un ultimo rasgo
esencial que se da en todos los paises: la revista coquetea con la actualidad

politica”.32

El baile, la musica y la satira mordaz contra personajes de la vida publica,
aunque con un mayor desarrollo textual, confluyeron en el género del sainete
criollo. En su tono tragicomico, el sainete dramatiza la vida de las clases bajas, por
ejemplo, el hacinamiento en conventillos (vecindades) de miles de inmigrantes que

llegaron a buscar oportunidades en los paises surefios en el contexto de la crisis

31 PEREZ MONTFORT, Ricardo, “La apertura al mundo. Entre modernidades y tradiciones, 1880-1930”, La
Cultura, 1808-2014, Tomo IV p. 133.
32 MUGUERCIA, Magaly, “Zarzuelas y revistas”, Curso de Historia del Teatro...
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europea de fines del siglo XIX.33 En México y a la par, esa conciencia de clase
(campesina y obrera), se hizo presente en los dramas del teatro de la Revolucion

mexicana.3*

Fue precisamente la confluencia de la mirada politica con el drama moderno

la antesala del teatro que estaba por surgir en el continente.

1.2 Del Teatro del Pueblo en Francia al movimiento independiente

latinoamericano

Luego de un largo siglo XIX en el que el arte teatral en Europa habia experimentado
una especie de anquilosamiento resultado del exceso de zarzuelas, sainetes y
dramaturgias orientadas al éxito taquillero, las ultimas décadas del siglo XIX y los
inicios del siglo XX, atestiguaron una revolucién en el mundo escénico como
consecuencia del rechazo al teatro frivolo y con fines mercantilistas, asi como
también por la necesidad de experimentar creativamente desde una ética particular:
la asuncién del teatro como vehiculo de transformacion social. Este escenario
coadyuvo tanto a la emergencia del ya enunciado teatro moderno, como a la

busqueda del cumplimiento de una nueva funcion social del arte dramatico.

En 1903 Romain Rolland, a la postre premio nobel de literatura, publicé en

Paris su libro El Teatro del Pueblo. Ensayo de Estética de un Teatro Nuevo en el

33 “El precio bajo de las entradas convocd al publico humilde, el inmigrante que desde no hacia mucho tiempo
vivia en la Argentina y traia en las entrafias el gusto por el teatro, al cual se le brindd historias afines con su
nueva cotidianeidad: la vida esforzada de los conventillos, la llegada del tango al campo popular, el roce con
la delincuencia menor y los intentos de “tanos” y “gallegos” por adaptar el idioma a la jerga portefia, lo que
producia el viejo efecto comico del malentendido, tan usado por el teatro de todos los tiempos. Asi nacio,
crecid y murio, a fines de los 30, el sainete criollo, hijo del espafiol”. En: PERINELLI, Roberto, Teatro: de
Independiente a Alternativo. Una sintesis del camino del Teatro Independiente argentino hacia la condicion de
alternativo y otras cuestiones inevitables, p. 87.

34 Las primeras representaciones teatrales que abordaron la Revolucién compartieron temporalidad con el
hecho mismo, por lo que cumplieron un papel de divulgacion sobre los distintos propésitos e ideologias del
movimiento armado. No obstante, hubo dos obras precursoras del teatro de la Revolucién (o vaticinios de la
misma) que a pesar de la censura en el Porfiriato, lograron llevarse a escena antes de que estallara el conflicto
armado: La venganza de la gleba (1904) de Federico Gamboa y La Sirena Roja (1908) de Marcelino Davalos.
Durante el periodo revolucionario, el propio Ricardo Flores Magdn escribié los dramas anarquistas: Tierra y
libertad (1916) y Verdugos y victimas (1918). Ver en: DEL RiO, Marcela, Perfil y muestra del teatro de la
revolucion mexicana.
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cual afirmaba que tal como estaban las cosas, el teatro se encontraba en ruinas,
mas inerte que un museo y que era impostergable una renovacion: no sélo hacer
buen teatro con riqueza estética, sino un teatro que fuera luz para la inteligencia del
pueblo, fuerza y alegria, y que elevara la grandeza del espiritu humano.3®
“Queremos reanimar el arte exangle, ensanchar su pecho magro, la fuerza y la
salud del pueblo. No ponemos la gloria del espiritu humano al servicio del pueblo;
hacemos un llamado al pueblo para que, con nosotros, se ponga al servicio de esa

gloria”.36

Con la influencia del drama moderno, la busqueda de una expresidon mas
profunda y menos burguesa venia ocurriendo en la escena europea desde finales
del siglo anterior. André Antoine fundé en Paris el Théatre-Libre en 1887, Jacob T.
Grein en Londres The Independent Theatre Society en 1891 y M. Loewefeld el
Schiller Theater en 1894 en Berlin. Las experiencias se multiplicaron iniciado el siglo
XX; en 1913 Jacques Copeau cred en Paris el Vieux Colombier, en 1915 Max
Reinhardt dio vida al Die Volksbuhne (ElI Teatro del Pueblo) en Berlin; Anton
Bragaglia al Teatro Sperimentale degli Indipendenti (Teatro Experimental de los
Independientes) en Italia en 1922 y Erwin Piscator al Teatro Proletario de Berlin
durante el mismo afo.’” Estos cambios se relacionan -con sus matices- con la
escalada de la influencia del pensamiento marxista entre intelectuales y artistas de

la época.

Pero sin duda seria determinante para la transformacion del arte teatral del
nuevo siglo lo ocurrido en la escena rusa. En 1898 Konstantin Stanislavski y
Vladimir Nemirovich-Danchenko fundaron el Teatro de Arte de Moscu, con el que
proponian elevar, como nunca antes, la calidad en la escena a través de la
formacion rigurosa del actor. Dos décadas mas tarde y tras la Revolucion de octubre

la actividad teatral tuvo un despliegue inédito por toda la Unidén Soviética, y la

35 ROLLAND, Romain, E/ Teatro del Pueblo. Ensayo de Estética de un Teatro Nuevo, p. 84.

36 ROLLAND, Romain, E/ Teatro del Pueblo..., p. 42.

37 FUKELMAN, Maria, “El vinculo entre Romain Rolland y Lednidas Barletta para el surgimiento del teatro
independiente”, Adversus, XII, p. 142.
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escuela del realismo psicoldgico de Stanislavski un impacto mundial.3® Directores y
actores de todas las latitudes buscaban hacerse de las traducciones del sistema de
actuacion de Stanislavski, el mas influyente del siglo XX,3° o viajar a Moscu para
formarse con él o con quien fuera su actor e impulsor de la biomecanica teatral,

Vsévolod Meyerhold, asi como asistir al prestigioso Festival de Teatro de Moscu.4°

Esto coincide con la efervescencia y el debate sobre la funcién social del arte
que traspaso fronteras. Tras el triunfo de los bolcheviques surgieron distintas
propuestas finalmente instrumentadas en una politica cultural proletaria que busco
incorporar a campesinos y obreros al Estado socialista.*’ En poco tiempo, la escena
soviética logré experimentar una riqueza sin precedentes que impulso la puesta en
escena de dramaturgos nacionales asi como de los clasicos universales. Las cifras
documentadas hablan de cerca de 70 millones de espectadores anuales y de 100
mil conjuntos teatrales de aficionados. La red de teatro se extendio6 por los centros
industriales, incluso la Siberia Occidental llegd a contar con 5 teatros profesionales
y para el campo se conformaron cerca de 100 companias ambulantes en los
koljoses y los sovjoses. En Moscu y Petrogrado se fundaron los dos primeros teatros

del mundo especializados en publico infantil.#? Stanislavski lo refirié asi en 1926: “El

38 E| Teatro de Arte de Moscl viajé a Nueva York en 1922, a partir de lo cual el sistema de actuacidn de
Stanislavski comenzé a difundirse en Estados Unidos, y dos afios mas tarde por América Latina. En:
MUGUERCIA, Magaly, “El actor nacional”, Curso de Historia del Teatro...

39 El sistema de Stanislavski y su escuela del realismo psicoldgico considera al actor no como un intérprete de
una ficcidn, sino un ente que vive la accion. Para terminar con la falsedad sobre el escenario propone el
estimulo de la imaginacién con un manejo corporal preciso que canalice las emociones para habitar
completamente la escena, para encarnar de manera viva al personaje.

40 En 1935 el actor y escritor mexicano Gémez de la Vega asistié a dicho festival donde durante 16 dias
presencio, junto con directores, actores, escendgrafos y criticos de Europa y Estados Unidos, montajes de
Tolstoi, Maximo Gorki y Shakespeare. Sobre su experiencia expreso: “El teatro en la U.R.S.S. es un culto, es
como una religion de Estado. Diriase que la Unidn Soviética es una verdadera teatrocracia. Y este es uno de
los principales aspectos de la profunda diferencia que existe entre el teatro soviético y el teatro de los demas
paises; desparecida en Rusia toda preocupacion de caracter econdmico, toda finalidad comercial en los
espectaculos, el teatro ha recobrado de pronto su antigua grandeza, el prestigio sagrado que lo rodeara al
nacer, bajo el sol de Grecia”. En: GOMEZ DE LA VEGA, Alfredo, El teatro en la URSS.

41 Entre las visiones radicales estuvo la liderada por Bogdanov que derivé en la creacién del movimiento
artistico conocido como Proletkult que sostenia que la cultura burguesa debia condenarse en bloque. Ver:
LUCENA, Daniela, Cultura Proletaria y Vanguardia Rusa, p. 2. Por su parte, entre las moderadas estuvo la de
Lenin y su comisario de instruccién, Lunacharsky, quienes consideraban que la cultura proletaria tenia que
resultar del desarrollo logico del acervo de conocimientos conquistados por la humanidad. La visién de Lenin
al respecto puede consultarse en: LENIN, V.I., "Sobre la cultura proletaria”.

42 0SIPOV, Guennadi, El Teatro Soviético, pp. 6-9.
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teatro ha recibido una nueva mision, debid abrir sus puertas a las mas vastas capas
de espectadores, a los millones de hombres que hasta entonces no habian tenido

posibilidad de gozar de las satisfacciones culturales [...]".4

El reducto al que fue sometido el arte tras la consolidacion de Stalin en el
poder, cuando toda la practica cultural soviética se orientd hacia el didactismo
social, devino en una politica cultural cuyo eje fue la promocion del régimen, de su
lider y del ideal del nuevo homo sovieticus, asi como la imposicién del realismo
socialista y su representacion “veridica” de la historia como corriente estética. En
consecuencia, los aflos que maravillaron a la gente de teatro alrededor del mundo
fueron quedando atras a la par que el encanto del régimen.** Pero en su momento,
la influencia de la intensa actividad cultural, asi como del pensamiento socialista
(que contd con importantes adeptos en el mundo de las artes y la direccidn teatral
europea como Erwin Piscator y mas tarde Bertolt Brecht) influyeron en las
teatralidades y artistas de América Latina, quienes también de este lado del mundo,

buscaron hacer un teatro de calidad y popular, aunque en este caso, no oficial.
1.2.1 Primeras experiencias independientes: El Cono Sur

El hombre aferraba su campana, confiado y exultante. Vendran, si, estoy
seguro. El espectaculo va a comenzar. Dos muchachos le ayudaron a colocar
el cartel: Teatro del Pueblo. Y en letra cursiva y temblorosa la frase de

Goethe: “Avanzar sin prisa y sin pausa, como la estrella”

Raul Larra condensa en este breve fragmento la labor que por treinta 30 afos realiz6é
Lednidas Barletta sonando cotidianamente una campana en la banqueta de la
famosa avenida Corrientes (y luego sobre Diagonal Norte) en la ciudad de Buenos
Aires para convocar a la funcién que estaba por comenzar. En los primeros tiempos
unos cuantos transeuntes mas bien perplejos aceptaron el desafio de introducirse

a un espacio escénico hechizo para presenciar las novedosas escenificaciones de

43 0SIPOV, Guennadi, E/l Teatro Soviético, p. 6.

4% En gremio teatral mas aun cuando fue difundida la sospecha de la ejecucién de Meyerhold por el régimen.
A la postre se confirmaria que su mujer fue torturada y él enviado al gulag en 1939, donde posteriormente
fue asesinado a razén de la critica que hiciera al estalinismo durante un Congreso de directores de escena.
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dramaturgos modernos, que hacia 1930 constituian una rareza dentro de la

cartelera bonaerense copada por zarzuelas, sainetes criollos y revistas.

Barletta y sus compafieros nombraron a su proyecto “Teatro del Pueblo”,
génesis de un teatro y movimiento que mas tarde seria conocido como
independiente, caracterizado no sélo por la tenacidad y épica del hombre de la

campana, sino por su dimension social, ética y politica.

Lednidas Barletta, escritor, periodista y luego director teatral, habia trabajado
en los tiempos de la Primera Guerra Mundial en la aduana del puerto de Buenos
Aires, desde donde fue testigo de las condiciones de vida los cientos de miles de
inmigrantes que llegaron para trabajar en la creciente industria alimentaria, textil y
de la construccion. En periddicos como el Frente Unico asumié la defensa de la
clase obrera a la vez que participé en circulos de escritores contagiados por la
efervescencia de la literatura de tono social. Formé parte del grupo de intelectuales
de izquierda llamado “de Boedo” que dio vida a revistas de divulgacion literaria y de
quienes provino la idea de que el teatro podia ser vinculante con el gran publico.4®
Los primeros intentos efimeros por dar vida a una agrupacién independiente
ocurrieron en 1926 con el Teatro Libre y en 1927 con el Teatro Experimental
Argentino. Pero Barletta, que habia encontrado en el teatro un pulso de vida, se
mantuvo firme en el propdsito hasta lograr fundar un proyecto permanente: El Teatro
del Pueblo, el cual vio la luz el 30 de noviembre de 1930, y con el que se propuso
conjuntar el teatro de arte y moderno con el sentido de independencia y vocacion

popular.46

Constituido como entidad civil, en sus estatutos fundacionales se definieron

como sus objetivos: “art 2: “a) experimentar, fomentar y difundir el buen teatro,

4 LARRA, Raul, Lednidas Barletta. El hombre de la campana, p. 70.

46 “Se empezd a gestar en el estudio del pintor Guillermo Facio Hebequer (quien luego dibujaria su logotipo),
pero su creacion ‘de palabra’ se concreté en los lujosos salones de la Wagneriana (sita en Florida 936), el 30
de noviembre de 1930. Cuatro meses mas tarde, el 31 de marzo de 1931, Lednidas Barletta, Pascual Naccarati,
Hugo D’Evieri, Joaquin Pérez Fernandez, José Veneziani y Amelia Diaz de Korn firmaron el acta fundacional
oficial del grupo, denominandolo ‘Teatro del Pueblo. Agrupacion al servicio del arte’.” En: FUKELMAN, Maria,
“Los inicios del teatro independiente en Buenos Aires y su vinculo con la macropolitica”, Anagndrisis, Revista
de investigacion teatral, Num. 16, p. 107.
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clasico y moderno, antiguo y contemporaneo, con preferencia el que se produzca
en el pais, a fin de devolverle este arte al pueblo en su maxima potencia,
purificandolo y renovandolo.4” Ademas, se estipuld que el caracter de independiente
tenia que ver con no aceptar vinculos o negocios con el Estado y con empresas
comerciales y que su mision debia ser puramente artistica y ajena a toda tendencia
politica, religiosa o filosofica. Se establecidé que su capital social se formaria con lo
obtenido por las presentaciones, abonos y suscripciones del publico y donaciones
espontaneas. El proyecto se autonombré independiente en el sentido de asumir una
forma de produccién autogestiva que rechazaba como motor de existencia la
mercantilizacion del teatro o la sujecion oficial. A decir del tedrico teatral Jorge
Dubatti, se traté de “Una nueva modalidad de hacer y conceptualizar el teatro, que
implicé cambios en materia de poéticas, formas de organizacién grupal, vinculos de

gestion con el publico, militancia artistica y politica y teorias estéticas propias”.*®

Aunque la agrupacidén no se afili6 a ningun partido, lo cierto es que sus
posicionamientos eran anticapitalistas. El Teatro del Pueblo no estaba
subvencionado, pero después de itinerar por varios locales sin lograr asentarse,
obtuvo en 1937 una concesién de la municipalidad para ocupar por 25 anos el
Teatro Corrientes (que a la postre se convertiria en el Teatro San Martin) con una
capacidad para 1500 espectadores. Sin embargo, tras el golpe militar de 1943, la
concesion fue derogada por decreto y el nombre del Teatro del Pueblo proscrito.
Pese a todo, lograron alquilar un sétano en Diagonal Norte 943, donde
acondicionaron una sala para 150 espectadores y la convirtieron en su sede

permanente.*®

En sus inicios y entre el medio artistico existio incredulidad y hostilidad sobre
las posibilidades de pervivencia de un proyecto de este tipo. Se trataba de una sala

47 LARRA, Raul, Lednidas Barletta. El hombre de la campana, p. 81.

48 DUBATTI, Jorge, Cien afios de Teatro Argentino, p. 81.

49 Lednidas Barletta murié en 1975. La sala del Teatro del Pueblo fue adquirida en los afios noventa por la
Fundacién Carlos Somigliana (SOMI), encabezada por Roberto Cossa, y continto funcionando hasta el afio
2020 en la misma sede de Diagonal Norte. Tras la edificacién de una nueva sala en el barrio del Abasto, el
proyecto se mudo y recientemente abrid sus puertas conservando el nombre de El Teatro del Pueblo. Ver:
COMMIISSO, Sandra, “Teatro del Pueblo: 90 afios de un emblema teatral argentino”, Clarin, 29 de noviembre
2020.
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muy modesta cuyas incomodidades solo eran compensadas por la épica de sus
actores que lo mismo desempefiaban su papel en escena que el de carpinteros,
utileros, electricistas, albaniles o taquilleros. El escritor Roberto Arlt diria sobre el
proyecto: “Y por fin entraron algunos, vinieron otros, y hoy estamos aqui todos
juntos, en una especie de camaraderia invisible [...] Aqui se esta preparando el
teatro del futuro para que cuando esa gente se harte de peliculas malas, tenga

donde entrar”.%0

El Teatro del Pueblo poco a poco fue identificado como una propuesta
artistica diferente. Gané asiduidad a la vez que devino en un movimiento nutrido por
nuevos grupos con la misma vocacidon experimental, en el sentido originario del
término de ser un teatro fuera de los perimetros conocidos y que se pensé a si
mismo “buscando desglosar lenguajes y codigos, atendiendo a lo producido y
juzgandolo con la mayor objetividad posible en funcion de sus premisas;
experimentd en tanto se enunciaron programas efectivizados en escena y
rectificados o ratificados segun un proceso de reflexién conjunta entre productores
y receptores”.®! A través del tiempo el movimiento consolidé una trayectoria y

publico propio.®? En palabras del actor Elias Wacks:

Soy de los que sienten satisfaccion por el buen trabajo de los demas. Y sobre
todo gran satisfaccion de ser miembro del Teatro del Pueblo, fundador del
teatro independiente, con un repertorio que, estoy seguro, nadie alcanzo en
el mundo. Cuando uno piensa que el Teatro del Pueblo estrend cerca de 300
piezas en treinta anos, hizo conocer casi todo Shakespeare, casi todo
Cervantes, Lope de Vega, Marlowe, Moliere, Gogol, Goldoni, Plauto,

Sofocles, Cocteau, O’Neill, y a todos los grandes poetas argentinos, cuando

S0 LARRA, Radl, Lednidas Barletta. El hombre de la campana, p. 75.

51 TRASTOY, Beatriz, “El movimiento teatral independiente y la modernizacién de la escena argentina”, p. 479.
52 “A| Teatro del Pueblo le siguieron, en los primeros afios, Teatro Proletario (1932), Teatro Juan B. Justo
(1935), Teatro intimo (1935), La Cortina (1937), Teatro Popular José Gonzalez Castillo (1937), Tinglado Libre
Teatro (1939), La Mascara (1939), Teatro Universitario de Arquitectura (1939), IFT (1937), Teatro Florencio
Sanchez (1940), Espondeo (1941) y Teatro Libre de Buenos Aires (1944), entre otros. Ya en la década de 1950,
esta cantidad de grupos se habia triplicado. Adem3s, el movimiento se fue expandiendo desde Buenos Aires
hacia otras provincias y ciudades populosas del pais, como Cérdoba, Mendoza, Salta, Santa Fe, Rosario
(Provincia de Santa Fe) y La Plata (Provincia de Buenos Aires)”. En: FUKELMAN, Maria, “Los antecedentes del
teatro independiente en Buenos Aires: la importancia de Boedo y Florida”, Culturales, Vol. 1, Num. 1, p. 155.
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pienso que descubrié y difundié a Roberto Arlt, a Roberto Mariani, a Martinez
Estrada, a Gonzalez Tufidn, a Luis Cané y a tantos otros, siento orgullo de
ser actor de esta compafiia cuya finalidad es contribuir a elevar la cultura

popular.53

Los grupos independientes surgidos no fueron homogéneos ni en su
organizacion ni en su estética, pero si compartian la intencién de hacer un teatro
con espiritu critico. Es conveniente senalar las diferencias entre el teatro
independiente que se propuso hacer un teatro de arte que no fuera exclusivo de las
élites, al teatro obrero anarquista que le precedi6. Este ultimo emergioé con fuerza
en las primeras décadas del siglo XX de las filas de los obreros inmigrantes que
buscaban el vehiculo idéneo para expresar sus posiciones libertarias. Se trataba de
un teatro politico combativo y aficionado; un ‘teatro de urgencia’ para comunicar
ideas y pautar la accién. Tanto los dramaturgos como actores eran mas bien
improvisados y la trama de sus obras estaba vinculada a su realidad inmediata. Un
movimiento de importante impacto por la cantidad de elencos que se conformaron

y de su publico obrero (del cual el peronismo echaria mano después).>*

Por su parte el teatro independiente si bien comparti6 algunos
posicionamientos del teatro anarquista, como el rechazo al teatro comercial o la
conviccion de que debia propiciar la reflexidon, buscd una expresion escénica con
rigor estético, dirigida a la formacion sensible y no sujeta a la consigna; aunque
busco elegir piezas criticas de la realidad social. Las obras eran de dramaturgos
clasicos, universales y contemporaneos, con un énfasis en los nacionales, de ahi la

importancia que tuvo para la conformacion de un teatro genuinamente argentino.

33 Citado por: FUKELMAN, Maria, “El vinculo entre Romain Rolland...”, p. 151.

54 Las investigaciones de Carlos Fos sobre la historia del teatro obrero anarquista aportan claridad sobre el
tema. En una compilacién de sus textos se encuentra el manifiesto que los elencos obreros elaboraron como
declaracién de principios, en este se lee: “No pretendemos hacer obras sin ejercer el pensamiento critico
sobre ellas. Asi nos pareceriamos a los teatros comerciales que ponen sus insultantes producciones con la
Unica aspiracion de llenar los bolsillos de sus duefios [...] En sus textos tienen que estar reflejadas las luchas
de los militantes por convertir a la sociedad en un espacio solidario, justo y libre. Hay obras que tienen que
responder, con cierta urgencia, a los sucesos politicos y sociales del momento. Con claridad deben exponer
los hechos y con didactismo no aburrido dar salidas positivas para la clase obrera [...] En cuanto al actor no
puede pensarse como un individuo en budsqueda de virtuosismo. Es un instrumento, cuya voz se amplifica en
el colectivo [...]”. En: ARRECHE, Araceli, Teatro obrero. Una mirada militante, p. 48.
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Por su parte los actores, aunque no recibian un sueldo y decidian pertenecer a los
grupos por conviccion artistica, estaban formados en el oficio. Fue un teatro que
dentro de sus limites materiales buscé una expresion profesional en su realizacién

-que no en sus ingresos-, alejado de la parafernalia.

En distintas latitudes latinoamericanas, desde finales de los afos veinte y
durante la década de los treinta, surgieron propuestas escénicas que también
buscaban hacer un teatro de arte y moderno. Pero la independencia de algunas de
estas no estaba en la dimension popular que tuvo el movimiento de los portefios,
porque aunque si pretendian un teatro anti comercial, su interés estaba en la
experimentacion y el teatro de arte, asi fuera elitista. Tal fue el caso del Teatro de
Ulises en México, proyecto creado en 1928 en el que convergieron algunos
escritores (Xavier Villaurrutia, Salvador Novo, Gilberto Owen y Celestino Gorostiza)
que con el financiamiento de Antonieta Rivas Mercado acondicionaron un foro en el
centro de la capital y que aunque tuvo vida por solo seis meses, sembro la semilla
del teatro moderno en el pais.> Experiencias similares ocurrieron en Brasil, donde
en 1927 Alvaro Moreira creé el Teatro de Brinquedo y en 1932 Flavio de Carvalho
el Teatro da Experiencia; o en Cuba con La Cueva-Teatro de Arte de La Habana,
en 1936.%

Los que siguieron la tendencia inaugurada por Teatro del Pueblo fueron
grupos como Teatro Juan B. Justo, Teatro intimo, La Cortina, Teatro Popular José
Gonzalez Castillo, IFT, Tinglado Libre Teatro, La Mascara, Teatro Libre Florencio
Sanchez, y mas tarde el Teatro Estudio, Nuevo Teatro y Teatro Popular Fray Mocho,
entre muchos mas. El movimiento se expandié hacia otras provincias como
Codrdoba, Mendoza, Salta, Santa Fe, Rosario y La Plata, y casi a la par traspaso6
fronteras. Destaca en Uruguay la fundacién en 1937 de su homonimo El Teatro del
Pueblo por Manuel Dominguez Santamaria, que iniciaria una tradicion
independiente crucial y la mas dominante dentro del teatro uruguayo.

Posteriormente en Chile, Brasil y luego en Peru, Venezuela y en Colombia, se

55 OLGUIN, David, “El “cacharro” de Mesones 42: Teatro de Ulises”, p. 54.
6 MUGUERCIA, Magaly, “Los teatros independientes”, Curso de Historia del Teatro...

49



conformaron agrupaciones independientes (algunas derivadas de companias

universitarias).

Cabe apuntar que el interés en Latinoamérica de hacer un teatro de arte que
resonara social y politicamente tuvo también que ver con la influencia de
intelectuales y artistas que se encontraban resistiendo al ascenso del fascismo en
Europa, asi como con la llegada de artistas espafoles republicanos. En 1932 se
habia llevado a cabo en Amsterdam el primer Congreso Mundial contra la guerra y
el fascismo en el que participaron mas de dos mil delegados de 27 paises,
estableciendo posteriormente una sede permanente en Paris presidida por Romain
Rolland, Henry Barbusse y Francis Jourdain. De este Congreso se derivaria la
Alianza de Intelectuales Antifascistas creada en 1936 contra el franquismo, donde
participaron gente como Rafael Alberti, Miguel Hernandez, Maria Zambrano, Luis

Bunuel, Luis Cernuda y Pedro Garfias, entre muchos mas.

Tanto de Norteamérica como de América Latina, hubo representacion de las
iniciativas intelectuales antifascistas, pero sobre todo acciones de apoyo para
gestionar el exilio de muchos de ellos. En Argentina por ejemplo, se cred una red
conocida como la AIAPE (Asociacién de Intelectuales, Artistas, Periodistas y
Escritores) de filiacion comunista y antifascista que tuvo réplicas similares en
Uruguay, Chile, Paraguay y Brasil durante el periodo de 1935 a 1943.%" Esto tuvo
gran impacto en el quehacer teatral y sobre todo en los ndveles independientes que
comenzaron a realizan puestas en escena de piezas que hablaban sobre el repudio
al fascismo, acentuado tras el conocimiento del asesinato del poeta y dramaturgo

Federico Garcia Lorca.

Para 1949 se llevd a cabo en Buenos Aires la Primera Muestra de Teatros
Independientes de muchas tantas que vendrian después, y luego en el contexto del
25 aniversario de la fundacién del Teatro del Pueblo de Barletta, José Marial publico

el primer libro dedicado al movimiento.®® Hacia los afios cincuenta y dada la

57 CALENTANO, Adridn, “Ideas e intelectuales en la formacion de una red sudamericana antifascista”,
Literatura y Lingliistica, Nim. 17, p. 198.
8 DUBATTI, Jorge, Cien afios de Teatro Argentino, p. 118.
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multiplicacion de grupos, tanto Argentina como Uruguay contaban ya con
organizaciones gremiales. Fue la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes
(FUTI) tras un amplio proceso de discusion en torno al cuestionamiento sobre ¢ qué
es el teatro independiente? que definid sus llamados “Principios generales”,
condensados en las nociones de teatro de arte, nacional, popular, organizacién

democratica, intercambio cultural y militancia; y lo definié como:

Un movimiento libre de sujecidon comercial, injerencia estatal limitativa,
explotacion publicitaria, interés particular de grupos o personas, y de toda
otra presion, con una organizacion institucional, colectiva y democratica, que
luchara por la libertad, la justicia y la cultura a través de la expresidon escénica,
la cual debera ser de alta exigencia artistica y de orientacién nacional y

popular, procurando su difusién interna y externa.%®

Hay que subrayar que la definicion del término independiente continudé siendo
objeto de discusién, llegando incluso al planteamiento de si este teatro debia
nombrarse de manera distinta (libre, vocacional, autbnomo); asunto no menor, ya
que no se trataba nada mas de la pertinencia de un concepto, sino de su sentido.
Aunque hubo un acuerdo general del cual partir, no significa que desde ese
entonces (y en distintas latitudes) no existieran matices y criticas sobre lo que es el
teatro independiente.®® En cualquier caso, el espiritu general que la FUTI intentd
aprehender en su definicion seria guia general para las organizaciones gremiales
que con perfil similar se crearon en otros lugares del continente. México por su parte,
resulta un caso de excepcion dentro del panorama del teatro independiente de la
primera mitad el siglo XX, en tanto que todo aquello relacionado con promocion
cultural de tinte social queddé bajo la casi absoluta tutela del Estado
posrevolucionario y las iniciativas artisticas estuvieron vinculadas de algun modo u

otro a instituciones o subvenciones estatales, lo que podria explicar la ausencia,

9 PIGNATARO, Jorge, El teatro independiente uruguayo, p. 24.

60 En 1956 |a revista Teatro Independiente editada por el grupo El Galpdn de Uruguay publicd una encuesta
realizada por Gualberto Trelles a siete figuras destacadas de los grupos de la FUTI en donde se les planted la
pregunta ¢Por qué independientes? Las respuestas revelan la diversidad de visiones (y no exentas de
contradicciones entre ellas) dentro de un movimiento que estaba en construccidén permanente. Ver la seccion
de Documentos de: http://bertoltbrecht.org.uy/
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hasta las ultimas décadas del siglo, de colectivos teatrales con el perfil

independiente en que emergieron en el sur del continente.®’

En 1964 Lednidas Barletta expreso las siguientes palabras con motivo de la
inauguracion del Festival Nacional de Teatros Independientes realizado en la ciudad

de Rosario, la cuales resultan una sintesis de su vision:

Debo expresar ante todo que independiente es la mas alta categoria que se
puede alcanzar en materia de teatro. No desconocemos la labor de los
profesionales, filodramaticos, aficionados, estudiantes y oportunistas que
empollan en cuanto nido encuentran deshabitado; pero independientes son
aquellos artistas que, conscientes de la importancia social del arte, costean
con su sacrificio personal la posibilidad de que el teatro, la mas alta escuela

de la humanidad, llegue al espectador en su maxima pureza.®?

Resumiendo, el desarrollo y praxis del teatro independiente de la primera
mitad del siglo XX puede caracterizarse, en términos generales y para los fines de

esta investigacion, de la siguiente manera:

- Fue un movimiento que desafi6 el statu quo teatral, proclamandose
independiente del teatro comercial.

- Se propuso realizar un teatro experimental, moderno y con valor estético pero
anti elitista. De ahi que los dramaturgos de vanguardia se conocieran a través
de las puestas independientes.

- Tuvo una vocacién formativa dirigida a la sensibilidad y la reflexién del publico
popular.

- Su forma de produccién fue autogestiva y sostenida por el apoyo directo del
publico y de los propios integrantes.

- Como condicion de existencia los grupos se propusieron contar con sus
propias salas (foros o galpones).

- Los actores renunciaron a lucrar con su profesion, y por consiguiente, a

recibir un sueldo. Debieron responsabilizarse de su formacién actoral,

61 Una reflexién mas amplia al respecto puede consultarse en el Epilogo del presente trabajo.
62 Citado por: LARRA, Raul, Lednidas Barletta. El hombre de la campana, p. 106.
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intelectual y politica, asi como de desempefar tareas técnicas, y
administrativas.
- La organizacion gremial se asumié como necesaria para formar un frente en

defensa de sus principios y quehacer artistico.

Debemos tener presente que resulta indisociable, desde la fundacion del
teatro independiente en Argentina, la fusion de la dimension artistica del teatro con
la social y la politica, y que aquello que en un inicio fue el proyecto de una
agrupacion, llegé a convertirse en un fendmeno fundacional sobre una manera
particular de hacer y producir teatro, que aunque a través del tiempo se ha nutrido
de otros sentidos, le da carta de identidad a lo que podemos definir como teatro

independiente.

1.3 Latransicion de los anos 50: el teatro de Brecht en Latinoamérica

Tras el periodo de redefinicion de la geopolitica mundial de posguerra y ya en el
contexto de la Guerra Fria, los afios cincuenta transitaron en tensa calma y fueron
la antesala de las importantes transformaciones sociales y culturales de los iconicos

afnos sesenta.

Los paises de América Latina, ademas de padecer en su mayoria de una
constante inestabilidad politica y asimetria social, lo hacian de la creciente
intromision de los intereses norteamericanos. El pulso de la agitacion era latente y
en el mundo del arte se visibilizé a través del surgimiento de diversos colectivos. El

boom latinoamericano se gestaba.

En el teatro, la reflexion, la irreverencia y la inconformidad devino en la
adhesion a dos vertientes teatrales de algun modo antagonicas pero que
paralelamente convergieron en la escena continental: el teatro del absurdo,
encabezado por autores como Samuel Beckett, Eugene lonesco o Jean Genet, y el

teatro épico de Bertolt Brecht.

Abriendo paso al teatro existencialista, Esperando a Godot de Beckett se

estren6 en 1955 en Brasil y México, y un afo después en Argentina. A la par,
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lonesco llegaba también a Cuba y Chile. Pero el fendmeno que impactaria la escena

independiente como no habia ocurrido antes seria la propuesta brechtiana.

Allegandose los textos dramaticos en idioma original que venian de la RDA,
el grupo El Galpén de Uruguay llevo a escena La 6pera de dos centavos en 1957 y
en 1959 El Circulo de tiza caucasiano. Aunque la agrupacién uruguaya se afirma
pionera en escenificar a Brecht en Latinoamérica y otras fuentes documentan
puestas anteriores, lo cierto es que bajo la direccion de Atahualpa del Cioppo,
ambos montajes fueron clave para el éxito avasallador y la difusion de Brecht por
Sudameérica. A decir de Roger Mirza, tanto en su concepcion dramatica como en la
renovacion de las convenciones escenicas, el teatro brechtiano se convirtido en un
modelo mimético escénico y textual al ser via de esclarecimiento de la conciencia
del espectador y de desenmascaramiento de las fuertes contradicciones sociales

en América Latina.%3

Para Brecht, el teatro debia concientizar al espectador, situarlo en una
perspectiva politica, y no tanto por el contenido del drama sino por el procedimiento
al que era expuesto. Buscaba despojar en escena a las relaciones sociales de
cualquier halo romantico y mostrarlas tal cual, por ello su planteamiento era anti-
aristotélico en el sentido de que pretendia romper con el efecto de la catarsis y la
emocion avasallante, para en su lugar provocar la reflexion en el espectador a través
de recursos como la narracion, el rompimiento de la cuarta pared y el

distanciamiento de la ficcion.%

A fin de cuentas se trataba de hacer un teatro que no fuera ajeno a la
conciencia historica, o que en buena medida se ajustaba a los ideales del teatro
independiente; como lo expreso Atahualpa del Cioppo en su momento: “El de Brecht
no es un teatro de vanguardia que critica la vida sin proponer un cambio, sino un
teatro revolucionario que propone que la vida cambie. El teatro no puede lograr esta

hazafia, pero si puede hacer una propuesta al respecto".5® Los latinoamericanos

3 MIRZA, Roger, “Brecht en Uruguay: un paradigma avasallante”, (Des)archivo Brecht [en lineal].
6 DE MIGUEL, Diego “Brecht y el Teatro Politico”, Escuela de Teatro de La Plata [en linea].
8 DE ITA, Fernando, El arte en persona. Testimonios de nuestro tiempo, posicién 2560.
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también aprendieron de Brecht que la funcién politica del teatro no tenia por qué
demeritar su valor artistico, “en América Latina existe un proceso que obliga al teatro
a ser estético con la mas rica forma que pueda darse, sin olvidar que también debe
ser historico, pues expresa una época determinada, y no vivimos en cualquier

continente",%8 opinaba también Del Cioppo.

La concepcion épica y también didactica del espectaculo “sirvié como modelo
de montaje no solo para las puestas en escena de piezas del propio Brecht, sino
también en las escenificaciones y adaptaciones de piezas clasicas vy
contemporaneas, con una ideologizacion de sus contenidos para rescatar su

capacidad de interpelarnos”.”

Aunque no exclusiva, la influencia de Brecht seria decisiva en las siguientes

décadas para lo que estaba por suceder en el teatro independiente latinoamericano.

6 BRAVO-ELIZONDO, Pedro, “Atahualpa Del Cioppo, nuestro Brecht en América Latina: 1904-1993”, Latin
American Theatre Review, Vol. 27, Num. 2, p. 162.
57 MIRZA, Roger, El teatro de los sesenta en América Latina, p. 17.
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Il. Segunda olay auge del movimiento teatral independiente

latinoamericano: los aflos sesentay setenta

La eclosion de expresiones y estilos artisticos que alrededor del mundo ocurrié en
las décadas de los sesenta y setenta como consecuencia, a la vez que inspiracion,
de las protestas sociales en la coyuntura de las tensiones del mundo bipolar, ha
sido un fendmeno pocas veces repetido en la historia. Estamos hablando de un
periodo que aunque de corta duracién, pareceria constituido con un zeitgest
particular. Un clima de creacion propagado en un mundo que asistia a las
consecuencias de la descolonizacion de Africa y Asia, al robustecimiento del Estado
de bienestar en Europa, a la expansion a otras areas del estilo de vida americano y
de la sociedad de consumo, a la lucha contra el racismo, contra la guerra de
Vietnam, a la defensa de la libertad de expresion y sexual, y a la emergencia, en
una pequefia isla caribefa, de una revolucion que termind proclamandose

socialista.

Claudia Gilman considera que la nocion de época es totalmente adecuada
para conceptualizar este periodo de tiempo por contener un “espesor histérico
propio y limites mas o menos precisos, que la separan de la constelacion
inmediatamente anterior y de la inmediatamente posterior, rodeada a su vez por
umbrales que permiten identificarla como una entidad temporal y conceptual por
derecho propio”.' La época esta precedida por el periodo de redefinicion de la
geopolitica mundial de posguerra y el consecuente establecimiento de la
supremacia de Estados Unidos y de la Unidon Soviética como potencias
hegemodnicas contrapuestas. Aunque desde luego existe una discusion sobre los
acontecimientos que marcan sus limites temporales, para los fines de este trabajo
centrado en América Latina, consideraremos como acontecimiento inaugural de la

época a la Revoluciéon Cubana (1959) y la prolongaremos hasta mediados de la

1 GILMAN, Claudia, Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América Latina,
p. 36.



década de los ochenta en que ademas de llegar a su fin las dictaduras militares

sudamericanas, se fueron sintiendo los efectos de un latente nuevo orden mundial.

En el presente capitulo se aborda sustancialmente el aspecto cultural de la
época que dio lugar tanto a la conformacién en el mundo occidental de diversos
movimientos y colectivos artisticos, generalmente caracterizados por su vocacion
contracultural y antimperialista, como al acrecentamiento de las politicas de
intervencion cultural norteamericana. No puede omitirse que el periodo se encuentra
inmerso en el contexto de la Guerra Fria, es decir, de vigilancia constante del otro y
de la busqueda de influencia en su comportamiento politico, social, y desde luego,

cultural.

Asi como ocurrio en las distintas expresiones artisticas, en el teatro se vivié
un tiempo de revolucion. Infinidad de grupos teatrales surgieron desde
Norteamérica hasta el Cono Sur, dando lugar a una segunda ola del movimiento de
teatro independiente. Esta ola expansiva es denominada por algunos autores como
Nuevo Teatro latinoamericano o Movimiento de Teatro de Grupo, pero aunque con
algunas nuevas caracteristicas y en un momento histérico distinto, en estas lineas
planteamos que se trata de una segunda etapa arraigada en muchos de los

principios del movimiento independiente originario.

El clima cultural referido a continuacién resulta esencial para situar el
contexto en el que surgieron estas agrupaciones, sus formas de produccién artistica
y de accién; la mayoria de ellos de corto aliento, pero otras, como los que nos

ocupan en nuestra investigacion, de muy larga vida.

2.1 Contexto: La guerra fria cultural, campo de batalla ideolégico y simbdlico

La Guerra Fria, cuya “temperatura” logr6 mantenerse hasta su final, convirtio, de
Oriente a Occidente, la parcela de la cultura y del arte en uno de sus campos de
batalla principales para influir en la dimension ideoldgica y espiritual de sus
respectivos ciudadanos, y en la medida de lo posible, de los contrarios. Aunque en

primera instancia y con el saldo ideoldgico de la Segunda Guerra Mundial, el primer
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enemigo a vencer habia sido el fascismo, tan pronto el Plan Marshall (1947) impulso
la reconstruccion de Europa, la posicion anticomunista ahondé profundamente en

la vida intelectual europea.

Toni Judt en Posguerra, refiere que recién finalizado el conflicto bélico existia
aun gran simpatia entre un amplio circulo de escritores y artistas de Francia, Gran
Bretafia y de Alemania por las ideas marxistas y el proyecto soviético, quienes de
paso compartian el rechazo hacia la cultura norteamericana intensificado por el
exceso de atencion que Estados Unidos prestaba a los crimenes comunistas,

interpretandose como una tactica deliberada para relativizar los del nazismo.

La tosquedad de la cultura norteamericana, desde sus peliculas hasta sus
bebidas, y las ambiciones interesadas e imperialistas de la presencia
estadounidense en Europa constituian un lugar comun para muchos
europeos de izquierdas y de derechas. La Unién Soviética podia representar
una amenaza inmediata para Europa, pero Estados Unidos suponia una

amenaza mas insidiosa a largo plazo.?

A fin de ganar adeptos al concepto de vida americano e incentivar el rechazo
al comunismo, la CIA echo6 a andar su gran maquinaria cultural con la inyeccion de
millones de doélares. Como cabeza rectora de las politicas de guerra cultural, se
encontraba el Consejo de la Estrategia Psicolégica creado en 1951 por la
administracion de Truman, encargado del disefio de las politicas de persuasion
ideoldgica en los terrenos militar, cientifico y cultural. Lo importante no era
conquistar territorios, declararia al poco tiempo y abiertamente Eisenhower, sino
realizar una guerra psicoldgica sutil y penetrante, para ganar las mentes y las

voluntades de los hombres.?

La guerra fria cultural en Europa ha sido ampliamente documentada por la
historiografia de posguerra, pero sin duda el minucioso trabajo de Stoner Saunders
resulta una buena referencia para comprender la dimension de la labor de

penetracion cultural disefada desde Washington. El autor ubica como estrategia

2 JUDT, Tony, Posguerra. Una historia de Europa desde 1945, p. 314.
3 STONOR SAUNDERS, Frances, La CIA y la guerra fria cultural, p. 212.
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principal de la politica cultural encubierta de los norteamericanos, y supuestamente
financiada por fundaciones filantrépicas, la creacién del Congreso por la Libertad
Cultural (CLC) que estuvo en funcionamiento de 1950 a 1967 y cuya coordinacion
inicial corrid a cargo del agente de la CIA Michael Josselson. EI Congreso tuvo
oficinas en 35 paises de todo el mundo, y en sus diecisiete afios de existencia
“publico articulos en mas de veinte revistas de prestigio, organizé exposiciones de
arte, contaba con su propio servicio de noticias y de articulos de opinion, organizé
conferencias internacionales del mas alto nivel y recompenso a los musicos y a otros

artistas con premios y actuaciones publicas”.

El Congreso aglutin6 a gran cantidad de artistas a los que se les pedia
participar en la cruzada contra el avance del comunismo y la amenaza a la libertad.
La revista Encouter fue su maximo érgano de difusion, colocandose por décadas en
la lista de las de mayor prestigio. Ademas de la publicacion de articulos literarios y
de opinidon en este medio, la participacion de los artistas se materializé en
exposiciones plasticas, festivales teatrales y musicales, becas, concursos y hasta
en la asignacion de catedras en las mejores universidades. Aunque muchas de las
grandes personalidades del mundo intelectual participaron en CLC (probablemente
sin conocer sus fines Ultimos y formas de financiamiento),® hubo detractores que
cuestionaron su caracter libre e independiente, se preguntaban de donde salia la
cantidad de recursos empleados y se negaban a la version blanco y negro del que
llamaban “el festival de la OTAN”, o a compartir y difundir la idea de que habia

bombas atomicas “buenas” y bombas “malas”.®

La Unién Soviética por su parte, hacia lo propio para ampliar su area de
influencia. En 1948 impulsé desde Polonia El Movimiento para la Paz dentro de un

Congreso Mundial de Intelectuales. Dicho movimiento era coordinado con el

4 STONOR SAUNDERS, Frances, La CIA y la guerra fria cultural, p. 13.

5 Entre las personalidades que llegaron a participar en algiin momento con el CLC estuvieron Bertrand Russell,
T.S. Elliot, André Malraux, William Faulkner, Claude Mauriac, James T. Farrell, Bendetto Croce, John Dewey,
Karl Jaspers y Salvador de Madariaga, entre otros cientos.

® Las piedras en el zapato del CLC fueron Jean Paul Sartre, Simone de Beauvoir, Albert Camus y Merleau-Ponty,
también entre otros.
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Cominform y hacia circular una publicacion editada en Bucarest cuyo slogan decia

«Por una paz duradera, por una democracia popular’. A decir de Judt,

La «lucha por la paz», como la denomind la prensa comunista, se desarrolld
en el «frente» cultural mediante la «Batalla del Libro» (adviértase el lenguaje
caracteristicamente militar leninista). Sus primeros compromisos los contrajo
con Francia, Bélgica e ltalia. A principios de la primavera de 1950,
destacados escritores comunistas (Elsa Triolet, Louis Aragon) viajarian a una
serie de ciudades de provincia para impartir conferencias, firmar libros y

exhibir las credenciales literarias del mundo comunista.”

Desde la consolidacion de Stalin en el poder en 1934, el Comité Central habia
decretado la disolucion de todas las agrupaciones artisticas que debian
condensarse en uniones de creadores de acuerdo a su disciplina: “union de
escritores”, “unién de actores”, etcétera. Como se apunté en el capitulo anterior,
toda la practica cultural paso a ser controlada por el partido para orientarse hacia el

didactismo social, y como corriente estética fue impuesto el “realismo socialista”.®

El papel del arte queddé supeditado a una funcién ideoldogica y
propagandistica, mecanismo propio de los regimenes totalitarios. Antonio Gramsci,
quien introdujo en los estudios sociales la nocion de hegemonia como concepto
central para explicar los mecanismos modernos de dominacion cultural, o explica
al referir que la cultura (al igual que la ideologia), se convierte en instrumento
privilegiado por medio del cual una clase social logra el reconocimiento de su
concepcion del mundo y, en consecuencia, de su supremacia sobre los demas.® De
ahi que las formaciones de lo cultural, dentro de una sociedad en que se ejerce el
poder hegemonico, se expresan desde formas muy elaboradas y organizadas como

el sistema educativo, la filosofia o la religion hasta las practicas artisticas y de

7 JUDT, Toni, Posguerra..., p. 318.

8 El caracter popular del arte se utilizé como un poderoso medio de educacién ideoldgica del nuevo homo
sovieticus, un hombre de trabajo, dotado de caracteristicas muy especificas e integradas mediante el
adiestramiento social y dedicado por entero a su patria socialista multinacional. Ver en: HELLER, Michel, E/
hombre nuevo soviético, de la utopia a la realidad, p. 28.

° GRAMSCI, Antonio, El materialismo histérico y la filosofia de Benedetto Croce, p. 12.
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entretenimiento. La Union Soviética fue claro ejemplo del ejercicio de control

hegemonico en el terreno cultural y artistico.

Occidente por su parte hacia lo suyo, aunque a través de medios mas sutiles.
Por ejemplo, mientras las altas figuras de la élite cultural eran cooptadas o
intentaban serlo a través de las politicas de persuasion con fines propagandisticos,
la penetracion cultural de mayor vigor ocurri6 mediante las industrias del
entretenimiento norteamericanas, que a través del cine, la radio y la television,

lograron un impacto masivo y creciente en la modelacién de gustos y estilos de vida.

Desde el periodo de Entreguerras, Walter Benjamin habia reflexionado en su
texto La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica sobre la pérdida de
unicidad ritual de la obra artistica al someterse a la légica de la reproduccion
industrial y del cumplimiento de una nueva funcién social y politica. Mas tarde,
Theodor Adorno y Max Horkheimer, también adscritos a la escuela de Frankfurt,
ahondarian sobre el sentido del arte en la sociedad de consumo. Acufando el
término industria cultural, realizaron una importante critica al proceso de
estandarizacion del arte a proposito de su mercantilizacion, particularmente por la
industria norteamericana: “La actual fusion de cultura y entretenimiento no se realiza
so6lo como depravacion de la cultura, sino también como espiritualizacion forzada
de la diversidon”.’® Consideraban que la circulacion de contenidos simbdlicos a
través de la industria cultural es capaz de reproducir determinados valores y, a su
vez, generar consumidores homogeéneos. “Hoy la cultura lo hace todo semejante.

Cine, radio y revistas constituyen un sistema”,'" decian.

Poco a poco se fue fraguando un clima de inconformidad hacia la frivolidad
de contenidos difundidos por estas industrias. Ademas, en el caso de Europa (y ni
qué decir del de Estados Unidos) el crecimiento del nivel de vida generd una clase
media cada vez mas robusta, con una juventud en condiciones de aspirar

masivamente a la universidad.' El resultado fue una poblacion juvenil mas critica

10 ADORNO, Theodor y HORKHEIMER, Max, Dialéctica de la llustracidn, p. 156.

11 ADORNO, Theodor y HORKHEIMER, Max, Dialéctica..., p. 133.

12 “| 3 educacién superior, de haber sido un privilegio una generacién anterior, se habia convertido en un
derecho, y aunque muchos jévenes no podian acceder a ella, si compartian un “ecosistema cultural” que

61



de las instituciones tradicionales, como la familia, la Iglesia y el Estado. En el caso
de los Estados Unidos, el clima de rebeldia contra las acciones bélicas del gobierno
en Vietnam y contra la moral puritana se aunoé a la de la lucha afroestadounidense

de personajes como Angela Davis, Martin Luther King o Malcolm X.

Las condiciones estaban dadas para que el permanente clima de tensién
entre las grandes potencias, reflejado en la carrera armamentista, espacial y sus
respectivas estrategias de censura, estallara entre los jovenes mediante una serie
de protestas y movimientos que culminaron en el icdnico afio de 1968: la primavera
de Praga, el mayo de Paris, Londres, Berlin, Madrid, Tokio, Los Angeles, San
Francisco, Chicago, Tunez, México, Montevideo y Buenos Aires, entre otros. Cada
cual con sus demandas particulares, pero con la lucha compartida por un cambio
en las instituciones, en las condiciones de vida, la mentalidad, las costumbres y la

sexualidad.

Con un signo contrario, y de hecho como oposicién y rechazo al panorama
cultural poblado de propaganda, censura, frivolidad y conservadurismo, las
expresiones contraculturales y al margen del establishment se multiplicaron por
doquier. El arte, a través de todas sus manifestaciones -musica, teatro, letras,
plastica y danza- acompano y fue medio de expresion de las protestas y demandas

de estos movimientos juveniles.

Tengamos presente que en 1958 habia sido creado en Francia el primer
Ministerio de Cultura que inaugurd una forma de institucionalizacién de la cultura
ubicandola en un plano distinto al de la coyuntura gubernamental para ser
considerada una politica de Estado, cuya estructura y funciones se replicarian en
las Secretarias, Ministerios o Consejos de Cultura fundados a partir de entonces
alrededor del mundo. El tratamiento politico de la cultura a esta escala obligd a cada
nacion a delimitar su campo de accién y a una definiciéon de aquello considerado
como “cultura”. Fiel al ideal francés ilustrado de “ser educado es ser culto”, y con la

vocacion de refinamiento otorgado a las “bellas artes”, la inclusion generalizada y el

evolucionaba rapidamente y rompia con los valores, estilos y normas anteriores” en: JUDT, Toni, Posguerra...,
p. 543.
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fomento de determinadas expresiones artisticas fue practicamente natural, asi
como la exclusion de aquellas ajenas a dicha vocacion u opuestas a los canones

estéticos académicos.

Fueron precisamente los artistas pertenecientes a esta segunda categoria,
que por otra parte tampoco resultaban atractivos para la industria cultural (al menos
hasta que esta descubrid su potencial comercial), quienes protagonizaron los
movimientos contraculturales por vias independientes, buscando desde la trinchera
del arte una transformacion social. Nos referimos por contracultura a la que Ledn
Olivé sefala como “aquella que deliberadamente se opone a los valores y normas
de una cultura dominante”,'® y que busca desmarcarse de las politicas de Estado y
de circuitos puramente comerciales. Su expresion mas visible y popular se dio entre
grupos urbanos ligados al rock, la sicodelia o el grafiti, pero ocurrié en todo el mundo
del arte, y aunque se conformaron muchos colectivos amateur, el fenobmeno se

consolidaria a la postre a través de artistas y grupos profesionales.
2.1.1 América latinay el boom del arte con vocacion revolucionaria

Los movimientos de lucha por la transformacion politica y por la libertad de
expresion fueron también importantes motores en la América Latina de los sesenta
y setenta. Aunque no puede hablarse de homogeneidad en las circunstancias
politicas de cada pais, el latinoamericanismo de la época estuvo ligado a la
condicion “tercermundista” compartida y, sobre todo, al intervencionismo que a

través de diversos mecanismos ejercio Estados Unidos en la region.

Para Estados Unidos, América Latina era fuente de recursos y riqueza, y un
area geografica de influencia que debia permanecer unida frente a intereses de
otras naciones y regimenes. El ideal de “América para los americanos” que inspirara
a la doctrina Monroe del siglo anterior, cristalizd a mediados del siglo XX con la firma
de la Carta de la Organizacién de Estados Americanos (OEA) en Bogota (mayo de
1948), dotando de un caracter formal al sistema panamericano. Pero mientras para

los paises del subcontinente podia significar una aspiracion a mayores ventajas de

13 OLIVE, Ledn, Interculturalismo y Justicia Social, p. 26.
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desarrollo econdmico, para Estados Unidos suponia contar con un bloque de
defensa colectiva, de ahi que impulsara una mocion contra el comunismo que quedoé
integrada a la Carta en la resolucion 32 a favor de la preservacion y la democracia

en América. '

Pese a los explicitos acuerdos de no intervencion entre naciones americanas,
y también pese al discurso del ideal democratico, Estados Unidos apoyd, financi6 e
intervino directamente en la instauracion de regimenes militares y dictatoriales en la
region que aseguraran la viabilidad de sus intereses comerciales, financieros y claro
estd, politicos. Las acciones militares de Estados Unidos para el logro de sus
propositos no es que fuesen una novedad, ahi estaban los casos de Panama (1903)
y Nicaragua (1912-1933), pero en el contexto de la Guerra Fria, el combate al

comunismo los hizo ‘justificables’.

Cada vez que un gobierno o un movimiento de liberacion nacional trabajé
para atenuar las evidentes injusticias sociales mediante la promulgacion de
programas “progresistas”, en Washington se alarmaron ante lo que
consideraban el “peligro rojo”. Etiquetando todo cambio social como
“‘inspirado por los comunistas”, Estados Unidos buscaba una justificacion
para sus consiguientes acciones. Dependiendo de la situacion y de la
importancia relativa de cada pais, estas contramedidas incluian: campanas
de informacion o contrainformacion; programas de contrainsurgencia;
chantajes econdmicos; “estado de guerra subliminal”’; ayudas militares de
todo tipo a los regimenes fieles; maniobras navales intimidantes; y, como

ultima ratio, apoyo a levantamientos armados o intervencion militar directa. '

Asi ocurri6 en los casos del derrocamiento de Jacobo Arbenz en Guatemala
(1954), del apoyo a la dictadura de Alfredo Stroessner en Paraguay (1954-1989) y
en los golpes de Estado de Castelo Branco en Brasil (1964), de Juan Carlos
Ongania en Argentina (1966), de Hugo Banzer en Bolivia (1971), de Augusto

14 NOCERA, Raffaele, “La Guerra Fria en América Latina: reflexiones acerca de la dimensién politico-
institucional”, La guerra fria cultural en América Latina, p. 36.
15 NOCERA, Raffaele, “La Guerra Fria en América Latina...”, p. 39.
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Pinochet en Chile (1973), de Juan Maria Bordaberry en Uruguay (1973), y

nuevamente en Argentina, el de Jorge Rafael Videla (1976).

La cultura desde luego no se sustrajo al trato de instrumento organizado y
sistematizado de propaganda politica y difusion de los intereses norteamericanos,
y de hecho, estuvo presente en Latinoamérica afios antes de que fuese utilizado de

forma afinada en Europa durante la Guerra Fria.

Desde 1940, el Consejo Nacional de Defensa norteamericano cre6 la Oficina
de Asuntos Interamericanos (OCIAA), con la finalidad de “conquistar al publico
latinoamericano mediante valores novedosos que resultasen mas atractivos que el
modelo ofrecido por el nazifascismo europeo”,'® pero también para promover entre
los propios ciudadanos norteamericanos la conveniencia de que, en época de
guerra, era necesario robustecer la buena vecindad y aprovechar los beneficios que
le ofrecia el sur del continente. A la cabeza de la OCIAA estuvo el empresario
petrolero Nelson Rockefeller (también presidente del MoMA), buen conocedor de
América Latina por sus negocios en la region, y sobre todo, personaje
experimentado en vincular arte y politica (su familia habia impulsado en los afos
anteriores el trabajo de los muralistas mexicanos y también la promocién del cine

norteamericano alrededor del mundo).

La OCIAA se asociaba para la produccion de peliculas, programas de radio
y revistas, entre las mas variadas formas de divulgacién de la American Way
of Life, constituyendo asi un front de guerra, comercial, politico y psicolégico.
Su objetivo era la cristalizacion de dos imagenes centrales: por un lado, la
superioridad norteamericana frente al Eje; por otro, el modelo civilizador de

Estados Unidos para América Latina.’’

Y lo hizo a través de medios que lograron gran éxito, por ejemplo, en 1941,
Rockefeller promovié una gira de Walt Disney por Latinoamérica para crear a un

personaje portador de los ideales panamericanistas, el papagayo Zé Carioca,

16 GLIK, Sol, “No existe pecado al sur del Ecuador. La diplomacia cultural norteamericanay la invencién de una
Latinoamérica edénica”, La guerra fria cultural en América Latina, p. 79.
17 GLIK, Sol, “No existe pecado al sur del Ecuador...”, p. 82.
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coprotagonista con el Pato Donald en la pelicula Saludos, amigos, que simbolizaba
la estrecha amistad entre los dos polos del continente, a la vez que promovia un
prototipo de imagen del latino: simpético e indolente.'® Esta imagen tropical fue la
que explotaron en los medios de comunicacion empresas comerciales como la
United Fruit Company, que mientras ejercia una explotacion monopdlica en las
‘republicas bananeras”, como eran peyorativamente consideradas las naciones

centroamericanas, difundian una version edénica de lo latinoamericano.

Ademas de las estrategias culturales que también fueron usadas en Europa
durante la Guerra Fria (becas para intelectuales y artistas, intercambios,
mecenazgo, organizacion de giras teatrales y musicales, exposiciones, etcétera),
en el sur del continente se establecieron sucursales del Congreso por la Libertad

Cultural muy poco después de la apertura de su oficina central parisina (1953).

La premura de dicha accion se debid al contrapeso que se busco hacer al
Congreso Continental de la Cultura que en 1953 organiz6 en Chile el poeta Pablo
Neruda, de total filiacion comunista. De esta forma, en 1954, también en Chile y bajo
la direccion del espafiol (reconvertido al anticomunismo) Julian Gomez Garcia (mas
conocido por su alias de Julian Gorkin), se fundé el Congreso por la Libertad Cultural
en su version latinoamericana y la revista Cuadernos del Congreso por la libertad
de la Cultura. Pronto se establecieron comités nacionales en México y Uruguay
(1954), Cuba y Argentina (1955), Peru (1957) y Brasil (1958)."° Intelectuales y
artistas decepcionados de la URSS, pero simpatizantes de las izquierdas
democraticas, fueron atraidos al CLC bajo el supuesto de que era financiado por
sindicatos y fundaciones norteamericanas (no de la CIA). Pasaria poco tiempo para
que el golpe en Guatemala llevado a cabo el mismo afo (1954), los pusiera en alerta
sobre las intenciones de fortalecimiento de la politica imperialista norteamericana.
Incluso los mas conservadores consideraron la diferencia que existia entre el

rechazo al comunismo y el apoyo a un golpe militar en el continente.

18 GLIK, Sol, “No existe pecado al sur del Ecuador...”, p. 84.
19 IBER, Patrick, “El imperialismo de la libertad: el Congreso por la Libertad de la Cultura en América Latina
(1953-1971)", La guerra fria cultural en América Latina, pp. 118-121.

66



El CLC tendria una larga vida continental, cesando hasta 1972. Su
sistematica batalla en el campo intelectual tuvo distintas etapas, la primera de ellas
se centrd en estrategias de persuasion exaltando la defensa de la libertad creativa,
pero tras los acontecimientos de 1959, su guerra contra los intelectuales de

izquierda se volvio frontal.

Y es que el ano de 1959 fue un parteaguas para la vida cultural del continente.
De México a Argentina, el triunfo de la Revolucion Cubana ocurrida el primero de
enero de ese afo, atrajo la simpatia de intelectuales y artistas de todas partes que

consideraron el acontecimiento como motor para un cambio libertario.

El fildsofo Herbert Marcuse, critico del capitalismo y de la alienacion de la
conciencia del hombre moderno, cuyo pensamiento ejercio enorme influencia
generacional, era enfatico en la idea de que el proletariado, en cualquier pais
desarrollado, habia sido absorbido por el propio sistema y que si un cambio era
posible, éste provendria del Tercer Mundo, donde las condiciones de desigualdad
no estaban resueltas. “Todavia existe el legendario héroe revolucionario que puede
derrotar incluso a la television y a la prensa: su mundo es el de los paises
‘subdesarrollados”.?? En ese sentido, la Revolucion cubana constituyo una promesa
sostenida en un movimiento totalmente inaugural que no se proclamé adscrito -en
su inicio- a alguna ideologia politica. Seria dos afios mas tarde, cuando tras la

alianza de Castro con la URSS, la Revolucidn se declard socialista.

Tras la crisis de los misiles, la expulsion de Cuba de la OEA en 1962 y el
embargo comercial impuesto a la isla -que contrario al propdsito norteamericano no
hizo sino exaltar el espiritu antiyankee-, multiples artistas e intelectuales convirtieron

su filiacion al proyecto revolucionario en un simbolo del “artista comprometido”.

Las reflexiones sobre la responsabilidad social y politica del artista no es que
fueran un asunto novedoso, habian estado muy presentes desde las ultimas
décadas del siglo XIX entre las nutridas filas de intelectuales marxistas, pero en el

contexto de la Revolucion cubana, la cuestion del activismo cultural emergio casi

20 MARCUSE, Herbert, El hombre unidimensional, p. 101.
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como condicién de su existencia. Se puede atribuir a Jean Paul Sartre una de las
mas vigorosas influencias a propdsito del papel histérico que debia cumplir el artista.
‘Fue Sartre quién forjo la nocion de compromiso (engagement), que sirvido de
fundamento a la conversion del escritor en intelectual”.?! Gilman resalta que a su
regreso de Cuba, Sartre fue cuestionado por sus compatriotas sobre la manera en
que podia ejercerse el compromiso y colaborar con las causas justas, a lo que él
respondié: jVuélvanse cubanos!”.?? En su texto ¢Qué es la literatura? Desarroll6 la
idea de que en cada obra y en cada linea, un escritor toma una postura, no solo
literaria, sino histérica, por lo que una obra no puede ser neutra. “Nuestra intencion
es contribuir a que se produzcan ciertos cambios en la sociedad que nos rodea [...]
Nos colocamos al lado de quienes quieren cambiar a la vez la condicion social del
hombre y la concepcién que el hombre tiene de si mismo”.?®> Que Sartre terminara
rechazando el premio nobel en 1964 lo dot6é de gran autoridad moral como critico
de las instituciones tradicionales, ejerciendo una poderosa inspiracion entre el
gremio no unicamente de escritores, sino de todo artista que se considerara

revolucionario.?*

Para este momento, en Cuba se habia consolidado y cobrado prestigio una
institucion fundada desde los comienzos del gobierno revolucionario que llegaria a
cumplir un trascendente papel en el escenario cultural latinoamericano: Casa de las
Américas. Las plumas mas prestigiosas, como Miguel Angel Asturias, Alejo
Carpentier, Ernesto Sabato, Rodolfo Hinostroza, Roque Dalton y luego los cuatro
grandes del boom latinoamericano: Julio Cortazar, Carlos Fuentes, Mario Vargas

Llosa y Gabriel Garcia Marquez, participaron activamente en las publicaciones y

21 GILMAN, Claudia, Entre la pluma y el fusil..., p. 72. A decir de la autora, la figura de intelectual se consolidé
durante esta época, develando el vinculo entre politica y cultura a través del ejercicio reflexivo del escritor
para intervenir sobre la realidad politica.

22 GILMAN, Claudia, Entre la pluma y el fusil..., p. 7.

23 SARTRE, Jean Paul, éQué es la literatura?, p. 13.

24 De manera muy contundente lo expresé Mario Vargas Llosa en 1967 al recibir en Venezuela el premio
Romulo Gallegos y donde se propuso hacer una defensa de Cuba (de la que entonces era aun fervoroso
simpatizante y aliado), afirmando que la intencién de los burgueses era integrar y oficializar al escritor
“conjurar su peligrosidad porque la literatura significaba inconformismo y rebelién, dado que la razén de ser
del escritor era la protesta, la contradiccidn y la critica, que la literatura era una forma de insurreccion
permanente que estimulaba la voluntad de cambio”, En: GILMAN, Claudia, Entre la pluma y el fusil..., p. 75.
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congresos organizados por la institucién, quien impulsé una politica cultural
latinoamericanista a través de la organizacion de eventos, festivales y la creacion
de una enorme red de colaboracién con revistas y semanarios culturales
iberoamericanos. El debate sobre el papel y el futuro del artista latinoamericano, por
encima del nacional, estuvo presente en todas las disciplinas artisticas de dicha red
y de otras que fueron creadas a partir de ese impulso, aunque se deba en principio
al gremio literario la mayor proyeccién y conquista de un lugar para “el arte

latinoamericano”.

Por su parte, y ante toda esta efervescencia social, Estados Unidos echo a
andar su gran maquinaria de intervencion para frenar a toda costa la réplica de lo
ocurrido en Cuba en otro pais del continente. El presidente John F. Kennedy impulso
en 1961 la “Alianza para el Progreso”, un programa de ayuda econémica y social
para Latinoamérica que estuvo vigente durante diez afios y a través del cual se
buscaba la modernizacién de la region y el robustecimiento de las relaciones con
Estados Unidos. Alianza para el Progreso trajo consigo toda una serie de politicas
culturales de persuasion que se sumaron al trabajo que ya venia haciendo desde la
década anterior el Congreso por la Libertad Cultural: publicaciones, cine, television,
exposiciones Yy financiamientos a festivales. Se destaca la importancia que le fue

dada al Latin American Studies Program.?®

Pese a su influencia en el sector cultural, la cohesion del gremio artistico
latinoamericano con una motivacidn antiimperialista fue aun mas visible. Por
ejemplo, los musicos, aunque sin el gran impacto internacional del boom literario,
consolidaron un importante movimiento a través de la cancién de protesta, el canto
nuevo Yy el folclor. Asi fueron los casos de Atahualpa Yupanqui, Alfredo Zitarrosa,
Violeta Parra, Victor Jara, Mercedes Sosa, Chico Buarque, Daniel Viglietti, Amparo

5 La fundacién FORD fue la encargada de impulsar dicho programa invirtiendo millones de délares en la
creacion de catedras sobre América Latina en todo el territorio federal norteamericano y el establecimiento
de instituciones en el subcontinente, entre otras, para el estudio de la historia y formas de vida de los paises
de América Latina. Esto posibilitd la colaboracion entre actores académicos, gubernamentales y militares y la
puesta en marcha de proyectos como el Camelot (1964), ideado por el Departamento de Defensa
Norteamericano para explorar el Chile, desde el andlisis social, las posibilidades de riesgos de una insurgencia.
CALANDRA, Benedetta, “Del terremoto cubano al golpe chileno: politicas culturales de la Fundacién Ford en
América Latina (1959-1973)”, La guerra fria cultural en América Latina, pp.133-147.
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Ochoa, los grupos Inti-illimani, Quilapayun y Los Folkloristas, entre muchos otros, y
mas tarde, los cantautores de la Nueva Trova como Silvio Rodriguez, Noel Nicola,

Vicente y Santiago Feliu o Pablo Milanés.

Por su parte, los artistas visuales y escénicos organizados en colectivos,
tuvieron una muy importante faceta, ya que convirtieron el espacio publico en su
plataforma de expresion y contacto directo con el espectador. Por ejemplo, en
México en 1968, se creo El Salon Independiente, un grupo disidente de la iniciativa
oficial Exposicion Solar para los festejos olimpicos, que organizé una serie de
intervenciones plasticas para visibilizar la represion gubernamental. Ahi participaron
Vicente Rojo, Lilia Carrillo y Manuel Felguérez, entre otros; “sus miembros fueron,
por lejos, los artistas mas solidarios del movimiento estudiantil de 1968, lo que se
ve, entre otras cosas, en que varios de ellos realizaron un mural conjunto y efimero
en las mamparas que cubrian el dinamitado monumento a Miguel Aleman en Ciudad
Universitaria”.? Luego, y aglutinando a diversos colectivos, llegaron a organizarse
en un Frente Mexicano de Grupos Trabajadores de la Cultura que buscaba apoyar
las causas populares y participaba en la elaboracion de mantas, carteles, y

propaganda en las manifestaciones o actos politicos contra el gobierno.?’

La Revolucién cubana pauté a toda una generacion que se propuso impactar
la realidad y hacer del activismo cultural su trinchera, mas tarde, y aunque en la
izquierda intelectual hubo una escision entre los que mantenian su apoyo al
socialismo “a la latinoamericana” y los que consideraban que este habia entrado en
una etapa autoritaria,?® la reaccion contra las dictaduras militares de la década de

los setenta, particularmente represivas y de persecucion hacia los artistas (lo que

26 MANRIQUE, Jorge Alberto, Una vision del Arte y de la Historia, p. 189.

%7 parte de los grupos que formaron el Frente fueron: Colectivo, Germinal, Mira, Proceso Pentagono, el TAI,
TIP, y Suma. Ver en: EDER, Rita, “Las artes visuales en México, de 1910 a 1985”, México, setenta y cinco afios
de Revolucion. Educacion, cultura y comunicacion I, p. 373.

28 En 1971 el escritor cubano Heberto Castillo fue detenido y acusado de actividades subversivas contra el
gobierno por algunas criticas que habia hecho publicas. “El caso padilla dividié al mundo cultural hispanico.
Escritores de talla internacional como Octavio Paz y Carlos Fuentes, el peruano Mario Vargas Llosa y el espariol
Juan Goytisolo, que habian acogido con beneplacito la Revoluciéon, denunciaban ahora lo que les parecia un
proceso de estalinizacidn. Otros autores no menos distinguidos como el colombiano Gabriel Garcia Marquez
y el argentino Julio Cortazar reafirmaron su lealtad a los ideales revolucionarios”. En: WILLIAMSON, Edwin,
Historia de América Latina, p. 447.
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no hacia sino confirmar la importancia e influencia de la que éstos eran capaces),

convocaria nuevamente a la solidaridad, protesta y resistencia a través del arte.

2.2 Influencias y convergencias

El teatro, como el resto de las expresiones artisticas, vivié un tiempo de revolucion,
no solo por los cambios estilisticos que buscaron romper con los
convencionalismos, sino también por la adopcién de la colectividad como forma de

organizacion y de creacion, y por la importancia de la organizacion gremial.?®

Aunada a la tradicién originaria del teatro independiente que emergiera desde
los afios treinta en Buenos Aires, en los aios sesenta surgieron otras tendencias
también inspiradoras que influirian en el perfil del movimiento independiente en su
segunda ola. Fue el momento del arte colectivo antepuesto al arte individual y de

acentuar la accion artistica como accion politica.

2.21 La liberaciébn escénica: happening, performance vy los

experimentales del off-off-Broadway
El rompimiento con los atavismos sexuales, de relacién con el otro y con el cuerpo
mismo, impactd tanto en el fondo como en la forma de las artes escénicas del
momento. Los cambios de las estructuras sociales ocurrian también en los
lenguajes teatrales, y si hasta entonces el texto dramatico se habia considerado
como eje del hecho escénico, la exploracion corporal del actor ocupé ahora un lugar
central. De igual manera, el papel del espectador fue replanteado para intentar
llevarlo un paso mas alla del rompimiento brechtiano y su provocacion reflexiva,
hasta su participacion fisica en la accion escénica. La improvisacion actoral fue uno

de los recursos y de los aportes mas importantes del momento.

29 Bajo el nombre de “Teatro Internacional de Vietnam”, en el mes de octubre de 1967, se llevaron a cabo una
serie de presentaciones simultaneas en distintos lugares del mundo como protesta contra la agresion
norteamericana “Participaron conjuntos teatrales de San Francisco, Filadelfia, Los Angeles, Nueva York,
Londres, Copenhague, Zagreb y Santiago de Chile. El objetivo fue poner en escena, por cada compaiiia teatral,
obras denunciando la guerra”, En: PARRA SALAZAR, Mayra Natalia, jA teatro camaradas! dramaturgia
militante y politica de masas en Colombia, p. 39.
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Antonin Artaud, artifice del Teatro de la crueldad, tuvo una decisiva influencia
en la construccion de las nuevas semioticas teatrales que buscaban recuperar la
esencia ritual del teatro como experiencia viva entre actor y espectador. Inspirado
en las culturas mesoamericanas y asiaticas, principalmente en el teatro balinés (del
que admiraba su precision corporal expresada en codigos de gran potencia ritual y
visual),®° proponia la crueldad no como sadismo, sino como violenta determinacion

fisica lograda a través de imagenes, sonido, luz y movimiento.

La crueldad es sobre todo necesidad y rigor. La decisidon implacable e
irreversible de transformar al hombre en un ser lucido. De esta lucidez nace
el nuevo teatro. Todo nacimiento implica también una muerte. Para dar origen
a mi "crueldad" sera necesario cometer un asesinato. Hay que asesinar al

padre de la ineficacia en el teatro: el poder de la palabra y del texto.3"

De esta vision se nutrieron expresiones surgidas en Estados Unidos como el
happening (suceso) y el performance (accién artistica viva), cuyos sentidos se
fundaban en el interés de provocar una reaccion en el espectador. Si bien el
happening us6 como principal recurso la improvisacion de los artistas (que
generalmente irrumpian en espacios publicos para alterar la cotidianidad
involucrando al espectador en un acontecimiento efimero del que de un momento a
otro ya era participe), y el performance se desarroll6 como una construccion artistica
transdisciplinaria mas elaborada,®? ambas formas expresivas buscaron de fondo
cuestionar la vision tradicional del arte como objeto-mercancia, provocar la reflexiéon

a través de la vivencia, ademas de construir un modelo antagoénico a lo que habian

30 “E| teatro balinés es un teatro metafisico, en el que las fuerzas de la naturaleza cadticas, inextricables,
pobladas de seres extrafios, inundan un escenario en el que se produce un fendémeno teatral en el que nada
se subordina a nada, sino que todo participa y se fusiona a la perfeccién en una unién fondo-forma total”, En:
NICOLAS CANTABELLA, Elena, “La busqueda del teatro total: Artaud — Weiss — Brook”, E/ coloquio de los perros,
Num. 32.

31 palabras de Antonin Artaud en una carta a su amigo Jean Paulhan. Citado por FERNANDEZ GONZALO, Jorge,
“La Destruccién como Teatro. El legado de Antonin Artaud”, Revista Observaciones Filosdficas, Num. 14.

32 En el performance se conjugan diversas disciplinas artisticas como las artes visuales, la musica y el cuerpo
teatralizado para lograr la experiencia conceptual o sensorial en el espectador. “[..] toda expresion
performativa esta en relacién o “exprime” una experiencia. De ahi que regrese a la etimologia del término
performance derivado del francés antiguo parfournir —realizar o completar— concibiendo entonces el
performance como la realizacién de una experiencia”, En: DIEGUEZ, lleana, Escenarios liminales.
Teatralidades, Performatividades, Politicas, p. 44.
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sido hasta entonces las artes escénicas. No es que desapareciera el texto dramatico
del todo, por el contrario, multiples obras clasicas y contemporaneas fueron

adaptadas a los nuevos lenguajes corporales y experiencias sensoriales.

Tanto el happening como el performance se desarrollaron como alternativa a
las formas dominantes del circuito comercial de Broadway: asi comenzo el off-
Broadway, un intento de teatro independiente de los afos cincuenta inspirado en
algo distinto al éxito como parametro de existencia. Fue protagonizado por grupos
como The Circle in the Square, el Phoenix Theatre y dos organizaciones creadas
por Joseph Papp, “siendo las principales el Public Theatre y el New York
Shakespeare Festival, acaso las mas populares muestras de iniciativa para llevar el
teatro a todos los lugares y todos los estilos, ademas de eternas creadoras de
oportunidades para nuevos publicos, dramaturgos y actores de la segunda mitad
del siglo XX".33

Dentro del off-Broadway habia propuestas mas convencionales y otras mas
innovadoras, de esta ultima tendencia, pero en una forma mas marginal, irreverente
y underground nacié en la década de los sesenta el circuito teatral conocido como

off-off Broadway, experiencia teatral urbana que como senala Fernandez-Caparrés,

refleja un deseo que se convirtié durante unos afios en una realidad: el de
crear una comunidad real en la ciudad, una experiencia urbana de verdadero
intercambio y didlogo social, artistico e intelectual, una auténtica sinergia en
el “aullido” (si tomamos prestado el titulo de uno de los mas emblematicos
poemas de Allen Ginsberg, “Howl”) contra el mullido conformismo de los afios

cincuenta.34

Pero no so6lo Nueva York, sino ciudades como Los Angeles, San Francisco,
Seattle o Houston vivieron el surgimiento de grupos experimentales como el Open
Theatre, Performance Group, Living Theatre, Bread and Puppet, y San Francisco

Mime Troupe (ademas de diversos grupos étnicos).

33 MODENESSI, Alfredo Michel, E/ teatro norteamericano: una sintesis, p. 189.
34 FERNANDEZ-CAPARROS TURINA, Ana, “Ciudades libres: La dramaturgia subterranea del Off-Off Broadway
Neoyorquino en los afios sesenta”, Revista de Filologia Romdnica, Anejo VI (ll), p. 146.
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Al salir de las salas de teatro tradicionales para llevar sus espectaculos a las
calles, campus universitarios o fabricas, proveian a sus espectaculos de una funcion
social y en muchos casos también militante. Particularmente el San Francisco Mime
Troupe “radical entre los radicales, constituia una propuesta de violencia correlativa
a los movimientos de guerrilla urbana”,?® fundado por R.G Davis en 1961 buscaba
a través de la satira provocar la educaciéon politica con textos de autores como
Moliére, Goldoni y adaptaciones de la linea brechtiana. La guerra de Vietnam era
para este grupo y muchos otros el elemento principal de critica a la carencia de
escrupulos de su gobierno y a la falsa conciencia social, tema recurrente de
espectaculos que algunos reelaboraban desde una postura violenta y otros desde

una pacifista, ad hoc con el movimiento hippie del momento.

El Living Theatre fue particularmente trascendente en el marcaje de pautas
contraculturales al irrumpir en la cotidianidad callejera y llegar a espacios inéditos
como hospitales psiquiatricos y carceles. Fundado por Julian Beck y Judith Malina
en 1951 en Nueva York, logré una influencia mundial inusitada hacia mediados de
los sesenta cuando tras el encarcelamiento de sus miembros el grupo se trasladé a
Europa, donde estrenarian Paradise Now (1968), un hito sobre la liberacién a través
de un viaje espiritual y politico en una “situacion real”. El espectaculo combinaba
rituales, musica, danza, consignas, interrelacion fisica y verbal -incluso empujones-
con el publico, y culminaba con la “elevacién a un nivel cuasimistico, a través de la
reiteracion, de la famosa imagen que muestra la ejecucién de un sospechoso por el
jefe de policia de Saigon, durante la guerra de Vietnam”.3¢ Concluia con un acto
simboalico y colectivo de hermandad entre el publico y los actores que significaba la
posibilidad de un nuevo comienzo. “Cada representaciéon era también una
manifestacion politica para invitar al publico a realizar rapidamente su propia
revolucion personal, rechazando la propiedad individual, los tabues sexuales, la
hostilidad hacia los demas y los otros signos de violencia en la sociedad

contemporanea”,® el Living vivia como grupo anarquista, asi como la comunidad

35 MODENESSI, Alfredo Michel, E/ teatro norteamericano..., p. 213.
36 MODENESSI, Alfredo Michel, El teatro norteamericano..., p. 196.
37 CRUCIANI, Fabrizio y FALLETTI Clelia, E/ Teatro de Calle. Técnica y manejo del espacio, p. 93.

74



que proponia en escena, por lo que para agrupaciones de todas partes no solo era
una vanguardia performatica, sino una guia de experiencia existencial que varios
decidieron emular. El acto que ocurre de manera cercana, junto a la gente y en la
calle misma a modo de testimonio, seria parte del legado del Living Theatre y del
movimiento off-off Broadway, que iniciandose en los afos cincuenta alcanzé su

momento algido en la siguiente década.

Tanto las propuestas llegadas desde Europa, como las de los experimentales
norteamericanos, influyeron fuertemente en los grupos latinoamericanos. En estos
ultimos las nuevas busquedas confluyeron a veces con tensiones y otras con
intercambios tanto con el teatro brechtiano como con el teatro del absurdo. Desde
México se difundi6 el “efimero panico” de Alejandro Jodorowsky, y desde California
tuvo relevancia el fenomeno del Teatro Chicano, liderado por Luis Valdez y su
Teatro Campesino, cuya existencia en si misma constituyd un simbolo de
resistencia. También trascendi6 el teatro del Oprimido del brasilefio Augusto Boal,

y mas tarde fueron conocidas las 14 tesis del teatro documental de Peter Weiss.
2.2.2 El fendmeno del Teatro Chicano

El Teatro Chicano fue un fendmeno que por sus caracteristicas y la manera en que
se gesto y extendid por el suroeste de Estados Unidos impacto el quehacer teatral

independiente.

Durante la Segunda Guerra Mundial la inmigracién de trabajadores agricolas
mexicanos a esa region de Norteamérica se intensificO6 a causa del
desabastecimiento de mano de obra provocado por el conflicto bélico. Aunque
muchos de ellos fueron jornaleros temporales contratados por el programa Bracero
(cerca de 4.5 millones entre 1942-1964),38 familias enteras de diversas partes del
pais migraron de forma definitiva, aumentando significativamente el porcentaje de
poblacion mexicana en la regién y de trabajadores campesinos y obreros. A la

afectacidén que sufrieron los trabajadores como consecuencia de la suspension del

38 AYVAR CAMPOS, Francisco Javier y ARMAS AREVALOS, Enrique, “El flujo migratorio en México: Un andlisis
histérico a partir de indicadores socioeconémicos”, Revista CIMEXUS, Vol. IX, Num. 2, p. 81.
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programa Bracero en 1964, se sumé la de los bajos salarios y condiciones

insalubres para su labor.

El Teatro Chicano inicié en Delano en 1965, cuando en una asamblea de
huelguistas de la Union de Trabajadores del Campo contra los grandes agricultores
de California, Luis Valdez intentd dar un discurso sobre temas politicos en la cocina
de una de las plantas tomadas por los trabajadores. Segun la anécdota narrada por
Leticia Urbina,® los asistentes al discurso eran apenas unos cuantos apaticos
huelguistas mas bien cansados de su retérica. Fue entonces cuando Luis Valdez

decidié romper con el discurso e intentar una dinamica diferente,

pintd cartelones donde se leia “Huelguista”, “Esquirol”’, “Patrén” y pidi6 a
algunos de los asistentes que se los colgaran al cuello y que se comportaran
conforme al papel asignado. Tras un poco de resistencia, los trabajadores
accedieron. Una hora después la cocina estaba abarrotada. Los agricultores
exigian a gritos que se les dejara participar. Abucheaban las intervenciones
de “Patrén” y “Esquirol” y aplaudian las de “Huelguista”, mientras que a gritos
le decian cdémo defenderse. Esos fueron los humildes inicios -una obra
improvisada, con actores improvisados, en un escenario improvisado- de un
fendmeno teatral que trascenderia las fronteras de California primero, las de
Estados Unidos después, y luego las del propio arte teatral para devenir en

cine.40

Hay autores que suponen que esto fue en realidad un acto planeado por
Valdez, pues ya contaba con experiencia en el teatro. De origen californiano, familia
campesina y raices yaquis, habia recibido una beca para estudiar literatura
dramatica en Universidad estatal de San José y posteriormente formé parte del San
Francisco Mime Troupe, con quienes conoci6 la técnica de la commedia dell’arte,

ademas de la ideologia marxista-leninista.*’ Cuando estallo la huelga que lideraba

39 Al parecer Leticia Urbina retoma la anécdota de la narracidn realizada por Charles Tatum en su libro La
Literatura Chicana. Ver en: URBINA ORDUNA, Leticia, “Teatro chicano: un secreto que da voces”, REencuentro,
Ndm. 37, p. 59.

40 URBINA ORDUNA, Leticia, “Teatro chicano: un secreto...”, p. 59.

41| OPEZ, Julio César, CLETA: Crénica de un movimiento cultural artistico independiente, p. 202.
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César Chavez, decidié trasladarse a Delano y apoyar el movimiento a través del uso

del teatro como vehiculo de formacién para la lucha colectiva y popular.

El estilo que desarroll6 Luis Valdez en su agrupacion, a la que nombro Teatro
Campesino, fue muy particular porque tanto los actores como el publico solian ser
analfabetos y hablaban inglés -0 espariol- a medias. De ahi que colgarse los letreros
para identificar al personaje, recurrir a la parodia, al estereotipo y la satira fue
forjando un perfil estético propio que orbitd alrededor de la identidad chicana: raices
hispanas, indigenas, mitos religiosos, vida fronteriza, pandillas urbanas, pachucos,
lenguaje pocho; en sintesis, la pluriculturalidad de una region de raices mexicanas

en territorio estadounidense.

La experiencia del Teatro Campesino se replicd en otros campos agricolas y
después paso al ambito urbano. En algunos anos, llegd a reconocerse la existencia
de alrededor de 150 grupos de teatro chicano mas o menos estables. El fenémeno
que inici6 como un teatro para el pueblo, hecho por los rascuachis (también el
pueblo), dio lugar a que distintas agrupaciones se profesionalizaran y realizaran
giras por la Unidén americana, Latinoamérica y Europa, o incluso temporadas, como

ocurrié con la obra Zoot Suit, (de Luis Valdez) que llegé a Broadway y al cine.

Ademas de la influencia del estilo de la carpa mexicana, “en esa experiencia
chicana se incorporaba Brecht, el marxismo, el teatro de comedia, la creacion
colectiva, los movimientos contra la guerra, por los derechos civiles, etc.”.#? Algunos
grupos recurrieron al teatro documental, otros al teatro ritual o al teatro musical y
usaron formatos que iban desde breves piezas a las que llamaron “actos” hasta

obras dramaticas extensas.

Este impulso teatral ayudd, ademas, a una consolidacion de esfuerzos en
una de las primeras organizaciones chicanas de alcance nacional: TENAZ, o
Teatro Nacional de Aztlan. Fundada en 1971, esta asociacion organizo
talleres, festivales y todo tipo de actividades de promocion y difusion teatral

bajo el liderazgo, primero, del Teatro Campesino y, desde 1976, del Teatro

42 OCHOA, Edna, “Tu eres mi otro yo, el teatro chicano de Luis Valdez”, Archipiélago, Vol. 19, Num. 72, p. 44.
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de la Esperanza, y su labor fue esencial para facilitar la conexién entre grupos

chicanos y otros del mundo latinoamericano y de la escena internacional.*3

Una gran cantidad de agrupaciones participaron en los festivales organizados
por el TENAZ, alcanzando considerable fama, un hecho inusitado para una
comunidad marginal en Norteamérica que a través del teatro daba voz a su

condicién y lograba un reconocimiento de su identidad cultural.*

2.2.3 Augusto Boal y el Teatro del Oprimido

El brasilefio Augusto Boal, originario de Rio de Janeiro, fue también referente
importante para el movimiento de teatro independiente latinoamericano. Se formo
como dramaturgo en la Universidad de Columbia, Nueva York, donde ademas
aprendié sobre el trabajo estanislavskiano del Actor’s Studio. A su regreso a Brasil
en 1956, se encargo de dirigir al Teatro Arena de Sao Paulo, agrupacion con la que
desarrollé un teatro popular y critico de la realidad del pais. Desde ahi inicié una
profunda exploracién sobre la relacion entre actor-espectador que devino en el
planteamiento de su teoria-método-estética-ética conocida como Teatro del

Oprimido.

Segun Boal, Aristoteles habia propuesto una poética en la que el personaje
es quien actua y piensa; posteriormente Brecht planted la posibilidad de que la
accion estuviera en el personaje, pero que en el espectador recayera la funcion de
pensar. En el primer caso, decia, se produce una “catarsis” y en el segundo una

“concientizaciéon”. A diferencia de ambos,

lo que propone la Poética del oprimido es la accion misma: el espectador no

delega poderes en el personaje ni para que piense ni para que actue en su

43 MARTIN RODRIGUEZ, Manuel, “El Teatro chicano a través de los siglos: panorama critico”, Arrabal, Nim. 7,
p. 30.

4 Entre los grupos de Teatro Chicano que llegaron a ser mas reconocidos se encuentran: Teatro de la
Esperanza, Teatro de la Gente, Teatro de los Nifios, Teatro Mezcla, Teatro Guadalupe, Teatro Primavera,
Consciente, Teatro Quetzal, Teatro Aztlan, Teatro Urbano, Las Cucarachas, El Centro Su Teatro, T.E Sonoma,
Teatro de los Barrios, Teatro Libertad, Teatro Razita, Teatro el Piojo, Teatro Espiritu de Aztlan, Teatro Arte en
la Vida, Teatro Quetzalcéatl, Los Topos, Servidores del Arbol de la Vida, Teatro Mestizo y desde luego, Teatro
Campesino.
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lugar; al contrario, €l mismo asume su papel protagonico, cambia la accidn
dramatica, ensaya soluciones, debate proyectos de cambio -en resumen, se
entrena para la accion real-. En este caso puede ser que el teatro no sea
revolucionario en si mismo, pero seguramente es un “ensayo” de la

revolucion”.4°

De acuerdo con Augusto Boal, la poética del oprimido es la poética de la
liberacion y para su logro propuso una técnica basada en juegos y ejercicios
teatrales a través de los cuales los participantes “desmecanizaran” su cuerpo y
mente y construyeran historias de manera colectiva sobre hechos reales y
problemas comunes, y que en la escena misma, participando como espect-actores,
encontraran las soluciones a las formas de opresion tanto individuales como
colectivas. Su sistema de trabajo lo fue desarrollando con el paso de los afios y lo
llevé a experimentar -segun las circunstancias requeridas- con diversas formas de
representacion, como fueron: el teatro periodistico, el teatro invisible, teatro de la
imagen, teatro foro, el Arco Iris del deseo (teatro terapéutico) o el teatro- juicio; todas
ellas bajo el mismo principio de la poética del oprimido, pero orientadas hacia
objetivos particulares.*® El trabajo de Boal, influenciado también por la Pedagogia
del oprimido de Paul Freire, se convirti6 en una pauta de lo que podia lograrse

socialmente a través del teatro. Su interés no estaba (o no principalmente) en el

45 BOAL, Augusto, Teatro del Oprimido 1. Teoria y prdctica, p. 17.

46 Cada técnica la instrumentd conforme las circunstancias lo iban requiriendo y de acuerdo a la misma
evolucion de su teoria. Por ejemplo, el teatro-periodistico lo desarrollé en plena dictadura en Brasil cuando se
censuraban y manipulaban las noticias. Los participantes reunian notas de prensa, folletos o grabaciones y las
sacaban de contexto para exponer su falsedad o repetian titulares de manera ritmica para visibilizar sus
trampas. El caso del teatro-imagen se generd durante la campana de alfabetizacion en la que participd en
Peru, ante la dificultad de comunicarse en las distintas lenguas indigenas, recurrié a la escenificacién por
medio de imdagenes de los problemas comunitarios. Por su parte el teatro-invisible, surgié en el contexto en
que empezaron a multiplicarse las dictaduras militares en Latinoamérica y la persecucién de los artistas; la
puesta en escena se llevaba a cabo como un hecho veridico en un lugar real para que no fuera identificado
como teatro, de tal suerte que los participantes era la gente real que sin saber que se trataba de un montaje
reaccionaban y opinaban espontaneamente sobre lo que iban presenciando. En cuanto al teatro legislativo,
se realizaba sobre temas de politica publica en que ademas de ciudadanos, participaban especialistas en
legislacion. La idea era llegar a propuestas concretas que al final de la escenificacion eran puestas a votacion
entre todos los asistentes. “Desde 1997, el teatro legislativo se extendid a todo el Brasil a través de proyectos
nacionales en prisiones, escuelas y centros culturales. Hasta ahora, la produccién resultante del proceso han
sido quince leyes municipales, dos leyes estatales y varias propuestas en discusidon en el Congreso Nacional”.
En: SANTOS, Barbara, “Teatro del Oprimido o Teatro del didlogo”, Revista Errata, Num. 13.
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resultado estético de una compleja y profesional busqueda artistica, sino en lo que
al interior del individuo y en su entorno se podia transformar. Por ello, mas que guia
estética para el teatro latinoamericano, fue ejemplo del teatro comprometido que

muchos grupos consideraron urgente realizar.

Perseguido, encarcelado y torturado por la dictadura militar en su pais, logré
exiliarse en Buenos Aires en 1971. En 1973 encabezdé una campafia de
alfabetizacion a través del teatro imagen en Peru, participé en los encuentros y
festivales de teatro latinoamericano de los anos sesenta y setenta. En 1976 se
traslado a Portugal y luego a Paris donde fundé el Centre de Théatre de I'Opprimé
e impartié catedra en la Sorbona. Tras 15 afos en el exilio, regreso a Rio de Janeiro
en 1986 donde murié en 2013, no sin antes crear el proyecto Fabrica de teatro
popular en centros integrados de educacién publica y el Centro de Teatro del
Oprimido.*’” “Me interesan todas las formas de teatro que liberan al espectador, que
lo hacen protagonista de la acciéon dramatica y, como tal, le permiten intentar

soluciones para su liberaciéon”,*® decia.

2.2.4 Otras influencias desde la teoriay la praxis

Como hemos visto, el movimiento teatral latinoamericano de los afios sesenta y
setenta se nutri6 de fuentes que, aunque muy diversas, compartieron dos
motivaciones: la incidencia en el cambio social (con la influencia de Bertolt Brecht a
la cabeza) y la renovacién de los lenguajes teatrales. Para muchos, ambas
motivaciones constituian en realidad una misma cosa: la asuncion del teatro como
una develacion de la esencia poética, del acto mistico y la pureza de los signos que
a la vez resulta profundamente transformador para el individuo y para la
colectividad. Asi lo habia planteado Antonin Artaud a propésito del “sentido innato

del simbolismo absoluto y magico” del Teatro balinés:

47 Su aporte resulta indiscutible no nada mas para el dmbito teatral, sino para el cultural y social. Sus textos
se tradujeron a diversos idiomas, fue multipremiado por diversas instituciones del mundo, nombrado Doctor
honoris causa por 20 universidades, reconocido como Embajador Mundial del Teatro por la Unesco (2009) y
nominado al Premio Nobel de la Paz en el 2008.

48 BOAL, Augusto, Teatro del Oprimido 1. Teoria y prdctica, p. 229.
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el espiritu tiene la impresion de que la concepcidon ha tropezado ante todo
con gestos, ha hecho pie en medio de toda una fermentacién de imagenes
visuales o sonoras, pensadas como en estado puro [...] Este juego perpetuo
de espejos que pasa de un color a un gesto y de un grito a un movimiento
nos conduce sin cesar por caminos abruptos y dificiles para el espiritu, nos
hunde en un estado de incertidumbre y angustia inefable que caracteriza a la

poesia.*?

Lo trascendente es que a partir de este tipo de reflexiones y observaciones
plasmadas en su texto El teatro y su doble, varios de los tedricos y directores mas
influyentes del teatro contemporaneo de la segunda mitad del siglo XX, buscaron
en la tradicién y mistica del teatro oriental (Kathakali, Teatro No, Kabuki, Balinés,
entre otras),* la fuente de renovacion y los principios para nuevas formas de hacer
y de entender el teatro, lo que se convertiria en otra linea de influencia, sobre todo

a partir de los anos setenta.

Unos de los principales fue el maestro polaco Jerzy Grotowski, quien
condensoé sus ideas teatrales en el texto Hacia un teatro pobre (1968), donde
plante6 que el teatro puede existir sin ningun artificio o efecto (maquillaje, vestuario,

escenografia, iluminacion) pero “no puede existir jamas sin la relacion actor-

49 ARTAUD, Antonin, E/ Teatro y su doble, p. 90.

0 Se trata de expresiones artisticas en las que el actor-bailarin tiene cdédigos expresivos estrictamente
codificados e inquebrantables cuya ejecucién se logra a través de una practica altamente rigurosa. El estudio
del movimiento y presencia escénica (tanto los principios bio-fisicos que lo hacen posible, como la actitud del
ejecutante hacia su arte, asi como el efecto que produce en el espectador), es lo que resulté un desafio para
el teatro tradicional occidental. El Kathakali es una danza de la India, en la que el actor-bailarin apoya su peso
en las orillas externas de los pies, lo que genera un cambio de equilibrio muy distinto al necesario para la
forma cotidiana de andar, haciendo posible un cuerpo “extra cotidiano” y en consecuencia, mas expresivo. Lo
mismo ocurre en las otras técnicas. En el Teatro Kabuki de Japdn se usa la regla de la diagonal (en el estilo
aragoto), es decir, la cabeza del actor forma una diagonal con uno de los pies, por lo que todo el cuerpo esta
en equilibrio y apoyado en el otro pie, produciendo una tensidon permanente. En el estilo wagoto (también
Kabuki), se realiza un movimiento ondulante lateral que implica una constante actividad de la columna
vertebral y un cambio de equilibrio entre los pies. En el Teatro No, también japonés, el actor nunca despega
sus pies del suelo, lo que le obliga a tener las rodillas ligeramente dobladas y la cadera inmovil. En el Teatro
balinés, el actor apoya su peso en los talones, mientras levanta lo mas posible el metatarso; para lograr la
posiciéon debe mantener las rodillas dobladas y el compas abierto. “En todos estos casos tenemos que ver con
una deformacién de la manera cotidiana de utilizar el cuerpo, caminar, trasladarse con una técnica que se
basa en el principio de la desestabilizacién del equilibrio. Su objetivo es lograr el equilibrio permanentemente
inconstante, es decir, el equilibrio precario que requiere de un mayor desgaste de energia.” En: FEIDIUK, Elra,
“Teatro-Danza: la unidad original”, Extension, Num. 29, pp. 62-63.

81



espectador, en la que se establece la comunion perceptual, directa y viva”.®! Fundé
su Teatro laboratorio en 1962, primero en Wroclaw y luego en Paris, desde donde
se dedico a la profundizacion del método de Stanislavski, a la ritualidad oriental y la

suya propia.

El nuestro no intenta ser un método deductivo de técnicas coleccionadas:
todo se concentra en un esfuerzo por lograr la “madurez” del actor que se
expresa a través de una tension elevada al extremo, de una desnudez total,
de una exposicion absoluta de su propia intimidad: y todo esto sin que se
manifieste el menor asomo de egotismo o autorregodeo. El actor se entrega
totalmente; es una técnica del “trance” y de la integracion de todas las
potencias psiquicas y corporales del actor, que emergen de las capas mas
intimas de su ser y de su instinto, y que surgen en una especie de

“transiluminacion”.?

En México se presentd como parte de la Olimpiada Cultural del 68 con su

famosa obra El Principe Constante,

confirmando para los mexicanos lo que en Paris dijeron los criticos en su
presentacion de 1966: hubo quien afirmd, después de ver la actuacion de
Ryszard Cieslak en el papel principal, que hasta ese momento no habia
conocido nada sobre teatro. Después del éxito de El Principe Constante en
Paris, Jerzy Grotowski se convirtié en una especie de guru del teatro; en todo

el mundo trataban de aprender y reproducir lo que él hacia.®?

Para lograr la profundidad en la exploracion teatral que buscaba el maestro,
no habia mas que la dedicacion absoluta, estar lejos de las dinamicas del teatro
comercial y asumir el trabajo colectivamente, lo que se convirtié en ejemplo para las
agrupaciones independientes que aspiraban a profesionalizarse y a indagar a
profundidad en su lenguaje artistico. En tanto que la experiencia escénica debia ser

detonada por los actores, estos requerian de un training riguroso, de ahi que la

51 GROTOWSKI, Jerzy, Hacia un teatro pobre, p. 4.
52 GROTOWSKI, Jerzy, Hacia un teatro pobre, p. 10.
53 R{OS VALERIO, Wendolin, “Re-encuentro con Jerzy Grotowski (1933-1999)", Revista electrénica Imdgenes.
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nocion grotowskiana de “laboratorio teatral” rapidamente busco replicarse en
distintas latitudes, aunque en Latinoamérica en condiciones asimétricas de las casi
monasticas que Paris le permitian al maestro (0 Dinamarca poco después a su
discipulo Eugenio Barba). Lo que si encajaba bien con los independientes
latinoamericanos era la idea de un ‘teatro pobre’ centrado en el contenido y valor

artistico y no en la parafernalia.

Otro de los grandes directores influenciados tanto por Artaud como por la
mistica oriental que marcaron tendencia fue el britanico Perter Brook. Aunque gran
admirador de Grotowski (él escribiria el prélogo de Hacia un Teatro pobre), su
camino en el teatro lo construyd en companias profesionales como la Royal
Shakespeare Company. Sin dejar al texto dramatico como pilar de su teatro, Brook
exploré también y de manera profunda en el trabajo expresivo del actor apostando
a los elencos multirraciales, sobre todo tras fundar en 1971 en Paris el Centro
Internacional de Investigacion Teatral. La corriente mistica de su teatro encontro su
maxima expresion en la puesta en escena del poema hinduista EI Majabharata,

tanto en su version cinematografica como en la teatral.

Su libro El espacio vacio publicado en 1968 tuvo gran difusién y fue guia para
los actores que querian abrazar al teatro como un ritual iniciatico y sagrado a través
del cual desvelar lo invisible del sentido humano. Tanto Grotowski como Brook
tuvieron gran peso tras la difusion de sus respectivos libros, pero quien la ejercio de
manera directa por su estrecha relacion e intercambio con varias agrupaciones

latinoamericanas, seria el director italiano Eugenio Barba.

En 1964, Barba, quien habia sido discipulo de Grotowski, recluté a cuatro
joévenes rechazados de la Escuela Estatal de Teatro de Oslo y fundé junto con ellos
el Odin Teatret. Dos afios después, se establecieron en una pequefa granja donada
por la municipalidad de Holstebro, Dinamarca, donde crearon su teatro-

laboratorio.?* Desde entonces, el Odin Teatret se dedico a la investigacién sobre la

4 “Eramos un pequefio grupo de aficionados curiosos e ingenuos. Nos encanté viajar en el reino de los
muertos, la historia del teatro. Estabamos convencidos de que teniamos que pagar de nuestros propios
bolsillos el teatro que queriamos hacer. En silencio, con un rigor trapense, dimos los primeros pasos
autodidactos hacia un conocimiento que también fue la conquista de nuestra diferencia”. Carta de Eugenio
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praxis del trabajo del actor, impulsé la creacion de la ISTA (International School of
Theatre Anthropology) y posteriormente del Nordisk Teaterlaboratorium para
explorar sobre la base técnica del intérprete en una dimension transcultural. “El
objetivo de esta eleccién metodoldgica, derivada de un enfoque empirico, es la
comprension de los principios fundamentales que engendran la "presencia" o la
"vida escénica" del intérprete”.® Su trabajo sobre la antropologia teatral y los
principios ‘pre expresivos’ del actor-bailarin,®® tuvieron cada vez mayor eco en gente
de teatro de todas partes, pero ademas lo tuvo una iniciativa que Eugenio Barba
impulsoé para propiciar la colaboracién entre aquellas agrupaciones a las que llamé

del Tercer Teatro.

A partir de la década de los setenta, para el Odin Teatret se habia vuelto
comun realizar viajes por diversas partes del mundo, pero no se trataba de simples
giras, sino de estancias para el intercambio de su teatro con otras culturas, con otros
grupos, con las regiones “sin teatro”; asi surgié una practica que terminaron por
nombrar ‘trueque’ (intercambio de entrenamiento, espectaculos o experiencia

pedagodgica).

No era tan solo la busqueda de un uso del teatro con formas y en contextos
diferentes. Era, sobre todo, la manera de revitalizar una relacién, de otra
manera desgastada. EI modo de pasar del encuentro con espectadores-
fantasma, que vienen una noche y después desaparecen, al encuentro con
espectadores que se muestran y se presentan asi mismos, ademas de mirar
a los actores. Mas aca del teatro esta, para nosotros, el teatro ‘secreto’, en el
sentido de separado: un lugar donde un grupo de personas, actores-

espectadores que se han elegido reciprocamente, se encierra para examinar

Barba en la que se despide como director del Nordisk Teaterlaboratorium y publicada el 18 de abril de 2019.
En: Cubaescena, portal de artes escénicas cubanas.

5 Ver en la pagina del Odin Teatret. Recuperado de: https://odinteatret.dk/research/ista/

6 Estos principios pre-expresivos se refieren a la exploracién del bios escénico para hacer posible la
deconstruccion del movimiento cotidiano. A través de la indagacion de las fuerzas fisicas que dan lugar a un
movimiento extra cotidiano, es posible dilatar el cuerpo del actor para lograr una mayor presencia y energia
escénica. Entre los principios pre-expresivos (observados por Barba en las expresiones artisticas orientales) se
encuentran: el equilibrio precario, las oposiciones o tensidn entre fuerzas corporales contrapuestas, el uso
antiecondmico del cuerpo, entre otros. Ver en: BARBA, Eugenio, La Canoa de Papel. Tratado de Antropologia
Teatral, pp. 31-61.
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las fuerzas que rigen los movimientos de las realidades humanas y sociales,
para confrontarse con sus propias preguntas, los enigmas no resuelto y
contemplar en los fragmentos, deformados o concentrados en un espejo,
instantes del tiempo pasado y del tiempo inminente. Tanto ‘el secreto’ como
el trueque’ se basan en la reciprocidad de intereses y expectativas, no en

una necesidad artistica general y vaga.®’

Para realizar de una manera mas sistematica este ‘trueque’ con grupos tanto
de Europa como de América Latina, el Odin propuso un primer encuentro del Tercer
Teatro, es decir, de aquellos grupos que viven en los margenes del ‘sistema teatral’
(escuelas profesionales, capitales culturales, circuitos oficiales y las élites del teatro
de vanguardia), y a los que se refiri6 como ‘archipiélagos teatrales’ porque eran

quienes asumian su trabajo escénico como una revuelta existencial.>®

La idea del encuentro era generar entre los grupos un intercambio de
experiencias, una relacién duradera y visibilizar la existencia de un territorio comun
de lo que significa el teatro de grupo. El primer encuentro tuvo lugar en Belgrado en
1976, luego en Bérgamo en 1977 y en 1978 en Ayacucho, Peru (donde desde
entonces se realiza cada diez afos). A partir de estos encuentros, fue mas visible
que no solo en Europa o Estados Unidos, sino que también en América Latina
existian grupos al margen de las companias oficiales que realizaban un trabajo de

indagacion y creacion actoral a profundidad.

Desde luego que tanto la realidad econdmica y social de Latinoamérica y
Europa presentaba posibilidades muy distintas para los grupos de un lugar y de otro.

Mientras en el viejo continente Grotowski y Barba podian dedicarse de manera

57 Introduccion del libro Mds alld de las islas flotantes de Eugenio Barba. Ver en: CRUCIANI, Fabrizio y FALLETTI
Clelia, El Teatro de Calle. Técnica y manejo del espacio, p. 118.

58 “| as divisiones abstractas que vienen confeccionadas e impuestas desde lo alto -escuelas, estilos, lineas de
tendencias distintas, las etiquetas que ponen orden en los teatros reconocidos- no sirven aqui de nada. Lo
que cuenta no son los estilos o las tendencias expresivas. Lo que parece definir el Tercer Teatro, lo que parece
ser el comun denominador entre grupos y experiencias tan distintas es una tension dificilmente definible. Es
como si necesidades personales, a veces ni siquiera formulables -ideales, miedos, multiples impulsos que
permanecerian turbios- quisieran transformarse en trabajo mediante una actitud que externamente es
justificada como un imperativo ético, no sdlo limitado a la profesidn, sino extendido a la totalidad de la vida
cotidiana”. En: BARBA, Eugenio, Manifiesto del Tercer Teatro, en: http://www.odinteatretarchives.com
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exclusiva a la indagacién escénica, las condiciones para el ‘Tercer Teatro’ en el
‘Tercer Mundo’ eran, como veremos a continuacion, distintas y complejas. Como
diria el director teatral del grupo Pequefio Teatro de Medellin, Rodrigo Saldarriaga:
“El teatro como una de las mas altas expresiones del espiritu en donde estan
comprometidas todas las fuerzas y formas de creacion, exige al menos un territorio
sano Yy el nuestro no lo era”.®® Esta diferencia de condiciones no significa que el
aporte para la indagacion profunda en el entrenamiento actoral no se deba en gran
medida a la influencia de Grotowski y Barba, aunque para estos las batallas politicas

de las sociedades latinoamericanas estuviesen muy lejos de su esfera.

Finalmente, en una corriente distinta y heredera de Brecht, impact6
fuertemente el teatro-documento de Peter Weiss. El pintor y escritor aleman, luego
nacionalizado sueco, alcanzé reconocimiento mundial tras la publicacién en 1963
de su obra dramatica Persecucion y asesinato de Jean-Paul Marat representada por
el grupo teatral de la casa de salud de Charenton bajo la direccion del Marqués de
Sade, conocida en su titulo abreviado como Marat Sade,®® en la cual llevé al limite
la propuesta cadtica y laberintica del teatro de la crueldad conjuntada a la vez con
la provocacion reflexiva sobre los resortes mas intimos de lo humano. Los recursos
esceénicos presentes en la obra (teatro dentro del teatro, absurdo, utilizacion de
distintos planos temporales), y el fuerte contenido politico, estarian presentes en
sus siguientes dramas, ya inscritos plenamente en la modalidad del teatro-
documento, con obras como La indagacion, Discurso sobre Vietnam, Trotski en el
exilio, Hoelderlin, y Canto del Fantoche Lusitano. En 14 breves tesis, Weiss sintetizd
la funcion, caracteristicas y hasta recomendaciones para la elaboracion formal de
este teatro. A grandes rasgos en ellas planteaba que los medios de comunicacion,
sometidos a los poderes facticos, falseaban y manipulaban la realidad, por lo que el

teatro-documento, sustentado en fuentes diversas y fiables, debia mostrar la

9 SALDARRIAGA, Rodrigo, Tercer Timbre, p. 45.

60 peter Weiss hace una propuesta metateatral en la que los locos de un manicomio, dirigidos por el Marqués
de Sade (otro de los internos), representan la historia del asesinato acaecido en 1793 del revolucionario
francés Jean Paul Marat; representacion que es observada en primer plano por el director del sanatorio, y
luego en su totalidad, por el publico. El punto culminante de la obra es la disertacion filoséfica entre Marat,
quien justifica la violencia y el radicalismo revolucionario, y Sade, que defiende los actos mas instintivos, el
individualismo y la autodestruccion.
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autenticidad de los hechos para despertar la conciencia. Aclaraba, sin embargo, que
este teatro no debia rivalizar con una manifestacién politica de la vida real, pues

ante todo era un producto artistico,

Porque un Teatro-Documento que desee ser ante todo un foro politico y que
renuncie a unos resultados artisticos, se pone a si mismo en entredicho. En
tal caso seria mas efectiva la actuacion politica practica en el mundo exterior.
Solo cuando, a través de su actividad de sonda, de control, de critica, ha
convertido, dandole una nueva funcién, una materia real experimentada en
un recurso artistico, solo entonces puede ganar plena validez en la

confrontacion con la realidad.®’

Se trataba de una indisociable conjuncién de fondo y forma, y es que decia,
el teatro, a través de sus recursos, puede resaltar detalles claros entre el caos y las
contradicciones, y también puede mostrar soluciones o llamar al cuestionamiento
consciente y reflectante. Particularmente para los grupos que realizaron obras de
creacion colectiva y critica de la realidad, los planteamientos de Weiss marcarian

una linea clara.

2.3 Los grupos independientes: caracteristicas y vinculos

Hemos expuesto hasta ahora el panorama general de una época en la que
confluyeron una serie de condiciones que revolucionaron el mundo del arte y que
dieron lugar a una gran explosién de expresiones contraculturales. Ese contexto
politico y social relacionado con las nuevas formas expresivas y en este caso, con
la evolucidn de los lenguajes y teorias teatrales, fue propicio para la expansiéon de

la segunda ola del Movimiento de teatro independiente latinoamericano.

Pero ¢ por qué podemos hablar del surgimiento de multiples grupos teatrales
a lo largo del continente como si se tratara de un movimiento? En primera instancia

por su perfil de accién politica compartida, también por ciertas caracteristicas

61 WEISS, Peter, “Notas sobre el Teatro-Documento”, Conjunto, Nium. 185, p. 4.
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comunes que dotaron de una identidad particular al teatro independiente de la época
y que hallaron un eco social; pero sobre todo, por la conquista de un lugar dentro

del universo teatral latinoamericano para el teatro de grupo.

Si tomaramos como punto de partida la mitad del siglo pasado, veriamos un
movimiento en proceso, un teatro que se lanza a inventarse, a reconocer sus
particularidades como resultado de una grande y rica diversidad cultural y, al
mismo tiempo, veriamos nuevos sectores sociales tradicionalmente
deprimidos sacando la cabeza como publico, como hacedor y coparticipe

primordial.52

Es necesario partir de la premisa de que las agrupaciones constitutivas de
este movimiento no conformaron un bloque uniforme, al contrario, se caracterizaron
por su diversidad estilistica -también por sus matices ideoldgicos-. Hubo las que
transitaron por el camino del realismo, otras por el teatro del absurdo o por el teatro
épico, muchas mas por la experimentacion radical a través del teatro-ritual o del
teatro transdisciplinario; lo cierto es que mas alla de su diversidad, resaltan un par
de rasgos comunes: la cultura grupal colectiva y la asuncién del hecho escénico con
un sentido transformador del individuo y la sociedad ¢ Para quién y para qué hacer

teatro?

Volver el arte teatral patrimonio de los sectores mas diversos, llevando
representaciones mas alla de los foros convencionales a un publico potencial que
no solia asistir a las salas, esto es, a la calle, las plazas, los barrios, las fabricas, las
universidades, los pueblos, las carceles, y todo aquel espacio de concentracion
publica, responde a la primera parte del cuestionamiento. En ocasiones se trataba
de funciones programadas, pero en otras, de insertar de improviso al teatro en la
cotidianidad, no como un recurso colonizador de las masas “incultas”, sino como un
espacio de confrontacion, de encuentro y de intercambio. “Esta bien claro que en el

teatro de nuestros dias hay una tendencia a derribar los muros y llevar el teatro al

62 RUBIO, Miguel, Raices y semillas. Maestros y Caminos del teatro en América Latina, p. 15.
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aire libre, para dar vida a un rito popular. [...] Cuando hacemos teatro en las calles

tratamos de irrumpir en la vida justamente para que la gente piense libremente”.%3

En cuanto al para qué, se relaciona con el imperativo ético de los artistas de
la época que asumieron el arte como un compromiso histérico para canalizar las
inquietudes de un mundo particularmente agitado y, en Latinoamérica ademas, para
actuar sobre una realidad represiva y de desigualdad generalizada. Por ello hay que
sefalar que la funcién politica atribuida al teatro no se redujo Unicamente a la puesta
en escena de obras sobre tematicas de la circunstancialidad, sino a que el hecho
esceénico en si, realizado en un espacio transgresor o con una estética que era ante
todo simbolo ético, constituia en si mismo un acto politico: “El teatro se transforma
en un proceso que no tiene sentido en el teatro que produce sino en la capacidad
de testimoniar/indicar/provocar transformaciones. Es la compafia teatral, la tribu, el
diseminar acciones en los sitios mas diversos, el transgredir la forma estética en

experiencia existencial”.%*

Sobre este asunto Julian Beck expresé en su momento que si el teatro se
asumia como un medio comunitario para intentar entender la vida, liberaria tanto la
poesia, como los sentidos, la fantasia y la razén. “A mi parecer hay dos formas de
teatro: una que despierta a la gente y otra que la hace dormir. Un teatro puede, en
rigor, no hablar de politica, de sociologia, pero puede tener —segun las elecciones
de quien lo hace- un resultado de toma de conciencia de la realidad por parte del
publico”.8® De eso se trataba fundamentalmente, y por eso las tematicas de las

obras fueron tan diversas como los estilos explorados.

Justo es decir que para algunos colectivos, sobre todo aquellos relacionados
con la militancia partidista, su motor fue hacer teatro de contenido politico en la
perspectiva de aquel tan explorado por el teatro obrero anarquista de los inicios del
siglo XX: tematicas de lucha de clase, de reivindicacion obrera, etcétera; lo que

desde luego desperto la vieja discusion entre quienes buscaban priorizar la funcién

8 Entrevista realizada a Julian Beck durante la Bienal de Venecia en 1975. Ver en: CRUCIANI, Fabrizio y
FALLETTI Clelia, Elteatro de calle..., p. 95

64 CRUCIANI, Fabrizio y FALLETTI Clelia, El teatro de calle..., p. 93.

85 Entrevista realizada a Julian Beck. Ver en: CRUCIANI, Fabrizio y FALLETTI Clelia, El teatro de calle..., p. 103.
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ideoldgica de las obras por sobre la funcidn estética, asunto que como veremos,

llevé a escisiones en el seno de algunos grupos o incluso a su disolucién.

Es conveniente insistir y atender aqui al matiz existente entre el teatro politico
utilizado s6lo como un instrumento de agitacién (como cualquier otro medio), y el
teatro realizado con una dimensién politica en el sentido amplio del término, es
decir, como un acto que se asume como acontecimiento de encuentro entre actor y
espectador y que desde la vivencia estética compartida intenta construir nuevas
formas de relacion y de comprensién del mundo. Al respecto Atahualpa del Cioppo

del grupo El Galpon de Uruguay, expreso:

Siempre he tenido la aspiracion de hacer un teatro de arte, en el que la mas
rica forma se integre al mas rico contenido; un teatro que, perteneciendo a
cualquier periodo de la historia, tenga relacién con la época contemporanea.
Pienso, con Brecht, que la forma no es mas que la correcta organizacion del
contenido y depende fundamentalmente de éste. De otra manera lo que se

hace es ensayo, panfleto, consigna, pero no teatro.®®

Esta perspectiva caracterizé mayoritariamente al movimiento que nos ocupa,
sobre todo a las agrupaciones profesionales, y es que aunque las tematicas de la
obras tuvieran muchas veces que ver con posicionamientos o sucesos politicos,
problematicas regionales o comunitarias, existio una preocupacion de los artistas
por realizar un teatro de calidad y vanguardista que asumiendo la influencias de los
aportes teoricos externos, se inspiré en el patrimonio pluricultural latinoamericano y
en su historia, lo que le darian al movimiento un sello y espiritu propio. Como lo
defini6 el dramaturgo venezolano Rodolfo Santana: un momento de plena

confluencia politica y poética.

En cuanto al perfil de los integrantes de los grupos independientes fue
también diverso, pero una de las fuentes principales de las que se nutrieron fue el

Teatro Universitario, y es que para los sesenta la mayoria de los paises ya contaba

% DE ITA, Fernando, El arte en persona. Testimonios de nuestro tiempo, posicién 2568.
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con escuelas superiores de arte dramatico y con grupos de teatro juveniles.®” En
algunos casos se trataba del resultado de talleres informales a los que asistian
estudiantes de diversas carreras, pero en otros, de laboratorios verdaderamente
experimentales a cargo de un director o actor bien formado y conocedor de las
tradiciones y vanguardias europeas y norteamericanas que dotaron a sus nodveles
actores de una formacion sélida. En el contexto de la época se hizo comun que los
grupos de Teatro Universitario (inmersos en la dindmica de la discusién y la critica)
incluyeran en sus repertorios dramaturgias beligerantes y sobre problematicas
regionales, “lo cual, al cabo del tiempo las hizo objeto de persecuciones y represion.
Las directivas de los claustros optaron entonces por retirar su apoyo de manera
definitiva o las fueron asfixiando con presupuestos exiguos”.?® Estar a expensas del
vaivén de la directiva universitaria y la inestabilidad de los elencos (compuesto por
estudiantes que de manera constante egresaban de la universidad), motivo a que
elencos que contaban con una buena formacion y vocacion, decidieran fundar sus

propios grupos y elegir de manera auténoma su repertorio y forma de trabajo.

Ademas de egresados de las escuelas de arte dramatico o miembros de los
grupos universitarios, llegd al teatro independiente gente que habia estudiado en
escuelas privadas de actuacién, en centros de arte popular o discipulos de algun
maestro reconocido, también los provenientes de la tradicién del teatro de carpa,
los participantes en grupos de aficionados conformados por obreros o empleados,

y los que se formaron dentro de los mismos grupos.

Al respecto de la forma de organizacién de los grupos, si entre las utopias
motivadoras de la generacién estaba la de la igualdad de derechos y la ruptura de
la jerarquia social, era consecuente que al interior de las agrupaciones se buscaran

también formas de participacion mas horizontales. Esto se relaciona con el

67 En 1941 se cred la disciplina de Teatro de la Universidad de Artes de la Universidad de Chile y en 1945 la
Escuela de Arte Dramatico de la Universidad Pontifica Catélica del mismo pais; en 1946 se fundd la Escuela
Nacional Superior de Arte Dramatico de Lima; ese mismo afio la Escuela Nacional de Arte Teatral en México;
en 1949 el Estudio Dramatico Juana Sujo en Venezuela, lo mismo que la Escuela Municipal de Arte Dramatico
de Montevideo. En Bogota se cred en 1950 la Escuela Nacional de Arte Dramdtico y en 1956 la Escuela
Departamental de Teatro en Cali.

68 | AMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro en América Latina, p. 302.
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movimiento independiente originario, aunque para estos afios, ya no solo se trataba
de marcar una diferencia con las companias comerciales, sino también con las
oficiales (a estas alturas ya consagradas en todos los paises). Estas compafiias,
motivadas por el éxito o la fama, solian contratar actores por temporada y
funcionaban mediante un orden jerarquico practicamente inmutable que iba del
productor, pasando por el dramaturgo, el director, el actor cabeza de compafiia, los
actores secundarios, hasta vestuaristas, maquillistas, tramoyistas y demas. El teatro
de grupo busco diluir esta estructura tradicional y hacerse cargo en conjunto de las
decisiones administrativas, organizativas y artisticas. Sobre este asunto Enrique

Buenaventura, fundador y director del Teatro Experimental de Cali, diria:

Estos movimientos tuvieron caracter experimental y anti-comercial, trataron
de romper con los esquemas tradicionales de teatro, tanto en términos
formales y metodolégicos como en contenido. Por ello atacaron al teatro
comercial o de taquilla, al que culparon de explotar a los trabajadores
de teatro y al publico; se opusieron a la tradicibn comercial-occidental
consistente en la formacion de actores “sueltos”, autosuficientes, de
“técnicos” preparados para emplearse con cualquier empresario, y brindaron
mas importancia al grupo estable que pudiera desarrollar sus experiencias,

evaluarlas y -eventualmente- teorizarlas hasta desembocar en un estilo.°

De ahi la trascendencia de la concepcion de teatro de grupo como forma de
produccion artistica proyectada a largo plazo, concepto que seria sello de la
segunda ola. Diria Miguel Rubio del grupo Yuyachkani, “El grupo fue la cédula
madre en que nos organizamos para gestar esa nueva teatralidad que
reclamabamos a voz en cuello y que debia marchar acorde con los tiempos que se

vivian, donde predominaba un sentimiento colectivo”.”®

En cuanto al terreno especificamente artistico, los colectivos asistian a la
nutrida y polifacética confluencia de corrientes ya enunciadas que se reflejaban en

la eleccion de obras que iban desde autores clasicos hasta los de vanguardia, pero

89 Citado por: PARRA SALAZAR, Mayra Natalia, jA teatro camaradas!..., p. 38.
70 RUBIO, Miguel, Raices y semillas..., p. 14.
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sobre todo, que fueron basamento para lo que se convirti6 en lo mas propio del

teatro independiente del momento: la creacion colectiva.

Mas que de una metodologia, se traté de una perspectiva de trabajo y forma
de creacion. Ante la necesidad de incluir a nuevos sectores marginales en los
discursos teatrales o de realizar un teatro historico-critico como contrapeso al relato
de la historia oficial, los grupos buscaron hacer sus propias dramaturgias de
acontecimientos sobre los que no existian obras escritas o0 no en la perspectiva que
consideraban urgente. Esta forma de creacion implico un rompimiento con la
tradicion del creador dramatico individual para incluir la participacion de los
miembros en su conjunto (y en ocasiones hasta la del publico). Los grupos que
decidieron transitar por este camino desarrollaron cada cual su forma de trabajo.
Entre los de gran solidez se encuentran el Teatro Experimental de Cali (TEC) y La
Candelaria de Colombia, que incluso sistematizaron sus procesos de forma
tedrica.”! Sobresalieron también Libre Teatro Libre de Argentina, el Teatro
Escambray de Cuba, Ollantay de Ecuador y los peruanos Cuatrotablas y

Yuyachkani.

De manera general, la creacion colectiva implicaba un proceso de
investigacion in situ y de trabajo de mesa sobre una problematica social o suceso
histérico (en ocasiones con apoyo de especialistas como socidélogos, sicologos,
antropologos, juristas o historiadores); posteriormente, a partir de la improvisacion,
se producian imagenes, secuencias o situaciones con las cuales procedian a
construir el montaje o escribir la obra dramatica. Un proceso permanentemente

discutido y retroalimentado.

Como forma de trabajo, para los actores implicd poner al servicio de la obra

algo mas que sus cualidades histridnicas, ya que se requeria de un ejercicio de

"1 El trabajo tedrico sobre la creacidn colectiva se plasmé de la forma mas sistematizada en los textos de
Enrique Buenaventura del Teatro Experimental de Cali, por lo que suele considerarse el principal tedrico
latinoamericano sobre este tema desarrollado en sus textos Apuntes para un método de creacion colectiva,
Ensayo sobre dramaturgia colectiva y La creacion colectiva como via del teatro popular, entre otros.

93



investigacién y de dialogo con la gente, ademas de una plasticidad especial para la

improvisacion. A decir de Santiago Garcia de La Candelaria,

La creacion colectiva requiere de un actor que tenga bases intelectuales que
le permitan aportar al maximo a la creatividad del espectaculo. Se requiere
un actor que sepa dramaturgia, que sepa como tomar datos de la historia
para después transformarlos en obras de teatro; que se pueda integrar a los
equipos de investigacion de la realidad, que sepa de sociologia, que sepa de
poética, que conozca semiologia [...] Este actor debe tener una formacion
politica, debe conocer dialéctica, en fin, todos los elementos necesarios para

el analisis de la realidad [...].”?

Esta forma de trabajo basada en la improvisacién abrevé de tradiciones
antiguas como la Commedia dell’Arte del siglo XVI, pero la particularidad de incluir
los temas del entorno posibilitd el sentido de apropiacion por su dimension popular,
sobre todo cuando se tratdé de investigaciones in situ o sobre temas histéricos,
muchas veces no oficiales, pero si comunitarios. Decia Buenaventura, “una clase
necesita una historia, y eso es lo que nosotros los artistas podemos darle al pueblo,
un sentido de su historia”.”® Por ello el gran apego que hubo dentro del movimiento

al teatro épico de Bertolt Brecht y al teatro-documento de Peter Weiss.

La creacion colectiva como obra abierta en ocasiones no concluia con el
estreno, y es que este movimiento instituyé una practica que se convertiria a la
postre en una tradicion del teatro independiente latinoamericano: el foro de
discusion con el publico al finalizar la funcién. En estos foros se dialogaba tanto del
tema de la obra como sobre las actuaciones o la concepcion del montaje. Las
sugerencias del publico llegaban incluso a ser incorporadas en nuevas versiones.
La colaboracion del publico significaba desde la vision de algunos directores como
Buenaventura, sustituir la complacencia de la tradicion burguesa decimonadnica por

el compromiso politico e ideoldgico, ya que el objetivo del teatro, decia “[...] no

72 Citado por: ALDANA, Janneth, El teatro de Santiago Garcia: Trayectoria intelectual de un artista, p. 111.
73 Citado por: SANCHEZ DE SOUSA, Ana, El oprimido sobre las tablas o la (r)evolucién de la creacién colectiva
en Colombia y Brasil, p. 133.
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consiste en llevar a las masas a situaciones minimas, sino proponerle objetivos

maximos, complejos”.”#

No pensemos que se trataba de un teatro improvisado o menor, por el
contrario, hubo colectivos a los que este proceso de creacion les llevd meses e
incluso anos, y el resultado se convirtié en patrimonio cultural de sus paises, tal es
el caso de las obras Artigas, general del pueblo de El Galpén, o de Guadalupe afios
sin cuenta de La Candelaria, que hasta hoy dia resulta ser la obra mas representada

en la historia del teatro colombiano.
2.3.1 Estrechando lazos: festivales, encuentros y publicaciones

Como hemos apuntado, el teatro independiente de estos afios, como movimiento
continental, fue polifacético en estilos, estéticas, metodologia e ideologias, pero
comparti6 de manera generalizada un sentido de compromiso y cambio social.
Sentido que no fue establecido formalmente en algun tipo de manifiesto fundacional,
pero que si fue dialogado en multiples oportunidades entre las agrupaciones, sobre
todo durante los festivales y encuentros, donde ademas de la convivencia
espontanea, solian incluirse mesas de discusién y conferencias sobre tematicas que
iban desde metodologias de trabajo hasta reflexiones sobre el papel del teatro en la
coyuntura histérica, la pertinencia de adoptar estéticas extranjeras o la posibilidad
de construir una propia. Posiblemente la busqueda de la identidad de un teatro
netamente latinoamericano haya sido el mayor aporte y la impronta del movimiento

independiente de la segunda ola.

Por una causalidad dialéctica que no vamos a ahondar aqui, el fenédmeno de
la insurgencia teatral latinoamericana se producia, sin que hubiera una
voluntad dirigida a ello, en forma sorprendentemente simultanea, en todas
partes. Desde los chicanos y los latinos, en los Estados Unidos, hasta el

venerable Brasil y el Cono Sur, de largas y ricas tradiciones teatrales. Todo

74 Citado por: SANCHEZ DE SOUSA, Ana, El oprimido sobre las tablas..., p. 142.
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se sacudia buscando lo nuevo, la transformacion, la insercién del teatro con

la conmocion revolucionaria y social de la década.”

El didlogo entre los grupos fue mas que un ejercicio de retoérica, de ahi
surgirian propuestas de organizacion concretas como lo fueron la Confederacién de
Teatro de Nuestra América, la Oficina Internacional de Informacién Teatral
(OFIIT),”® y el Comité Coordinador de Festivales Internacionales; asi como
intercambios formativos y creativos entre agrupaciones. Ademas, al interior de
varios paises se crearon organizaciones solidas y duraderas que aglutinaron a las
agrupaciones independientes para trabajar juntas en la creacion de condiciones de
viabilidad para su trabajo y en la formulacion de politicas culturales y canales de
difusién alternas. Tal fue el caso de la Corporacion Colombiana de Teatro (CCT), y

en Peru, el Movimiento de Teatro Independiente (MOTIN).

Los festivales fueron valiosas plataformas para la proyeccién del teatro
independiente, y algunos lograron importante prestigio internacional y permanencia.
Hubo los gestionados por los propios grupos, otros por organizaciones civiles o
fundaciones, y otros mas por universidades o instituciones de educacion y cultura
gubernamentales. Y aunque se tratara de teatro latinoamericano, también se
llevaron a cabo algunos en Estados Unidos y en Europa. De entre todos ellos, dos
fueron los de mayor relevancia: Le Festival mondial de théatre de Nancy y El Festival

de Teatro Universitario de Manizales.
. Le Festival mondial de théatre de Nancy (Francia)

Este festival se cred en 1963 por iniciativa del politico socialista francés Jack Lang

y aunque en un principio llevoé por nombre Festival Mundial de Teatro Universitario

7S LILLIAM DE LA FUENTE, Martin, “Archivo y Memoria Histérica del Teatro Latinoamericano”, Conjunto, Num.
151/151, p. 108.

76 La creacion de esta oficina fue iniciativa del dramaturgo y poeta guatemalteco Manuel José Arce presentada
durante la Primera Muestra Experimental de Teatro de Puerto Rico realizada en 1973, con el propdsito de
crear un centro internacional de documentacion teatral (textos dramaticos, revistas, informacion técnica, de
intercambios, becas, festivales, escuelas, sindicatos, etcétera). La sede de la OFIIT se establecié en Hato Rey,
Puerto Rico y quedo a la cabeza Luis Molina Lépez, director de la Primera Muestra. Ver en: CASTILLO, Susana
D. y SANDOZ MONTALVO, Maria E., “V Festival Latinoamericano de Teatro y | Muestra internacional”, Latin
American Theatre Review, Vol. 7, Num. 1, p. 67.
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de Nancy, en 1968 cambié su perfil universitario para convertirse en el primer
festival de teatro experimental del mundo y una plataforma para las expresiones
teatrales de protesta, “un laboratorio de la utopia,’’” volviéndose uno de los espacios
mas deseados para los grupos de vanguardia de todas partes; ahi estuvieron el
Living Theater, Bread and Puppet, San Francisco Mime Truope y el chicano Teatro
Campesino. En 1972 coincidieron Mascarones de México, La Candelaria y el Teatro
Experimental de Cali. Aunque en Europa, el festival fue uno de los principales
espacios de reunion para los grupos de América Latina y una manera de reconocer
que sus trabajo no demeritaban del de otros grupos experimentales del mundo
(aunque no dejo de ser criticado por quienes opinaban que como siempre habia

sido, se trataba de un teatro menor).”®
. Festival de Teatro Universitario de Manizales (Colombia)

En octubre de 1968 se realizé la primera edicion de este festival que también inicid
con un perfil universitario. Fue impulsado por Carlos Ariel Betancur, entonces
presidente de la Sociedad Procultura de Manizales con el objetivo de “promover el
desarrollo de la actividad teatral como medio de expresion estética de la juventud
del continente y como instrumento de integracion cultural latinoamericana”.”® Conté
con cinco ediciones y puede considerarse como el primer festival internacional de
teatro del continente. En sus dos primeras ediciones tuvo un perfil de concurso de
companias universitarias, y coincidieron como jurado nada menos que figuras como
Pablo Neruda, Miguel Angel Asturias, Mario Varga Llosa, Ernesto Sabato, Jerzy

Grotowski, Atahualpa del Cioppo y Jack Lang; a partir de su tercera edicion y tras

77 Ver en: https://www.franceculture.fr/emissions/fictions-theatre-et-cie/le-festival-mondial-de-theatre-de-
nancy

78 Sobre la participacién de los latinoamericanos en la IX edicién del festival, Gerardo Luzuriaga, tras duras
criticas, publicé: “La impresién general de quien ensaya estos breves parrafos es que los conjuntos
latinoamericanos desentonaron en Nancy. Y para ser tan numerosas, decepcionaron. Pero es posible que aun
habiendo sido menos y mejores, todavia se hubieran encontrado fuera de las corrientes mas técnicas, mas
sofisticadas, o simplemente distintas que dan la ténica en Nancy. Conjuntos como La Candelaria o el TEC (que
ha asistido en otras ocasiones) siempre desentonaran alla. Y quizas la razén ultima trasciende lo meramente
teatral, lo simplemente artistico. Quizas es, en definitiva, cuestién de modos de ser, de maneras de reflejar e
interpretar realidades diferentes”. En: LUZURIAGA, Gerardo, “Presencia Latinoamericana en el IX Festival de
Nancy”, Latin American Theatre Review, Vol. 6, Num. 2, p. 68.

7% GONZALEZ VELEZ, Estefania, “Festival Internacional de Teatro de Manizales ¢Un proyecto de ciudad?”,
Anagndrisis. Revista de investigacion teatral, Num. 7.
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eliminar la dinamica de concurso, fue integrando a su programacion grupos
profesionales representativos del continente y de otras partes del mundo, por lo que
este festival, pese a realizarse en una regién de muy dificil acceso (eje cafetero
colombiano), fue también un punto obligado de encuentro para los grupos y un
evento teatral de dimensiones inusitadas en América Latina. Sobre este festival se

publico en la Latin American Review de la Universidad de Kansas,

[...] significa una participacion masiva. Significa, ademas, la manifestacion
cultural mas viva de todo un continente que se preocupa por escudrifiar su
momento presente. Significa, concretamente, un necesario peregrinaje hacia
la tribuna comun donde se confrontan busquedas y hallazgos. Manizales es
-en Uultima instancia- el barémetro teatral de América Latina. La lista de
eventos, los nombres de los dramaturgos participantes, el analisis de las
piezas presentadas no son suficientes para explicar este "fendmeno teatral."
Su naturaleza -el como y el por qué- esta dada por las condiciones
especificas en las que se realiza, condiciones éstas que crean el ambiente

propicio para una abierta y fructifera comunicacion entre sus participantes.8°

Otros festivales, de algun modo muchos mas accesibles para la mayoria de
los grupos, se llevaron a cabo en estas décadas, algunos de una sola edicion, otros
de varias, algunos mas se suspendieron por afios y luego fueron reactivados,
aunque con cambios en su perfil (como el de Manizales que estuvo diez anos

inactivo). Entre los mas relevantes estuvieron:
. Festival de Teatro Latinoamericano de La Habana (a partir de 1961).

. Festival de Cordoba, organizado por la Escuela Nacional de Arte de la Universidad
de Cdrdoba (a partir de 1967).

. Festival de Teatro de Vanguardia de Puerto Rico (1967).
. Festivales de Teatro Chicano, en California (a partir de 1970).

. Primer Encuentro de Directores Latinoamericanos, en Buenos Aires (1971).

80 CASTILLO, Susana D. y SANDOZ MONTALVO, Maria E., “V Festival Latinoamericano de Teatro...”, p. 49.
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. Festival de Teatro Latinoamericano de Puerto Rico (1971).

. Festival de Teatro Latinoamericano de Quito (1972).

. Festival de Xalapa, México (1972).

. Primera Muestra Mundial de Teatro Experimental de Puerto Rico (1973).
. Festival Internacional de Teatro del Ateneo de Caracas (a partir de1973).

Primer Encuentro Latinoamericano de Teatro y Quinto Festival de Teatros
Chicanos, en México (1974).

Dos festivales mas, realizados en Estados Unidos, fueron importantes para
proyectar la cultura latina al interior de ese pais. Uno de ellos fue el Primer Festival
Internacional de Teatro Latinoamericano de San Francisco en 1972, cuyo objetivo,

asentado en su reglamento de participacion era:

[...] difundir la actividad teatral latinoamericana en Estados Unidos, contribuir
al desarrollo de dicha actividad teatral por medio de la confrontacion de obras,
el analisis de métodos de trabajo y el estudio de la aproximacién de cada
puesta en escena a la realidad propia de cada pais como proyeccién estética

y como forma de proyeccion de la cultura latinoamericana.®’

En este festival, impulsado por Marina Pianca y Domingo Lo Giudice (este
ultimo del Teatro Estudio de Cdérdoba), participaron seis grupos norteamericanos y
otros siete de América Latina.?? De ahi, varios grupos se trasladaron a México para

participar en el Festival de Xalapa, Veracruz.

El segundo festival importante llevado a cabo en Norteamérica, fue el Festival
de Teatro Popular Latinoamericano en Nueva York (1ra edicion, 1976), que se

realizé con el propdsito de “romper el aislamiento en que se encuentran los grupos

81 KUDPS KUDPS, “Primer Festival Internacional de Teatro Latinoamericano (San Francisco, California): Una
entrevista con Marina Pianca y Domingo Lo Giudice”, Latin American Theatre Review, Vol. 6, Num. 1, p. 77.
82 Entro los norteamericanos estuvieron: Julian Theatre, San Francisco Mime Troupe, American Conservatory
Theatre. De los chicanos participaron: Teatro de la Esperanza, Teatro Campesino y el Circulo Teatral. De
Latinoamérica: El Teatro Experimental de Cali, Teatro Ensayo de Ecuador, TUCA de Brasil, Gesto de Bolivia,
Grupo Alicia de México y Teatro Accidén de Argentina. Ver en: KUDPS KUDPS, “Primer Festival Internacional de
Teatro Latinoamericano...”, p. 81.
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latinoamericanos que funcionan en Nueva York con relacion al movimiento de
Teatro Popular Latinoamericano”.83 Considerando la situacion politica por la que
pasaban en esos momentos paises como Chile y Argentina, en el festival se aprobo
por unanimidad una Declaraciéon donde se explicité un acuerdo para fortalecer la

organizacion entre los grupos de teatro popular del continente y ademas se declaré:

El primer Festival de Teatro Popular Latinoamericano de Nueva York eleva
Su mas enérgica protesta por la represion que ejercen las oligarquias
nacionales, sometidas al imperialismo, contra los pueblos y contra el derecho
de libre expresion, especialmente en los paises del Cono Sur del continente.
El Festival invita, también, a los grupos a intensificar la lucha contra el

fascismo cuya amenaza crece dia a dia en América Latina.?

Declaraciones de este tipo fueron comunes en estos eventos como resultado
de los foros de discusion, lo que deja ver el espiritu que rondaba en los encuentros

y las convicciones de sus participantes.

Finalmente, y aunque con otro perfil, estuvieron los ya mencionados
Encuentros del Tercer Teatro impulsados por el Odin Teatret hacia final de los

setenta para dar lugar al ‘trueque’ entre grupos.

Ademas de los festivales, la reflexion sobre el teatro y su historia dio lugar a
la creacién de diversas revistas que cumplieron un papel muy importante para
difundir la obra de dramaturgos latinoamericanos, asi como criticas, festivales y el
trabajo de las agrupaciones, sirviendo como medio de comunicacion y conexion

entre el gremio.

La que alcanzd mayor prestigio en la época fue la editada por Casa de las
Américas: Conjunto. De mas esta detallar el perfil latinoamericanista de esta revista
trimestral cubana fundada en los afios de mayor influencia de la revolucion en los
artistas del continente. Conjunto se creé en 1964 y desde entonces continua

publicandose. Ademas, las obras de los dramaturgos que fueron obteniendo el

83 WALDMAN, F. Gloria, “Festival de Teatro Popular latinoamericano”, Latin American Theatre Review, Vol. 10,
Ndm. 1, p. 96.
84 WALDMAN, F. Gloria, “Festival de Teatro Popular...”, p. 97.
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premio Casa de las Américas (convertido en uno de los literarios mas importantes),
fueron sistematicamente llevadas a escena por agrupaciones a lo largo del
continente. Esta revista cumplié una doble funcidon. En primera instancia llen6é un
vacio hasta entonces existente de conexién entre el gremio latinoamericano, pero
también como instrumento de divulgacion sobre el papel militante que debia cumplir

el teatro. En la editorial de la revista se lee (desde el numero 10 hasta la actualidad):

[...] en las paginas de esta revista se recogen estudios criticos, teoricos o
informativos del movimiento teatral latinoamericano; el texto completo de
obras inéditas y noticias sobre acontecimientos teatrales de nuestra América.
Creemos cumplir asi un doble objetivo: ofrecer un campo para difundir lo que
hacemos y pensamos en teatro y romper la incomunicacion entre nuestros

teatristas. Es decir, nosotros, los latinoamericanos.8®

Por su parte, la Latin American Theatre Review, publicada desde 1967 (dos
veces al afo) por el Departamento de Espafol y Portugués de la Universidad de
Kansas, muy pronto se posicioné como un medio de difusién imprescindible que dio

cabida a perfiles teatrales mas amplios a lo largo del continente.

La espafiola de investigacion teatral Primer Acto, fundada por José Monledn
en 1957, ha dedicado desde entonces espacios valiosos para la difusién del teatro

en América Latina, e incluso numeros por paises.

Tramoya. Cuaderno de Teatro de la Universidad Veracruzana se cred en
1975, y aunque se ha dedicado mas al ambito del teatro mexicano también se abrid

al latinoamericano.

Otras publicaciones de mas corta vida y con un alcance mas bien local fueron
la boliviana La histérica teatral del colectivo teatral Nuevos Horizontes, fundada en
1956; la chilena Apuntes (1960) de la escuela de arte teatral de la Universidad de
Chile; Teatro”70 del Centro Dramatico de Buenos Aires dirigido por Renzo Casali y

Liliana Duca; y, Escena (1977) de la Universidad de Costa Rica. Ademas de estas

85 LILLIAM DE LA FUENTE, Martin, “Archivo y Memoria Histdrica...”, p. 118.
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y otras publicaciones institucionales, las organizaciones teatrales independientes y
los grupos editaron sus propias revistas, folletos, y desde luego también organizaron
sus Muestras y Festivales independientes, algunos incluso con mayor alcance que
los oficiales, como los de MOTIN en Peru, con presencia en todas las regiones del

pais.
2.3.2 Los grupos y sus circunstancias

Intentar cuantificar la totalidad de grupos que formaron parte de este fendmeno
teatral resulta una tarea compleja en tanto que muchos de ellos tuvieron una vida
efimera, otros porque su trabajo fue local y no se conocié sobre ellos fuera de su
entorno, o también porque la persecucion y censura de las dictaduras militares llevo

a que algunos mas, en la clandestinidad, fueran censurados y desarticulados.

Hay algunos que por su importancia artistica o social no pueden dejar de
mencionarse. Entre estos se encuentran, de Argentina, el Libre Teatro Libre, Once
al Sur, Octubre, La Podesta, y hacia el final de la dictadura, el proyecto de Teatro
Abierto; desde luego que en el pais donde surgi6 el teatro independiente, ademas
de los mencionados, continuaron su trabajo multiples grupos conformados en las
décadas anteriores. Por su parte, en Brasil destaca Teatro Arena y Oficina. En Chile
Ictus y Aleph. En Colombia el Teatro Experimental de Cali, La Candelaria, Teatro
La Mama, TPB, Acto Latino, Teatro Libre de Bogota y El Tinglado. En Cuba Teatro
Estudio y Teatro Escambray. En Ecuador Teatro Ollantay y luego Malayerba. En
México CLETA y Mascarones. En El Salvador Sol del Rio 32. En Honduras La
Fragua. En Nicaragua Nixtayolero y Tayocoyani. En Panama Los trashumantes. En
Peru, Histrion, Homero Teatro de Grillos y luego Cuatrotablas y Yuyachkani. En
Uruguay El Galpoén, Teatro Circular y La Gaviota. En Venezuela, Mascaras,

Rajatabla y El Triangulo, entre muchos mas.8¢

86 Algunos de estos otros grupos fueron: Yenesi, Grupo 67 y Teatro de La Peste de Argentina, Uniao e Olho
Vivo y Macunaima de Brasil, Teatro Ensayo, Taller de Experimentacion Teatral y Taller de Investigacidn Teatral
de Chile, El Juglar de Ecuador, Teatro Politico Bertolt Brecht y luego Los Doce de Cuba, Zumbén y Zopilote de
Meéxico, Teatro del Sesenta, Morivivi, El tajo del alacrdan y Anamu de Puerto Rico.
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Hubo paises en los que la presencia de grupos independientes fue mas
importante que en otros, lo cual ademas de relacionarse con el tamafo del territorio
y su densidad demografica, se debe a su tradicién teatral (como en los casos de
Chile, Argentina y Uruguay) o a que el teatro comercial no tenia todavia gran

presencia, como en Colombia.

Merece la pena apuntar que aunque existia un clima social compartido que
fue propicio para que todos los paises participaran de este corredor teatral
latinoamericano, existieron contextos sociales y politicos particulares que
favorecieron o limitaron la actividad de los grupos independientes en los distintos
paises, especialmente compleja en los que transitaron por dictaduras militares. Para
contextualizar las dificultades del desarrollo del teatro de la época en estas
circunstancias, asi como para recapitular el devenir del teatro independiente en el
pais en que tuvo lugar su nacimiento, veremos brevemente lo acontecido en
Argentina, para en el siguiente capitulo abordar a fondo los casos de Uruguay,
Colombia y Peru.

2.4 Argentinay el teatro independiente de la segunda ola

Algunos autores como Néstor Tirri o Luis Ordaz plantean que en los sesenta, el
teatro independiente a la manera en que lo concibi6 Lednidas Barletta (1930) estaba
ya superado y disuelto, pero lo cierto es que el sentido ultimo de independencia, es
decir, de autogestién, asi como su vocacion popular originaria y sentido de
transformacion social, siguio presente como rasgo fundamental de diversos grupos,
por lo que aunque con nuevos derroteros ideoldgicos y condiciones, a las
agrupaciones que se plantearon un teatro de arte experimental, anti elitista, y con
una forma de produccion colectiva, continuaron siendo esencialmente
independientes, herederas de una tradicion fundada en su pais y sobre todo, parte
de la corriente del movimiento teatral que eclosioné en Latinoamérica durante esos
anos. En torno a esta discusion, encontramos mayor afinidad con la postura de

Jorge Dubatti:

103



[...] creemos que en los 60 el teatro independiente va manifestando cambios
internos, que lo redefinen en tres direcciones principales, muy acentuadas a
comienzos de los 70: una cada vez mayor apertura e insercion de muchos
independientes hacia el campo teatral profesional, oficial y comercial; una
intensificacion de la busqueda macropolitica de transformacion de la
sociedad, que lleva hacia el “teatro militante”; en orientacién diversa; una
profundizacién del devenir “micropolitico” independiente, que al margen de
las otros dos tendencias funda en su hacer territorios de subjetividad
singulares a través del acontecimiento artistico. Los tres aspectos no son sino
la potenciacidon innovadora de componentes que estan en los origenes del
movimiento. En suma, un concepto cada vez mas abierto, menos beligerante
de lo “independiente”, que no desaparece sino que persiste y continua

transformando.®’

Fue la vertiente del teatro que buscaba una transformacién social el que se
constituyé como espacio de resistencia, aunque con algunas perspectivas distintas
de los planteamientos originales. Por ejemplo, si bien los colectivos de la segunda
ola (de las distintas latitudes), buscaron con esfuerzos titanicos hacerse de sus
propias salas, lo central fue salir al espacio publico. Ademas, la independencia no
signific6, como anteriormente, rechazar todo vinculo gubernamental, por el
contrario, consideraron como una obligacion el apoyo eventual para el ejercicio de
su labor artistica porque estaban cumpliendo con una funcion social, muchas veces
desatendida por el Estado mismo, lo que no significaba permitir algun tipo de
injerencia o que se coartara su libertad creativa. Consideremos que estamos
hablando de una época donde, a diferencia de los afos treinta, los Estados
nacionales empezaban a contar con la novedosa estructura de ministerios o
secretarias de cultura (algunas todavia subsumidas en el sector educativo), con
presupuestos y politicas culturales especializadas en artes escénicas. No obstante,
la relacidn con los independientes vari6 mucho de pais en pais porque mientras

para algunos gobiernos resultaba provechosa por la facilidad para la difusiéon del

87 DUBATTI, Jorge, Cien afios de Teatro Argentino. Desde 1910 a nuestros dias, p. 141.
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arte escénico en amplios sectores de la poblacion, para otros, como en el caso de
Argentina, se trataba de un teatro poco conveniente, y como veremos, censurado y

hasta prohibido.

Para 1968 habia en Buenos Aires alrededor de 60 salas teatrales (mas que
en cualquier otra capital latinoamericana), y también en ciudades como Mendoza,
Tucuman y Cdérdoba crecia la actividad escénica. Existian para entonces un buen
namero de companias consolidadas tanto comerciales, oficiales y universitarias

como independientes.

Entre las que formaron parte de la tendencia teatral que nos ocupa destaca
el Libre Teatro Libre (LTL) que formé Maria Escudero en 1969, primero dentro de la
Escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba de la que se desligo un
ano mas tarde. EI LTL surgié en el marco de la movilizacion popular que pretendia
un viraje a la izquierda y de lucha contra la dictadura de Juan Carlos Ongania,
conocido como Cordobazo (1969), por lo que tuvo una amplia vinculacién con
sectores obreros y populares. “Su adhesion politica al Partido Revolucionario de los
Trabajadores (PRT) marca el posicionamiento politico del grupo, fundado en cierta
distancia con el peronismo (dependiendo de los momentos coyunturales del
proceso politico) y la opcion ideoldgica por el internacionalismo”.88 Exploré el
camino de la creacion colectiva, del teatro documental y los lenguajes teatrales de
vanguardia. Ademas, sus giras por América Latina y Europa, permitieron que sus
miembros trabaran relacion con los grupos representativos del momento. En 1976
el grupo marchd al exilio y sus miembros siguieron cada uno su propio camino. Pese
a la corta vida de la agrupacién, continua siendo representativo del teatro libertario

de una de las décadas mas dificiles para el pais sudamericano.

Otro grupo sobresaliente fue Once al Sur (1969), que trabajé mas en el
exterior que dentro de Argentina, estableciéndose durante un tiempo en El Salvador
donde consideraban que su labor era mas necesaria. Muy orientados hacia el teatro

militante fueron los grupos Octubre, creado en 1970 por Norman Briski, Carlos

88 VERZERO, Lorena, “El corredor de teatro “militante” (1968-1974): América Latina, “la Patria Grande”, y las
especificidades nacionales”, XIl Jornadas Interescuelas/Departamentos de Historia, p. 5.
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Aznares y Carlos Obes, vinculado al peronismo de base, y La Podesta (1971) del
Centro de Cultura Nacional José Podesta (peronista pero del Partido Justicialista).8®
Ambos trabajaron sobre todo en barrios populares y ‘villas miseria’ desarrollando un
teatro popular. Hubo también otros nuevos grupos independientes no orientados a
la militancia, ademas, continu6 en estas décadas agrupaciones fundadas en afos
anteriores como La Mascara, Teatro Payrd, Fray Mocho, Nuevo Teatro, Teatro IFT

(Idischer Folks Teater), Teatro Estudio y El Tinglado, entre muchos mas.

Pero asi como la actividad teatral fue muy intensa, lo fueron también la
censura y represion. Consideremos que el trabajo de estos grupos se desarrollé en
condiciones sociales, politicas y econdmicas adversas. Desde 1973, cuando Perdn
regreso al pais y fue electo por tercera vez presidente (muriendo un afio mas tarde
y dejando en el poder a su esposa Yy vicepresidenta Isabel Perdn), la situacidon
politica se torn6 sumamente inestable. El peronismo estaba fracturado, y asi como
hacia su ala izquierda se habian formado ya a fines de la década de 1960
organizaciones armadas como los Montoneros, hacia el lado opuesto se formé la
Triple A, dirigida por José Lopez Rega con el objetivo de “reivindicar, a través de
acciones violentas y amenazas, la absoluta consolidacion del partido Peronista
hacia su lado mas conservador y tradicional, la ultraderecha”.®® Este grupo
instrumentd una estrategia de censura contra artistas e intelectuales de izquierda,
que tras el golpe militar de 1976, encabezado por el general Rafael Videla, radicalizé
la persecucion para generalizar la tortura, desapariciones y ejecuciones. Se inicio
asi una “guerra cultural” en la que el Estado se propuso fortalecer la cultura oficial y

criminalizar las actividades artisticas consideradas subversivas.

Para estos fines fueron disefnadas politicas culturales y educativas
especificas, por ejemplo, el fomento de determinados textos literarios en las
escuelas y la prohibicion de otros (incluyendo el “proceso quema libros” de autores
indeseados), también el establecimiento de un oficina de censura y la creacion de

las llamadas “listas negras” en las que se clasificaron a cientos de escritores,

89 VERZERO, Lorena, “El corredor de teatro...”, p. 13.
%0 DE LOS SANTOS ROJAS, Maria Paula, “La censura cultural durante la dictadura militar argentina: 1976-1983”,
Philologica Urcitana, Vol. 12, p. 56.
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compositores, directores teatrales, actores, musicos, pintores, cineastas,
periodistas y docentes de acuerdo a su grado de ‘peligrosidad’ en funciéon de sus
antecedentes ideologicos marxistas. Comenzaron asi a expedirse decretos
municipales para prohibir la representacién de determinadas obras como Telarafas
de Eduardo Pavlovsky, Juegos a la hora de la siesta y Maria Lamuerte de Roma
Mahieu, El show de Jorge Corona, La sartén por el mando de Javier Portales y
Apocalipsis segun otros de Angel Elizondo; unas por su contenido ideolégico otras
por ‘atentar’ contra los valores morales. También se clausuraron el local Kartucho,
la sala teatral del hotel Bauen, el teatro Blanca Podesta y el teatro del Picadero.®
Acciones dentro de la “guerra cultural” fueron mas alla de la prohibicion, como los
incendios provocados en el teatro del Picadero y el de La Paz en Tucuman, o los
atentados con bombas en 1981 a los espectaculos Sarah Bernhardt con Cipe

Linconvsky y Convivencia con Federico Luppi y Luis Brandoni.®?

Esta situacion llevo a que los artistas mas perseguidos que lograron evadir la
prisidn o sobrevivir a ella, asi como los que huian de la censura, se exiliaran tanto
en paises europeos como en otros latinoamericanos. El proceso de exilio lo vivieron
también de manera muy parecida y casi simultanea artistas e intelectuales
uruguayos, chilenos, brasilefios y paraguayos para alejarse de las dictaduras
militares de sus respectivos paises. Siendo que no existen, a la manera en que
plantea Foucault, relaciones de poder sin resistencia, la organizacidn de artistas en
el exilio fue vital para visibilizar lo que estaba ocurriendo. En los paises de exilio, los
artistas locales crearon redes de apoyo retroalimentando a la vez sus procesos
creativos, por lo que las estéticas latinoamericanas tuvieron también nuevas
plataformas de difusion. Tal fue el caso de la actriz y directora del Libre Teatro Libre,
Maria Escudero quien se estableci6 en Ecuador, donde se desempefid como
investigadora, fundo el grupo Saltamontes y trabajé con las comunidades andinas.
Su compafiera de grupo, Cristina Castrillo por su parte, se establecié en Lugano

Suiza, donde creod el grupo Della Radici. Entre otros argentinos que impactaron en

91 Estos casos de censura enumerados por Jorge Dubatti fueron reconstruidos segun refiere, por Andrés
Avellaneda y Vivian Brates. Ver en: DUBATTI, Jorge, Cien afios de Teatro Argentino..., pp. 181-182.
92 DUBATTI, Jorge, Cien afios de Teatro Argentino..., p. 182.
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el desarrollo del teatro latinoamericano estuvo Carlos Giménez, fundador en 1971

del famoso grupo venezolano Rajatabla.

Merece la pena resaltar la labor de la Asociacion Internacional de Defensa
de Artistas Victimas de la Represion en el Mundo (AIDA), creada en 1979 y que tuvo
su sede principal en Paris y extensiones en Holanda, Bélgica, Alemania, Suiza y
Estados Unidos. AIDA se dedicé a la defensa de la libertad de los artistas presos y
contra las desapariciones forzadas en Sudamérica. A través de iniciativas artisticas
como exposiciones y acciones performaticas en espacios urbanos, buscaba
sensibilizar a la poblacién, denunciar y ejercer presion internacional. Destacan entre

sus acciones la campafa “100 artistas argentinos desaparecidos”.

Alli, los cuerpos de los actores —miembros de AIDA de distintas ciudades-
representaban a esos cien artistas argentinos desaparecidos, uniformados
por sus vestimentas negras y por sus rostros cubiertos. En contraposicion al
sistema represivo que negaba la identidad y escondia el cuerpo de la victima,
aqui se empleaba el nombre para evocar cada artista argentino desaparecido

a través de cuerpo “prestado” por uno de los manifestantes.®?

El acto incluia marchas por sitios estratégicos con pinturas-banderas.
Primero se llevéd a cabo en Dijén, luego en Amsterdam, después en Paris y
finalmente (y al parecer intencionalmente) en Ginebra, ciudad donde fuera firmada
la Declaracion Universal de los Derechos Humanos. Artistas de Europa, Estados
Unidos y Latinoamérica participaron en las campafas de AIDA, a veces de manera

presencial y otras donando obras especiales para la recaudacion de fondos.

En plena dictadura, una accién teatral en defensa de la libertad artistica se
llevé a cabo al interior del pais, convirtiéendose en un hito referencial para los
teatreros argentinos: Teatro Abierto. En 1980 el dramaturgo Osvaldo Dragun ide6

junto con otros colegas una iniciativa que consistia en escribir y montar 21 obras

93 CRISTIA, Moira, “Cuerpos de la desaparicion o representar lo invisible. Tacticas y repertorios de la Asociacién
internacional de Defensa de Artistas Victimas de la Represidon en el Mundo en la denuncia de la ultima
dictadura militar argentina”, Revista Latinoamericana de Estudios sobre Cuerpos, Emociones y Sociedad, Num.
32, Ao 12, p. 45.
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breves (pero necesarias) de autores argentinos, dirigidas por 21 directores, las que
serian representadas a lo largo de 21 dias (tres diarias), y cuyo ciclo se repetiria por
algunos meses. Al movimiento se sumaron buena parte de los intérpretes de todo
el teatro argentino, de distintas generaciones y tendencias, unidos contra el régimen

militar gobernante. Diria Dragun,

En muchos de nuestros paises existe la censura, la represion, la tortura, la
inquisicion. En consecuencia, la mayoria de los autores latinoamericanos han
sido "excomulgados" por la cultura oficial. No nos ha quedado mas remedio
que establecer nuestras propias reglas de juego, e intentar nuestra propia

politica cultural.®*

El ciclo inicié el 28 de julio de 1981 con una respuesta abrumadora del publico
que colmd¢ dias tras dia las 340 butacas del teatro del Picadero. Pero una semana
despueés, en la madrugada del seis de agosto, un incendio arrasé con el lugar.
Algunas versiones sefalan que desconocidos colocaron tres bombas cuando se
presentaba la pieza Tercero incluido de Eduardo Pavlovsky. Lo cierto es que la sala
quedod destruida en su totalidad y sélo lograron rescatarse algunas partes de las
producciones. No obstante, al dia siguiente, el comité organizador, acompafnado de
Ernesto Sé&bado y el nobel de la Paz Rodolfo Esquivel, convocaron a una
conferencia de prensa donde Osvaldo Dragun leyo: “Teatro Abierto pertenecié
inicialmente a un grupo de actores, directores, técnicos, que formaban parte
importante -pero solo una parte- del teatro argentino. Hoy, Teatro Abierto pertenece
a todo el pais”.? El ciclo continué con sus funciones en el teatro Tabaris hasta el 21
de septiembre, “sala comercial de seiscientas butacas, y la afluencia de
espectadores se multiplicod. El incendio que pretendié detener el movimiento sélo
habia logrado estimularlo y darle resonancia nacional e internacional”.®® La

experiencia de Teatro Abierto la replicaron artistas de otras disciplinas para plantar

94 DRAGUN, Osvaldo, “Nuevos rumbos en el teatro latinoamericano”, Latin American Theater Review, Vol. 13,
Num. 3, p. 13.

9 Citado por: CHESNEY LAWRENCE, Luis, “El Teatro Abierto argentino: Un caso de teatro popular de resistencia
cultural”, Fragmento: revista de lingua e literatura estrangeiras, Nim. 18, p. 92.

% DUBATTI, Jorge, Cien afios de Teatro Argentino..., p. 196.
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cara a la dictadura, creando Danza Abierta, Tango Abierto, Folklore Abierto, Poesia
Abierta, Libro Abierto y Musica Siempre. En los afos siguientes se realizaron tres

ediciones de Teatro Abierto, y una vez restablecida la democracia, dejoé de existir.

El contexto de violencia y represion de los artistas -y de la sociedad- que se
vivio en Argentina, asi como en otros paises sudamericanos, aunado ademas a las
condiciones de las dinamicas del mundo bipolar en el continente americano, no
hicieron sino propiciar cada vez la asuncion del arte como vehiculo de protesta con
la consecuente inclusion de tematicas de denuncia en las dramaturgias y creaciones
colectivas de los grupos, por ello la importancia que en estas décadas, junto con la
exploracién de nuevos codigos, tuvo el arte teatral independiente en el continente,

como lo veremos a continuacion en los casos de Uruguay, Colombia y Peru.
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lll. Tres experiencias grupales: El Galpén, La Candelariay
Yuyachkani

Hemos abordado hasta ahora las circunstancias mundiales y regionales en que
emergid y se expandié durante los afos sesenta y setenta el movimiento teatral
independiente latinoamericano, sus influencias tedricas y estéticas, los rasgos

generales y elementos que permiten identificarlo como un movimiento.

En el presente capitulo se aborda la historia de tres grupos teatrales
trascendentes dentro de este movimiento (conformado por muchos otros que
también dejaron un legado importante), obedeciendo la eleccién a su permanencia
y aporte, lo que posibilita, como fue mencionado en un inicio, el analisis de las
trasformaciones del teatro independiente en el decurso del tiempo y en el contexto
de cambio de época a través del devenir de los propios grupos. Ademas, cada uno
se ubica en una regién diferente de América Latina; La Candelaria en Bogota,

Colombia; Yuyachkani en Lima, Peru; y El Galpén en Montevideo, Uruguay.

Pero antes de adentrarnos en su historia, es conveniente exponer ciertas
caracteristicas comunes a estas tres agrupaciones (y a las que tuvieron perfiles mas

soélidos durante el movimiento) y que serian condicion para su permanencia.

Consideremos también que la existencia de estas y tantas agrupaciones a lo
largo del continente, los intercambios entre ellas, su participacion en festivales y
realizacion de multiples acciones de impacto social, obliga a plantear, al menos de
manera general, cual fue su relacion con las politicas culturales oficiales dominantes
durante ese lapso temporal y cdmo venian desarrollandose en el continente para
posibilitar o imposibilitar la labor de los colectivos y del teatro en general. Desde
luego en la historia particular de los tres grupos veremos situaciones especificas,
pero resulta necesario plantear el panorama de las politicas culturales
latinoamericanas para cotejarlas posteriormente con los cambios ocurridos hacia

finales del siglo.



3.1 Politicas culturales latinoamericanas

La inclusion de la cultura dentro de la estructura institucional de los Estados
latinoamericanos para hacerse cargo de su regulacidén, administracion, proteccion y
difusidn fue formalizandose hasta la segunda mitad del siglo XX como respuesta a
la tendencia internacional que tras la creacién en 1946 de la Organizacion de las
Naciones Unidas para la Ciencia, la Educacion y la Cultura (UNESCO)," impulsé
paulatinamente una serie de recomendaciones para orientar el campo de accion
cultural que debia ser atendido a través de las agendas gubernamentales de los
paises miembros, ampliando a su vez el contenido de la nocién misma de cultura?
y definiendo el ambito de competencia de lo que comenz6 a nombrarse, por la

década de los setenta, como Politica Cultural.?

L El propésito del organismo se fundé en la necesidad de reconstruccién del patrimonio monumental de
Europa tras la Segunda Guerra Mundial y en la promocién de una “cultura de la paz” que trabajara en la
dimensién del pensamiento, las ideas y las practicas sociales. Ver en: ARIZPE, Lourdes, Culturas en movimiento.
Interactividad y procesos globales, p. 26.

2 En 1952 Lévi-Strauss escribid para este organismo el texto Raza e historia, el cual constituyd un aporte para
pensar la cultura desde la diversidad; siguiendo la linea del autor, la UNESCO propuso una nocion de cultura
mas apegada a la tendencia antropolégica buscando romper con los estrechos limites ilustrados; de esta
manera, en la Conferencia Mundial de 1982 realizada en México, se convino en: “-que, en su sentido mds
amplio, la cultura puede considerarse actualmente como el conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y
materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad o un grupo social. Ella engloba, ademas
de las artes y las letras, los modos de vida, los derechos fundamentales al ser humano, los sistemas de valores,
las tradiciones y las creencias, - que la cultura da al hombre la capacidad de reflexionar sobre si mismo. Es ella
la que hace de nosotros seres especificamente humanos, racionales, criticos y éticamente comprometidos. A
través de ella discernimos los valores y efectuamos opciones. A través de ella el hombre se expresa, toma
conciencia de si mismo, se reconoce como un proyecto inacabado, pone en cuestion sus propias realizaciones,
busca incansablemente nuevas significaciones, y crea obras que lo trascienden.” En: http://www.unesco.org.
Esta definicion continua vigente y en la actualidad excluye de la pluriculturalidad toda referencia racial, en
tanto que el desarrollo de la antropologia fisica como de la biologia han permitido invalidar la categoria de
raza (el componente genético es idéntico para la especie humana), dejando atras las teorias del determinismo
racial y del evolucionismo lineal que justificaban la superioridad y dominio de una raza sobre otra.

3 En 1970 la UNESCO realizé en la ciudad de Venecia la “Conferencia intergubernamental sobre los aspectos
institucionales, administrativos y financieros de las politicas culturales”. Esta Conferencia, ademas de ser la
primera en su tipo, introdujo formalmente en el escenario de la politica internacional el término de Politica
Cultural, adoptandose a partir de entonces en los discursos oficiales de los distintos paises. Al respecto de la
nocion de Politica Cultural, Nivon Bolan describe: “Es un proceso en el que el Estado impone un tratamiento
politico —es decir, resultado del debate publico sobre el sentido de la accion del Estado- a aquello que llama
“cultura”, desde el libro hasta el graffiti, asi sea mediante apoyo financiero o represién”, En: NIVON BOLAN,
Eduardo, La Politica Cultural, Temas, problemas y oportunidades, p. 60. El sentido de esta accién implica
entonces una inclusién de elementos y exclusién -deliberada o no- de otros, cuya totalidad define la politica
de Estado, su concepcidn de cultura y el disefio de los mecanismos correspondientes para su regulacion y
administracion.
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Con esta tendencia, y tras la creacion en 1959 en Francia de su Ministerio de
Cultura, que aglutind por vez primera en un solo organismo a todo el sector cultural,
se inauguro una nueva forma de administracion y gestién cultural, emulada poco a
poco por el resto de las naciones occidentales a través de la creacion de sus propios
ministerios, secretarias o consejos de cultura. De esta manera, las politicas en la
materia, elevadas al rango de politica de Estado, ocuparon un papel mas relevante

dentro de las estructuras institucionales y también de los presupuestos nacionales.

Esto no significa que anteriormente los Estados nacionales no se hubiesen
hecho cargo de los asuntos culturales, pero de manera formal, estos estuvieron
subsumidos dentro de las estructuras de las distintas instituciones educativas, lo
que obedece a que en las sociedades modernas, bajo la ideologia del progreso, la
atencion fue puesta en la educacion como via principal para el desarrollo, y la cultura
y el arte, bajo el ideal ilustrado de ser educado es ser culto, fueron consideradas
complemento de la tarea civilizatoria para refinar las cualidades internas del
individuo, sus costumbres y gustos. Ademas, y particularmente en los paises
latinoamericanos, los complejos procesos de independencia que confrontaron
tendencias ideolégicas opuestas (liberales v/s conservadores) e intereses
dominantes como los de las oligarquias terratenientes o los de la Iglesia catdlica,
mantuvieron inestables a las jovenes naciones que hasta los comienzos del siglo
XX pudieron disefiar programas educativos y acciones culturales bajo estructuras
institucionales mas solidas, las que coadyuvaron ademas, a la construccion de los

respectivos proyectos de nacién.*

Han sido bastante estudiadas las politicas integracionistas que los distintos
paises echaron a andar en la primera mitad del siglo XX (en algunos incluso antes),
donde los nacionalismos jugaron un papel crucial en los imaginarios sociales y

fueron promovidos por los gobiernos de las distintas latitudes para que a través de

4 Eltema de la construccidn de las instituciones culturales y de la historia de las politicas culturales es abordado
a detalle en la tesis de licenciatura de la que suscribe: CEDENO MENDEZ, Rosanna, La Politica cultural en
Meéxico. Del Estado revolucionario al neoliberalismo.
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la plastica, la musica, la literatura y las artes escénicas se proyectaran los ideales

de los distintos proyectos de unidad nacional.

En sociedades histéricamente tan fragmentadas y mezcladas, la exploracion
artistica de la identidad cultural era un medio para avanzar a tientas hacia un
sentido de unidad, un denominador comun que ofreciera una base sélida para
el verdadero acuerdo politico que se les habia escapado a los nuevos

Estados desde la independencia.®

Claro esta que las politicas de integracién fueron distintas entre los paises
con gran presencia y diversidad de poblacién indigena (como México, Peru o
Bolivia), y la de otros como Argentina o Uruguay, cuyos nacionalismos tuvieron que
ver con la integracion de elementos culturales criollos y los de la heterogeneidad de
los inmigrantes europeos. Aun asi, las politicas de cultura, en ambos casos, se
orientaron a la conformacion de una identidad nacional, de ahi el gran apoyo oficial
a la internacionalizacion de expresiones como el tango rioplatense o en el caso de
México, todo lo relacionado con el mestizaje cultural promovido desde la SEP, que
con José Vasconcelos a la cabeza, impulsé una estética de lo mexicano a través de
la creacion de mitos, simbolos y de un imaginario histérico protagonista en la
construccion de la historia monumental y nacional plasmada, entre otros, por los
grandes maestros muralistas como Orozco, Rivera y Siqueiros en multiples edificios
publicos. Se abrid asi paso al intento de construccion de la mexicanidad (y en las
otras latitudes de la peruanidad, la colombianidad, la argentinidad, etcétera) basada
en una sintesis compleja (teniendo en cuenta la diversidad cultural de los territorios),
resuelta a través del descarte y la seleccién de elementos culturales muchas veces
simplificados en estereotipos que abonaron a esa construccion de identidad.®
Estamos hablando de los afios de despegue de los procesos de industrializacion,
urbanizacién y masificacion de los paises de la region, por lo que los proyectos

culturales, tanto estales como de las industrias culturales nacientes y de empresas

> WILLIAMSON, Edwin, Historia de América Latina, p. 502.

® Pérez Montfort ahonda en el anlisis de la construccidn de los estereotipos nacionales y el importante papel
que cumplieron para la construccidn de la identidad nacional mexicana y las identidades regionales. Ver en:
PEREZ MONTFORT, Ricardo, Avatares del nacionalismo cultural, cinco ensayos, pp. 53-55.
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privadas, se sumaron a los de modernizacion y progreso, sirviendo las expresiones
culturales como una base comun para legitimar aspiraciones politicas, econémicas

y de construccion de ciudadania.’

En la construccién de las respectivas identidades nacionales los artistas
jugaron un papel fundamental, y no siempre porque simpatizaran con determinado
proyecto gubernamental o fueran subvencionados (siempre hubo detractores), sino
porque la preocupacion por producir una arte auténtico y propio fue la tendencia
generalizada de esa primera mitad del siglo. La busqueda de estilos originales dio
lugar a diversas corrientes, que incluso por ser contrapuestas, enriquecieron el
espectro de la produccidn artistica e intelectual del continente. Hubo los impulsores
de estéticas reivindicativas de lo nacional y de lo latinoamericano (frente a
influencias extranjeras), entre las que destacan el arielismo,® el indigenismo o el
afroamericanismo, y los contrarios, adeptos a las estéticas cosmopolitas como el
modernismo y mas tarde el dadaismo, el surrealismo y demas vanguardias
europeas, gustosas, eso si, de la exploracién de los exotismos regionales y de las
historias nacionales que las dotaron de originalidad. Las instituciones, por su parte,
buscaron que los artistas mas destacados de cada disciplina abonaran desde sus
creaciones a la afirmacion del orgullo nacional, respaldando sus figuras como
baluarte de la mas alta expresion cultural de cada pais. Se dieron asi -y desde
entonces- relaciones muy cercanas entre los politicos en el poder y las élites

artisticas e intelectuales.

En cuanto a las tareas de difusién educativa y cultural, continué la creacion

de escuelas, museos, bibliotecas publicas, archivos nacionales y teatros que habia

7 PULIDO LONDONO, Hernando, "Politicas culturales: la produccién historiogréafica sobre América Latina en la
primera mitad del siglo XX”, Anu. colomb. hist. soc. cult, Vol. 44, Nim. 1, p. 3.

8 El arielismo fue una corriente que tuvo gran impacto en América Latina cuyo detonante fue la publicacién
en 1900 del ensayo Ariel del uruguayo José Enrique Rodd donde plantea la recuperacién del idealismo, la
espiritualidad, el humanismo y la latinidad de los clasicos perdida por la influencia sajona y el positivismo
utilitario. “Se trata de la formulacidon de un modelo identitario de reivindicacién, defensa e incluso exaltacion
de la manera propia de ser, la latina, por valores, idiosincrasia, cultura y etnia”, DEVES VALDES, Eduardo, E/
pensamiento latinoamericano en el siglo XX. Entre la modernizacidn y la identidad. Del Ariel de Rodd a la CEPAL
(1900-1950), p. 29.
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sido impulsada desde las ultimas décadas del siglo XIX y acelerada en el XX,° con
la diferencia de que el patrimonio histérico cultural, en tanto expresion de la
identidad nacional, comenzd a ocupar un papel relevante en las politicas publicas,
de ahi que fueran creadas instituciones como la Direcciéon de Bibliotecas, Museos y
Archivos de Chile (1929), el Instituto del Patrimonio Histdérico Artistico Nacional de
Brasil (1937) o el Instituto Nacional de Antropologia e Historia en México (1938).
Este robustecimiento de la administracién cultural, sumado al interés de la
promocion del arte nacional, llevé también a la fundacién de las grandes companias
e instituciones artisticas oficiales, como la Orquesta Sinfénica Nacional de México
en 1928, la de Venezuela en 1930, la de Peru en 1937 y la de Chile en 1941. En
cuanto a las artes escénicas, ademas de las compafias oficiales universitarias,
cada recinto nacional fundé su propia compafiia de Opera, danza y teatro, tal fue el
caso del Palacio de Bellas Artes en México, el Teatro Solis en Montevideo, o el
Teatro Colon en Buenos Aires. Empezaron a crearse también algunas instituciones
dedicadas al fomento teatral como el Servicio Nacional de Teatro de Brasil (1930),
el Instituto Nacional de Estudios de Teatro de Argentina (1933), el Circuito de
Teatros Nacionales Salvadorefio (1936), entre otros. De este modo, aunque todavia
subsumida la administracion cultural en la educativa, poco a poco se fortalecieron

las instituciones nacionales de cultura y las companias artisticas oficiales.

Para los afos sesenta, en el contexto expuesto de profesionalizacion de las
politicas culturales tras la creacion de la UNESCO y del primer Ministerio de Cultura
en Francia, en Latinoamérica se inicié también la trasformacién de la administraciéon
cultural. Esto tuvo que ver por una parte con la cooperacion cultural internacional,
ya que durante la década comenzaron a realizarse una serie de reuniones entre
dirigentes de cultura de los paises integrantes de la Organizacion de los Estados

Americanos (OEA), promovidas por su Departamento de Asuntos Culturales.

9 Por ejemplo, el Teatro Municipal de Rio de Janeiro se inaugurd en 1909, el de San Pablo en 1911, el Teatro
Judrez de Guanajuato, México en 1903, en Teatro Manuel Bonilla de Tegucigalpa en 1915, en Teatro Nacional
de Panama y el Teatro nacional de San Salvador en 1917, el Teatro Nacional Cervantes de Argentina en 1921,
el Teatro Municipal de Lima en 1929 y el Teatro del Palacio de Bellas Artes en México en 1934, entre otros.
Ver en: HARVEY, Erwin R., Politicas culturales en América Latina, pp. 160-161.
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La Primera Reunién Interamericana de Directores de Cultura se celebr6 en
Washington, D.C. en 1963 con el auspicio de la Unién Panamericana.
Constituye la primera reuniéon que se ha celebrado en el mundo con la
participacion de funcionarios superiores a cargo de la accién gubernamental
de la cultura y las artes de los paises de una regidon geopolitica determinada
(asistieron representantes de 16 paises miembros) a fin de tratar cuestiones
relacionadas con las politicas culturales nacionales e internacionales (entre
ellas, la cuestion del deslinde de las esferas educativas y creativas; la
culturas sometida, la cultura dirigida y la libertad de expresién cultural).°

Este Consejo Interamericano Cultural organizo a partir de ese afio reuniones
anuales que fueron decisivas para que cada pais creara su Secretaria o Ministerio
de Cultura independiente del de Educacion.' En lo referente a Politica Cultural,
marcaron un hito incluso para la UNESCO (que hasta 1970 organiz6 su primera
reuniéon especializada en Venecia), y para los paises de la OEA representaron las
pautas a seguir para el desarrollo cultural de la regidn. Aunado a estas politicas, el
31 de enero de 1970 se constituyd el Convenio Andrés Bello de Integracién

Educativa, Cientifica y Cultural de los Paises Andinos,'? orientado a la cooperacién

10 HARVEY, Erwin R., Politicas culturales en América Latina, p. 50.

11 Las siguientes fueron las instituciones creadas con rango de secretaria de Estado: la Secretaria de Cultura
de la Presidencia de la Nacion de Argentina, el Ministerio de Cultura y Turismo de Bolivia, el Ministerio de
Cultura de Brasil, el Ministerio de Cultura y Juventud de Costa Rica, el Ministerio de Cultura de Colombia, el
Ministerio de Cultura de Cuba, el Ministerio de Cultura y Patrimonio de Ecuador, la Secretaria de Cultura de
la Presidencia de la Republica de El Salvador, el Ministerio de Cultura y Deporte de Guatemala, la Secretaria
de Cultura, Artes y Deportes de Honduras, la Secretaria de Cultura de Paraguay, el Ministerio de Cultura de
Perd, el Ministerio de Cultura de la Republica Dominicana y el Ministerio del Poder Popular para la Cultura de
Venezuela. En los casos de Chile y México, contaron con un Consejo Nacional de Cultura dependiente de sus
respectivas Secretarias de Educacion, hasta el afio de 2016 en que el de México se elevd al rango de Secretaria
de Cultura y el de Chile en 2017 al de Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio. Por su parte, el
antiguo Instituto Panamefio de Cultura se convirtié en 2019 en Ministerio de Cultura de Panama. Un caso
atipico resulta el de Nicaragua, que de contar con un Ministerio de Cultura, involucioné su rango en 1990 (en
el contexto de la presidencia de Violeta Chamorro) al de Instituto Nicaragliense de Cultura.

12 “En sus primeros 10 afios de gestién y hasta 1982, el CAB tuvo un activo programa de investigaciones y
estudios asi como de decisiones de sus érganos de gobierno en materia de politicas culturales, principalmente
en lo relacionado con los aspectos institucionales, publico administrativos y legislativos de la misma, tanto del
conjunto de los paises miembros como de toda la regién andina”. En: HARVEY, Erwin R., Politicas culturales
en América Latina, p. 67.
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entre naciones y al estudio de los ordenamientos y normativas culturales de cada

uno de los paises miembro.'3

Esta ola de especializacion en politicas culturales e instrumentacion de
programas de cooperacién disefiados desde organismos internacionales, donde las
artes (y el teatro) eran reconocidos como un bien publico que atendia necesidades
de la poblacion, coincidié con las politicas econdmicas del modelo desarrollista
adoptado por distintos paises latinoamericanos tras la Segunda Guerra Mundial que
generdé un crecimiento econdmico sin precedentes (aunque con la consabida
dependencia industrial y tecnoldgica), cuya bonanza se materializé en el terreno
cultural nuevamente a través de inversion en infraestructura y en mayor gasto

publico para difusioén artistica.

Pese a este escenario de desarrollo, las condiciones de desigualdad social
continuaron presentes, asi como las descritas en el capitulo anterior (dependencia,
gobiernos autoritarios, mundo polarizado, intervencionismo, etcétera) que llevaron
al surgimiento de movimientos de protesta y de infinidad de expresiones y colectivos
artisticos. Se hace mencion de esto porque en el contexto descrito, las politicas
culturales de difusion artistica estuvieron orientadas tanto a la promocion de la ‘alta
cultura’ a través de las compainias oficiales, que aunque con alcance limitado para
el grueso de la poblacion sumaban mas adeptos entre la creciente clase media y la
poblacion universitaria, asi como a una serie de programas dirigidos a las masas
populares a fin de intentar sumarlas a los proyectos de modernizacién. Por ejemplo,
en México se instrumento el Programa Nacional de Teatro del Seguro Social durante
la presidencia de Adolfo Lopez Mateos (1958-1964), que consistid en la
construccion de la gran red de teatros del IMSS (11 en la Ciudad de México y uno
para cada capital de los estados; la mas grande de América Latina), asi como en

una serie de temporadas teatrales con la Compaiiia de esta institucién,’ con el

13 Primero estuvo integrado por Bolivia, Colombia, Chile, Ecuador, Perd y Venezuela y posteriormente se
integraron Cuba, México, Paraguay y la Republica Dominicana.

14 L.a Compainiia y los proyectos de puesta en escena estuvieron a cargo del director Ignacio Retes, para quien
“la mira estaba en montar obras de autores universales, comprensibles para todos los asistentes, justamente
para lograr la formacion de publico. Fue asi como el Programa de Teatro del IMSS arrancé el 19 de mayo de
1960 con la inauguracién del Teatro Xola y la representacion de Marcopolo de Eugene O'Neill. A partir de aqui
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propdsito de "divulgar valores culturales que estimulen la educacion superior no sélo
de los asegurados y sus familias, sino también de un publico cada vez mas
creciente, que ha hecho de esta actividad artistica su aficion constante".'®
Posteriormente, durante la presidencia de Luis Echeverria (1970-1976) se crearon
las brigadas de Teatro CONASUPO (que también incluyé un Programa de Teatro
Indigena), con las que se recorrieron a lo largo del sexenio diversas comunidades
del pais realizando funciones teatrales con fines didacticos;'® asi como el gran
proyecto de Teatro Popular de México, creado en 1973 y que en su momento
pretendié ser uno de los mas ambiciosos en la historia del teatro mexicano al
integrar a mas de doscientos artistas para su realizacion, asi como a un publico
marginal de las distintas delegaciones del entonces Distrito Federal.'” Un proyecto
similar se cred en Peru en 1973 cuando el Instituto Nacional de Cultura fundé el

Teatro Nacional Popular bajo la direccién de Alonso Alegria, quien referia:

Hay un Teatro Nacional porque parece estar en el subconsciente colectivo

que una nacion debe tener una orquesta sinfonica oficial, un grupo de danza

y hasta el final del sexenio se habrian de llevar a la escena un total de 38 obras, 19 de ellas dirigidas por Retes
y el resto por José Solé con excepcion de Yocasta o casi, Cuauhtémoc y Teseo, dirigidas por Salvador Novo;
Espartaco por Juan Miguel de Mora; La carroza del santisimo por Xavier Rojas; Anfitrion 38 por Julio Bracho;
y Un hombre contra el tiempo por Seki Sano. Ver en: MILLAN, Jovita, “Programa de Teatro del Seguro Social
1958-1964", Publicaciones Electrdnicas CITRU.

15 Citado por MILLAN, Jovita, “Programa de Teatro del Seguro Social...”

16 Coordinadas por el escritor Eraclio Zepeda y bajo la direccién artistica de Rodolfo Valencia, se formaron al
inicio cuatro brigadas, cada una con seis actores estudiantes de la Escuela de Teatro de Bellas Artes. “Los
integrantes de las brigadas recorrian los municipios de la periferia de las ciudades, poblados y rancherias en
una camioneta. Cuando llegaban a los escenarios improvisados —que bien podia ser el zécalo de la localidad,
el jardin principal o un llano decorado con una silla, una mesay una maceta-, usando vestuarios rudimentarios,
difundian con magnavoces la presentacidon de las obra [...] Al final, cada actor hacia un grupo con los
campesinos, quienes recibian orientaciones para que aprovecharan mejor sus cosechas, para que no se
dejaran engafiar por los coyotes, para que emplearan los abonos que les darian mejores frutos; para que
aprovecharan las campafias médico asistenciales que el gobierno ponia a su alcance; para que dieran a sus
hijos una alimentaciéon mejor aprovechando los recursos que tenian a la mano; en si, para que vivieran mejor”.
Ver en: LOPEZ, Julio César, CLETA: Crénica de un movimiento cultural..., p. 20.

17 Fue un proyecto coordinado por Rodolfo Usigli, Carlos Bracho y Luis G. Basurto. Contd con el auspicio de la
Presidencia de la Republica, el Departamento del Distrito Federal, el IMSS, el Banco Nacional Cinematografico,
diversos sindicatos, entre otros. El proyecto inicié con el pie derecho realizando una primera temporada con
13 compaiiias que dieron 2,304 funciones en 144 dias, y se emplearon a 238 artistas. El costo de entrada a las
presentaciones estaba practicamente subvencionado o era minimo (5 y 10 pesos), y aunque la intencién era
extender el proyecto a los estados de la Republica, las diferencias entre los organizadores llevaron a que
Unicamente se realizaran cinco temporadas y después se extinguiera. Ver en: LOPEZ, Julio César, CLETA:
Cronica de un movimiento cultural..., pp. 22-25.
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oficial, un teatro oficial. Es un esquema conocido: en la mayoria de las
naciones hay grupos artisticos oficiales. La creacion de una compainia oficial
de teatro no es algo innovatorio como tal. Ahora, hay dos concepciones
pensables para un Teatro Nacional. Una, la concepcion tradicional: se forma
una compafia a partir de los mejores actores y actrices del medio, cuyo
repertorio y cuya orientacion va a ser hacia que se constituya en lo mejor del
medio; pero a partir del medio, como una culminacién del medio [...] Nosotros
pensamos que si hos dedicamos a hacer un teatro para la clase media no
vamos a hacer mayor mella, pero si nosotros nos metemos en una
investigacion formal y conceptual, para hacer un teatro que prenda, esa es la
palabra operativa aqui, que prenda, dentro de las capas populares, entonces

estaremos haciendo un servicio mucho mayor.'®

Por esos mismos afios se dio en otras latitudes la construccién de grandes
complejos de espectaculos, como el Teatro Teresa Carreiio en Caracas; el Teatro
Nacional de Santo Domingo; el Teatro Nacional Rubén Dario en Managua; el Centro
de las Bellas Artes en Puerto Rico; y el Teatro Popular Melico Salazar de Costa
Rica.'’® En Argentina por su parte, a través del Fondo Nacional de las Artes se
impulso el proyecto promovido por el arquitecto Juan Kurchan, entonces miembro
del directorio de ese organismo (1964-1972), para la creacion de una red de Centros
Culturales en la principales provincias con la finalidad de generar espacios de

integracion social a través de las artes. El reconocido arquitecto expresaba:

Es ya imperioso ambientar estéticamente en cada conglomerado urbano el
lugar de todos; el simbolo de la libre concurrencia; el de la integracidn
ciudadana; el ambito sin segregacién de ningun tipo, permanentemente
abierto e iluminado; el lugar natural de conjunciéon de una heterogénea

pluralidad de pensamiento y sentimiento como es el de todo ciudadano [...].%°

18 Entrevista a Alfonso Alegria, en: PODESTA A., Bruno, “Teatro Nacional Popular: Un teatro popular o la
popularizacién del teatro?”, Latin American Theatre Review, Vol. 7, Num. 1, p. 33 y 37.

9 HARVEY, Edwin R., Politica y financiacién publica del teatro, p. 449.

20 105 15 afios del Fondo Nacional de las Artes, p. 23.
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Las nacientes, pero ahora especializadas instituciones de cultura,
comenzaron a probar con diversos tipos de proyectos y estrategias que aunque en
la mayoria de los casos se generaban y desaparecian en funcién del vaivén del
gobierno en turno, fueron sentando bases para programas mas permanentes y
sobre todo para perfilar, en el caso del teatro, el tipo de intervenciones estatales
dominantes: las hubo orientadas hacia el mecenazgo, otras a la inversion para
coproducciones, a los préstamos y créditos, también a la promocién internacional o
a la proteccidn del teatro nacional; y los casos también, de la combinacion de todas

ellas.

A través de la legislacion sobre materia teatral ocurrida en esas décadas,
podemos observar también la orientacion de las politicas culturales. En Argentina,
por ejemplo, se aprobd en 1959 una Ley de Fomento Teatral que declaraba de
interés nacional a la actividad y en la que se establecia la concesion de créditos
para la construccion y adquisicion de salas, asi como la exencion de impuestos a
las puestas en escena de autores argentinos y subsidios a los elencos organizados
como cooperativas teatrales. En Brasil por su parte, la normativa teatral estableci6
que las temporadas teatrales de toda Compania oficial debian inaugurarse con una
obra de autor brasilefio. Algo parecido ocurrié en Costa Rica tras la fundacion de la
Compania Nacional de Teatro en 1971 que tenia como obligacion fomentar la
produccion dramatica costarricense.?! Estos ejemplos son una muestra general del
tipo de normatividad en la region, que para los fines de este trabajo podemos
clasificarlas en cuatro rubros que buscaron atenderse: 1) Promocién del teatro
nacional (dramaturgias propias), 2) Popularizacion del teatro, 3) Subvenciones y

exenciones fiscales, 4) Proteccion a los derechos de autor.

Claro esta que no en todos los paises, ni periodos se le dio la misma
importancia tanto a la legislacion como a los programas de difusién teatral (pese a
que la cultura y el arte habian sido reconocidos como un derecho humano desde

1948),22 eso se relaciond nuevamente con los intereses del gobierno en turno, con

21 HARVEY, Edwin R., Politica y financiacién publica del teatro, pp. 253-266.
22 En |a Declaracién Universal de los Derechos Humanos proclamada en 1948 se estipulé en el articulo 27 que:
“toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la comunidad, a gozar de las artes
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las condiciones politicas de cada pais y con su tradicion teatral, lo que impacté y se
vio reflejado en el desarrollo de la actividad en las décadas posteriores. Mientras
que en algunos paises resulta dificil encontrar normatividades especificas para la
actividad escénica durante esas décadas (como en Bolivia o Colombia), en otros
hubo mas interés por favorecerla, tal fue el caso de Argentina que como ya se
menciond, declaré en 1959 al teatro como actividad de interés nacional legislando
a favor de los colectivos teatrales y disponiendo, entre otras, “que en los casos de
demolicion de salas teatrales, el propietario del inmueble respectivo tiene la
obligaciéon de construir en el nuevo edificio, un espacio teatral de caracteristicas
semejantes a la sala demolida”.?® No sorprende por tanto que el resultado de dichas
medidas se haya reflejado a la postre en la cantidad de salas de teatro con que
cuenta actualmente una ciudad como Buenos Aires, aunque este sin duda es un

caso de excepcion en toda América Latina.?*

En cuanto a los incentivos para los artistas, hay que destacar un mecanismo
pionero en el continente y novedoso dentro del acostumbrado mecenazgo estatal
para las artes (dominante en esas décadas), el del Fondo Nacional de las Artes de
Argentina, creado en 1958 con el objetivo de constituir un sistema financiero para
fomentar las actividades artisticas de todo el pais y mejorar las condiciones de
trabajo de los artistas.?® Este “banco cultural nacional” (operante desde entonces),
organizo sus incentivos a través de préstamos, subsidios, becas y premios para los
artistas, organizaciones culturales, empresas e instituciones culturales de todos los

niveles.?® Siete afios después y con una estructura muy similar, Estados Unidos creo

y a participar en el progreso cientifico y en los beneficios que de él resulten”. En: Naciones Unidas, Recuperado
de: https://www.un.org/es/universal-declaration-human-rights/index.html

23 HARVEY, Edwin R., Politica y financiacidn publica del teatro, p. 253.

24 En Buenos Aires se contabilizan alrededor de 400 salas teatrales independientes que mantienen una
cartelera y asistencia regular; y por cada 17 417 habitantes, existe un teatro en el pais, a diferencia de paises
como México, con una actividad teatral también vigorosa, pero que apenas cuenta con un teatro por cada 176
630 habitantes. Ver en: CEDENO MENDEZ, Rosanna, Artistas y Politica Cultural en México: el fomento a la
creacion en tiempos del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (1989-2000), p. 146.

2> Fondo Nacional de las Artes. Memoria 1996, s/n.

26 para su funcionamiento se le dotd de un capital inicial de las arcas nacionales, engrosado posteriormente
con los recursos y gravamenes estipulados también por ley. Destacan entre ellos, un importe del 5% del precio
de todo anuncio comercial transmitido por radio y television, 10% de derechos de autor por la utilizacién de
las obras intelectuales, entre otros. Su estructura quedé integrada por un Directorio compuesto por catorce
directores, doce designados por el Poder Ejecutivo a condicién de contar con reconocida experiencia en las
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su propio Fondo, y posteriormente, aunque con orientaciones y estructuras propias,

otros paises latinoamericanos como Paraguay, Uruguay, Venezuela y México.

No obstante, durante las décadas de los sesenta y setenta este mecanismo
fue casi exclusivo de Argentina, en el resto de paises se otorgaban subsidios de
manera directa a los artistas a través de algun departamento o coordinaciéon de
cultura de los distintos niveles y dependencias gubernamentales, asi como

contrataciones por presentaciones o adquisicion de boleteria.

Para finalizar este apartado, tengamos en cuenta que esta época fue de gran
auge para las industrias culturales (cinematografica, discografica, radiofdnica,
televisiva y de espectaculos en general), las cuales crecian en la medida que se
masificaba la vida urbana y engrosaba la clase media, pero pese a que dichas
industrias nacieron y se fortalecieron mayoritariamente en manos de la iniciativa
privada, los Estados nacionales gozaban aun de gran robustez y también eran
propietarios y productores dentro de la industria a través de la cual generaban
fuentes de trabajo para el gremio y hacian una importante labor de difusién cultural
(la que se adelgazaria en la medida en que se privatizaron los medios publicos en

las décadas siguientes).

En conclusiéon, podemos resaltar que durante la época hubo una importante
especializacion de las instituciones de cultura en la region, cierto avance en la
legislacién sobre materia teatral, pero sobre todo, que la tendencia generalizada de
difusidn de las artes entre estratos populares, como parte de los proyectos de
modernizacién, posibilitd una relacion laboral entre los artistas y colectivos con el
Estado y sus instituciones de los distintos niveles de gobierno, siempre y cuando,
claro esta, que los artistas decidieran colaborar con los programas
gubernamentales, o como veremos, no fueran de los censurados y perseguidos

durante los largos periodos de dictaduras militares.

diversas actividades artisticas, otro por Banco Central argentino y uno mas por el Ministerio de Cultura. Ver
en: CEDENO MENDEZ, Rosanna, Artistas y Politica Cultural en México..., p.124.
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3.2 Los grupos independientes: caracteristicas compartidas

Ser grupo de teatro independiente, como el mismo nombre lo dice, significd la
asuncién del trabajo teatral de una forma distinta a la de las vias comerciales y
oficiales, tanto en el sentido de no depender de modas orientadas al entretenimiento
y la complacencia (aunque esto supusiera sacrificar un posible éxito taquillero) o de
la atencidn de una reducida élite culta, como en el de no sujetarse a las demandas
institucionales y del poder publico. A fin de cuentas se trataba de la defensa de la
libertad creativa irrestricta, cuyo resultado estético dependia del grado de
compromiso y profesionalizacion de cada grupo. Pero siendo que habia una
conviccion compartida de no someter la obra artistica a fines puramente comerciales

u oficiales ¢ cdmo entonces sobrevivian los grupos?

Como hemos visto, las politicas culturales de la época tendieron a realizar
parte de su difusién cultural para estratos populares, y en tanto las companias
oficiales eran reducidas o estaban orientadas a atender a su publico habitual, fue
comun la contratacion de ensambles artisticos independientes para acercar el arte
a la poblacion. Aunque desde luego hubo grupos muy radicales que rechazaron
cualquier trato o apoyo gubernamental, muchos otros realizaron gestiones o
establecieron relaciones laborales siempre y cuando la autonomia de su obra fuese

respetada. Esto no ocurrié claro esta en los periodos y paises bajo dictadura.

La habilidad para negociar o solicitar subvenciones publicas o privadas sin
comprometer principios ideologicos o sacrificar la libertad creativa fue un reto para
los grupos y su logro dependié de multiples factores: el perfil del gobierno en turno
y su interés por trabajar con los independientes, los funcionarios con que se
negociaba, el prestigio del grupo entre el publico o medio cultural que no podia ser
ignorado por las autoridades, entre muchos otros. Pero aun en los casos en los que
se logré una colaboracion con instituciones, empresas u organizaciones, estas
fueron ocasionales, ya que si un proyecto era permanentemente subsidiado pasaba
a convertirse en oficial o empresarial, segun el caso. Aunque tengamos en cuenta

que en América Latina fue incipiente la practica del mecenazgo filantrépico
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empresarial para el arte o la existencia de mecanismos fiscales para su estimulo

hasta finales del siglo XX.

En este punto tengamos en cuenta también que los derechos laborales de
los artistas eran pasados por alto (histéricamente lo han sido), y pese a que el
disfrute del arte fue reconocido como un derecho, los paises comenzaron a legislar
a su favor hasta décadas recientes, lo que ha permitido que hoy dia si pueda
exigirsele a los gobiernos actuar en materia de cultura y que para los artistas (o al
menos ciertos artistas), exista acceso a mecanismos mas o menos permanentes e
institucionalizados (que en su momento especificaremos) para la difusién de su
obra, pero en los sesenta y setenta la relacion de los artistas con el Estado no estaba
fundada en el derecho y la obligacion, sino en el favor, la necesidad gubernamental

o la mutua conveniencia (lo que tampoco significa que esto haya desaparecido).

Planteado este panorama y en funcion, como veremos, de la praxis de las
tres agrupaciones analizadas, podemos sostener que la autogestién puede
reconocerse como el mecanismo de subsistencia, tal como lo habia sido desde el
nacimiento del teatro independiente en 1930. Entre sus acciones autogestoras
estuvieron desde ‘pasar el sombrero’ en las funciones al aire libre, los ingresos por
taquilla, recibir donaciones de familiares, amigos, socios u organizaciones, disponer
del sueldo de otros trabajos de los miembros, organizar rifas, vendimias y un largo
etcétera, hasta ir a tocar la puerta de alguna instancia local, regional, nacional o
internacional (publica o privada) para presentar un proyecto artistico o recibir apoyo

para una gira o festival.

Dentro de la nutrida existencia de grupos latinoamericanos los hubo
aficionados, pero también semi-profesionales y profesionales, por lo que sus
necesidades de subsistencia, produccion y difusion fueron distintas entre unos y
otros, asi como su alcance y proyeccion. Entre los profesionales, y que puede
reconocerse como comun a todos ellos pese a la diferencia de latitudes, estuvo la
decision de contar con un foro propio. Este foro, sala o galpon, posibilitd que tuvieran
un espacio para ensayos, oficina, bodega, y sobre todo, para la presentacién

permanente de sus obras y las de otros grupos invitados sin depender de ninguna
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programacion oficial, pudiendo ademas adecuar la sala en funcién de su busqueda
y experimentacidén escénica. Asi lo definié Atahualpa del Cioppo, director de El
Galpon de Uruguay: “[...] no hay teatro si no hay hombres capaces de integrar a su
desarrollo artistico la capacidad fisica y organizativa para construir la infraestructura
de esa actividad; no hay teatro realmente independiente si no hay salas en manos

de sus propios productores, donde consolidar un desarrollo artistico [...]".%”

Los foros, que en ocasiones fueron rentados, prestados, ocupados, donados
0 adquiridos, se convirtieron en condicién de existencia y de permanencia para los
grupos estables. Desde 1930 en que Leodnidas Barletta fundo el Teatro del Pueblo,
su existencia fue indisociable a la de su sala. Desde entonces también, Barletta ide6
un mecanismo bastante socorrido por los independientes de distintas latitudes: la
creacion de “socios” de la agrupacién, es decir, publico simpatizante vy
comprometido con el proyecto, que aportando una cuota mensual adquiria el

derecho a asistir a todas sus temporadas.

Otra de las caracteristicas compartidas fue el constituirse por elencos
estables. Si bien durante el boom del movimiento aparecian grupos con la misma
facilidad con que desaparecian o se sumaban y restaban integrantes, los que
asumieron su trabajo con una perspectiva profesional se caracterizaron por lo sélido
de sus nucleos. Al respecto de esto, Santiago Garcia de La Candelaria expresé:
“Generalmente fuimos doce o trece personas. Un grupo de teatro tiene que ser muy
estable porque si no la continuidad del trabajo, la memoria del grupo como creador,
al cambiar las gentes, no funciona bien. Tiene que haber una estabilidad [...]".%
Contar con un elenco sélido permitid a los grupos crecer juntos en experiencia,
develar un lenguaje escénico particular y consolidar un estilo propio, asunto que en
el arte generalmente lo hace posible la constancia y madurez lograda a través del

tiempo.

Otro aspecto comun entre ellos fue la asuncion de su formacidén escénica

continua, para lo cual fundaron talleres, asi como laboratorios de experimentacion

27 FERNANDEZ, Gerardo, “El Galpdn (1949-1976)”, Conjunto, Nim. 79, p. 5.
28 GARCIA ABREU, Eberto, “Santiago Garcia: No soy maestro de nadie”, Conjunto, Num. 119, p. 14.
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e investigacion teatral. A la postre, varios de esos talleres llegarian a convertirse en
escuelas formales de arte dramatico, orientadas hacia la profesionalizacion de
actores y el aprendizaje del estilo de cada grupo. De estos centros de formacion
surgieron muchas veces los nuevos miembros. Ademas de esto, la investigacion
teatral al interior de los colectivos dio lugar a la publicacion de textos tedricos sobre
la practica actoral, la dramaturgia, la direccion, el trabajo de difusién cultural, entre
otros topicos. Destaca entre ellos la vasta produccion de Enrique Buenaventura del

Teatro Experimental de Cali.

Recapitulando hasta aqui, encontramos como caracteristicas comunes de las

agrupaciones independientes profesionales de la época:

- Autogestion como modo de produccion.

- Autonomia creativa como principio artistico.

- Colectividad como forma de organizacién y creacion.

- Salas teatrales propias como condicion de existencia.

- Fundacion de talleres-laboratorios para la formacién y experimentaciéon
escénica continua.

- Publicacion de obras dramaticas y tedricas para la difusion.

- Asuncion del trabajo artistico para la trasformacién social.

Una vez definidas las caracteristicas compartidas por los grupos independientes
de la época, pasemos a la historia de las tres agrupaciones eje de esta

investigacion.

3.3 El Galpén

Creado en el afio de 1949, El Galpon ocupa un lugar dificilmente sustituible en la
historia del teatro latinoamericano por ser la agrupacion teatral con mas antiguedad
en América Latina y por el avance que supuso, al lado de otros grupos del Cono

Sur, para el reconocimiento del teatro independiente.
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Se formo en la ciudad de Montevideo durante un tiempo de gran prosperidad
en Uruguay, pais que por sus excepcionales condiciones de vida llegd a ser
conocido como “la Suiza de América”. La posterior decadencia econdmica del pais
en los anos sesenta y la consecuente inestabilidad politica que resulté en una
violenta dictadura civico-militar iniciada en 1973, pueden leerse a través del impacto
en la historia de EI Galpoén, lo mismo que la vuelta a la democracia en 1985 y las
posteriores reorientaciones de los proyectos politicos y econémicos en la ultima

década del siglo XX y las primeras del XXI.

En las siguientes lineas se expone el origen de la agrupacién y la importancia
que para la identidad del teatro uruguayo tuvo el surgimiento de los independientes,
los afos de consolidacion artistica del grupo y los que vivié en el exilio en México
tras los intentos de desarticulacion que sufrio durante la dictadura, asi como su

retorno a Montevideo y su desarrollo hasta inicio de los afios noventa.
3.3.1 Surgimiento del teatro independiente en Uruguay

Hablar de la identidad del teatro uruguayo hasta mediados del siglo XX resulta una
tarea compleja porque su devenir es indisociable del de su pais vecino, y lo comun
es encontrar referentes sobre el “teatro rioplatense”, ubicado en una region
geografia que alude a las dos orillas del Rio de la Plata, pero donde Buenos Aires
destaca como la metrdpoli cultural mas vigorosa. Si bien Montevideo conté con una
Casa de Comedias durante la época del dominio colonial espafiol (creada en 1793)
y, posteriormente, en el siglo XIX inauguré uno de los mejores teatros del continente,
el Teatro Solis en 1856, los talentosos dramaturgos y actores uruguayos
acostumbraban, hasta bien entrado el siglo XX, a migrar a la vecina ciudad porteia

para desarrollar su arte.?®

Al fuerte vinculo comercial de la region también se suma como prioritario el
cultural, alimentado por una historia comun de inmigrantes, sobre todo de italianos
y espanoles (aunque también de muchos otros origenes) entre los que se desarrollé

un notable consumo cultural literario, musical y también teatral que desde Buenos

2% LEGIDO, Juan Carlos, “Cincuenta afios de teatro en el Uruguay”, Revista Iberoamericana, Vol. LVIII, NGm.
160-161, p. 842.
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Aires se extendio6 al resto de la region. Particularmente sobre la actividad escénica,
durante las primeras décadas del siglo XX, las compafias comerciales a cargo de
empresarios teatrales eran las de mayor presencia, situacion que como ya hemos
visto, comenzé a modificarse tras la fundacion del Teatro del Pueblo por Lednidas
Barletta en 1930 y el surgimiento de posteriores grupos independientes que

pretendian realizar un teatro de arte y accesible para el publico popular.

Como era costumbre que sucediera con las actividades culturales, el influjo
del teatro independiente bonaerense se reflejo también en Montevideo, donde en
febrero de 1937 se fundd su propio Teatro del Pueblo, integrado por trabajadores,
estudiantes y dirigido por Manuel Dominguez Santamaria, marcando en el pais el
comienzo de una forma de quehacer teatral que en las siguientes décadas se

multiplico y le dio un nuevo perfil al panorama teatral uruguayo.

El Estado habia realizado durante la primera mitad del siglo algunos intentos
poco fructiferos para fortalecer el teatro en el pais. En 1911 y por decreto
presidencial se formo6 una Escuela Experimental de Arte Dramatico a cargo de la
italiana Jacinta Pezzana disuelta antes de cumplir una década; luego en 1928 se
creod la Casa de Arte, dependiente del Ministerio de Instruccion Publica pero que
funciond por poco tiempo; en 1931 en el Teatro Urquiza se instald el Estudio
Auditorio del SODRE (Servicio Oficial de Difusion Radiotelevision y Espectaculos);
posteriormente, en 1942 surgié la Nueva Escuela de Arte Dramatico que tuvo vida
por solo dos anos. Al parecer la dificultad para consolidar un sistema teatral
uruguayo se debidé en gran medida al iman que para la gente de teatro resultaba
Buenos Aires.®® Fue el afio de 1947 un parteaguas que puso fin a esa dinamica. En
ese ano se formd la Comedia Nacional, compafia con sede en el Teatro Solis y
subvencionada por el Ayuntamiento de Montevideo, hecho que supuso la
profesionalizacion del teatro en la ciudad y que influyd también en los grupos
independientes para que elevaran su nivel artistico. Dos afios mas tarde fue fundada

la Escuela Municipal de Arte Dramatico que consiguio poner al frente a la reconocida

30 MIRZA, Roger, “Florencio Sanchez y el problema de nacimiento del teatro uruguayo”, El Teatro en el
Uruguay, p. 8.
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actriz y directora catalana Margarita Xirgu, quien exiliada en América difundio el
teatro de Garcia Lorca por todo el continente, dirigié la Comedia Nacional y formoé a

varias generaciones de actores.

Fuera de la oficialidad ocurrié un suceso también trascendente en el mismo
1947: la creacion de la Federacidén Uruguaya de Teatros Independientes (FUTI) con
la intencién de agremiar a los grupos y facilitar la obtencion de medios para su
creacion, defender su existencia y crecimiento, por ello estipuld, como parte de sus
tareas, la organizacion de certdmenes y temporadas teatrales nacionales e
internacionales; organizacion de exposiciones, conferencias y cursos; la publicacion
regular de una revista o boletin, entre otros. Ademas, en su Articulo 4° se establecid
que “La Federacion permanecera ajena a toda tendencia politica, religiosa o
filoséfica; pero luchara, en lo que es pertinente, por la libertad, la justicia y la
cultura".3' La FUTI cobré fuerza en el pais y logré desarrollar una estructura
organizativa y una infraestructura importante para conseguir sus metas. Existe
controversia sobre los grupos fundadores de la Federacion, en algunas fuentes se
sefala que se traté de 11 grupos, otras hablan de 16 y hasta de18 agrupaciones.
Lo cierto es que entre ellos estuvieron el Teatro del Pueblo, El Tinglado, La isla de
los nifios, Teatro Universitario y la Asociacion cristiana de jovenes. Posteriormente
se integraria nuevos grupos como El Galpén, Teatro Circular de Montevideo, Teatro
Moderno, Club de Teatro, La Mascara, Teatro Universal, La Farsa, Taller de Teatro,

Teatro Libre y Teatro Uno.

Ambas iniciativas (la oficial y la independiente), coincidieron con la coyuntura
de la restriccion fronteriza que entre 1946 y 1955 impuso desde Argentina el General
Juan Domingo Perén® y que freno la usual migracion de artistas hacia Buenos
Aires, asi como el transito de las companias portefias a Uruguay, lo que sumado a

las nuevas condiciones generadas por la Comedia Nacional y el fortalecimiento de

31 PIGNATARO, Jorge, El teatro independiente uruguayo, p. 15.

32 |a restriccion fronteriza se debid a fuertes desacuerdos politicos y comerciales entre ambos paises que
databan de la Segunda Guerra Mundial, ya que mientras Uruguay sostuvo una politica exterior a favor de los
Aliados, Argentina se inclind hacia Alemania y mantuvo la exportacién de suministros a los paises del Eje. Ya
durante la presidencia de Perdn, este acusaba al presidente uruguayo Batlle Berres de confabular con Estados
Unidos para desestabilizar su gobierno a través de una campafia mediatica en su contra.
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los independientes, propicid por fin el despunte del teatro uruguayo y la
consolidacion de su identidad, en el sentido de una diferenciacion de su “hermano
mayor”, el teatro argentino.33 El crecimiento que la actividad teatral tuvo a partir de
ese momento y durante la década de 1950 estda ademas relacionado con las
condiciones generales del pais, que en tiempos de posguerra fortalecié su
economia y con ello el acceso al disfrute cultural de amplios sectores de la

poblacion.

Como en buena parte de los paises latinoamericanos, la Segunda Guerra
Mundial impuls6 la adopcion de un modelo de sustitucion de importaciones que
devino en un importante desarrollo industrial interno. De por si, y salvo algunos
lapsos temporales como el ocurrido tras la crisis mundial de 1929, Uruguay habia
logrado condiciones de vida unicas y no compartidas por resto de los paises del
Subcontinente -y ni hablar de Centroamérica-, como resultado de una economia
concentrada en el agro y las exportaciones, ademas de la consolidacion de la
democracia y el Estado de bienestar durante los gobiernos de José Batlle y Ordofiez
(1902-1915). Sin embargo, eso no significa que al interior del pais, y como veremos
mas adelante, no existieran una serie de problematicas a causa de la constante
contencidn de las luchas sindicales que desde los albores del siglo XX se vivieron
de forma intensa, asi como de confrontaciones ideolégicas y de intereses
disimbolos entre grupos de poder que resultaron incluso en el golpe de Estado de
Gabriel Terra de 1933, tras el cual se impuso una Constitucion que tuvo vigencia
hasta 1942.34 En el periodo de entreguerras, los universitarios y el sector obrero
formaron frentes de apoyo contra el avance de los totalitarismos en Europa y de
apoyo al exilio espafiol, en contraposicion a la politica oficial, hostil al bando

republicano.3® Posteriormente, durante la Segunda Guerra Mundial, la migracion de

33 LEGIDO, Juan Carlos, “Cincuenta afios de teatro...”, p. 843.

34 El tema de las luchas sindicales, la proliferacién de sus organizaciones y la represién de que fueron objeto
pueden consultarse de manera extensa en: BROQUETAS, Magdalena y DUFFAU, Nicolds, “Una mirada critica
sobre el “Uruguay excepcional”. Reflexiones para una historia de larga duracidon sobre la violencia estatal en
el siglo XX” Boletin del Instituto de Historia Argentina y Americana Dr. Emilio Ravignani, pp. 151-179.

% Si bien los paises latinoamericanos mantuvieron una politica neutral y equidistante hacia los dos bandos del
conflicto espariol (excepto México, que declaradamente apoyd al republicano), en el caso de Uruguay y el
contexto del gobierno de Terra, cuyo principal apoyo era el de los sectores del catolicismo espafol, decanté
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europeos que escapaban del fascismo engrosoé las filas de organizaciones de
trabajadores. De esta manera, los afios de progreso econdmico de posguerra de la
Suiza de América, se vivieron, también como en el resto del continente, con una
vena critica entre los intelectuales y artistitas que iria en escalada en las décadas
siguientes, y en este caso, iniciada por la llamada Generacién del '45, entre quienes
destacaron los escritores Juan Carlos Onetti, Mario Benedetti, Amanda Berenguer,
Carlos Martinez Moreno, Ida Vitale y Angel Rama, entre también pintores, musicos,
dramaturgos, etcétera. Fue en ese contexto social y cultural que tuvo lugar el

nacimiento de El Galpon.
3.3.2 Origen de un proyecto de largo aliento

Hacia el afno de 1936, Atahualpa del Cioppo, de entonces 32 anos, empleado
bancario y desertor de la carrera de leyes (pero desde su infancia muy cercano a la
actividad y formacion teatral), integro un grupo de teatro al que llamé La Isla de los
nifos. Atahualpa, que en sus primeros ainos de juventud, y a decir de él mismo, se
consideraba apolitico, tras el golpe de Estado de 1933 comenzo a participar en la
lucha contra la dictadura. Su acercamiento a la Universidad Popular y luego su
integracion como Secretario del Comité de Ayuda al pueblo Espaniol, se vio reflejado
en la actividad teatral que decidi6 realizar, por ello, La Isla de los nifios resulté un
grupo atipico, porque a pesar de tratarse de un elenco infantil, monté obras como
Que se acaben los pobres del mundo y La mufiequita de trapo que provocaban la
reflexion en el publico de una manera muy brechtiana, aunque en ese momento

Atahualpa del Cioppo no tuviera idea de la existencia del maestro aleman.36

Pero los nifios crecieron y entonces formaron otro elenco, también dirigido
por Del Cioppo, al que llamaron La Isla. Fueron esos jovenes, quienes en 1949 y
como resultado del empuje que venia teniendo el teatro independiente en Uruguay,

se plantearon contar con su propia sala teatral, para lo cual unieron sus fuerzas a

su simpatia hacia el bando nacionalista, llegando incluso a presentar a los demas paises latinoamericanos en
agosto de 1937 una propuesta de mediacion colectiva que incluia el reconocimiento de la beligerancia del
bando nacionalista. Ver en: SANCHEZ ANDRES, Agustin, “La Sociedad de Naciones y la guerra civil espafiola:
entre la no intervencion europea y la neutralidad continental americana”, pp. 169y 192.

36 DE ITA, Fernando, El arte en persona..., posicidon 2537-3467.
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las del grupo Teatro del Pueblo y arrendaron juntos en un barrio céntrico de
Montevideo un viejo galpén (bodega) de demolicion que habia sido construido como
cabelleriza en 1898. Durante el duro proceso de edificacion de la sala ocurrié una
ruptura al interior de los grupos y una parte de los integrantes del Teatro del Pueblo
se retird del proyecto para seguir su propio rumbo. Los que quedaron, y dado el
escaso dinero con el que contaban, que apenas habia alcanzado para pagar los
planos arquitecténicos, continuaron con las tareas de albafileria, carpinteria y
electricidad, y con sus propias manos cavaron el pozo para el declive de la sala,
pegaron ladrillos y construyeron una a una las 180 butacas para el publico. En

palabras de Susana “Natita” Ferrer, actriz y fundadora del grupo:

El segundo dia vino la policia porque los vecinos se habian quejado de los
ruidos que haciamos. Claro, nosotros trabajabamos durante el dia y
llegabamos al galpon a las 8 de la noche. Ese fin de semana salimos a tocar
los timbres casa por casa para hablar con los vecinos y contarles. A la
semana los teniamos a todos ayudandonos con la construccion. Incluso

algunos se hicieron socios y aportaban dinero.3’

Con lo donado por sus colaboradores, lo recaudado con funciones de titeres
presentadas en barrios, sindicatos, escuelas y hospitales, y tocando puertas para
conseguir botellas, madera, telas y todo tipo de materiales para vender o para usar
en la construccion, lograron levantar el teatro, al que dieron el nombre de Sala
Mercedes (ubicada en la esquina de Mercedes y Carlos Roxlo). Decidieron también
que a la agrupacion debian darle un nuevo nombre. Después de diversas
propuestas y considerando el preciso lugar en el que estaban “Blas Braidot y Juan
Manuel Tenuta proponen "El Galpdn" y es aprobado por mayoria. Fue, tenia que
ser "El Galpén" por el significado popular de la palabra, que ya indicaba que ese
lugar se habia concebido como un lugar del pueblo para el pueblo”.®® Y es que
desde ese momento, y durante los siguientes afos, el apoyo popular se convertiria

en la base para la existencia del grupo, cuya acta de fundacion lleva por fecha el 2

37 CHOLAKIAN, Daniel, “Uruguay: Teatro EL Galpén cumple 70 afios”, Nodal Cultura.
38 Segun refiere Serrana G. Puig en publicacién con motivo de la muerte de Blas Braidot, en:
https://todo.com.uy/tiempolibre/memorias/teatro/blasbraidot.php
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de septiembre de 1949, suscrita, entre otros “galponeros”, por Hugo Boldn, Blas
Braidot, César Campodonico, Olga Carvifio y Ugo Ulive.®® Juntos querian hacer un
teatro de calidad, al margen de los empresarios del teatro comercial y que tuviera
una decidida funcion social. Levantar su sala les llevé dos anos continuos de trabajo
y recursos de sus propios bolsillos; como narra Ugo Ulive, “faltaba una cierta
cantidad de dinero -que nadie poseia ni podia obtener- para los gastos finales de la
inauguracion. Alguien se quito el reloj y lo puso sobre la mesa; todos lo imitamos.

Al dia siguiente -empefio de relojes mediante- se inauguraba El Galpon”.40

La Sala Mercedes abrid sus puertas y dio su primera funcién el 4 de diciembre
de 1951 con la obra Héroes de George Bernard Shaw. De ahi en adelante El Galpén
inicid una intensa actividad teatral vinculada a sindicatos, al publico popular,
universitario e intelectual, desarrollada en su espacio como en el interior del pais. A
su foro le dio el caracter de Centro Cultural, por lo que mas alla del teatro, hubo
lugar para exposiciones, danza, musica, cine, charlas, entre otros. Pero sobre todo,
fue trascendente la labor formativa que iniciaron. En 1952 abrieron su Escuela de
Titiriteros y el Curso Elemental para la formacion de actores, este ultimo se fue
profesionalizando hasta convertirse en su Escuela de Arte Escénico en la que
ademas de materias practicas de actuacion y de historia del arte, impartidas por
especialistas, se integré una sobre la ética del actor. El sentido de esto tenia que
ver con la manera de entender la funcion del actor de teatro independiente, alguien
que ademas de estar en escena debia ser capaz de mover al sector social que
apoyaba al teatro, de hacer publicidad, finanzas, trabajo técnico de iluminacion,
escenografia, etcétera. Una vision distinta a la de una escuela tradicional de teatro,
en la que a decir de Rubén Yanez “Se crea la ideologia de la estrella, o de la carrera
propia, personal, individual. Nosotros, a la vez que formamos al actor lo mejor que

podemos, tenemos que formar al integrante de teatro independiente”.*

39 FERNANDEZ, Gerardo, “El Galpén (1949-1976)”, p. 5.
40 ULIVE, Ugo, “El Galpén no ha muerto”, Conjunto, Nam. 30, p. 86.
41 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, Conjunto, Nim. 79, p. 24.
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Anualmente recibian a 20 nuevos alumnos de los cerca de 150 que
solicitaban ingresar, la formacion era gratuita y duraba cuatro afios.*? De la escuela
surgirian importantes cuadros que se incorporaron a la agrupacion o a otras, lo que
en buena medida coadyuvo a la profesionalizacion del teatro en el pais. Ademas,
se cre6 un Seminario de Autores para impulsar las dramaturgias nacionales; y para
fomentar la apreciacion del teatro, realizaron cursos “tendientes a proporcionar al
publico una justa valoracién teatral de los distintos aspectos y problemas de la
escena y servir de estimulo a quienes (empleados, obreros, profesores, estudiantes,
profesionales) desearan desarrollar actividades teatrales en su medio especifico”.43
La Institucion delined una politica cultural propia en la que ademas de acercarse a
los distintos gremios artisticos, incluia el acercamiento a cualquier organismo

gremial del pais para lograr la difusion del arte.*

Desde su origen, El Galpdn se constituyd con un perfil muy singular que suele
diferir del de la generalidad de los grupos independientes. El primero lugar, su
estructura organizativa se concibié mas que como agrupacion, como “Institucion
Teatral”’, y legalmente como Asociacion Civil, con un estatuto creado en 1955 en el
cual se estableciod para su funcionamiento la existencia de una Asamblea General,
un Consejo Directivo (renovable cada dos afos), Comisiones Centrales y una
Asamblea de Socios y Secciones. Las Comisiones Centrales se clasificaron en:
Comision General, Comision de Artistica, Comision de Finanzas, Comision de

Prensa y Propaganda, Comision de Cursos y Comisién de Gremiales.*®

En segundo lugar, no existié un solo director escénico sino diversos. Los
primeros fueron Andrés Odizzio, Rafael Salzano, Blas Braidot, Juan Manuel Tenuta,
Bruno Musitelli, José Struch, Juan José Brenta, J. Gentile y Rosita Baffico.4® Se

contd con elencos variados a los que se fueron incorporando los llamados

42 DjAZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México a través de El Galpén (1976-
1984), pp. 37-38.

43 FERNANDEZ, Gerardo, “El Galpdn (1949-1976)”, p. 7.

44 Asi lo refirid Arturo Fleitas el 22 de abril de 2011. En: DiIAZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia
de Uruguay en México..., p. 200.

45 Segun: Acta Constitutiva de la Asociacion Civil denominada Institucién Teatral El Galpén, del afio 1955.

46 Informacién de la pagina oficial del grupo: https://www.teatroelgalpon.org.uy/historia/
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“aspirantes”, generalmente jovenes egresados de su propia escuela (como ocurre
hasta la actualidad), tras un proceso de experimentacion y prueba. Este esquema
hizo posible que ElI Galpdn lograra una prolifica produccion artistica cuya
descripcion cronoldgica, tematica y estilistica rebasa con mucho los limites del
presente trabajo, lo que si es posible es apuntar que hasta antes de sus afos de
exilio en 1976, que corresponde a sus primeros 27 afos de vida, El Galpén puso en
escena obras clasicas como Pluto de Aristéfanes, Ricardo Il y Julio César de
Shakespeare, El hospital de los podridos de Cervantes, Fuenteovejuna de Lope de
Vega, Farsa del médico simple de Lope de Rueda, o El avaro y El burgués gentil
hombre de Moliere; asi como también de autores del teatro moderno y de
vanguardia como Chéjov, Ibsen, O’Neill, Pirandello, lonesco, Shaw, Miller, Garcia
Lorca, Edward Albee, Harold Pinter, Peter Weiss y Bertolt Brecht, entre otros.
También monté a dramaturgos latinoamericanos: Eduardo Gutiérrez, Armando
Discépolo, Florencio Sanchez, Ernesto Herrera, Juan Carlos Gené, Gianfrancesco
Guarnieri, Rodolgo Usigli, Elzear de Camilli, Victor Manuel Leites, Héctor Plaza

Noblia, Mercedes Rein, Mauricio Rosencof, entre muchos mas.*’

Esta inagotable produccion y el sostén de la institucidn teatral fueron viables
gracias al mecanismo de socios que instituyeron. Hasta antes de su exilio contaban
con la aportacion mensual de alrededor de 5 mil de ellos y carecian de cualquier
ayuda, donacién o subvencién oficial. La mayoria de los miembros, que hasta ese
momento eran alrededor de 70 personas, subsistian de otros empleos, en tanto que
parte sustancial de las entradas por taquilla y el aporte de los socios se destinaban
a la infraestructura y realizacion de los nuevos montajes. Por este motivo, la
actividad del grupo solia comenzar alrededor de las 7 de la tarde, lo que les significd

una doble jornada de trabajo a cada uno para sacar adelante el proyecto.

Que la institucion teatral contara con tal cantidad de miembros no significa
que no existiera un solido nucleo. Destacan figuras que le dieron al El Galpén el

perfil y proyeccion artistica que ya a finales de los sesenta e inicios de los setenta

47 La cronologia completa del repertorio del grupo puede consultarse en la pégina oficial del grupo:
https://www.teatroelgalpon.org.uy/historia/
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lo colocd como referente del teatro latinoamericano; algunos de sus relevantes
directores (ademas de los ya mencionados) fueron César Campodoénico, Villanueva
Cosse, Jorge Curi, Pedro Orthous, Amanecer Dotta, Juver Salcedo, Ugo Ulive,
Federico Wolff, Rubén Yafiez y, como figura icénica, Atahualpa del Cioppo. Entre
los actores, estuvieron Juan Gentile, Humbolt Ribeiro y Raul Pazos; y entre las
actrices las hermanas Gleijer, Sara Larocca, Stella Texeira, Lilian Olhagagary,

Raquel Seoane y Maria Azambuya.

Al respecto de Atahualpa del Cioppo y contrariamente a lo que suele creerse,
no fue fundador del grupo, el continuo dirigiendo La Isla de los nifios hasta 1953,
ano en que fue invitado al El Galpon a dirigir Asi en la tierra como en el cielo de Fritz
Hochwalder,*® tras lo cual se integro a la institucion y formo parte de la Comision
Artistica y de Lectura, ademas de ensefiar en su Escuela de Arte Dramatico.*® Sin
embargo, suele ser la figura mas emblematica de la historia de El Galpén durante
sus primeras décadas. Y es que, ademas de haber formado desde La isla de los
nifos a varios de los integrantes de la agrupacion, ser el de mayor experiencia y
edad, contar con un talento y carisma ampliamente reconocido, fue a quien se debe,
a decir del propio Galpén, la introduccion de Brecht no sélo en el repertorio del
grupo, sino en Latinoamérica.?® En 1957 dirigio la primera version en espaiiol de La
Opera de dos centavos y en 1959 El circulo de tiza caucasiano, textos conseguidos
en idioma original que venian de la RDA.®' Asunto trascendente porque la
perspectiva teatral brechtiana le dio buena parte de su identidad al grupo y, como
hemos visto, al desarrollo del movimiento independiente Ilatinoamericano.

Atahualpa, al igual que Brecht, consideraba que el teatro debia ser profundamente

48 La obra aborda el tema de misidn jesuita en el Parana en el siglo XVIl y de la conquista espafiola en
Latinoamérica. Afios después fue llevada al cine con el famoso titulo de La Misién. En: SUAREZ DURAN, Esther,
“El juego de mi vida”, p. 20.

49 D{AZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 23.

50 Existen algunas controversias al respecto, ya que al parecer hay registro de la representacién de Terror y
miserias del Tercer Reich en 1945 en San Paulo, Brasil, con un grupo de aficionados. Ademds, en Buenos Aires
se estrend en 1954 Madre Coraje con el grupo Nuevo Teatro. No obstante, a El Galpdn se debe la puesta
profesional que traspasé fronteras.

51 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, p. 19.
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revolucionario, pero ademas de esta historica funcion, debia ser artistico en rigor y

alejarse de lo panfletario.

La visién impulsada por Atahualpa del Cioppo y fundada en buena medida
en Brecht, orientaron al grupo sin importar los distintos estilos teatrales que cada
uno de los directores explord en sus montajes, asi fueran realistas, naturalistas,
expresionistas, del absurdo o de otra tendencia. De alguna manera, el pensamiento
de Atahualpa sobre la funcion del teatro puede sintetizarse, aunque de ningin modo

se agota, en el siguiente parrafo:

Se trata entonces de conocer o reconocer la necesidad de cambiar la vida
para que no pervierta la condicion humana. ¢Cual es la tarea de nuestro
teatro para contribuir al cambio? Porque es posible, segun quien la
administre, que la vanguardia teatral se convierta en la retaguardia
ideoldgica. Aqui debemos invocar a Brecht, cuyo teatro no es vanguardista
sino revolucionario. El propone cambiar la vida, revolucionandola, como lo
expone en sus obras fundamentales. Dicho lo que antecede, no se pretende
que con Brecht se agota la posibilidad creadora del teatro, sino de recurrir a
lo que permanece vivo en su estética (...) Tomemos entonces de Brecht lo
que especialmente es: un luminoso guia para la accion escénica. Esto debe
encararse con una rigurosa praxis: recurrir a la sensibilidad para compartir
las emociones humanas, y a la ideologia como facto: de conocimiento, para
descubrir la verdad, aceptarla y pugnar por revelarselas a los que aun

permanecen temerosos y alienados.%?

Podemos concluir que esta idea fue una guia del movimiento teatral
latinoamericano que eclosiond mas tarde. No en balde, en 1963 y como antecedente
de ese boom, la FUTI, que desde su fundacion integré a La isla de los nifios y mas
tarde a El Galpdn, tras un proceso de afios de discusion en torno al sentido y al
cuestionamiento sobre ¢qué es el teatro independiente? definié los llamados

“Principios generales del Teatro Independiente Uruguayo” (expuestos en el capitulo

52 palabras de Atahualpa del Cioppo citadas por: BRAVO-ELIZONDO, Pedro, “Atahualpa Del Cioppo, nuestro
Brecht en América Latina: 1904-1993”, Latin American Theatre Review, Vol. 27, Num. 2, pp. 162-163.
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primero) y asentados en las nociones de Teatro de arte, Teatro nacional, Teatro
popular, Independencia, Organizacion democratica, Intercambio cultural vy
Militancia. La FUTI se convirtié en organizacion pionera y en un referente para las
que, con sus caracteristicas particulares, formaron los grupos independientes en
otros paises del continente.

Por su parte, EI Galpdn comenz6 a sobresalir desde los afios cincuenta en la
escena uruguaya. Entre sus obras mas exitosas, refiere César Campoddnico,
estuvieron Montserrat de E. Robles, dirigida por José Struch (1953) que abordaba
el tema de la liberacion de América; Dofia Rosita la soltera de Garcia Lorca, dirigida
por Larreta; El Gesticulador de Rodolfo Usigli (1954), Las brujas de Salem de Arthur
Miller (1955) y Las Tres de hermana de Chéjov (1956), estas tres dirigidas por Del
Cioppo.> Pero la que significo un gran salto cualitativo para el grupo fue El circulo
de tiza caucasiano de Bertolt Brecht dirigida en1959 también por Atahualpa del
Cioppo y que le valié al grupo el premio de Casa del Teatro en Uruguay al mejor
espectaculo del afio y en Buenos Aires, donde la obra fue ampliamente aclamada,
el premio “Talia”.>* Otros premios recibidos por la agrupacion en esa época fueron
los “Florencios” otorgados por la critica de Montevideo, en 1963 para El anzuelo de
Fenisa de Lope de Vega y direccion de José Struch; en 1965 para Asi es si 0s
parece de Luigi Pirandello y en 1968 para Los testimonios de Peter Weiss, ambas
con direccion de Del Cioppo; y en 1969, para Fuenteovejuna de Lope de Vega con

direccion de Antonio Larreta, la cual se convirtié en un fendmeno en el pais.®

Ya a mediados de los afios sesenta, el grupo contaba con gran solidez y
aprecio por el publico nacional, de tal suerte que, pese a la crisis econdmica
desatada durante esa década, conté con el suficiente apoyo popular como para
plantearse la posibilidad de adquirir una nueva sala mucho mas grande y
profesional. El abandonado y enorme cine Gran Palace ubicado en la Avenida 18

de julio se puso en su mira, y gracias a una amplia campafa para la recaudacion de

53 D{AZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., pp. 25-26.

% Como resultado de su éxito Atahualpa fue invitado a dirigir esta misma obra en el Instituto de Teatro de la
Universidad de Chile en 1963, donde tuvo como asistente a Victor Jara. La obra fue seleccionada como la
mejor de ese afio. En: BRAVO-ELIZONDO, Pedro, “Atahualpa Del Cioppo, nuestro Brecht...”, p. 161.

55 FERNANDEZ, Gerardo, “El Galpén (1949-1976)”, pp. 8-9.
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fondos y la adquisicion de wuna hipoteca, lograron comprarlo. Tras su
acondicionamiento, le dieron a Montevideo uno de los mejores y mas equipados
teatros que en sus 500 metros cuadrados albergd una sala con capacidad para 650
espectadores, un gran hall para exposiciones, espacio para sus actividades

docentes, administrativas, biblioteca, archivos y bodegas.%®

La nueva sala fue inaugurada el 9 de enero de 1969 con la obra El Sefior
Puntila y su criado Matti de Brecht bajo la direccion de César Campoddnico. Este
nuevo espacio le permitio al grupo un contacto con un publico mas amplio, ademas
de abrir las puertas para mas artistas y grupos. La apertura de la Sala 18 de julio le
valié a El Galpon en 1970 el premio del Circulo de la Critica al mayor acontecimiento
teatral del bienio. Fueron tiempos importantes para la proyeccion del grupo. En 1968
Atahualpa del Cioppo fue invitado al Festival Universitario de Manizales como jurado
al lado de Jerzy Grotowski y Jack Lang, y en 1969 asistieron al Festival de Nancy,

aunque el grueso de su actividad en el extranjero se daria en la siguiente década.
3.3.3 Crisis, represion y un largo exilio en México

Los afios de bonanza de Uruguay, que le dieron una condicidn excepcional en
América Latina, llegaron a su fin durante la década de los cincuenta. En los inicios
de los afos sesenta el pais asistid con sorpresa a su propia crisis que durante algun
tiempo las reservas monetarias y el endeudamiento externo lograron disimular,
prolongando la ficcion de que la economia agroexportadora era aun viable. El
excesivo ideal de seguridad que habia terminado por volver rigido y conservador el
funcionamiento del Estado y del pais, poco a poco fue revelando su agotamiento
estructural, dejando sentir el peso de la crisis econdmica y junto con ella, la de la
totalidad del sistema politico.%” No sélo la clase obrera comenzé a experimentar todo
tipo de carencias, sino la robusta clase media se enfrent6 al rapido deterioro de su
nivel de vida, engrosando las ya de por si crecientes protestas animadas por

estudiantes e intelectuales que se enfrentaron con un también creciente Estado

56 D{AZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 29.
57 RAMA, German, La democracia en Uruguay, pp. 67-68.
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represor acusado por sonados casos de corrupcion, clientelismo y especulacién
financiera. A la movilizacién social se sumaron las acciones del Movimiento de
Liberacion Nacional-Tupamaros, una guerrilla urbana compuesta por jovenes de
diversas ideologias de izquierda y contra la democracia burguesa y pro-

norteamericana.>®

1968, como en muchos paises del mundo, fue un afo de importantes
movilizaciones en el pais. El General Oscar Gestido, militar retirado que gano las
elecciones en 1967 habia acrecentado medidas restrictivas ante el aumento de
protestas a causa de la devaluacién de la moneda y la inflacion. Hacia finales de
ese ano y tras el deterioro de la salud y muerte de Gestido, el vicepresidente Jorge
Pacheco Areco asumio la presidencia y decidié agudizar las medidas autoritarias y
de excepcion para restablecer el orden, lo que se tradujo en la revocacién de las
garantias individuales y la declaracién del estado de emergencia, que entre otras
cosas, intensificé la lucha de los tupamaros, quienes pasaron de la “violencia cortés”
de sus primeros tiempos, a la via de la violencia armada, perpetrando atentados
contra radiodifusoras, asaltos bancarios, de casinos y secuestros de banqueros,
funcionarios, del asesor norteamericano Dan Mitrione (encargado de instruir a las
fuerzas armadas vy policiales en torturas), ademas de personajes de la diplomacia,
como el embajador britanico Geoffrey Jackson. La situacién se complicé tras la
muerte por heridas de balas policiales de tres estudiantes que participaban en
protestas contra el recorte de presupuesto a la ensefianza publica.%® Tras el suceso,
la agitacidn social aumenté y las consecuencias se reflejaron en la clausura de
periddicos, la disolucion de partidos de oposicién y la implementacion de las

llamadas “medidas prontas de seguridad”.

Estas medidas estaban contempladas desde la constitucion de 1830 y habian
sido ratificadas en el contexto de la dictadura de Gabriel Terra en 1933. Su funcion

era la de avalar, por la via legal, el empleo de la fuerza del Estado y la supresién de

58 Un anadlisis de los manifiestos, acciones y trayectoria de los Tupamaros puede consultarse en: MARTINEZ
RUESTA, Manuel F., “El MLN-Tupamaros y las acciones de secuestro. Los signos tras los actos”, e-I@tina.
Revista electrdnica de estudios latinoamericanos, Vol. 17, Nim. 67.

% BROQUETAS, Magdalena y DUFFAU, Nicolas, “Una mirada critica...”, p. 153.
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derechos y libertades en supuesta defensa de la seguridad nacional, criminalizando
la protesta politica y social.®® En un pais como Uruguay, con una robusta tradicion
de organizacion sindical, que pese a la apariencia de un equilibrio democratico se
manifestd constantemente y durante el siglo XX a favor de sus reivindicaciones, y
que también contantemente fue reprimida bajo las premisas de esas “medidas
prontas de seguridad”, en la nueva situacion de crisis politica, econdmica, estudiantil
y hasta guerrillera, hizo presencia a través de huelgas y protestas de miles de

obreros, aglutinados en la Confederacion Nacional del Trabajador (CNT).

En ese ambiente de agitacion popular y de fuerte represion estatal no es
casual el éxito que tuvo en 1969 la puesta en escena que realizé El Galpon de la
adaptacion de la obra Fuenteovejuna de Lope de Vega. Una muestra de la forma

en que la realidad se manifiesta a través de la experiencia estética colectiva.

En 1971 se llevaron a cabo elecciones, en las que hubo una fuerte
confrontacion y descalificacion entre los dos partidos tradicionales del pais
(Colorados y Blancos) y al interior de ellos mismos. Ademas, los partidos de
izquierda se unieron para luchar en las urnas a través de un Frente Amplio. El
ganador fue, aunque con resultados opacos, Juan Maria Bordaberry del Partido
Colorado y favorito de Pacheco Areco. El nuevo presidente se ali6 a las corrientes
mas conservadoras del pais y promulgd una ley de seguridad para darle mas poder
a las Fuerzas Armadas, con lo cual lograron someter al MLN-Tupamaros en 1972.
En 1973 fue nombrado como Ministro de Defensa el general Antonio Francese, pero
el Ejército y la Fuerza Aérea se negaron a aceptar la designaciéon y efectuaron un
golpe militar al que Bordaberry decidié plegarse, disolviendo las camaras de
representantes, los partidos politicos y colocando a militares en puestos
estratégicos del gobierno. De esta manera, Uruguay se sumoé a las violentas

dictaduras de la regién, estableciendo fuertes alianzas sobre todo con Chile y

80 “En adelante y hasta el presente, las medidas prontas de seguridad mantuvieron su vigencia en los mismos
términos en las sucesivas reformas constitucionales (correspondientes a los afios 1919, 1934, 1951 y 1966)”".
En: BROQUETAS, Magdalena y DUFFAU, Nicolas, “Una mirada critica...”, p. 161.
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Argentina, aunque en este caso, con un civil a la cabeza. La dictadura civico-militar

profundizé el ataque a los grupos subversivos o a cualquier sospechoso de serlo.

En los centros de detencion —legales y clandestinos— de todo el pais la tortura
se transformoé en una practica rutinaria. La represion estuvo a cargo de las
tres ramas de las Fuerzas Armadas y la Policia que, de manera planificada y
coordinada, se ocuparon tanto del seguimiento y la vigilancia, como de la

custodia de los detenidos por motivos politicos.®’

Para apresarlos, Uruguay contdé con el apoyo del gobierno argentino, y tal
como paso en ese pais, entre ellos hubo también nifios nacidos en cautiverio. Se
estima que mas de 170 uruguayos fueron desaparecidos de entre los 60 mil presos
politicos que existieron, lo que coloca a Uruguay como el pais con el indice mas alto
de detenidos y torturados en América Latina con relacion al total de su poblacién.

La dictadura forz6 ademas al exilio aproximadamente al 14% de esta.®?

El Galpén nunca fue brazo cultural de algun partido politico. La militancia del
grupo no era partidista, sino artistica y social y, aunque algunos de sus miembros
en lo individual si estaban afiliados al Partido Comunista, el proselitismo estaba
descartado de la actividad de la agrupacion. La ideologia de la institucion teatral se
fundé en los principios del movimiento teatral independiente uruguayo que hablaban
de la necesaria lucha por la libertad, la justicia y la cultura; de la defensa de la libre
expresion y de la transformacién del individuo y la sociedad a través de un teatro
critico. César Campodonico escribid sobre la situacion de El Galpén en esos

tiempos:

Se definib como un grupo de teatro ideoldégico preocupado por la situacién de
su pais y del mundo, y esto le dio un perfil muy claro. No es casualidad,
entonces que los espectaculos que vinieran después fueran sumamente
combativos, muy directos y muy fuertes, provocando la repulsa tanto del

gobierno como de los sectores conservadores.®3

61 BROQUETAS, Magdalena y DUFFAU, Nicolds, “Una mirada critica...”, p. 152.
62 BROQUETAS, Magdalena y DUFFAU, Nicolds, “Una mirada critica ...”, p. 152
63 CAMPODONICO, César, El vestuario se apolilld. Una historia del teatro El Galpén, p. 56.
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El Galpén fue cada vez mas vigilado, y luego del golpe de Estado,
abiertamente perseguido. En 1970 las salas de la agrupacion fueron allanadas, tras

lo cual el grupo manifesto:

Este allanamiento seguro que no vino buscando nuestros veinte afios de
sacrificio. En la tarde de hoy 24 de octubre, siendo aproximadamente las 18
y 30 con un despliegue insdlito y espectacular, la policia, metralleta en mano
allané nuestro teatro principal y nuestra sede en un acto que solo tiene
significado de afrenta a la cultura nacional. Este allanamiento seguro que no
vino buscando veinte afos de sacrificio en el que el artista nacional
quitandole horas al suefio levanto sin el apoyo del gobierno un teatro que hoy
es orgullo del pais. Este allanamiento seguro no vino a enterarse de que El
Galpén acaba de ser invitado a representar a Uruguay en el Festival
Internacional de Florencia y en Nancy, mérito del prestigio artistico de
nuestros integrantes. Este allanamiento seguro no vino a ver la funcion de
Fuenteovejuna porque el genio de Lope de Vega los haria ver fantasmas.
Este allanamiento seguro que no vino a preguntarnos por qué El Galpén tiene
mas de cien mil espectadores en lo que va del afio. Este allanamiento seguro
que no vino a preguntar por qué las funciones se llenan de trabajadores y
estudiantes y el pueblo todo. Nosotros contestamos que la cultura no sera
avasallada, la Universidad no sera avasallada, el pueblo no sera avasallado.
La libertad es la condicién para desarrollar la cultura. Con las llamadas,
cartas, telegramas y la presencia de todos nuestros amigos existe hoy en el

vestibulo del teatro un mural de la solidaridad.®*

La censura se aplicé a todo el ambito cultural, intelectual y educativo
uruguayo que contuviera visos subversivos. La Universidad de la Republica fue
intervenida por ser un “foco de insurreccion” y fueron encarcelados cientos de
estudiantes y destituidos de sus puestos numerosos docentes e investigadores
(incluso varios institutos tuvieron que cerrar por falta de personal educativo).

También fue clausurado el semanario Marcha, destruidos los textos no sélo de Marx

64 CAMPODONICO, César, El vestuario se apolilld..., p. 81.
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y Lenin sino de escritores latinoamericanos y uruguayos como Mario Benedetti,
Juan Carlos Onetti y Eduardo Galeano, asi como todo lo procubano. Prohibidos en
las radiodifusoras los cantores populares como Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti,
Los Olimarenos, Mercedes Sosas y Joan Manuel Serrat, entre otros. La Cinemateca
fue allanada y destruidas las peliculas de tinte socialista, lo mismo que librerias,
galerias, cineclubes y confiscados archivos de la Biblioteca Nacional y los bienes
de institutos culturales relacionados como el Instituto Cultural Uruguayo Soviético y

la “Casa de Bertolt Brecht”, relacionada con la RDA.%°

Ademas de Fuenteovejuna, montada en 1969 con motivo de su vigésimo
aniversario, El Galpon habia estrenado un poco antes la obra Libertad Libertad,
basada en textos de los brasilefios Flavio Rangel y Millor Fernandes, con direccién
de César Campoddnico y con canciones, poemas y escenas muy a tono con el
contexto libertario mundial de 1968. La obra recorrié el interior del pais y se volvi
emblematica, ya que en si misma simbolizaba un acto politico, por lo que fue
considerada como una provocacién directa para el Estado autoritario y una prueba
de la subversion de sus miembros, ademas, fue reestrenada en 1971 vy

posteriormente en 1974.6

Luego, en 1972 estrenaron La Reja, una obra de Andrés Castillo dirigida por
Rosita Baffico. La obra puede considerarse como un teatro documento, ya que
abordaba un acontecimiento acaecido cuatro afios antes en Uruguay sobre la
detencion y tortura en un centro de reclusidn para mujeres ubicado en la ex escuela
de Nurses Dr. Carlos Nery. Tanto La Reja como Libertad Libertad fueron dos obras
entre varias mas que el grupo puso en escena durante esos afios, como Ricardo Ill,
Las Brujas de Salem y Barranca abajo, sin embargo, las dos primeras fueron la

justificacion para poner bajo sospecha al grupo y para citar a declarar en 1973 a los

85 D{AZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 75.
6 SCARAFFUNI, Luciana, “La vigilancia del escenario teatral independiente: el caso de “El Galpén”, Revista
Ensambles, Ao 2, Num. 3, pp. 123-124.
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galponeros a la Direccion Nacional de Informacion e Inteligencia (DNII) a cerca de

su filiacion al Partido Comunista.®”

El acoso a los integrantes se intensific6 por varias vias, entre ellas, el
requerimiento por el Banco Hipotecario para liquidar el crédito de la Sala 18 de julio.
El grupo sali6 adelante gracias a dos giras internacionales que le permitieron
recaudar fondos, una a Colombia y otra a Venezuela. En particular la asistencia al
Il Festival Internacional de Teatro de Caracas en 1974 fue trascendente, ya que
ademas de ser premiado, establecié importantes relaciones con los movimientos
teatrales de América Latina que posteriormente le permitieron contar con apoyo y

evidenciar la situacion del deterioro de su pais.®

A finales de 1975 comenzd la mas dura experiencia para el grupo. Buena
parte del nucleo fue encarcelado durante varios meses en el Departamento 6 de la
policia de la DNII, sometidos a interrogatorios y algunos de ellos a tortura, ademas
de que sus casas fueron allanadas. Entre ellos Blas Braidot, Raquel Seoane, Cesar
Campodonico, Rubén Yanez, Mario Pérez, Humbolt Ribeiro, Rosita Baffico, Sara
Larocca, Arturo Fleitas y Mario Galup. Al no podérseles imputar algun delito (entre
las pruebas acusatorias estaban los textos de las obras La Reja y Libertad Libertad),
asi como gracias a una amplia campafa de solidaridad internacional, fueron puestos
en libertad entre marzo y abril de 1976.%° Durante los meses en prisidn, los
miembros que no habian sido encarcelados y con ayuda de otros actores
independientes mantuvieron la programacion de las salas e incluso realizaron la

puesta en escena de El gorro de Cascabeles de Pirandello.”

Pero lo peor estaba por suceder, el 6 de mayo de 1976 el Poder Ejecutivo,
mediante el Decreto 254/976 y a través de los ministerios del Interior, Defensa
Nacional y Educacién y Cultura, ordena la disolucion de la Institucion Teatral El

Galpdn, cancela su personeria juridica e incauta todos sus bienes.”! Su Sala

67 SCARAFFUNI, Luciana, “El Teatro Militante: subversiones y resistencias durante la dictadura civico-militar
uruguaya (1973-1985)”, Artelogie, Num. 8, p. 6.

68 D{AZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 77.

89 DIAZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 77.

70 FERNANDEZ, Gerardo, “El Galpdn (1949-1976)”, p. 9.

7L SCARAFFUNI, Luciana, “La vigilancia del escenario teatral independiente...”, p. 122.
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Mercedes fue devuelta a su original propietario y la 18 julio cedida a la Universidad
de la Republica, que entonces ya estaba intervenida por la dictadura. Estamos
hablando de la pérdida de mas de 100 producciones que en sus bodegas de
vestuario guardaban el trabajo de casi 30 afos, asi como de su archivo y de una de
las mejores bibliotecas del pais, del desmantelamiento de su Escuela de Arte
Dramatico y la de titeres, pero sobre todo de la prohibicién de seguir haciendo

teatro.

El Decreto sefialaba que dichas acciones estaban basadas en algunos
considerandos, entre ellos, la solidaridad de la Institucidn con las huelgas,
manifestaciones, movilizaciones y paros de la Convencion Nacional de
Trabajadores; la penetracion ideoldgica entre los estudiantes y la juventud
trabajadora mediante un teatro comprometido con el marxismo-leninismo. Ademas,
se acusaba del funcionamiento de un circulo del Partido Comunista dentro de la
Institucion, lo cual permitia, segun el documento, sefialar a El Galpon “como una de
las tipicas organizaciones de fachada montadas por el marxismo-leninismo en el

Uruguay, para la infiltracion de los medios culturales”.”?

Luego de ello, los miembros fueron llamados nuevamente a declarar, algunos
lograron evadir el requerimiento y llegar sin ser vistos a la embajada de México, no
asi Myriam Gleijer, a quien retuvieron por dos afios en prision y Luis Fourcade quien
lo estuvo por cinco.”® México fue su alternativa, el pais que en ese momento les

brindé asilo. Asi lo describe la actriz Raquel Seoane:

Entonces, la unica Embajada que recibia gente era la mexicana, no habia

otra opcidn, la unica forma para mi por lo menos y otros companeros de salir,

72 FERNANDEZ, Gerardo, “El Galpén (1949-1976)”, p. 10.

3 “Yo integraba un partido politico que era legal y de repente fue ilegal. Pero me llevaron por asistencia a la
asociacion, es decir, por darle de comer a un ex dirigente sindical, lo estaban buscando y no tenia para comer.
Pero nosotros no teniamos ningun tipo de vinculo con las armas ni con la violencia [...] No podia ver a mi
familia, mi hijo Gabriel era chiquito y tenia a sus dos padres presos cuando, por ejemplo, empezd la escuela.
Después pasé al penal de Punta de Rieles y ahi me enteré de que el teatro habia sido clausurado”. Para poder
comunicarse con su hijo se mandaban dibujos que escondian en la ropa que sus padres recogian del penal
para llevar a lavar. “Le hacia dibujitos con las cosas que haciamos juntos, como cazar mariposas, correr al aire
libre en Kibodn, o leer. Y él me mandaba sus dibujitos cuando me traian la ropa”. En: GAGO, Soledad, “Myriam
Gleijer: El teatro es una opcion de vida", El Pais Uruguay, 12 de mayo 2019.
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era asilarse, no podiamos ir por ninguna frontera, por ningun lado. Entonces
la Unica posibilidad fue asilarse, hubo companeros, incluso diplomaticos que

nos ayudaron a meternos en la Embajada, que no era facil.”™

Los galponeros que arribaron a México fueron ocho, de los casi 70 miembros
qgue para entonces conformaban la institucién. Una vez ahi, convocaron a otros que
también forzados por la represion habian salido antes hacia Argentina, Venezuela,
y, en el caso de Atahualpa del Cioppo, a Costa Rica. Los 15 que lograron reunirse
en México decidieron continuar con el grupo en el exilio, condiciéon que, como nunca

lo imaginaron, se prolongd por ocho afios (mayo de 1976-octubre de 1984).7°

El Galpén llegd a México durante el ultimo afo del contrastante gobierno de
Luis Echeverria Alvarez, quien se habia empefiado durante su mandato en destacar
como lider de los paises del “tercer mundo” y en manejar una retorica
antiimperialista, aunque en los hechos promovio los intereses binacionales con los
Estados Unidos. Fue un gobierno represor de los movimientos populares y los
estudiantes mexicanos, pero abri6 sus puertas a diversos intelectuales,
académicos, lideres sociales, trabajadores, estudiantes y artistas de los paises bajo
dictaduras militares en Latinoamérica.”® En este sentido, las condiciones en que
llegd El Galpon fueron favorables, ya que si bien, y a decir de los miembros del
grupo, el gobierno no subvencion6 su estancia, si les brindé apoy6 a través del
aparato cultural para obtener trabajo. Segun refiere Washington Castillo, un famoso
politico amigo de ellos era cercano a Echeverria y los recomendd con el presidente,
quien a través del entonces Consejo Nacional para la Cultura y Recreacién de los
Trabajadores (CONATUR) los contratd para realizar funciones, circunstancia que
les permitid sobrevivir los primeros meses y realizar tres producciones. Al afo

siguiente se presentaron en el V Festival Cervantino y ganaron el premio del festival,

74 Entrevista realizada a Raquel Seoane el 19 de enero de 2011 por Roxana Diaz, En: DiAZ CASTELLANOS,
Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 187.

75 YANEZ, Rubén, “Los ocho afios de exilio de El Galpén”, Conjunto, Nim. 79, p. 11.

76 “[...] el censo mexicano poblacional de 1980, dice que “habia sélo 5, 479 argentinos, 3, 345 chilenos y 1, 553
uruguayos con residencia en México” (Wollny, 1990: 987). Y fuentes no oficiales, mencionan que los
uruguayos que llegaron a México “basada en la memoria que la colectividad uruguaya guarda, alcanza una
cifra que oscila entre los 2500 y 3000”. En: DIAZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay
en México..., p. 98.
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lo que les abridé las puertas para trabajar con otras dependencias culturales,
principalmente con la SEP.”” Ademas, el Estado mexicano reconocié a El Galpén
como Asociacion Civil, lo que permitid entre cosas, dar residencia legal a los

miembros.

Pero a pesar de que la comunidad artistica y teatral mexicana habia recibido
en principio al grupo con gran calidez, fuera de ese pequefio circulo eran unos
perfectos desconocidos y las dificultades que zanjaron no fueron pocas, en tanto
que en Uruguay habian construido un infraestructura material y una estructura
organizativa que les daba gran sustento, pero sobre todo, porque su teatro estaba
fincado en la tradicion teatral uruguaya y ahora se enfrentaban a una cultura, a un
publico distinto y a otras formas de hacer teatro. Ademas, parte del gremio teatral
mexicano se inconformdé sefialando que el gobierno le brindaba privilegios a un
grupo extranjero por sobre los nacionales, sin hablar de que lo acusaban de

colaborar con un gobierno tan represor como el suyo.

En los primeros tiempos los galponeros rentaron un apartamento en donde
recibieron a los que iban llegando (junio, julio y agosto de 1976). Tiempo después,
refiere Raquel Seoane, “rentamos una casa mas grande que tenia una pequefia
sala de teatro en el sur, en “El arbol del fuego”, esa casa era de los Salinas, la casa
que nosotros rentamos que tenia un jardin, una galeria de exposiciones, una gran
salita, una biblioteca [...]".”® Ella se refiere a la familia Salinas de Gortari, que le
arrendo al grupo “la casa de juego de los nifios” (Raul y Carlos) que tenia un foro
de teatro para ochenta espectadores, con cabina de luz y sonido. Ahi establecieron

sSu sede.

Tres aspectos resultan relevantes para el trabajo artistico de sus anos en el
exilio. Uno de ellos es que la cantidad de trabajo que pudieron realizar con
instituciones mexicanas de cultura, universidades y en su foro les permitié dedicarse

de manera profesional al teatro, en tanto que en Montevideo cada uno tenia un

77 DIAZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., pp. 209-210.
78 Entrevista realizada a Raquel Seoane del 19 de enero de 2011 por Roxana Diaz. En: DIAZ CASTELLANOS,
Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 190.
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empleo para sostenerse en lo individual. En México comenzaron a recibir un salario
mensual del propio grupo, y cuando lograron obtener ganancias, en palabras de
Arturo Fleitas: “se generd el fondo de solidaridad con nuestros comparieros que
tenian graves carencias en el Uruguay y lo que llamamos “el fondo del retorno”, una
cuenta sagrada reservada exclusivamente para el retorno de fecha incierta, pero
sobre el que teniamos un optimismo sin fisuras”.”® Otro aspecto es que comenzaron
a vincularse mucho mas con el movimiento teatral independiente latinoamericano
aportando su experiencia a los grupos mas jovenes en las giras, intercambios vy
festivales. Como expres6 Atahualpa del Cioppo en algun momento: “nos quitaron
un pais, pero nos dieron un continente”. Este vinculo con Latinoamérica también
influyd en su estética, Rubén Yafez lo expresé de esta manera: “los uruguayos
somos un tanto tristes, somos tangueros. De alguna manera la América Latina nos
modifico profundamente no sdélo el espiritu, el sentido historico, sino hasta nuestro
modo de expresion”.8 A lo que agrega Sara Larocca “cuando presentabamos los
espectaculos del exilio la gente nos decia que tenian una frescura, un color que el
publico en Uruguay llamaba caribefio”.8! El tercer aspecto fue la inclusién de la
creacion colectiva. Durante toda su trayectoria y a diferencia de la gran mayoria de
los grupos independientes de los afios sesenta y setenta, El Galpén habia realizado
casi exclusivamente puestas en escena de autor. En México, y dada la necesidad
de hablar sobre la realidad por la cual transitaba su pais y de la que no habia textos,
realizaron obras de creacion colectiva. Entre ellas Musicamérica, Historia de una
libertad, Candelita en concierto (con el conjunto musical Camerata Punta del Este),
Viaje en globo, Poemas y canciones latinoamericanas, y la mas destacada: Artigas,

general del pueblo, dirigida por César Campoddnico y Atahualpa del Cioppo.

[...] era una obra de creacion colectiva en la que estaba plasmada toda la
linea artistica y politica de la Institucion. Porque nunca estudiamos,
discutimos y ensayamos tanto y con tanta pasion una obra teatral. Cumplié

un enorme papel en la unidad de todo el exilio en todos los paises en la que

79 Entrevista realizada a Arturo Fleitas el 22 de abril de 2011 por Roxana Diaz. En: DIAZ CASTELLANOS, Roxana
Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 203.

80 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, p. 23.

81 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, p. 23.
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la presentamos y, ya en el Uruguay, lo siguié cumpliendo y superoé el suceso
de FUENTEOVEJUNA #

Entre otras, también llevaron a escena obras de autor como Pedro y el
Capitan de Mario Benedetti (de la que también hicieron un cortometraje), Un hombre
es un hombre de Brecht, El enfermo imaginario de Moliere y Pluto de Aristéfanes,
las tres ultimas dirigidas por Rubén Yafiez. Su actividad se internacionalizé mas que
nunca, visitaron buena parte del continente, incluido Canada y Estados Unidos, asi
como Espafa, Italia, Francia, Portugal y la Uniéon Soviética. Asistieron en 1976 al
Festival de Teatro Popular Latinoamericano de Nueva York, en el 77 recibieron el
Premio al mejor espectaculo extranjero del aino en Caracas. En 1981 Premio al
mejor espectaculo en Panama y en 1982 en Costa Rica. Por su parte, Atahualpa
Del Cioppo recibié en 1980 el Premio Ollantay. Sobre la dinamica de su trabajo

Rubén Yanez escribio:

Signific6 romper el esquema montevideano de hacer predominantemente
teatro en nuestra sala, para pasar a hacerlo en los lugares mas diversos: en
una gran sala del Distrito Federal o en una escuela rural; en el teatro Sucre
de Quito o en una vieja iglesia de Riobamba; en el Berliner Ensemble o en la
mina Siglo XX de Bolivia; en el Teatro Nacional de La Habana o en la iglesia
a la que concurria Lincoln en Washington. Hubo muchos afios en que algunos

compaiieros, de gira, vivieron siete meses fuera de sus casas.®

En todas las ciudades, universidades y mas pequefios pueblos a los que
asistian a presentarse sostenian al finalizar un dialogo con el publico, en el que

ademas de hablar sobre la obra, lo hacian sobre la situacidn de su pais.

Pasamos a ser un grupo teatral en el exilio que debia usar su organizaciéon y
su arte como una herramienta mas del pueblo uruguayo para contribuir a
denunciar ante el mundo a los dictadores que habian usurpado el poder. [...]

Nuestro repertorio no debia dejar de ser un teatro de arte pero debiamos de

82 palabras de Arturo Fleitas. En: DIAZ CASTELLANOS, Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México...,
p. 206.
83 YANEZ, Rubén, “Los ocho afios de exilio...”, p. 13.
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hacer obras, como efectivamente hicimos, de alto contenido politico e

ideoldgico para el logro de nuestros propédsitos. Denuncia y solidaridad.8

En 1977 fundaron Las Jornadas Culturales Uruguayas en el Exilio, un
organismo encargado de coordinar en todo el mundo la solidaridad de los artistas
exiliados con su pais. En dichas Jornadas se incluyé la participaciéon de musicos,
artistas plasticos y conferencistas de México, de otros paises latinoamericanos y de
Europa. Y es que tras su salida del Uruguay El Galpdn habia dejado atras no nada
mas a familiares y amigos, también a los compafieros presos y a los que no pudieron
irse. Algunos abandonaron el teatro para siempre, otros, manteniendo un bajo perfil,
se unieron a grupos independientes montevideanos, y algunos mas, formaron un
nuevo grupo al que llamaron La Gaviota. Esa situacion significo para El Galpén un
compromiso de resistencia que nunca abandonaron y por lo cual su teatro cobr6 un

tinte mas politico.

Para la actividad teatral en México la estancia de EI Galpon fue un
trascendente suceso, ya que aunque en el pais habia un movimiento de teatro de
grupo,® no habia uno independiente en la perspectiva de los latinoamericanos
fundados en los preceptos de Romain Rolland. Por ello, ElI Galpén fue ejemplo de
que era posible hacer un teatro de alto rigor estético que fuera autogestivo e
independiente de los empresarios y de la oficialidad y que también fuera popular.
En 1980 hubo una fisura dentro del grupo y lo abandonaron Raquel Seoane y Blas
Braidot, al parecer por el tinte politico que habia cobrado el grupo.®® Ambos fundaron

en 1981 la Institucion Teatral Contigo América en la misma linea organizativa de su

84 Entrevista realizada a Washington Castillo el 3 de junio de 2011 por Roxana Diaz. En: DIAZ CASTELLANOS,
Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 211.

85 Tal fue el caso del Centro Libre de Experimentacidn Teatral y Artistica (CLETA). Ver en el Epilogo.

86 Sobre las causas de esa fisura Raquel Seoane expresé: “[...] toda la gente que éramos habiamos desde
catdlicos hasta comunistas y compaferos que estaban en la linea de los tupamaros, en fin habia todo un
espectro, pero El Galpdn se gobernaba a si mismo, no teniamos linea politica de ningtin grupo ni partido. Aqui
esto se empez6 a entreverar y algunos compafieros estabamos muy molestos, no porque no tuviéramos una
militancia politica, pero sabiamos que El Galpon embanderarse con una tendencia politica, no era lo ideal,
porque nunca lo habia sido y lo teniamos muy claro. Por muy amplio que sea ese partido o fraccion politica al
que te unas, no es el espectro que llene a toda la gente y la tarea de El Galpdn como teatro era hacer teatro,
teatro comprometido, teatro socialmente valido, de calidad, pero sin tinte politico”. En: DIAZ CASTELLANOS,
Roxana Margarita, La presencia de Uruguay en México..., p. 190.
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anterior grupo, y en 1984 la Organizacion de Teatros Independientes de México
(OTIM), al lado de los grupos Cuarta Pared, La Mueca, Punto y Raya, El Taller de
la Comunidad, TIET y Pacatelas. De esta manera y antes de su retorno a Uruguay
en 1984, El Galpon dejo sembrada en México la tradicion teatral independiente
surgida en el Cono Sur tantas décadas atras.

3.3.4 Retorno de la democracia y de El Galp6n a Uruguay

En Uruguay Juan Maria Bordaberry habia sido destituido por las Fuerzas Armadas
el 12 de junio de 1976, poniendo en su lugar primero a Pedro Alberto Demicheli, en
cuyo breve periodo se suspendieron elecciones generales y se establecid un
Consejo de la Nacion con poderes para designar directamente a los cargos publicos.
Asi llego tres meses después a la presidencia el General Aparicio Méndez, en cuyo
periodo (1976-1981), el gobierno desarrollé un plan legitimador para fundar “un
nuevo orden” debido a la fuerte presidén internacional a causa de la constante
violacion de los derechos humanos, lo que condujo al restablecimiento de algunos
derechos civiles, como el derecho a huelga. Aun asi, las Fuerzas Armadas
mantuvieron un muy estricto control y vigilancia social, pero ahora con mecanismos
mas sofisticados para reducir la ilegitimidad de sus actos, imponiendo de facto una
dictadura con una creciente tendencia totalitaria y de terrorismo de Estado.®” En ese
tenor, hubo una preparacion para convocar a elecciones en 1981, en la cual las
Fuerzas Armadas restringieron la representacién y depuraron a los partidos para la
designacion de un candidato unico. Ademas, realizaron un plebiscito para modificar
la Constitucion, con lo cual esperaban consolidar legalmente la participacion politica
de los militares. La negativa a la reforma gané por mayoria, la ciudadania rechazé
el intento fundacional de un “nuevo Uruguay” con bases autoritarias. A decir de
Alvaro Rico, tras la consulta popular fracasé la dictadura en su intento por lograr un

poder soberano (y absoluto), pero la consecuencia fue el reforzamiento del caracter

87 RICO, Alvaro, “Sobre el autoritarismo y el golpe de Estado: la dictadura y el dictador”, La Dictadura Civico-
Militar. Uruguay 1973-1985, p. 236.
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militar del régimen, imponiéndose, sin mediar elecciones, al teniente general

Gregorio Alvarez como presidente.88

El rechazo popular al plebiscito de 1980 fue el primer paso hacia la
recuperacion de la democracia que se manifestd de forma contundente el 27 de
noviembre de 1983 mediante una huelga general de trabajadores y una marcha
multitudinaria. Ademas, las fuerzas politicas de oposicion comenzaron a
fortalecerse, lo mismo que las organizaciones de la sociedad civil. A esto se sumé
una nueva crisis econdmica que mermo las bases de apoyo del régimen. La
transicion a la democracia, y el fin de doce afos de dictadura, llego tras el triunfo en
las elecciones de Julio Maria Sanguinetti, del Partido Colorado, quien tomé posesion
el 1 de marzo de 1985.

Por su parte y anterior a eso, en julio de 1984 El Galpon habia sido invitado
a Argentina (ya en democracia) a realizar una serie de presentaciones en el Teatro
Municipal San Martin. Las funciones fueron todo un éxito, “cientos y cientos de
compatriotas llegaban en varios dmnibus diarios que se estacionaban en la puerta
del San Martin y esperaban a los viajeros para volverlos a Montevideo una vez que
terminara la funcién. Entre ellos estaban todos los “galponeros” que habian quedado
dentro del pais”.8 Pero las elecciones democraticas en Uruguay ain no se
efectuaban y no era seguro volver. El grupo decidié entonces seguir con su gira por
Rosario, “Y alli, en un acto de sensata insensatez, resolvimos entrar a Uruguay a
fines de septiembre”.®® Solo regresaron a México para preparar su despedida.®’ El
primero en retornar a Montevideo iniciando septiembre de 1984 fue Atahualpa Del
Cioppo; una multitud se reunio en el aeropuerto para recibirlo junto a Daniel Viglietti
(que llegaba en el mismo vuelo), y se formd una gran caravana que los escolté hasta
el centro. “El 2 de septiembre todo el movimiento teatral, incluida la Comedia

Nacional, ofrecié en el Teatro Carlos Brussa un homenaije al gran maestro y al grupo

8 RICO, Alvaro, “Sobre el autoritarismo y el golpe de Estado...”, p. 236.

8 YANEZ, Rubén, “Los ocho afios de exilio...”, p. 13.

% YANEZ, Rubén, “Los ocho afios de exilio...”, p. 14.

91 Como despedida del pais que los habia acogido, realizaron una gira por el territorio y finalmente una fiesta
con personalidades de la cultura mexicana y extrajera. Regresaron en total 17 miembros (un paraguayo entre
ellos). Ver en: “El grupo teatral El Galpdn retorna a Uruguay desde México, E/ Pais, 19 de agosto 1984.
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ausente aun, y exigio la devolucion de su sala”.®? El 12 de octubre llego el resto de
los miembros. La multitud se reunié nuevamente para recibirlos y borded los 20
kilbmetros de malecon que separan al aeropuerto de la ciudad para saludar y dar la
bienvenida al grupo, convertido ya entonces en un simbolo de la libertad y

resistencia del pueblo.

Es de resaltar que el primer decreto del nuevo gobierno presidido por
Sanguinetti fue la devolucion de la Sala 18 de julio a El Galpén. El grupo se dio
entonces a la tarea de reacondicionarla (estaba totalmente desmantelada) y unos
meses después la reinauguraron con la obra Artigas, general del pueblo. Poco a
poco levantaron nuevamente su proyecto, abrieron su Escuela de Arte Dramatico y
comenzaron a realizar nuevas producciones. Pero si bien estaban de vuelta en su
pais, no eran los mismos que cuando partieron; las experiencias vividas y la
profesionalizacion se hicieron presentes. Por una parte, el grupo se asumia ahora
mas latinoamericano e integré a su repertorio a mas autores del continente. Por
otra, y tal como lo habian hecho en México, iniciaron una intensa labor de difusién
teatral en los barrios y el interior del pais, ademas de la constante presencia en

festivales internacionales (Cadiz, Manizales, Canela-Brasil, entre otros).

Para 1988, en la antesala de cumplir 40 afios de labor ininterrumpida y a
cuatro anos de haber retornado a su pais, El Galpon contaba ya con 120 integrantes
(entre miembros, colaboradores y los 39 aspirantes al grupo). Habia egresado la
primera generacion de 45 jovenes de su escuela de teatro tras su reapertura y
tenian 10 mil socios (el doble de los de antes de su partida), los cuales aportaban

cada uno un dolar mensual para la viabilidad del proyecto.

Un asunto importante que el grupo detectd durante su estancia en México y
en otros paises en el extranjero, es que Uruguay se encontraba en desventaja en
materia de politicas culturales. Rubén Yanez sefalo: “Tienen una legislacion de
proteccion de la cultura, de fomento a la cultura, que nosotros no tenemos. En ese

sentido yo creo que somos uno de los paises mas atrasados del continente, tanto,

92 MIRZA, Roger, “Teatro El Galpén (1984-1988); un renovado fervor”, Conjunto, Nim. 79, p. 15.
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que en estos momentos estamos librando una lucha por una ley de teatro [...]".% En
este sentido, para el grupo quedaba claro que el retorno a la democracia no era
simplemente poner fin a la represién, sino abrir los canales para la participacion de
los ciudadanos. Si bien la agrupacion habia estado ligada a las organizaciones
politicas y gremiales de su pais, en esta nueva etapa se hizo mas cercana y
establecié un compromiso con la formacién cultural de los nifos y jovenes. “La
experiencia que vivimos en México, trabajando con la Secretaria de Educacién
Publica, recorriendo escuelas, tecnolégicos y normales rurales, caminando todo

México, la hemos traido al Uruguay”,%* expresé Humboldt Ribeiro.

Pasaria todavia un tiempo para que el nuevo Estado democratico articulara
una politica cultural y una estructura juridica y administrativa en la materia mas
soélida, lo que comenzd a ocurrir durante la década de 1990, una vez que, como
veremos en el préximo capitulo, el pais consiguié un equilibrio econémico y politico.
Por lo que hasta entonces la actividad cultural mas significativa y de mayor impacto
social descanso, como durante un largo periodo de la historia de Uruguay, en los

independientes. En palabras de Yanez:

Siempre digo que EI Galpén, humildemente, tiene que convertirse en un
ministerio alterno de cultura. Y a veces pienso que ya hacemos mucho mas
que el Ministerio de Cultura del Uruguay, pues este no realiza funciones a las
10:00 am., a las 2.00 p.m., a las 5.00 p.m. y a la noche. Porque el Ministerio
de Cultura no atiende al prescolar, no atiende al escolar, no atiende al
estudiante del Liceo, sino que hace una cultura de prestigio, hegeménica, de
curriculum politico, no de insercién popular. Por ello, yo diria que El Galpdn

resulta un ministerio alternativo de cultura.®®

El inicio de la década de 1990 marco el final de una época para la Instituciéon
teatral. Habiendo viajado a Cuba como invitado del Festival Internacional de Teatro

de La Habana para recibir un reconocimiento a su trayectoria, Atahualpa del Cioppo

93 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, p. 23.
9 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, p. 24.
95 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, p. 26.
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fallecio el 2 de octubre de 1993 en el pais caribeno. Su arte trascendio fronteras,
hoy en dia el Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz lleva su nombre. Con su
partida, el teatro latinoamericano perdié a uno de sus directores emblematicos y El
Galpon a uno de sus grandes pilares, pero no con ello la fuerza de su institucion, la
cual dio inicio a una nueva etapa en un también nuevo contexto politico y social del

pais y del mundo.

3.4 La Candelaria

Finalizando la década de 1950 una ola innovadora dentro del quehacer teatral
colombiano surgié de la mano de una serie de agrupaciones experimentales que
poco tiempo después serian el germen de la formacion de diversos grupos
profesionales independientes conocidos como los impulsores del Nuevo Teatro
Colombiano. Entre estos grupos se encuentra uno que primero llevé por nombre
Casa de la Cultura, adoptando tres afios mas tarde el del legendario barrio bogotano
ubicado en el centro histérico donde termind por establecer su sede definitiva: La

Candelaria.

Junto con el Teatro Experimental de Cali, La Candelaria marcé un antes y un
después en la historia del teatro de su pais y una profunda huella dentro del
movimiento que nos ocupa, motivo por el cual resulta ineludible su abordaje para la

comprension del desarrollo del teatro independiente latinoamericano.
3.4.1 Modernizacion del teatro en Colombia

Hacia finales de la década de los cincuenta, el teatro en Colombia comenzé un
momento de fecunda transformacion del convencional teatro costumbrista que las
companfias extranjeras solian presentar para un publico bastante restringido en el
Teatro Colon. El pais no contaba con la tradicion teatral de Argentina, Chile, Peru o

México y fue mas bien a través de la radio que en los afios 40 se habia generado
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un publico aficionado a los radioteatros difundidos tanto por la Radiodifusora

Nacional, como por la mayoria de las emisoras comerciales.%

El pais, durante la ultima década, se encontraba sumido en una fuerte crisis
politica que seria conocida como época de la Violencia, iniciada tras el fin del
periodo liberal (1930-1946) con la llegada al poder del partido conservador (1946) y
prolongada durante la dictadura de Rojas Pinilla (1953-1957). Fueron anos de
permanente conflicto agudizado por el asesinato del lider liberal Jorge Eliécer
Gaitan en 1948 (Bogotazo), que tuvo como consecuencia una auténtica guerra civil
no declarada; la formacion de grupos guerrilleros y paramilitares; el desplazamiento
forzado de campesinos a las ciudades; el asesinato de miles de civiles y
perseguidos politicos; entre otros. Esta situacion empujé a toda una generaciéon de
artistas e intelectuales a lanzarse al campo cultural nacional de una sociedad en
guerra “‘como una alternativa intelectual que buscaba influenciar las complejas
realidades colombianas desde propuestas estéticas novedosas y posturas sociales
criticas”;®” desde el arte se buscaba aportar socialmente y renovar el quehacer
cultural del pais. La generacion artistica de la Violencia cre6 nuevos canales de
difusioén, entre ellos las revistas de vanguardia Eco y Mito. Esta ultima en particular,
jugé un papel preponderante para el intercambio y la actualizacién cultural de los
artistas; la gente de teatro pudo a través suyo ponerse al dia de lo que ocurria en la
escena europea y norteamericana y acercarse a las teorias de maestros como

Stanislavski y Brecht.%®

La historiografia especializada en el andlisis del surgimiento del teatro
moderno en Colombia coincide en que a este impulso de renovacion artistica y
resistencia se aunaron varias circunstancias ocurridas durante los afios cincuenta

que llevarian en la siguiente década a la transformacion radical del teatro. Una de

% Ahi se transmitian obras de autores colombianos como Oswaldo Diaz, Guillermo Valencia y Tomas
Carrasquilla; ademas de las de clasicos y contemporaneos como Sofocles, Shakespeare, Tolstoi, Hugo Von
Hofmannstal, Garcia Lorca, Miller, O’Neill y Maeterlink, entre otras. Ver en: ALDANA C., Janneth., “Desarrollo
del teatro moderno en Colombia: los grupos experimentales entre 1940y 1960”, Aisthesis, Num. 53, p. 190.
97 BUILES TOBON, Carlos Alberto, “La nueva generacién de intelectuales en la Epoca de la Violencia en
Colombia (1946-1962)”, Analecta politica, Vol. 7, Nim. 12, p. 167.

% MONTILLA, V., Claudia, “Del teatro experimental al Nuevo Teatro, 1959-1975", Revista de Estudios Sociales,
Num. 17, p. 94.
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ellas fue la llegada de la television en 1954, lo que exigié contar con actores
preparados para el proyecto oficial que se proponia trasladar los radioteatros a la
televisiéon. Con el propdsito de fundar el Instituto de Artes Escénicas en Bogota,
donde se formarian los actores y directores de los teleteatros, fue invitado al pais
en 1956 el director japonés Seki Sano (exiliado en México desde 1939),% quien en
principio realizaria una estancia de seis meses para echar a andar la institucion. A
los actores de la Televisora Nacional, que por contrato debieron asistir a los cursos
del maestro, se sumaron otros jovenes y profesionales deseosos de conocer los
métodos de Stanislavski y Meyerhold, asi como las formas mas contemporaneas de
entrenamiento del actor. Aunque el prestigiado maestro japonés seria expulsado a
los tres meses por supuesto proselitismo comunista, sembré inquietudes y abrié los

horizontes para una nueva comprension del teatro entre sus estudiantes.

Otro factor importante para el cambio fue la creacién de la Escuela Nacional
de Arte Dramatico (1951) y de la Escuela de Teatro del Distrito (1954) de las que
comenzo6 el egreso de cuadros profesionales. Ademas, durante esa década se
fundaron diversas universidades privadas en el pais, que sumadas a las publicas
ya existentes, dieron cabida a un numero considerable de grupos teatrales que
aunque de aficionados, estaban interesados en explorar dramaturgias y estilos de
vanguardia;'® “[..] el teatro nacia sumergido en la atmdsfera emotiva de las
universidades, en medio de las ideas politicas que removian al estudiantado y a los

sectores populares que habian padecido la represion tradicional”. 10

% Miembro del partido comunista japonés, Seki Sano fue expulsado en 1930 de su pais por la permanente
promocion de un teatro antimilitarista. En Berlin entabld relacién con Erwin Piscator y Bertolt Brecht y
posteriormente se establecié en Moscu por cinco afios para estudiar los métodos de Stanislavskiy Meyerhold.
Llegd a México, via Nueva York, en 1938 y se vinculé al proyecto de Xavier Villaurrutia de formacién teatral en
el Sindicato de Electricistas y a partir de entonces no ceso en su labor de formacidn teatral de multiples actores
en México, su lugar permanente de exilio.

100 Entre los grupos experimentales estuvieron el de la Universidad Nacional; la Escuela Departamental de
Teatro y Grupo Escénico del Instituto de Cultura Popular de Cali; Teatro Experimental del Distrito Especial de
Bogota; el Nuevo Palomar-Teatro Experimental de la Enad; el Teatro Experimental de la Universidad de
América; el Teatro Experimental Ohel, Teatro experimental de la Universidad Javeriana, el Teatro
Experimental de Manizales; Teatro Experimental de la Universidad Libre; Teatro experimental de la
Universidad Externado de Colombia.

101 MEJIA DUQUE, Jaime, “El nuevo teatro en Colombia (1960-1975)”, Cahiers du monde hispanique et luso-
brésilien, Nim. 26, p. 164.
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Este nuevo vigor teatral y la ruptura con la tendencia anterior se visibilizé en
un evento que tuvo lugar en 1958, el Festival de Teatro de Bogota, que
particularmente en esa, su segunda edicién, contd con la participacion de una gran
cantidad de grupos experimentales que se caracterizaron, contrariamente a lo
habitual, por presentar obras de autores norteamericanos y europeos. En el
contexto del término del gobierno dictatorial de Rojas Pinilla, el evento representé
para la historia del teatro en Colombia una nueva etapa, la sustitucion de un teatro
costumbrista por uno moderno que se atrevio a llevar a escena a O’Neill, Tennessee
Williams, Camus, lonesco, Wilder, Sartre, Miller, Pirandello, Brecht y Garcia Lorca,

entre otros.

La tendencia experimental dio lugar a la creacion de proyectos que serian el
germen para el movimiento del Nuevo Teatro que estaba por surgir. Algunos
directores y actores con este impulso vanguardista se entusiasmaron con la
propuesta del critico de arte uruguayo Aristides Meneguetti y fundaron en 1958 la
Sociedad de Teatro El Buho. Entre ellos estaba alguna de la gente que habia
trabajado con Seki Sano durante su estancia, como el espanol Fausto Cabrera y
Santiago Garcia, ademas de la pareja de este ultimo, Médnica Silva. Juntos
tramitaron un préstamo para acondicionar una sala de teatro y crearon la Sociedad
de Amigos de Teatro el Buho, reuniendo a una serie de patrocinadores y de
colaboradores artisticos del ambito teatral, literario y de las artes platicas (entre ellos
Fernando Botero y Enrique Grau) para participar en la expresion libre de ideas,
exposicion de obra y montajes. El foro abri6 sus puertas el 21 de noviembre de 1958
con la obra La causa encarnada, de Arthur Adamov. El Buho se propuso la titanica
meta de estrenar una obra cada semana, por lo que se convirtid en un verdadero
epicentro experimental. Fueron los primeros en montar en forma una obra de Bertolt
Brecht en el pais (Los fusiles de la Madre Carrar, en 1959) y adentrarse en el teatro
del absurdo con el montaje de La Cantante Calva de Eugéne lonesco. Sobre sus

motivaciones, expreso Santiago Garcia:

Nuestro propdsito trataba ademas “muy a las patadas” de ponernos al orden
del dia sobre lo que habia y se estaba presentando en los mas importantes
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teatros de arte de Paris, Nueva York, Londres, Berlin, Roma, o de cualquier
capital del mundo. Escenarios donde se estaban dando las mismas obras de
los mas importantes dramaturgos de ese tiempo y nos parecia fundamental
conocer esos autores y esa obras por nuestra propia cuenta, en otro pais

muy distinto, latinoamericano, con otra mirada.'%?

Aunque el proyecto se desintegrd a los tres afios por conflictos entre los
miembros y patrocinadores, su semilla germiné en distintas partes, entre otras
cosas, porque muchos de los miembros ya estaban o se fueron vinculando a la

direccién de los grupos universitarios.

Mientras esto ocurria en Bogota, en Cali Enrique Buenaventura habia
formado desde 1955 el grupo de la Escuela Departamental de Teatro de Cali,
considerado hacia finales de la década como el mas profesional de los
experimentales por la calidad de su trabajo que le merecio diversos premios en los
festivales teatrales. En otras latitudes comenzaban a surgir experiencias similares,
como en Manizales o Medellin, que contaba con el Taller de la Universidad de
Antioquia. En pocos anos, el proceso experimental de los grupos universitarios y de
los directores y actores mas profesionales fue madurando a la vez que el proceso
se complejizd; la gente de teatro mas interesada en las vanguardias, al estar
relacionados con los grupos universitarios (como directores o profesores)
retroalimentaban el interés por un tipo de teatro que a inicio de los sesenta buscdé

nuevos derroteros, no solo artisticos, sino también politicos.

El impulso de modernizacion teatral y el alcance de madurez de algunos de
los colectivos, sumadas a las condiciones mundiales anteriormente expuestas,
dieron inicio a la fundacién de proyectos grupales con una vocacién social muy

definida, iniciando ademas un transito de lo experimental a lo profesional.
3.4.2 Fundacion de un nuevo colectivo

Cuando Seki Sano llegé a Colombia en 1956 para impartir sus talleres de formacién

teatral, entre sus estudiantes estaba un joven arquitecto de 27 afos que habia

102 pUQUE, Fernando y PRADA, Jorge, Santiago Garcia: El Teatro como Coraje, p. 95.
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llegado ahi por un impulso de curiosidad, Santiago Garcia; ese impulso y su
encuentro con el teatro cambiarian su vida y su profesion. Tras la salida del maestro
japonés, particip6 al lado de Fausto Cabrera (también estudiante de Seki Sano) en
la Escuela de Teatro del Distrito y en 1958, en la creacion del proyecto El Buho,
estrenandose como director con las obras La conversacion sinfonieta de Jean

Tardieu y La hija de la casadera de Eugéne lonesco.

Su interés por profundizar en el conocimiento teatral lo llevd a conseguir una
beca en 1959 para estudiar en la entonces Checoslovaquia una especializacién
sobre el tratamiento arquitectonico del espacio de la escena. Pese a su plan original,
decidio solicitar una estancia de seis meses en Alemania Oriental con la compafiia
Berliner Ensamble que en 1949 habia fundado el entonces ya finado maestro Bertolt

Brecht; influencia que marcaria en adelante su trabajo escénico.

Luego de tres afos y de regreso en Bogota, se integrd a trabajar en la
Universidad Nacional junto a varios de sus compafieros ya vinculados a ese espacio
tras la desintegracion, durante su ausencia, de El Buho. En la universidad dirigian
el grupo Teatro Estudio, donde Garcia mont6 El Jardin de los Cerezos de Chejov y
Un Hombre es un Hombre de Brecht. En 1963 se marché nuevamente por un par
de afnos mas, esta vez al Actor’s Studio en Nueva York (por seis meses), y de ahi a
Europa a realizar una breve estancia con el Teatro Nacional Popular de Roger
Planchon en Lyon y luego a la Universidad de Teatro de las Naciones Unidas en
Paris, lugar en el que coincidiria con su compatriota Enrique Buenaventura, con

quien en lo sucesivo tendria un estrecho vinculo de amistad y colaboracion artistica.

Tras su regreso en 1965, se incorpord nuevamente al Teatro Estudio de la
Universidad Nacional, preciso momento en el que el ambiente universitario elevaba
su nivel de politizacién. Eran los afios de gran efervescencia entre el mundo
estudiantil contagiado por la Revolucion cubana y las protestas contra la Guerra
Fria; en Colombia se habian formado ya las Fuerzas Armadas Revolucionarias
(FARC), el Ejército de Liberacion Nacional (ELN) y fundado el Movimiento Obrero y
Campesino (MOEC).
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En ese contexto, Santiago Garcia decidi6 llevar a escena Galileo Galilei de
Bertolt Brecht. El teatro épico del dramaturgo aleman resultaba particularmente
atractivo y apto para la realidad a la que se asistia. Si bien Galileo Galilei no era una
provocacion politica sino una critica al dogma y la manipulacién de la ciencia por el
poder, termind convirtiéendose en un acto politico debido a que antes del estreno las
autoridades universitarias decidieron censurar un articulo del mismo Garcia incluido
en el programa de mano y titulado ElI Caso Oppenheimer, sobre la bomba atémica
y su uso como arma politica. Pese a que el director accedié a que se retiraran los
programas antes del estreno para no dafar la relacion de la universidad con la
embajada norteamericana, el articulo se filtré al consejo estudiantil y fue reproducido
en mimeografo, repartido e incluso leido el dia del estreno a una poblacién

universitaria ya exaltada por la censura. 03

La obra fue acogida de manera especial por cierto sector de la izquierda que
vio en ella el inicio de una nueva etapa del movimiento teatral colombiano. Si
la labor del Teatro Escuela de Cali (TEC) habia contribuido a la introduccién
del teatro independiente en Latinoamérica, Galileo era la expresiéon del
despertar del movimiento estudiantil y de lo que seria su época gloriosa en la

década del sesenta.%

Tras lo ocurrido y pese a que Galileo Galilei habia sido el estreno mas
esperado del afo, Santiago Garcia fue expulsado de la universidad. Esta situacion
lo animd a echar a andar, junto con otros companeros y también ex colaboradores
de las universidades, como Carlos José Reyes, Eddy Armando y Miguel Torres, un
proyecto independiente al que nombraron Casa de la Cultura, en el que también
estuvieron como fundadores Patricia Ariza, Francisco “Pacho” Martinez y Fernando

Mendoza. A decir de Santiago Garcia:

103 “| a5 funciones en el Colén fueron apotedsicas [...] el ambiente estaba caliente; fue la primera vez en la
historia del Teatro Coldn que los estudiantes se quitaron la corbata, porque en ese entonces se iba al Coldn
con corbata, y a los que llegaron sin corbata no los querian dejar entrar; varios estudiantes se subieron al
escenario con las corbatas y con un fésforo y amenazaron con incendiar el teatro si no dejaban entrar a los
que estaban afuera y les tocé dejarlos entrar; fue una cosa muy bonita, ese montaje condensaba todas las
luchas universitarias”. Palabras de Patricia Ariza. En: LLANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, p. 141.
104 ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia..., posicion 1259.
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[...] fue la necesidad de tener una sede donde pudiéramos hacer teatro
cotidiano, y no el teatro para los festivales de cada afio o para cuando nos
prestaran el Teatro Coldn; tener una casa propia no estando sometidos al
arbitrio de las directivas de la universidad o del gobierno, que a la hora menos

pensada le podia quitar a uno el espacio.’®

La idea era crear un Centro Cultural independiente en el que participaran
artistas de distintas disciplinas para realizar exposiciones, conciertos, cine y
funciones de teatro. Con ese propdésito, alquilaron un edificio en la carrera 13 #20-
54. La manera en que lograron reunir fondos fue a través de donaciones
econdmicas de simpatizantes del proyecto. Los miembros formaron una Junta
Directiva para administrar y darle orientacion al Centro Cultural. El primer piso fue
acondicionado como sala de teatro para 150 espectadores; en el segundo se monté
una cafeteria y la sala de exposiciones; y, en el tercero, los talleres de cine,
fotografia y las oficinas.'%®® Ademas de las entradas en taquilla, para sostener el
proyecto, recurrieron a muy diversas estrategias, como la vinculacion con sindicatos
y universidades, con organizaciones culturales y empresas privadas, subastas de
cuadros y hasta un desfile de modas que sirvid para financiar el Primer Festival de
Teatro de Camara. La Casa de la Cultura pronto tuvo una biblioteca especializa en
artes con libros donados por las embajadas de Francia y Estados Unidos, también
una revista, programacion de cine experimental, produccion de cortometrajes,
conciertos de musica de camara y recitales de jazz, festivales, encuentros,

conferencias, entre otras.!%7

En cuanto a la actividad teatral, que era finalmente el eje del proyecto, la
primera obra estrenada y con la que se inauguro el local el 30 de junio de 1966 fue
Soldados, de Alvaro Cepeda Zamudio dirigida por Carlos José Reyes y que trataba
sobre la represion que el ejército colombiano llevé a cabo en 1928 contra los

huelguistas trabajadores de las bananeras de la United Fruit. “Esta primera eleccion

105 DUQUE, Fernando y PRADA, Jorge, Santiago Garcia: El Teatro como Coraje, p. 167.

108 | 3 Junta Directiva quedd conformada de la siguiente manera: Santiago Garcia como presidente, Carlos José
Reyes como vocal, Maria Arango en la revisoria fiscal y Celmira Yepes, Frank Preuss, Jacques Mosseriy Eduardo
Gomez entre los suplentes. Ver en: ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia..., posicion 1393.

107 ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia..., posiciéon 1345-1367.
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de un tema local ya apuntaba hacia lo que mas adelante se propondrian como
artistas fundadores del Nuevo Teatro, es decir, crear una dramaturgia nacional que
estuviera inscrita en la memoria histérica y que asimismo aludiera a la realidad del
presente”.'%® Soldados abrié una primera puerta a los temas nacionales, pero
durante todavia unos afios mas, la pulsion por las dramaturgias europeas y
norteamericanas seria la dominante. Sobre los tres afios que estuvo en pie Casa de
la Cultura, y que es considerada como la primera etapa del grupo, refiere el propio

Santiago Garcia:

[...] fue dedicada mas que todo a una especie de hacer un inventario de obras
del gran repertorio del teatro universal. Durante esta época montamos tanto
clasicos como modernos, desde Esquilo, por ejemplo, La orestia, hasta obras
de Bertolt Brecht, Peter Weiss, y Pirandello; mas o menos unas 25 obras muy
representativas del teatro universal. Con esto, entonces, fuimos ganando un
sector del publico que era el que en ese momento nos interesaba ganar, y

ademas, el mas asequible al teatro. 109

Durante esos primeros afos, el grupo seguia muy interesado en la
experimentacion y no tenia definida una linea ideologica. Ademas de los
dramaturgos ya mencionados, montaron a Alfred Jarry, Jack Gelber, Arnold Wesker,
Gombrowicz, y Edward Albee. Ad hoc con la tendencia mundial, realizaron durante
la visita de Alejandro Jodorowsky, como jurado al Festival de Teatro de Camara,
“los Magicos 68", una serie de actos o happening creados y dirigidos por varios
directores y artistas plasticos. Todos estos trabajos dejan ver el caracter

experimental y vanguardista del teatro en el que querian inscribirse”.'"°

Casa de la Cultura habia comenzado a establecer relaciones con grupos
latinoamericanos de Venezuela, Chile, Ecuador y de la misma Colombia. Trasciende
el intercambio artistico entre Enrique Buenaventura de Cali y Santiago Garcia por

las consecuencias que se derivaron del mismo. El primero dirigid Macbeth de

108 ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria: Memoria y presente del teatro colombiano, p. 34.

109 BAYCROFT, Bernard, “Entrevista con Santiago Garcia”, Latin American Theatre Review, Vol. 15, Nam. 2, p.
77.

110 ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria: Memoria y presente..., p. 35.
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Shakespeare en Bogota en 1967 y en contraparte, Santiago Garcia fue invitado para
dirigir La Trampa del propio Buenaventura con el Teatro Escuela de Cali. Cuando
Garcia llego a la capital del Valle del Cauca, se encontré con que la obra habia sido
vetada por el Consejo Directivo de Bellas Artes por su contenido ideoldgico y
politico.'™ Pese al veto, desafiaron al Consejo y sin ningun apoyo institucional
presentaron la obra. La accion tuvo como consecuencia el retiro definitivo de la
subvencion gubernamental al Teatro Escuela de Cali, asunto nada menor,
tratandose del grupo mas apoyado del pais por ser el de mayor prestigio y quien
solia arrasar con los premios en los festivales de teatro. Este conflicto, como habia
pasado con Santiago Garcia, motivd a Buenaventura a asumir la independencia del
grupo, cambiar su nombre y empezar una nueva etapa como Teatro Experimental
de Cali (TEC), en 1976.112

Nuevamente la censura visibilizaba la posicion del gobierno ante las
manifestaciones artisticas con algun contenido ideoldgico o critico. Pero ni Garcia
ni Buenaventura serian los unicos que padecieron esas medidas. En ese ambiente
politizado, experiencias similares ocurrieron con los directores de teatro que
sefalados por su simpatia con las ideologias de izquierda fueron echados de
distintas universidades. Sin embargo, lejos de diluirse su ahinco, el veto tuvo como
consecuencia que surgieran mas colectivos independientes y con ello, la
profesionalizacion de los hasta entonces experimentales universitarios. Ademas de
los dos ya mencionados, estuvieron el Teatro Acto Latino (1967), Teatro
Experimental la Mama (1968), Teatro Popular de Bogota (1968) y El Local (1970).

Volviendo a Casa de la Cultura, en 1968 y con estas experiencias vividas, se
dio un cambio en la orientacion del proyecto. Por una parte, no habia sido facil
mantener el espacio, habian pasado por muchos altibajos en la respuesta del
publico, tenian un fuerte adeudo en el alquiler e inestabilidad entre los miembros.
Decidieron entonces buscar una nueva sede en un lugar mas accesible y la

encontraron en la calle 12 #2-59 del barrio de la Candelaria, espacio que pudieron

11 Obra en la que se criticaba la injerencia de Estados Unidos en Colombia y a su dictador Jorge Ubico.
112 pARRA SALAZAR, Mayra Natalia, jA teatro Camaradas!..., p. 66.
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adquirir con su propio esfuerzo y también en parte con el apoyo del Gobierno distrital
y la ayuda del politico Alvaro Gémez Hurtado que pese a ser del ala conservadora,
era gustoso del teatro propuesto por este grupo de artistas.''3 Sobre la experiencia

de adquisicién de la casa refiere el actor Fernando “Piy6” Mendoza:

La arrancada fue dura, el sostenimiento ha sido duro. Desde 1968 estoy en
la Comisién de Finanzas. Esta casa era un inquilinato con piecitas
individuales y donde hoy esta la sala habia un solar con horno de piedra
donde asaban lechona; la casa nos costé 300 mil pesos y los pagamos en
dos contados con una ayuda del Concejo de Bogota. Alvaro Gémez nos
ayudd a que eso fuera asi. El era un hombre muy culto y nos ayudé mucho
para que nos hicieran el aporte; dimos 200 mil pesos iniciales y hubo que
esperar a que los inquilinos se fueran para hacer refacciones y tumbar

paredes y recuperar la arquitectura de la casa.’4

Una vez asentados en su nueva sede, cambiaron también su nombre
adoptando el de su nuevo barrio, La Candelaria. Este cambio abrié una etapa de

transicion artistica que tuvo lugar entre 1969 a 1971 y sobre el que refiere Garcia:

[...] empezamos a montar obras en las que habia una mayor intervencion en
la parte creativa de la obra por parte de los actores por un lado, y también
por parte del publico. Hicimos muchas encuestas, nos preocupamos
enormemente por saber a donde habiamos podido llegar en cuanto al interés
del publico por nuestras obras, pero no ya solamente el publico de estos
sectores medios, sino un publico popular. Empezamos un poco a tantear ese
terreno de la creacion colectiva, pero con obras escritas; entonces hicimos
unas tres obras en esa época, una de Enrique Buenaventura, El menu, otra
de Kateb Yacine, el argelino, El cadaver cercado, y Divinas palabras de Valle

Inclan.115

113 E| dato se lo refirié el propio Santiago Garcia, en entrevista en el 2009, a Paulo César Ledn Palacios. En:
“Una experiencia estética de lo politico: el teatro en Bogota durante los afios 1960y 1970”, HiSTORelo, p. 61.
114 LLANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, pp. 199-200.
115 BAYCROFT, Bernard, “Entrevista con Santiago Garcia”, p. 78.
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Creci6 asi el interés por hacer un teatro mas cercano a su realidad y que
tuviera eco social. Diversos colectivos estaban al mismo tiempo inclinandose hacia
esa tendencia, como el Teatro Accion que monté un afo antes las Bananeras, o
Teatro La Mama que cre6 El abején mono basada en relatos de Arturo Alape sobre
la guerrilla de las FARC.""® Fue esta nueva vertiente teatral, inspirada en su historia,
la que comenzo a identificarse con el nombre de Nuevo Teatro. Se trataba de un
teatro histérico pero que proponia una nueva version a la del relato oficial, un
rompimiento simbdlico y la generacion de una conciencia historica-critica. Se trataba
de crear también un nuevo publico, una nueva forma de relacién con el teatro y una

nueva funcion del arte.
3.4.3 El gremio teatral y las politicas culturales estatales

La expulsién de directores y actores de las compaiias universitarias por sus
montajes criticos y el clima general de censura ejercida contra intelectuales y
artistas provocaron protestas publicas ante dicha persecucion cultural. Cuando
Buenaventura y otros profesores fueron expulsados de Bellas Artes tras el estreno
de La Trampa, el grupo declard: “porque hacemos un teatro que critica los errores
de nuestra sociedad, que analiza los problemas fundamentales que angustian a
nuestro pueblo y lo hacemos con el mas alto nivel artistico de que somos capaces,
se nos tacha de politicos y de inmorales”.'"” A su vez, los colegas profesores
publicaron: “una vez mas el censor de todos los tiempos, que no quiere oir mas que
su propia voz y la voz del coro de los aduladores de lo establecido, se ha imaginado
que puede detener el pensamiento y el arte por medio de sus pequefas
‘resoluciones™.’® Pero ademas del despido de las universidades, hubo otras
acciones represivas, como el encarcelamiento de actores de la obra El retén de
Samuel Jaramillo y de Bananeras de Teatro Accion; la retencién por el ejército en

Medellin del grupo de teatro de la Universidad de los Andes por portar propaganda

116 MEJIA DUQUE, Jaime, “El nuevo teatro en Colombia (1960-1975)”, Cahiers du monde hispanique et luso-
brésilien, Nim. 26, p. 160y 161.

117 Declaracién del TEC de 1969, citado por: PARRA SALAZAR, Mayra Natalia, jA teatro Camaradas!..., p. 66.
118 Comunicado de profesores universitario de 1969, citado por: PARRA SALAZAR, Mayra Natalia, jA teatro
Camaradas!..., p. 67.
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subversiva; la cancelacién de las funciones de este mismo grupo en el Teatro Colén
por presiones de la Embajada de Portugal para impedir la presentacion de la obra
El canto del Fantoche Lusitano de Peter Weiss que abordaba el tema del
colonialismo portugués en Africa; el veto directo a la obra El abején mono del teatro
La Mama, entre otras. Se sumaron ademas iniciativas gubernamentales que lejos
de favorecer la difusion teatral parecia que buscaban entorpecerla, como la de la
Alcaldia Mayor de Bogota de 1970 que propuso gravar con impuestos tanto a las
salas teatrales como a los espectaculos,'® lo que constituia una forma de control y
casi de extincion de los grupos, dada la de por si dificultad que existia para mantener

un foro y producir un montaje de forma independiente.

Esto propicid el surgimiento de iniciativas entre el gremio teatral para
organizarse y generar en conjunto condiciones para su trabajo. En 1968 se fundo el
Frente Comun para el Arte y la Literatura (FRECAL) principalmente con artistas de
Medellin y Cali; en 1969 la Corporacion Colombiana de Teatro (CCT) a la que se
integraron la mayoria de los grupos de la corriente del Nuevo Teatro (entre ellos La

Candelaria); y, en 1971, la Asociacion Nacional de Teatro Universitario (ASONATU).

La que desde su creacion logré mayor impacto y solidez a traves del tiempo,
(permaneciendo hasta la actualidad) fue la CCT, pero pese al ambicioso proyecto
de conformar un gran frente nacional de teatro, muy pronto algunos grupos
desertaron por los desacuerdos ideoldgicos entre los miembros; por ejemplo, los
militantes maoistas vinculados al MOIR y ligados a los grupos universitarios
formaron la ASONATU y decidieron separarse de la CCT por la cercania de algunos
de los directivos de la Confederacion con el Partido Comunista Colombiano (PCC),
posicionandose como una fuerza antagonica dentro del gremio. También como en
otros intentos de organizacion gremial de otras latitudes, 2% aparecid el viejo dilema
entre privilegiar el teatro de arte o el teatro con dimensidn historica y politica. Para
algunos el dilema resultaba irreconciliable (pesa a lo que Brecht y otros ya habian

demostrado en escena) y decidieron tomar una u otra via. Por lo general, sefala

119 TRUJILLO Sanchez, Mauricio, Comuniquese y cumplase. La revista Teatro y la censura en el teatro
colombiano, p. 24.
120 yer el caso de CLETA en México en el Epilogo.
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Marina Lamus Obregén, “el Nuevo Teatro rechazo la relacion directa entre el teatro
y la politica y promulgd que ésta no debia ir en detrimento de la calidad estética de
las obras. Aunque en la dimension extra estética definiciones y explicaciones, los
artistas si hacias estas ligazones”.'?' Esta especialista en teatro latinoamericano
considera que las divergencias politicas entre creadores se correspondian con las
divisiones del marxismo internacional. Pero ademas hay que afiadir que a estas se
sumaban las particularidades politicas colombianas, por ejemplo, Eddy Armando
del grupo La Mama y también miembro de la Junta directiva y tesorero de la CCT,
formaba parte de la guerrilla urbana M-19, contrapuesta al PCC.

Sobre la decision de los grupos del Nuevo Teatro y miembros de la
Corporacion Colombiana de Teatro de realizar un teatro histérico y politico, Ledn
Palacios sefala que ese era el gran atractivo de este movimiento, pero también su
gran vulnerabilidad, y sin embargo, era lo que la realidad demandaba. “El afan de
representar la historia politica expresaba la demanda de unificar la experiencia
fragmentada de la politica colombiana y presentarla ante un publico urbano de
manera critica”,'?? y afiade que esta corriente no pretendia “romper” con la
experimental que produjo la modernizacion teatral en el pais (como lo han sefialado

algunos autores),

sino una solucién a un problema sentido, un intento que expresaba lo dificil
que era ser universal en aquella situacion local, y lo absurdo que era hacer
teatro por fuera de lo politico; era una manifestacion del estado adolescente
de la nacion y sus artistas; y era una aventura: algo a lo que la persona se

arroja sin la suficiente preparacion”.'??
En cuanto a las diferencias en el plano artistico,

[...] los planteamientos politicos vinieron aparejados de una posicién con

respecto a la creacion: escoger entre la creacion colectiva o la individual,

121 | AMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro en América Latina..., p. 326.

1221 EON PALACIOS, Paulo César, “Una experiencia estética de lo politico: el teatro en Bogotda durante los afios
1960y 1970”, HiSTORelo, Vol. 9, Nim. 17, p. 69.

123 ) EGN PALACIOS, Paulo César, “Una experiencia estética de lo politico...”, p. 69.
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redactar piezas cortas de urgencia para situaciones también de urgencia,
retomar uno u otro autor del repertorio clasico, actuar segun Stanislavski,
Brecht o Grotowski o actuar sin ningun método en favor del activismo, montar

obras con escenografia sencilla o complicada [...].1%

Pero pese a las fracturas dentro de la CCT, esta instrumentd un considerable
numero de acciones que fueron defiendo el perfil de buena parte de la difusién y
politicas teatrales del pais durante esa época. Entre las principales, estuvo la firma
de convenios con centrales obreras para realizar una continua labor con los
trabajadores, asi como con organizaciones campesinas, estudiantiles y barriales.
En 1971 realiz6 el Primer Seminario Nacional de Trabajadores de Teatro para
evaluar la situacion del teatro en el pais, de donde surgio la propuesta de crear un
Centro Nacional de Dramaturgia y un Laboratorio de Teatro para la formacion.
También llevé a cabo el Primer Encuentro de Artistas y Obreros del que derivo un
festival de teatro y musica folcldrica, asi como la propuesta de realizar los sdbados
obreros y los domingos de barrio. En 1975 realizé el Primer Festival de Nuevo Teatro
con la participacion de 99 grupos, evento vigente hasta 1987; y la publicacidon
periddica de Los cuadernos de teatro, entre otras actividades como encuentros,
talleres, etcétera.'?® La CCT logd adquirir una sede propia en la calle #12 2-65y
que hoy en dia cuenta con una sala teatral llamada Seki Sano, donde programa
funciones de los grupos asociados y de otros invitados, asi como festivales y
talleres. El amplio espectro de accion de la Corporacion no se orientd solamente a
la difusion teatral o a la defensa de los intereses gremiales (fue esta quien en su
momento presiond para parar el gravamen al teatro), sino que se involucré en las
demandas de los sectores obreros y populares de forma directa apoyando con su

presencia en sus marchas, protestas, mitines, etcétera.

Entre las criticas hacia la CCT, ademas del predominio de Patricia Ariza y
Santiago Garcia de La Candelaria y de Enrique Buenaventura del TEC en la

directiva, asi como sus vinculos con el PCC, sobresale la del ejercicio de una

124 AMUS OBREGON, Marina, Geografias del teatro en América Latina..., p. 325.
125 ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia..., posiciéon 1645-1911.
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especie de monopolio dentro del pais y hacia el exterior como unica representante
del teatro nacional que alined tanto en lo politico como en lo estético el quehacer
teatral colombiano, ademas de fomentar la sobrevaloracion de la corriente del
Nuevo Teatro en detrimento de otras corrientes teatrales. Al respecto hay que
apuntar que varios grupos de los mas profesionales se desvincularon muy
tempranamente de la CCT, como El Local, El Alacran, La Mama y el Teatro Taller
de Colombia, y otros no estuvieron integrados, como el Teatro Libre, por lo que es
cuestionable la imposicion de una sola forma de quehacer teatral en el pais y sobre
todo, que a la Corporacién se debiera el debilitamiento de la vertiente experimental
tan presente la década anterior y no a la desarticulacion permanente que realizo el
Estado de los grupos universitarios. Lo que si es constatable es la influencia de CCT
en el desarrollo de las politicas culturales del pais como posiblemente no la ha

tenido otra organizacién gremial de teatro en América Latina.

Desde finales de los sesenta y durante los setenta fue tal el crecimiento de
grupos que las riendas de la difusion teatral estaban practicamente en manos de los
independientes (el teatro comercial no tenia en ese entonces casi presencia en el
pais, a diferencia de México o Argentina). Mientras tanto, el Estado intent6 recuperar
la hegemonia de la difusion artistica instrumentando algunas estrategias. Una de
ellas fue la creacion de la compafia oficial Teatro Nacional Popular creada con
apoyo de la banca, el sector comercial, industrial y el Ministerio de Educacion, pero
que solo tuvo vida por un afio. Otra, refiere Parra Salazar, fueron festivales
estudiantiles organizados por la Comision de Intercambio Educativo Colombia-
Estados Unidos y la Asociacion Colombiana de Universidades, “esta Comision era
la forma publica que tenian las actividades de la fundacion Fullbright, encargada de
orientar la reforma universitaria en consonancia con los planes de la Alianza para el
Progreso”.'?® Los festivales pretendian ayudar a “meter al carril” a los estudiantes
subversivos y fueron el antecedente del Festival de Manizales que, recordemos,
comenzo siendo universitario en 1968 volviéndose latinoamericano en 1970 y pese

a los intentos oficiales, de la iniciativa privada y hasta de la Iglesia, en la plataforma

126 pARRA SALAZAR, Mayra Natalia, jA teatro Camaradas!..., p. 67.
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mas importante para las dramaturgias militantes, para el Nuevo Teatro y para el
movimiento teatral independiente latinoamericano durante sus siguientes tres

emisiones.

A pesar de que en 1968 habia sido creado el Instituto Colombiano de Cultura
(Colcultura) como instancia independiente del Ministerio de Educacién, en el terreno
teatral las acciones estatales continuaron siendo poco visibles, y las de mayor
subvencion oficial, como lo era el teatro universitario, fueron paradojicamente cada
vez mas debilitadas hasta casi extinguirse luego de la supresion del Festival de
Manizales en 1973. Como habia ocurrido a finales de los sesenta, nuevos grupos
independientes se crearon tras la desaparicion de los grupos universitarios, entre
estos el Teatro Libre de Bogota (1973) bajo la direccion de Ricardo Camacho que
venia funcionado como Teatro Estudio de la Universidad de los Andes; también se
cred el Pequeno Teatro de Medellin dirigido por Rodrigo Saldarriaga y actores
anteriormente ligados a la Universidad Nacional y la Brigada de los Trabajadores
del Arte Revolucionario de la Universidad de Antioquia; y tras el cierre de la Escuela
Municipal se conform¢ la Corporacién de Teatro Libre de Medellin bajo la direccién
de Gilberto Martinez, que en 1973 abridé el primer foro independiente de esa

ciudad.'?”
3.4.4 Consolidacion de La Candelaria

El panorama a inicio de los setenta, como hemos visto, era de gran eclosién de
grupos independientes con una fuerte organizacién gremial vinculada a los sectores
populares y organizaciones politicas. La Candelaria se habia establecido en su sede

definitiva y formaba parte de la dirigencia de la CCT.

Aunque el grupo se venia interesado en los ultimos tiempos en obras con un
perfil social, (montaron en 1979 el Cadaver Cercado de Kateb Yavine; Parlamento
de Ruzante que ayer llego de la guerra de Angelo Beolco y EI Menu de Enrique
Buenaventura) seria la experiencia ocurrida durante los sabados obreros lo que

propicid un giro en su trabajo. Estos sabados eran unas jornadas culturales que

127 pPARRA SALAZAR, Mayra Natalia, jA teatro Camaradas!..., pp. 71-73.
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incluian teatro, cine, conciertos y dialogo con los trabajadores, quienes generaron
en el grupo una serie de cuestionamientos sobre la orientacion de su teatro. En

palabras de Santiago Garcia:

[...] Lo que en ese momento teniamos eran obras de Brecht, de Peter Weiss,
clasicos de Shakespeare, de Esquilo, de todos, desde los griegos hasta los
autores mas contemporaneos; todo un abanico de posibilidades para que se
discutiera. Al fin y al cabo resulté que la tematica que nos proponia este
publico era la de nosotros mismos. Nos decian: “Estan muy bellas sus obras,
companeros, lindas, esas obras del aleman, esas son muy lindas. Pero
nosotros queremos fundamentalmente ver ahi nuestros problemas; claro que
a través de los problemas que plantea el aleman pues también estan nuestros
problemas; pero quisiéramos que fueran de primera mano, que fueran

hechas por ustedes mismos. 28

Tras esta experiencia La Candelaria se planteé probar hacer un teatro
original, iniciando una nueva etapa que abarcaria una década (1971-1981)
caracterizada por la forma de creacion colectiva, la cual se convertiria ademas en
lo propio de la corriente del Nuevo Teatro colombiano, y como vimos en el anterior

capitulo, de muchos grupos del teatro independiente latinoamericano.

Su primera obra de creacién colectiva fue Nosotros los comunes, estrenada
en 1971 y que trataba sobre la revuelta de los comuneros en el Virreinato de la
Nueva Granada en 1781 visibilizando las duras condiciones histéricas de los
campesinos que se prolongaban hasta la actualidad. EI montaje le llevé al grupo
nueve meses de trabajo donde tuvieron que consultar documentos y textos
histéricos, asi como a especialistas en el siglo XVIII para poder desarrollar las
improvisaciones y construir las escenas. En 1973 montaron su segunda obra
colectiva, La Ciudad Dorada, que abordaba el tema del éxodo de miles de familias
campesinas a las ciudades en busca de mejores condiciones de vida pero que en
la realidad llegaban a engrosar los cinturones de miseria de las urbes. Para este

trabajo realizaron investigacion de campo con habitantes de un barrio vecino

128 GARCIA, Santiago, Teoria y prdctica del teatro, p. 264.
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llamado Policarpa Salavarrieta que habian pasado por un proceso de ocupacion y
de lucha por viviendas dignas. El proceso creativo de ambas obras requirié del
apoyo de especialistas en historia, economia, sociologia, entre otros. El grupo
recurria a esos apoyos y también ponia en juego todos los teatrales con los que
contaba, en particular el tratamiento brechtiano de la historicidad,’®® el teatro
documental de Peter Weiss, el training y laboratorio actoral, asi como los propios
que fueron desarrollando hasta conformar, al paso de los afios, su propio sustento
tedrico sobre la comprension de la escena y del trabajo del actor que Santiago

Garcia sistematizaria mas adelante en sus textos teodricos.

Estos montajes comenzaron a presentarse para publicos nutridos y el grupo

a ser reconocido tanto al interior del pais como en el extranjero.

El sentido histérico-biografico del espectaculo teatral, produjo en el nuevo
publico un entusiasmo que se transformé en una ola expansiva. Los
miembros de las organizaciones sindicales, de las organizaciones de lucha
por la vivienda, de las organizaciones campesinas contrataban al grupo para
funciones en sus sedes, o compraban toda la boleteria de una presentacién
de temporada [...] La universalidad latinoamericana de la obra se constato

en la gira que el grupo hizo por Chile, Pert y Ecuador.’3

Ya en 1971 el grupo habia sido invitado a participar por primera vez en el
Festival de Nancy, Francia, y también a Holstebro, Dinamarca, por el Odin Teatret
(donde iniciaron una larga amistad con el grupo y Eugenio Barba). Con Nosotros los
Comunes realizaron en 1972 una gira por Chile organizada por la Central Unica de
Trabajadores. En 1973 participaron nuevamente en el Festival de Nancy con La
Ciudad Dorada que les valié el reconocimiento como mejor grupo latinoamericano,

y en Cuba una mencién de Casa de las Américas. Con esta ultima obra visitaron

129 | 3 ‘epicidad’ en Brecht radica en la operacién que permite la historizacion de las acciones, su ‘ubicacién’
como hechos ocurridos, lo cual desdramatiza la escena y da la posibilidad de desplazar el interés del
espectador de la accién propiamente dicha hacia sus causas”. En: GARCIA, Santiago, Teoria y prdctica del
teatro, p. 207.

130 Cita de Gonzalo Arcila. Ver en: ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria: Memoria y presente..., p. 71.
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México al afio siguiente para participar en el Encuentro Latinoamericano de Teatro

y el Quinto Festival de Teatros Chicanos organizado por CLETA.

En cuanto a la creacién colectiva como forma de trabajo, implicé para los
actores una preparacion distinta para la creacién y para la escena. Para lograr este
proposito fue importante el acercamiento que el grupo tuvo a las técnicas actorales
de Jerzy Grotowski durante un taller organizado por el grupo La Mama en Bogota
en 1970 con actores invitados del grupo la MaMa Plexus (grupo también derivado
del café teatro la MaMa del circuito off-off broadway de Nueva York y que contaba
con una formacion grotowskiana). Ahi, La Candelaria conocié la propuesta de
training del actor que ponderaba al cuerpo como la principal herramienta de trabajo
actoral, asi como la nocion de ‘laboratorio teatral’ del maestro polaco. “El laboratorio
animaba la idea de convergencia, de invencién de la escena desde la escena
misma, espacio en el que todos los elementos del espectaculo pueden ser creados,
probados y cuestionados. Ideas muy afines con la creacion colectiva®.'® Ademas,
los postulados del Teatro Pobre de Grotowski encajaban bien con la idea teatral de
los independientes latinoamericanos porque se centraban en el actor como
generador de la experiencia escénica y a quien habia que apostarle el sentido
estético (lo que requeria de mucho entrenamiento), alejandose de grandes efectos

y de costosos artificios que los grupos estaban imposibilitados en solventar.

El trabajo de creacion colectiva condujo a un cambio hacia el interior del
grupo. Los actores mas apegados a los meétodos tradicionales de actuacion
decidieron abandonarlo, pero otros, como Patricia Ariza, Francisco Martinez, Silvia
Castrillén, Fernando Mendoza Graciela Méndez, Inés Prieto, Alvaro Rodriguez,
Fernando Penfuela, Alfonso Ortiz, Santiago Garcia, entre otros, se arriesgaron a
experimentar y consolidarlo.’™ Ademas de la ‘cultura de grupo’ que implicaba
hacerse cargo de tareas tanto artisticas como administrativas, de difusion, etcétera,
se requeria cada vez mas de un elenco estable y cohesionado, asi como de

compartir una vision del arte y del mundo. A decir de Santiago Garcia, “unos actores

131 ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria: Memoria y presente..., p. 46.
132 ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia..., posicion 1832.
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gue no solo tengan una formacién técnica (de voz, de cuerpo, de conocimiento, de
método de trabajo), sino que ademas de esas disciplinas tengan una formacion
intelectual, cultural, que los capacite para trabajar en el nuevo tipo de teatro que

estamos haciendo, que es el teatro colectivo”.'33

En 1975 el grupo alcanzo la plena madurez con su tercera obra de creacion
colectiva y la que se convertiria en la mas célebre de todas: Guadalupe anos sin
cuenta; basada en informacién recopilada por el periodista Arturo Alape que trataba
sobre las guerrillas liberales y las revueltas de los llanos orientales que surgieron
entre 1950 y 1953, lideradas por Guadalupe Salcedo.'3* El montaje fue un proceso

largo en el que se adentraron en la investigacion de las luchas agrarias y populares,

emprendieron multiples viajes a Arauca, Puerto Lopez, Villavicencio y Orocué
para acercarse a la tradicion oral de la region a través de la musica y
programaron alrededor de 19 conferencias con excombatientes,
historiadores y socidlogos. Ademas de la labor investigativa, ensayaban
sobre improvisaciones alrededor de cuatro horas diarias, lo que, de acuerdo
con un cercano colaborador, implicé que tras dos horas de presentacion —

tiempo que duraba la obra— hubiera mas de “40 000 horas” de trabajo.'3®

La investigacidon que hicieron sobre la musica y los instrumentos regionales
la integraron en vivo a la escena con piezas musicales que servian como hilo
conductor y como elemento distanciador (recurso brechtiano que utilizarian en
adelante en otras obras). La puesta resulté todo un fenédmeno en Colombia porque
visibilizaba con gran tino los afios de la Violencia y la turbia accion del Estado cada
vez que negociaba un acuerdo de amnistia con los grupos insurgentes. Se mantuvo

hasta 1990 en su repertorio con un recurrente lleno total en las funciones y es

133 palabras de Santiago Garcia de 1976, citado por: ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia...,
posicién 2109-2122.

134 La obra “Exponfa dos relatos. Uno, Guadalupe habia sido un campesino, lider de la guerrilla liberal mas
fuerte de las formadas a raiz del asesinato de Jorge Eliécer Gaitan, y uno de los que inocentemente habia
aceptado el llamado del gobierno a realizar un acuerdo de paz, oportunidad que habria aprovechado el
Ejército para asesinarlo. Otro, que Guadalupe habia sido un guerrillero reincidente que el Ejército se habia
visto obligado a matar. El espectador debia decidir cual era verdadero, aunque todo apuntaba a que se
escogiera el primero”. Ver en: LEON PALACIOS, Paulo César, “Una experiencia estética de lo politico...”, p. 70.
135 ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia..., posicion 2031.
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reconocida como la obra mas representada en la historia del teatro de Colombia a
lo largo del siglo XX (con alrededor de 2000 presentaciones).’3® También se
convirtié en un referente para el teatro latinoamericano; en 1976 obtuvo el Premio
Casa de las Américas por primera vez otorgado a una obra de autoria colectiva;
participé6 ademas en diversos festivales internacionales en Europa y en América y
también fue remontada en Cuba, Angola y Estados Unidos bajo la direccion del

propio Garcia.

Posteriormente realizaron otros montajes colectivos. En 1977 y nuevamente
premiada por Casa de la Américas, Los diez dias que estremecieron al mundo
basada en el libro de John Reed como peticién de la Confederacion Sindical de
Trabajadores de Colombia para conmemorar el septuagésimo aniversario de la
Revolucién de Octubre. En 1978 realizaron una version colectiva de la obra
homdénima La Historia del Soldado con musica de Igor Stravinski y texto de
Ferdinand de Ramuz junto con la Orquesta Filarmoénica de Bogota. En 1980
montaron Golpe de suerte, también de creacion colectiva pero que se aparto de la
linea histérica para enfocarse en las circunstancias politicas y sociales del
narcotrafico que empezaba a hacerse cada vez mas visible en el pais, a través de
la historia de un hombre de clase media que en su ilusién por alcanzar la felicidad’

y una elevada posicion se involucra en actividades ilicitas.

No obstante, la proyeccién de La Candelaria al interior y al exterior de
Colombia y las gestiones logradas por la CCT para trabajar con los sindicatos y
obtener apoyo econdémico, solventar los gastos de un colectivo independiente no

era sencillo. La situacion la describié el periodista Alvaro Medina asi:

Con la historia del Teatro La Candelaria, pienso, se puede escribir una novela
bastante cruda sobre un grupo de 18 hombres y mujeres (tres de ellos
obreros explotados al momento de pasar al nuevo oficio, siete de ellos hijos
de obreros) que han trabajado durante todos los dias durante nueve anos,

hombres y mujeres entre los que hay cinco parejas con cuatro hijos y que en

136 MUGUERCIA, Magaly, Teatro Latinoamericano del siglo XX (1950-2000), Modernidad consolidada, afios
de revolucion y fin de siglo, p. 164.
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1974, después de dar 167 funciones y de ser aplaudidos por 57 840
espectadores (25 000 en el exterior), cada uno apenas gana 400,00 pesos

mensuales por la notable actividad cultural que desarrollan.’’

En ocasiones los festivales pagaban los gastos de transportacion del grupo
y las funciones, pero otras veces debian gestionar presentaciones en el pais al que
visitaban para solventar los gastos y obtener un pago. Por ejemplo, la gira a Chile
de 1972 fue financiada por la Central Unica de Trabajadores apoyada por el
gobierno de Salvador Allende, y afilos mas tarde, la de Nicaragua, por el Ministerio
de Cultura y la Central Sandinista de Trabajadores con motivo de la celebracion del

primer aniversario de la Revolucidon Sandinista.

Contar con un foro propio facilitaba su permanencia, pero también implicaba
gastos de mantenimiento. De acuerdo con la investigacion de Janneth Aldana, el
40% de los ingresos en taquilla se destinaban a este fin (alrededor de 6000 pesos
por mes) y lo demas para los actores de planta, por lo que debian constantemente
buscar apoyos publicos o privados. “Fue un gran logro cuando ya todos almorzaban
en la sede, gracias a lo recaudado en las pefias; esperaban, por lo pronto, para ese
entonces, garantizar también la cena”.'3 Sobre la manera en la que el grupo se ha

organizado para sobrevivir y funcionar Fernando Mendoza senala:

Nos ayudabamos con las finanzas sacando un programa con pauta y con la
venta de la pauta recauddabamos algo de dinero, para los gastos de
funcionamiento; vendiamos funciones a empresas, a las alcaldias, a las
universidades, habia una labor grande de mercadeo. Teniamos comisiones
de trabajo: de finanzas, que ahora se llama de administracién; de
programacion, que consigue funciones y giras, y presta la sala a otros grupos.

Desde el comienzo estamos muy organizados. '3°

137 Entrevista realizada por Alvaro Medina en 1975 vy citada por: ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago
Garcia..., posicion 2229.

138 ALDANA C., Janneth, El teatro de Santiago Garcia..., posiciéon 2229.

139 | LANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, p. 200.
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Los miembros del grupo no siempre se dedicaban de forma exclusiva al
grupo, aunque generalmente sus otras actividades o trabajos se vinculaban al teatro
(docencia, participacidn en television, entre otros). Por ejemplo, Santiago Garcia fue
invitado en muy diversas ocasiones a dirigir puestas en escena en otras latitudes, y
también fue director de la Escuela de Arte Dramatico de Bogota desde mediados de
los setenta hasta finales de 1980 (afos en los que diseid un nuevo plan de
formacion para reformar el sistema tradicional de la institucion). Posteriormente,
fundd en 1983 el Taller Permanente de Investigacion Teatral (TPIT) como una
continuacion de la experiencia de esa escuela.’ Taller que permaneceria por 25
anos (20 artistas aproximadamente por semestre) que repercutiria en la solidez del

teatro en el pais.

Podemos resumir que las obras que durante la década del setenta montoé La
Candelaria son representativas de la esencia del movimiento teatral independiente
latinoamericano, tanto por su vocacion popular y politica en el contexto de la Guerra
Fria, como por su forma de creacion colectiva, aunque a diferencia de muchos
grupos, La Candelaria (lo mismo que el TEC), lograria una gran proyeccion

internacional y una sélida organizacién grupal.

También es conveniente mencionar que, desde su origen, contar con un
elenco estable fue imprescindible para el grupo y mas cuando comenzaron las
creaciones colectivas que requirieron procesos de indagacién profunda. Aun asi,
siempre ha habido ingreso de nuevos miembros y salida de otros. Sobre el contexto

en que estas han ocurrido, Mendoza comparte:

Los mas nuevos del grupo llevan casi diez afios. Unos actores se iban a
fundar sus grupos, otros, porque les salian mejores ofertas econémicas en la
radio o en la television, otros se iban por cansancio o porque cambiaban de
ciudad; y ¢;como llegaban los nuevos? Pues, cuando a un lugar
constantemente esta llegando un publico, algunas personas se interesan por

lo que estan viendo, como me pasoé a mi con Galileo. Los montajes despiertan

140 pRADA PRADA, J., “Santiago Garcia, el invencionero. (Maestro, écudl es el problema fundamental?)”,
Revista Colombiana de la Artes Escénicas, Vol. 11, p. 185.
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el interés de integrarse a ese grupo. Preguntaban entonces qué hacian para
entrar y entonces se les respondia que escribieran una carta explicando las
razones de su deseo; luego se citaba la Asamblea y cada cual opinaba de
quien escribia y se le respondia que se le admitia de acuerdo con su
trayectoria y se le ofrecia un stage, para que pudiera ver todos los montajes
de las obras pero sin ningun compromiso; era como una introduccion y si la
persona da un resultado positivo y se integra al grupo en todo sentido y el
grupo con esa persona, pues tiene que trabajar en el montaje de dos obras y
después se considera si vale la pena aceptarlo. No es de un momento a otro.

Para estar aqui se requieren algunos afos. '
3.4.5 Un cambio latente: los afios ochenta

Con la llegada de los afios ochenta la gran represion de las dictaduras militares en
algunas latitudes del subcontinente se acercé a su término mientras se iniciaba la
apertura de nuevos procesos democraticos. Historia muy distinta fue la de Colombia
que, como sefala Edwin Williamsom, llegaria a tener el peor historial de violencia
constante del continente.'? El pacto entre los partidos conservadores vy liberales
que sellaron con la creacion del Frente Nacional en 1964 para turnarse el poder
permitid ‘cierta’ estabilidad politica y alcanzar una de las mayores tasas de
crecimiento de la regién, pero a la vez impidi6é el surgimiento de nuevas fuerzas
politicas (y si el descontento de muchos sectores sociales). Todo intento de
organizacion popular era considerado subversivo y desactivado por las Fuerzas
Armadas que habian penetrado en practicamente toda la vida social del pais. A
inicios de la década grupos guerrilleros como las FARC, el M19 o el ELN seguian
muy activos por lo que el gobierno de Belisario Betancourt (1982-1986) propuso
iniciar un proceso de negociaciones de paz, la desmovilizacion de algunos grupos
y su integracioén a la politica por la via legal. Esto dio por resultado la conformacion
de la coalicion Unién Patridtica (UP) y la promesa de unas elecciones limpias. Pero

nada mas alejado de la realidad ya que el UP habia logrado atraer a muchas fuerzas

141 | LANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, pp. 200y 201.
142 \WILLIAMSON, Edwin, Historia de América Latina, p. 578.
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politicas, sobre todo de izquierda, pero también a las cansados del bipartidismo,
asunto que activo la alarma entre los grupos en el poder, quienes apoyados por el
Ejército y también por grupos paramilitares de ultraderecha iniciaron una guerra
sucia para someter cualquier atisbo de insurgencia. Esta situacién, aunada a la
corrupcion estatal y sobre todo al crecimiento del narcotrafico con importantes nexos
politicos (y a la vez constantemente perseguido por la DEA), dio lugar a una
escalada de violencia caracterizada por secuestros, persecuciones, bombazos y
ejecuciones que tuvo su punto mas algido en 1989 con el asesinato de tres

candidatos presidenciales. 3

El panorama era gris para el pais que en esos afios vivio en permanente
estado de sitio y también lo fue para cualquier artista y grupo relacionado con la UP
0 con alguna organizacion de izquierda. La Candelaria no fue la excepcién, sobre
todo porque algunos miembros, no Santiago Garcia, pero otros como Patricia Ariza
pertenecian al PCC. Ella era parte del Comité Central por lo que vivié bajo amenaza
constante, con escoltas e incluso tuvo que abandonar el pais temporalmente, lo
mismo que el actor Francisco “Pacho” Martinez. Hubo allanamiento en las casas de
algunos actores, también de las sedes de la CCT y del foro La Candelaria. Hasta
los fusiles de palo, los cascos de utileria y las pistolas de plastico de la obra
Guadalupe afos sin cuenta fueron incautados tras un allanamiento de la policia a
su sala teatral.’* Hubo ocasiones en que incluso los actores del grupo se vieron en

la necesidad de requisar al publico antes de iniciar la funcion.

La represidn se volvid frontal también para la CCT y fue un momento en el
que los grupos del Nuevo Teatro tuvieron que sopesar el peligro y costos del
contenido politico de su teatro y tomar resoluciones, esto es, distanciarse de las
tematicas subversivas. También la subsistencia se volvio mas complicada porque
empezaron a cerrarse muchas puertas. El Festival de Nuevo Teatro que inicié en
1974 casi desaparece en 1985 porque la subvencion de Colcultura se redujo de

siete millones de pesos a dos y medio. Ademas, la prensa y los medios de

143 WILLIAMSON, Edwin, Historia de América Latina, p. 579.
144 MUGUERCIA, Magaly, Teatro Latinoamericano del siglo XX (1950-2000)..., p. 166.
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comunicaciéon vetaron casi en su totalidad a los grupos. Aunado a eso, el teatro
comercial comenzd a cobrar fuerza en Bogota y en las principales ciudades,

panorama que llevo poco a poco a la extincion del movimiento del Nuevo Teatro.

Fueron anos de muchos cambios y el terreno creativo para el grupo no fue la
excepcion. La Candelaria dio nuevamente un giro dejando un poco de lado las obras
de creacion colectiva y de alto contenido politico en las que se habia enfocado
durante la década anterior para explorar ahora en la dramaturgia individual de los
propios miembros del grupo. La primera de ellas fue Didlogo del rebusque, que
Santiago Garcia escribié mientras se encontraba en México dirigiendo Guadalupe
afios sin cuenta en 1980. El texto estaba basado en la obra de Francisco de
Quevedo Don Pablos o El gran tacafio y otros de sus poemas, textos y canciones.
Estrenandose como dramaturgo, Garcia se alejo de la realidad colombiana para
acercarse a otros referentes culturales y dio lugar a un texto critico de la existencia
humana, atemporal y poético a la vez que picaro; realizando analogias de hechos
sucedidos en Espafia y Latinoamérica.

Tras este montaje que le validé al grupo su segundo Premio Casa de las
Ameéricas, y como resultado de un taller de dramaturgia al interior del grupo, cuyos
miembros estaban interesados en la indagacion del tema de la Conquista de
América, la aculturacion del sur del continente y la identidad latinoamericana,
resultaron siete obras de las que seleccionaron tres para llevarlas a escena: La
Tras-escena de Fernando Peiuela estrenada en 1984, Corre, Corre Carigleta de
Santiago Garcia en 1985 y El viento y la ceniza de Patricia Ariza en 1986. Cada
dramaturgo dirigié su propia obra, las cuales a la postre conformarian La Trilogia de

la Conquista.

En su investigacion sobre la poética del teatro de La Candelaria, Catalina
Esquivel refiere que el interés del grupo en la cultura popular dejé de limitarse a lo
racional e historico para desplazarse a un nivel mas poético, por lo que lo popular
cobro otra dimension relacionada ya no solo con lo ideolégico, sino también con lo
estético. El grupo integré nuevos referentes como el sistema de imagenes comico

popular analizado por Mijail Bajtin a propésito del carnaval medieval y del
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renacimiento.’#® Esto dio lugar a la creacion de imagenes, de un lenguaje verbal y
corporal transgresor en torno al sentido y a la estética carnavalesca y su particular
planteamiento sobre el humor, lo ludico y lo grotesco.'® Ademas, y en particular la
obra Corre, Corre Carigleta basada en el textos indigenas como La tragedia del fin
de Atau Wallpa, el Chillan Balam, el Popol Vuh y el Rabinal Achi, entre otros, exigié
un manejo espacio temporal distinto porque acercé a la obra a un tratamiento
esceénico ritual, para lo cual Santiago Garcia se habia adentrado en el estudié de la
cosmogonia de los Goki y propuesto el uso de mascaras, cuya realizacion y
entrenamiento para su manejo corrié a cargo del pedagogo teatral francés Jean

Marie Binoche.

En 1988 el grupo estren6 nuevamente una obra de creacion colectiva, El
paso (parabola del camino), una obra con pocos didlogos y mas bien concentrada
en el lenguaje no verbal (acciones fisicas, silencios, murmullos, musica), en la que
abordaron nuevamente el tema del narcotrafico a través de unos extrafios
personajes que llegan a una cantina de paso en la carretera donde han quedado
varados algunos viajeros a través de quienes se visibiliza el miedo y la imposibilidad

de accionar, tal como estaba ocurriendo con los habitantes del pais.'4’

El paso sorprende a espectadores de muchos paises en varios festivales.
Los actores balbucean y mascullan entre dientes. Abandonan la discursividad
masiva de otros tiempos. La escritura y la actuacion forman espacios vacios.
Garcia y sus actores parecen buscar un punto de convergencia entre Brecht
y Beckett.48

145 ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria; Memoria y presente..., pp. 84y 85.

146 Mijail Bajtin al estudiar las fiestas publicas carnavalescas concluye que los ritos y cultos cdmicos, los
bufones, gigantes, enanos, payasos y la literatura parddica organizada a la manera carnica y grotesca “ofrecian
una visidon del mundo, del hombre y de las relaciones humanas totalmente diferente, deliberadamente no-
oficial, exterior a la Iglesia y al Estado; y parecian haber construido, al lado del mundo oficial, un segundo
mundo y una segunda vida”. En: BAITIN, Mijail, La cultura popular en la Edad Media..., p. 11.

147 Con este montaje y ese mismo afio, el grupo participd en Berlin en el Contracongreso que organizd la
seccion ecopacificista del Parlamento Europeo (Arcoiris), que tenia por objeto oponerse a las politicas del
Fondo Monetario Internacional y del Banco Mundial para América Latina. Ver en: ALDANA C., Janneth, E/
teatro de Santiago Garcia..., posicion 2853.

148 MUGERCIA, Magaly, Teatro Latinoamericano del siglo XX (1950-2000)..., p. 309.
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Este nuevo lenguaje teatral expresa las transformaciones estéticas en el
grupo hacia final de la década, la cual cerr6 con la puesta en escena de Maravilla
Estar (1989), inspirada en las novelas de Lewis Carroll Alicia en el pais de las
maravillas y Alicia a través del espejo; escrita y dirigida por Santiago Garcia en la
que proponia un mundo ilégico y de ficcion que el espectador debia reconfigurar. A
decir de varios autores, esta obra marcé un transito del teatro moderno al teatro
posmoderno en Colombia, es decir, a un nuevo tipo de representacion. “El
fundamental rasgo posmoderno que Maravilla Estar introduce en la poética del
grupo radica en que la obra no pretende producir un sentido univoco, ni mostrar un
relato adherido a la légica, sino que se libera de cualquier carga intelectual para

instalarse en el terreno del juego”.’49

Esta transicion teatral no puede considerarse como un hecho aislado y sélo
producto de la busqueda estética de un grupo para entonces a punto de cumplir 25
anos de existencia, ella se inscribe en un momento de cambio en Colombia que
llegaria con César Gaviria a la presidencia y repercutiria en la creacion de una
nueva asamblea constituyente y una nueva constitucion. Asi como también ad hoc
con las grandes transformaciones del mundo que se avecinaban tras la caida del
Muro de Berlin y el surgimiento de nuevas formas de organizacion politica y
econdmica mundial. Una nueva época para el mundo, para Colombia, para su teatro

y, como retomaremos mas adelante, también para La Candelaria.

3.5 Yuyachkani

En el ano 2021 el grupo Yuyachkani celebré 50 anos de trabajo ininterrumpido.
Formado en 1971, ha logrado crear una poética teatral muy particular que abreva
de las raices culturales mas profundas del Peru. Con un elenco estable (casi el
mismo desde su fundacioén), fue sorteando las dificultades no solo adyacentes a las
de cualquier grupo independiente, sino las complejas condiciones politicas y

sociales del pais que, particularmente entre 1980 y el afio 2000 transité por una

149 ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria: Memoria y presente..., p. 100.
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dificil crisis social, politica y econédmica como resultado (entre otras) del conflicto

armado interno.

A continuacion, expondremos la historia de Yuyachkani desde su fundacién
y hasta sus primeras dos décadas de vida, cuyo término coincide con la llegada de
Alberto Fujimori a la presidencia en 1991, momento en el que dio inicio tanto la
desarticulacion del grupo terrorista Sendero Luminoso, como la reorientacion de las
politicas econdmicas en Peru hacia la tendencia del libre mercado cada vez mas
dominante en la regién y el mundo. Pero antes de llegar a ese punto, esbozaremos
la situacidn del teatro peruano en el siglo XX como precedente del surgimiento del

grupo, asi como el contexto politico e institucional en el que se desarrollo.

3.5.1 El teatro en Perd en el siglo XX: condiciones y relaciones

institucionales

La actividad teatral en Lima, como capital del Virreinato del Peru, tuvo un desarrollo
bastante paralelo al de la capital de la Nueva Espafa; lugares en los que se
establecieron corrales de comedias y coliseos con una gran aficion del publico que
asistia a las funciones de las compafias peninsulares de comedia y Opera, las

cuales fueron modelo para las que de manera local se conformaron.

Tras los procesos de independencia, y como fue expuesto en el capitulo
primero, en ambos lugares se desarrollaron dramas y loas con tematicas
nacionalistas que proliferaron de las plumas de dramaturgos locales en su afan por
exaltar las luchas libertarias y por construir referentes identitarios; piezas que
llenaban las carteleras, aunque no con el mismo éxito que las tan gustadas
zarzuelas y operetas. El sistema de compafias a cargo de un empresario teatral
que producia obras alrededor de la figura de un primer actor o actriz continué como

la dominante hasta las primeras décadas del siglo XX.

Seria después de la segunda década del siglo cuando surgieron nuevas
formas de organizacion teatral y también nuevos contenidos dramaticos alternativos
a dicho sistema. En México ocurrié primero como consecuencia de la emergencia

del teatro de la Revolucién y también como resultado, entre otras, de las politicas
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del Estado revolucionario que favorecio la promocion y produccién del arte nacional
y la construccién de una importante infraestructura cultural; pero en Peru, la historia
fue muy distinta. La consolidacién del Estado nacional y de sus respectivas
instituciones, entre ellas las culturales, fue compleja y accidentada. Durante
practicamente todo el siglo XX el pais vivio la disputa del poder politico entre las
élites oligarquicas, las fuerzas militares, las corrientes populistas, los partidos
conservadores, los de izquierda y las emergentes organizaciones subalternas. Hubo
conflictos armados internos, otros externos por la delimitacién de las fronteras con
los paises vecinos, extensos periodos dictatoriales tanto militares como civiles
interrumpidos por pequenos intentos democraticos, endeudamiento externo vy crisis
econdmica, proyectos de modernizacién e industrializacién a la par que exclusion

de la poblacion indigena y campesina, componente mayoritario del territorio.

Pese al predominio de grupos oligarquicos, fueron surgiendo organizaciones
politicas de izquierda que coadyuvaron a una gran politizacion del pais. No puede
omitirse el pensamiento de José Carlos Mariategui quien a través de sus diversas
obras plante6 la reivindicacién y emancipacion indigena no soélo en un plano
filosofico-cultural, sino politico, econdmico y social,'®® proponiendo un proyecto de
construccion de un socialismo latinoamericano que devino en la fundacién del
Partido Socialista Peruano en 1928 (el cual dos afios mas tarde y tras la temprana
muerte de Mariategui adopt6 el nombre de Partido Comunista Peruano). Su obra,
tanto politica como literaria y dramatica, influyé en las juventudes universitarias de
las principales ciudades peruanas como Lima, Cusco y Arequipa, y en intelectuales
y artistas de todo el continente. También en esta tendencia de organizacion
americanista Victor Raul Haya de la Torre impulsé la creacién de la Alianza Popular
Revolucionaria Americana (APRA) que en 1930 se consolidé6 como Partido Aprista

Peruano, aglutinando a diversas organizaciones obreras, campesinas e indigenas;

150 “Marigtegui sefialé con fuerza que el indigenismo en Peru constitufa un sustrato de inspiracion politica y
econdmica; traducia un estado de espiritu, un estado de conciencia del nuevo Peru. Insistio en que el
indigenismo como corriente literaria (en el amplio sentido) no esta aislado de los otros elementos nuevos;
muy por el contrario, se encuentra del todo imbricado. Segun él, el problema indigena, presente en politica,
en economia y en sociologia, no puede estar ausente de la literatura y el arte”. Ver en: DEVES VALDES,
Eduardo, El pensamiento latinoamericano en el siglo XX..., p. 119.
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partido de masas que permanentemente se disputaria el poder en las urnas,

consiguiéndolo por vez primera hasta 1985.

Asi como de manera constante las fuerzas armadas impondrian su control,
de los dos partidos mencionados, se desprenderian a partir de los afios sesenta
facciones que adoptaron la via armada como forma de lucha (el Movimiento de
Izquierda Revolucionaria MIR, el Ejército de Liberacion Nacional ELN, y luego el
Movimiento Revolucionario Tupac Amaru MRTA). Pero ademas, en su forma mas
radical y abrazado a la ideologia maoista, en 1980 se hizo visible el posiblemente
mas sangriento grupo guerrillero de la historia de América Latina que de facto devino

en terrorista: Sendero Luminoso.

En este complejo escenario del Peru en el siglo XX, la actividad teatral y la
creacion de grupos tuvieron que abrirse paso y no de manera facil. Si bien desde
los inicios del siglo la aficion a las 6peras y zarzuelas llenaban las carteleras de los
principales recintos (como el teatro Forero, mas tarde Teatro Municipal, que se
inaugurd en Lima en 1920 con la 6pera Aida de Giuseppe Verdi),’®" en los afios
treinta el teatro de Revista, centrado en la comicidad de talentosos actores, fue
ganando mayor popularidad. En 1938 se formo la Asociacion de Artistas Aficionados
(AAA) quien introdujo por vez primera en Lima a autores como Luigi Pirandello.%?
Asi mismo, en la Universidad de San Marcos (1941) fue presentada ElI emperador
Jones de Eugéne O’Neill; serian estas las primeras iniciativas en llevar a escena a

dramaturgos de vanguardia.'®?

1514 3 odisea del teatro en el Per(. Breve repaso panoramico de la gesta del teatro en nuestro pais”, Infoartes,
Num. 1, p. 52.

152 “| 3 AAA, bajo la direccidn de Ricardo Roca Rey lleva a escena espectaculos en los atrios de la Catedral y de
San Francisco, y en las ruinas de Puruchuco. En su local del Jirén Ica renueva la cartelera teatral limefia y
estrena obras de los mds importantes dramaturgos contemporaneos como Pirandello, Arthur Miller. No
podemos dejar de mencionar el ciclo de teatro griego y su preocupacion por llevar a escena dramaturgos
peruanos. Precisamente con “Collacochha”, de Enrique Solari Swayne, protagonizada por Luis Alvarez, realizé
una gira que comprendié Chile, Uruguay y México. Pero, sin lugar a dudas, lo mas significativo de su labor se
da en el conjunto de actores y actrices a quienes ha entregado la posta de un teatro serio y de calidad”. RAEZ,
Ernesto, Instituciones teatrales limefias”, publicado por BEDOLLA PETROVICH, Roberto Anibal, Entre tachos y
batidores.

153 RAEZ MENDIOLA, Ernesto, “Breve historia de la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico del Peri
(ENSAD)”, El Consueta, pagina principal.
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Fue en 1945 cuando el teatro logré una mayor atencion estatal durante uno
de los breves episodios democraticos encabezado por el presidente y jurista José
Luis Bustamante y Rivero (1945-1947), quien promulgé la ley 10307 “por la que se
consideraba prioritaria la formacion de entidades encargadas de fomentar la
musica, el folklore y el arte dramatico”.’® De esta manera, y por decreto
presidencial, en 1946 se fund6 el Teatro Nacional del Peru para ejercer como
organo ejecutivo de toda la actividad teatral de competencia del Estado, con
autonomia técnica y dependiente del Ministerio de Educacion Publica. Como
responsabilidad del nuevo 6rgano queddé la formacion profesional de actores y
técnicos teatrales, para lo que fue creada ese mismo afio la Escuela Nacional de
Arte Escénico (ENAD), también la Companiia Nacional de Comedias y los concursos
nacionales de teatro escolar, de drama y de comedia.’®® Por ley, también se
establecido un mecanismo de financiacion al teatro a través del establecimiento de
un gravamen especifico que consisti6 en que las empresas de espectaculos
(cinematograficos, deportivos y taurinos) debian entregar al Ministerio de Educacién
un porcentaje de sus entradas; lo recaudado se depositaba a través de un
organismo fiscal en una cuenta denominada Fomento del Teatro Nacional,
administrada por el Consejo Nacional de Teatro a través de la entonces Direccién
de Educacion Artistica y Extension Cultural.'® El Estado acogio asi el desarrollo del
teatro (y del arte en general) como responsabilidad suya. Sin embargo, este vuelo
seria muy pronto interrumpido tras el golpe militar de 1948 que puso fin a la llamada
“primavera democratica”, dando lugar a la reaparicion de la oligarquia “con un rostro
peculiar en el populismo autoritario y conservador del general Manuel A. Odria
(1948-1956)".1%7

No obstante, la semilla ya habia sido sembrada y las acciones estipuladas

por ley, aunque no con la misma determinacién y apoyo, siguieron su curso. Dentro

154 RAEZ MENDIOLA, Ernesto, “Breve historia de la Escuela Nacional Superior...”.

155 La ENAD cambié de nombre a Escuela Superior de Arte Dramatico y luego en 1956 se desarticuld y se cred
el Instituto Nacional de Arte Dramatico, que en 1958 nuevamente cambid por el de Instituto Nacional Superior
de Arte Dramatico.

156 HARVEY, Edwin R., Politica y financiacion publica del teatro, pp. 100-101.

157 GONZALES, Osmar, “El Estado peruano durante el siglo XX. Aspectos tedricos y periodizacién”, Anuario de
Estudios Americanos, Vol. 58, NUm. 2, p. 624.

189



de la ENAD (que desde se fundacion seria una sélida columna vertebral para el
teatro nacional), inici6 un proceso de reorientacion de las técnicas teatrales y la
formacion de actores, cuyos egresados nutrieron en adelante al teatro peruano de
nuevos perfiles. Ademas, a la par que en 1945 se habia creado esta institucion de
formacion profesional, el actor Carlos Revolledo fundé el Sindicato de Actores del
Perd que aglutind a buena parte del gremio. Ese ano también, Manuel Beltroy,
siguiendo la linea de Romain Rolland y su influencia teatral independiente, fundo en
Peru el homonimo de Buenos Aires “Teatro del Pueblo”, que en su primer programa
en el Teatro Ritz presentd las obras Un duelo de Chéjov, Limones de Sicilia de

Pirandello y Asi que pasen cinco afios de Garcia Lorca. '8

En la década de los cincuenta (lo mismo que en Colombia), inicio la
consolidacion del teatro moderno y el despliegue de una gran actividad impulsada
por artistas e intelectuales. Se pusieron en escena a autores como Brecht, lonesco,
Artaud, Tenesse Williams, Beckett o Miller, a la par que los dramaturgos nacionales

intentaban un teatro originalmente peruano. Dice Ernesto Raez:

Los afos 50 son el espinazo del siglo, un momento vertebrador. Una corriente
progresista hace posible la aparicidn de notables escritores y poetas, artistas
de toda indole, que apuestan por la transformacion de la sociedad, inscritos
en las ideas de izquierda, siguiendo el camino trazado por Mariategui. Es en
este periodo que se adquiere cabal conciencia de las riquezas materiales e
historicas que guarda la naturaleza del Peru. Puede decirse que la enorme
creatividad cultural de esos anos es debida a esa conciencia nacional, de la
que sin duda se nutre Sebastidn Salazar Bondy, el gran dramaturgo

peruano.’®

Durante esos afios surgieron nuevos proyectos de lo que fue conocido como
Teatro de Arte. A la actividad de la AAA, se sumo la que impulsaron dos teatreros

latinoamericanos, el chileno Sergio Arrau y el argentino Reynaldo D’Amore Black

158 RAEZ MENDIOLA, Ernesto, “Breve historia de la Escuela Nacional Superior...”
159 MEGO, Alberto, “Cien afios de Teatro en el Peru”, Archipiélago, Revista cultural de nuestra América, Vol.
23, Num. 91, p. 41.
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llegados a Peru entre 1952 y 1954. Este ultimo, junto con Salazar Bondy, fundé el
Club de Teatro de Lima donde realizaban teatro experimental. “Alli, el moderno
teatro peruano pasa al régimen de la funcion diaria. ElI Club logra esta hazafa
reuniendo en torno suyo a mas de mil socios que, mes a mes, cotizan para mantener
una actividad teatral estable”.'® A la manera en que funcionaban los grupos en otras
latitudes, el Club monté una sala independiente, primero en el sétano de un lugar
conocido en Lima como Negro-Negro y luego en el sétano de la Maison de France.
En 1953 se funda el grupo Artistico Talia y establecen su espacio en el local del
Sindicato de Actores. Mas tarde, un grupo de profesores y alumnos egresados de
la ENAD fundan en 1957 el que se convertiria por una década en el grupo
profesional mas sélido del pais, Histrion Teatro de Arte, iniciando su actividad con
el montaje de Seis personajes en busca de un autor de Pirandello dirigido por Sergio
Arrau. El grupo establecié un local en Pasaje Garcia Calderon 170, pero ademas,
se dedico a llevar teatro a los pueblos del interior del pais con puestas en escena
de autores extranjeros y de peruanos contemporaneos.’®! “A partir de este momento
se entra en contacto con las nuevas técnicas de formacién del actor, se recibe la
visita de companias extranjeras, se organizan y funcionan grupos extranjeros en
Lima, las provincias afirman su presencia, hay un mayor desarrollo de los titeres y
la pantomima y, sobre todo se toma una mayor conciencia del rol social del

teatro”.162

Se consolida también un publico asiduo a la nueva tendencia, aunque
durante esta década y la siguiente sera todavia pequefio y compuesto por
universitarios, intelectuales y algo de poblacion limefa de clase media y alta, ya que
en las preferencias del grueso estaba la del teatro comercial, el cinematografo y la

novedad del momento: la television y sus teledramas.

Por su parte, el Estado cre6 en 1953 la Seccidn de Teatro Nacional y Escolar,

luego en 1957 entrd en vigor una nueva normativa que derogaba las anteriores,

160 MUGUERCIA, Magaly, Teatro Latinoamericano del siglo XX (1950-2000)..., p. 27.

161 Ademds de Sebastidn Salazar Bondy, obras de Juan Rivera Saavedra, Rafael del Carpio, Grégor Diaz, José
Schultz, Estela Luna y Julio Ramdn Ribeyro.

162 RAEZ MENDIOLA, Ernesto, “Estudiar a historia de nuestro teatro”, El Consueta, 2012.
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estableciendo al Teatro Nacional del Perd como el unico organismo encargado de
la actividad teatral de competencia del Estado, con caracter autébnomo en lo técnico
administrativo y dependiente del Ministerio de Educacion Publica.'®® Estaba regido
por el Consejo Nacional de Teatro que funcionaba como un cuerpo de consulta y
también de vigilancia de las actividades teatrales, de radioteatro y teleteatro.'®* En
1958, como local principal del Teatro Nacional del Peru, se inaugur6 el Teatro La
Cabana. En cuanto a la actividad universitaria, en 1961 se fundo la compania de la

Pontificia Universidad Catdlica de Peru y en 1963 su propia escuela teatral.

Como fue comun al resto del continente, en los sesenta y setenta, la fiebre
revolucionaria estimulé la formacion de diversos grupos tanto de jovenes
universitarios como de los profesionales egresados de las escuelas superiores de
arte para hacer un teatro conscientemente politico y disidente. También como en el
resto del continente, esta corriente seria incomprensible en Peru sin la influencia del
teatro épico de Bertolt Brecht. Uno de los primeros en introducir sus teorias teatrales
fue el dramaturgo Sebastian Salazar Bondy, quien tras un viaje a Cuba regresoé con
diversos materiales de Brecht que distribuyo entre el gremio, y en 1963 comenzaron
a popularizarse sus puestas en escena: Reinaldo d’Amore dirige Terror y miserias
del Tercer Reich y Ernesto Raez con el grupo Histrion Los fusiles de la madre
Carrer.'®5 Por su parte, la escritora Sara Joffré, tras sus viajes a Europa y la Habana,
también se adhiere a la fascinaciéon que produce el dramaturgo y tedrico en
Latinoamérica, tanto que sus conocidos comienzan a llamarla “la otra viuda de
Brecht”;'%® con su grupo Homero Teatro de Grillos monté La persona buena de Se
Chuan y La excepcion y la regla. Ademas, como parte del ambiente teatral de esos

momentos, los grupos independientes y los universitarios establecieron lazos con

163 HARVEY, Edwin R., Politica y financiacion publica del teatro, p. 101.

164 Dicho Consejo “estaba presidido por el ministro de Educacién publica o su representante, e integrado por
el rector de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, un delegado de la Academia Peruana de la Lengua,
dos personas vinculadas a la actividad teatral, designadas para un afio por el Gobierno, y el director del Teatro
Nacional del Peru, quien actuaba como secretario general del cuerpo.” Ver en HARVEY, Edwin R., Politica y
financiacion publica del teatro, p. 101.

165 MUGUERCIA, Magaly, Teatro Latinoamericano del siglo XX (1950-2000)..., p. 149.

166 Sara Joffré organizd en 1971 el primer encuentro sobre el teatro de Brecht en Perd, lo que motivé a que le
fuera adjudicado por sus amigos dicho sobrenombre. Ver en: MUGUERCIA, Magaly, Teatro Latinoamericano
del siglo XX (1950-2000)..., p. 68.
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dramaturgos, directores y grupos latinoamericanos, organizando giras y visitas
reciprocas (a veces con apoyo oficial, otras con limitaciones presupuestales). Entre
los intercambios artisticos, trasciende la llegada en 1966 de Atahualpa del Cioppo,
ya entonces prestigioso director en El Galpén para dirigir La 6pera de dos centavos
de Brecht en la Escuela de Arte dramatico, y quien regreso tres afos después para
montar Ubu Rey de Alfred Jarry.

La influencia del teatro épico y documental tuvo su climax con el montaje
dirigido por Sergio Arrau para el grupo Histrién en 1968: Persecucion y Asesinato
de Jean Paul Marat de Peter Weiss; la trama, que se desarrolla en un manicomio,
finalizaba en esta puesta con el escape de los pacientes que literalmente saltaban
a la platea y se mezclaban con los desprevenidos espectadores que en un acto muy
propio del happening no sabian si quienes les gritaban y tocaban eran actores o
esquizofrénicos. No sélo la vivencia provocada en el publico, sino la calidad del

montaje le valio la consideracion del mejor espectaculo realizado en Peru.'®”

Aunque no con el entusiasmo que los dramaturgos extranjeros generaban,
también se realizaron algunas puestas en escena de autores nacionales. Esto fue
favorecido por una iniciativa del Teatro de la Universidad de San Marcos que lanz6
en 1966 dos concursos, el Nacional de Mondlogos y el Nacional de Obras teatrales
en un Acto, iniciativas realizadas con donaciones privadas que se sumaron a la
oficial del Concurso Nacional de Teatro. Gracias a estos incentivos se formaron en
esa década los grupos experimentales La Mascara y Grupo Moderno, asi como el
Teatro Felipe Pardo y Aliaga, enfocado en el montaje de obras de la historia del

teatro peruano.'68

Pese a la continua inestabilidad politica del pais, las iniciativas oficiales de
los disimiles proyectos buscaban atender la larga tradicion teatral de Peru (aunque
las acciones se concentraban mas que nada en la capital), en esos intentos fue
creada en 1962 la Comision Nacional de Cultura que entre sus comisiones técnicas

integrd a la de Teatro. En 1965 se decretd una Ley de Fomento Cultural que dispuso

167 BEDOLLA PETROVICH, Roberto Anibal, “Histrién y Marat Sade”, Entre tachos y bastidores.
168 MEDIAVILLA MARTINEZ, Paz, El teatro peruano contempordneo (1960-2000). Aproximacion, p. 61.
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la creacion del Sistema Nacional de Fomento de la Cultura, integrante de todo el
sector cultural (entre este, las casas de cultura departamentales).’®® Pese a la
iniciativa, los recursos eran insuficientes y se destinaban principalmente a los
concursos, a la escuela de formacion teatral y las compafiias oficiales, para los
grupos resultaron casi nulos. Por este motivo y otros de caracter artistico, algunos
criticos y el director del grupo Cuatrotablas, Mario Delgado, consideran al teatro de
esos tiempos como un “teatro fotocopia”, porque a pesar de que existia un interés
por tendencias de vanguardia y dramaturgos contemporaneos, los referentes
estéticos de los grupos eran europeos y norteamericanos, y aunque no se trataba
de ningun modo de un teatro frivolo como el comercial, los directores y los grupos
de Teatro de Arte buscaban puestas en escena atractivas y que generaran los
ingresos en taquilla que el Estado no estaba interesado en subvencionar.'”® Hay
que considerar sin embargo que también hubo excepciones e interés por llevar (con
muchos esfuerzos) obras a territorios alejados de Lima como lo hicieron los grupos
Histrion y Homero Teatro de Grillos; este ultimo cred incluso una editorial propia
para difundir dramaturgia infantil en el territorio y afilos mas tarde impulsaria la

Muestra de Teatro Peruano, también de forma independiente.

El iconico afo de 1968 llegd acompafiado de una dictadura militar reformista
encabezada por Juan Velasco Alvarado, para entonces el panorama del teatro
nacional, como hemos visto, se encontraba dividido en dos vertientes, la de las
companias comerciales que presentaban un teatro ligero, y los grupos de Teatro de
Arte, que en el contexto descrito comenzaban a mostrar limitaciones en la
intervencion social y el debate que demandaba el pais, y también en la

conformacién de un teatro con mayor arraigo peruano.’’! Segin Domingo Piga:

El teatro necesitaba mostrar en el escenario al hombre peruano en busca de
su identidad y es esto lo que hacen los grupos por caminos variados con

tacticas diferentes, pero con una comun estrategia: compromiso social y

169 HARVEY, Edwin R., Politica y financiacion publica del teatro, pp. 102-103.

170 E| tema lo desarrolla ampliamente en su tesis doctoral MEDIAVILLA MARTINEZ, Paz, El teatro peruano
contempordneo..., pp. 53-63.

171 RAEZ MENDIOLA, Ernesto, “Breve historia del teatro peruano 4”, El Consueta, 2008.
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orientacion en busca de su identidad. Por esto para ellos resultan
paradigmaticos José Maria Arguedas y César Vallejo, el novelista y el poeta,
los que mas profundamente llegaron a la esencia peruana. Esta dramaturgia

es el rostro del nuevo teatro Peruano.'7?

La década de los setenta dio inicio con esta inspiracion y con la formacion
de nuevos grupos. Y es que, entre 1968 y 1975, Peru vivi un momento muy
particular de su historia conocido como “Gobierno Revolucionario de la Fuerza
Armada”, el periodo de Velasco Alvarado que atacé al poder oligarquico e impulsé
un proyecto nacionalista e integracionista de las clases populares como hasta
entonces no se habia visto. También impulsé la industrializacion, la expropiacion
petrolera, la alfabetizacion y realiz6 una gran reforma agraria aunque,
paraddéjicamente, se caracterizo por el autoritarismo y el ejercicio del poder de forma
muy vertical.'”® Para algunos historiadores el periodo es definido como el de un
gobierno militar socialista, tema discutido por otros que lo consideran mas bien
como un intento de revolucion desde arriba para evitar que ocurriera una
proveniente de abajo; considerando que en el periodo anterior de Fernando
Belaunde Terry (1963-1968), la formacion de guerrillas tenian ya agitado al pais.

Con Velasco Alvarado, el ambito cultural experimento importantes cambios:

En estos afios, el Estado legitimé al quechua como la otra lengua oficial;
reivindicé ciertos elementos del pasado indigena (como la figura de Tupac
Amaru); se llené de una simbologia que recogia esa parte de la historia que
en el discurso pre-velasquista solo eran tomados como parte del folklore;
ademas que otorgd cierta dignidad a los sectores excluidos a quienes hizo

sentir parte de una colectividad nacional.'”*

Este espiritu de reivindicacion social y cultural, pero también las
contradicciones que entrafiaba el poder autoritario, fue el que interes6 a diversos

colectivos artisticos que emergieron en los setenta. Fueron los afos en los que el

172 p|GA, Domingo, “Panorama reflexivo sobre el teatro de grupo en el Perd en la década del 80”, Latin
American Theatre Review, Vol. 25, Nim. 2, p. 137.

173 GONZALES, Osmar, “El Estado peruano durante el siglo XX...”, pp. 626-627.

174 GONZALES, Osmar, “El Estado peruano durante el siglo XX...”, p. 627.
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brasilefio Augusto Boal llegé al pais para apoyar la campana de alfabetizacion a
través del teatro en las zonas rurales. El impulso nacionalista habia movilizado a la
poblacion a favor del cambio social y los nuevos grupos culturales, refiere Alberto
Mego, “se esfuerzan por realizar obras que reflejen las contradicciones sociales y la
perspectiva politica del Peru, desde sus diferentes estilos artisticos, dadas las
condiciones de precariedad que los caracterizan”.'”® Entro ellos, estaban dos que
se convertirian a la postre en la principal cara del nuevo teatro peruano:

Cuatrotablas y Yuyachkani.

3.5.2 Yuyachkani, origen y primeros tiempos

El origen del grupo es indisociable de las problematicas sociales y politicas del Peru.
Desde muy jovenes, sus fundadores habian formado parte de un grupo estudiantil
que inici6 en las aulas de secundaria llamado Yego-Teatro comprometido, cuyo
nombre, fiel a la ‘onda’ sesentera nacié6 como una conjuncion de las expresiones
ye-ye go-go. Aunque la experiencia fue enriquecedora, crecer y enfrentarse con la
realidad fuera del ambito escolar, los condujo hacia nuevos rumbos.'’® Algunos
integrantes, separandose de Yego, iniciaron la publicacion de un boletin sobre la
mision del teatro como parte de las luchas populares, a ese boletin lo nombraron
Yuyachkani que en quechua significa “estoy pensando”, “estoy recordando”.
Aunque en ese momento no se habian planteado realizar algun montaje escénico,
la gente comenzo a identificarlos como “los del Yuyachkani”, nombre que desde ese

1971 y en adelante se quedo para su grupo.'’”

La agrupacion se integré en principio por Miguel Rubio, socidlogo de
formacion y quien asumié mas tarde el papel de director escénico; también por
actores y actrices, entre ellas Teresa y Rebeca Ralli. Cuatro afios mas tarde se
sumod Augusto Casafranca y un poco después Julian Vargas y las hermanas Ana y
Débora Correa. Juntos conformaron el nucleo estable y permanente de Yuyachkani,

al que concibieron no como grupo de teatro sino como “teatro de grupo”,

175 MEGO, Alberto, “Cien afios de teatro en el Per(”, p. 42.

176 MEDIAVILLA MARTINEZ, Paz, El teatro peruano contempordneo..., p. 202.

177 ROJAS-TREMPE, Lady, “Yuyachkani y su trayectoria dramdtica en Perl: Entrevista a Ana Correa y Augusto
Casafranca”, Latin American Theatre Review, Vol. 28, Num. 1, p. 160.
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remarcando el sentido de la horizontalidad y de la asuncién plena del trabajo

escénico de forma colectiva, tanto en lo creativo como organizativo.

“En la primera etapa del trabajo de Yuyachkani nos planteamos lo que no
queriamos hacer. No queriamos hacer un teatro tradicional ni un teatro que se
divorciara de la realidad. Yuyachkani empieza con un teatro que debia reflejar lo
que pasaba en el Perl en la década de los setenta”.'”® Con esta premisa crearon
su primera obra en 1972 con un perfil militante: Pufio de cobre que trataba sobre la
lucha de los mineros del centro del pais. Esta obra (y las futuras), fue de creacion
colectiva y a la manera en que venia haciéndolo el movimiento teatral encabezando
en Latinoamérica por gente como Enrique Buenaventura o Santiago Garcia de

Colombia y Maria Escudero de Argentina, entre otros. En palabras de Ana Correa:

El grupo inicia un trabajo acompafiando la huelga minera de la Cerro de
Pasco Corporation en esa época, y las actrices van al Parlamento con las
mujeres que han venido en caminatas de sacrificio. Los hombres van a las
carceles a buscar a los dirigentes para hacer una investigacion sobre el tema
y se monta la primera obra del grupo que es Puno de cobre (1972). Es una
obra con técnicas modernas de actuacidon en el sentido de que un actor
representa a varios personajes. Con la puesta en escena de esa obra
empezamos a recorrer los centros mineros. Esto es el origen de algo muy
importante para el grupo, porque significa confrontar nuestro trabajo con un
nuevo publico que buscamos, no que llega a nosotros. De esta manera

entramos en contacto con ese nuevo espectador.’”®

Para este momento, y también contagiados por el espiritu de transformacién
social y fiebre revolucionaria, se fueron formando nuevos grupos, entre ellos
destaca Cuatrotablas, dirigido por Mario Delgado. Incluso al teatro oficial lo alcanzé
el impulso de vinculacion con los sectores marginados que se visibilizd con la
creacion 1971 de la comparfia de Teatro Nacional Popular, dirigida por Alonso

Alegria. Dicha compania fue parte de la nueva institucion cultural que por primera

178 ROJAS-TREMPE, Lady, “Yuyachkani y su trayectoria dramética en Peru...”, p. 160.
179 ROJAS-TREMPE, Lady, “Yuyachkani y su trayectoria dramdtica en Peru...”, p. 160.
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vez tuvo un caracter descentralizado del sector educativo, con autonomia técnica,
econdmica y administrativa, cuyo objetivo era proponer y ejecutar la politica cultural
del Estado: El Instituto Nacional de Cultura (1971).180

El gobierno de Juan Velasco Alvarado colapsé en 1975 tras una progresiva
crisis econdémica, politica y social en medio de una gran impopularidad por las
acciones represivas contra la poblacion, asi como de un creciente proceso de
confrontacién entre distintas facciones oligarquicas y politicas.’®! La situacion
comenzo a complicarse para la realizacion de actividades culturales, sobre todo las
de caracter popular que habian sido tan apoyadas dentro de las estrategias del
proyecto velasquista. Hay que destacar que desde un afio antes de la caida de
Velasco, cuando ya la situacion politica era inestable y la critica salud del presidente
lo tenia practicamente alejado del mando, surgioé una iniciativa independiente para
visibilizar al teatro no oficial: la Muestra Nacional de Teatro Peruano, organizada por
Sara Joffré en 1974. En esa ocasion se llevo a cabo en el foro de Homero Teatro
de Grillos y conté con la participacion de seis grupos.'® En sus primeras cinco
ediciones la Muestra fue irregular en su impacto y en la convocatoria de grupos,
pero en la década siguiente, se convertiria en un verdadero sistema alternativo de
politica cultural que se irradié a todas las regiones del pais y del que, como veremos

mas adelante, derivé un movimiento para organizar a los grupos independientes.

Volviendo a Yuyachkani, en 1975 llevaron a escena una adaptacion de La
madre de Brecht.'® Fueron afios de permanente contacto con pueblos campesinos
y barrios obreros en los que vivenciaron sus problematicas, pero no solo eso, ya
que si bien estaban forjando un vinculo importante con ese publico popular, tomaron

conciencia de que hasta ese momento habian pasado por alto su legado: la cultura

180 HARVEY, Edwin R., Politica y financiacion publica del teatro, p. 103.

181 Desde un afio atras, Velasco Alvarado se habia apartado del mando a causa de problemas de salud, dejando
de manera temporal al frente del gobierno al general Morales Bermudez, ministro de Guerra y Comandante
General del Ejército, y que al momento de mayor tensién termind perpetrando un golpe para remplazar
definitivamente al gobierno de Velasco.

182 RIBOTTY, Carlos “Las Muestras y el movimiento de Teatro Independiente del Pert (1)”, YAWAR.

183 La pagina oficial del grupo refiere que el montaje es de 1975, pero en la entrevista realizada a Ana Correa
por Lady Rojas Trempe y publicada en Latin American Theatre Review de 1994, ella sefiala que el montaje fue
de 1974.
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andina. “Cuenta Miguel Rubio que en una comunidad campesina presentaron un
espectaculo provistos solo de blu jeans y sueter (a usanza del método Coringa) y
que al final los campesinos lamentaron que hubiesen olvidado su vestuario”.'®*
Comenzaron a reflexionar sobre la riqueza cultural del pueblo con el que querian
dialogar, la cual se expresaba en la lengua, las fiestas, los ritos, las danzas, la
tradicion milenaria de las mascaras y en todo el imaginario andino. Sobre el viraje

en la forma de asumir su trabajo escénico, relata Miguel Rubio:

La primera década, de los setenta a los ochenta, era la época del
romanticismo revolucionario, era la época del pufio cerrado, era la época de
un grupo que creiamos que teniamos la pelicula completa y que esa politica
completa, de como iba a continuar la politica, nos llevaria hacia un destino
feliz, y obviamente cuando se da la crisis de los grandes relatos, de los
paradigmas sociales y politicos, eso también se cuestiona y entra un proceso,
un cambio de paradigma, pero al mismo tiempo en esos primeros afnos los
viajes de Yuyachkani al interior del pais fueron muy importantes porque nos
ayudaron a pensar no solamente en ese cuerpo de pufio cerrado, que
correspondia claro, si nosotros estabamos sobre ideologizados vy
pensabamos que teniamos una claridad politica, obviamente eso se reflejaba
también en el cuerpo, el puio cerrado; nuestras referencias eran las 6peras
modelo revolucionarias impuestas por la mujer de Mao Tse Tung, los afiches
que venian de la Union Soviética, eso cuerpo heroico, duro, presente,
cerrado, era lo que nos estimulaba [...] Pero el viajar ha sido muy importante
porque era reconocer teatralidades no reconocidas. Primero fascinados por
la mascara, por el vestido, por la musica, por llegar a un pueblo y no era
suficiente decir “hoy presentacion de Yuyachkani”, no venia nadie ¢ no? sino
que la obra tenia que empezar y para que la obra empiece, estos actores que
llegaban como comicos ambulantes, como actores populares tenian que dar
alguna senal también festiva y entonces ahi aprendimos y empezamos a

preguntarnos si los instrumentos musicales y el aprendizaje de danzas no

184 SOBERON, Santiago, “Treinta afios de Yuyachkani”, Utopias de la proximidad en el contexto de la
globalizacidn. La creacion escénica en Iberoamérica, p. 18.
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seria también un camino-puente para ese dialogo con ese nuevo espectador
que ibamos a buscar con las obras que teniamos. Y eso fue muy importante
porque descubrimos un cuerpo festivo, un cuerpo carnavalesco, un cuerpo

enmascarado y, sobre todo, porque cambiamos nuestra nocion de actor. 8

Asi iniciaron su proceso de indagacion a fondo alrededor de estas fuentes y
su simbologia, las que en adelante delinearian la estética propia del grupo.
Particularmente, la tradicion milenaria de las mascaras ocupo un lugar central, y es
que, a decir de Rubio, la mascara es el artefacto cultural por excelencia que permite
pensar desde cuando se hace teatro en el Peru. “La teatralidad existe antes que el
teatro. Pensar el teatro en términos de teatralidad nos permite ver que hay una serie
de ceremonias, ritos, actos de agradecimiento comunitario donde esta presente la
representacion, lo simbdlico, la narrativa, la oralidad, y la mascara encarna todo
es0”.'% Incluso el grupo cred la “sala de mascaras”, un espacio fisico dentro de su
casa para la reflexion, creacion y manejo de mascaras de distintas técnicas y
regiones. Al igual que La Candelaria, aprendieron de la experiencia del maestro
francés conocedor de mascaras orientales Jean Marie Binoche. También de
Edmundo Torres y su saber sobre las de La Comedia del Arte; conocimiento que se

conjugd con los de Edwin Loza Huarachi, Silvia Chavez y del Gustavo Boada.'®”

A la par de estas busquedas, montaron en 1978 su tercera obra, Allpa Rayku,
que trataba sobre la ocupacion campesina de tierras en Andahuaylas ocurrida tras
la reforma agraria velasquista. Hay que tener en cuenta que la indagacion e
incorporacion de elementos andinos a la manera en que comenzdé a realizarlo el
grupo, supuso para el teatro peruano si bien no una novedad, si una forma inusual
de asuncion. Histéricamente, las culturas indigenas y campesinas habian sido
tratadas en los espectaculos como legado del pasado y a manera de atractivo
folclérico -en el mejor de los casos-, pero en otros, y tratdndose de un pais

centralista donde dominaban las ideas racistas “[...] el hombre andino era

185 Conferencia Magistral: Crear en grupo Yuyachkani, FITU XXVI, 22 de febrero de 2019.

186 pLANAS, Enrique, ¢Por qué la mascara es tan importante en las danzas y teatro del Perd? Una entrevista
con Miguel Rubio de Yuyachkani, El Comercio, Arte Noticias, 12 de marzo 2021.

187 BATALLA, Carlos, “Un teatro de la esperanza”, desco, p. 3.
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presentado como un tonto o un ladino. Las imagenes distorsionadas del
campesinado peruano eran constantes en los espectaculos, donde no soélo se
denigraba una raza sino también una herencia cultural”’.'®® En este sentido, el
trabajo escénico de Yuyachkani constituyé una diferencia no nada mas en el plano
estético, sino en el ético. Claro esta que en la historia del teatro peruano hubo
escritores que se inspiraron en el legado cultural de su pais (como Vallejo o
Arguedas, entre otros), asi como directores y agrupaciones, pero la diferencia con
estos ultimos es que su exploracion quedd acotada para una o algunas puestas en
escena, no a la construccion de un estilo y de un dialogo con esas expresiones

culturales y con sus portadores. Miguel Rubio precisa:

Desde ese momento nosotros pensamos que en términos del Peru no
podemos pensar que actor solamente es alguien que dice un texto, alguien
que se entrena para estar sobre un escenario diciendo un texto, sino que hay
otras memorias no reconocidas, hay otras escrituras que estan en el cuerpo
del actor danzante y que esas escrituras también son parte de una cultura
negada, de una cultura desconocida y de una produccion artistica y cultural
condenada a ser llamada folclor. Y entonces como el folclor es “un arte
menor”, eso no existe. Ahi hemos encontrado maravillas de memorias, de
cuerpos, que primero, debo confesar, que fue un uso casi utilitario, es decir,
hay que aprender las danza, usarlas como el entrenamiento, pero
posteriormente nos encontramos con la cosmovision que esta detras de eso,
entender de que sin espiritualidad esas danzas no son posible, encontrar que
la cultura andina se mueve por un eje que es el ayni, que es un practica de
reciprocidad y que esa relacion es lo que permite que haya un vinculo
espiritual con todo lo que esta vivo [...] Desde esa nocion yo no puedo pensar
simplemente en el lado espectacular, no puedo pensar de que la cultura
tradicional andina me da espectaculo, yo tengo que ver de manera integral

ese complemento fundamental que es el complemento espiritual [...]."8°

188 MEGO, Alberto, “Cien afios de Teatro...”, p. 41.
189 Conferencia Magistral: Crear en grupo Yuyachkani, FITU XXVI, 22 de febrero de 2019.
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Si bien el acercamiento con este bagaje cultural marcé un nuevo camino para
el grupo, en 1978 vivieron una experiencia que constituiria un punto de inflexion.
Ese aino se llevd a cabo en Ayacucho el Tercer Encuentro Internacional de Teatro
de Grupo con auspicio de la UNESCO y organizado por Mario Delgado de
Cuatrotablas. Delgado, formado en Colombia y conocedor del movimiento del
Nuevo Teatro, habia asistido a finales de los afios sesenta al Festival Universitario
de Manizales donde se encontrd con Jerzy Grotowski (que acudié como jurado). La
experiencia lo marcaria en adelante, de tal suerte que se trasladé a Europa para
conocer de cerca el trabajo del maestro polaco. Recordemos que desde los sesenta
los lenguajes teatrales habian vivido una revolucion para centrarse en el arte del
actor. De esas nuevas formas abrevé Mario Delgado tras también conocer a
Eugenio Barba y al Odin Teatret. Dos afios antes habia viajado con su grupo a
Belgrado para asistir al Encuentro Internacional de Investigacion Teatral organizado
por Barba y donde se dio a conocer el manifiesto del Tercer Teatro, que como vimos
en el capitulo anterior, planteaba la necesidad de generar una red de grupos no
pertenecientes a los circuitos teatrales tradicionales y hegemodnicos. Delgado
comenzo a dialogar con esas ideas y propuso que el siguiente encuentro se
realizara en Latinoamérica. “Ayacucho surge asi en el mapa teatral como territorio
donde la realizacion del Encuentro va a fundar un mito”.'® No se elige a Lima como
sede, sino a un lugar representativo para el intercambio de culturas. A partir de

entonces, el Encuentro se realizaria en el mismo sitio cada diez anos:

Resulta ser un mito, pues se impulsa por medio de una necesidad
fundacional, la de sefalar en la historia algo anterior a ella, es decir, la
existencia y la practica teatral en Latinoamérica, celebrandola en su territorio
y en un lugar que no habia albergado aun el teatro, es decir, el Teatro
Occidental, pero si, desde su génesis, habia sido espacio para sus ritos y
para la performance politica de sujetos que alli inscribieron su historia y la

historia del Peru. 91

190 pEREIRA DE SOUZA, Carla Dameane, “Encuentro Internacional de Teatro de Grupo Ayacucho y el Odin
Teatret: origenes, didlogos y perspectivas”, Telondefondo, Nim. 17, p. 92.
151 PEREIRA DE SOUZA, Carla Dameane, “Encuentro Internacional de Teatro...”, p. 92.
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Al encuentro llegaron grupos de distintos puntos de Latinoamérica y del
mundo (los que por cierto vivieron de cerca el ambiente inseguro de la region).'9?
Varios de los colectivos ya habian establecido relacion desde tiempo atras con el
planteamiento barbiano, la Antropologia Teatral y las técnicas orientales. Pero para
algunos peruanos, entre ellos los “yuyas”, ese evento significé el descubrimiento en

pleno de una nueva teatralidad. En palabras de Miguel Rubio:

Pienso que «Ayacucho 78» fue un momento muy importante en la historia del
teatro moderno peruano. Permitié crear puentes entre grupos que no se
conocian. Creo que eso abrid mucho horizonte a varios grupos [...] fue una
fuente importantisima para «Yuyachkani»: la gente que conocio, los maestros
que encontro, lo que pasoé después, fue un momento decisivo para mi y para
el grupo. Fue el instante en que optamos por ser profesionales del teatro,
porque hasta entonces éramos un grupo practicamente politico que usaba el
teatro como una manera de educacién politica. Después del 78 nos

planteamos el teatro como oficio. %3

Un nuevo lenguaje expresivo se fue fraguando, y tras la experiencia, una
segunda etapa dio comienzo para Yuyachkani, la cual se consolid6 en la década de
1980; etapa que ademas de sustentarse en las raices andinas, buscé ahora una
formacion y actitud netamente teatral. Y no es que el grupo perdiera la vocacion
politica y popular de su teatro, sino que el trabajo del actor y los aspectos artisticos
y técnicos se volvieron fundamentales. De hecho, su primer montaje de la década

fue Los hijos de Sandino (1981) que trataba sobre la victoria del Frente Sandinista

192 “Este acontecimiento teatral coincidié con el inicio de importantes revueltas populares, una huelga general,
acciones violentas e inestabilidad politica. Durante el tiempo que durd el encuentro, también se
conmemoraba la batalla de Ayacucho, que se identifica con la lucha por la liberacidn del gobierno colonial
espafol. Los animos estaban crispados. Segin Mario Delgado, en ese momento “el gobierno no garantizaba
la vida de nadie”. En un intento de proteccidn por parte del ejército, el encuentro se llevd a cabo en un lugar
a dos kilémetros de Ayacucho. Los llamados “gringos gigantes”, cada vez que salian a la calle a hacer teatro
eran metidos en la comisaria, hasta que, directamente, fueron a hacer teatro a la comisaria. A partir de
entonces, dejaron de ser elementos sospechosos y comenzaron a hacer sus representaciones por toda la zona,
uniéndose a las comparsas de carnaval de Ayacucho que, el ultimo dia del evento, llegaron al lugar del
encuentro para saludar a sus participantes”. En: MEDIAVILLA MARTINEZ, Paz, El teatro peruano
contempordneo..., pp. 197-198.

193 BATALLA, Carlos, “Un teatro de la esperanza”, p. 2.
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y que resulté de un viaje a Nicaragua donde dos afos antes habian estado para

conocer de cerca la revolucion.94

Sobre la forma en la que el grupo habia funcionado en sus primeros tiempos,
Ana Correa refiere, “todo mundo trabajaba durante el dia y, a partir de las cinco a
las diez de la noche, podiamos juntarnos para el teatro”.'%® A partir de 1982 esa
dinamica cambié y el grupo logré dedicarse a él de tiempo completo, lo que supuso
su profesionalizacion, “entonces decidimos ser los mejores actores” dice Correa.
Empezaron a entrenar su cuerpo y su voz a través de danzas andinas, técnicas
orientales y occidentales. También a integrar la musica como un elemento dramatico
fundamental (cada uno de ellos toca entre cinco y seis instrumentos), asi como a
realizar encuentros formativos con maestros y artistas externos. Para esa
profesionalizacion también fue importante contar con un espacio propio que
lograron adquirir tras realizar una gira a Europa a inicios de la década. “Regresamos
con un dinero que nunca imaginamos que podriamos tener, decidimos comprar una
casa en vez de repartirnos el dinero e irnos a las playas de Acapulco, decidimos

comprar una casa y en esa casa construir un espacio”.%

Para ese momento habian desarrollado la nocién del actor multiple (que
pudiera tocar instrumentos, bailar, hacer acrobacia o trabajar con mascaras), a decir
de Augusto Casafranca, “un actor que se pudiera salvar por él solo, no por las luces
ni por el teldn, sino por él mismo y su voz”,'%” y que pusieron en juego en su siguiente
montaje, Los musicos ambulantes, estrenado en 1983 y el cual se convirtid en uno
de sus mayores éxitos. La obra esta inspirada en el cuento infantil Los musicos de
Bremen de los hermanos Grimm y en Los saltimbanquis de Luis Enriquez y Sergio
Bardotti. Trata de cuatro animales-musicos que representan a las cuatro regiones
peruanas (un burro de la sierra, un perro de la costa, una gallina afroperuana y una
gata de la selva), los cuales dejan a sus patrones y en el camino a la capital se van

encontrado unos a otros y deciden formar un conjunto musical, con todas las

194 SOBERON, Santiago, “Treinta afios de Yuyachkani”, Utopias de la proximidad..., p. 18.

195 ROJAS-TREMPE, Lady, “Yuyachkani y su trayectoria dramatica en Perd...”, p. 161.

196 “Apuntes sobre Yuyachkani. Miguel Rubio en conversacién con Andalucia y Simén Franco”, Colegio de
Literatura Dramatica y Teatro-Centro Universitario de Teatro, UNAM.

197 ROJAS-TREMPE, Lady, “Yuyachkani y su trayectoria dramdtica en Peru...”, p. 163.

204



dificultades que entrafna el ser de distintas partes. La obra plantea, a decir de
Santiago Soberodn, la unidad de las distintas formas de lo nacional (andino, criollo,
selvatico) para construir la utopia de un nuevo pais. Esto ocurrié en el contexto de
la nueva situacion politica en la que tras las elecciones democraticas de 1980 se
volvié a colocar en la agenda politica la discusion sobre el tema de la identidad

nacional, lo pluricultural y heterogéneo.%8

El complejo sincretismo cultural, las diferencias y semejanzas se representan
en Los musicos ambulantes de manera gozosa, por lo que se aleja del tipico
abordaje que subraya lo tragico acontecido en las regiones, poniendo mas bien de
relieve su espiritu festivo. Con esta obra, el grupo consolidé ademas su proyecciéon
internacional (aunque desde 1979 venian realizando presentaciones en el
extranjero).’® En 1984 presentaron Los Musicos ambulantes en el Festival
Internacional de Teatro de Manizales, Colombia; el Festival Internacional de Teatro
de Cdrdoba, Argentina; y realizaron una gira por Uruguay y otra por Chile. En 1986
asistieron al Festival Latino de Nueva York; Primer Festival Iberoamericano de
Cadiz; nuevamente al Festival Internacional de Manizales y realizaron una gira por
Alemania. En 1989 fueron al Festival de Londrina de Brasil y al Festival de Teatro
Latinoamericano en ltalia.?°° Esta obra permaneceria por décadas, e incluso hasta

la actualidad, en su repertorio.
3.5.3 La época del conflicto armado interno

Las dos ultimas décadas del siglo XX en el Peru pueden considerarse como las mas
violentas de su historia moderna. A ese periodo se le conoce oficialmente como
“conflicto armado interno”, ocasionado por las sangrientas acciones de Sendero

Luminoso en contra de la poblacién rural y urbana, asi como por el contraataque de

198 SOBERON, Santiago, “Treinta afios de Yuyachkani”, Utopias de la proximidad..., p. 19.

199 pDe acuerdo a la pagina oficial del grupo, en 1979-1980 se presentaron en Estados Unidos, Nicaragua,
Panamd, Guatemala y México. En 1982 viajaron a Alemania, Francia, Dinamarca y Holanda; y en 1983,
realizaron una gira por La Habana, Cuba.

200 p3gina oficial de Yuyachkani. Recuperado de: http://www.yuyachkani.org/doc/yuyachkani-nosotros.pdf
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las fuerzas armadas y grupos paramilitares que también golped brutalmente a la

poblacion civil.

Si bien Sendero Luminoso comenzo6 a formarse desde los afos setenta con
miras a derrocar al Estado peruano y construir una “Republica Popular de Nueva
Democracia”, visibilizé su existencia en 1980 con su primer ataque perpetuado en
Ayacucho en visperas de las elecciones nacionales que se esperaba pondrian fin a
la dictadura de los ultimos afios.?°' Adepto a la doctrina maoista y con un fuerte
culto a la personalidad de su lider, Abimael Garcia, Sendero Luminoso eligi6 como
forma de lucha la “guerra de guerrillas”, consistente en destruir cualquier institucion
y estructura de mando en los poblados rurales y generar vacios de poder, para
desde el campo, como escenario de guerra, cercar lentamente a las zonas urbanas.
Diversas comunidades campesinas abrazaron la presencia de Sendero porque
representaba la liberacion de caciques o ladrones de ganado, entre otros. Sin
embargo, este grupo se convirtio en la fuerza dominante que en la realidad no
produjo un cambio en la reorganizacién de las relaciones internas de dichas
comunidades.?%? Entre organizaciones populares, intelectuales y artistas también
hubo apoyo para Sendero Luminoso, por ejemplo, existié una fuerte vertiente de
reivindicacion del campesinado impulsada por el dramaturgo Victor Zavala quien en
los afios ochenta se integré de lleno a Sendero y fue uno de sus importantes lideres
y que incluso en la carcel, tras haber sido aprehendido y condenado a cadena
perpetua, continué haciendo teatro con los reclusos para promover la ideologia del
grupo guerrillero, como lo habia hecho antes en diversas comunidades. Desde
finales de los afos sesenta, Zavala habia realizado una prolifica produccion

dramatica que condensd en un volumen llamado Teatro Campesino. Luego en 1970

201 Tras casi cinco afios de dictadura, “el gobierno militar de Morales Bermudez, ante las masas caudalosas
que repudiaban su régimen, es conminado a convocar una asamblea constituyente, a la que son llamadas
todas las organizaciones sociales y politicas. Todo el mundo asiste, todos los representantes de la derecha,
todos los representantes de la izquierda. Una pequefia fraccién del Partido Comunista rechaza tal
convocatoria, y poco después de la asuncion del mando del nuevo presidente Belaunde Terry, declara la
guerra al Estado. Segln la comisién de la verdad y la reconciliacién (CVR), en 1980 se inicia en tierras de
Ayacucho la mas grande confrontacidn social de toda la historia del Perd”. En: MEGO, Alberto, “Cien afios de
Teatro...”, p. 42.

202 VALENZUELA MARROQUIN, Manuel Luis, “Subalternidad y violencia politica en el teatro peruano. El ingreso
del campesino como referente de cambio en los discursos teatrales”, Alteridades, Vol. 21, Nim. 41, p. 10.
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fundé en la Universidad de San Marcos un grupo al que le dio el mismo nombre y
que tuvo vida por seis afnos, temporalidad en que dar voz y reivindicar a ese grupo
social cobré importancia para distintos grupos de teatro peruanos.?®® Si bien
Yuyachkani ha hecho hincapié en aclarar que nunca simpatizé con Sendero
Luminoso e incluso que sufri6 amenazas por parte de esa organizacion, fue de las
agrupaciones que como Zavala, se interesaron en abordar desde la escena
tematicas indigenas y campesinas que hasta entonces habian estado mas bien
presentes soélo en la literatura, pero que para ellos era importante hacer mas visibles
en la escena, linea que el caso de Yuyachkani se mantendria, aunque con un
lenguaje estético cada vez mas depurado, en sus sucesivos trabajos, o que desde

luego no los vincula de ningun modo con Sendero Luminoso.

Con el paso del tiempo, el apoyo de simpatizantes, militantes, intelectuales,
sociblogos, antropdlogos, artistas, etcétera, se dividié en la medida que aumento el
desconcierto y el grado de violencia de Sendero; sobre todo a partir de 1983 en que
comenzaron las masacres en comunidades campesinas. Cada vez mas radicales,
la ocupacion de pueblos, ejecuciones, violaciones y actos terroristas aumentaron,
principalmente tras la llegada al poder del aprista Alan Garcia en 1985, a quien el
ala mas reaccionaria del gobierno lo alenté a adoptar la represién indiscriminada
como arma principal para frenar la guerra, “La vieja politica de arrasarlo todo,
incendiarlo todo se impone”.?%* Las fuerzas armadas iniciaron asi una guerra frontal
contra Sendero, pero también una guerra sucia contra todo aquel considerado
sospechoso. A diferencia del resto de las guerrillas latinoamericanas, Sendero
Luminoso no se uniformaba, ellos se mezclaban entre la poblaciéon de las
comunidades ocupadas, de tal suerte que las propias fuerzas armadas admiten que

“por confusién” torturaron, ejecutaron y desaparecieron a gran cantidad de gente sin

203 Vjctor Zavala naci6 en la comunidad indigena de Huamantanga, posteriormente se titulé6 como actor en el
Instituto Nacional de Arte Dramatico. El grupo Teatro Campesino tuvo vida hasta 1976, afio en que Zavala se
trasladé a Cuzco y donde fundd el grupo “Teatro Popular” y luego “Escena Contemporanea”, lo cuales
trabajaron en la misma linea populary politica. Seria en los afios ochenta cuando se vinculé de lleno a Sendero
Luminoso, organizacién en la que continud desarrollando su teatro con fines ideolégicos. Ver en: GALLARDO-
SABORIDO, Emilio J., “Torcer el remolino de injusticia: teatro, campesinado peruano y denuncia social en
Victor Zavala”, Vol. 43, Nim. 1, pp. 97-111.

204 MEGO, Alberto, “Cien afios de Teatro...”, p. 43.
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saber de quién se trababa. Segun el informe de la Comision de la Verdad y la
Reconciliacién (creada en el afio 2001), el numero de personas asesinadas en el
periodo del conflicto fue de 69,280 de las cuales 31,331 fueron responsabilidad de
Sendero Luminoso y 20,458 del Estado. Aunque un nuevo analisis de los datos
publicado en 2019 por Silvio Renddn habla de 48 mil victimas, donde el 31.4%

serian atribuibles a Sendero y un porcentaje mayor, del 42.7% al Estado.?%

Pese a la complejidad, durante todo ese largo periodo Yuyachkani no dejo de
hacer teatro. En 1985 llevaron a escena Encuentro de zorros, inspirada en una
novela de José Maria Arguedas EIl zorro de arriba y el zorro de abajo. Montaje que
resultdé ser uno de los mas importantes en el pais en la década de los 80 y que
aborda la llegada de un migrante serrano a la ciudad y su astucia para sobrevivir.2%
El grupo buscé recrear en su puesta la compleja relacion campo-ciudad “en que la
utopia de una nueva nacionalidad e identidad se enmarcan en un contexto de
profunda crisis, agravada por la violencia de los grupos armados que vuelve endeble
el tejido social del pais”.?” Ese mismo afio montaron Baladas del bien-estar con
cuentos y poemas de Bertolt Brecht. En 1988 se mudaron a la casa que se convirtio
en su sede definitiva en la calle Tacna 363 en el barrio de Magdalena del Mar, donde
ademas de acondicionar dos salas de exposiciones y la “sala de mascaras”,

iniciaron la edificacion de un foro para 160 espectadores.

Después del montaje sobre los poemas de Brecht, pasaron cuatro afos para
que estrenaran un nuevo trabajo. El silencio se debid a la introspeccion e impacto
que la agudizacion de la violencia del pais produjo en ellos. “Sentiamos que nuestra
herramienta, el teatro, se habia quedado inmovilizada frente a la violencia impune
gue veiamos sucederse a si misma cotidianamente. Nada de lo que podiamos hacer
en el escenario parecia suficiente”.?%® Los viajes al interior del pais quedaron

restringidos, por lo que tuvieron que centrar su actividad en su sala de Lima. Intentar

205 RENDON, Silvio, “Capturando correctamente: un reandlisis de los métodos indirectos de captura-recaptura
en la Comisién de la Verdad y Reconciliacién del Perd”, SAGE Journals.

206 MUGUERCIA, Magaly, Teatro Latinoamericano del siglo XX (1950-2000)..., p, 207.

207 SOBERON, Santiago, “Treinta afios de Yuyachkani”, Utopias de la proximidad..., p. 19.

208 RUBIO, Miguel, “Persistencia de la memoria”, Utopias de la proximidad en el contexto de la globalizacion.
La creacion escénica en Iberoamérica, p. 270.
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poner en escena lo que acontecia los llevé a reflexionar sobre cémo hablar de la

violencia de una forma que no fuera simplista:

Posiblemente el proceso mas doloroso que ha tenido Yuyachkani, durante el
cual el grupo estuvo a punto de romperse. Las contrapuestas opiniones al
interior de nuestro colectivo reflejaban de alguna manera la polarizacién que
afectaba a todo el pais. Entonces, las discusiones sobre lo que sucedia
empezaban o terminaban con la pregunta ;a favor o en contra de la
violencia? Tanto las fuerzas del orden como el denominado Partido
Comunista del Peru (Sendero Luminoso) estaban interesados en esa sola
respuesta. Crecia entonces, pese a la desinformacion, la certeza de que en
el campo sucedian, cada vez mas, hechos muy graves, que eran resultado
de la abierta y declarada guerra sucia. Las comunidades se encontraban en

medio de dos fuegos.?%®

Yuyachkani llevé a escena sus reflexiones sobre la compleja realidad de una
manera alegorica mediante la puesta en escena de un mito andino. Asi surgio
Contraviento, estrenada en 1989 y cuyo argumento trata sobre una comunidad
arrasada por un viento maligno que desaparece las semillas de la vida que guardaba
un comunero. Para restablecer el ciclo es necesario encontrar esas semillas y
sembrarlas. “De ese modo logramos seguir adelante y ya no paramos. Sabiamos
que nuestra apuesta por sembrar la vida seria muy polémica y asi fue. EIl momento
parecia no resistir metaforas esperanzadoras”.?'® Pero para ellos, el teatro fue la
manera de sobrevivir internamente. “Por esos dias, frente a la Casa del grupo
soliamos encontrar una pareja de “enamorados” que se abrazaba y besaba solo
cuando abriamos la puerta. Obviamente, nos vigilaban.?'" Lo particular del caso es
gue no sabian de quién provenia ese interés, “Yuyachkani para Sendero Luminoso
era agente del imperialismo y para el ejército peruano nosotros éramos agentes de

Sendero”, movernos en esos dos fuegos fue un tiempo muy dificil [...]".?"?

209 RUBIO, Miguel, “Persistencia de la memoria”, p. 268.
210 RUBIO, Miguel, “Persistencia de la memoria”, p. 269.
211 RUBIO, Miguel, “Persistencia de la memoria”, p. 268.
212 conferencia Magistral de Miguel Rubio: Crear en grupo Yuyachkani, FITU XXVI.
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A la par del montaje de Contraviento organizaron junto a la Asociacion Pro
Derechos Humanos el Primer Encuentro de Teatro por la Vida con grupos de Lima
y del interior (que vivian una situaciéon aun mas critica). El encuentro formé parte de
la Campafia Contra la Desaparicion Forzada en el Peru. Fueron tiempos en los que
se agudizaron los ataques y las masacres, asi como el descubrimiento de diversas

fosas clandestinas.

Continuando en esa linea de hacer un teatro de la memoria, estrenaron en
1990 Adios Ayacucho, unipersonal protagonizado por Augusto Casafranca
inspirado en una narracién de Julio Ortega. La obra comienza con el personaje de
un campesino diciendo: “vine a Lima a recuperar mi cadaver, devuélvanme mi
cuerpo ¢,a dénde se han llevado mis huesos?”. A través del espiritu errante de ese
campesino se habla de la historia de miles de peruanos desaparecidos durante esos
afnos. Casafranca puso su cuerpo de actor para representar un cuerpo ausente, y
eligié nutrirse de la simbologia de los danzantes Qolla. El impecable trabajo actoral,
aunado a la poética teatral de la obra y la carga de su contenido, logran su cometido
escénico sin fisuras: conmover y adentrar al espectador en la cruda realidad de

muchos peruanos.

Hay que resaltar que los primeros anos de la década de los noventa fueron
los mas dificiles para la ciudad de Lima, los ataques terroristas se expandieron de
las zonas rurales y las ciudades de provincia a la capital y se volvié frecuente la
detonacion de bombas, el derribo de torres de alta tension, las ejecuciones y
desapariciones. La situacion se agudizé tras un atentado con un coche bomba al
canal 2 de television en junio de 1992, con lo cual se impuso el toque de queda a
partir de las 10 de noche (que solo consiguidé que los ataques se ejecutaran mas
temprano), asi como la concentracién en lugares publicos. Naturalmente, la vida
social en la urbe se trastocd y la vida cultural casi desaparecio. El Estado,
concentrado en la persecuciéon de los guerrilleros, ademas de afrontar una fuerte
crisis econdmica nacional, dejé a la deriva la atencidn a las artes. Incluso la ENAD
quedo sin presupuesto, y la actividad teatral, lejos de recibir apoyos oficiales fue
perjudicada con el alza del impuesto a los espectaculos, lo que condujo a un
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aumento en los costos de las entradas. Pese a eso, la actividad nunca se detuvo
del todo, pero tanto el teatro comercial como el independiente tuvieron que
realizarse con muchas restricciones, hasta las carteleras teatrales dejaron de
publicarse en la prensa, quiza para evitar hacer publico el momento en que se

concentraria la gente o porque ya no tenian recursos para hacerlo.?'3

Desde mediados de la década anterior, en que el conflicto se agudizé, los
grupos de teatro recurrieron a la organizacion gremial como una manera de
enfrentar la situacion politica, el abandono del Estado y posibilitar su quehacer. La
Muestra de Teatro Peruano, impulsada desde 1974 por Sara Joffré y que en sus
primeras ediciones habia tenia un caracter mas bien local, en los afios ochenta
comenzo a realizarse en otras sedes (Cajamarca, lquitos, Cerro de Pascos, Tacna
y otras), pero ademas fue el germen para una nueva iniciativa encabezada por
Carlos Ribotty:

En la Muestra de Teatro de Lima del 83, Miguel Rubio de Yuyachkani que
venia de conocer las experiencias de la Corporaciéon Colombiana de Teatro
(CCT), asistido a sus festivales, a sus platicas con sus maestros y discipulos,
me propone la redaccion de un proyecto de reglamento para nuestro evento
mayor, la Muestra Nacional de Teatro Peruano (MNTP). Como paso
indispensable a su organizacion Rubio me consigna el material pertinente: el
Reglamento de la CCT y las ideas basicas para la constitucion del

movimiento a nivel nacional.?2'*

De esta manera, alrededor de treinta grupos formaron en 1986, el Movimiento

de Teatro Independiente (MOTIN Lima) con estatuto juridico y a cargo de una Junta

213 Nora Eidelberg relata su experiencia en una publicacién realizada en 1993 tras un viaja a Lima y en la que
hace un balance de la situacion de la actividad teatral en la capital. Narra que estando como publico en la
funcién del grupo Umbral, ademas de apagones, en una escena donde un personaje hacia distintos destrozos
se escucharon fuertes detonaciones que cimbraron el local pero que el publico imagind efecto de la puesta.
“Al final de la obra cae un gallinazo muerto del techo como parte de la obra y se oyd una segunda explosion,
menos intensa [...] El ruido que creiamos era parte de la escena fue una de las bombas que mas estragos causo
en la ciudad.” A escazas seis cuadras del teatro habia ocurrido el atentado que dejo 25 muertos y mas de
doscientos heridos. “Este suceso muestra como el teatro puede enmascarar sucesos reales. No se trata de
trivializar la desgracia, pero a veces la vida real se infiltra y se instala, sin acotaciones, dentro del teatro”. En
EIDELBERG, Nora, “El teatro en Lima en 1991y 1992”, Latin American Theatre Review, Vol. 26, Num. 2, p. 194.
214 RIBOTTY, Carlos, “Las Muestras y el movimiento de Teatro...”
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Directiva. Como una de las principales preocupaciones de sus miembros era la
descentralizacion y zanjar la brecha estética entre los grupos de la capital y los de
las provincias, MOTIN propuso dividir su area de atencién en “regiones teatrales”
(Lima Ica Callao, Sur, Norte, Oriente, Centro y Sur Oriente), para de esa forma
generar circuitos y redes de apoyo, ademas de una escuela de formacion teatral,
emulando en gran medida el estilo de los colombianos. MOTIN organizé Muestras
Regionales con sedes en lquitos, Andahaylas, Lima, Arequipa, Chiclayo y Huanuco.
En 1987, impulsado por Yuyachkani, se llevd a cabo el primer Taller Nacional de
Formacion Teatral con la intencién de sistematizar las distintas experiencias e
impulsar la formacion.?'® Posteriormente, en 1990 se formd, ahora con caracter
nacional, MOTIN Peru, que cohesioné alrededor de 100 grupos independientes de
todo el pais y que por varios afos fue un eje articulador de las politicas culturales
teatrales, dada la ausencia de alguna politica estatal en la materia. Es notable que
en Peru una organizacion gremial de este tipo ocurrié diez y hasta quince afios
después que en otras partes de Latinoamérica. Consideramos que esto no refleja
algun tipo de desinterés de los grupos en participar politicamente e impactar en la
realidad social (lo venian haciendo desde los sesenta), sino que fue la crisis politica
que inicio en los ochenta y se prolongd en los noventa la que demandoé la urgencia
de una organizacién nacional para, en los peores momentos, salvar el quehacer de

los grupos independientes.

Con la década de los noventa llegé también un gran cambio para Peru. En
1990 gano las elecciones Alberto Fujimori, quien emergié como candidato del
movimiento independiente Cambio90. Ingeniero agronomo y descendiente de
japoneses, logré sorpresivamente vencer en las urnas al escritor Mario Vargas
Llosa, candidato de la derecha unida en un Frente Democratico. Posteriormente, en
abril de 1992, Fujimori realizé un “autogolpe de Estado”, a través del cual suspendio
la Constitucion de 1979, disolvié el Congreso e intervino al poder judicial. Con esta
estrategia, el presidente reorientd al pais adoptando una politica econdmica

neoliberal. Las consecuencias de dicha reorientacion las veremos mas adelante,

215 RIBOTTY, Carlos, “Las Muestras y el movimiento de Teatro...”
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por ahora basta decir que la captura de Abimael Guzman en septiembre de 1992
inicio la desarticulaciéon paulatina de Sendero Luminoso, lo que le valio al presidente
el respaldo popular, que aunado a los beneficios de una parte del sector
empresarial, se reflejé en su primera reeleccion en 1995. Pero el destino del teatro
peruano y de Yuyachkani en ese nuevo contexto nacional y también mundial, sera

tema del siguiente capitulo.
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IV. El teatro independiente latinoamericano en el escenario del
mundo unipolar

Con el advenimiento de la década de los ochenta, una nueva tendencia en la politica
econdmica internacional relacionada con los grandes cambios planetarios se abri6
paso dando lugar a la emergencia del llamado “nuevo orden mundial”. La caida del
muro de Berlin y el desmoronamiento del régimen soviético pusieron fin a la division
del mundo en dos grandes bloques dando paso al desarrollo de una nueva fase del
capitalismo a escala global. EI mundo asistié al comienzo de una nueva época
historica con una organizacion geopolitica y econdmica distinta y con nuevas

condiciones tecnoldgicas que transformaron las practicas sociales y culturales.

En este capitulo se analiza el impacto que esta nueva condicion mundial tuvo
para la cultura en general y las politicas en la materia, asi como particularmente
para las artes escénicas latinoamericanas. Como parte sustancial, se aborda el
destino dentro de este nuevo escenario de las tres agrupaciones teatrales
estudiadas en esta investigacion, asi como lo relacionado con sus formas de
organizacion interna y gremial, de produccidén, con sus elecciones estéticas, y
principalmente, con aquello que nos permitira cotejar los cambios y permanencias

entre la época anterior y la de la “era global”: la funcién social y politica de su teatro.

4.1 El nuevo orden mundial

Bajo el liderazgo de las grandes potencias, la tendencia neoliberal avanzo
mundialmente en concordancia con las necesidades de las crecientes
corporaciones multinacionales y del capital financiero, aunque en condiciones
claramente asimétricas entre los paises desarrollados y el resto.! Mediante el

conjunto de reglas que Jeffrey Williamson enlisté en el documento “El Consenso de

! petras y Veltmeyer sostienen que la globalizacidn neoliberal es un proyecto de clase porque no existe una
competencia sustentada en la equidad de condiciones para la participacion, lo que permite la ventaja y
supremacia de ciertas élites; las cuales ademas sostienen que se trata de un conjunto de procesos inevitables
gue eventualmente requieren ajustes para alcanzar mayores ventajas. Ver en: PETRAS, James y VELTMEYER,
Henry, La Globalizacion Desenmascarada, p. 12.



Washington” (1990), fue expuesta la columna vertebral de las medidas necesarias
para la incorporacién de los paises latinoamericanos y subdesarrollados a la
economia trazada por los grandes organismos internacionales, como el Fondo
Monetario Internacional (FMI) y el Banco Mundial (BM), asi como por el Congreso
de Estados Unidos y la Reserva Federal: liberalizacion financiera y comercial,
desregulacion, privatizacion, inversion extranjera directa, derechos de propiedad,
reforma fiscal, entre otros.? Para favorecer este escenario, los anteriormente
robustos Estados nacionales artifices del “pacto social” fueron paulatinamente

adelgazados, transfiriendo parte de sus funciones -y de bienes- a manos privadas.

Si bien el término globalizacién se visibilizé en la literatura anglosajona a
inicios de los ochenta para referirse a la forma de operacion de las empresas
multinacionales, muy pronto se relacionaria con el funcionamiento en su conjunto
del sistema internacional que incluyo el componente ideoldgico, politico, tecnoldgico
y sociocultural.®* Asi como en la dimensién econémica la globalizacién neoliberal
potencio el libre flujo de mercancias, servicios y capitales, en la tecnolégica la
telematica y la cibernética redimensionaron de manera virtual la relacion espacio-
temporal y las comunicaciones. Por su parte, en la dimension cultural se acrecento
la generalizacién de modelos de consumo y de referentes estéticos a través de las

industrias culturales.

Aunque el tema de la estandarizacion de la sensibilidad como resultado de la
masificacién del arte a través de estas industrias, también llamadas creativas, habia
sido ampliamente abordado desde la posguerra por pensadores como Benjamin,
Adorno o Horkheimer, el tema del consumo cultural, de la supremacia de lo
individual, la relativizacion de identidades y la mercantilizacion del arte en el
contexto de la globalizacion ha ocupado en las ultimas décadas una especial
atencion en los estudios sociologicos y filoséficos (Bell, Jameson, Bourdieu,
Baudrillard, Lipovetsky, Eco, Garcia Canclini, Giddens, Zizek, Bauman, entre una

larga y nutrida lista). Particularmente Pierre Bourdieu propuso la nociéon de

2 SERRANO, Josep F., “El consenso de Washington ¢Paradigma econdmico del capitalismo triunfante?”,
Papeles, recuperado de: http://www.fespinal.com/espinal/realitat/pap/pap46.htm.
3 GUILLEN ROMO, Héctor, México frente a la mundializacién neoliberal, p. 26.
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“‘enclasamiento cultural” para explicar la eleccién de practicas y gustos segun las
condiciones de vida (habitus) que posibilitan al individuo el acceso a determinadas
practicas.* No obstante, en la “era digital” las elecciones culturales parecen no
responder unicamente a una condicidn social 0 a la busqueda de un estilo de vida,
sino al resultado de una intensa interaccion con una ilimitada oferta cultural poco

selectiva.

El consumo cultural, sefiala Radacovich se imagina culto e intelectualizado
pero se consume lo masivo, “el compromiso politico se tamiza con el placer del
humor descomprometido socialmente, el espectaculo y el show cobran vigor”.® El
“abaratamiento cultural” ocurre como resultado de la busqueda de alternativas
menos costosas, de elecciones estéticas mas ligeras y de la concepcion mercantil
del arte. Especificamente en el terreno del teatro, la oferta comercial y de chiste
facil, aunada al atractivo del teatro espectacular (principalmente los musicales) son,
como desde los tiempos de las zarzuelas y las revista, las opciones elegidas por el
grueso del publico teatral (que tiene los medios para el acceso), en detrimento del
teatro de arte o el independiente, caracterizado histéricamente como un teatro de
reflexion que es vivido mas que como diversion como una experiencia estética y un
ritual de valor, mermado cada vez mas por el avance ya no solo del cine o la
televisién, sino de los medios digitales. El publico teatral suele estar compuesto en
su mayoria por universitarios, intelectuales, por el propio gremio artistico y otros
profesionistas, asi como por gente que busca alternativas a la tendencia dominante

en el consumo de la industria cultural.

En estas condiciones y en otras a las que nos referiremos a continuacion,
son en las que se desarrolla actualmente la actividad teatral en general, y la

independiente en particular.

4 Bourdieu considera que la clase dominante (burguesa), al contar con los medios econémicos y educativos,
asi como con una ideologia esteticista esta en condiciéon de consumir obra de arte y establecer canones de
validez, mientras que la clase baja, dada su ideologia funcionalista, se orienta mas hacia el consumo masivo;
aunque en la actualidad la sociedad en su conjunto se ve impactada por la masificaciéon cultural. Ver en:
BOURDIEU Pierre y PASSERON Jean-Claude, La reproduccion, p. 20.

> RADACOVICH, Rosario, Retrato cultural. Montevideo entre cumbias, tambores y dperas, p. 334.
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4.1.1 Lineamiento y politicas culturales en el mundo globalizado

La adopcion de las estrategias de libre competencia introdujo un cambio sustancial
en el sentido de lo publico y por ende en las politicas culturales que hasta entonces
habian encontrado en el Estado de bienestar a su principal aliado. Si bien las
industrias culturales nacieron y se fortalecieron en su mayoria en manos de las
empresas privadas con criterios predominantemente comerciales y se convirtieron
en la era global en un sector cada vez mas vigoroso (la UNESCO refiere que 12%
de la produccion industrial mundial, al menos hasta la primera década del siglo XXI,
era generada por este sector),® la cultura en general, es decir, los modos de vida, el
patrimonio intangible y el tangible, asi como las artes, no se sustrajeron a las nuevas
dinamicas globales, y de ser consideradas como un bien social lo fueron también
como bienes de consumo. Como afirma Garcia Canclini, incluso los estudios sobre
politicas culturales de centrarse casi exclusivamente en temas de identidades o
patrimonio cultural pasaron a ocuparse de nuevos topicos como mercado del arte,

oferta y consumo cultural.”

Parte de las tareas de fomento y difusion artistica asumidas tradicionalmente
por las instituciones culturales comenzaron a incluir la participacion privada y de la
sociedad civil a través de novedosos mecanismos como fueron los fondos
concursables, los incentivos fiscales o las coinversiones culturales. Los ochenta y
principalmente los noventa en Latinoamérica fueron los afios de la privatizacién de
museos y del patrimonio, pero también la del impulso de diversas leyes y
normativas para fomentar la financiacion privada via la excepcién de impuestos a
la renta para las empresas subsidiarias de artistas.® Los resultados de estas nuevas

formas de distribucion de las tareas de difusion artistica y del patrimonio cultural

& “El comercio de bienes culturales representa cerca del 2.8 % de las importaciones mundiales [...] el
crecimiento mundial del sector alcanzé el 300% para el periodo 1980-1998, alcanzando una cifra de USS$1,6
billones”. En: CARDONA MONTQYA, Giovanny, “La industria cultural como objeto de negociacidn en el sistema
multilateral de comercio y en los procesos de regionalizacion: elementos fundamentales para su
comprensiéon”, Revista Mercatec, Num. 42.

7 GARCIA CANCLINI, Néstor, Las Industrias culturales y el desarrollo en México, p. 9.

8 Un andlisis sobre el tema puede consultarse en el articulo de la que suscribe: CEDENO MENDEZ, Rosanna,
“Experiencias de politicas y financiamiento a las artes en América Latina tras la emergencia del mundo
unipolar”, Arte y politica en América Latina durante y después de la Guerra Fria, pp. 75-86.
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han sido controversiales; por una parte dejaron de recaer en los Estados todas las
decisiones y el control del fomento y difusion, pudiendo participar otros sectores en
la toma de decisiones, en la distribucion y el ejercicio de recursos, pero por otra, se
acentud la explotacion comercial de los bienes culturales. En cuanto a la obra
artistica, se cuestiona la intervencion de las empresas que privilegian determinadas
estéticas o estilos, asi como la intrusién de las marcas de los sponsors en la obra
de arte, la mercantilizacion de este o la promocién de circuitos de élite en detrimento

de grandes sectores de la poblacion, entre otras.®

Como organismo internacional rector de las politicas culturales, la UNESCO
mantuvo su importante influencia y en la Conferencia Mundial de México (1982)
subray¢ la importancia de considerar la dimension del desarrollo como componente
fundamental en la formulacién de las agendas culturales, en el sentido de que el
desarrollo econdmico de cualquier pais debia concebirse como indisociable del
ambito cultural. El énfasis en el binomio economia-cultura se acrecenté en los
siguientes afios. En la Conferencia Intergubernamental sobre politicas culturales
para el desarrollo (Estocolmo, 1998) aparecieron incluso nuevas categorias en el
discurso del organismo, tales como patrimonio industrial, paisaje y turismo cultural.
Como parte de las recomendaciones de esta Conferencia se conmind a
“‘Reestructurar las politicas y las practicas a fin de conservar y acentuar la
importancia del patrimonio tangible e intangible, mueble e inmueble y fomentar las

industrias culturales”.’® Si bien en 1982 el tema de la identidad y su resguardo

9 En el caso de Brasil por ejemplo, tras la promulgacion de la Ley Rouanet, segtin un estudio la Fundacién Joao
Pinheiro, entre 1990 y 1997 el patrocinio cultural aumentdé un 350% y el nimero de empresas patrocinadoras
de cultura crecié un 267% (las empresas pueden reducir hasta el 4% del impuesto a la renta apoyando a
actividades artisticas). Entre las criticas al mecanismo se encuentra que el 20% de dichos apoyos pueden ser
directamente usados para publicidad de la marca de las empresas, y que ademas, estas prefieren apoyar
eventos en las grandes ciudades (donde habitan sus consumidores potenciales), quedando las zonas rurales y
marginales sin cobertura de difusion artistica. Es notable que el Estado ha descargado buena parte de sus
responsabilidades de difusion en manos de las empresas; mientras que el presupuesto del Ministerio de
Cultura crecié entre el 10% y el 20% en las ultimas décadas, los incentivos fiscales lo hicieron cerca del 500%.
Ver en: CEDENO MENDEZ, Rosanna, “Experiencias de politicas y financiamiento...”, pp. 79-81.

10 Conferencia intergubernamental sobre politicas culturales para el desarrollo. En: www.unesco.org.mx
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habia sido central, para 1998 ya no se habl6é de ésta como distintivo categoérico,

sino que se introdujo en el discurso el novedoso concepto de “multiculturalismo”.

En un mundo globalizado en el que cada cultura puede estar a la mano, ser
comercializada y consumida sin mediacién espacial, el multiculturalismo aparecié
como nocion que dio cabida a la inclusion de cada una de las culturas del mundo;
al modo en que lo ha expuesto Garcia Canclini, hoy dia podemos escuchar musica
africana mientras vestimos con ropa americana, nos alimentamos con comida
japonesa y simultaneamente compramos entradas para una pelicula coreana. Esta
forma de acceso cultural ha sido sefialada por frivolizar el contacto con cada cultura
y estandarizar las practicas, por ejemplo, a través de cadenas de restaurantes o de
sellos musicales y cinematograficos que intervienen las practicas originales para
volver los sonidos y ritmicas accesibles al gusto masivo. Las artes escénicas no se
sustrajeron de la situacién, aunque de un modo mas limitado dadas sus condiciones
poco masivas, pero ocurrié también que una comedia musical se vendiera como
una franquicia (Los miserables o El Rey Ledn y hasta los espectaculos de un
fendmeno escénico que surgié en sus inicios como independiente, el Cirque du
Soleil).

El multiculturalismo facilité el acceso y conocimiento de la diversidad cultural,
pero puso en cuestion el objetivo que las naciones modernas construyeron a través
del tiempo en el sentido de establecer limites robustos entre ellas. Al eliminarse las
barreras, los vinculos de identidad han tendido a diluirse en la diversidad.
Parafraseando a Daniel Bell, el hombre moderno se mueve por la idea de ir mas alla
de si mismo, se niega a aceptar limites, busca lo nuevo. Lo que significa la
aceptacion, en la esfera decisiva del estilo de vida, de la idea del cambio y
transformacion personal que es el posible gracias al quiebre del sistema valorativo

tradicional y al surgimiento de una nueva sensibilidad social e individual.™

En el discurso multicultural se alude a la inclusidén, la democracia, la

tolerancia a la diferencia, a la diversidad de estilos de vida (sexuales, étnicos,

11 BELL, Daniel, Las contradicciones culturales del capitalismo, p. 73.
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religiosos), a la participacion y al acceso, dando juego a los diferentes actores y
practicas sociales y culturales sobre la idea de lo multiple y de ciudadanizacion
alejada de la antigua nocién de la unidad nacional. Paraddjicamente las decisiones
importantes continian descansando en manos de las grandes esferas del poder
politico y econdmico. Zlavoj Zizek incluso va mas allad al apuntar que el
multiculturalismo despolitizado es la ideologia del actual capitalismo global
(supuestamente postideoldgico), ya que tolera la diversidad pero sin profundizar en
lo sustancial de lo otro, unicamente en su forma aséptica y benigna (cualquier
fundamentalismo es intolerable), “nuestras batallas electrénicas giran sobre los
derechos de las minorias étnicas, los gays y las lesbianas, los diferentes estilos de
vida y otras cuestiones de ese tipo, mientras el capitalismo continia su marcha
triunfal”.'? Se alientan entonces las diversas luchas particulares y atomizadas que
forman parte de la pantalla fantasmatica de la inclusion, pero que refuerzan el
funcionamiento del propio sistema y presentan como superada la lucha por la
transformacion de las contradicciones y asimetrias del sistema en su conjunto.
Incluso, subraya ZiZek, la nocién misma de sistema es asumida como retrégrada y

la de lucha de clases francamente superada.

No es desde luego el propdsito de estas lineas ahondar sobre las ventajas
o desventajas de la era global, pero si es necesario apuntar sobre su impacto en
las practicas culturales y también en los lenguajes artisticos. Como veremos en el
analisis histérico de los grupos que nos ocupan, en el teatro es evidente que las
tematicas de las obras que durante los sesenta y setenta se ocuparon de cuestionar
y reflexionar sobre grandes topicos politicos (injusticia, desigualdad, represion,
libertad) realizando una critica al sistema, en el actual escenario, y tras el desmonte
del ideario de una generacion de artistas pautados por las ideologias de izquierda,
el alejamiento de cualquier tema de tono politico fue expresion de la desilusion o
del desinterés por replantear nuevas miradas criticas sobre la realidad. En otros

casos, la militancia artistica se encauzé hacia el abordaje de tematicas sobre la

12 Z1ZEK, Slavoj, “Multiculturalismo o la légica cultural del capitalismo multinacional”, Estudios Culturales.
Reflexiones sobre el multiculturalismo, p. 176.
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diversidad o los derechos de las minorias (microresistencias), asi como a construir
otras maneras de activismo cultural. El interés por el tratamiento escénico
macropolitico, diria el dramaturgo y director Eduardo Pavlovsky, devino en

micropolitico.

Bajo el término de macropolitico, explica el tedrico teatral Jorge Dubatti, se
designan los grandes discursos politicos de representacion (liberalismo, izquierda,
socialismo, comunismo, peronismo, etc.) asi como también la hegemonia
institucional e ideoldgica de cualquier signo. Bajo el segundo término, se designa

la construccion de espacios de subjetividad politica alternativa.

Si el socialismo ha sido derrotado (¢;momentaneamente?,
¢ definitivamente?) y se ha impuesto un nuevo orden hegeménico -el
capitalismo radicalizado o neoliberalismo, el “imperio”, la hegemonia politica
de los Estados Unidos-, para Pavlovsky quedan dos caminos: sumarse al
nuevo orden o resistir contra él. [...] En este caso se resiste
micropoliticamente, es decir, no desde un discurso macropolitico alternativo
totalizador e institucionalizado, no desde la molaridad de las grandes
representatividades, sino desde la fundaciéon de nuevas subjetividades por
los bordes, a través de identidades complejas alternativas. En la
conceptualizacion pavlovskiana, la micropolitica posee una dimensién
creadora, fundadora, capaz de ampliar y enriquecer la experiencia del mundo

con otras territorialidades. '3

En esta perspectiva, la producciéon de subjetividad (identidad) puede
realizarse en espacios experimentales de busqueda y creacion, de nuevos tipos de
solidaridad y de formas del ser en los grupos. Pavlovsky asume una posicion de
pérdida y de renuncia (desde el teatro) a la macropolitica de la revolucion, pero
frente a la derrota propone el camino de la resistencia desde la critica y la ética del

cuerpo, de la pasion creativa y de nuevos discursos capaces de inventar un

13 DUBATTI, Jorge, “Las poéticas politicas de Eduardo Pavlovsky y Mauricio Kartun, entre siglos: de la
micropolitica de la resistencia a una nueva discusion macropolitica alternativa”, El matadero, Num. 10, p. 57.
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socialismo distinto. Supone, desde una logica optimista, que esas microresistencias

o microluchas (atomizadas), devendran finalmente en un nuevo macro.

Para otros creadores de la generacion del movimiento teatral independiente
hace tiempo que esto dejé de ser opcidn y han procurado desmarcarse de todo
contenido ideoldgico y posicionamiento politico. Otros mas no omiten que, como
fue planteado al inicio de esta investigacion, en ultima instancia es politica toda

practica y accion teatral en tanto generadora de sentido social.

Es politica la eleccion de un texto o de una metafora, es politico el silencio
sobre determinadas cuestiones, es politica la necesidad de adaptar las
obras, o la ratificacién de un statu quo, es politico el convenio de gestion, es
politico el tipo de relacién con el publico, la adhesion o la indiferencia. Los
campos de poder con los que se vincula el teatro contemporaneo son
numerosos, no hay aspecto de la totalidad de la vida del hombre que de una
manera u otra no se vea comprometido en la multiplicidad de significacion

del arte. ™

Desde la vision del tedrico aleman Hans-Thies Lehmann, actualmente en el
teatro la expresion de temas politicos ocurre de manera distinta al de los tiempos
del teatro comprometido. Si bien existe una preocupacion por hablar de temas de
violencia, género, antiracismo, migraciones, etcétera, hay todo tipo de
reelaboraciones y rara vez se ofrece un punto de vista ideolégico, “Las artes
esceénicas tratan mas sobre la investigacion en la vida cotidiana porque es la unica
que creemos conocer bien”.'® Por lo tanto, sefiala, “sigue siendo esencial reconocer
que la verdadera dimension politica del teatro se encuentra no tanto en la
tematizacion de cuestiones politicas candentes [...], sino mas bien en la situacion,
la relacién o el momento social que el teatro como tal es capaz de constituir”.'®

Desde esta perspectiva, la tendencia que se convirtio en dominante (que no unica)

14 DUBATTI, Jorge, “Las poéticas politicas de Eduardo Pavlovsky...”, p. 55.
15 LEHMANN, Hans-Thies, Algunas notas sobre el teatro posdramdtico, una década después.
16 L EHMANN, Hans-Thies, Algunas notas sobre el teatro...
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es la de presentar en escena situaciones y no posicionamientos. Pero también han
venido ocurriendo otras propuestas, como lo es la del teatro comunitario que nace
del interés por expresar colectivamente las inquietudes y motivaciones, asi como
una experiencia estética para el mejoramiento y realizacion de un barrio, un pueblo

0 una comunidad de vecinos.

4.1.2 Los lenguajes escénicos de fin de siglo y el teatro de grupo

A la par que el discurso escénico cambio en Latinoamérica durante la década de los
ochenta y noventa, lo hicieron también los lenguajes teatrales. El teatro del cuerpo,
los codigos no verbales, no lineales, las rupturas, el teatro de la desintegracion, lo
performatico y visual (apoyado ampliamente en lo tecnoldgico) cobraron
protagonismo, volviéndose un estilo dominante que Hans-Thies Lehmann dio en
llamar teatro posdramatico. Se trata de una tendencia que se aleja del realismo
clasico y de toda perspectiva aristotélica (mimesis) porque busca romper con la
ficcion lineal y con la hegemonia textual. En este sentido se acerca mas a la
propuesta artaudniana en tanto asuncion del hecho escénico como acontecimiento-
ritual del que participan actor-espectador. Los personajes con una identidad
psicolégica tienden a desaparecer a la vez que suele ocurrir una fragmentacion del
relato y una liberacién de los signos y de su significado. El autor sefiala que no se

trata de una superaciéon del drama, sino de una construccion distinta.

El teatro posdramatico, una vez mas y definitivamente, no significa un teatro
que existe 'mas alla' del drama, sin ninguna relacion con él. Mas bien deberia
ser entendido como el despliegue y florecimiento de un potencial de
desintegracion, desmantelamiento y deconstruccion dentro del drama

mismo.!”

La tendencia habia aparecido desde el performance sesentero, pero hacia
finales del siglo XX ocurrié mas alla de la experiencia visual para formar parte de la

forma del texto dramatico y de las puestas en escena fragmentadas, con ausencia

7 LEHMANN, Hans-Thies, Algunas notas sobre el teatro...

223



de continuidad y énfasis en lo fisico y los lenguajes no verbales (sin que por ello se

eliminara la voz o la palabra).

Ya en el siglo XXI el teatro posdramatico compartié protagonismo con otras
corrientes que buscaron la recuperacion del relato (giro “neo dramatico”) e incluso
la de un naturalismo renovado. También emergio la corriente del biodrama o nuevo
teatro documental (centrado en relatos individuales, no en temas historicos o
colectivos como antafio), y de la que recibié el nombre de narraturgia;'® vocablo
acufiado por el dramaturgo José Sanchis Sinisterra para referirse a la hibridacion

de la narrativa con lo dramatico, una vuelta a la fabula y la palabra (teatro narrado).®

En cuanto a la existencia de un teatro afirmado como latinoamericano, este
también fue perdiendo presencia en la ola global. Los grupos de los setentas
compartian, entre otros idearios ya ampliamente descritos, el de la construccion de
una identidad teatral latinoamericana. Dentro de los ultimos y tardios intentos se
inscribe la creacion de la Escuela Internacional de Teatro de la América Latina y del
Caribe (EITALC) creada en 1987 y que hasta entrados los afios noventa funciono
en Cuba bajo la direccion del dramaturgo argentino Osvaldo Dragun, la cual
organizaba un evento anual con talleres y seminarios para atender las necesidades

de formacion e intercambio de los creadores teatrales del continente.?°

Si bien continua existiendo la revista especializada Conjunto de Casa de las

Américas, su perfil es cada vez menos latinoamericanista. Existen otras importantes

18 Otros dramaturgos han defino la tendencia que incluye la narrativa en la accién draméatica como: “contagio
narrativo del drama” (Garcia Barrientos, 1991), “diegetizacion de la enunciacién” (Pavis, 1980), “rapsodizacion
del texto” (Sarrazac, 1989,1995) o “teatro fronterizo”. “Desde la mitad de la década de los 90 del siglo XX,
tedricos y criticos del arte teatral han recurrido a los conceptos de la narratologia de Genette para encontrar
una manera coherente para el estudio de los textos para la escena contemporanea”. En: DIMITROVA POPOVA,
Elvira, “La dramaturgia mexicana de inicio de siglo XXI: de nuevas escrituras, narracion y otras
particularidades”, ACOTACIONES. Investigacion y creacion teatral, Num. 38, p. 18.

19 BIXLER, Jaqueline, “Historias para ser contadas y la onda de la “narraturgia” en el teatro mexicano del nuevo
milenio”, Revista de estudios hispdnicos, Tomo 52, Num. 2, p. 505.

20 Formaban el Consejo de Direccidn Santiago Garcia (La Candelaria), Miguel Rubio (Yuyachkani) y Juan Carlos
Gené (Actoral 80). El grupo de docentes se integré por maestros, dramaturgos y directores de todo el mundo.
Su objetivo: “incentivar el desarrollo de los creadores teatrales del continente y contribuir a su formacion y
perfeccionamiento desde una perspectiva que, sin desdefias (y por el contrario, asimilando) los mejores
aportes del teatro mundial, se inspire en la indagacion y defensa de nuestra identidad latinoamericana y
caribefia”. En: Escuela Internacional de Teatro de la América Latina y del Caribe, Acta de 1993.
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como la del Centro Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral (CELCIT),
enfocada mas bien en la divulgacion de la actividad teatral y dramaturgia, sobre
todo sudamericana, como en México lo hace Paso de gato. Por su parte la
Latinoamerican Theater Review circula mas bien en el ambito académico de los
teatrologos. De igual manera, aunque se ha multiplicado la realizacion grandes
festivales internacionales en los distintos paises, no existe uno especializado y que
sirva de plataforma para el teatro de grupo como en el pasado lo hiciera el de

Manizales.

Por su parte, las nociones de teatro colectivo e independiente perviven
sobre todo en los grupos que generalmente abrevan de la experiencia del teatro
latinoamericano de antano, o como en los casos de El Galpén, La Candelaria y
Yuyachkani porque fueron parte de quienes les dieron vida. No obstante, los
cambios estéticos y politicos de los ultimos tiempos aqui enunciados también han
impactado en ellos, y como veremos, en el perfil del teatro independiente

primigenio.

4.2 El Galpon: retorno y giro

Tras el fin de la dictadura civico militar en 1985, la reconstrucciéon democratica en

Uruguay fue un proceso paulatino que se extendio hasta la década de los noventa.

Durante el gobierno de transicion de Julio M. Sanguinetti (1985-1990) los
partidos Colorado y Nacional (o blanco) volvieron a recuperar el tradicional control
politico bipartidista, aunque de facto el poder de los militares continuaba siendo de
importante peso, lo que se evidencié en la renuncia del nuevo gobierno a cualquier
accion punitiva respecto a los delitos cometidos, decantandose por la promocion de

un discurso de “reconciliacion nacional”.2! Al asunto de la violacién de los derechos

21 CORAZA DE LOS SANTOS, Enrique, “Continuidades y rupturas en Uruguay: La lucha por la democracia en el
ultimo cuarto del siglo XX”, Nuestra América, Nim. 5, p. 49.
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humanos, con el respaldo de la aprobacién de la Ley de Caducidad de la Pretension

Punitiva del Estado, se le daria carpetazo por toda una década.

En cuanto a los partidos de izquierda y a diversas organizaciones civiles,
poco a poco les fue devuelta la legalidad; se aprob6 la amnistia para los presos
politicos y fueron reincorporados miles de funcionarios publicos a sus puestos. En
el terreno econdmico se continud la linea liberal trazada desde la dictadura, pero
ahondando en la apertura comercial y financiera para aliviar el vencimiento de la
deuda externa y la caida del salario. Una accion instrumentada en ese momento y
que mantendrian los sucesivos gobiernos (ya fueran de derecha o izquierda), fue la
creacion de zonas francas para el desarrollo de actividades industriales,
comerciales y de servicios con excepciones tributarias y aduaneras para las
empresas extranjeras que desearan instalarse en el pais. Sin embargo, fue Luis
Alberto Lacalle del partido Nacional y electo presidente para el periodo 1990-1995,
quien impulsé una economia decididamente neoliberal a través de una reforma del
Estado y de un amplio plan de desregulaciones y de flexibilizacién laboral y
administrativa. Para su éxito propuso una Ley de Empresas Publicas que dio lugar
a la inversion de capital privado en empresas estatales como la banca, los servicios
portuarios, la aeronavegacion, entre otras. No obstante, y a diferencia de la mayoria
de los paises latinoamericanos que se apegaron sin limite el Consenso de
Washington, en Uruguay las organizaciones sindicales y el partido del Frente Amplio
(la antigua coalicion de izquierdas), promovieron un plebiscito en 1992 que frenaria
dicha ley, y entre varias mas, la privatizacion de las telecomunicaciones.?? En
cualquier caso, Lacalle aseguré con sus pares las bases para consolidar la
economia de libre competencia a través del Tratado de Asuncion signado en marzo
de 1991 entre Brasil, Argentina, Paraguay y Uruguay, dando lugar al proceso de
integracion regional conocido como MERCOSUR que llegaria a convertirse en el

cuarto bloque econémico mas importante del mundo.

22 RILLA, José, “Uruguay 1985-2007: Restauracion, reforma, crisis y cambio electoral”, Nuestra América, Num.
5, p. 64.
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En la misma linea de accién se desenvolveria -ahora en su turno- el partido
Colorado con Julio M. Sanguinetti de vuelta en la silla presidencial para el periodo
1995-2000. Su gestidén culmind con un creciente déficit en la balanza de pagos y en
una evidente recesion, la que para el ano 2002, ya en la presidencia de Jorge Luis
Batlle Ibanez, precipitdé a Uruguay a una crisis historica, resultado entre otros, del
alcance que como un tsunami tuvo el colapso econémico argentino de 2001.%3
Fueron anos de grandes dificultades para el pequefio pais sudamericano que
apenas recuperado de una dictadura militar se vio sumido en un proceso que
mermo, en la puerta del nuevo siglo y aunque de distinta manera, la vida social y

cultural de su poblacion.
4.2.1 Politicas culturales en democracia

Aunque se habla de que durante la prolongada dictadura existié un “apagon cultural”
caracterizado por la censura, el control y la muy puntual seleccion de lo que era
apoyado por la Direccion Nacional de Relaciones Publicas (DINARP) para la
difusién artistica,?* diversos artistas no dejaron de hacer una continua -aunque
discreta- labor de resistencia desde los colectivos y espacios independientes;
resistencia en el sentido de mantener viva la actividad teatral autbnoma, pero sin
llevar a escena obras que supusieran una critica abierta o directa. En el terreno
teatral eso es constatable a través de la labor de grupos como Teatro Circular o de
los elencos y proyectos que se conformaron con los actores y actrices del Galpén
que quedaron en el pais, tal fue el caso de La Gaviota, posteriormente de La
Mascara y La Candela, quienes mantuvieron una dinamica continua de estrenos y

presentaciones teatrales, que aunque bajo vigilancia y sin apoyo oficial, en justicia

23 “E| producto cay6 2.8 en 1999; luego, afio tras afio, cayd 1.4 en el 2000, 3.4 en el 2001 y 11% en el fatidico

2002 [...] una caida del salario del 10%, un incremento del desempleo urbano de hasta el 17%. La deuda publica
interna y externa representaba entonces el 92% del PBI [...] Durante el 2001 el sistema financiero habia
incurrido en una merma total de 380 millones de ddlares, imputable sobre todo a las pérdidas del Banco
Hipotecario y de cinco bancos privados, especialmente el Banco Comercial. A comienzos de 2002, las empresas
internacionales calificadoras quitaron al Uruguay el grado de inversion y se perdio la posibilidad de recibir
créditos o financiamientos privado”. En: RILLA, José, “Uruguay 1985-2007: Restauracion...”, pp. 70-71.

24 La DINARP, creada en 1975, fue la principal promotora de las politicas culturales de la dictadura y operd a
través de mecanismos represivos. Fue la encargada de filtrar lo que debia informarse y difundirse hacia el
interior y exterior del pais por los medios de comunicacion.
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matizan la idea de “apagoén cultural”. Claro esta que con la llegada de la democracia
se vivio el retorno de los eventos artisticos publicos por todo el pais, asi como el de
diversos artistas e intelectuales exiliados que “encendid” el espiritu y la euforia

cultural.

En las politicas culturales se retomaron los lineamientos pre-dictadura bajo
la misma organizacién institucional, es decir, la Direccion de Cultura, creada en
1969 y a la vez parte del Ministerio de Educacion y Cultura, e instancia responsable
del desarrollo cultural de todo el territorio nacional.?® El énfasis fue puesto, como
venia proponiendo la UNESCO a nivel global, en la democratizacién del acceso a
la cultura y en su descentralizacion, para lo cual se echaron a andar programas
vinculados a las 19 intendencias departamentales. La Direccidn se reorganizo a
través de departamentos (Artes Escénicas, Artes Plasticas, Letras y Actividades

Musicales, ademas del Instituto Nacional Audiovisual).

Aunque durante la presidencia de Lacalle (1990-1995) fue dispuesta la
creacion del Fondo Nacional de Cultura para adjudicar premios periddicos para los
artistas e intelectuales, asi como un Fondo Nacional de Teatro y otro de Musica,?®
y también la Casa de Comedias del Uruguay (1991),%” seria en el periodo de 1995-
2000 cuando se consolidaron mayormente las estrategias de acceso a la cultura a
través de programas como “Cultura en Obra” cuyo objetivo era llevar eventos de
primer nivel a todo el pais.?® De este periodo data la creacion del Premio Nacional
de Artes Visuales, el Premio Anual de Literatura y el Gran Premio a la Labor

Intelectual, asi como del llamado “Plan Piloto”, una especie de ensayo de estimulos

5 Su antecedente habia sido la Comisién Nacional de Difusién Cultural y la Direccién de Actividades Culturales
creadas en 1967. Ver en: HARVEY, Edwin R., Politicas culturales en América Latina, p. 459.

26 HARVEY, Edwin R., Politicas culturales en América Latina, p. 537.

27 “Con cometido y facultades tendientes al fomento del teatro muy similares a las de |a preexistente Comedia
Nacional”. En: PIGNATARO CALERO, Jorge, “Teatro uruguayo hacia el fin de siglo”, Latin American Theatre
Review, Vol. 27, Num. 1, p. 84.

28 L os programas anuales (de aproximadamente 150 eventos) se integraron mediante convocatoria y los
artistas elegidos, debian, ademds de sus presentaciones, impartir talleres de formacién para los artistas
locales, a los cuales también se buscaba impulsar mediante un fondo generado con el pago de las entradas a
los espectaculos. Ver en: BENITEZ MARRERO, Patricia, Modelo de Politicas Culturales durante el primer
gobierno de izquierda (2005-2010): de las ‘politicas de democratizacion’ a la ‘democracia cultural’, p. 40.
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a la creacion que financio alrededor de 50 proyectos culturares;?® programa
interrumpido posiblemente por la crisis econdmica y que hasta el afio 2005 (bastante
mas tarde que en el resto de Latinoamérica), y en el contexto del primer gobierno
del Frente Amplio daria lugar, como veremos mas adelante, a una reorganizacion
de las instituciones culturales y a la creacion de un programa sélido de fondos

concursables.

En el ambito especifico de las artes escénicas y hasta antes del afio 2000
cabe destacar la importancia que tuvo el mencionado Fondo Nacional de Teatro
creado por la ley 16.297 el 17 de agosto de 1992 con el propédsito de coadyuvar a
la financiacion de espectaculos, intercambio entre artistas, estimulo a autores
nacionales, apoyo para giras, la formacién y apoyos para escuelas de arte
dramatico, asi como a la construccidon, recuperacién y equipamiento de salas
teatrales. Lo interesante es que el Fondo quedd a cargo de una Comisién integrada
no nada mas por funcionarios publicos, sino también por representantes de la
Sociedad Uruguaya de Actores (SUA), la Federacion Uruguaya de Teatros
Independientes (FUTI), la Asociaciéon de Teatros del Interior, la Asociacion de
Criticos Teatrales y la de Autores del Uruguay. Para su financiamiento fue
estipulado que ademas de una partida fija anual, el Fondo se alimentaria de lo
devengado por la utilizacién de obras del dominio publico y por un porcentaje de
todo espectaculo nacional o extranjero presentado en el pais.3® Se traté de una
iniciativa importante pero limitada, considerando que, por ejemplo, en la primera
emision se dieron apoyos por 43.000 ddlares mientras los proyectos presentados
requerian de 192.000 ddlares para realizarse (24% del monto total necesario).3! Aun
asi, esto significd un avance en la profesionalizacion de politicas y apoyos culturales

estatales en comparacion con la época precedente.

Sin duda en Fondo ayudé (hasta antes de la recesion) a subsidiar, aunque
fuera en una pequena proporcion, a proyectos independientes hasta entonces

abandonados por la oficialidad. Unicamente la Comedia Nacional habia contado

29 BENITEZ MARRERO, Patricia, Modelo de Politicas Culturales..., p. 41.
30 HARVEY, Edwin R., Politicas culturales en América Latina, p. 538.
31 P|GNATARO CALERO, Jorge, “Teatro uruguayo...”, p. 84.
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siempre con presupuesto al ser parte de la municipalidad de Montevideo. En cuanto
a las iniciativas de organizaciones civiles e independientes destacan, desde el
estertor de la dictadura, la recuperacién de los Premios Florencio a lo mejor del
teatro (espectaculo, direccion, actuacion, etcétera), que habian sido suspendidos
por una década. Ademas, a partir de 1984, la Asociacion de Criticos Teatrales
comenz6 arealizar cada dos afios la Muestra Internacional de Teatro de Montevideo
que permitié conectar nuevamente a los artistas locales con la vanguardia mundial.
Otro evento teatral importante lo constituyo la Bienal de Teatros del Interior realizada
en los afos impares en la ciudad de Paysandu. Fueron novedosas también
iniciativas de particulares que acondicionaron espacios para realizar teatro-bar o
café-teatro, asi como funciones en lugares no convencionales como soétanos,
casonas antiguas y garajes, o la muy original ideada por Marcelino Duffau “Teatro
sobre Ruedas” que se desarrollaba a bordo de un autobus en marcha con

pasajeros-espectadores.??

Pese a lo dificil que se volvid, econdmicamente hablando, hacer teatro
conforme avanzaba la década de los noventa, el gran animo entre la comunidad
artistica y el publico por la recuperacion de la democracia hizo posible que en esos

afnos se diera una especie de boom cultural pos-dictadura.
4.2.2 Retorno al Uruguay. El Galpén en casa

Aunque en todo colectivo artistico que ha perdurado por afios pueden reconocerse
distintas etapas dentro de su historia, en el caso de El Galpon es evidente la inflexidn
del exilio que dividié en dos su devenir entero. En primera instancia esta la época
que abarca desde su fundacién en 1949 y hasta el fin de su exilio en México en
1984, y la segunda que dio lugar al inicio de un nuevo Galpén tras su retorno al

Uruguay.

Como fue expuesto en el capitulo anterior, los galponeros volvieron al pais
practicamente como héroes nacionales. Les fue devuelta su sede que, aunque

desmantelada, poco a poco y con ayuda de mucha gente, reacondicionaron para

32 pP|GNATARO CALERO, Jorge, “Teatro uruguayo...”, p. 84.
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abrir con llenos totales en 1985 con Artigas, general del pueblo. Esto pareciera
apuntar a una indiscutible historia de éxito. No obstante, el retorno fue en realidad
muy complejo. Los integrantes no eran los mismos que cuando marcharon, en
México habian visto crecer a sus hijos, creado nexos afectivos e incluso uno de sus
companeros, Mario Galup, perdié la vida en el exilio. Por otra parte, los que
permanecieron en Uruguay habian afrontado afios de vigilancia y amenazas, pero
incluso Miriam Gleijer y Luis Fourcade, la primera presa durante dos afios y el
segundo por cinco, no abandonaron el teatro como una trinchera de resistencia,

aunque todos ellos sin el “halo” épico de los que se habian ido.

Plantear en estas lineas que tras el retorno y a partir de 1985 El Galpén fue
un grupo distinto tiene que ver con diversas y nuevas condiciones, entre los cuales
por cierto no esta la organizativa, ya que El Galpén continué funcionando con su
histérica estructura de institucidon teatral (mismos estatutos y constituida por una
asamblea general, el consejo directivo, las comisiones y los socios). Se traté mas

bien de cambios profundos y reorientaciones progresivas en su praxis.

Hay que tener en cuenta que durante los afios de residencia en México el
apoyo gubernamental habia sido permanente y realizaron una gran cantidad de
trabajo en el pais y en el extranjero que les permitié profesionalizarse, vivir del grupo
y para el grupo. Situacién muy alejada a la de antes de su partida en la que tenian
otros empleos, también a la de los compaferos que se quedaron y a la que
regresaban. Aunque ahora se trataba de un grupo con invitaciones internacionales
y el gobierno democratico, como hemos visto, comenzaba a abrir canales para la
difusion de obra, hubo que hacer mucho para acercarse medianamente a sus

condiciones mexicanas, sin lograr, desde entonces, vivir exclusivamente del teatro.

Por otro lado, la reintegracién entre los miembros tampoco fue sencilla.
Desde antes del retorno ya se cuestionaban al respecto: “un gran tema que se
estaba planteando era no deshacer grupos que se habian creado durante la época
de la dictadura, habia gente que habia creado otros grupos, no vaya ser cosa que

venga El Galpoén y se lleven todo”.®3 El grupo La Gaviota permanecié por su cuenta,

33 Testimonio de Héctor Guido. En: Historias Galponeras. El exilio y la resistencia 1973-1984, Parte 3.
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aunque algunos ex galponeros de ese y otros colectivos se reincorporaron cuando
el legendario grupo tocé tierra uruguaya. La emocién del reencuentro existia, pero
al parecer el heroismo de los recién llegados eclipso la participacién de los que se

quedaron. Asi lo sefiala Héctor Guido, uno de los actuales dirigentes del grupo:

En el Galpon creo que se escuchd muy poco la experiencia de la resistencia,
muy poco la experiencia de los compaferos que pasaron por la carcel, y
practicamente los companieros del exilio sentian que El Galpén era El Galpon
de México, creo que esto es absolutamente valido y uno podria decir, hasta
l6gico, pero faltd el saber oir y falté que bueno, los que habiamos trabajado
aqui, quiza también nosotros subestimamos nuestra propia fuerza, los que
estabamos en Montevideo y sentiamos que venian los dioses o aquellos
maestros tan enormes que solo teniamos que abrirles las puertas y hacer lo

que ellos entendieran conveniente.3*

Ademas, El Galpén “mexicano” habia evolucionado en su vision estética
como resultado del contacto con otras propuestas escénicas alrededor del mundo.
En el ritmo de sus obras, colorido o musicalidad se notaba ese guifio
latinoamericano anteriormente ausente. Existia ademas una brecha amplia entre la
generacion fundacional y varios de los miembros reintegrados que eran estudiantes
recién egresados de su escuela teatral cuando el grupo partié. “Volvieron los
veteranos, los fundadores, habia que dejarles su lugar, ellos eran los que sabian y
bueno, nosotros esperamos [...] No a los veinte afos, sino a los treinta y pico
empezamos a sobresalir, y era légico, la gente venia a ocupar su lugar, sentiamos
respeto, sentiamos admiraciéon”.3®> Ocho afios habian significado mucho para todo
mundo y hubo entonces que buscar o construir los puntos de convergencia, no sin

experiencias fallidas. El trabajo y relaciones intergrupales que de por si suelen

34 Testimonio de Héctor Guido. En: Historias Galponeras. El exilio...
35 Testimonio de Raquel Diana. En: Historias Galponeras. Posdictadura y cambios generacionales 1985-2011,
Parte 4.
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sercomplejas dentro de cualquier colectivo artistico, para ElI Galpén fueron criticas

dada la diversidad de experiencias, edades y condiciones.3¢

Pero acaso lo que supuso el mayor reto fue encontrar respuesta al
cuestionamiento de ¢qué teatro hacer ahora? “Cuando teniamos la dictadura y
antes de irnos al exilio y luego cuando fuimos al exilio teniamos una linea clara,
vamos por acda, y somos gente que estaba resistiendo a la dictadura. Se acaba la
dictadura, viene la democracia y entones hay que empezar a buscar otras cosas”,?’

expresa Arturo Fleitas. Y es que el pais habia cambiado al igual que el mundo.

Estamos hablando de finales de los ochenta, del momento de la caida del
muro de Berlin que coincide con el 40 aniversario del grupo (1989). Hablamos de
que varios miembros originales y de los que se integraron en los sesenta y setenta
fueron militantes de izquierda y que, aunque siempre distinguieron el teatro de arte
del de consigna, asumieron su labor cultural como trinchera. La historia habia
mostrado los limites del socialismo de control y convergian ahora el desconcierto
con el entusiasmo por la democracia recuperada en su pais. La realidad exigia
cuestionar posturas y replantear caminos ¢ Pero hacia dénde? La respuesta -como

veremos en el devenir del proyecto en los ultimos afios- la dio el tiempo.

Pese a la compleja situacion, El Galpdn no habia parado en sus actividades
desde su retorno, en un principio recurrieron al repertorio que traian de México y

también reorganizaron su elenco de titeres para dar funciones en escuelas y al

36 Al igual que otros grupos con muchos afios de permanencia, El Galpén ha recibido apoyo de psicélogos
profesionales para trabajar en sus relaciones intergrupales. Los conflictos van desde asuntos como pueden
ser posicionamientos politicos, hasta desacuerdos en la eleccidn de elencos. Asi lo expresa la actriz Marina
Rodriguez: “todos tenemos una relacién con el Galpdn y a veces es muy conflictiva, porque ademdas somos
actores y tenés todo el tema del desarrollo de tu profesidn, te ves apartado porque no te eligen para los
elencos o no te dan la obra para dirigir. Hay temas de poderes en lo institucional y lo artistico, como que “ella
siempre hace el protagdnico y yo no”, “aquel sale de gira”, todas esas cosas. Por eso uno dice, tenemos 67
afios y es un milagro, se ve que siempre primdé que habia otras cosas mas alla, hubo muchas crisis, pero
siempre se mantuvo”. Por su parte Silvia Garcia, miembro desde el exilio comparte: “Una virtud es que es un
colectivo que en general se piensa mucho en el objetivo de todos, o sea, si bien hay muchos egos porque en
el teatro como en cualquier profesidn hay egos y todo eso, se trata de lo que se haga sea para el bien de todos.
Se trata que los espectaculos sean de El Galpdn, no mi espectdculo. Tenemos charlas, donde se discute mal,
se discute fuerte, es parte del colectivo. Tenemos en general una relacion muy buena entre todos,
discrepamos en millones de cosas, pero lo que es a nivel humano es una gran familia”. En: FAIN LATORRE,
Alfonso y MIHALY ZUBELDIA, Carolina, Programa de comunicacién corporativa para El Galpdn, p. 167 y 219.
37 Testimonio de Arturo Fleitas. En: Historias Galponeras. Posdictadura...
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interior del pais. Hicieron nuevas puestas como Cuatro para Chéjov bajo la direccion
de Arturo Fleitas que le validé un premio Florencio como la revelacion del afo.
También Las brasas sobre la tierra sobre textos de Juan Rulfo con la direccion de
César Campododnico y que dejo ver en su estética ciertos toques del imaginario
mexicano al que habian estado tan proximos. Realizaron una propuesta de
renovacion del sainete criollo con El patio de la torcaza de Carlos Maggi,® también
una obra musical muy a tono con el espiritu festivo del momento, Reir en uruguayo,
y muchas otras de autores latinoamericanos. En particular destaca de ese tiempo
Rasga corazon (1988) dirigida por Campodonico que estuvo dos afos en cartelera
y que dio lugar a la mezcla de las distintas generaciones de actores en escena.?®
Pero a pesar de toda esta actividad, como expresé Rubén Yafez, les tomo varios

anos reconstituirse.

Es ahora cuando nos estamos recuperando, a cuatro afos de nuestro
regreso, de la situacion del reencuentro con la tierra de la que uno se nutre
para crear [...] Creo que este afio es bueno porque estamos tomandole el
pulso y volviendo a poner los pies en el seno de un pueblo que a su vez se
ha transformado y al cual estamos interrogando respecto a sus apetencias,
no solo formales, sino también de contenido; y esto esta coagulando recién
ahora. Creo que tuvimos dos o tres anos de busqueda, de desencuentros, de

ponerse al unisono con el pueblo.*°

38 A partir del famoso sainete E/ conventillo de la paloma (1929), Carlos Maggi hizo una relaboracién con tintes
tragicémicos y nuevos planteamientos formales para hablar y cuestionar sobre la vida en el Uruguay actual.
39 Ademds de las mencionadas, otras obras escenificadas entre 1985 y 1989 fueron: “El circulo de tiza
caucasiano” de B. Brecht, direccion: Amanecer Dotta; “Aventuras de Juanita y Pepe” de Villafafie, direccion:
Nicolas Loureiro; “Pepe el oriental” de M. Schinca, direccidn: Jorge Denevi; “Gulliver dormido” de S. Rowinski,
direccién: Arturo Fleitas; “Puro cuento” autores latinoamericanos, direccién: César Campododnico; “Tartufo”
de Moliére. direccidn: Ruben Yafiez; “Entre gallos y mediasnoches” de M. Rein y J. Curi, direccion: Jorge Curi;
“iAh, la ciencia!” de V. H. Rascon. direccion: César Campoddnico; “La valija de Petrucho” creacidén colectiva,
direccion: Blanca Loureiro; “Los comerciantes” de M. Gorki, direccién: Aderbal Freire-Filho; “Buscabichos” de
Julio C. Da Rosa, direccion: Maria Azambuya; “Los patios de la memoria” de H. Blanchet, direccién: Bernardo
Gallli: “Duo para uno” de Tom Kempinsky, direccidn: Atahualpa del Cioppo; “Rasga corazén” de O. Vianna
Filho, direccion: César Campoddnico; “Las medias de los flamencos” de Horacio Quiroga, direccién: Bernardo
Galli; “La fierecilla domada” de W. Shakespeare, direccion: Ruben Yafez; “Un seguro servidor” de Juan Ribeiro,
direccién: Mary Vazquez.

40 SUAREZ DURAN, Esther, “El juego de mi vida”, Conjunto, Nim. 79, p. 26.
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Para su 40 aniversario (2 de septiembre de 1989) se encontraba egresando
la primera generacidon de su reabierta escuela de artes escénicas. La cual ya no
funcionaria de manera permanente, sino por convocatorias eventuales cada tanto
que el grupo requiriera de nuevos actores.*! El Galpon se encontraba por entonces
integrado por 47 miembros (entre ellos 8 directores) y 39 aspirantes; ademas de dos

docenas de colaboradores y 11 mil socios.*?

Durante la década de los noventa continud el proceso de transformacion
artistica al interior del grupo. Como se menciond en el capitulo anterior, Atahualpa
del Cioppo fallecié en 1994. Otro de sus directores emblematicos, Rubén Yanez
realizé su ultima direccion para el grupo en 1990 (dedicandose a otros proyectos).
Fue César Campododnico quien continud con una participacion muy activa hasta que
en 2005 su repentina muerte le impidioé estrenar la versién del Edipo de Séfocles
que se encontraba preparando.*® Entonces, la participacion de otros directores
como Maria Azambuya, Nelly Goitifio, Dervy Vilas, Juan Carlos Moretti o Héctor
Guido fue predominante. La generacion fundacional y la del exilio se iban
reduciendo tanto por edad como posiblemente por desacuerdos (aunque hasta
entrado el siglo XXI continuaron convergiendo), y se hizo evidente el relevo
generacional con los consecuentes cambios en los lenguajes escénicos, Yy

paulatinamente, en orientaciones del proyecto.

Roger Mirza refiere que en los afios de pos-dictadura se observa un relativo
retroceso del teatro épico-didactico de inspiracion brechtiana y de denuncia en el

teatro uruguayo en general,

Fendmeno que responde también en los anos de la dictadura a la necesidad

de evitar la censura, pero que persistira posteriormente a la caida del régimen

4 Segln informacién de Marina Rodriguez, desde 1985 al 2022 han egresado Unicamente cuatro
generaciones. Hubo dos convocatorias consecutivas en 1985, luego otra generacion que se gradud en 2004 y
finalmente la ultima de 2016. En: FAIN LATORRE, Alfonso y MIHALY ZUBELDIA, Carolina, Programa de
comunicacion..., p. 252.

42 MIRZA, Roger, “Teatro El Galpdn (1984-1988): un renovado fervor”, Conjunto, Nim. 79. p. 17.

43 César Campodénico, co-fundador del grupo y uno de sus mas importantes y sobresalientes miembros,
fallecio el 10 de abril de 2005 de un para cardiaco a los 76 afios de edad. Su ultima direccidn habia sido Vacas
gordas de Estela Golovchenko en 2004. Hoy dia la Sala principal de El Galpdn lleva su nombre.
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militar, en el segundo periodo de la década. Al mismo tiempo se produce,
también, una exploracion de nuevos lenguajes y una nueva concepcion del
espacio escénico, un rechazo progresivo del naturalismo y de lo discursivo o
explicativo, del desarrollo lineal de las escenas y del montaje como ilustracion
de un texto dramatico construido sobre la sucesion de dialogos, donde la

accion escénica resulta sélo un soporte de aquellos.*

Como estaba ocurriendo en otras latitudes, aparece en escena un
tratamiento distinto del cuerpo del actor, del simbolismo, las atmésferas, entre otros,
aunque hay que sefalar que en El Galpon no ocurrieron, como en otros grupos
latinoamericanos (La Candelaria o Yuyachkani) rupturas radicales, estéticas de la
fragmentacion o eleccion de experiencias performaticas que desplazaran el lugar
del texto dramatico, el cual dentro del Galpdn siempre ha sido el gran eje. Pero

nuevas busquedas si que hubo, asi lo refirié el critico teatral Jorge Pignataro:

Los '90 se iniciaron en el Teatro El Galpdn con una propuesta de busqueda
de creacion colectiva titulada El silencio fue casi una virtud, camino en el que
insistieron después con Ulf (La pasion de Jacinto y Paloma) sobre texto de
Juan Carlos Gene con una utilizacién no convencional del habitual escenario
galponero, un juego de cambios de tiempo y de situaciones sin solucién de
continuidad y una metafora habilmente sugerida con limpios recursos de
lenguaje teatral. No abundaron en ese afo '91 las realizaciones de similar

inventiva.4®

Explorar caminos escénicos novedosos tuvo que ver, entre otros, con la
apertura -también novedosa- a directores extranjeros invitados, como fue Aderbal
Freire-Filho. También con que por esos anos varias mujeres del grupo se estrenaron
como dramaturgas o directoras dandole una perspectiva femenina al trabajo hasta
antes poco presente. Destacan, por ejemplo, la mencionada El silencio fue casi una

virtud (1990) de creacion colectiva y dirigida por Maria Azambuya. “Creo que es una

44 MIRZA, Roger, “El sistema teatral uruguayo de la Gltima década ¢ Un cambio de paradigma?, Latin American
Theatre Review, Vol. 4, Num, 2, p. 182.
4> PIGNATARO CALERO, Jorge, “Teatro uruguayo...”, p. 87.
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obra mayor, creo que ahi fue realmente uno de los grandes momentos de busqueda
y de hallazgos del Galpén” diria Arturo Fleitas. El escritor uruguayo Mauricio
Rosencof por su parte: “Fue unica, yo te digo que es unica, el haber descubierto ese
lenguaje murmurado, con sentido, sin sentido, la creacién de un clima y dialogos en
esa materia, eso fue un hallazgo de Maria Azambuya que fue realmente
impactante”.#6 Luego, en 1997 estrenaron La reina de los bandidos de H. Cisoux
dirigida por una de las actrices veteranas de la agrupacion, Sara Larocca y El
fantasma de Canterville escrita y dirigida por Helen Velando y Raquel Diana,
espectaculo musical basado en canciones del grupo Sui Generis, que tuvo un
inusual éxito especialmente entre el publico juvenil que a través del rock pudo

vincularse con el teatro.

Cabe sefalar un aspecto importante que favorecid este proceso de
experimentacion escénica, y es que dentro del recinto del Galpén (que recordemos
habia sido un cine de grandes dimensiones) y que contaba con una gran sala para
650 espectadores, decidieron sumar dos salas mas, una pequena de 70 butacas a
la que llamaron Sala Cero, inaugurada en 1993, y otra de forma semicircular para
250 espectadores, inaugurada en 1995 y a la que le dieron el nombre de Sala
Atahualpa del Cioppo. Ambos nuevos espacios, sobre todo la Sala Cero, fueron

propicios para realizar un teatro mas intimo y experimental.

Hacia finales de la década -y del siglo- fue importante el estreno de Cuento
de hadas (1998) de Raquel Diana dirigida por Juan Carlos Moretti que hablaba

sobre la época de la dictadura.

La obra propone un encuentro entrafiable entre tres generaciones de mujeres
en medio de los tiempos convulsionados de la dictadura. La vida recluida en
lo privado, un mundo de mujeres con ausencia de hombre —Padre, esposo,
amante— parece sellar el destino de la casa, en la época de la represion vy el

miedo, para crear un universo intimo, como resguardo ante los embates de

46 Testimonios expresados en: Historias Galponeras. Posdictadura...
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un exterior amenazante, de la clandestinidad, la prision, la tortura y la

muerte.4’

Abordar desde la escena el tema de las desapariciones y represion fue muy
recurrente en el teatro brasilefio, argentino, chileno y uruguayo tras las dictaduras.
El Galpdn ya lo habia hecho en El silencio fue casi una virtud, y ahora con Cuento
de Hadas, pero a diferencia de otras propuestas escénicas, el grupo se acerco al
tema desde perspectivas poco comunes que también dejaron ver que se trataba de
un tiempo y una generacion diferente. Raquel Diana, autora de la obra, a pregunta

explicita sobre la vigencia de las utopias de las anteriores generaciones hablé asi:

Creo que la mayoria de la gente sigue teniendo utopias, o suefos, quizas
estructurados de diferente manera. Se siente una gran pérdida de algo que
no es la vida, pues ella esta con nosotros todos los dias. Yo no pude vivirlo
como una pérdida. Las hay de vidas, desmoronamiento de sistemas sociales,
eso es serio. En Uruguay me parece que lo que se han roto son los esquemas
que nos ayudaban a vivir, y me parece bueno. Ya nadie puede decir "lo que
hay que hacer es ésto," y plantearlo como consigna. Ahora hay que pensar,
escuchar mas a la gente. Creo que lo que se murié es el paternalismo

ideoldgico, y que fue muy fuerte entre la intelectualidad uruguaya.*®

Evidentemente se trataba ahora de un pensamiento distinto. EI Galpdn
cerraba el siglo con cambios en su accion politica, en sus creaciones, en su

organizacion, y como veremos, también en su relacién con sus socios y publico.*?

4.2.3 Cultura uruguaya en el nuevo milenio

Iniciar el milenio en medio de una latente crisis fue para el Uruguay la evidencia de

que volver a los afios dorados de la “Suiza de América” y a su imaginario de

47 MIRZA, Roger, “Raquel Diana. Dramaturgia femenina de la postdictadura”, Antologia de Teatro
Latinoamericano (1950-2007), Tomo 12, p. 63.

48 BRAVO-ELIZONDO, Pedro, “De cuentos de hadas, Uruguay y otros suelos: Entrevista con Raquel Diana”,
Latin American Theatre Review, Vol. 33, Num. 1, p. 149.

49 “E| 3rea de difusion, antes se llamaba propaganda pero quedaba muy soviético”, comentdé Marina Rodriguez
al hablar sobre algunos cambios organizativos. En: FAIN LATORRE, Alfonso y MIHALY ZUBELDIA, Carolina,
Programa de comunicacion..., p. 166.
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sociedad igualitaria, educada y culta no tenia nada mas que ver con dejar atras la
dictadura. A las ilusiones generadas tras la recuperacién democratica le siguio,

sefiala Roger Mirza:

[...] la conciencia de la pérdida de algunos viejos mitos cuyos correlatos
reales fueron desmentidos violentamente. Uno de ellos fue el de la tradicion
democratica y el ejército civilista, pero también el de la sociedad integradora
e igualitaria, en una época en que las diferencias econdmicas y sociales se
acentuaron por el neoliberalismo privatizador que fue la marca de los

sucesivos gobiernos de la postdictadura.*

El deterioro socioeconémico produjo una fragmentacion cultural de la
sociedad uruguaya. Radacovich explica que en el “enclasamiento” de las practicas,
gustos y comportamientos culturales fueron evidencia de formas simbdlicas de
distincién. Dicha diferenciacion y segmentacion cultural fue ademas producto de la
creciente internacionalizacion de los estilos de vida.%' A la estratificacion abond el
proceso de vaciamiento de la zona céntrica, La gentrificacion redeline6 social y
urbanisticamente a Montevideo; mientras se estetiz6 la costa y las zonas de mayor
nivel econdémico, la periferia fue marginada. Estos aspectos relacionados tanto con
la crisis, con la economia neoliberal y con los nuevos estilos de consumo global
impactaron las actividades culturales. Por ello, la década del dos mil fue una época
de transicion y cambios con una desigual apropiacion de bienes y servicios
culturales donde el arte fue un notorio mecanismo de distincién social. Ademas,
como resultado del aumento del uso del tiempo libre en entretenimiento digital y en
el espacio doméstico, hubo en el pais un retraimiento de las actividades artisticas

ya de por si afectadas por la precarizacion del poder adquisitivo.

Hacia el final de su quinquenio, Batlle Ibafiez habia logrado estabilizar la
economia con la ayuda de Washington y del FMI, pero la credibilidad del sistema

partidario tradicional pagaria un alto costo tras la crisis. Un ciclo se habia agotado y

50 MIRZA, Roger, “El Uruguay contemporaneo; una modernizacidn accidentada”, Antologia de Teatro
Latinoamericano (1950-2007), Tomo 12, p. 7.
51 RADACOVICH, Rosario, Retrato cultural..., p. 202.
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el Frente Amplio, ensanchando alianzas y radicalizando su retorica, emergié como
la alternativa abrazada por una conviccion generalizada y la promesa de una nueva
era para el Uruguay. Por vez primera en la historia una coalicion de izquierda gano
las elecciones presidenciales con Tabaré Ramon Vazquez Rosas para el periodo
2005-2010. El Frente Amplio seria elegido por otros dos quinquenios consecutivos.
Con el extupamaro y popular José Alberto Mujica Cordano como presidente para el

de 2010-2015, y nuevamente con Tabaré Vazquez para el de 2015-2020.

Pero volviendo al momento que nos ocupa, a partir de 2005 inicié una época
caracterizada por priorizar las politicas sociales, posible gracias a la recuperacion
econdmica que se consolido hacia el final del primer mandato de Tabaré Vazquez.%?
Ciertas acciones le darian gran respaldo popular al gobierno, como las
investigaciones para el esclarecimiento de las desapariciones y violaciones de los
derechos humanos durante la dictadura que llevaron a prision a los expresidentes

Juan Maria Bordaberry y Gregorio Alvarez; asi como a militares y policias.>?

Una vez que pudo sentirse la recuperacion econémica hacia finales de la
década del dos mil, vino con ella la reactivacion de la vida cultural. “Los sectores
medios refuerzan la intensidad y regularidad de sus rutinas culturales, aferrandose
mas al consumo simbdlico como expresidén de una identidad social que no estan
dispuestos a dejar caer”;>* de esta manera aumento la asistencia a museos, cine,
conciertos y teatro. Los sectores populares reactivaron también sus practicas,

aunque el acercamiento a las “bellas artes” -siempre con excepciones- ocurrié a

52 Para el 2008 la inversidn nacional y extranjera representaba ya el 16% del PIB y las exportaciones llegaron
a 9 mil millones de ddlares. “El gobierno volvié a negociar la deuda publica y se promovié desde la politica
monetaria una relativa mejora de la competitividad. El salario real tuvo un moderado crecimiento a partir de
la restauracion de los Consejos de Salarios (institucion tripartita de los afios 40), lo que permitié ademds una
mayor vitalidad del movimiento sindical. A su vez, con la implementacion del Plan de Emergencia, se
destinaron 200 millones de ddlares en dos afios para cubrir las necesidades basicas insatisfechas de la franja
de hogares que se hallaba en el piso del primer quintil de poblacién considerado indigente (100 mil uruguayos,
en su mayoria nifios, en el afio 2004). En: RILLA, José, “Uruguay 1985-2007: Restauracién...”, p. 86.

33 Entre estos estuvieron Ricardo Arab, José Gavazzo, Luis Maurente, Jorge Silveira, Ernesto Ramas, Gilberto
Vazquez, Sodé Sande y Ricardo Medina. También se hicieron excavaciones en predios militares, aunque con
poco éxito. Muchos crimenes han quedado sin esclarecer, pero al menos fueron posibles ciertas
reivindicaciones evitadas por los anteriores presidentes, aun cunando el articulo 42 de la Ley de Caducidad de
la Pretension Punitiva del Estado otorgaba al Ejecutivo el poder de actuar judicialmente sobre las denuncias
presentadas. Ver en: RILLA, José, “Uruguay 1985-2007: Restauracion...”, pp. 87-88.

>4 RADACOVICH, Rosario, Retrato cultural..., p. 291.
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través de los eventos promovidos por las intendencias y que llegaron hasta los
barrios. Sectores altos e interesados en el arte nunca habian tenido que abandonar

su asistencia a recintos como el Teatro Solis.

En cuanto a las politicas culturales, a partir del 2005 ocurrié una
reestructuracion general de la principal instancia cultural que fue sustituida por la
Direccion Nacional de Cultura (DNC) en el 2007. La DNC reorganizé y amplié sus
areas, asi como sus programas estratégicos. A las operantes areas artisticas se
agrego de manera novedosa la de Ciudadania Cultural con el propdsito de promover
los derechos culturales de la poblacion, tanto para el acceso y el disfrute, como para
la creacion. También fue creada el area de Gestion Territorial, encargada de velar
por una equitativa distribucion de los programas culturales.®® En ese sentido puede
hablarse de una politica cultural con una perspectiva incluyente y descentralizada
que se impulsoé a través de programas como: “Centros MEC”, “Usinas Culturales”,
“Un pueblo al Solis”, “Fabricas de Cultura”, “Museos en la noches”, “Muestras
Rodantes”, “Boliches en Agosto”, “De todas partes vienen”, “Arte y Juventud’,
“‘Puntos de Cultura”, entre otros; los cuales han generado de una manera muy
organizada mecanismos de acceso y de difusion cultural ejemplares en América
Latina.%® Para profesionalizar la difusion de las artes escénicas, en 2010 el area de

teatro se transformo en Instituto Nacional de Artes Escénicas.

55 HARVEY, Edwin R., Politicas culturales en América Latina, p. 461.

%6 La perspectiva de inclusién y descentralizacién cultural se observa en los objetivos de estos programas. Por
ejemplo, los Centros MEC comenzaron a funcionar en 2006; se concibieron como centros educativos y
culturales para la integracion social donde se generan propuestas a partir de las demandas locales (talleres
artisticos, charlas, talleres tecnoldgicos como la alfabetizacién digital para adultos. Hacia el final del
quinquenio habia 79 distribuidos en 14 departamentos y actualmente son 130, los cuales conforman una gran
red cultural. Por su parte el programa Un Pueblo al Solis (que inicié en 2010 y que remite al tipo de los que se
realizaban en la antigua Unidn Soviética), fue creado con la idea de acercar a los habitantes de todos los
rincones del pais al principal recinto teatral de la capital, principalmente de localidades de menos de 5 mil
habitantes. Cada afio se reciben a unos veinte pueblos, con cerca de cincuenta personas, y también al "Gran
pueblo" que implica el traslado en tren o en dmnibus de 700 personas desde una o varias localidades. El
programa Usinas Culturales consiste en una serie de centros regionales para el impulso de la produccion
artistica ciudadana, por lo que estan equipados con salas de grabacidon musical y equipamiento para la
produccion audiovisual donde principalmente los jévenes de zonas marginadas pueden desarrollar su talento.
Actualmente existen 19 usinas. En cuanto al proyecto Fabricas de Cultura, fue ideado para generar
“emprendimientos culturales”, principalmente para mujeres y discapacitados (como fabricacién de prendas
de disefio, artesanias o titeres). En: Ministerio de Educacién y Cultura, https://www.gub.uy/ministerio-
educacion-cultura

241


https://www.gub.uy/ministerio-educacion-cultura
https://www.gub.uy/ministerio-educacion-cultura

A lo que si lleg6 tarde Uruguay y que emula a lo realizado en el resto del
continente desde finales de los ochenta por los gobiernos neoliberales (aunque aqui
se tratara de un gobierno de izquierda), fue al establecimiento de los fondos
concursables en 2005, para lo que fue creado, a través de la Ley 17.930, el Fondo
Concursable para la Cultura, que funcionaria mediante convocatorias publicas, en
este caso de los distintos fondos sectoriales (teatro, musica, cinematografia,
etcétera) para el financiamiento de proyectos de las correspondientes disciplinas,
asi como de revistas especializadas en cultura.>” También como en el resto de los
paises, ademas de introducirse el criterio de competencia en las artes, el resultado
termind siendo muy selectivo. Para la primera convocatoria se presentaron 1700
proyectos, de los cuales fueron apoyados 160 (menos del 10%).%8 Las cifras no han
variado mucho con el tiempo. En 2010 las actas registran 110 proyectos apoyados,
y en 2015 a 124.5% Progresivamente fueron creados otros fondos y convocatorias,
una especificamente para las regiones, otra para la formacion artistica y también
una para infraestructuras culturales (mantenimiento y equipamiento de recintos

como auditorios, bibliotecas, salas teatrales, etcétera).

También como en otros paises, principalmente del Cono Sur, se cred una
Ley de Fondos de Incentivo Cultural (ley de mecenazgo) para fomentar la
participacion de empresas mediante beneficios fiscales por las donaciones
efectuadas a fondos de proyectos especificos o a un fondo comun.®° Lo que si fue
un hallazgo en Uruguay fue la aprobacion en 2008 de la Ley 18.834 de Seguridad
Social del Artista, que lo reconoce como trabajador, con derechos laborales y de

seguridad social.®"

57 HARVEY, Erwin R., Politicas culturales en América Latina, p. 541.

58 BENITEZ MARRERO, Patricia, Modelo de Politicas Culturales..., p. 44.

59 En: https://fondos.culturaenlinea.uy/presentacion/documentacion-de-archivo/

80 Al contribuyente le puede ser devuelto en certificados de crédito hasta el 55% (en Montevideo y 65% en el
Interior) si dona a un Fondo Especifico, o hasta el 75% si es al Fondo Comun; ademas de deducir del IRAE el
25% del monto total de lo donado. En: https://www.fondosdeincentivocultural.gub.uy

61 BENITEZ MARRERO, Patricia, Modelo de Politicas Culturales..., p. 45.
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Especificamente en Montevideo, la intendencia cuenta con un Departamento
de Cultura que emite convocatorias locales y realiza programas para la ciudad.®?
Para la actividad teatral han sido particularmente importantes el Programa Teatro
en el Aula y el de Fortalecimiento a las Artes, creado en 2012 y a través del cual la
FUTI recibe un presupuesto para financiar a los grupos con salas propias; un
subsidio del que las salas independientes habian carecido histéricamente y que,

aunque no cubre el mantenimiento total, si ha favorecido sus condiciones.®3

Conviene en este punto resaltar los alcances que la organizacion gremial
tiene en el pais. Las decisiones sobre el destino del presupuesto para el arte no son
decididas solo por las instituciones, estas son compartidas con las organizaciones
civiles. Ademas de este apoyo que administra la FUTI, existe otro que es asignado
a la Sociedad Uruguaya de Actores (SUA) para la produccién de obras. Un hito del
gremio fue el impulso de la Ley 198.21 de promocion del desarrollo del Teatro
Independiente, aprobada en 2019 y en la que se declara la actividad de interés
general. Dicha ley tiene como objetivo amparar su ejercicio, asi como crear el
Consejo Nacional Honorario del Teatro Independiente, “que tendra entre sus
cometidos fomentar la conservacion, el funcionamiento y la sustentabilidad de los
espacios destinados a la actividad teatral; apoyar la difusion, favorecer la mas alta
calidad artistica y posibilitar el acceso de la comunidad a esta manifestacion

artistica”.%*
4.2.4 El Galpon del siglo XXI. A 70 afios de su fundacion

Los cambios en el consumo cultural en tiempos de la globalizacion y la era digital
que de por si afectaron a las actividades escénicas, en Uruguay se agravaron en el

contexto de la crisis. La actividad teatral se contrajo, pasando de 326,091 entradas

62 Destaca la iniciativa de la tarjeta Montevideo Libre, con la cual los estudiantes de secundaria, bachillerato,
educacidén técnica, artistica y docente pueden acceder durante su vida estudiantil a una diversidad de
actividades culturales gratuitas y con descuento (teatros, cine, carnaval, conciertos, etcétera).

83 “De acuerdo con integrantes de El Galpdn, este dinero se destina al pago de gastos bésicos estatales tales
como la electricidad y el agua. El gobierno define un monto anual que destina al programa para que sea
repartido entre la FUTI y la SUA. De acuerdo a la periodista cultural de La Diaria, Débora Quiring, en el tGltimo
ajuste anual, se acordé que ambas organizaciones recibieran una partida de $U6.000.000”. En: FAIN LATORRE,
Alfonso y MIHALY ZUBELDIA, Carolina, Programa de comunicacion..., p. 69.

64 En: https://www.gub.uy/ministerio-educacion-cultura/comunicacion/noticias/ley-teatro-independiente
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registradas en 1998 a 213,828 en 2002, teniendo que competir con opciones
culturales mas accesibles.?® Como fue sefialado al inicio del capitulo, el
“abaratamiento cultural” favorecio la eleccién de espectaculos mas comerciales o
de producciones estilo Broadway, que aunque costosas, “acercan” al espectador a

las estrellas del espectaculo.

Aunque desde sus origenes El Galpdon habia buscado que su teatro fuera
para todo publico, con énfasis en el popular y obrero, lo cierto es que este se nutrid
siempre y mayoritariamente de universitarios, profesionistas y sectores medios.®®
Principalmente la llamada clase media progresista, que dentro de su rutina cultural
acostumbraba la asistencia a recitales, cine clubs o al teatro, fue quien engroso las
filas de sus socios. Pero durante la contraccion econémica de finales de los noventa,
el apoyo y la afluencia se vieron mermados; a las dificultades del Galpdn se sumo
el déficit por la construccion de su Sala Atahualpa del Cioppo y la Sala Cero y
posteriormente modificaciones arquitectonicas que le dieron al espacio el caracter

de complejo cultural.®”

En medio de esas circunstancias emergié una iniciativa encabezada por el
entonces encargado de finanzas de la agrupacion, Héctor Guido, para reestructurar
la participacion de los socios. El nuevo sistema fue nombrado Socio Espectacular y
consistié en generar una amplia oferta cultural, mas alla del trabajo del Galpén e
incluso de la actividad teatral misma. “Consiste en una oportunidad para el publico
de, a través de una cuota mensual que no excede las dos entradas de teatro, por
poner un ejemplo, ver un amplio espectro de espectaculos durante todo el tiempo
que dura ese mes”.%® Para su instrumentacion El Galpon se asocio con el Teatro

Circular, representado por Juan Grafa. En principio el plan era sumar las

5 RADACOVICH, Rosario, Retrato cultural..., p. 67.

8 Al respecto comenta Arturo Fleitas: “Una cosa de las cosas con la que sondbamos nosotros era tener una
sala, una enorme sala llena de obreros. Y los obreros no venian a ver nuestros espectdculos y recuerdo que
una orientacién que recibimos de la CNT en aquel momento era que los obreros no tenian tiempo ni vocacién
para venir al teatro, y que el trabajo de los artistas era trabajar con la clase media para atraerlas asi a las
posiciones de la clase obrera, y bueno, eso es lo que intentamos hacer dentro de todo”. En video: 1969 E/
sefior puntilla y su criado Matti.

67 En 2003 y 2004 se remodeld el drea del hall que incluyd la creacién de locales en donde se encuentra una
libreria, una tienda de discos, la cafeteria, taquilla y recepcion.

68 GRANA, Juan, “Socio Espectacular”, Seminario. Publicos y artes escénicas, p. 146.
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actividades ofertadas por ambas agrupaciones y a sus respectivos socios; luego
comenzaron a negociar alianzas. Primero con la Comedia Nacional haciendo un
pago a la Intendencia Municipal de Montevideo a cambio de incluir los eventos de
la Comedia en la oferta. También sumaron como servicios contratados a la editorial
Banda Oriental y la Cinemateca (con perfil de cine de arte), y luego a la Filarménica.
“La respuesta fue inmediata porque creemos que acertamos en que el publico se
habia retrotraido por una cuestién econdmica y eso nos dio animo para seguir
adelante y tratar de ampliar mas la oferta, desde el punto de vista de una concepcién
de cultura total”.?°® Acto seguido la propuesta se volvié mas elaborada -y también

polémica- cuando incluyeron al cine comercial, al carnaval criollo y hasta el futbol.”

En la actualidad existen tres tipos de tarjeta: la basica, la tipo 1 y la tipo 2. La
primera da derecho a entrar a los espectaculos de Teatro Circular, El Galpén, El
Tinglado y la Comedia Nacional, al Cine Universitario, la Cinemateca y a la
Filarmoénica de Montevideo. También 2 x 1 a LIFE Cinemas (Cine Comercial). Brinda
descuentos en las actividades del SODRE (Orquesta Sinfénica, Ballet y Cinearte),
Espectaculos de la Criolla del Prado y actualmente acceso a biblioteca digital y
espectaculos por streaming. Los beneficios de entrada al cine aumentan segun el
tipo de tarjeta. Ademas, en el tipo 2 hay derecho a una entrada al Carnaval en el

velédromo y otra al futbol.”’

Para la cantidad de eventos que se ofertan, el costo de las tarjetas resulta

muy accesible, actualmente en doélares equivalen a: basica $7.86, tipo 1 $12.35y

9 GRANA, Juan, “Socio Espectacular”, p. 147.

70 Sobre la manera en que lograron integrar a los clubes de futbol a la propuesta, Juan Grafia comenta:
“Pasamos mucho tiempo en conversaciones con la AUF (Asociacion Uruguaya de Futbol), en un mundo que
no conocia, pero fueron receptivos y escucharon. Tuvimos la posibilidad de asistir a una asamblea de clubes
donde tuvimos tiempo de explicarles lo que queriamos. La propuesta se concreté y todos los equipos
aceptaron excepto Defensor Sporting que por un tiempo se mantuvo afuera de Socio Espectacular. Ellos tenian
un pensamiento similar al de Cinemateca y al de Banda Oriental ya que temian que sus socios abandonasen
el club para asociarse Unicamente a Socio Espectacular. Ningun socio de futbol va a dejar de ser socio de su
equipo. Luego incorporamos el basketball. Fue un paso muy importante por la propuesta novedosa de una
cultura abierta el teatro, al deporte, al cine y a la musica. En: FAIN LATORRE, Alfonso y MIHALY ZUBELDIA,
Carolina, Programa de comunicacion..., pp. 181-182.

"1 E| futbol no aparece actualmente como oferta en la tarjeta socio espectacular (2022). Probablemente se
deba a la situacion de la pandemia o a que ya no se ha renovado la negociacién con los clubes deportivos.
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la tipo 2 $16.17.72 Cuando por solo boleto al teatro, fuera de este esquema, se paga
un costo promedio de 10 délares. Juan Grafia pondera las bondades de Socio

Espectacular diciendo:

El hecho de que los publicos puedan tener una oportunidad de acceder al
arte teatral y al arte en general, y aun al deporte, a través de una cuota
mensual accesible, nos parece que responde también a una tradicion que
hemos tenido, al menos en los teatros independientes, de buscar socializar
el arte, de llegar a publicos mas amplios que nos permitan crecer y llegar a
mas personas, lo cual creo que es licito. Es decir, responde a una idea de
crecimiento. También de democratizar -por decir una palabra que nos parece

que se ajusta- el acceso a los espectaculos.”

En contraparte dentro del medio hay quienes consideran que Socio
Espectacular “se ubica en las antipodas de toda preocupacion estética”;’* que se
trata de un negocio que no busca formar publicos sino atraer recursos,
homogeneizando y banalizando la eleccion entre un tipo de actividad con valor
artistico y cualquier otra diversion. “Se produce una suerte de “cultura de
supermercado” donde el publico no se detiene a la reflexion, las obras no se vuelven
a ver mas de una vez, por lo que la apuesta esta situada en la capacidad de
renovacion permanente de la oferta y el consumo”.”® Se paga por ver lo que sea,
critican; y consideran que se trata de una competencia desleal porque las obras de
teatro que no forman parte del esquema no pueden abaratar tanto sus entradas. "Es
una forma de producciéon que no coincide con el espiritu o la ideologia con la que
se cred el teatro independiente en el Uruguay [...] quienes vivimos de las ventas de

entradas, cada vez podemos vivir menos de nuestro trabajo de actor o actriz”.”®

Podemos considerar como cierto que su anterior y tradicional sistema de

socios iba mas alla de la obtencion de recursos porque generaba una filiacion. Ser

72 En: https://socioespectacular.com.uy/tarjetas/

73 GRANA, Juan, “Socio Espectacular”, p. 148.

74 PIGNATARO CALERO, Jorge, “La temporada ‘97 en el teatro uruguayo”, Latin American Theatre Review, Vol.
31, NUm. 2, p. 192.

7S RADACOVICH, Rosario, Retrato cultural..., p. 310.

76 FAIN LATORRE, Alfonso y MIHALY ZUBELDIA, Carolina, Programa de comunicacién..., p. 288.
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socio del Galpon significaba un compromiso, un gusto, ser participe del desarrollo
de ese estilo de teatro y de ese proyecto que cumplia una funcion social. A diferencia
de eso, Socio Espectacular es un emprendimiento que facilita el acceso a cualquier

oferta cultural disponible sin procurar un arraigo hacia algun proyecto.

En el 2011 y a casi 15 afios de que iniciara Socio Espectacular Juan Grafa
hablé sobre los resultados. Estaban suscritos al programa alrededor de 29 mil
socios que concurrian a las actividades en los siguientes porcentajes; Filarmodnica
7%, Carnaval 6%, Teatro 22%, Ediciones literarias 6% y Cine 28%. El 31% restante
no fue mencionado, por lo que cabria suponer que corresponde al futbol. En cuanto
a los ingresos generados sefiald que hasta ese afo se habian obtenido alrededor
de nueve millones de dodlares. “De los ingresos el 60% va a los teatros. Por supuesto
que el mayor porcentaje va al Teatro El Galpdén y al Teatro Circular que son los
duefos”.”” Sin duda un esquema audaz si consideramos que por el 22% de

asistencia al teatro reciben el 60% de lo recaudado.”®

La impresion que genera este porcentaje es que se trata de un negocio a
través del cual El Galpén goza de abundantes recursos. La realidad es que sostener
la estructura e infraestructura de la institucion teatral es muy costoso y que los
ingresos que se generan, tanto por Socio Espectacular, como por todas sus otras
actividades son insuficientes para que los 37 miembros reciban hoy por hoy un
sueldo por su trabajo (debiendo subsistir de otros empleos o ingresos). El dinero del
proyecto se destina a mantener el recinto cultural (con tres salas, oficinas, biblioteca,
bodegas, sala de exposiciones, aulas, etc.), a pagar los sueldos de los 30
funcionarios (empleados) que laboran para la institucion, a financiar el 50% de la

escuela de formacion actoral y desde luego, a mantener y producir sus nuevas obras

77 GRANA, Juan, “Socio Espectacular”, p. 149.

78 Sobre la forma en que se dividen los ingresos y el destino que tienen, Juan Grafia sefiala: “Antes de empezar
con Socio Espectacular fijamos una forma de reparto de 2 a 1. Por ejemplo, si el ingreso fuera de SU600.000,
El Galpén se lleva $U400.000 y nosotros $U200.000. Para el Teatro Circular es y ha sido un sustento muy
importante aunque si bien no cubre todo, alcanza dos tercios del presupuesto”. En: FAIN LATORRE, Alfonso y
MIHALY ZUBELDIA, Carolina, Programa de comunicacion..., p. 182.
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(entre ocho y nueve anuales).” De cualquier manera en distintas tribunas no ha

dejado de cuestionarseles si el fin justifica los medios.

Hay un dilema interno que nos corroe que es que todo el trabajo que
realizamos en forma gratuita los artistas, actores y directores se lo como todo
este enorme edificio y que tenemos que pagar sueldos a funcionarios que
mantienen funcionando esto y los que producen no ganan nada. Es una
contradiccion flagrante. [...] Se ha tratado de encontrar soluciones a través
del Socio Espectacular, a través de otras cosas, pero no, no da abasto, es
tan grande este edificio, son tantas las necesidades que tiene, del mantener
esto, que incluso algunos compafieros han plateado jbasta de ladrillos!

Paguémonos a nosotros y dejémonos de ladrillos.

Los galponeros consideran que es imprescindible que el Estado asuma
compromisos mas grandes con los proyectos de las instituciones independientes
que de algun modo sostienen parte de la vida cultural del pais; “[...] esto no debe
recaer sobre el esfuerzo, el sacrificio de la vida de un pufiado de comparieros y de
gente, esto es un aporte a la comunidad, es un capital comunitario que tenemos y
es una obligacion de Estado asumirlo como tal”.2! En contrapartida, otros grupos sin
salas o emergentes opinan que El Galpdn, unicamente por lo que simboliza
histéricamente, recibe mayores beneficios que el resto. La idea se ha reforzado por
el hecho de que en el 2008 exigieron al Estado una reparacion por los dafios que
sufridé su patrimonio durante la dictadura cuando fue desmantelada y usufructuada
su sala. Como resarcimiento recibieron 2 millones de pesos uruguayos, un acto sin

precedentes en la relacidon del Estado con los artistas.

A los desacuerdos sefialados se suma el que algunos grupos sin sala y que
alquilan las del Galpdn para sus temporadas, opinan que en el discurso estas son

puestas a disposicion de la comunidad, cuando en la realidad el costo es elevado y

7% En entrevista al Consejo Directivo (Héctor Guido, Lila Garcia y Dante Alfonso) realizada por Rosanna Cedefio
el 24 dejulio de 2019, se informé que la institucion esta integrada por 37 miembros, 30 estudiantes-aspirantes
y 30 funcionarios (empleados).

80 Testimonio de Arturo Fleitas, En: Historias Galponeras. Parte 4. Posdictadura...

81 Testimonio de Héctor Guido, En: Historias Galponeras. Parte 4. Posdictadura...
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la reparticion de ganancias inequitativa, ya que deben dar a la sede un alto
porcentaje de cada boleto vendido, pero ademas admitir gratis a los socios

espectaculares que no les generan a ellos ningun beneficio.

A los cambios internos ya enunciados desde finales del siglo en el grupo, se
agrega esta otra perspectiva de relacién con el publico y también con el gremio. Una
situacion que confirma que se trata de un proyecto que se ha modificado en funcién
de otras circunstancias historicas y también de las elecciones de quienes lo
conforman en la actualidad. Héctor Guido, miembro del Consejo Directivo, fungid
como Director del Departamento de Cultura de la Intendencia de Montevideo; un
cargo de funcionario que seria dificiimente concebible en las primeras décadas del
grupo en la que habia un declarado rechazo al poder publico ¢ Matizaria el caso el
hecho de que la colaboracion ocurri6 con un gobierno del Frente Amplio?
Probablemente. Lo cierto es que hoy dia los integrantes consideran que la
experiencia como funcionario ha sido benéfica para la agrupacién. Es justo sefialar
que el Programa Fortalecimiento a las Artes creado en 2012 y a través de cual tanto
la FUTI como la SUA reciben subvenciones para las salas independientes vy
producciones que se presentan en los distintos barrios, fue iniciativa de Guido
durante su gestion. Aqui hay que observar que a diferencia de sus primeras décadas
y durante la dictadura, la FUTI ha estrechado lazos cada vez mas sélidos y
permanentes con el Estado, lo mismo que ciertas agrupaciones que lo conforman,
sobre todo las que cuentan con foros, como El Galpéon y cuya subvenciones y
mercantilizacién matizan posicionamientos de otros tiempos y por lo tanto, la misma

nocion de independencia de antafio.

En las dos ultimas décadas y en el estricto terreno artistico El Galpon ha
pasado por etapas de estancamiento artistico y también de menor asistencia de
publico. Esto tiene que ver con que no se trata ya de los tiempos de las prestigiosas
direcciones de Atahualpa del Cioppo o de César Campodonico; incluso de las de
generaciones posteriores que también fueron muy aplaudidas (Moretti o Azambuya)
y que generaban un gran arraigo y carifio del publico. También con la diversidad en
la oferta cultural y con el hecho de que el publico joven no es tan asiduo al teatro.
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Si bien en la actualidad su repertorio es tan ecléctico como siempre lo fue y
no falta el montaje de algun clasico o raramente de algun Brecht, lo notable es el
interés por autores contemporaneos.®? Eventualmente montan obras con algun
contenido ideoldgico, aunque es evidente que la perspectiva es ahora distinta. En
2019 por ejemplo, estrenaron Bakunin Sauna, una obra anarquista escrita y dirigida

por Santiago Sanguinetti, sobre la que se escribio en la prensa:

[...] lo que comienza siendo como una comedia ideoldgica, luego va
dirigiéndose hacia un mero juego, para culminar practicamente en el vacio.
Asombra ver a los actores mas veteranos de El Galpén en un planteo que
parece tomar a las ideologias de izquierda para la parodia, para ponerse al
servicio de un divertimento que quiza exija bastante al espectador, para

conducirlo finalmente a una mera humorada.??

Hay puestas en escena no tan bien recibidas junto a otras galardonadas, y
su participacion en festivales internacionales es constante. A decir de ellos mismos
“el publico nos exige un rigor en el contenido y forma, es un publico exigente”.8

Ellos saben que deben responder a una trayectoria y a un prestigio construido a

82 En los dltimos cinco afios han estrenado, en orden cronoldgico:

2017 - “Incendios” de Wajdi Mouawad. Direccidn: Aderbal Freire-Filho. “Nerium Park” de Josep Maria Miré.
Direccion: Gerardo Begérez. “Los amores de Shakespeare” dramaturgia de Ana Isabel Fernandez. Direccion:
Bernardo Trias. “Arizona” de Juan Carlos Rubio. Direccién: Maria Pollak. “Arturo Ui” de B. Brecht. Direccién:
Villanueva Cosse. “El Polilla” de Ziraldo. Direccién: Fernando Toja “Las amargas lagrimas de Petra Von Kant”
de Rainer Werner Fassbinder. Direccidn: Graciela Escuder

2018 — “Lorca en las trincheras de Madrid” de Adhemar Bianchi. Direccion. Adhemar y Ximena Bianchi. “La
palabra progreso en boca de mi madre sonaba tremendamente falsa” de Matei Vizniec. Direccion: Aderbal
Freire-Filho. “El Monstruo de colores” de Anna Llenas. Direccidn: Dante Alfonso. “Petréleo” de Lukas Barfuss.
Direccién: Bernardo Trias. “La Ronda de Arthur Schnitzler. Direccion: Levon “Viralata” de Fabian Severo.
Direccion: Luis Vidal Giorgi. “Los cumpleafios de Irina” basado en textos de Rebekka Kricheldorf. Direccion:
Villanueva Cosse.

2019 — “Casa de mufiecas” de H. Ibsen. Direccidon: Marcelo Diaz. “El padre” de Florian Zeller. Direccidn: Héctor
Guido. “Bakunin Sauna, una obra anarquista. Texto y direccién: Santiago Sanguinetti. “Por H o por B” de Diego
Peretti y Sebastian Sufié. Direccién: Marcos Zarzaj. “Una artista del suefio” texto y direccion: José Sanchis
Sinisterra. “Medida x Medida” de W. Shakespeare. Direccion: Laurent Berger. “El pequeio poni” de Paco
Bezerra. Direccidn: Natalia Menéndez. “Proyecto Galeano, latinoamericano” dramaturgia y direccién: Aderbal
Freire-Filho.

2020 — “La travesia involuntaria” de Marcos Acuia. Direccién: Vladimir Bondiuk Petruk. “Mujer: Es. El
pretencioso aroma de las flores de plastico” de Anaclara Alexandrino. Direccién: Nahuel Delgado.

83 REYES, Carlos, "Bakunin sauna: El Galpén en una comedia delirante que parodia a la vieja izquierda”, El Pais
Uruguay, 13 de junio 2019.

84 Entrevista a Héctor Guido realizada por Rosanna Cedefio el 24 de julio 2019, en las instalaciones del Galpén.
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través de décadas. Lo cual supone a la vez una contradiccion. Por una parte, El
Galpon busca mantener un discurso arraigado en sus motivaciones originarias, en
el mito que representa, y por otro su praxis lo contradice y mas bien se observa un
proceso de renovacion. A pregunta explicita de la que suscribe sobre la posicion

politica actual de la institucion, Héctor Guido respondio:

Antes el publico asistia por un tema conceptual, por conviccion, pero el
mundo fue mutando y los grupos también. Ha aparecido la concepcioén de
compaiia, los festivales con mucho dinero, el “mercado de las artes”. Todos
nos cuestionamos hacia dénde ibamos; nosotros tenemos otros intereses
colectivos pero el publico también ha cambiado y hemos buscado
adaptarnos, nos hemos reformulado, buscamos las estrategias [...] Nuestro
discurso es colectivo, social, humanista. Vamos adaptandonos, lo que no

implica pérdida de principios, sino que hay que ser creativos.®®

Con mas de 70 afios cumplidos las jovenes generaciones se cuestionan

hacia dénde ir:

Creo que el mayor problema que atraviesa El Galpon es la perdida de los
maestros, porque ya no surgen maestros, queda como un vacio, un silencio.
Y era un aprendizaje terrible, era maravilloso, no era solo en los ensayos,
uno aprendia del Chino Campododnico, de Juan Carlos Moretti, de Maria
(Azambuya) aprendia también en las asambleas, también en las reuniones
de las comisiones. Cuando todos nos juntabamos a tratar de resolver el
Galpon y con la utopia de querer resolver el mundo, empezando por El
Galpoén, empezando por el teatro y entonces jahora qué hacemos? ;Qué

hacemos? 86

Siete décadas de existencia constituyen una verdadera hazafia para el teatro
independiente latinoamericano que no hubiese sido posible, dadas las crisis
politicas, sociales y humanas vividas, sin la capacidad del Galpon para

sobreponerse e idear caminos ante las adversidades. La ultima prueba de ello ha

85 Entrevista a Héctor Guido realizada por Rosanna Cedefio el 24 de julio 2019, en las instalaciones del Galpén.
86 Testimonio de Gerardo Begerez, actor y director. En: Historias Galponeras. Parte 4. Posdictadura...
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sido el trance por la pandemia mundial; mientras que diversos elencos optaron por
transmitir sus obras en plataformas digitales, EI Galpéon decidié realizar una
produccion especial para estos medios. El resultado fue la serie Temporario de ocho
episodios transmitidos por canal 10 y filmados con una escenografia (set) construida
en la sala principal del teatro. La inédita forma de produccion para la pantalla chica

resultdé todo un éxito.

El Galpén demostré una vez mas que en circunstancias adversas pueden
crear soluciones, no siempre exentas de un costo artistico, social o humano. “Nos
ven tan fuertes que se imaginan que no precisamos nada”.?’ Se trata de una
institucion que si bien constituye un emblema y que es digna de reconocimiento y
admiracion, representa un gran compromiso para sus herederos. Su recinto cultural
a la vez que es condicion de posibilidad, absorbe todo su esfuerzo. Nuevos talentos
y generaciones son responsables de la continuidad del proyecto; quiza sean ellos
los que renueven estructuras, los que puedan atesorar un legado y hacerlo pervivir
sin que eso signifique convertir al mito en una carga. Lo que si es posible afirmar es
que el sentido de independencia que alguna vez diera vida al proyecto, condensado
en las nociones de teatro popular, de arte y militancia artistica, esta cada vez mas
ausente, y aunque el grupo se autodefine como independiente, habria que entender

que hoy dia la nocién hace referencia a que se trata de un proyecto no oficial.

4.3 La Candelaria: nuevas poéticas y orientacién

Al iniciar la década de 1990 Colombia transitaba por un periodo tan critico que llego
a ser catalogado por la ONU como el pais latinoamericano con la peor crisis
humanitaria, tercero mundial con el mayor indice de poblacion desplazada por la
violencia (entre dos y tres millones) y un promedio de 30 mil personas asesinadas

anualmente. A diferencia de otros paises sudamericanos en que las guerrillas

87 Entrevista a Héctor Guido realizada por Rosanna Cedefio el 24 de julio 2019, en las instalaciones del Galpén

88 TORRES, Marcelo, “La Nacidn v/s la Globalizacidn en América Latina. El caso de Colombia”, La Nacidn en
Ameérica Latina. De su invencion a la globalizacion neoliberal, p. 37.
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fueron eliminadas por los regimenes dictatoriales de los 70, en Colombia durante
las ultimas dos décadas del siglo XX aumentaron exponencialmente su presencia,
lo mismo que la paramilitarizacién aliada con las fuerzas de ultraderecha que

terminaria por salirse del control estatal.8?

A esto se suma, como factor central, la presencia de carteles del narcotrafico
con gran presencia en la vida econdmica, social y politica del pais, entre las que
destacan el cartel de Medellin y el de Cali (entre alrededor de diez existentes), que
asociados con terratenientes y empresarios penetraron las instituciones del Estado
llegando a suplantar o rebasar el poder civil y militar, por encima incluso del de los
caciques politicos dominantes (relacionados también como parte de las fuentes de

financiacion de las guerrillas).®°

Con tres candidatos presidenciales asesinados entre 1989 y 1990, ademas
de congresistas, alcaldes y concejales, en un ambiente de narcoterrorismo, de
persecucion y ejecucion de miles de militantes del partido de izquierda Union
Patriotica, César Gaviria Truijillo fue electo presidente por el partido liberal para el
periodo 1990-1994. EIl gobierno de Gaviria se caracterizé por dos cosas, una fue su
pragmatismo a la hora de resolver los problemas nacionales, lo que le llevo a pactar
con diversas fuerzas repartiendo cuotas de poder, no so6lo con los partidos
tradicionales, sino con movimientos insurgentes para su desmovilizacion, como fue

el caso de la Corriente de Renovacion Socialista, el Movimiento Quintin Lame y el

89 “Las FARC pasaron de tener presencia en 61 municipios, en 1985, a 216 localidades, en 1994; aunque su
presencia conllevaba uso de violencia y coaccidén, también desarrollaron bases sociales en zonas de
colonizacién reciente, entre campesinos y habitantes de enclaves mineros, en zonas bananeras y de
palmicultura, asi como en zonas cocaleras, de las que empezaron a extraer recursos para financiar su creciente
ejército, adicionales a los procedentes de la extorsidn y el secuestro a ganaderos y empresarios. Por su parte,
el ELN paso de 3 a 32 frentes entre 1982 y 1996 y de tener presencia en 34 municipios en 1985 a 113 en 1994
[...] Los grupos paramilitares se venian fortaleciendo desde los inicios en la década de 1980, mediante sus
relaciones con ganaderos, empresarios, terratenientes y sectores de las fuerzas militares, de las que eran
aliados en la lucha antisubversiva. Estos actuaban como un parasito que extorsiona mientras cuenta con la
tolerancia de las autoridades. Recurrian también al narcotrafico, en lo que parcialmente eran adversarios del
Estado; sin embargo, ante la debilidad del Estado, se fortalecié cada vez mas en este negocio ilicito y terminé
financidndose de él. Actuaban desarticulados y estaban en plena expansion en la Costa Atlantica,
especialmente, y en el nororiente del pais, de tal forma que en 1994 ya actuaban en 45 municipios”. En:
DUQUE DAZA, Javier, “Colombia, liderazgos politicos en un contexto de violencia. César Gaviria Trujillo”,
Reflexién Politica, Vol. 20, Nium. 39.

%0 DUQUE DAZA, Javier, “Colombia, liderazgos politicos...”.
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EPL.' También hubo negociacion con narcotraficantes, como Pablo Escobar a
cambio de la promesa de no extradicion, a quienes les fueron disefiadas condenas
a modo, con el propdsito de menguar, a costo de la impunidad y el sefialamiento
social, la violencia terrorista. La segunda fue su programa econémico que adopté
en pleno las estrategias y politicas neoliberales ya en boga en otros paises de la
region. Colombia no se sustrajo a la tendencia mundial y también tuvo que pagar el
alto costo del desmantelamiento de su industria a favor de las importaciones
(especialmente de bienes intermedios), del abandono de la produccién agricola, de
las privatizaciones, las reformas laborales, la instalacion de empresas
trasnacionales en detrimento de pequenas y medianas empresas locales, el

aumento de los indices de desempleo y pobreza, y también de la deuda externa.®?

Por su parte, el Estado entré en un proceso de modernizacién acorde con
los nuevos tiempos y dio cabida a una iniciativa ciudadana de reforma constitucional
en 1991. La nueva Constitucidn abri6 las puertas a una democracia institucional
mas amplia, descentralizando el poder a favor de los gobiernos departamentales y
municipales; decret6 la creacidén de la Corte Constitucional y -aunque sélo en el

enunciado legal- sent6 las bases formales de un Estado social de derecho.

Con el asesinato de Pablo Escobar en 1993 los ataques terroristas del cartel
de Medellin menguaron, cobrando entonces prominencia el de Cali que se decanté
por la tactica de infiltracién del Estado a través de sobornos. En 1994 asumio la
presidencia, también por el partido liberal, Ernesto Samper Pizano, muy pronto
acusado de recibir financiamiento de dicho cartel para su campafa. El escandalo
no se hizo esperar y su periodo presidencial se caracterizé por la crisis politica y los
intentos de las agencias de seguridad norteamericanas para deponerlo en tanto que
se resistia a cooperar con la extradicion de los capos. Las acciones de las FARC-

% Incluso el ex guerrillero y jefe politico del M-19 Antonio Navarro Wolf fue incluido en su gabinete como
ministro de salud. Ver en: DUQUE DAZA, Javier, “Colombia, liderazgos politicos...”.

92 El producto industrial descendié dentro del PIB colombiano de un 22% en promedio anual antes de 1990 al
13% total en 1999. “El déficit de la cuenta corriente de la balanza de pagos ascendié al 4.2% del PIB en 1998 -
el afio anterior al del colapso de la economia- y la deuda externa aumentd 2.6 veces de 1990 al 2001. [...], el
desempleo que en 1991 era de 9.8% se elevo al 20.4 %,; la pobreza crecié del 57.7% de la poblacidn desde el
primero de los afios indicados al 68& en 2001”. En: TORRES, Marcelo, “La Nacién v/s la Globalizacion en
América Latina. El caso de Colombia”, p. 44.
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EP se desataron, lo mismo que el descontento social a causa de la intromision
norteamericana que finalmente se consolid6 en 1998 tras la llegada a la presidencia
del conservador Andrés Pastrana Arango y la aplicacion del Plan Colombia, un
proyecto militar para combatir al narcotrafico y las guerrillas disenado para 5 afios y
con un valor de 7 mil millones de ddlares, de los que Estados Unidos financio la

mitad, lo que le otorgd un amplio margen de injerencia en el pais.®

En el terreno de la cultura fue una época de constantes cambios, entre los
cuales estuvo, como veremos a continuacion, el de las politicas culturales de
Estado, que adquirieron un nuevo perfil, asunto que impacté en la tan afianzada

organizacion de las agrupaciones teatrales independientes.
4.3.1 Politica cultural colombiana en transicion

En 1988, como iniciativa de la actriz argentina Fanny Mikey, quien radicaba en
Colombia desde treinta afos atras, asi como del director teatral y funcionario Ramiro
Osorio, se creo el Festival Iberoamericano de Teatro de Bogota (FITB) que ya para
finales de siglo fue considerado uno de los mas grandes e importantes del mundo.
La habilidad de ambos gestores atrajo la participacion de capital privado y publico y
fue la gran oportunidad para que distintas instancias gubernamentales finalmente
se comprometieran con la difusidon artistica como no lo habian hecho hasta
entonces, y es que en esos anos de creciente violencia, de la que el mismo festival
no se sustrajo (en la primera edicion detonaron una bomba en uno de los teatros),
el FITB se convirtié en uno de los mas importantes medios para proyectar hacia el

exterior una cara positiva del pais.

Desde ese 1988 tanto los teatros como las calles de Bogota, se convierten
cada dos anos y a lo largo de 17 dias en una fiesta teatral donde se programan

cientos de presentaciones artisticas de decenas de compariias del mundo.®* La

93 TORRES, Marcelo, “La Nacidn v/s la Globalizacién en América Latina...”, p. 39.

9% La historia del FITB la desarrolld, aunque con sesgos notorios, Amaranta Osorio en una investigacion de
posgrado dirigida por el mismo Ramiro Osorio, sin embargo, dentro de esta pueden consultarse datos
estadisticos de utilidad. Ver en: OSORIO CEPEDA, Amaranta, Festival Iberoamericano de Teatro de Bogotd-
Impacto y supervivivencia.
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logistica y mecanismos financieros necesarios para un evento de esta magnitud
inauguraron formas de gestion cultural inéditas en el pais y de algun modo también
impulsaron la profesionalizacion de varias practicas institucionales, de competencia
en el medio, y por qué no, la de la asuncion del arte como un territorio redituable en
lo econémico asi como de prestigio para los sponsors y el gobierno.®® Desde
entonces algunos de los eventos se realizan al aire libre y son de acceso gratuito,
pero la mayoria requiere del pago de un boleto que generalmente es de un costo
elevado, por lo que es reconocido que el perfil del publico asistente suele ser de
clase media y alta.

En 1991 el presidente César Gaviria invitd precisamente a Ramiro Osorio,
fundador de FITB (y anos mas tarde director del Festival Cervantino de México), a
dirigir el entonces Instituto Colombiano de Cultura, donde desarrollé el Plan
Nacional de Cultura 92-94 que introdujo una nueva forma de operacion para todo el
sector. Es importante senalar que hacia finales de los ochenta Osorio se habia
desempenado en México como director del area de Teatro y Danza de la UNAM, y
que posiblemente conociendo de cerca el recién creado Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes (FONCA) replicara, ahora como maxima autoridad cultural de su
pais, una version similar de este organismo mexicano en Colombia. Y es que fue
durante su gestion que se instituyeron los fondos concursables para la creacion y
difusioén artistica muy al estilo de los del FONCA. En cualquier caso, el Plan Nacional
de Cultura inicié una nueva era en materia de politica cultural en Colombia que
devino después en la Ley General de Cultura de 1997, la que resultd ser una de las

mas completas de las hasta entonces existentes en la regién y en la que ademas

9 A decir de Ramiro Osorio, histéricamente el 25% del presupuesto proviene del financiamiento publico, el
25% de patrocinadores privados y el 50% del aporte del publico mediante la compra de abonos y boletos. Por
su parte, la prensa dio a conocer un presupuesto previsto para la edicién del 2014 de alrededor de 7 millones
de euros, asi como la declaracion de Guillermo Hernandez, entonces gerente del Festival: “Sobre la economia
de esta ciudad se genera un impacto de 4,3 veces mayor del mismo gasto, que se produce en los transportes,
en los restaurantes, en las empresas. Eso es un motorcito increible. Nosotros estamos generando para el
Festival empleos directos. Alrededor de 2.000 personas se han visto beneficiadas”, y afiade que alrededor de
340.000 espectadores serfan los esperados para esa edicién. Ver en: DE LA ROSA, Angela Maria, “Festival
Iberoamericano de Teatro de Bogota movera millones con espectaculos”, La Republica, 8 de marzo 2014.

256



se dispuso la creacién del Ministerio de Cultura de Colombia, presidido nuevamente

por Ramiro Osorio.

Esta Ley establecio la creacion de un Consejo Nacional de Cultura y de
consejos departamentales, distritales y municipales encargados de fungir como
asesores del Ministerio y como mediadores. Fueron integrados por una amplia
representacion de los distintos sectores de la sociedad civil (ademas de las
autoridades culturales, representantes de los fondos mixtos, de las distintas
disciplinas artisticas, de las comunidades indigenas, de la comunidad negra, del
Colegio maximo de las academias, de las agremiaciones de discapacitados, entre
otros). En el terreno de las artes, la Ley dispuso que el Estado seria responsable de
otorgar estimulos, becas, premios, organizar festivales, eventos y programas para
el fomento, la creacion y la investigacion artistica.®® En 1999 se constituyé ademas
el Consejo Nacional de Teatro para servir como espacio de concertacién entre el
Ministerio de Cultura, los creadores, los gestores y las distintas entidades publicas

y privadas involucradas en el sector.%”

Una innovacion importante que introdujo Ramiro Osorio como director de
Cocultura que no contemplé el FONCA en México y que tiene que ver directamente
con los grupos independientes, fue la creaciéon del programa Salas Concertadas,
consistente en asignar recursos concursables a los foros para apoyar su

mantenimiento y programacion.®®

La asignacion de recursos a las salas independientes sin fines de lucro
constituyd un apoyo para los grupos que histéricamente habian levantado con
mucho esfuerzo esos espacios y carecido de ayuda gubernamental. En su
momento, Colcultura establecié una clasificacién de salas en cinco categorias que
consideraban sus dimensiones, infraestructura, capacidad de aforo, trayectoria y el

caracter de la programacion. Entre 1993 y 1996 fueron 40 salas las que ingresaron

9% También se estipuld que se apoyaria a las Casas de Cultura municipales como centros de difusién y de
formacién no formal. Ver: Ley 397 del 7 de agosto de 1997. Gobierno Nacional. Republica de Colombia.

97 HARVER, R. Edwin, Politica y financiacién publica del teatro..., p. 60.

%8 En México un programa similar tardaria 25 afios mas en impulsarse, lo mismo que la creacién de una
Secretaria de Cultura y una Ley General de Cultura.

257



al Programa con un beneficio que representaba alrededor del 40% de sus gastos
de mantenimiento. Para el ano dos mil el 50% de las salas del pais habia logrado
ese beneficio, es decir, 60 salas de las 120 existentes. Favorablemente, una década
mas tarde, en el afio 2010, ya 94 salas recibian el beneficio.®® A cambio del apoyo
los foros debian asumir el compromiso de dar crédito a la institucion en sus eventos,
ofrecer descuentos para nifios, estudiantes, tercera edad y discapacitados, asi
como poner en escena anualmente una obra de autor colombiano y realizar un taller
de perfeccionamiento abierto a la comunidad.'® Con las limitaciones que puedan
ser senaladas (como la intermitencia en la llegada del recurso y su parcial
cobertura), el Programa de Salas Concertadas logré incentivar la multiplicacion de
espacios teatrales en el pais, pero a cambio los grupos independientes perdieron
otros canales de apoyo oficial con los que antes contaban; por ejemplo, los recursos
para  festivales independientes  desaparecieron porque todo  fue
desproporcionadamente asignado al FITB. La relacidén de los grupos con Colcultura,
mas alla del programa de Salas Concertadas, fue casi inexistente. Patricia Ariza,
directora de la Corporacion Colombiana de Teatro (CCT) y cofundadora de La
Candelaria refiere, a proposito de lo que significé para el movimiento independiente

dejar de percibir apoyos, lo siguiente:

Fue un golpe mortal. Si bien un movimiento no depende de los recursos, pero
tampoco lo contrario; porque sin recursos la gente no puede llegar, no se
puede comunicar, en esa época no habia Internet ni teléfonos celulares.
Simultaneamente nos quitan los presupuestos y nace el teatro empresarial
de Fanny Mickey. Todos los presupuestos de manera grosera y desigual se
pasan para el Teatro Nacional y para el Festival Iberoamericano de Teatro.
En un comienzo tratamos de hacer una alianza para sobrevivir como
movimiento teatral y esa alianza dur6 el primero y el segundo festival,
teniamos por lo menos el espacio para la reflexion. Pero eso no podia durar

porque son intereses antitéticos, entonces comenzoé un desbalance. !

99 %20 afios de apoyo a las salas del pais”, Ministerio de Cultura, 13 de junio 2014.
100 “Escasez de aplausos en las salas concertadas”, El Tiempo, 11 de agosto 1997.
101 | LANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, p. 170.

258



Y es que los noventa significaron un parteaguas para el teatro colombiano y
un tiempo de grandes ajustes. Por una parte el FITB consolidé el teatro-empresa en
el territorio e impacto en los lenguajes de diversas producciones locales y regionales
que ahora buscaban “subirse” al tren del teatro espectacular que, acorde a la
tendencia mundial y con supremacia de lo visual, llegaba con las compariias
extranjeras, despertando una discusién entre quienes consideraron este fenémeno
como una “recolonizacion” estética de los artistas nacionales, quienes desde los
afnos sesenta habian trabajado por construir identidades y estéticas propias, y los
que por el contrario, veian en ello una oportunidad de participar en la vanguardia
mundial. Por otra parte, la introduccion de los fondos concursables, como también
ocurrio en otras latitudes, dio lugar a una marcada competencia entre el gremio, que
al menos en Colombia habia mantenido hasta entonces una importante cohesion a
través de las distintas organizaciones y corporaciones de artistas (con las
diferencias ideoldgicas entre ellas y las fisuras ya apuntadas en el capitulo anterior).
La dinamica de competencia, mecanismo dominante en las politicas culturales
globales, se impuso con la consecuente desarticulacion de colectivos por todo el

terretorio.

El teatro colombiano de fin de siglo asistid a una nueva situacion global y
nacional. Nuevas tendencias estéticas irrumpieron a la par que la organizacion
gremial casi desaparecio. El financiamiento a las artes cambié y el medio teatral se
poblé de actores y creativos free-lance. La forma de produccion teatral al estilo
‘companiia”’ se expandié mas alla del teatro comercial adoptandose en creaciones
de teatro no comercial para una sola puesta, generalmente realizadas a condicién
de obtener los recursos de los fondos concursables, o en su caso, incluyendo a
alguna figura del cine o la television para asegurar el éxito taquillero. Grupos
consolidados como La Candelaria, que durante la segunda mitad de los ochenta
vivieron su peor crisis por las amenazas de que fueron objeto en el contexto del
exterminio de la Unidén Patriética, asi como por la casi desaparicion del movimiento
independiente, ahora se enfrentaron con nuevas condiciones y tuvieron que trazar

nuUevos caminos.
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4.3.2 El giro teatral de La Candelaria

En 1996 La Candelaria celebré 30 afios de trabajo ininterrumpido contando con una
sala bien equipada y con mecanismos de organizacién mas que maduros. Diversas
personas habian ido y venido, pero un nucleo se mantuvo estable desde su creacion
(Santiago Garcia, Patricia Ariza, Francisco Martinez y Fernando Mendoza) y otras
se sumaron en el camino permaneciendo desde entonces o durante afios (Fernando
Pefiuela, César Badillo, Rafael Giraldo, Alvaro Rodriguez, Nohora Ayala, Hernando
Forero, Fanny Baena, Nohra Gonzalez, Liliana Ruiz, Inés Prieto, Fabio Velazco,
entre otros). Para esta década, el grupo habia explorado diversas formas de
creacion: autores clasicos, de vanguardia, nacionales, la creacion colectiva -como

sello caracteristico- y las dramaturgias individuales de sus propios miembros.

Desde la obra El paso (1988) y luego en Maravilla Star (1989) habian probado
una narrativa discontinua, metaférica y hasta surrealista. Durante los noventa y
mientras en el mundo y en la escena colombiana se decantaban por un teatro
espectacular poblado de recursos multimedia, la Candelaria se plante6 la manera
de explorar caminos inéditos abriéndose a nuevos lenguajes que podrian

considerarse inscritos en la tendencia del teatro posdramatico,

La trifulca, escrita y dirigida por Santiago Garcia fue su primer montaje de la
década (1991). Una obra que hizo de la musica un elemento central abordando el
tema de la muerte carnavalizada e ironicamente festiva. Durante la década anterior
habian sido sistematicas las ejecuciones de amigos, activistas intelectuales y
artistas militantes de la Unién Patridtica, y sefala Santiago Garcia, la asistencia a
funerales se volvié dolorosamente cotidiana. “Yo procuré entonces inventarme una
obra que se refiriera al carnaval que cada afo entierra a sus muertos y al afno
siguiente el Momo vuelve y resucita, y vuelve y se entierra, vuelve y resucita. Es la
imposibilidad de matar totalmente al héroe”.'%? Y afiade que era precisamente el

momento de mostrar el mito de la eternidad “el mito de la imposibilidad de darle

102 ROMERO REY, Sandro y GARCIA, Santiago, “El futuro es lo que tengo atras, lo que no puedo ver...”:
conversacién entre Santiago Garcia y Sandro Romero Rey para el documental “el teatro la candelaria:
recreacion colectiva”, Estudios Artisticos: revista de investigacion creadora, Vol. 7, Nam. 11, p. 204.
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muerte a la razon, que en ese momento estaban tratando de aniquilarla totalmente
en este pais”.’® No obstante, el trabajo no fue muy bien recibido probablemente por
la perplejidad del publico que presenciaba una propuesta ludica en torno a la muerte

sin mediacidn temporal entre los recientes sucesos tragicos vividos.

Para 1992 La Candelaria tenia previsto el estreno de una adaptacién de
Cronicas de una muerte anunciada de Gabriel Garcia Marquez que formaba parte
de un proyecto impulsado por el Ministerio de Cultura de Espafia, consistente en
llevar a escena obras de autores representativos del continente en el marco de los
500 afios del descubrimiento de América. A pesar de contar con una parte del
trabajo avanzado (que se presentaria en la Expo Sevilla y el Festival de Teatro de
Cadiz), la apoderada legal de Garcia Marquez no autorizé la version de la obra
(desconociéndose las causas). Abortado el proyecto (y ya sin el apoyo del
Ministerio), La Candelaria decidié vincular ese avance con una experiencia que se
encontraban llevando a cabo Patricia Ariza y Rafael Giraldo dirigiendo a grupos de
“Aeros” (forma en que se refieren entre si los companeros de zonas marginales y en
este caso, en situacion de calle) y realizar una experiencia metateatral, de teatro
dentro del teatro. El resultado fue la obra En la raya (1993) que trataba sobre unos
Aeros en su intento por montar Cronica de una muerte anunciada y que por
absurdos motivos nunca terminaban por lograrlo. “Entonces la obra se volvia un
ensayo imposible de la obra que, a su vez, nosotros estabamos montando,
basandonos un poco en la experiencia que teniamos del Marat/Sade de Peter
Weiss: un teatro imposible dentro del teatro”.'%* La obra planteaba de alguna
manera la necesidad de buscar salidas, lo mismo que los propios fieros lo hacian
no soélo en la ficcion, sino en la vida real para mantener la dignidad como el ultimo

reducto de su humanidad.

[...] la metateatralidad En La Raya no se centra en sefalar un problema, ni
tiene exclusivamente una funcién critica, mas bien funciona como un

mecanismo estético que duplica, cuando no triplica, las dimensiones en las

103 ROMERO REY, Sandro y GARCIA, Santiago, “El futuro es lo que tengo atras...”, p. 204.
104 ROMERO REY, Sandro y GARCIA, Santiago, “El futuro es lo que tengo atras...”, p. 204.
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que se desarrolla el espectaculo. Ademas, se encarga de enfatizar el hecho
de que el producto cultural es una representacién, un rasgo en el que ya se
ve la tendencia posmoderna en la que el arte se convierte en objeto del arte,

un tema que ganara protagonismo en futuras obras del grupo.'%

Posteriormente llevaron a cabo varias puestas de autoria individual y
dirigidas por distintos miembros del grupo. En 1994, Trafico pesado, de Fernando
Pefuela sobre las formas de vida y relaciones dentro de una gran urbe. Bogota de
noche, fria y peligrosa. Compuesta por tres fragmentos, visibiliza las diferentes
condiciones de vida de sus habitantes, la sensacién de inseguridad devenida en
sospecha mutua y la consecuente estigmatizacion del otro. Los elementos de cine
mudo y el tono de comedia fueron el medio para acceder a la reflexion: Ciudadanos
de un mundo hiper conectado pero que buscan resguardarse en su espacio intimo,
levantando muros, rejas, y como ocurre en el mundo real, privatizando el espacio
publico, cerrando la calle del barrio, sin vinculo colectivo porque “el otro” es

sospechoso.

En 1995 fue el estreno de Fémina Ludens, creacién colectiva dirigida por
Nohora Ayala en la que por primera vez las mujeres del grupo exploraron el tema
de lo femenino. Una puesta también fragmentaria, sin un texto o argumento lineal y
centrada en la exploracion corporal y coreografica. En esta linea, Patricia Ariza
escribié y dirigié Luna menguante (1996) en coproduccién con el Teatro La Mascara,
de Cali; también una inmersién en el mundo de lo femenino visto desde tres

generaciones (la abuela, la madre y la hija).

Ese mismo afo y celebrando treinta afios de vida, La Candelaria estrené
Manda patibularia, de Santiago Garcia. El argumento se basa en una novela de
Vladimir Nabokov, Invitado a una decapitacion (1935) que llamé mucho la atencion
de Garcia para ser llevada al teatro “[...] el enfoque de la novela en el asunto de la

justicia, quién vigila y quién castiga, era - y continua siendo - de particular vigencia

105 ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria: Memoria y presente..., p. 104.
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en Colombia y en el mundo”.'% Trata de un condenado a muerte que acepta su
destino pero que ante todo precisa saber el dia de su ejecucion, informacién que le
es negada como otro mas de los mecanismos de control. Lo unico que él reclama
como propio son sus ultimas horas y su verdadero aislamiento para poder plasmar
en un papel sus pensamientos, su legado, accidn recurrentemente saboteada. En
una época en que por un lado lo visual, pero por otro el recurso de la “narraturgia”
ganaba cada vez mas adeptos, para Santiago Garcia constituia un reto abordar una

obra en la que reinaba la palabra:

me parecio muy interesante hacer una obra en la que el factor narrativo fuese
un desafio. La narracién es muy dificil de tratar en escena. En el teatro la
narracion se vuelve el enemigo fundamental. Al punto de que nosotros
hablamos aqui de que lo peor que le puede pasar a uno es cuando interviene

la ‘narratofagia’, cuando la narracion se traga al teatro, impide hacer teatro. %’

El resultado fue una obra rica en recursos, con tonalidades farsicas y comicas
muy al estilo de La Candelaria. La puesta plantea una perspectiva foucaultniana
sobre el enfrentamiento del individuo con el aparato de justicia del Estado y el
sistema carcelario, enfrentamiento condenado al fracaso, como el personaje a la
muerte y como la misma justicia en Colombia. Luego en 1998 estrenaron A fuego
lento, escrita por Patricia Ariza y dirigida por César Badillo. Nuevamente la tematica

sobre género se hizo presente, pero en este caso, desde la dptica masculina. 08

Las obras llevadas a escena por La Candelaria en esta década y aunque
disimiles entre si, comparten como rasgo el interés por abordar tematicas nuevas y
también podria decirse, en sintonia con las del tipo que comenzaban a ser mas
recurrentes en las expresiones artisticas de finales del siglo XX, es decir, nuevas
denuncias y reivindicaciones de algun modo alejadas de las de los sesenta y setenta

y cercanas ahora a temas de género y existenciales: la soledad, el anonimato o el

106 GARAVITO, Lucia, “Representacidn y justicia en Manda patibularia de Santiago Garcia”, Latin American
Theatre Review, Vol. 34, Num. 2, p. 5.

107 ROMERO REY, Sandro y GARCIA, Santiago, “El futuro es lo que tengo atras...”, p. 204.

108 Tres hombres esperan con ansia a una mujer mientras -contrariamente a lo acostumbrado- cocinan para
ella, mostrando en el proceso su caracter, sus roles masculinos y su conflictividad interna.

263



miedo; aunque en el caso del grupo comulgando con otras recurrentes, como la

marginalidad, el exilio, el desplazamiento o la justicia.

En este tenor, podemos considerar que es notorio que en La Candelaria
ocurrieron hacia finales de siglo procesos de cambio no s6lo en lo formal, como la
tendencia a la fragmentacion escénica y uso de recursos performaticos, sino
también en lo tematico. No obstante, no hay que perder de vista que el grupo no se
desprende nunca de su conexion con los conflictos de la realidad colombiana vy,
aunque ya no lo hace a través de la referencia directa o del enunciado ideolégico
crudo, esta presente la reflexion profunda, el cuestionamiento individual y también
social. Al respecto de los cambios producidos en los grupos que como La Candelaria

habian explorado el teatro de contenido politico, Juan Villegas escribe:

La diferencia clave con el periodo anterior, sin embargo, radica en que el
mensaje no suele ser tan directo y los cédigos teatrales empleados enfatizan
una mayor complejidad estructural y participacion del espectador en la
descodificacion del mensaje. El discurso teatral de esta época incorpora la
parodia, la ironia, la metateatralidad como recursos recurrentes que

contribuyen, con frecuencia, a la ambigtiedad del mensaje. %

La ultima puesta en escena de la década y con la que el grupo cerr¢ el siglo
fue El Quijote. La vuelta, fuera de todo lo previsible y de la tendencia general, a un
gran clasico. En una version escrita y dirigida por Santiago Garcia, la seleccion de
escenas dentro de la vasta obra de Cervantes subraya un interés que va mas alla
de mostrar las luchas existenciales del personaje y del hombre para hablar -en los
albores del nuevo siglo- de la necesidad de las utopias. Para el director, El Quijote

no es la aventura de un personaje que busca riqueza, placer o fama,

[...] sino algo mucho mas profundo que tiene que estar en el fondo del ser
humano, que es la lucha por un ideal. Y aunque no exista, y es lo mas
hermoso, aunque él sepa que ese ideal no existe, tiene que luchar, porque lo

importante de la hazafia no es la hazafia misma, es el proceso de la hazana.

109 VILLEGAS, Juan, Historia de teatro y las teatralidades en América Latina. Desde el periodo prehispdnico a
las tendencias contempordneas, p. 232.
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Ahi esta lo mas importante que, yo creo, proponemos en este momento en
Colombia: aqui no tenemos identidad, debido a que carecemos de ese
impetu de acometer cosas que no tengan como resultado los bienes
materiales, cosas distintas del narcotrafico o de la corrupcion, que es una

pseudocultura de luchar por lo inmediato.'"°

La obra no trata de Colombia, pero no hace falta, el sentido de la puesta es
aprehensible para el publico dispuesto a ver la relevancia de este clasico en el
contexto del pais. Nuevamente lo carnavalesco, lo festivo y popular estuvo presente
en la puesta conformada por 12 cuadros y cuyo montaje resulté en si mismo toda
una aventura quijotesca. El guion le tomé a Garcia un afio de trabajo (tras muchos
previos de lectura), requirié del trabajo de 15 actores en escena para dar vida a 70
personajes, o que supuso una preparacion intensa de todos ellos y en particular de
Don Quijote (César Badillo) y Sancho Panza (Fernando Perilla);'"! pero ademas, se
tratd de una produccién compleja en uno de los periodo de mayor crisis econémica
del grupo y nuevamente también de crisis sociopolitica en el pais. El teatro seguia

siendo para La Candelaria la manera de afrontar y de incidir.

Para estos momentos, uno de los grupos independientes también iconicos
de Colombia, el Teatro Popular de Bogot4, habia ido a la quiebra. La Candelaria y
demas independientes se esforzaban por resistir. Lo contradictorio para el grupo es
que su teatro siempre habia tenido una vocacion popular, pero ante la crisis,
agravada por el fortalecimiento del teatro empresarial y oficial, se volvia cada vez
mas complejo sostener su espacio. Esa es la paradoja, sefalaba Garcia, “Nosotros
queremos hacer teatro para las clases populares, pero eso se vuelve un problema
econdémico y cultural muy complicado, porque a 3.500 pesos la boleta, no da para
cubrir los gastos, ni con la sala llena. Y si subimos las boletas, ya seria un teatro
para élites. Esto tendria que subvencionarlo el Estado;''? posibilidad cada vez mas
remota en tanto las instituciones culturales estaban ahora interesadas en los

proyectos de teatro-empresa emergentes y, por cierto, exentos de las

110 GARCIA, Santiago, “El Quijote en la escena”, Teoria y prdctica del teatro I1, p. 230.
11 “yna Quijotada”, Semana, 8 de agosto 1999.
112 “g] Quijote de La Candelaria”, El tiempo, 16 de junio 1996.
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‘complejidades” de los grupos independientes. Por ese tiempo, relata Patricia Ariza,
estuvieron 20 meses sin sueldo. Aprender a vivir precariamente, considera, les dio

una fuerza tremenda.

Ganamos 460 mil pesos al mes, todos, hasta Santiago. Colombia deberia
tener vergiienza de esto. Nosotros no. El vive por los seminarios que dicta en
Estados Unidos y en Europa. En las giras percibimos una parte sustancial, lo
cual no habla bien de este pais; nosotros no podemos subir el precio de las
boletas, seguimos creyendo en ese publico que nos ha acompanado
siempre, es al que nos debemos. El gobierno desconoce la riqueza de la

cultura popular”. 113

No es que La Candelaria planteara que el Estado debia hacerse cargo de
subvencionar su proyecto por entero, alguna vez Garcia declaré “cuando hay mucho
apoyo del Estado, lo que se produce en su mayoria son cosas desastrosas”;''* pero
desde su fundacion defendieron siempre la idea de que el erario publico debia

apoyar la difusion artistica porque el arte cumple una funcién social.

También desde su origen los integrantes realizaron otros trabajos (como la
docencia, la television, comercio, etcétera) para complementar su salario de
teatristas. Y no pocos abandonaron el proyecto por cuestiones econdmicas. No
obstante el grupo continué de pie, en parte por el apoyo de su publico (mucho de
este universitario o asiduo desde arios),''® y también por su trabajo en el extranjero
(en esta década realizaron giras por Venezuela, México, Cuba, Peru, Republica
Dominicana, Ecuador, Alemania, Dinamarca, Espafa, Holanda, Finlandia y

Suecia),'"® asi como por el financiamiento internacional recibido para llevar a cabo

113 | LANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, p. 181. (El equivalente en pesos mexicanos de la cifra que
se menciona es alrededor de tres mil pesos).

114 MOLANO GAONA, Franklin, “El Quijote de las tablas”, Expresidn, p. 14.

115 “E| publico de La Candelaria aqui es bien heterogéneo; hay un 30% de adictos, viciosos de La Candelaria,
gente que se ve cada obra 20 veces, son candelario adictos; hay otro porcentaje compuesto por publico fiel,
gue viene a cada estreno e invita a otras personas; y finalmente, otros que son los que van a la fija, que son
publico de teatro, que va a todas las salas pero generalmente es un publico en un 60 % especializado y el otro
es un publico joven, de academia, que viene por tarea. Y yo diria que el ciento por ciento es popular”. Palabras
del actor Rafael Giraldo. Ver en: LLANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, p. 261.

116 ESQUIVEL, Catalina, Teatro La Candelaria: Memoria y presente..., p. 294.
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algunos proyectos de impacto social. También es importante la continuidad que tuvo
el Taller permanente de investigacion teatral de la CCT dirigido por Santiago Garcia
(desde 1983) y que por un cuarto de siglo fue espacio de experimentacién sobre el
trabajo actoral que nutrié en buena medida las busquedas creativas del grupo y de

multiples actores colombianos.

En los noventa varios miembros impulsaron proyectos con sectores distintos
a los que tradicionalmente se habian vinculado (sindicatos u organizaciones civiles),
para ahora trabajar con artistas urbanos, mujeres de la tercera edad, gente en
situacion de calle, entre otros. En este tenor, destaca el trabajo de Patricia Ariza,
quien ademas de consolidarse como dramaturga y directora, impulsd, como cabeza
de la CCT, proyectos culturales acordes con la militancia que desde su juventud la
caracterizé y con la vocacion de la CCT creada décadas atras por los grupos

independientes del Nuevo Teatro.

En 1991 en colaboracién con Aida Novoa del grupo Esquina Latina
organizaron el “Festival Mujeres en Escena”, pionero en su tipo en Latinoamérica.
Este evento coincide con los cambios politicos globales y con el espacio de
reconocimiento y mayor participacién que las mujeres exigian. En la administracion
de Samper fue creada la Direccién de Equidad para la Mujer y en la Constitucion de
1991 una Ley de Cuotas obligd a una representacion de al menos el 30% de mujeres
en los distintos cargos y ramas del poder publico.''” En el terreno del teatro la
tendencia fue notoria y diversos grupos se integraron o fueron dirigidos por

mujeres. '8

Patricia Ariza cuenta que en 1991 el gobierno le pidi6 realizar una lista de los
directores y dramaturgos colombianos, “y yo la hice muy juiciosa, cuando miro la
lista me doy cuenta que el 98 o 97 por ciento eran hombres, y yo dije, esto no es

solo una exclusion, esto es una enfermedad”.''® Fue asi que desde la CCT impulsé

117 yALDERRAMA RINCON, Diana Maria, Caminos en la dramaturgia femenina colombiana, pp. 22-24.

118 “Teatro Itinerante del Sol, Teatro Tierra, Viva el Teatro, Trama Luna Teatro, Arte Joven, Exodo Teatro,
Umbral Teatro, Grupo de Teatro Flores de otofio, Aluna Teatro, Teatro Abierto de Bogotd, Teatro Rodante,
son algunos de ellos”. Ver en: GARAVITO, Lucia, “El teatro colombiano: caleidoscopio de nuevos rostros,
nuevas voces”, Latin American Theatre Review, Vol. 34, Nim. 1, p. 72.

119 “patricia Ariza: Una vida polifénica”, Plataforma Mujeres confiar.
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un movimiento para visibilizar el trabajo escénico de las artistas a la vez que
cuestionar el predominio de la visién masculina en la practica escénica. Por un lado,
con el Festival, que en 1997 pas6 a denominarse “Festival de Mujeres en Escena
por la Paz” y que de manera ininterrumpida ha llegado ya a su trigésima edicién; por
otro, a través de la generacion de redes de apoyo. Asi, Patricia Ariza le dio cauce a
su activismo (ya no partidista) pero si politico, organizando performance escénicos
en espacios publicos, a veces con decenas, cientos y hasta con miles de mujeres
que hicieron de sus demandas acontecimientos poéticos. En la misma linea, con
“mujeres de edades superiores” -como la propia Patricia se refiere a ellas-, fundé el
grupo Flores de Otofio integrado por vendedoras de un mercado de pulgas de entre
50 y 70 afos. Uno de sus resultados fue el espectaculo Danza mayor, con el que

viajaron a Alemania en 1999 para participar en un festival de la tercera edad.'?0

El activismo artistico-politico de Ariza y otros miembros del grupo no se
circunscribié nada mas al asunto de género, también se vinculd con personas en
situacién de calle, como los ya mencionados fieros 0 habitantes de zonas en
conflicto. Con jévenes artistas callejeros montdé una Opera Rap, y con
financiamiento de la Organisatie Latijns Amerika Activiteiten (ONG holandesa),
organizé "El futuro de la calle", un festival en que 36 jévenes artistas callejeros de
seis paises (Holanda, Reino Unido, Finlandia, Bolivia, Colombia y Argentina)
viajaron para intercambiar con jévenes colombianos “explorando como la expresion
cultural y el arte pueden vencer la exclusion social”.'?! La labor con este sector la

llevo a dirigir de 1993 al afio 2000 el “Festival Juvenil de Cultura Popular”.

La CCT resurgi6é de sus cenizas tras el éxodo y desintegracion de grupos a
causa de la persecucién de la Union Patridtica y la crisis en el teatro independiente
tras la supresion de apoyos oficiales que fueron a parar al FITB.'??2 Sumando

120 GARAVITO, Lucia, “El teatro colombiano: caleidoscopio...”, p. 73.

121 GARAVITO, Lucia, “El teatro colombiano: caleidoscopio...”, p. 74.

122 patricia Ariza como directora de la CCT expresa las dificultades que tuvieron a finales de los ochenta y casi
hacen desaparecer al Movimiento independiente: “La corporacién se derrumbod fisicamente, yo no volvi
durante varios meses, yo citaba a la Junta Directiva y ésta no iba, era la ruina; y cuando nos llegé una carta de
embargo me dije: uno no puede ser tan pusilanime en la vida, cogi la carta y fui a la empresa de teléfonos a
cambiar deuda por obras de arte, o por talleres, igual al acueducto, consegui plata y aqui estamos”. En: LLANO
RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, p. 176.
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esfuerzos con La Candelaria, en 1994 organizaron la primera edicion del “Festival
de Teatro Alternativo” (FESTA), una especie de version off del FITB y que desde
entonces se realiza también cada dos afios de manera paralela al festival oficial,
buscando dar cabida a un teatro de pequeino y mediano formato y a la multiplicidad
de propuestas que quedaban fuera del star system del teatro internacional, haciendo
ademas contrapeso al caracter elitista y también europeizante del FITB y ofreciendo
un acceso mas maddico.'? “Lo que nosotros buscamos es que el Festival sea un
espacio de confrontacion, lo otro es un poco ‘la feria de las vanidades”,'?* llegé a

expresar Garcia.

Antes de adentrarnos en el nuevo milenio, es conveniente subrayar la
reorientacion de las formas de accion politica de La Candelaria a partir de los
noventa, sobre todo a consecuencia de los allanamientos y amenazas que en la
década anterior habian sufrido y que llevaron a Patricia Ariza (y a su hija) a
abandonar temporalmente el pais. El contenido critico de su teatro busco otras
formas de expresién, nuevas tematicas y poéticas; también su intervencion social
encontro otros caminos de realizacion a través del activismo cultural, ya diferenciado
del trabajo teatral de alto rigor estético en las obras de La Candelaria. Como ha
expresado Patricia Ariza: “Yo ya no soy militante, pero encontré la manera de

cambiar al mundo”.1?°
4.3.3 Colombia de cara al nuevo siglo

Colombia entré al nuevo milenio arrastrando sus carencias estructurales de antafio:
debilidad democratica e institucional, inestabilidad politica y corrupcion. Ademas, la
fuerte presencia de las FARC-EP, la de los grupos paramilitares de ultraderecha y
el narcotrafico mantenian un estado latente de guerra interna que golpeaba a una
poblacion civil, ya desencantada de las fallidas propuestas de paz prometidas
gobierno tras gobierno, en particular las del presidente Andrés Pastrana (1988-

2002) que llevo a un rompimiento del consenso ciudadano sobre el dialogo con las

123 GARAVITO, Lucia, “El teatro colombiano: caleidoscopio...”, p. 72.
124 MIOLANO GAONA, Franklin, “El Quijote de las tablas”, p. 14.
125 “patricia Ariza: Una vida polifénica”, Plataforma Mujeres confiar.
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guerrillas.'?® Dicho desencanto inclind la balanza a favor de Alvaro Uribe Vélez,
candidato independiente que durante su campana prometio mano dura contra los
guerrilleros y quien asumio la presidencia en 2002. El nuevo presidente impulsé la
politica de “seguridad democratica” para recuperar el control del territorio y del orden
publico sin -supuestamente- comprometer las libertades democraticas. Uribe se
convirti6 en el principal aliado de Washington en la region, ademas de
convenientemente fortalecer el Plan Colombia tras los atentados del 11 de
septiembre en Nueva York que derivaron en la inclusién de las FARC en la lista de

grupos terroristas. 7

En el terreno econdmico durante sus dos gestiones (pudo reelegirse tras una
reforma a la Constitucion impulsada por él mismo para el periodo 2006-2010), el
indice de pobreza logré reducirse de un 46% a un 35% y la tasa de desempleo del
14% al 11.6%, aunque por otra parte la informalidad laboral se disparo,
representando (el subempleo) el 32.8%. La inversion extranjera crecié un 50%
dinamizando fuertemente al sector empresarial; sin embargo, el Informe del PNUD

2007 sefald a Colombia como el quinto pais mas inequitativo del mundo.'?8

Sobre todo en su primer mandato, Uribe logré una alta aprobacion popular
como lider de mano dura y por la percepcién de su éxito en politica econdmica, la
que poco a poco se polarizé en la medida en que fueron expuestos sus nexos
turbios, desde que fuera senador y gobernador de Antioquia, con grupos de extrema

derecha y con el narcotrafico.'® Lo que terminé por denominarse “uribismo” se

126 Andrés Pastrana habia mantenido negociaciones con las FARC para dar lugar al llamado “Acuerdo
humanitario” que permitiria el canje de presos guerrilleros por rehenes secuestrados por las FARC, que a esa
fecha rondaban por el orden de 400 (entre militares, policias y politicos). El gobierno accedid a retirar el
ejército de una region en el sureste del pais conocida como El Cagudn y contar con una zona de distencion.
Pero tanto abusos de los guerrilleros en los poblados de la zona como la intromisidon de Estados Unidos
llevaron al fracaso a la iniciativa y expusieron que no habia un verdadero interés por negociar salidas pacificas.
Ver: SAULQOY, Mylene, “Colombia el origen de las FARC”, documental.

127 para el afio 2005 las tropas norteamericanas en territorio colombiano duplicaron su nimero a solicitud de
la Casablanca al Departamento de Defensa y con aprobacién del Congreso. Por su parte, Uribe instrumentd el
Plan Patriota, mediante el cual 18,000 efectivos se desplegaron en el oriente del pais asistidos por tropas
estadounidenses. En: TORRES, Marcelo, “La Nacion v/s la Globalizacion en América Latina...”, p. 40.

128 SALAZAR, HERNANDO, “Colombia: el legado econdmico de Uribe”, BBC News-Mundo, 2 de agosto 2010.
129 | 3 sospecha y rumores de dicha relacién fue confirmada en un documento confidencial de los servicios
secretos norteamericanos de 1991 desclasificado y titulado Perfiles de narcotraficantes colombianos en el que
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construyo sobre una compleja red de trafico de influencias que penetr6 en las mas
altas esferas y en la estructura del Estado, cuya corriente politica conservadora se

afianzé a través del partido Centro Democratico.'3°

Si bien Alvaro Uribe se negé a toda negociacién con las FARC, si decidid
hacerlo con grupos paramilitares, a cuyos lideres (como Salvatore Macuso)
prometioé condiciones 6ptimas al momento de pactar su desmovilizacién. Con lo que
no conté fue con que el propio Macuso terminaria revelando sus fuertes nexos con
el poder politico y con el 35% del Congreso. Se demostré ademas que sus acciones
se habian orientado, mas que a enfrentar a las FARC-EP, hacia masacres de
poblaciones campesinas y magnicidios de la oposicion politica y de lideres sociales.
Las revelaciones pusieron en jaque al gobierno y varios de los colaboradores y
familiares de Uribe fueron apresados. Estos escandalos y otros mas llevaron a

frustrar su tercer intento de reeleccion, pero no su influencia politica. '3’

Los dos periodos presidenciales de Uribe y el posterior papel politico que
cumplié tras su rompimiento con su sucesor, el presidente Juan Manuel Santos
(2010-2018), a quien se opuso obstaculizando desde su partido y como senador los
Acuerdos de Paz para la desmovilizacién de las guerrillas, asi como el triunfo de
Ivan Duque Marquez en 2018, dan cuenta de la vigencia del uribismo en el pais. En
las dos primeras décadas del siglo XX, y con la permanencia de su histérico
escenario violento, Colombia permanecio lejos de una verdadera pacificacion o del

alcance de mejores condiciones de vida para el grueso de su poblacién.
4.3.4 El futuro detrés: los nuevos rumbos

En el nuevo milenio La Candelaria volvié a las creaciones colectivas, pero
con lenguajes teatrales contemporaneos. Eso resulta muy evidente en su primera

obra del siglo, De caos & Deca Caos (2002) bajo la direccién de Santiago Garcia.

se lee “Alvaro Uribe, Senador, colabora con el cartel de Medellin al mas alto nivel gubernamental y es amigo
intimo de Pablo Escobar, que ha financiado su campafia electoral”. Ver en: SAULOY, Mylene, “Colombia...”.
130 John Jairo Rey ha realizado un estudio completo para comprender el éxito del uribismo, plantedndolo como
una corriente ideoldgica. Ver: REY ORTIZ, John Jairo, El uribismo, un fenémeno politico de cuatro dimensiones.
131 pesan sobre Alvaro Uribe diversas acusaciones y procesos por crimenes de lesa humanidad, obstruccién de
la justicia y sobornos, los cuales ha logrado sortear en libertad.
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Asi como en el terreno de la ciencia la teoria del caos se refiere a sistemas
complejos y no lineales en los que pequeias variaciones iniciales pueden significar
grandes cambios a futuro, en este montaje puede apreciarse una exploracion formal
que tuvo como resultado un aparente caos escénico compuesto por diez cuadros
(de ahi el deca), sin conexidén argumental y menos lineal entre ellos (por ello el caos).
Por su parte, cacaos remite al nombre dado a los poderosos duefios de las
plantaciones de cacao durante la Colonia; la referencia es intencional en tanto que

la obra muestra en escena las distintas mascaras de la alta sociedad colombiana.

En esta reflexion sobre los profundos desordenes culturales de la elite hay
escenas en las que se tejen cinco o seis sarcasmos al mismo tiempo y en
diferentes lugares del teatro. Infidelidad, ovejas descarriadas, alabanza al
dinero, diplomacia con olor a alcohol y el culto al cuerpo artificial son

descarnadas en el cuadro que recrea una fiesta de cumplearios.'3?

Con un tono satirico y doce actores en escena, la obra resulta singular dentro
del repertorio del grupo por ser la primera en la que las élites y no los marginados
fueron los protagonistas, pero también por la propuesta contemporanea y ecléctica
que demostré que La Candelaria podia estar en la vanguardia escénica sin
abandonar su espiritu critico. Estar a la vanguardia no era una afirmacion hacia el
exterior, sino resultado del cuestionamiento interno colectivo y de su indagacién
creativa. El grupo bien podia recurrir a formulas conocidas y probadas, pero sus
hallazgos revelan que con casi cuatro décadas de existencia su busqueda creativa
seguia orientada hacia la resolucion de nuevos cuestionamientos escénicos. En el
caso de De caos & Deca Caos, el interés por indagar en principios cientificos
(latente en Garcia desde tiempo atras) nutrid su idea de que la ciencia es

complementaria al arte (y a la inversa).'33

132 “De caos & deca caos”, El tiempo, 7 de marzo 2002.

133 “y en esto hemos trabajado en varios campos: en el campo de las teorias del caos; en el campo de la teoria
de la incertidumbre, del principio de incertidumbre; en el campo de la teoria de los fractales, de la geometria
fractal: viendo como esto no solamente sirve para desarrollar el campo de la visidn de las artes plasticas, sino
también —y muchisimo— en la visién de los relatos, en la narrativa”. En: SATIZABAL, Carlos Eduardo, “Teatro
La Candelaria: 40 afios. Para el arte las peores épocas son las mas interesantes. Entrevista a Santiago Garcia”,
Revista Teatro CELCIT, Afio 16, Num. 30, p. 42.
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El trabajo con distintas disciplinas como la sociologia, antropologia o
psicologia estuvo presente desde el origen del grupo, lo mismo que la filosofia y en
particular la rama de la semidtica; era tiempo de no excluir a las ciencias puras y
diluir fronteras del conocimiento para una mas amplia comprension del mundo y la
escena. “Nosotros estamos muy interesados en enriquecer al maximo nuestras
expresiones artisticas con la colaboracion de cosas tan intrincadas como las teorias
de la supersintesis del campo, en lo mas avanzado que hay como concepcién del

universo: el campo de informacion”,'3* llegé a afirmar Garcia.

Su siguiente obra se titul6 Nayra (2004) y constituyé otro viraje de lo hasta
entonces realizado. El montaje partié de un nuevo problema: la energia particular
qgue se genera entre el espectador y el actor al participar ambos del acontecimiento
esceénico. El fendmeno rebasaba en este caso el terreno de lo puramente cientifico
(la energia electromagnética o mecanica) para dar lugar a una indagacion también
en el plano de lo mistico y de los saberes ancestrales. Garcia narra que teniendo
esos cuestionamientos en mente viajaron a México para hacer una gira con El
Quijote por distintos pueblos de Chiapas. En San Juan Chamula visitaron un templo

muy oscuro, donde la gente en grupitos hacia cada cual sus ritos y cantos:

[...] ahi habia una energia poderosa, fortisima, de ese cumulo de
conocimiento, de saberes, para comer, para curarse, para preservar la
naturaleza de todas estas milenarias culturas y en coexistencia con la cultura
espanola, cristiana. Eso nos dejo muy impresionados y ha sido nuestro tema
de trabajo en las improvisaciones para la nueva obra que estamos montando

y que quisiéramos hacer alli.’®

La experiencia de esa potente hibridacion cultural, sincretismo y ritualidad se
complementd con otras observadas en comunidades originarias donde ciertas

relaciones con lo sagrado y mistico se reproducian. Surgio asi el interés por indagar

134 SATIZABAL, Carlos Eduardo, “Teatro La Candelaria: 40 afios...”, p. 43.
135 GARCIA, Santiago, “Racionalidades alternativas contra la cultura de los tomates cuadrados”, Conjunto,
Revista de Teatro Latinoamericano, Num. 129.
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sobre el mundo del inconsciente colectivo y los planteamientos junguianos sobre las

imagenes universales arcaicas y arquetipicas.

Nayra en lengua aimara amerindia significa “la memoria” o “lo anterior”, en
tanto que la obra se refiere a la memoria colectiva y la ancestral relacion con lo
sagrado. El resultado fue una puesta escénica compleja sin argumento lineal donde
se representan ritos y formas de acercamiento a lo divino: la busqueda del milagro,
la sanacién o el consuelo a través de cantos, rezos y procesiones. La mezcla de
cultos, lo pagano, el chamanismo, lo sobrenatural, la expresion de la fe en las
sociedades contemporaneas a la vez que la parodia de los falsos profetas. Montaje
poco convencional hasta en la concepcidn espacial donde el escenario se dispuso
de forma oval replicando la distribucion de la maloka (casas del conocimiento para
las culturas indigenas del Amazonas), con el publico distribuido en seis tarimas y

ocho altares que completaban el évalo.

Uno de los aspectos que hay que apuntar, es que Nayra fue trascendente
para el grupo porque puso sobre la mesa el lugar central de la memoria para un
colectivo que habia transitado junto buena parte de la vida; la memoria como
elemento constitutivo que resguarda la experiencia. El inconsciente colectivo de La
Candelaria reflejado en su concepcién del arte y en cuerpos y voces marcados por
el paso del tiempo. Una memoria también afectiva y que contiene el bagaje de
logros, de crisis y dificultades de la convivencia cotidiana. Asunto que pareciera
intrascendente a la hora de abordar el trabajo artistico de un grupo, pero que es uno
de los elementos sustanciales en la dinamica de cualquier colectividad y que no
pocas veces ha llevado a la fractura de muchos: las relaciones interpersonales, la
comunicacion, los acuerdos y medios para resolver los desacuerdos y el lugar de lo
individual frente a lo colectivo. Aspectos que en el caso de La Candelaria
alimentaron las puestas en escena que siguieron a Nayra. Al respecto sobra decir
que solo a los miembros les corresponde compartir su vida interna, lo que
conocemos por ellos mismos es que la pertenencia no ha sido facil. Al interior
confluyen diversas generaciones, y si bien los miembros jovenes no tienen la

experiencia de lucha por la que transitaron los veteranos, deben asumir que, aunque
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se trata de un grupo con renombre, la forma de vida es austera y que existe una
vocacion social y popular de origen. El grupo en algun momento decidio llevar
terapia grupal y una manera de fomentar la convivencia fuera de las tablas ha sido
compartir cada dia el almuerzo en la cafeteria de su teatro tras su jornada cotidiana
de ensayo (de 9 a 1 de la tarde). La reinvencion de La Candelaria ocurre en el

escenario y también en sus relaciones. A decir del actor Fernando Penuela:

Aguantar no; ceder tampoco. Tolerancia es entender al otro que esta aqui
pegado porque quiere, porque ha decido estar, pero ese estar no es abdicar
a si mismo. Porque aca estamos por la utopia de hacer arte [...] la mirada
tiene que ser amplia, se tiene que dar la tolerancia de las ideas y no puede
uno rancharse en que la cosa es por aqui, porque en un dialogo de ideas
creativas se encuentran matices mas ricos y productivos. No es una pelea de

ideas sino un choque de protones que genera estrellas”.’36

La periodista Adriana Llanos Restrepo publico en el 2008 un libro
conmemorativo de los 40 afios del grupo donde recopil6é una serie de entrevistas a
los miembros en las que comparten lo que significa pertenecer a La Candelaria. La
mayoria se refiere a la dificultad que encarna la diferencia de visiones o la brecha
generacional, pero también a que, pese a ello, el fin ultimo y que sobrepasa todo lo

demas, es crear arte juntos.'3’

136 | LANO RESTREPO, Adriana, Candelaria Adentro, pp. 234-235.

137 Algunas de las ideas expresadas por ellos: “La Candelaria es un colectivo con muchisima confrontacion y
muchisimo debate y mucho carifio, y mucho amor y muchas peleas y mucho resentimiento. Es como una
familia y en una familia pasa de todo” (Nohora Ayala). “La gente mas joven ha crecido y vivido en un
individualismo a ultranza...como se maneja eso con la vida del grupo [...] Los viejos o los antiguos vivieron
juntos unas ciertas utopias...eso no es facil y después de tantos afios uno necesita también ciertas distancias.
Uno en las giras se cansa de estar con el otro, es como un matrimonio, hay que hacer pactos de tolerancia [...]
Respiro buscando y aceptando otras alternativas que se le presentan a uno sabiendo que la prioridad es La
Candelaria: los alumnos, la televisidn...si no, seria asfixiante” (Fernando Pefiuela). “A uno no lo conocen en la
casa tanto como aqui, asi es la vida de La Candelaria. Una selva, porque somos todos diferentes y esa
convergencia también ha resultado muy interesante; aqui cada cual es un mundo, una personalidad, una
estética diferente [...] (Fanny Baena). “Nosotros no lo decimos, pero si uno estd en La Candelaria, escasamente
puede hacer otras cosas, porque la base es esta; vivimos de hacer cursos, montajes con otros grupos, pero La
Candelaria te traga, vivimos aca, somos de aca, y uno es capaz de vivir asi porque el proyecto de La Candelaria
es apasionante, es enamorador. Aqui ejercitamos ese asombroso don humano de trabajar con todos por
encima de todo. Ser capaces y conscientes de convivir con la dindmica del grupo, pero sin abdicar a lo que uno
es. Ese equilibrio no es facil, pero entre nosotros funciona. No hay pdcima, ni elixir, ni formula magica. Uno
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Por ello, la memoria colectiva es su fuente de permanencia y reinvencion. Al
respecto, Santiago Garcia compartié en entrevistas y conferencias que “la paradoja
mas interesante del arte esta, en que, por un lado, tiene que buscar a brazo partido
la invencién, renovarse continuamente, encontrar en el cambio la vida; por el otro,
retornar al pasado, a la experiencia de lo trajinado, a la memoria de la cultura en
que se asienta”.'38 Esa contradiccion tan dinamica los llevo a asumir que el futuro
es lo que esta detras, “viejo el camino, nuevas las metas”, '3 es imposible que el
artista no tenga delante las cosas que ha hecho, dice Garcia, pero a riesgo de
repetirse, debe asumir cada creacién como algo inédito y unico, mejor que lo
anterior. Lo nuevo y lo ancestral. De ahi que busquen nuevos temas, nuevas formas,
nuevos cuestionamientos, asi como también recursos tedricos y cientificos nuevos;
rupturas y giros sostenidos es su memoria y arraigados en su bagaje tales como la
creacion colectiva, o a nivel de estilo, los guifios comicos, irdnicos y criticos dentro

de sus puestas, sello caracteristico de su trabajo.

De Caos & Deca Caos, Nayra y las obras que vendrian después, pueden
considerarse inscritas en la linea de lo posdramatico (dialogos minimos, argumentos
no lineales, discontinuidad y dispositivos performaticos), pero no porque la
Candelaria buscara acoplarse a los canones de esa tendencia definida desde la
teoria teatral, sino por el propio devenir de su exploracion artistica y la busqueda
para afrontar sus cuestionamientos existenciales, sociales y también escénicos.
Importante resaltarlo, porque estas nuevas formas expresivas y de construccion de
las obras marcaron una etapa nueva en el grupo. Por ejemplo, en lo relativo a Caos
& Deca Caos, Garcia explica que llegaron a esa puesta porque buscaban mostrar

el lado precario e inestable de la realidad (por ello el recurso de la teoria del caos y

no es “monedita de oro” para caerle bien a todos (Carmifia Martinez). "En el stage, que es como un periodo
de prueba para ver si uno se acopla al grupo y el grupo a uno, no fue facil acoplarme. En el stage todavia no
veia tanta diferencia. Fue cuando ya entré que empezaron a hacerse dificiles las cosas por las diferencias, es
muy dificil por la formacidn politica, artistica, cultural, generacional, etc., porque a mi no me interesa estar en
contra de politica, ni religién, ni color no soy de la generacion de las posiciones blanco o negro, tampoco me
identifico con la "X", como dice en algunas ocasiones el Maestro Garcia, hay que buscar un pensamiento
trialéctico, buscar esa otra posibilidad, la tercera posibilidad [...] (Libardo Flérez). Ver en: LLANO RESTREPO,
Adriana, Candelaria Adentro, pp. 223-317.

138 GARCIA, Santiago, “éDénde estamos? La Candelaria”, Paso de gato, Num. 24, p. 32.

139 GARCIA, Santiago, “éDénde estamos?...”, p. 32.
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de la turbulencia), y en cuanto a lo formal, “expresiones muy apegadas a nuestra
manera popular, tradicional de narrar. Tal vez alli encontramos, paraddjicamente, lo
mas nuevo. Tomamos la forma narrativa carnavalesca, circense, de las variedades,
como trozos aparentemente inconexos que va a construir la estructura fundamental

del espectaculo [...]".14°

En lo relativo a Nayra, agrega, “nos adentramos mas y mas en busca de
expresiones de representacion que tengan que ver con la verdadera forma
expresiva del lenguaje teatral, que no es propiamente el narrativo, sino mas bien el

directamente relativo a la accion, llamémoslo lenguaje actancial”.

A estas puestas en escena le siguidé la vuelta a un clasico en una versién muy
contemporanea de Patricia Ariza, la Antigona de Séfocles, estrenada en el 2006. El
antiguo mito griego de la hija de Edipo imposibilitada para enterrar a su hermano
encuentra gran vigencia en la realidad latinoamericana, no en balde también

Yuyachkani realizé su versidon de Antigona. En palabras de Ariza:

La motivacién para esta Antigona, fue la situacion de las mujeres en
Colombia como consecuencia de la guerra y de la violencia. Conozco a unas
mujeres que no habian podido enterrar a sus parientes por orden expresa de
los paramilitares y ellas, como pudieron, se robaron los cadaveres y los
enterraron a la orilla de la carretera, pero no tenian suficiente fuerza fisica ni
herramientas, la tierra estaba muy seca y los cuerpos quedaron a ras de
suelo, luego llegaron los perros y los sacaron. Ese es el mito de Antigona tal

cual.42

Asi fuera de forma muy reelaborada, nuevamente la realidad como hilo

conductor de su obra.

Ademas de la intensa actividad artistica en su foro y giras en el extranjero,
en la década del 2000 La Candelaria, fiel a su historia, continué realizando trabajo

cultural con distintos sectores sociales, tanto a través de la CCT como en otros

140 GARCIA, Santiago, “éDénde estamos?...”, p. 32.
141 GARCIA, Santiago, “éDénde estamos?...”, p. 32.
142 “ 5 Candelaria siempre en casa”, Diario Granma, 15 de mayo 2008.
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proyectos. Entro ellos destaca “Colombia en el planeta”, una iniciativa de multiples
intelectuales y artistas colombianos para trabajar en la dimensién de la inequidad,
la paz y la salvaguarda del entorno social y natural, asi como para discutir y generar
las alternativas de las politicas de “desarrollo” (que mas bien devinieron en saqueo)
y del intervencionismo militar.'3 De ahi surgieron cuatro proyectos concretos, una
de ellos fue la “Segunda Expedicion por el Exodo”, a cargo de la CCT vy liderada por
Ariza, un foro realizado en Bogotd al que asistieron cientos de personas
desplazadas de diferentes puntos del pais.'** Otro de los proyectos quedd a cargo
de Santiago Garcia y se llamoé “Mapa en red”, consistente en un encuentro en Villa
de Leyva para crear redes de apoyo, visibilizar acciones y potenciar el alance de
veinte proyectos de intervencidén cultural que venian realizandose en distintos

puntos del pais.'4®

Volviendo al trabajo artistico, las dos ultimas obras montadas en la década
fueron A titulo personal (2008), y como continuacion, A manteles (2010). Ambas
constituyen una especie de ejercicio autobiografico. Nuevamente un vuelco hacia el
interior; un trabajo autoreferencial compuesto por distintos cuadros y canciones de
obras anteriores. Las dos se concentraron en la indagacién del cuerpo del actor
como materia prima del hecho escénico. También ambas fueron las ultimas dirigidas
por Santiago Garcia, quien a sus 82 anos decidio retirarse de las tablas y pasar la

estafeta de la direccidon escénica a sus companeros. Este retiro significé un episodio

143 | escritor William Ospino condensd en un texto las reflexiones sobre la situacion de Colombia y las ideas
para intervenir la realidad a través de la cultura. Proyecto apoyado por el Ministerio de la Cultura y el
Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo. En la presentacion del texto se leen las palabras de
Ospina: “La idea de un gran proyecto cultural que enfrente algunos males viejos de la sociedad colombiana 'y
siembre semillas de reconciliacion nacié inicialmente de una conversacion con Gabriel Garcia Marquez, y, ha
tomado fuerza en el dialogo con muchos colombianos convencidos de que la cultura y la educacién son
fundamentales para resolver la tragedia nacional”. En: OSPINA, William, Colombia en el planeta (relato de un
pais que perdid la confianza).

144 “la norma de conducta era que no se echaran discursos, sino que cada quien contribuyera con algo de su
cultura, con un poema, una cancidn, una danza, unos dibujos, videos, con formas expresivas como nos pone
hoy en dia la civilizacién en nuestras manos. Y asi hubo una semana de maravilla, no de lamentaciones sino
de rencontrar las culturas desplazadas, y de que esas culturas desplazadas entraran en conversacion unas con
otras y llegaran a alimentarse, a tener verdaderas propuestas de caracter alternativo”. En: GARCIA, Santiago,
“Racionalidades alternativas...”.

145 E| resultado comenzd a replicarse en las localidades, dando lugar a la conformacién de una red de trabajo
cultural y popular. Ver: GARCIA, Santiago, “Racionalidades alternativas...”.
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nuevo para La Candelaria que hasta entonces habia contado con la permanente
guia de su fundador, no obstante, la impronta de su maestro y compafiero estaria

presente en adelante.

Santiago Garcia es considerado uno de los grandes hombres del teatro
colombiano y un icono del teatro latinoamericano. Forj6 una larga trayectoria (como
director, dramaturgo, actor de teatro y cine, investigador teatral, pintor y formador
de multiples generaciones de actores), que le valié importantes reconocimientos,
entre ellos, el Premio Gallo de La Habana, Casa de Las Américas en 1996; el titulo
Doctor Honoris Causa de la Universidad Nacional de Colombia en 1998; ese mismo
afno la Orden de Caballero otorgada por el Senado de la Republica; en 2006 Doctor
Honoris Causa por el Instituto Superior de Arte de La Habana; en marzo de 2012
Embajador Mundial del Teatro por el International Theatre Institute, adscrito a la
UNESCO, distincion concedida unicamente a dos latinoamericanos en la historia,
Augusto Boal y él; y en 2019, junto a Patricia Ariza y José Carlos Reyes, la Medalla

al Mérito Cultural del Ministerio de Cultura de Colombia.
4.3.5 Una historia teatral de 55 afios de vida

Tras el retiro de Santiago Garcia, La Candelaria ha continuado produciendo nuevos
montajes escénicos. En el 2013 Collage Candelaria que, como el nombre indica, se
integro por un mosaico de escenas de su repertorio. Ese mismo afo estrenaron un
conjunto de obras que dieron en llamar la trilogia del cuerpo: Somma mnemosine
(el cuerpo de memoria), creacidn colectiva dirigida por Patricia Ariza en la que se
combinan el performance y recursos multimedia; compuesta por “estaciones”
realizadas en diferentes espacios de su sede. “Una indagacién en el CUERPO tanto
en estado de dolor como de jubilo”.'#® Le siguié Cuerpos gloriosos, original de
Adelaida Otalora y dirigida por Rafael Giraldo ubicada en la Colombia rural alrededor
de las fiestas de San Pancho. Finalmente, Si el Rio Hablara, creacién colectiva
dirigida por César Badillo, “una obra sobre la memoria de las victimas de la guerra,

donde tres personajes: mujer, poeta y devota, quieren salir a su manera, de esa

146 En: teatrolacandelaria.com
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zona gris que es la pérdida del sentido de la vida, ocasionado por una guerra

interminable de la cual el Estado ha sido participe”. 4’

En 2015 estrenaron Camilo, bajo la direccion de Ariza, inspirada en la vida y
el pensamiento de Camilo Torres, cofundador de la primera escuela de sociologia
en Colombia y pionero de la Teologia de la liberacion. “Hicimos esta obra como un
acto de recuperacion de la memoria al pie de la conmemoracién de los 50 afos de
su muerte y de la celebracion de los 50 de vida de nuestro grupo”.**® No se trata de
una obra historica sino de un acercamiento a las pasiones, conflictos y convicciones
del cura guerrillero a través de distintos fragmentos escénicos y musicales.
Posteriormente en 2018 estrenaron Refraccion mientras no se apegue el sol,
dirigida por César Badillo, exploracion sobre los ciclos vitales y la naturaleza donde
nuevamente recurrieron a la indagacion de postulados cientificos alrededor de la

refraccion y el caos.

Como es notorio, las obras producidas tras el retiro de Santiago Garcia
continuaron, cada una con sus propios hallazgos, ponderando el trabajo del cuerpo
del actor y las acciones escénicas tan presentes en las exploraciones de las dos
ultimas décadas, asi como el énfasis en lo tematico por encima de lo argumental,
pero eso si, siempre con un asomo de su preocupacion tanto de la condicion

humana como por la del pais.

Y es que, aunque pasen los afos, la situacion socio politica de Colombia
continua siendo compleja y por momentos critica. En el ambito cultural los planes y
programas del Ministerio de Cultura se concentran en la atencién en las zonas
urbanas con gran ausencia de acciones, pese a lo dispuesto en La Ley Nacional de
Cultura, en las zonas rurales. En lo relativo al fomento y difusion artistica las politicas
ponderan los fondos concursables (tanto del gobierno nacional como de los
departamentales), siendo, como en el resto de los paises de la region, recursos

limitados que excluyen al grueso de los aspirantes, ademas de carecer de otros

147 En: teatrolacandelaria.com
148 En: teatrolacandelaria.com
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mecanismos para proveer de fuentes de trabajo para los artistas.'® Gran parte de
la actividad escénica del pais descansa, como desde el siglo pasado, en las
iniciativas independientes y ahora también en las empresariales. En cuanto al

gremio teatral, dista mucho de tener la cohesidén que logré en los afios setenta.

Retornando a lo sucedido con La Candelaria en los ultimos tiempos, 2020 fue
un afo particularmente dificil para el colectivo; Santiago Garcia murié el 23 de
marzo, y aunque una década atras se habia retirado de la direccion del grupo, su
presencia fue constante (hasta donde la enfermedad lo hizo posible). Ademas, la
pandemia mundial y crisis sanitaria que restringié toda actividad publica puso en
jaque la subsistencia del grupo y de su sala, asunto agravado tras la suspension
gubernamental, en el peor momento, del programa de Salas Concertadas. A este
panorama se sumo la fuerte ola de protestas que estallaron por todo el pais en abril

de 2021 tras los intentos de reforma tributaria y la respuesta represora del Estado.

En los meses de mayores restricciones La Candelaria optd por la realizacion
de funciones virtuales, y desde que se autorizé la reapertura de las salas teatrales,
asi sea con aforo minimo permitido, su sala no descansa. En marzo de 2021 y
celebrando 55 afos, reabrié sus puertas con una nueva version de Nayra, la
memoria y con el estreno de La historia del soldado y el combatiente, version libre
de Patricia Ariza a partir de La historia del soldado de Ferdinand de Ramuz.
Ademas, produjeron una serie de unipersonales escritos y dirigidos por los propios
miembros: ingrima de Adelaida Otalora, Voces y Retazos de Nohra Gonzalez, No
estoy sola de Patricia Ariza e Histeria de Rafael Giraldo. Desde su reapertura
también han realizado talleres formativos de apreciacion teatral y de creacién
colectiva; ademas de una nueva temporada de la obra Camilo. Por su parte, Ariza,
a la cabeza de la CCT llevd a cabo la XXX edicion del “Festival de Mujeres por la
Paz’; un remontaje de Guadalupe Afos Sin cuenta con el grupo Tramaluna y la

direccién de la obra Salida al sol, camino a la paz.

149 | os programas e informes del Ministerio de cultura de los Gltimos afios, asi como la lista de convocatorias
y resultados pueden consultarse en: https://mincultura.gov.co
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Hoy por hoy el trabajo de los miembros mas longevos de La Candelaria se
retroalimenta con el de los miembros mas jovenes, quienes han asumido poco a
poco roles de mayor peso, lo que posiblemente (el tiempo lo dird) pueda permitir un
relevo generacional que brinde continuidad al proyecto. Tras el retiro de Santiago
Garcia, destaca a la cabeza del grupo Patricia Ariza, una mujer tenaz que, como ya
hemos expuesto, ha sido pilar fundamental para la vinculacion con diversos sectores
populares y para el desarrollo del teatro independiente colombiano. Ella también es
reconocida en su pais y en el exterior por su trabajo cultural. Recibié el Premio
Ashoka como emprendedora e innovadora social; el Premio Principe Claus de
Holanda por sus aportes a la cultura;'° la Medalla Haydee Santa Maria de Casa de
Las Américas, y recientemente, el University of Minnesota Civitas Champion Award,
por primera vez otorgado a una artista latinoamericana como “un reconocimiento al
compromiso sostenido y al excelente desempefio en el area de los derechos
humanos y su conexion con las artes liberales por parte de una artista, un grupo
comunitario, una organizacion no gubernamental sin fines de lucro y una agrupacion

de iniciativa social y fines humanitarios”. >’

En julio de 2022 vy tras el triunfo electoral de Gustavo Petro para ocupar la
presidencia, Patricia Ariza fue nombrada Ministra de Cultura de Colombia, cargo
que ante todo simboliza la llegada por primera vez de una artista de izquierda y
formada en el teatro independiente a un cargo de ese rango. A la postre podra
observarse si esto signific6 un cambio para el arte y la cultura en Colombia y si
impactd, como cabria esperar, la relacion de los grupos independientes con el

Estado y de qué manera.

Finalizando este recorrido histérico por La Candelaria, es necesario resaltar,
para los fines de esta investigacion, que los ideales que alimentaron al colectivo en
sus primeras décadas fueron evidentemente matizados, sobre todo tras la caida del
Muro de Berlin y el desencanto que significé el exterminio de la Union Patridtica.

Esto es constatable tanto en el enfoque de su obra como en lo expresado por ellos.

150 SATIZABAL, Caros Eduardo, “Patricia Ariza”, Antologia de Teatro Latinoamericano, Tomo lll, p. 10.
151 palabras de Amelious Whyte Jr. de la Universidad de Minnesota en Minneapolis-St. Paul. Ver en: “Cumbre
internacional de teatro y premio a la directora Patricia Ariza”, El Espectador, 22 de abril 2021.
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Si bien en los setenta ante la pregunta de un periodista sobre si el teatro debia ser

politico, Santiago Garcia expresé:

iClaro! De frente. Porque tiene que ver con la realidad, la economia, la
historia y, sobre todo, con uno de los elementos mas importantes de la
ideologia, que es la politica y con la politica desde un punto de vista de
izquierda. ¢Por qué? Porque nuestra concepcion de la realidad que es
nuestro material de trabajo la tenemos que ver como un fenémeno optimista.
La gente tiene que desembocar con la victoria del hombre sobre la injusticia
y la explotacién para lograr un mundo mejor para nosotros y para nuestros

hijos. %2
Veinte afios después sobre este mismo cuestionamiento pensaba lo siguiente:

En los sesenta uno tenia una vision panoramica mas o menos clara de la
division del mundo en dos grandes sectores. Hoy uno no puede pensar asi
porque el mundo no es asi. Esa division entre el lado socialista y el capitalista
se ha pulverizado. Y ambos se han transformado en una rica cantidad de
variantes. Pero soy un poco escéptico desde el punto de vista politico.

Cualquiera, con datos elementales de la economia mundial tiene que serlo. 53

Sera la historia la que finalmente determine la trascendencia artistica de La
Candelaria, de lo que si podemos dar cuenta es de su profunda huella en el teatro
colombiano y latinoamericano, sobre todo como ejemplo de un teatro vinculado al
publico popular y que ha procurado incidir en su tiempo y en la compleja realidad
colombiana. La Candelaria es un grupo que asumio el cambio de época y que del
pronunciamiento ideoldgico explicito transitd hacia una teatralidad y poética distinta,
sin abandonar el sentido del teatro como motor de cambio, de reflexién profunda,
“un acto de singularidad, verdad y belleza”. Desde su origen, uno de los grandes
propositos del grupo fue hacer un teatro de calidad y arraigado a su tiempo histérico.

Santiago Garcia lo dijo asi:

152 “santiago Garcia, el teatro y la realidad histérica nacional”, El Heraldo, 6 de julio 1976. Citado por ALDANA,
Janneth, El teatro de Santiago Garcia, p. 181.
153 “E] Quijote de La Candelaria”, El Tiempo, 16 de junio 1996.
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Shakespeare vivid en la época isabelina un mundo nada paradisiaco de
asesinatos, traiciones y crueldades, donde no habia rey que no hubiera
hecho un ascenso sobre peldafios ensangrentados, y de ese mundo cre6 un
arte teatral maravilloso. Nosotros estamos viviendo un mundo asi de
espantoso y es posible que sea la sustancia de un arte que pueda superar la

violencia. %

Mientras muchos artistas y teatreros consideran superada y anacronica la
dimensién politica del teatro, ponderando el goce estético per se, el efecto de la
imagen y la sensorialidad individual, La Candelaria no niega su historia y a través
de nuevos recursos y codigos, interpela y busca transgredir. “Las obras de La
Candelaria son sin duda un testimonio de la memoria del pais, o quiza, de su
desmemoria. Si nos preguntaramos por qué La Candelaria no cambia de tema,
tendriamos que preguntarnos por qué Colombia no ha logrado cambiar de tema en

los ultimos cincuenta afos”.1%°

4.6 Yuyachkani: un lugar para la memoria

Con la llegada de Alberto Fujimori al poder en 1990, el autogolpe perpetuado desde
la presidencia en 1992, la desarticulacion de Sendero Luminoso y del Movimiento
Revolucionario Tupac Amaru, asi como con la reeleccién presidencial de 1995, Peru
vivio a lo largo de la década de los noventa un periodo de drasticos cambios y de

reestructuracion a fondo del aparado de Estado.%®

Para revertir la profunda crisis en que habia caido el pais durante el gobierno
de Alan Garcia Pérez, Fujimori utilizé como estrategia antiinflacionaria la apertura

154 “E] Quijote de La Candelaria”, El tiempo, 16 de junio 1996.

155 ESQUIVEL, Catalina, “Memoria y vanguardia en el teatro La Candelaria a propdsito de su quincuagésimo
aniversario”, Calle 14: Revista de investigacion en el campo del arte, Vol. 11, Num. 18, p. 114.

156 Sobre las causas del autogolpe referido, Fujimori no contaba con mayoria en el parlamento, por lo que sus
iniciativas carecian de aprobacion expedita. El presidente establecié una estrecha alianza con las Fuerzas
Armadas que respaldaron el autogolpe de Estado para disolver el Congreso, restructurd el Poder Judicial y
criminalizé a la oposicién. Convocando a una asamblea constituyente consiguid la mayoria absoluta. Pese a
tratarse de un régimen autoritario de derecha gozé de gran aceptacién popular entre grandes sectores de la
clase trabajadora, entre otros, gracias a su discurso antielitista.
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comercial indiscriminada, la inversion extranjera y el retraso cambiario, 1o que muy
pronto llevd a una reduccion de la creciente inflacion, pero también a una
reprimarizacion de la economia y a una desindustrializacion generalizada que fue
suplida por el alza de las importaciones.'®” A tan sélo un mes del autogolpe de
Estado de abril de 1992, de la disolucion del Congreso y del Poder Judicial, el
presidente expidié 923 decretos, entre ellos, los que autorizaban la privatizacion de
las empresas estatales del zinc, hierro, petroleo, cementos, electricidad, telefonia y
también de la banca (en total fueron vendidas 187 empresas estales por un valor de
7,542 millones de ddlares, en su mayoria a empresas transnacionales), pasando la
inversion privada de un 16% del PIB en 1990, a un 24% en 1995."%8

Peru se sumo asi a los paises latinoamericanos que abrazaron con fuerza
las politicas econdmicas neoliberales, y para los organismos internacionales, su
crecimiento del 12.9 % lo convirtié en el “milagro econdmico” de la década. Pero la
realidad es que posterior a 1995 la economia mostrd su caracter inestable reflejado
en el encarecimiento de los créditos, la dolarizacidén de las deudas y la dependencia
del capital y produccion extranjera. Si en 1985 el 41% de la poblacion vivia en
situacion de pobreza, para 1995 ya lo estaba el 53%, sobre todo en las regiones
rurales de la sierra y de la selva,'® ademas, como en el resto del continente, esto
fue acompanado de la precarizacion del salario, la pérdida de derechos laborales
por las normativas para la “flexibilizaciéon” del trabajo, asi como la reduccion del

acceso a la seguridad social.

Durante el primer quinquenio fujimorista no ocurrié un cambio destacable en
el ambito educativo y cultural. A diferencia de otros paises en que los gobiernos
neoliberales pusieron especial atencion en el criterio de excelencia para impulsar la
competitividad en el mercado global de los servicios -entre ellos los culturales- y el

arte se considerd un terreno fértil para proveer el nivel de alta especializacion y

157 JIMENEZ, Félix, “El modelo neoliberal peruano: limites, consecuencias sociales y perspectivas”, El ajuste
estructural en América Latina. Costos sociales y alternativas, pp. 150-152.

158 MARTINEZ, José Honorio, “Neoliberalismo y genocidio en el régimen fujimorista”, Historia Actual Online,
Ndam. 19, pp. 68-71.

159 JIMENEZ, Félix, “El modelo neoliberal peruano: limites...”, p. 164.
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proyeccion internacional de cada pais, en Peru el terreno del fomento artistico
carecio de atencion. El Instituto Nacional de Cultura siguié fungiendo como érgano
desconcentrado y dependiente del Ministerio de Educacién. Y si en las politicas
culturales no hubo nuevos derroteros, menos en el ambito de las politicas teatrales,
incluso en 1993 se publico un decreto para establecer la estructura organica del
Instituto, pero el Teatro Nacional del Perd (maximo organismo teatral del pais) no
fue siquiera mencionado.'®® Trasciende en dado caso la creacion en 1994 del
Centro Nacional de Informacién Cultural, que a fin de contar con un repositorio sobre
patrimonio historico, a partir de 1999 realizd publicaciones sobre monumentos,
instituciones 'y normatividad cultural que hasta entonces no habia sido

sistematizada.®"

Fue hasta 1995, en el segundo periodo presidencial, que el Instituto Nacional
de Cultura recuperé en pleno su quehacer (bastante precarizado durante la gestion
de Alan Garcia en que se suprimieron todas las subvenciones). Ese afio, Ruth
Escudero recibié el nombramiento de directora del Teatro Nacional y dinamizé el
fomento para la creacion y difusién. Aun sin los mecanismos tan especializados
como los que en otras latitudes ya se estaban instrumentando a través de fondos
concursables, Escudero ech6 a andar nuevos programas para la descentralizacion
del teatro y la promocion de algunas iniciativas independientes, asi como tres
encuentros de teatro nacional (1995, 1996 y 1997).162

Aunque con un crecimiento considerable del teatro comercial y pese a la
mencionada renovacion de la actividad teatral estatal, durante la década de 1990 la

difusién escénica de mayor presencia continué recayendo en las iniciativas de los

160 £/ Consejo Nacional de Teatro y el Teatro Nacional del Pert (1945-2001), p. 12.

161 Se debe en buena medida al trabajo e investigacién de su Director General César Coloma Porcari, la
recopilacidn de la historia de las instituciones culturales estales reproducida en facsimil en diez libros, entre
ellos: El Consejo Nacional de Teatro y el Teatro Nacional del Peru 1945-2001; La Escuela Nacional de Arte
Escénico, el Instituto Nacional de Arte Dramadtico, el Instituto Nacional Superior de Arte Dramdtico, la Escuela
Nacional de Arte Dramdtico y la Escuela Nacional Superior de Arte Dramdtico 1946- 2001. Informacion
consultada en: Centro Nacional de Informacidn Cultural. Ministerio de Cultura Peru

162 Organizé dos certdmenes de dramaturgia (para jévenes y en las provincias). Ademas, el Teatro Nacional
volvié a llevar a escena a clasicos peruanos y a dramaturgos jévenes. Ver en: MENDIAVILLA MARTINEZ, Paz, £/
teatro peruano contempordneo..., p. 219.
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independientes. EI Movimiento de Teatro Independiente (MOTIN) cobré un caracter
nacional, y pondero, pese a la tendencia individualista que comenz6 a permear en
la forma de produccion teatral, la vigencia e importancia de la organizacion grupal y
gremial.’®® La Muestra de Teatro Peruano realizada desde 1974, tuvo cinco
emisiones en esta década (Cajamarca 1990, Cusco 1992, Yurimaguas 1994,
Huancayo 1996 y Comas 1999) en las que ademas de presentaciones, se
atendieron aspectos formativos a través de talleres y también se realizaron mesas
de discusion, sesiones de evaluacion y se editaron boletines de divulgacion.
Yuyachkani por su parte se fue desvinculando organizativamente de MOTIN,
aunque en ocasiones continuo participando en las Muestras. A quién si continud
vinculado fue a la Asociacién Pro Derechos Humanos (Aprodeh) con quien realizd
nuevas emisiones de los encuentros de Teatro por la vida (1990, 1998, 1999 y
2003), que contaron con la participacion de otros grupos del interior como parte de

la campanfa contra las desapariciones forzadas.

Dentro de las iniciativas independientes, Cuatrotablas organizé el tradicional
Encuentro Internacional de Teatro de Grupo Ayacucho 1998 que como en las
emisiones anteriores contd con la presencia del Odin Teatret y de otros grupos
internacionales y latinoamericanos, algunos de los cuales formaron veinte afos

atras parte de la aventura impulsora del Tercer Teatro desde ese preciso lugar.

Volviendo al contexto politico de la época, los dos periodos de gobierno de
Alberto Fujimori (1990-1995 y 1995-2000), ademas de caracterizarse por el
ensanchamiento de la brecha entre las clases sociales, lo hicieron por la corrupcion

y la continuidad del despliegue de violencia, en este caso enmarcada en un periodo

163 Recordemos que MOTIN Lima se conformé desde 1986 y que en 1990, incluyendo a més de 100 grupos
independientes de todo el pais, surgid MOTIN Peru. En su declaracién de principios, el organismo estipuld
entre otros: “1. Que somos independientes fundamentalmente porque recusamos el dirigismo estatal y
cualquier otro y porque no tenemos para nuestro trabajo mas directivas que las sefaladas por nuestra propia
organizacion y orientacién ideoldgica. Y desde alli propugnamos el derecho a la libertad de creacidn intelectual
y artistica que nos libre de esquemas exclusivamente mercantilistas y nos permita avanzar en la busqueda,
formacioén, defensa y desarrollo de una cultura e identidad nacional como sustentos para la realizacién del
grupo; 2. Que desde los grupos intentamos nuevas relaciones para la vida y el trabajo. El grupo nos impulsa a
una ética teatral y revalora la escena colectiva del Teatro, es por esto que consideramos al grupo como la
célula basica de nuestro movimiento”. Declaracién de principios del movimiento de teatro independiente del
Peru. En: RIBOTTY, Carlos, “Las Muestras y el movimiento de Teatro Independiente del Peru (1)”, YAWAR.
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que fue conocido como del “conflicto armado interno” y en el que la represion
gubernamental alcanz6 niveles maximos. Esto se debié en buena medida a las
presiones ejercidas por los organismos financieros internacionales y Estados
Unidos que condicionaron su apoyo a la eliminacién de los movimientos guerrilleros,
particularmente de Sendero Luminoso, dada la violencia terrorista con la que se
habia conducido. Las Fuerzas Armadas instauraron lo que se conocié como el
“Estado de terror”; las persecuciones, desapariciones y ejecuciones se extendieron
por el territorio a fin de acabar con toda célula guerrillera (lograndolo con
considerable éxito), pero como habia ocurrido durante el periodo de Alan Garcia, la
“limpieza” barrid6 consigo también a dirigentes populares, sindicales, periodistas,

lideres de oposicidon y a poblacion civil inconforme.

Alberto Fujimori fue reelecto por tercera ocasion en el afio 2000, pero la
exposicion mediatica de graves casos de corrupcion, tanto de altos mandos de las
Fuerzas Armadas como de funcionarios cercanos al presidente (caso Montesinos),
desestabilizd gravemente al pais y puso en tela de juicio su triunfo electoral.'®* Tras
el escandalo, y con fuertes sefialamientos en su contra, en noviembre del afio 2000
Fujimori, que se encontraba en el Foro de Cooperacién Econémica Asia-Pacifico en
Brunéi, decidio no volver a Peru sino trasladarse directamente a Tokio, desde donde
envid al Congreso -via fax- su renuncia. Finalmente, el Congreso decidi6 destituirlo
declarando su “incapacidad moral permanente”, nombrd presidente provisional a

Valentin Paniagua y convocé a elecciones para el afio entrante.

164 Sy mds cercano colaborador, Vladimir Montesinos, habfa utilizado, entre otros, mdas de 50 millones de
ddlares destinados a los ministerios de Defensa, Interior y Fuerzas Armadas para sobornos y financiamiento
de la campafia electoral. Un video filtrado a los medios de comunicacién exponia a Montesinos entregando
una fuerte suma a un congresista para lograr la mayoria en el Congreso. Las elecciones fueron puestas en tela
de juicio y mas videos salieron a luz publica (con sobornos a magistrados, congresistas, empresarios, prensa,
etcétera), y también se difundieron cuentas secretas en Suiza y las Islas Caiman, con lo cual el régimen termind
por desestabilizarse. Algunos autores sefialan al Departamento de Estado de los Estados Unidos como el
artifice de dicha filtracién, en tanto Montesinos habia boicoteado el “Plan Colombia” y habia facilitado el
trafico de armas a las FARC. Siendo que la propia Vicepresidenta de Estados Unidos habia pedido la destitucion
de Montesinos y Fujimori hizo caso omiso, el Departamento de Estado organizo la filtracidn de los videos para
desestabilizar y desplazar al gobierno de Fujimori. Ver en: CASTILLO, Oscar, “Cotler julio y Grompone Romeo.
El Fujimorismo, ascenso y caida de un régimen autoritario”, Estudios Socioldgicos, XIX (3), p. 867.
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La agudizacion de la violencia y el aumento de las desapariciones, asi como
la paradoja de un pais que parecia participar de los beneficios de la tendencia de la
economia global, pero que a su interior vivia el aumento de la pobreza, la
inseguridad y la corrupcion, fue la situacién en la que los artistas y Yuyachkani
realizaron, de nueva cuenta en condiciones poco favorables, su trabajo durante tan

controvertida década.
4.4.1 El vuelco introspectivo

En los afos noventa, Yuyachkani transité por un proceso de nuevas busquedas
estéticas. De un teatro que resaltaba el caracter ideoldgico hubo un vuelco hacia

uno mas intimo vy lirico, hacia la introspeccién grupal y personal.

Mientras que la tendencia global en el ambito artistico apuntaba a la
competitividad, a la carrera y éxito individual, los miembros de Yuyachkani
decidieron continuar trabajando en grupo. lleana Diéguez, quien desde la academia
ha seguido de cerca la trayectoria del grupo, apunta que en esos afios Yuyachkani
desarroll6 un movimiento hacia las fronteras del teatro, en el sentido de crear
productos hibridos dificilmente clasificables dentro del teatro convencional,
acercandose a experiencias performaticas, a los procedimientos del arte accion y la

exploracion de los limites entre géneros y lenguajes (danza, pantomima, plastica):

En el discurso corporal de Yuyachkani se estaba manifestando un giro: el
cuerpo expresaba su estado real; el cambio de dinamicas era un indicio de
las acotaciones cotidianas, de los desplazamientos territoriales, de las
incertidumbres existenciales que la violencia generalizada estaba

provocando en la vida de las personas.6°

El vuelco hacia la individualidad ocurrié en Yuyachkani pero en el sentido de
la exploracion personal sobre la accion escénica y la sensorialidad para expresar
sus conflictos y sus visiones particulares acerca de un pais convaleciente. En ese

tenor, estrenaron en 1990 No me toquen ese valse, “‘que sorprende por su

165 DIEGUEZ, lleana, Escenarios liminales. Teatralidades, Performatividades, Politicas, p. 74.
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experimentalismo y su exploracion de la subjetividad”.'®® La obra a dio (Rebeca
Ralli y Julian Vargas) abri6é una nueva linea de trabajo dentro del grupo, que ademas
de inscrita en el proceso de introspeccion, para algunos criticos también lo esta en
el del teatro posdramatico. “Se trata de un universo sumergido en el caos. La
dualidad de la felicidad y tragedia son un constante en los personajes. De esta
manera, se revela la actitud del sin sentido y lo absurdo que invade el sentimiento
del hombre en el postmodernismo”.'®” A diferencia de sus obras con fuertes
referentes andinos, en esta se sumergieron en una estética urbana e hibrida. Trata
de dos personajes cantantes muertos que regresan al bar donde solian cantar;
Amanda en una silla de ruedas y Abelardo sentado tras su instrumento musical, una
bateria. El bar representa, en los tiempos de mayor violencia urbana limefa, el lugar
de encuentro. De manera metaférica y a través de textos de Ledn Felipe, Lorca,
Quevedo y Shakespeare (sin una dramaturgia continua), de acciones escénicas y
musica entre criolla y rock, se expresa esta historia de diversos significantes. No me
toquen ese Valse, a decir de Miguel Rubio, fue en principio rechazada por el publico
peruano, quiza por su eclecticismo y por alejarse de las fuentes andinas con las que
relacionaban al grupo, pero en otros escenarios fue bastante aplaudida, quiza por
su caracter experimental, como en el Festival de Teatro 93 en Nueva York, donde
tras una presentacion en un sétano muy off off brodway, el diario The New York

Times, para sorpresa de los limefios, publico una critica muy favorable.68

“La deconstruccion como principio artistico se hace mas evidente aun en
Hasta cuando corazdn, uno de los mas complejos espectaculos de Yuyachkani

donde el grupo empieza a mirarse y a hablar de si mismo”.'%° Estrenada en 1994,

166 BATALLA, Carlos, “Un teatro de la esperanza”, p. 3.

167 CARBAJAL GARCIA, Sandra, 11 Ensayos de andlisis literarios, p. 27.

168 En |a resefia se lee “En esta obra, que cerrd anoche, Miguel Rubio, el director, y Rebeca Ralliy Julidn Vargas,
como intérpretes del club, han creado una hipnética hora de poesia, musica y luz en la que cada linea y gesto
es ambiguo, se utiliza el humor. Provocar dudas y ansiedad y el fracaso final de los personajes para volver a
vivir es edificante [...] A medida que los intérpretes se vuelven mas galvanizados, se elevan a una especie de
combate por el significado, la armonia, el movimiento, el amor, la maestria, los aplausos; el combate es lo
suficientemente intenso como para que uno vea que pueden estrangularse unos a otros excepto por la
futilidad del mismo”. En: BRUCKNER, DJR, “Los muertos intentan sobrevivir y fracasan”, The New York Times,
17 de julio 1993, Seccién 1, p. 15.

169 SOBERON Santiago, “Treinta afios de Yuyachkani”, p. 21.
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también se ubica en un contexto urbano, un vecindario de la ciudad donde varios
personajes esperan ser desalojados. A través de breves relatos que podrian
considerarse como “narraturgia” (hibridacién del relato y el drama entrelazados),
aunque en un estilo muy propio de la accion escénica explorada por el grupo,
también de un acompanamiento musical de palmas y movimientos casi

coreografiados, cada uno de los personajes narra su testimonio.

En 1995, nuevamente a duo, Rebeca Ralli y Julian Vargas, con direccion de
Miguel Rubio, llevan a escena Serenata, obra sobre los encuentros y desencuentros
de una pareja, que con guifios de comicidad al estilo del cine mudo llevan a la
reflexion existencial sobre el amor y el desgaste de las relaciones. En 1996
estrenaron Retorno, sobre el caso de los desplazados que durante la guerra interna
habian huido del campo hacia la ciudad y luego volvian a su lugar de origen. Dos
personajes se encuentran en medio del camino y no saben cual tomar, no saben si
van o viene. La obra también fue un retorno para el propio grupo, que sin dejar de
lado las nuevas estéticas exploradas, retornoé al vinculo con la cultura andina y las

tematicas de convulsion nacional.

Hay que apuntar que la creacion colectiva como forma de produccion artistica
nunca fue abandonada por el grupo, ni hasta ese momento en que cumplia 25 afios
de existencia ni en los siguientes 25. No obstante, realizar montajes unipersonales
o en dueto abrié la puerta al despliegue de las busquedas personales y al desarrollo
de las potencialidades e intereses de cada actor, pero aun en esos casos, la
estructura grupal y la direccién de Miguel Rubio cobijaron las creaciones. Por otra
parte, y a diferencia de la mayoria de los grupos independientes (entre ellos La
Candelaria), Yuyachkani nunca gir6 de la creacion colectiva hacia la dramaturgia de
autor, ya que si bien en sus obras ha incorporado textos literarios o dramaticos de
muy diversos autores universales, latinoamericanos o peruanos, no lo ha hecho de
forma lineal, sino como inspiracién, como “collage” o con adaptaciones libres, en
tanto el hilo dramatico de las obras se concentra en la accion escénica. Esto merece
la pena subrayarse, porque mientras en una vertiente del teatro peruano y también

del latinoamericano se transité hacia una especie de “reivindicacion” del teatro de
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autor y del dramaturgo (quienes en las décadas anteriores se decian relegados ante
la arrasadora presencia de la creacion colectiva), Yuyachkani se mantuvo fiel a su
forma de creacion, que finalmente ha llevado al grupo a construir un muy singular

estilo.

Otros de los trabajos estrenados en la década fueron La primera cena (1996),
Pukllay (1997), Cambio de hora (1998) y Yuyachkani en fiesta (1999). El grupo cerré
el siglo con la preparaciéon de una obra trascendente en su trayectoria: Santiago,
creacion colectiva y del escritor y periodista peruano Peter Elmore, en la que
recurrieron a elementos andinos, pero en este caso, desde el sincretismo religioso
que se da a través del culto al apostol Santiago, patrono de diversos pueblos
peruanos. La inspiracion de la obra surgio tras la visita de miembros del grupo a las
celebraciones del Corpus Cristi. Trata de un abandonado pueblo andino en el que
después de la guerra solo han quedado tres habitantes que, en su necesidad por
recuperar la fe y el lazo comunitario, se reunen para sacar en procesion al santo.
Una obra compleja y simbdlica considerada un hito del grupo y de la que se han
realizado diversos andlisis desde la academia.'”® La imagen del apdstol es
representada a caballo, quien pisotea a su vez a un indio, Santiago Matamoros (en
Espafa) o Santiago Mataindios en la version americana del apostol emblema de la
Conquista, “viejos conflictos sociales son revividos en la mente de una campesina
a través del enfrentamiento del Apéstol y el indio sojuzgado. Esta transposicion de
las contradicciones sociales en el plano de lo sagrado es el tema principal del
montaje”."”! Una significativa busqueda antropoldgica sobre la ritualidad y el
sincretismo, asi como sobre la memoria historica del Peru con la que Yuyachkani

abrié el nuevo siglo. 172

170 MELGAR, Gino P., “Terminé la espera: Yuyachkani repone Santiago en el Gran Teatro Nacional”, LAMULA.PE
171 SOBERON, Santiago, “Treinta afios de Yuyachkani”, pp. 22-23.

172pugusto Casafranca expresd sobre la funcién de la obra: “Estamos otra vez dispuestos a sacudir el
andamiaje de las personas que quieren encontrarse con un teatro distinto, un teatro que de pronto hurga en
las memorias que hay en este pais, esta es una de ellas y tiene que ver con los origenes de la Conquista”
https://redaccion.lamula.pe/2019/03/22/santiago-yuyachkani-gran-teatro-nacional/ginnopaulmelgar/
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4.4.2 Hacia un teatro que recuerda

Tras la destitucion de Fujimori y durante los ocho meses del gobierno provisional de
Valentin Paniagua, Peru se reincorporé a la Corte Interamericana de Derechos
Humanos, fue renovado el Poder Judicial, las Fuerzas Armadas reconocieron
publicamente su participacion en diversos hechos ilicitos, y mediante un decreto del
cuatro de junio del 2001 se creé la llamada Comision de la Verdad y Reconciliaciéon
(CVR) con el propdsito de realizar, con un equipo multidisciplinario, las indagatorias
correspondientes e integrar un informe con las cifras y testimonios de los danos
causados durante las dos décadas del conflicto armado interno para deslindar

responsabilidades e iniciar una etapa de reparacion y construccion de la paz.

Desde ese cuatro de junio a medio dia, frente a Palacio de Gobierno y en
espera de que el presidente provisional saliera a anunciar publicamente el inicio del
trabajo de la CVR, Alfonso Canepa, protagonista de Adiés Ayacucho, el campesino
que en la obra de Yuyachkani buscaba recuperar su propio cadaver, estaba ahi de
pie, y a la manera en que ocurria en la ficcién escénica, hacia ahora una peticiéon a

viva voz para el presidente sobre el derecho elemental al duelo y al sepulcro.'”?

A partir de ese momento y durante los siguientes dos anos, Yuyachkani, que
desde su origen habia estado cerca de movimientos sociales acompafando
diversas demandas civiles, participd al lado de la CVR en los lugares de las
Audiencias Publicas donde se esperaba recoger los testimonios de los afectados,
para quienes no era sencillo hablar, y menos publicamente, de lo ocurrido; como

expresé Salomon Lerner, presidente de la Comision: “nos hallabamos ante la

173 Este es un fragmento de la carta leida publicamente por el personaje: “Sefior Presidente: Por la presente
el suscrito Alfonso Canepa, ciudadano peruano, domiciliado en Quinua, de ocupacion agricultor, comunica a
usted como maxima autoridad politica de la Republica lo siguiente: El 15 de julio, fui apresado por la guardia
civil de mi pueblo, incomunicado, torturado, quemado, mutilado, muerto. Me declararon desaparecido. [...]
Como usted bien sabe, todos los cddigos nacionales y todos los tratados internacionales, ademas de todas las
cartas de Derechos Humanos, proclaman no sdlo el derecho inalienable a la vida humana sino también a una
muerte propia con entierro propio y de cuerpo entero. El elemental deber de respetar la vida humana supone
otro mas elemental aln que es un cédigo del honor de guerra: los muertos, sefior, no se mutilan. El cadaver
es, como si dijéramos, la unidad minima de la muerte, y dividirlo como se hace hoy en el Peru es quebrar la
ley natural y la ley social [...]”. En: RUBIO, Miguel, “Persistencia de la memoria”, Utopias de la proximidad en
el contexto de la globalizacion, pp. 265-266.
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demanda de narrar lo inenarrable”. Lerner consideraba que la tarea de la CVR no
era la de simplemente dar a conocer cifras o hechos, sino de una mision superior,
la recuperacion de la memoria como un primer paso hacia la reparacion. “Ello
significaba revertir los dos principios que hicieron posible el horror, a saber, el
silencio y el olvido”.74 Victimas sobrevivientes, familiares de desaparecidos, lideres
sociales, militares e incluso jefes de los grupos subversivos formaron parte de los
testimoniantes. “Las audiencias publicas devolvieron a las victimas de la violencia
su condicion de protagonistas insustituibles de los hechos. Fueron actos de

vindicacion ante un pais que desconocia las dimensiones reales de la tragedia.'”®

Previo a la realizacion de las Audiencias, Yuyachkani llegaba a los poblados
y en espacios publicos presentaba algunas de sus obras sobre historias de duelo,
de busqueda y de restitucion. Era el momento de realizar un teatro-puente para el
acercamiento con quienes habian experimentado en carne propia la tragedia. El
teatro acercaba, mostraba que no se trataba de un dolor aislado y hacia tangible la
experiencia, no como reproduccion de la realidad sino como reflexion sensible,
como acto compartido y hasta, aristotélicamente hablando, simbdlica expiacion. Lo
vivido no habitaba en la memoria individual, pertenecia a todos, podia palparse en
la escena como un acontecimiento inscrito en la memoria colectiva y de la que debia

hablarse. El teatro posibilitaba ese acercamiento y preparacion.

En ese proceso, al unipersonal Adids Ayacucho que llevaba una década
escenificandose y abordando el tema del cuerpo ausente se sumaron Antigona
(2000) y Rosa Cuchillo (2002). El unipersonal de Antigona es protagonizado por
Teresa Ralli en una version libre del poeta José Watanabe. La tragedia de Sdéfocles,
una de las mas representadas a lo largo de la historia y sorprendentemente actual,
trata sobre los esfuerzos de Antigona que desafiando la ley humana y los castigos
jurados por su tio Creonte, busca, a riesgo de encontrar su propia muerte por faltar

al edicto real, el cuerpo de su hermano Polinices para realizar el ritual funebre que

17% Memoria de la violencia y dramaturgia en el Peru. La experiencia de la Comision de la Verdad y el Grupo
Yuyachkani, Discurso de Salomén Lerner Febrer, Director de la Comision de la Verdad y la Reconciliacidn del
Peru, noviembre de 2011, p. 15.

175 Memoria de la violencia y dramaturgia en el Perd..., pp. 16-18.
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le ha sido negado. “Cuando la actriz realiza el enterramiento escénico de la
mascarilla mortuoria de Polinices, la accién es acto ético y ritual simbdlico. El rito
funebre que sucedia en escena condensaba un anhelo real: enterrar los cuerpos de
tantos seres queridos desaparecidos en aquellos afios”.'”® Lo particular de esta
version es que es a partir de Ismene, la hermana impedida por el miedo, que Teresa

Ralli revive el antiguo mito griego. En palabras de Miguel Rubio:

El texto clasico de Sofocles nos muestra su poder: que consiste en cruzar
siglos para encajar en una situacién y tiempos similares y asi convertirse en
la fuente para generar un texto escénico que lo re-escriba, que lo haga
contemporaneo, y lo haga dialogar con el aqui y el ahora, con las razones de
nuestras Antigonas. Durante todo este tiempo hemos sentido cdmo parecian
borrarse las fronteras entre la realidad social y la de nuestros personajes.
Cuando preparabamos Antigona, Teresa Ralli convocé a un grupo de
mujeres madres y hermanas de desaparecidos para hablar de ese trabajo.
Las mujeres escucharon atentas antes de darnos sus testimonios y se
asombraron al encontrar la historia de Antigona tan similar a la suya y, mas
aun, al saber que esa historia se venia contando en los teatros del mundo

desde hacia mas de dos mil quinientos afios.'””

Enterrar su propio cuerpo es la tarea que se impuso Alfonso Canepa en Adids
Ayacucho, y enterrar a su hermano la de Antigona. Rosa Cuchillo también es una
historia de busqueda vy justicia, en este caso de una madre, que incluso después de
muerta busca a su hijo por los distintos mundos (el Mundo de Abajo “Ughu Pacha”,
el Mundo de Arriba “Hanaq Pacha y la tierra “Kay Pacha”). La intervencion o accién

esceénica, cercana a la danza-ritual, es realizada por Ana Correa sobre un texto de

176 DIEGUEZ, lleana, Escenarios liminales..., p. 81.
177 RUBIO, Miguel, “Persistencia de la memoria”, Utopias de la proximidad en el contexto de la globalizacion.
La creacion escénica en Iberoamérica, pp. 275-276.
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Oscar Colchado Lucio y fue pensada para escenificarse en los mercados andinos

sobre un escenario colocado como cualquier otro puesto.'”®

Para Yuyachkani acompanar las Audiencias Publicas de cara a la
elaboracién de un informe para conocer la verdad de lo ocurrido y que a partir de
ello el pais pudiera cerrar sus cicatrices fue un aprendizaje de vida y de los mas
significativos en sus afios como grupo. Atras habian quedado las décadas de un
teatro de utopias abstractas; las necesidades de sus espectadores eran muy
concretas, su busqueda teatral y su quehacer como artistas cobré un nuevo sentido
social y humano. Ana Correa lo expreso asi en una carta dirigida desde Huanta a

su director, Miguel Rubio:

Querido Miguel: Acabamos de terminar la accion de saludo a los
Testimoniantes en la primera audiencia publica en Huanta, y estamos
embalando las cosas para que salgan hoy a las 2 p.m. hacia Lima. La
experiencia ha sido para la vida, de una fuerza y humanidad conmovedora.
Ayer por la noche en la Vigilia, desfilamos con los jovenes familiares de
detenidos y desaparecidos y luego llevamos al atrio de la Iglesia en donde
hice Rosa Cuchillo para unas 500 personas en su gran mayoria mujeres que
habian llegado de todas las comunidades. Sentimos que nuestra vida y
nuestra labor tenia sentido, que todo lo que habiamos aprendido, recogido,
sentido, expresado durante todo este tiempo era para esto, para llegar aqui
a acompanar en la esperanza a todas estas mujeres de ojos grandes y
llorosos. En un momento sentimos que el tiempo se congeld y en un silencio

largo pudimos mirarnos y reconocernos humanos que tenemos derecho a ser

178 Es |a historia de Rosa Huanca, una mujer que desde nifia dormia junto a un cuchillo que usaba para
defenderse de los violadores. “Como una escultura viviente la actriz se desplazaba entre la gente, recorriendo
la plaza o el mercado hasta llegar al puesto donde se instalaba para ejecutar un rito de curacidn simbdlica que
devino en acto chamanico por la carga de fe que le depositaron los espectadores, los cuales se acercaban a la
actriz pidiendo ser beneficiados con el agua florida que ella esparcia”, En: DIEGUEZ, lleana, “Précticas
escénicas y politicas en Latinoamérica: Escenarios liminales peruanos”, Latin American Theatre Review, Vol.
41, Nim. 2, p. 34.
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mejores, a buscar la felicidad, a curarnos del miedo y la tristeza. Cuanta

tristeza, cuantos suspiros [...].7"°

La CVR dio a conocer su informe final el dia 28 de agosto de 2003 integrado
por nueve tomos en los que se daba cuenta de los hallazgos y analisis de lo
investigado. En cifras generales se informé de 69 mil ejecuciones, responsabilidad
tanto de los grupos guerrilleros como del Estado, donde el 70% correspondi6 a
poblacion indigena y campesina. Pero ademas de asesinatos y masacres,
sucedieron desapariciones, violencia sexual, arrasamientos de pueblos,
reclutamiento forzado de nifias y nifios, entre otros crimenes.'8 Salomén Lerner
agradecio en distintos momentos a Yuyachkani por su acompafiamiento y reconocio
el papel fundamental del teatro durante las Audiencias como acontecimiento
vinculante y como camino valido e imprescindible para una aproximacion critica al
legado de la violencia. “El teatro es un aliado natural de la justicia transicional en
tanto que ambos enfatizan el caracter participativo del acto y el valor emergente del
sentido”.'® En una conferencia y sobre el aporte de Yuyachkani en tan complejo
proceso ahondo: “Si el teatro resulta peligroso y causa reprobacion y sospecha, es
porque ha logrado despertar los fantasmas de una comunidad [...] La cuestion que
el teatro propugna no tiene tanto que ver con la reproduccion sino con la revelaciéon

del sentido de lo sucedido y su expiacion en un acto que envuelve al auditorio”. 182

Cabe apuntar que aunque con una calidad artistica bastante mas afinada que
la de sus primeros tiempos, Yuyachkani, en los albores del nuevo milenio, no habia
abandonado la accion politica como funcion primordial de su teatro, pero no con el
sentido ideoldgico de antafio, sino por la reivindicacion de los principios y derechos

tanto ciudadanos como humanos.

179 RUBIO, Miguel, “Persistencia de la memoria”, pp. 281-283.

180 Memoria de la violencia y dramaturgia en el Perd..., pp. 13-14.
181 Memoria de la violencia y dramaturgia en el Perd..., p. 24.

182 Memoria de la violencia y dramaturgia en el Perd..., pp. 6-7.
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4.4.3 Teatro performatico para el nuevo milenio

Ya en pleno siglo XXI y cumpliendo tres décadas de vida, el grupo profundizé y
consolido la linea del teatro centrado en las acciones escénicas y su conjuncién con
instalaciones de las artes plasticas. En esta vertiente se inscriben las creaciones
colectivas Hecho en el Peru-vitrinas para un museo de la memoria (2001) y Sin
titulo-técnica mixta (2004). Ambas puestas resultan importantes para la agrupacién
porque afianzaron un lenguaje teatral que hasta hoy dia resulta el dominante en su
trabajo escénico y también porque reintegraron a todo el elenco tras una década de

creacion de unipersonales y elencos fragmentados.

Hecho en el Peru-vitrinas para un museo de la memoria fue creada para
llevarse a cabo fuera del escenario convencional, en un centro comercial, en un
museo o en una feria donde se instalan seis escaparates y dentro de ellos a cada
actor que de forma simultanea y ciclica interpreta un mondlogo. Sin un orden
establecido, el espectador recorre la “exposicion de historias” mientras es envuelto
en una serie de proyecciones y ambientes sonoros. Sobre la experiencia el

dramaturgo mexicano Emilio Carballido escribio:

Una proposicién teatral muy atrevida que, claro, entronca con esa invencion
qgue no le habiamos visto meta, el performance. Esto es una avanzada en los
dos terrenos, una proposicion nueva, renovadora, revolucionaria. Y ejemplar,
evidentemente. Trabajo potente, con una plastica brillante, una valor
dramatico que sorprende mucho, un uso de todos sus elementos en una

manera creativa en verdad, novedosa.'83

Un guifio politico, un caleidoscopio de situaciones individuales que en
conjunto muestran parte de la heterogeneidad de la realidad peruana, “las vitrinas
funcionaban como pantallas vivas donde se carnavalizaba el espectaculo nacional,

exhibiendo como numeros de feria los sucesos de la alta politica, en una apropiacion

183 CARBALLIDO, Emilio, “HECHO EN PERU -EL TRABAJO MAS RECIENTE DE YUYACHKANI-", Tramoya. Cuaderno
de teatro, Nim. 71, p. 82.

298



kitsch de mitos nacionales y reelaborando figuras del imaginario popular”,'®* entre

ellas la Madre Patria, el naco limefo, un inmigrante, una curandera y hasta Fujimori.

Por su parte, Sin titulo—técnica mixta es también una especie de instala-
accion escénica, donde ocurren acciones simultaneas y fragmentadas cercanas al
teatro documento. El espectaculo plantea una revisidén de la historia peruana desde
dos acontecimientos nodales: la Guerra del Pacifico (S. XIX) y el Conflicto armado
interno (S. XX); en tarimas rodantes se encuentran personajes -arquetipos- que van
de lo tragico a lo grotesco. “El nombre mismo de la puesta, “Sin titulo”, tomada de
las artes plasticas, propone que hay una historia que no puede ser nombrada, bien
porque los artistas mismos no se animan a ponerle un nombre a lo innombrable,
bien porque hay una censura que hace imposible su mencion”.'® En un espacio sin
butacas ni escenario, convergen acciones y textos junto a una mesa repleta de
documentos histéricos y periddicos murales. “El hecho estético es el conjunto de
esos fragmentos compuestos por cuadros vivos, danzas, recitaciones,
performances y otras "técnicas mixtas" de contenido politico, religioso vy
antropologico en un escenario de 360 grados, en el que el espectador es parte del

movimiento. 186

Siguiendo la tendencia del collage y también del papel protagénico de la
musica interpretada por los propios actores, también en la década del 2000
realizaron los espectaculos Kay Punku (2007), El altimo ensayo (2008) y Concierto
Olvido (2010).

4.4.4 Politica cultural peruana en el siglo XXl

En el siglo XXI Peru se ha caracterizado por la inestabilidad de sus gobiernos
prolongada hasta nuestros dias. Diversos partidos politicos surgen a fin de generar
alianzas y defender cotos de poder en el Congreso. Los viejos partidos nacionalistas

se disputan el poder con la corriente fujimorista y otras neoconservadoras. La

184 DIEGUEZ, lleana, “Hecho en el Pery, vitrinas para un museo de la memoria”, Archivo ARTEA.
185 Memoria de la violencia y dramaturgia en el Pert..., p. 22.
186 | ORES, Eduardo, “Sin titulo, técnica mixta": nuestra critica sobre la obra de Yuyachkani, E/ Comercio.
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mayoria de los presidentes de los ultimos tiempos se han visto envueltos en
escandalos de corrupcion que en la actualidad los mantienen en prision o
enfrentando procesos legales vinculados con sobornos de la empresa brasilefia
Odebrecht.'®” El escenario econémico también muestra altibajos, aunque hasta
ahora, segun la CEPAL, con mejoras sustanciales en las condiciones de vida de las

de finales del siglo XX.'88

En cuanto a la politica cultural y como resultado del reconocimiento de la
pluriculturalidad nacional, en las ultimas décadas hubo importantes cambios
institucionales. Trasciende la creacion del Ministerio de Cultura el 21 de julio de
2010 por la ley 29565 que posibilité que el sector cultural, hasta entonces subsumido
en el educativo, cobrara personalidad juridica propia. Al Ministerio le fueron
atribuidas cuatro areas programaticas: 1) Patrimonio cultural material e inmaterial,
2) Creacion cultural contemporanea y artes vivas, 3) Gestion cultural e industrias
culturales, 4) Pluralidad étnica y cultural.'®® Este nuevo rango institucional que en
teoria supuso contar con un mayor presupuesto y profesionalizacion de la gestion
cultural, en la realidad se ha traducido en pequefios avances que resultan de la
inestable situacién politica del pais que ha llevado a que en un periodo de solo diez

afnos pasaran por el Ministerio de Cultura 16 ministros.

De manera general, las politicas del Ministerio han desarrollado una agenda
muy similar a la del resto de Latinoameérica, aunque en el caso del Peru y dado el
boom turistico de las ultimas décadas se ha prestado especial atencién a las
politicas patrimoniales. En lo relativo a las artes fueron creados mecanismos para

fomentar el mecenazgo cultural privado y también un Sistema de Informacién de las

187 Alejandro Toledo (2001-2006) del partido Pert Posible fue arrestado en Estados Unidos en 2019 y
extraditado a Peru donde actualmente enfrenta su proceso bajo fianza. Alan Garcia (2006-2011) del APRA se
suicido en 2018 tras recibir el comunicado de su orden de aprension. Ollanta Humala (2011-2016) de Gana
Peru fue recluido desde 2017 acusado de asociacidn ilicita (caso Lava Jato). Pedro Pablo Kuczynski (2016-2018)
de Peruanos por el Kambio dimitié en 2018 tras la exhibicidn de videos que lo vinculaban a actos de soborno.
Martin Vizcarra (2018-2020) fue vinculado a proceso por infracciones a la Constitucion Politica.

188 | 3 llegada a la presidencia de Pedro Castillo Terrones (Pert Libre) en 2021, ocurrié en un contexto complejo,
ademads de la cerrada contienda electoral donde se enfrentdé a Keiko Fijimori, a causa de la pandemia mundial
se produjo una importante recesién econdmica. No obstante, en 2022, segun datos del Banco Mundial, se
espera una recuperacion paulatina y un crecimiento del 3.4 %.

189 | ey 29565 de Creacién del Ministerio de Cultura del Peru.
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Artes (INFOARTES). Aunque afianzado hasta el ultimo lustro, también existe un
Programa de Estimulos Econdémicos para la Cultura bajo el esquema de los fondos
concursables, que al igual que en los demas paises, resulta sumamente selectivo y

limitado en su presupuesto.

Como resultado de la accidentada historia de las instituciones culturales del
Peru, las asociaciones y artistas independientes (de manera similar a como ocurre
en Colombia) son quienes impulsan con mayor constancia la actividad artistica en
el pais y no en balde representan al 73% de todo el sector.'®® Su capacidad
organizativa es importante y se ha evidenciado en tiempos de crisis, como la
ocurrida a causa de la pandemia mundial. El sector independiente generd una Red
de creadores y gestores culturales del Peru que exigi6 al Ministerio tomar medidas
y declarar al sector en estado de emergencia cultural. Como resultado de estas
demandas y de cara al bicentenario de la independencia, el Ministerio publicé en
julio del 2020 un documento titulado Politica Nacional de Cultura al 2030 aprobado
por decreto que como eje apunta a la transversalidad cultural y al desarrollo de la
economia creativa. Ademas, compromete al Estado a generar acciones de
recuperacion del sector, asi como a atender la falta de seguridad social, de acceso

a la salud y de pensiones de los artistas. 9"

Los grupos de teatro independientes crearon a la par su propia organizacion
a la que nombraron “Movimiento de grupos independientes” que se sumod a la
defensa de los derechos de los artistas. El movimiento también pugné para obtener
subvenciones que mitigaran la crisis ocasionada por el cierre temporal de las salas
teatrales. Cabe aclarar que se trata de un movimiento de teatro separado del MOTIN
original, que recordemos, en las ultimas décadas del siglo XX habia cohesionado al
gremio teatral independiente y convertido a sus Muestras Nacionales de Teatro en
las mas importantes del pais. El surgimiento de otra organizacion evidencia la

escision que el gremio sufre desde afios atras, tanto por posicionamientos politicos

190 pAUCARA MORENO, Shirley, Andlisis de la Politica Nacional de Cultura del Peru al 2030 para la promocion
de politicas culturales inclusivas y emancipadas, p. 5.
131 PAUCARA MORENO, Shirley, Andlisis de la Politica Nacional..., p. 6.

301



como por brechas estéticas. La actual secretaria del MOTIN, Mary Soto, habla de
que ademas, la llegada del neoliberalismo al Peru mermo la existencia del teatro de
grupo en la medida en que los creadores buscaron caminos desde lo individual.
Luego, cuando fue creado en Ministerio de Cultura hubo un acercamiento a la
organizacion para generar alianzas, pero poco a poco el Ministerio realizo practicas
inequitativas como contrataciones jugosas para ciertos grupos consolidados (entre
ellos Yuyachkani) en detrimentos de otros, generando conflictos entre estos. El
Ministerio busc6 ademas apropiarse de la gestion (organizacién y nexos) que a
MOTIN le llevé décadas construir. A la par, el “terruqueo” entre el gremio terminé
por fracturar la cohesion interna. Dicha practica consiste en acusar y estigmatizar a
quienes en su momento fueron adeptos a Sendero Luminoso. Soto sefala que el
nuevo movimiento de grupos y salas independientes ha intentado hacer uso de la
personeria juridica de MOTIN para respaldarse, pero que se trata de una
organizacion distinta. Pese a las dificultades MOTIN pervive y continda organizando

la Muestra Nacional de Teatro.92

Yuyachkani se encuentra entre los grupos lideres del nuevo movimiento y su
sala fue de las beneficiadas durante la contingencia. Como suele ocurrir al momento
del reparto de subsidios, estos no han sido suficientes ni llegado a todos los artistas
necesitados, generando inconformidades y sefalamientos entre ellos. En el gremio
teatral existen opiniones encontradas sobre la manera en que Yuyachkani conduce
su gestion cultural. Para algunos el grupo goza de privilegios gubernamentales por
la trayectoria con que cuenta y seialan que unicamente en el discurso defienden
los principios independientes; para otros lo que han logrado es fruto de su legitimo
esfuerzo. A decir de Teresa Ralli en entrevista con la que suscribe, el reciente
subsidio para su sala es el unico que a lo largo de su existencia han recibido del
Estado. Por decision interna, sefiala, durante mucho tiempo se negaron como grupo

a solicitar financiamiento:

Lleg6 el momento en que decidimos poner en la practica la premisa de que

el Estado debe servir al ciudadano. Aprendimos de la Corporacion

192 Entrevista a Mary Soto realizada por Rosanna Cedefio el 12 de octubre de 2021 en Lima.
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Colombiana de Teatro que sabia exigirle al Estado. Nosotros deciamos “no
queremos ese derecho porque nos van a esclavizar a sus politicas”, hasta
que un dia dijimos “somos tan fuertes que no nos pueden esclavizar, vamos

a exigir lo que por derecho nos merecemos los artistas.’®3

Mas alla de las subvenciones, Yuyachkani se ha vinculado con distintas
instancias estatales y municipales a través de la venta de presentaciones. Aparte y
desde su origen, establecio relaciones con instituciones educativas publicas para
realizar funciones, clases y talleres de arte. Teresa Ralli comenta que el grueso de
los miembros vive de su sueldo como maestros universitarios y lo que han
construido como grupo es resultado de las giras y presentaciones realizadas
durante anos, asi como eventuales subvenciones pero de organizaciones

internacionales:

Cuando se abrieron los estimulos para la cultura a nosotros nunca nos daban
porque habia quién decia que éramos ricos, porque tenemos una casa y
hemos viajado por el mundo. Pero nunca teniamos un sol, y viviamos porque
saliamos de gira y nos pagaban. Recién el afio pasado nos aceptaron por
primera vez en un programa de ayuda por el covid y nos dieron un
financiamiento para recuperar la casa, porque se estaba cayendo todo, la

casa se deprimio también. 194

Lo que es constatable es que Yuyachkani ha realizado un constante e
ininterrumpido trabajo cultural durante 51 afos logrando un reconocimiento
internacional por su calidad teatral, asi como de su nutrido y asiduo publico. Como
ocurre con los cada vez mas escasos grupos estables e independientes, la

autogestion continua siendo el camino para la subsistencia.
4.4.5 Yuyachkani en su 50 aniversario

Algo que caracteriza a Yuyachkani es la permanencia de sus obras en repertorio o

la vuelta a ellas para realizar remontajes. El caso de Los musicos ambulantes es

193 Entrevista a Teresa Ralli realizada por Rosanna Cedefio el 13 de octubre de 2021 en Casa de Yuyachkani.
194 Entrevista a Teresa Ralli realizada por Rosanna Cedefio...
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emblematico porque después de 30 aios de su estreno sigue convocando a nuevas
generaciones de espectadores y podriamos decir, se ha convertido un clasico del

teatro peruano.

La permanencia de las obras resulta para los yuyas un laboratorio que supera
el ejercicio repetitivo y les permite profundizar a detalle en su practica actoral y la
potencia expresiva de cada obra. Ademas de presentar su repertorio, en la ultima
década produjeron nuevos espectaculos como Cartas del Chimbote (2015),
Discurso de promocion (2017), y el mas reciente: Quiero creer que estoy volviendo
(2021). Algunos de los miembros, ademas, se han interesado por mostrar al publico
sus procesos creativos y/o su entrenamiento actoral. Ana Correa realizé en 2013
Confesiones, una accidn escénica en la que comparte la experiencia de trabajo con
varios de sus personajes desde su perspectiva como actriz, mujer y madre. Por su
parte, tanto Augusto Casafranca como Teresa Ralli realizaron los “desmontajes” de
Adiés Ayacucho y de Antigona, donde respectivamente dan cuenta de la

exploracién actoral y de la manera en que construyeron sus unipersonales.

Uno de sus trabajos que mas impacto causo en los ultimos tiempos y que
demuestra la capacidad de reinvencidon creativa del grupo es Discurso de
promocion, para el cual la casa de Yuyachkani fue transformada en el “Colegio
Nacional 2021”. El publico parece asistir, en un primer momento, a una kermese
profondos donde se lleva a cabo el 'discurso de la promocion', las palabras que en
la graduacion retéricamente tratan sobre la transicion entre la escuela y los retos de
la vida adulta.'%® Alejados nuevamente de toda estructura teatral convencional y a
partir de diversos microrelatos fragmentados en el tiempo-espacio, asi como
rompimientos ficcionales, la obra pone en cuestion tanto la historia oficial escolar
como las deudas pendientes con la libertad conseguida. “Yuyachkani enfrenta al
espectador con una exorbitante cantidad de estimulos y variedad tematica.
Identidad nacional, globalizacion, conflicto armado interno, machismo,

esterilizaciones forzadas, violencia en los penales, héroes nacionales, el préximo

195 MELGAR, Gino P., “Discurso de promocion: El teatro que cuenta la historia del Pert que pocos quieren
ensefiar”, LAMULA.PE
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bicentenario de independencia del Peru, fiesta andina, sexualizaciéon y prostitucion,
inclusion de la otredad”.’® Sobre la diferencia de esta obra que retoma temas ya

presentes en el repertorio del grupo, Miguel Rubio dice:

Toda la propuesta teatral de Yuyachkani ha estado muy marcada por estos
temas de violencia y memoria, defensa de los derechos humanos. Sin titulo,
técnica mixta es el momento mas alto de eso; esta construida en base al
discurso de Salomon Lerner del informe final de la CVR y al de Gonzalez
Prada frente a la guerra con Chile. Discurso de promocién es salir de ese
lugar y hacer un manifiesto mas universal: hacer una propuesta politica a
mirar el mundo, las guerras y los muros que nos separan. Para entender el
pais habia que entender el mundo y nuestra insercidén en él. Hay que mirarse
en un contexto mayor, hay que ser mas anarquista. Hay que romper las

fronteras, hay que mirar el mundo [...]"."%"

De algun modo como lo hizo La Candelaria, también Yuyachkani transit6 del
teatro esquematico y de urgencia de los afos setenta a uno no dogmatico pero

transgresor y testigo de su tiempo:

Todo lo que hicimos en la primera década, y mas especialmente en los
primeros cinco afos, fue nuestro aprendizaje con Peter Weiss, con el teatro
politico de Piscator, con el teatro de agitprop, con el teatro documento que
siempre aparece en la historia teatral del grupo. Quiza no se ve en evidencia

pero es lo que soporta entre otras capas lo que se ve afuera.’®

En ese sentido Yuyachkani no niegan su historia, sino al contrario, se
alimenta de ella. “Estamos mirando el fututo como quien mira el pasado, como dice

Walter Benjamin, el angel de la historia. Cada vez siento mas que cuando miro hacia

196 FIGUEROA MURO, Claudia Vanesa, Teatro posdramdtico en Yuyachkani: Discurso de promocién y desarrollo
de la “Técnica mixta”, p. 32.

197 Entrevista no publicada y realizada en el afio 2007. Ver en: FIGUEROA MURO, Claudia Vanesa, Teatro
posdramadtico en Yuyachkani..., p. 32.

198 Entrevista a Teresa Ralli realizada por Rosanna Cedefio...
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adelante estoy mirando lo que hice atras”.'®® A pregunta explicita a Teresa Ralli

sobre si Yuyachkani realiza actualmente un teatro militante, respondié:

Pufio de cobre era un teatro documento ortodoxo, aunque nunca le llamamos
asi, y anos después lo empezamos a mirar cuando volvimos a trabajar la
nocién de teatro documento que lo hemos seguido haciendo de una manera
u otra pero con un perfil distinto y propio. Cuando hacemos el activismo
estético en las calles estamos haciendo militancia, nuestra militancia ha
mutado, no tenemos una militancia partidaria, pero hacemos una militancia
social y activista y es parte de nuestro racionamiento, generamos puentes

con las comunidades en las que estamos participando.?%°

En el contenido de sus obras y en su poética teatral Yuyachkani hoy dia se
aleja de los postulados de antafio, lo que no significa que su teatro no sea critico,
con perspectiva social y que busque la reflexién. Tanto en su estética como en su
contenido se trata de un teatro profundamente peruano. Miguel Rubio considera que
el teatro es una construccion histérica que se da en un tiempo determinado, que en
los inicios del grupo se trataba de una época en que los partidos de izquierda
estaban proscritos y habia que estar junto a los movimientos sociales. Ahora el
momento es otro y sus preocupaciones también, el cambio, opina, tiene que ver con
el dia a dia y no pensando en que deba darse en toda la sociedad sino en la
comunidad cercana, a través del cuidado del otro, del entorno, con coherencia y con

reciprocidad.?%!

Ademas de sus obras teatrales, los integrantes realizan un trabajo cultural
diverso. Por un lado, esta el trabajo pedagdgico con sus estudiantes universitarios,
asi como con nifios y adolescentes a través de talleres artisticos. También imparten
cursos de formacién teatral profesional y un taller anual intensivo e internacional al
que asisten actores de distintas latitudes para conocer las técnicas y formas de

creacion del grupo. Por su parte, las actrices de Yuyachkani desde hace algunos

199 Entrevista a Teresa Ralli realizada por Rosanna Cedefio...
200 Entrevista a Teresa Ralli realizada por Rosanna Cedefio...
201 Miguel Rubio en: Apuntes sobre Yuyachkani (transmisién virtual)
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afnos desarrollan una linea de trabajo de trabajo cultural con mujeres. Finalmente,
también trabajan en la investigacion tedrica, Miguel Rubio desde hace afios y
actualmente varios de los integrantes que realizan estudios universitarios y de

posgrado.

La pandemia mundial obligd en 2020 a un desacelere en su produccion
artistica y al cierre temporal de su foro. Pero en el 2021 y para celebrar su 50
aniversario, programaron una serie de actividades conmemorativas. Algunas de
manera virtual y otras mas al aire libre en la banqueta de su teatro, espacio al que
llamaron Terraza Cultural. Llevaron a cabo una exposicién retrospectiva en la Sala
Luis Mor6é Quesada Garland, y en diciembre de 2021 una serie de presentaciones

con cinco de sus espectaculos en el Gran Teatro Nacional.?%2

El nucleo fundador se mantiene estable y nuevos miembros también
participan, ademas de una docena de colaboradores que los acompanan en el
trabajo creativo, de produccion, técnico y administrativo.?®® El ir y venir de
espectaculos unipersonales y los que integran a todo el conjunto, es parte de la
diversidad y libertad que ha hecho posible que continuen juntos por 51 afos. Como
para La Candelaria o El Galpén, participar de una comunidad creativa les ha costado
momentos de crisis. También Yuyachkani pasé por procesos de terapia de grupo y
tuvo que aprender a resolver conflictos. El tiempo les ha ensefiado a convivir, a
confrontarse y respirar, dice Teresa Ralli. “La creacion en la sala teatral no es un
oasis de paz, es un campo de combate, es un estado de crisis atravesado
eventualmente por grandes momentos de paz y de ambos sale la creacion”.?%
Miguel Rubio considera que en ellos pervive un impulso inicial, una conviccion de
origen y tres ejes que los cohesiona: el teatro de grupo, la creacién colectiva y la
cultura de actor. “Tenemos mucha responsabilidad” opina Teresa “Nos hemos dado

cuenta que hacer arte es tener un poder, y no un es poder que nos lleva al poder de

202 | a5 obras presentadas para la celebracién del 50 aniversario fueron: "Los musicos Ambulantes", "Con-cierto
Olvido", "No me toquen ese valse", "Adiés Ayacucho" y "Cartas a Chimbote".

203 En escena se han integrado: Daniel Cano Garcia, Gaviota Paredes Rodriguez, Jorge Baldeén, Lucero Medina
Hu, Milagros Felipe Obando, Marco Iriarte y Silvia Tomotaki. Ver en la pagina oficial del grupo:
https://yuyachkani.org/historia/

204 palabras de Teresa Ralli. En: Crear en grupo Yuyachkani, Conferencia Magistral: FITU XXVI...
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las clases politicas, es el poder que nos lleva a dialogar, a entrar en el corazon, en
las visceras, en el espiritu de los que esta alrededor nuestro, es un poder mucho

mas intenso y sentimos que nuestra responsabilidad es muy grande”.?%°

Hoy por hoy y con una gran madurez a cuestas, Yuyachkani se reinventa a
través de distintas lineas de trabajo que mas que etapas que se superan una a la
otra constituyen caminos y vertientes teatrales que se entrecruzan y que dan lugar
a su estilo unico y dificilmente clasificable. A través del tiempo han explorado la
ritualidad, las danzas y la musica andina, asi como una teatralidad alrededor de
acciones fisicas, hibrida y performética. Ha sido un teatro directo, pero también un
teatro de la introspeccion, de la subjetividad y la sugerencia. Su teatro de “pufio
cerrado”, combativo y con una clara linea politica transit6 por el camino de la
experimentacion y de otras propuestas estéticas sugerentes y poéticas. El
significado de su nombre “Yuyachkani” (estoy pensando, estoy recordando) resultd

a la postré un reflejo fiel del sentido de su teatro, un teatro de la memoria.

Para cerrar el capitulo hay que apuntar que para Yuyachkani, y en gran
medida también para la Candelaria, tanto las tematicas de sus obras recientes como
su vocacion independiente dan cuenta de la permanencia de la idea de que el teatro
transforma, si bien ya no al mundo entero a través de un ideal comun, posiblemente

al individuo que ocupa una butaca en su teatro.

205 palabras de Teresa Ralli. En: Crear en grupo Yuyachkani, Conferencia Magistral: FITU XXVI...
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CONCLUSIONES

Cuando Atahualpa del Cioppo expreso: “lo tremendo seria que el hombre de teatro
no se orientara con la historia”, parecia estar describiendo el sentido del quehacer
del teatro independiente de todo un siglo. Y es que hablar de teatro independiente,
como se ha buscado demostrar en este trabajo, remite a una especifica perspectiva

de la praxis teatral, tanto en su dimension organizativa, como social y politica.

Varias de sus caracteristicas constitutivas estuvieron presentes desde la
fundacion del Teatro del Pueblo en Buenos Aires (1930) y hasta al menos el término
de la que se ha definido aqui como segunda ola del Movimiento de Teatro
Independiente, esto es, hasta la década de los ochenta. Entre estas caracteristicas
y recapitulando, no pueden omitirse: el desafio al statu quo teatral (comercial y
oficial), la vocacion popular, la experimentacion fundada en la busqueda de una
expresion esceénica con rigor artistico, la autogestion, la organizacion grupal
auténoma (artistica, técnica y administrativa), la realizacion de un teatro critico, la
organizacion gremial y los debates politicos de su tiempo, asi como la busqueda de
incidencia en el entorno para su transformacion. Perspectiva orientadora de

multiples colectivos a lo largo del siglo y del continente.

Con el fin de la Guerra Fria, la caida del régimen soviético y la emergencia
del mundo unipolar, las nuevas formas de consumo cultural, relacionadas con los
grandes cambios tecnolégicos de fin de sigo asi como de produccion artistica (tras
la cada vez mayor influencia en la construccion de referentes estéticos y modelacion
de gustos por la industria cultural), sufrieron importantes transformaciones que
impactaron los contenidos, estilos y maneras de organizacién teatrales, y en el caso

que nos ocupa, del perfil del teatro independiente en América Latina.

Para observar dichas transformaciones, se realizé un recorrido histérico por
tres grupos teatrales, El Galpon del Uruguay, La Candelaria de Colombia y
Yuyachkani del Peru, con lo cual se busco ponderar los aportes de cada agrupacion,

caracterizar en su conjunto a este fendmeno cultural y cotejar las semejanzas, los
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cambios y las diferencias de su quehacer y de la perspectiva teatral independiente
entre una época histérica y otra, asi como entre los grupos mismos. Hasta los afos

ochenta y sobre del devenir de las agrupaciones, es posible afirmar lo siguiente:

El Galpon, con una larga vida que inicid en 1949, fue de los colectivos
artifices de la solida tradicion independiente en el Uruguay y que hasta hoy dia
resulta ser un espacio dinamico de produccion teatral en el pais. El Galpén en si
mismo y por su antiguedad, caracteriza los dos mas grandes momentos del teatro
independiente en el continente, el de la primera ola, que abrevo directamente de los
preceptos del Teatro del Pueblo de Leodnidas Barletta, y de la segunda, de los afios
sesenta y setenta, que convirtid al teatro de grupo en un espacio de resistencia, en

este caso especifico, contra la dictadura civico militar (1973-1984).

Durante sus primeras décadas estuvo muy vinculado a amplios sectores de
la poblacion montevideana (estudiantil, obrero, intelectual y profesionista). Sin
ninguna subvencion oficial levantd dos recintos teatrales, fundd su escuela de
formacion escénica y mantuvo una produccién de entre ocho y diez puestas
anuales. La creacion de un publico propio, convertido a la vez en socios que
cotidianamente llenaban sus salas y aportaban una cuota mensual, demuestra que
la autogestion, como uno de los principios del teatro independiente, se logré en
pleno y fue la condicién de posibilidad de este grupo, constituido legalmente como
institucion teatral independiente. La fuerte organizacion gremial de la que fue
participe e impulsor y que cristalizé en la Federacidon Uruguaya de Teatros
Independientes (FUTI) hizo posible la conformacién de un frente para trabajar en la
difusion teatral que terminé delineando las politicas teatrales omitidas por la
oficialidad durante décadas, ademas, la FUTI fue un referente para otros

organismos similares creados en otras latitudes.

En el terreno artistico, conformado por un nutrido elenco y diversos
directores, El Galpon llevé a escena desde los dramaturgos clasicos hasta los
modernos y las vanguardias mundiales, destacando por su importancia en la
difusién del teatro de Bertolt Brecht en América Latina, asi como de autores

latinoamericanos y uruguayos. Puede considerarse como una agrupacién que logré
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conjuntar una propuesta estética de calidad con un contenido critico, contradiciendo
el estigma de que el teatro independiente era estéticamente menor y amateur. A
través de las experiencias por las que transitd la agrupacion, como fueron la
proscripcion de su actividad, el encarcelamiento, la tortura y el exilio de varios de
sus miembros, fue posible adentrarnos en la comprensién de los procesos historicos
del pais sudamericano, asi como conocer el papel que cumplié el arte en la
denuncia de la represidon durante los afios de dictadura, ademas, de la importancia
que para el teatro independiente mexicano represento la estancia del grupo, sobre
todo la de dos de sus miembros, Blas Braidot y Raquel Seoane, que
estableciéndose definitivamente en el pais, impulsaron en México la organizacién

gremial en la perspectiva del movimiento independiente originario.

Por su parte, el grupo La Candelaria, fundado en Bogota en 1966, resulta uno
de los colectivos mas representativos de la generacién del teatro de grupo en
América Latina. Entre sus grandes aportes se encuentra el desarrollo de la forma
de creacion colectiva que diera un lugar a la inclusion de sectores marginales en las
tematicas de las puestas escénicas, asi como a la version alternativa de la historia
oficial, tendencia dominante en el movimiento independiente de los sesenta y
setenta y conocida en su territorio como Nuevo Teatro Colombiano. Junto con el
Teatro Experimental de Cali, participd ampliamente en el corredor teatral
latinoamericano difundido a través de festivales internacionales, encuentros y

también en revistas especializadas.

En sus dos primeras décadas de vida, las tematicas de sus obras se
caracterizaron por su tono politico y beligerancia, aunque a diferencia de otros
grupos que se decantaron abiertamente por un teatro de consigna, La Candelaria
procuré un equilibrio entre el contenido y la forma artistica, logrado en buena medida
bajo la direccion de Santiago Garcia. Asi como El Galpén, La Candelaria sobresale
por el papel protagdnico que jugo en la organizacion gremial, en este caso, a través
de la Corporacion Colombiana de Teatro, aglutinante de multiples grupos teatrales,
espacio fundamental para el impulso del teatro en Colombia, para la vinculacion con

el sector obrero y organizaciones populares, y para la generacion de politicas
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culturales alternas, también ausentes dentro del panorama estatal. Pero pese a su
posicién critica institucional, esta agrupacién no rechazé recibir subvenciones del
Estado, por el contrario, las exigi6 como un derecho del gremio y a favor de la
cultura. Dichas subvenciones han representado un apoyo parcial, segun el gobierno
en turno, por lo que su mecanismo de subsistencia (y al no contar con uno tan
organizado como el de los socios del Galpdén), recayd en los ingresos proveniente
de giras y la taquilla de su sala, que aunque sin poder garantizar un sueldo a los
miembros, les ha permitido subsistir durante mas de cinco décadas con una

produccion continua.

Si bien el Galpon es ejemplo de las adversidades que muchos artistas
vivieron durante las dictaduras latinoamericanas, La Candelaria lo es de lo que
significa hacer arte en un territorio inmerso por décadas en la violencia, con amplios
sectores precarizados y desplazados a consecuencia del confrontamiento entre
grupos guerrilleros, paramilitares y el Estado, asi como por la penetracién de los
carteles del narcotrafico en la vida publica. De forma abierta, el grupo asumié esa
realidad como parte de su obra y praxis, por un lado para provocar la reflexion, y
por otro, para incidir, no nada mas desde el contenido de su teatro, sino también
desde la organizacién social y cultural, en el curso de los hechos; posicionamientos
que en los ochenta y en el contexto del exterminio de la Union Patridtica, le costaron
allanamientos, amenazas y acoso hasta el punto de tener que replantearse en lo

sucesivo su camino artistico.

En cuanto al grupo Yuyachkani, fundado en Lima en 1971, también es hoy
por hoy un icono del teatro de grupo latinoamericano. En sus primeras obras
sobresale la fuerte ténica de denuncia, muy ad hoc con el teatro urgente y
comprometido de la época y del que también fuera participe La Candelaria, entre
muchos otros. Posteriormente, Yuyachkani se vio influenciado por los
planteamientos de la antropologia teatral de Eugenio Barba y el Odin Teatret tras
coincidir en el Encuentro del Tercer Teatro de Ayacucho (1978), asi como por la
tendencia del teatro fisico, oriental y ritual tan en boga en esos momentos. Pero
abrevando de dichas influencias, desarrollé sus propias busquedas, generalmente
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alimentadas de una indagacion profunda en elementos culturales andinos (la danza,

la mascara, la musica y la ritualidad), relaborados y constitutivos de su estilo unico.

A diferencia de Colombia, Peru -y en estricto sentido la ciudad de Lima-,
contaba con una larga tradicion teatral que en el siglo XX dio lugar al temprano
establecimiento de escuelas y de certamenes, luego, en la segunda mitad del siglo,
al surgimiento de diversas compafiias que buscaron renovar la tradicion. Pese a
ello, la continua inestabilidad politica y econdmica del pais a todo lo largo del siglo
-y prolongada hasta la actualidad-, se vio reflejada en politicas culturales austeras
y en proyectos institucionales de corta duracién. Por tal motivo, fueron las
agrupaciones teatrales, entre ellas Yuyachkani, las que organizadas en el
Movimiento de Teatro Independiente (MOTIN) se encargaron de la difusion artistica

llegando a las regiones mas apartadas del territorio.

Mucho mas cercano a la forma de organizacién y de produccién de la
Candelaria que del Galpén, Yuyachkani, de entre los tres grupos, se integré por un
nucleo mas pequefio, pero mucho mas estable. Si bien su director Miguel Rubio fue
el encargado de orientar el trabajo escénico (siempre de creacion colectiva), el
trabajo actoral y musical de cada miembro resulta insustituible en la conformacion
de su estilo. En sus primeras décadas su mayor fuente de ingresos provino de sus
giras internacionales y de alguna que otra subvencién internacional, en tanto los
vinculos con instituciones de su pais, dado su perfil y la propia inestabilidad del
Estado, fueron eventuales. Yuyachkani, como El Galpon y La Candelaria, transité
también por las adversidades que la represion y la violencia provocaron en su pais;
en este caso, durante el largo periodo del conflicto armado interno (1980-2000) en
el que ocurrieron las acciones terroristas de Sendero Luminoso y la confrontacion
de las fuerzas del Estado con las guerrillas. Periodo en el que el grupo fue
constantemente vigilado por ambos bandos y en el que realizar su actividad se
volvié un desafio. Estas condiciones también se verian reflejadas en su obra
artistica, que generalmente basadas en la muy libre reelaboracion de diversos

autores (destacando entre ellos el peruano José Maria Arguedas), buscaron la
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reflexion sobre la realidad social, a la vez que la expresion de su identidad

pluricultural.

Ahora bien, si el movimiento de los afios treinta fundé las bases del sentido
del teatro independiente sintetizado en teatro de arte, anti comercial, anti elitista y
autonomo, el movimiento de grupo de los setenta y setenta destaca ademas por la
busqueda de nuevos lenguajes escénicos, por la creacion colectiva, por su
contenido libertario, por la busqueda de nuevos publicos en espacios no
convencionales, y sobre todo, por el propdsito de crear un teatro latinoamericano
que, sin rechazar influencias estéticas del exterior, reflexionara sobre su papel en la
coyuntura histérica, en sus metodologias propias y que se alimentara de la
diversidad cultural del continente. La busqueda de una teatralidad latinoamericana

seria la gran impronta del teatro independiente de ese tiempo.

Pero ademas, el movimiento independiente, por la via de la organizacién
gremial, demostré que sin dependencia oficial y sin fines de lucro era posible incidir
en el desarrollo cultural de amplios sectores y darles voz a través de la expresion
artistica. Fueron los afios en que sin mediacion institucional o empresarial, la
difusién cultural la asumieron de forma directa los artistas, labor que se sostuvo no

sélo por su conviccion, sino por el apoyo del publico y de la organizacién civil.

Tras los cambios ocurridos en el escenario geopolitico internacional de los
anos ochenta, en el mundo unipolar, globalizado y bajo el predominio de la
economia de libre competencia, las condiciones de cada pais y de América Latina
se vieron profundamente trasformadas. La estructura de los Estados nacionales
muto en la medida que se abrazaron los lineamientos impuestos desde los grandes
organismos internacionales. En el terreno cultural, se establecieron ministerios o
secretarias especializadas, y las politicas culturales, siguiendo la tendencia global,
comenzaron a instrumentarse bajo esquemas similares en toda la region. En lo
relativo a la creacion artistica, cobraron supremacia mecanismos como el
financiamiento a través de empresas privadas (via la excepcién de impuestos) v,
sobre todo, los fondos concursables para la creacién y la difusién, lo que supuso

una innovacion en las formas de asignacion de recursos a la cultura. En particular,
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el mecanismo de fondos concursables, dominante en la relacidn de los artistas con
las instituciones, introdujo criterios como el de excelencia y competitividad en el
terreno creativo. Los resultados, sin significativas variaciones entre un pais y otro,
han representado generalmente apoyos a entre el 10 y 20 por ciento de quienes
concursan, lo que implica un mecanismo sumamente selectivo que omite al grueso
de los artistas, y que no en pocos casos ha generado significativas fisuras entre los
gremios, tanto por someter la obra de arte a la dinamica de concurso, como por el
sefalamiento de procesos cuestionables y prebendas en la seleccion. Esta
dinamica termind por impactar el quehacer teatral, ya que diversos creadores
pasaron a producir sélo a condicién de contar con una beca o las salas a
permanecer a expensas de subvenciones, ademas, no llegar a ser seleccionado,

paulatinamente se relacion6 con no estar lo suficientemente calificado.

En este nuevo momento histdrico, el teatro independiente se encontré ante
un escenario complejo, no nada mas por los cambios en las practicas y el consumo
cultural, o porque estos mecanismos dominantes pasaran a modificar las formas de
produccion y el sentido de la organizacion colectiva (y hasta del valor artistico), sino
sobre todo porque el ideario del artista comprometido que pautara su accion durante
tanto tiempo parecio encontrar su limite. Muchos de ellos se plegaron a los nuevos
mecanismos institucionales, muchos otros se decantaron por el teatro empresarial,
y algunos otros (justo es decir los menos), por replantearse la posibilidad de
reconstruir caminos y sentidos para el teatro independiente. Bajo estas condiciones,

el teatro independiente, como movimiento, puede considerarse disuelto.

Ahora bien, en cuanto a la forma en que los grupos que nos ocupan

afrontaron y asumieron la nueva realidad, puede decirse lo siguiente.

El Galpén, desde finales de la década de los noventa, transitdé por un
paulatino relevo generacional, a la vez que por un viraje en su perfil. Si bien en lo
organizativo mantiene de forma general el mismo esquema de antaio (Consejo
directivo, comisiones, seleccion de obras, de elenco, etcétera), asi como en el
artistico el de dramaturgias diversas (clasicas y contemporaneas), y sus obras son

reconocidas por su calidad y algunas veces por su tono experimental (aunque sin
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constituir un fendmeno escénico como el de los tiempos de Del Cioppo, Larreta,
Yanez o Campoddnico), lo mas relevante es la transformacion en su sentido politico,
ahora lejos de aquel ideario fundacional que buscaba hacer del teatro un vehiculo
para la transformacion de la sociedad y del cual el grupo llegd a convertirse en
simbolo. El gran pilar que sustentara por décadas al proyecto, como lo fueron sus
socios, mutd por un programa inmerso en la légica empresarial que dio en llamarse
Socio Espectacular. Esquema que equiparé en la oferta cultural lo mismo a su obra
artistica que al cine comercial o al deporte para la amplia eleccién del consumidor,
apartandose de la intencién de otros tiempos de formar un publico que ademas de
sensible y critico, fuera empatico y comprometido con el sentido del quehacer
independiente. En cierto modo, El Galpdn no se diferencia de diversos grupos, sobre
todo del Cono Sur, que tras las duras experiencias de las dictaduras militares y
luego de la caida del muro de Berlin, asumieron como asunto de otros tiempos los
posicionamientos politicos y pasaron a concentrarse exclusivamente en sus
busquedas estéticas. El grupo, aunque no en su discurso, pero si de facto, ha
dejado de ser independiente en la connotacion de los principios del movimiento que

le dio origen.

En cuanto a La Candelaria, desde la ultima década del siglo XX también tuvo
un importante viraje, pero en este caso, en lo relativo a su lenguaje teatral y formas
expresivas. Su teatro dejo atras, tanto por las amenazas de que fue objeto como
por la asuncién del nuevo momento histérico, los contenidos ideoldgicos explicitos,
aunque no abandond la critica y el cuestionamiento profundo en las tematicas de
sus obras, buscando hacerlo a través de una nueva poética escénica, mas
sugerente y metaférica. Puso mayor atencion en la exploraciéon corporal,
identificandose cada vez mas con la tendencia posdramatica; ademas, las
creaciones colectivas coexistieron con las dramaturgias de autor. Lo que no
abandonaron sus miembros fue su activismo y movilizacion cultural,
mayoritariamente realizado como parte de La Corporacion Colombiana de Teatro.
Entre este activismo se encuentra la organizacion del Festival de Teatro Alternativo,
el Festival de Mujeres en Escena por la Paz y diversas experiencias culturales con

jovenes de la calle, mujeres de la tercera edad, comunidades de desplazados, entre
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otros. La Candelaria encontré la manera de renovarse artisticamente a la vez que

incidir en la compleja realidad de un pais como Colombia.

Yuyachkani, por su parte, ha puesto un gran énfasis en el teatro como
espacio de resguardo y reivindicacion de la memoria, tanto cultural como historica;
perspectiva acentuada tras su participacion en las audiencias publicas llevada a
cabo por la Comision de la Verdad y la Reconciliacion (2001-2003). Sus lineas
estéticas, como lo son el teatro del cuerpo, performatico, testimonial, ritual, asi como
la musicalidad y los elementos andinos, se han afianzado y encontrado una
expresion artistica afinada. Yuyachkani, como La Candelaria, hace décadas que se
alejaron del teatro de consigna, pero no de la intervencion social a través del arte.
Eventualmente sorprenden alterando la cotidianidad de espacios publicos con sus
personajes y su musica, intervenciones artisticas a la vez que accién politica. Sus
obras, siempre de su propia creacién o con una adaptacion dramaturgica muy libre,
estan ligadas a los procesos historicos del Peru, testimonios que a veces en tono
festivo, comico, doloroso o ritual, convergen bajo la mirada poética y critica.

Refiriéendonos a las tres agrupaciones, es importante resaltar que se trata de
proyectos que son ejemplo de persistencia, sobrevivientes de condiciones adversas
que lograron permanecer y que hoy por hoy son un patrimonio cultural vivo de sus
respectivos paises. Sus salas (mas afines y barriales la de La Candelaria y
Yuyachkani que la del perfil de complejo cultural del Galpén), han posibilitado, en
los tres casos, el trabajo creativo, de produccion y difusion de sus obras, la creacién
de publicos, la formacién de generaciones de actores, la investigacion teatral, asi
como la divulgacién de otros artistas. Los tres grupos se alejaron desde tiempo atras
del pronunciamiento ideoldgico, aunque tanto La Candelaria como Yuyachkani
decidieron mantener el fuerte vinculo con el activismo cultural, asi como su apoyo
a diversas causas sociales. En cuanto a su relacidén con las instituciones, ninguna
de las tres agrupaciones se sustrae actualmente de establecer convenios o
participar en los fondos concursables, sobre todo para la subvencion parcial de sus
salas, aunque la autogestion continua siendo el pilar de su funcionamiento. Cada

agrupacion, y a pesar de las condiciones actuales y adversas que vive el teatro para
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atraer publicos, cuenta con uno propio que los sigue a través del tiempo. También

cada grupo cuenta con jévenes integrantes, posible futuro de sus proyectos.

Particularmente en las dos ultimas décadas, caracterizadas por una sociedad
global hiperconectada, con gran preponderancia de las industrias culturales y del
entretenimiento digital, el teatro se ha convertido en un arte de minorias, donde
ademas, el espectaculo comercial suele tener la mayor audiencia en detrimento del
llamado teatro de arte, con contenidos mas complejos y concebido como ritual de
valor. Pero pese a ello, el teatro pervive resguardando el acto vivo, el acontecimiento
irrepetible, el fenbmeno que, parafraseando al escritor y director Eduardo
Pavlovsky, permite el encuentro con el cuerpo del actor y su publico, con el cuerpo
desprovisto y que ninguin avance tecnoldgico es capaz de reemplazar.2% En algunas
latitudes con menores dificultades que en otras (como en Argentina en que el teatro
es considerado por el Estado como actividad de interés nacional), las salas
independientes subsisten, mayoritariamente alimentadas por un publico
universitario, profesionista y del medio teatral, pero como antafio, contindan siendo

lugares en los que ocurre una gran experimentacion escénica.

Lo que en definitiva si parece haber caducado en la era global es el teatro
afirmado como latinoamericano. El movimiento teatral que lo sostenia, al no contar
con puntos de conexion estéticos o politicos, se encuentra hoy dia desarticulado, y
las redes gremiales que subsisten lo hacen sin la cohesidon de antes. Por su parte,
el término ‘teatro independiente’ fue paulatinamente remplazado por el cada vez
mas afianzado concepto de teatro alternativo, o las compafias y producciones han
eliminado cualquier adjetivo que intente definir una identidad. Alternativo alude mas
a un teatro no totalmente subvencionado u oficialista, asi como separado de la
I6gica puramente empresarial (lucro como fin Ultimo), rasgos que ciertamente son
compatibles con el sentido histérico del teatro independiente, pero que en este caso
no se interesa mayormente por la dimension social y politica de su quehacer -al

menos de forma explicita- como si lo hacia el teatro independiente.

206 pAVLOVSKY, Eduardo, Resistir Cholo: cultura y politica en el capitalismo, p. 98.
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Desde esa perspectiva hay proyectos que usan independiente o alternativo
de forma indistinta, desconociendo que el término cuenta con una historicidad. Si
bien es cierto que con el transcurrir del tiempo y en distintos contextos también los
conceptos se llenan de nuevos contenidos, seria deseable que al hablar de teatro
independiente se reconociera que en América Latina este tiene una historia
construida a lo largo de un siglo, que fue el teatro independiente el que en el
continente le abrié las puertas al teatro moderno, al de vanguardia y a los
dramaturgos nacionales en un momento en el que la actividad escénica estaba
poblada de expresiones mas bien frivolas y sujetas a los intereses de empresarios
teatrales. También fue este teatro el que en los sesenta y setenta buscé emancipar
la experiencia escénica para acercarla a todo publico posible, el que realizdé un
teatro historico-critico y le dio un lugar protagdnico a los sectores marginales dentro
de los discursos escénicos dominantes, el que inaugur6é formas de produccién
auténomas y colectivas, fue el que construyoé redes sociales y gremiales con alcance
nacional y continental, ademas, el que abri6 salas en barrios y comunidades donde
no habian existido antes. Hablar de teatro independiente es referirse a toda esta

historia, no sélo a un teatro no oficial o no comercial.

No obstante, existen grupos que continuan utilizando independiente en un
sentido cercano al originario, y otros que aunque han optado por omitir o sustituir el
término, conservan, dentro de sus estilos y visiones diversas, la forma de
produccion, organizacion y sentido social, aunque suelen ser la excepcion, asi como
lo es actualmente la existencia de grupos permanentes y con repertorios estables.
Lo comun es la conformacion de elencos y equipos creativos especializados que se
reunen para colaborar en una sola puesta en escena. Por todas partes surgen
infinidad de colectivos que aparecen y desaparecen con la misma rapidez con la
que fueron creados. En ocasiones el nombre continua, pero en la realidad se trata
de uno o dos artistas que para cada produccién integran a un elenco distinto segun
las necesidades. El teatro de grupo -y su mistica- es una categoria que tiende a
desaparecer en la medida que el valor de lo colectivo, como posibilidad de

construccion de un estilo propio y de principios compartidos, también lo hace.
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Ateniéndonos al hecho de que cada época histérica ha tenido siempre su
propia expresion teatral, cierto también es que las tematicas de las obras que
durante los sesenta y setenta se ocuparon de cuestionar y reflexionar sobre grandes
topicos politicos (injusticia, desigualdad, represion, libertad), en el actual escenario,
y tras el desplome de las utopias de las generaciones del arte comprometido, el
tratamiento escénico macropolitico, como diria Pavlovsky, devino, en muchos
casos, en uno micropolitico, surgiendo multiplicidad de obras sobre la diversidad y
sobre conflictos actuales y locales (lo que asi sea a nivel micro, constituye también
una resistencia). Los caminos se han diversificado, algunos colectivos y teatristas,
luego de transitar por el desencanto y la apatia, se apresuraron a subirse al carro
de las subvenciones publicas o privadas (alternativa que nuevas generaciones
consideran como unica posible); pero otros, y como fue mencionado, continuan

ideando vias y fundamentos nuevos sobre la independencia.

Aunque en la escena actual parezca preponderante la actitud acritica, tenga
supremacia la experiencia sensorial, la forma estética per sé y los grandes debates
sobre la funcion social del teatro se perciban anacroénicos, recordemos que la
dimensién politica de este arte no se reduce a la tematica de un drama, sino que
todo lo que rodea al fendmeno conlleva una decisidon constitutiva: de qué hablar o
sobre qué guardar silencio, a quién dirigir una obra, en qué lugar y condiciones, con
quién y cdmo establecer una relacion creativa, de difusion o produccion. Pero, sobre
todo, porque asi la obra como el acontecimiento, generan sentido social. En todo
caso, lo que en los sesenta y setenta fue sefialado como “teatro politico” fue una
fusion que pretendié hacer explicita esa dimension implicita en todos los 6rdenes

del quehacer teatral.

Por ello, y dadas las condiciones de la vida contemporanea, conviene tener
presente que el teatro mas alla del tema, y aludiendo a Ranciére, puede romper lo
homogéneo a través de sus procedimientos poéticos; reconfigurar simbdlicamente
el territorio comun, el espacio y el tiempo, las relaciones entre los cuerpos, proponer
formas distintas de mirar, de ser y hacer. Puede también descubrir nuevos disensos,

nuevas formas de relacion, visibilizar lo invisible, dar voz a quienes no la tienen,
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hacer otro reparto de lo sensible, ofrecer otros modos de lo posible. Recordemos
que las transgresiones escénicas, como expresion de las tensiones mas profundas
de la experiencia colectiva, estan ligadas a las condiciones histéricas, y que desafiar
e irrumpir en el orden jerarquico y del poder establecido, es posibilidad latente para

el teatro.

Tomando en cuenta esta amplia vision inherente al teatro como expresion
artistica, podemos concluir que en lo especifico, el aporte del teatro independiente
fue la realizacion de su praxis artistica con una perspectiva ética y colectiva que
buscd engrandecer la existencia humana y la vida social. Demostré las posibilidades
de la autogestion y de la autonomia, asi como los alcances de la solidaridad gremial.
Mas alla de los temas politicos que estuvieron o no presentes, fue un fendmeno
transgresor y de resistencia que incidié socialmente proponiendo nuevas formas de
ver, ser, pensar y vincular a la colectividad. Muchos fueron los grupos generadores
de ese sentido, algunos de los cuales, reconstituyéndose, aun perviven; fueron
estos los que le dieron un lugar en la historia al teatro independiente. De tanto en
tanto, nuevos grupos surgen y se consolidan, seran estos quienes decidan sus
nuevos derroteros, y si el teatro independiente es en el mundo actual un espacio

posible para el disenso y la reinvencion.
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EPILOGO

Hace unos meses estando en la recta final de esta investigaciéon llamoé mi atencion
que con motivo del dia mundial del teatro (24 de marzo de 2022), dentro del coloquio
llamado “Habitar los espacios escénicos en México” organizado por Teatro UNAM,
se presento el resultado de una investigacion auspiciada por la Universidad de la
Ciudad de México que verso sobre la realizacion de una muy completa cartografia
sobre espacios escénicos de la ciudad. Lo notable fue el sefalamiento de la
investigadora, Elena Roman, sobre la decisién del equipo de no nombrar a dichos
espacios “independientes”, ya que el término resultaba subjetivo, controversial y

ambiguo, por lo que decidieron referirlos como espacios escénicos “no oficiales”.

Lo que cabe resaltar es que dicha ambigledad que genera el término en
México (también desconocimiento), en los paises sudamericanos no deja lugar a
duda, ya que socialmente existe una mucho mas clara percepcion de lo que teatro
independiente significa y representa; lo que apunta a afirmar como cierto lo antes
sefalado en esta investigacion: México constituye un caso de excepcion dentro de

la historia del teatro independiente latinoamericano.

Las siguientes lineas tienen la intencion de proponer una explicacion de dicha
excepcionalidad, a la vez que exponer algunos puntos sobre el desarrollo del teatro

independiente en el pais.

Si bien es cierto que fue en el Cono Sur donde a partir de 1930 los
independientes comenzaron a realizar un teatro moderno y con perspectiva social,
décadas antes, la Revolucion mexicana, que habia estremecido la conciencia
nacional y por tanto la identidad cultural, fue inspiracion de diversos dramaturgos
que plasmaron en sus piezas la vida rural, la lucha armada y los personajes politicos
del momento. Incluso, desde los primeros afos del siglo XX, y casi como vaticinio
de lo que estaba por acontecer, Federico Gamboa llevdo a escena su obra La
venganza de la gleba (1904) que, ambientada en una hacienda rural, denunciaba la
falta de justicia para el campesinado. Marcelino Davalos hizo lo propio en La Sirena

Roja (1908), donde habia un llamado abierto a la revuelta. Y luego, durante el
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periodo revolucionario, el propio Ricardo Flores Magdén escribié los dramas
anarquistas: Tierra y libertad (1916) y Verdugos y victimas (1918). La diferencia con
el teatro independiente que surgiria en Buenos Aires un poco despueés, es que el
teatro de la Revolucién fue sobre todo un fendémeno literario, aunque llevado a
escena tuvo desde luego un impacto social, pero no fue impulsado por compafiias
0 grupos que tuvieran la intencion de fundar un movimiento de renovacion teatral o
que buscaran hacer un contrapeso al teatro comercial u oficial, sino que fue
resultado de la efervescencia politica y de la reflexion sobre un posible proyecto de
nacién que cada vez estuvo mas presente en todos los lenguajes artisticos. Hasta
el tan popular teatro de revista y la carpa, que cobrdé fuerza en las siguientes

décadas, se poblé de guifios politicos.

Por otra parte, y como venia ocurriendo desde varias décadas atras en
Europa, en México también surgio el interés por crear un teatro moderno, pero en
este caso, de la mano de un compacto grupo de escritores luego conocido como
Los Contemporaneos. Sus intenciones cristalizaron en el proyecto Teatro de Ulises
(1928) donde bajo el mecenazgo de la también escritora Antonieta Rivas Mercado,
Xavier Villaurrutia, Salvador Novo, Gilberto Owen y Celestino Gorostiza
acondicionaron un foro en el centro de la capital que, aunque tuvo vida por solo seis
meses, puede considerarse la primera sala teatral experimental del pais.?%” Aunque
el Teatro de Ulises buscaba una renovacion esceénica como lo hicieron los
independientes surenos, se diferencié en que no se propuso realizar un teatro
autogestivo y para el engrandecimiento estético del pueblo. Se traté del proyecto de
una pequefa élite intelectual y dirigido a un publico con los medios culturales para
su acceso, lo que desde luego no demerita la importancia que tuvo para la futura

modernizacion del teatro en el pais.

El teatro con una dimension popular se difundiria, aunque con intenciones
muy concretas, como parte de la politica estatal. Una vez consumada la Revolucion,
a la escuela se le asignd la tarea de desarrollar las facultades intelectuales y

estéticas de los niflos para los desafios de la modernidad y para su integracion a

207 OLGUIN, David, “El “cacharro” de Mesones 42: Teatro de Ulises”, Un siglo de teatro en México, p. 54.
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los proyectos nacionales, de ahi que la educacién artistica y la apreciacion de las
artes -entre ellas el teatro-, comenzara a formar parte de los programas escolares y
de las politicas y del financiamiento del Estado. Con José Vasconcelos a la cabeza
de la Secretaria de Educacién Publica, las tematicas sobre la reivindicacion de las
clases populares fueron tan promovidas en el teatro como en el muralismo, de
hecho, a los profesores rurales que formaban parte de las misiones culturales se les

instaba a escribir y presentar piezas teatrales con temas nacionalistas.

En el México posrevolucionario el primer promotor de un arte con tinte social
-y nacionalista- fue el Estado mismo. El grueso de la actividad de difusion teatral
formo parte del proyecto de construccion nacional y contd en su mayoria con vias
oficiales para su realizacion, tanto en la esfera académica como en la del teatro
popular (asunto aparte el del teatro comercial). EI Estado que emergié de la
Revolucidén, unipartidista, corporativo, de “la Revoluciéon hecha gobierno”, fue el
encargado de la edificacion de una gran infraestructura y de un sdélido aparato
institucional para la formacién y difusidn artistica, con sus pros y contras. Pero acaso
lo mas importante para el tema que nos ocupa, es que instituyo la practica de la total
subvencion a los eventos artistico y culturales de su interés,?°® dando lugar a la
instalacion en el imaginario social de que el acceso a museos, conciertos, obras
teatrales o exposiciones, debia ser gratuito en tanto formaba parte de la politica

educativa nacional.

La omnipresencia del Estado, su vinculo con las élites intelectuales
dominantes, asi como lo que podriamos llamar el “paternalismo cultural”, son parte
de lo que puede ayudarnos a comprender la ausencia de un movimiento de teatro
independiente solido que en el Cono Sur fue posible, entre otros, porque no
habiendo practicamente mas que el teatro comercial o proyectos de arte muy
elitistas, la vinculacion directa con el publico popular surgio de los artistas mismos,
quienes buscaban hacer un arte de calidad, autbnomo y critico de las instituciones;
artistas adeptos a las ideologias de izquierda para quienes acaso la revolucion era

una aspiracion. Fueron estos los que abrieron una alternativa con sus propios

208 Sobre todo, de aquellos que ayudaran a forjar la identidad nacional: la mexicanidad.
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medios, sélo posible gracias al apoyo directo del publico, el cual a larga arraigé la
costumbre de aportar cotidianamente a la realizacion del arte; costumbre que ha
permitido que incluso en periodo de crisis econdmica o politica, los recintos
culturales cuenten con asistentes que consideran dichas actividades parte
importante de la vida social, y que como cualquier otra, conlleva un costo. Practica
gue en México ha costado mucho tiempo consolidar, sobre todo si tomamos ademas
en cuenta que la industria cultural del pais (radio, cine y televisién), en manos de
grandes consorcios monopdlicos del entretenimiento, fue durante décadas la mas
vigorosa de América Latina y el consumo cultural se realiz6 masivamente a traves
de esta. La parcela del arte fue asumida entonces como responsabilidad de Estado,
quien por la via institucional instrumento politicas culturales de difusion que echaron
mano de determinados intelectuales y artistas que a la vez se convirtieron en las

élites dominantes dentro de cada disciplina.2%®

De una manera u otra y hasta los afios setenta, los proyectos teatrales (y de
arte en general), estuvieron vinculados, a veces parcial y otras totalmente a los
gobiernos en turno, con la consecuente dependencia de los artistas, las actividades
y el publico. No significa que no surgieran de tanto en tanto proyectos
independientes, pero estos se caracterizaron por su corta vida y no llegaron a
consolidarse. Los dramaturgos mas sélidos buscaban que sus piezas se montaran
por las mejores compafias, no por proyectos independientes que no tenian
posibilidad de acceso a los circuitos oficiales y a los que muy poco pubico estaba
dispuesto a aportar; a diferencia de esto, fue en el teatro independiente
sudamericano donde, por ejemplo, en su momento se dieron a conocer los mas
importantes dramaturgos argentinos o uruguayos; fue ahi donde ocurrio el epicentro
del teatro moderno. En México, por el contrario, se consider6 un teatro poco
importante y menor. Las llamadas “vacas sagradas” de la dramaturgia, direccion,
escenografia, actuacién, etcétera, siempre y sin excepcion, estuvieron vinculados
al teatro institucional. En el pais no han figurado, y eso se prolonga hasta la

actualidad, un Atahualpa del Cioppo, un Santiago Garcia o un Miguel Rubio que

209 E| tema se analiza a detalle en el capitulo Il de la tesis de licenciatura de la que suscribe: CEDENO
MENDEZ, Rosanna, La Politica Cultural en México, del Estado revolucionario al neoliberalismo.
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como en sus respectivos paises y emergiendo del teatro independiente, sean
considerados y reconocidos como los grandes directores nacionales, aunque si han

existido.

Es cierto también que contrariamente a América del Sur, hasta proyectos de
abierta critica o con intenciones radicales no se sustrajeron en su momento de crear
nexos, dependencia gubernamental y fueron politicamente convenientes por su tinte

social. Sirvan para sustentar la afirmacion los siguientes tres casos.

En 1932 los escritores Mauricio Magdaleno y Juan Bustillo Oro (también
cineasta), crearon ElI Teatro de Ahora, proyecto aglutinador de artistas de
vanguardia e izquierda. Habiendo conocido en Europa los textos de Erwin Piscator,
se propusieron hacer un teatro de masas y revolucionario. Mas que censura del
gobierno, obtuvieron su apoyo a través de la SEP para la realizacion de las
temporadas teatrales llevadas a cabo durante los dos afios de vida del proyecto.?'°
Los criticos teatrales de entonces “no vacilaron en reconocer el vinculo del grupo
con las nuevas orientaciones de la escena universal moderna cuyos derroteros
marcan, en primer lugar, el teatro soviético, y en segundo término, Piscator en
Alemania”.?"" Dichas intenciones provocaron duras criticas pero del grupo
intelectual contrario: Los Contemporaneos, cuya posicion universalista confrontaba
las vertientes revolucionarias y nacionalistas.?'? Situacion que muestra con claridad
las posturas opuestas en el mundo intelectual, pero que no impedia, en ninguno de

los casos, el establecimiento de lazos gubernamentales.

Otro caso fue el de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR)
fundada en 1934 por figuras como David Alfaros Siqueiros, Leopoldo Méndez, Pablo

O’Higgins y Juan de la Cabada, agrupados junto a muchos otros en el contexto de

210 E| Teatro de Ahora realizé tres temporadas en las que estrenaron nueve obras. Resalta la primera realizada
en el Teatro Hidalgo, en la que con apoyo de SEP estrenaron Los que vuelven, Pdnuco 137 y Emiliano Zapata.
Ver en: FRANCO, Israel y ESCOBAR DELGADO, Antonio, El Teatro de Ahora: un primer ensayo de teatro politico
en México, p. 27.

211 Citado de Revista de Revistas de 1932, En: CUCUEL, Madeleine, “El Teatro de Ahora: una tentativa para
hacer teatro politico en México (1931-1932)”, Tramoya, Num. 21, p. 56.

212 Grupo integrado por los dramaturgos del Teatro de Ulises (Novo, Villaurrutia, Gorostiza, Owen y Rivas
Mercado) ademas de figuras como Carlos Pellicer, Jorge Cuesta, y Jaime Torres Bodet, entre otros.
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la nutrida y fuerte militancia comunista de una parte de la intelectualidad del pais.
Para 1937 la LEAR decia contar con 600 miembros y con sucursales en varias
capitales, y aunque sus dos secciones principales siempre fueron la de plastica y
letras, el teatro también estuvo presente. En su érgano periodistico de difusion
Frente a Frente, cine y teatro se conjuntaron en una misma seccion. En esta “se
hicieron criticas a obras que se exhibian en esa época; se analiz6 el teatro obrero
en México. Se dedico especial atencion a la finalidad del teatro ruso y el aleman.
Asi como a la escenografia de la Union Soviética el cual era otro tema de sumo

interés para los miembros de la Liga”.?"3

El teatro de la LEAR logré una alianza con la Unidn Nacional de Artistas y
variedades que incluia al sector de la Carpa, y posteriormente con el Cuadro
Dramatico Proletario de los Talleres Graficos de la Nacion. Ademas, se relacionaron
con la Unidén de trabajadores teatrales de la SEP asi como con dos asociaciones
estadounidenses, la League of Workers Theatres de los Angeles California y la New
Theatre League de Nueva York.2'* Para su mantenimiento, la Liga propuso que se
creara un patrocinio de parte de los sindicatos, y lo interesante, que el nucleo de
actores estuviera en la ndmina gubernamental. John Lear sostiene que ademas del
creciente acercamiento de la Liga con el gobierno cardenista, las consecuentes
criticas que la senalaban como agencia de empleo de la SEP y problemas de
autodefinicion dentro de sus filas en torno al dilema de privilegiar los objetivos
sociales o la calidad artistica, la sumieron hacia 1937 en una crisis. Una faccién de
la organizacion termind por separarse y fundar los Talleres de la Grafica Popular,

hasta que finalmente, en 1938, se disolvi6.2'®

El ultimo ejemplo fue el que se derivé tras la llegada en 1939 al pais del actor
y director japonés Seki Sano. Miembro del partido comunista japonés, fue
perseguido y expulsado de su pais por la permanente promocién del teatro

antimilitarista. Se trasladé primero a Berlin, donde formé parte de la Asociacion

213 FUENTES ROIJAS, Elizabeth, La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios: Una produccién artistica
comprometida, p. 124.

214 FUENTES ROJAS, La Liga de Escritores y Artistas..., p. 147.

215 EAR, John, “La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios: de la disidencia al frente popular”, Camaradas,
p. 159.
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Internacional de Teatro Revolucionario y se relacion6é con Erwin Piscator y Bertolt
Brecht. Posteriormente, como representante de dicha asociacion, visitd Moscu en
1931, estableciéndose ahi por cinco afos para estudiar los sistemas de Stanislavski
y Meyerhold, ademas de trabajar como asistente de este ultimo y con el cineasta
Serguéi Eisenstein.?'® En 1938 viajo a Nuevo York para colaborar en el Actor’s
Studio, ciudad donde conoci6é a Rufino Tamayo y a quien le pidié su apoyo para
realizar una estancia en México. El pintor escribié una carta a Celestino Gorostiza,
entonces jefe del Departamento de Bellas Artes para gestionar una invitacion.
Aunque Gorostiza se la neg0, al poco tiempo ingreso al pais gracias a la gestion de
otros artistas y de la propia Secretaria de Gobernacion, quien le otorgd “la calidad
de refugiado por su conocida militancia antifascista y antimilitarista”.?'” Ya en
México, tuvo conocimiento de que el dramaturgo Xavier Villaurrutia habia
comenzado un afo atras con un pequefo proyecto de formacion teatral dentro del
Sindicato Mexicano de los Electricistas, al cual decidié sumarse. Madeleine Cucuel
describe que tras una reunion que fue muy animada con los lideres del sindicato,
se aprobd un nuevo proyecto con apoyo financiero -una vez mas- de la SEP. “El
nombre adoptado fue Teatro de las Artes por el sencillo motivo de que el nuevo local
del SME estaria ubicado en adelante en la calle de las Artes No. 45 y, ademas, el
nombre venia de maravilla ya que era una referencia directa y clara al Teatro de

Arte de Moscu”.218

Refiriendo a Romain Rolland y con el lema “Un teatro del pueblo y para el
pueblo”, el proyecto dio inicio. En la declaracion de principios se establecio que el
objetivo era crear “un nuevo teatro, nacional en su espiritu y de hecho; pero
internacional en su alcance”,?'® con textos clasicos y contemporaneos. Como
vemos, planteamientos muy similares a los de Leodnidas Barletta y su Teatro del
Pueblo, pero muy distintos en su realizacién, considerando que el Teatro de las
Artes de Seki Sano tenia estructura de compania y total subvencion sindical y

gubernamental. La trascendencia de Seki Sano tuvo que ver con conectar al pais

216 ORTIZ BULLE-GOVYRI, Alejandro, Labor teatral de Seki Sano en México. 1939-1966, p. 8.

217 CUCUEL, M., “Seki Sano y el teatro de México: los primeros afios 1939-1948”, Tramoya, Num. 39, p. 47.
218 CUCUEL, M., Seki Sano y el Teatro de México, p. 47.

219 Citado del Boletin | del Teatro de las Artes, En: ORTIZ BULLE-GOYRI, Alejandro, Labor teatral..., p. 18.
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con la vanguardia teatral mundial y en palabras del propio actor: ‘libre de
mercantilismo, de profesionalismo degenerado y del sistema de estrellas”. Sus
grandes aportes fueron la construccion de una sala teatral que rompio6 la tradicion
de las del siglo XIX, con una concepcion moderna: escenario semicircular,
adaptable, sin pesados mecanismos, excelente iluminacion y acustica;?? y la
creacion de la primera escuela sistematica de teatro en México, en la que se
impartia una formacion tedrica y practica al estilo ruso y que serviria de modelo para
la Escuela Nacional de Arte Teatral del INBA, fundada en 1946.22"

Hacia mediados de siglo, y tras la consolidacion de las escuelas nacionales
de arte dramatico, asi como de las instituciones especializadas en cultura que
impulsaron, entre muchos otros, proyectos como la gran red de Teatros del IMSS,
la actividad teatral en México vivié un proceso de profesionalizacién y crecimiento.
El proyecto que puede considerarse de mayor renovacion esceénica, como en los
veinte lo fue el Teatro de Ulises, fue Poesia en Voz Alta (1956) una iniciativa en la
que estuvieron involucradas figuras como Héctor Mendoza, José Luis Ibanez,
Octavio Paz, Elena Garro, Juan José Arreola, Juan Soriano, Leonora Carrington y
diversos actores y actrices que con apoyo de la Direccion de Difusién Cultural de la
UNAM, llevaron a escena durante dos afios piezas propias, del Siglo de Oro espafriol
y otras de la vanguardia mundial. Poesia en Voz Alta aglutind6 a un heterogéneo
pero acotado grupo de artistas que serian puntales por décadas de la vida
intelectual y artistica del pais (una vez mas, ligados a las instituciones). La intencion

de un teatro independiente emergeria en México unos cuantos lustros después.
Consolidacion del teatro independiente en México

Hacia finales de la década de los sesenta, México se sumd a los paises con

importantes movilizaciones y protesta de trabajadores, profesionistas y estudiantes.

220 |3 construccién del foro se demord varios afios, por lo que fue estrenado en 1943 por el grupo Proa una
vez que el Teatro de las Artes ya se habia disuelto.

221 5eki Sano abandond el Teatro de las Artes en 1941 para realizar otros proyectos de experimentacion, en
los que continud por 27 afios formando sélidas generaciones de actores y directores nacionales (También fue
trascendente, como vimos en su momento, para la modernizacion del arte teatral en Colombia).
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La situacién nacional encontrd, a través de muy diversos colectivos artisticos, un

medio de expresion contracultural, tal como estaba ocurriendo en otras latitudes.

Las condiciones para la practica escénica en los inicios de los setenta se
tornaron complejas. Por una parte, la cantidad de salas no daban abasto para
satisfacer la demanda de una comunidad teatral cada vez mas nutrida y que
sefalaba abiertamente la existencia de politicas culturales de privilegio,
centralizadas y concentradas en las decisiones teatrales en una sola figura: Héctor
Azar, cabeza tanto del Departamento de Teatro del INBA como de la jefatura de
Teatro de la UNAM, y cuyo poder le habia hecho acreedor nada menos que al mote

de “Zar del teatro”.222 A decir de Luis Mario Moncada,

[...] la politica teatral disefiada por el Estado ignora otras manifestaciones
que no sean las que surgen del propio teatro oficial, y algunos consideran
que éste empieza a pervertirse. No habiendo contrapesos, alternativas ni
disidencia posible, a inicios de la siguiente década ocurrira el cisma que
enterrara toda una época y dara pie a la aparicion del llamado teatro

independiente.?

En estas circunstancias nuevos proyectos emergieron, como la carpa Alicia
(1971), espacio de formacion y experimentacion escénica que el entonces joven
director Abraham Oceransky levanté con sus propios medios en terrenos del Campo
Marte, luego presumiblemente destruida por el gobierno,??* accién que derivé en la
ocupacién de unas bodegas a un lado del Auditorio Nacional y fundacion del teatro

El Galeon (1972).22% Casi a la par, la existencia de distintos colectivos estudiantiles

222 Héctor Azar tuvo una carrera muy prolifica en el mundo del teatro. Oriundo de Atlixco, Puebla, fue
dramaturgo, ensayista, docente y funcionario pubico con los mas altos cargos en la administracion teatral.
Impulsé la creacién de instituciones como Teatro en Coapa, el Centro Universitario de Teatro, la Compafiia de
Teatro Universitario, la Compafiia Nacional de Teatro y el Foro Isabelino, entre otras. El torno a él giraron la
politicas culturales teatrales del pais durante varias décadas.

223 MONCADA, Luis Mario, “El milagro teatral mexicano”, Un siglo de Teatro en México, p. 115.

224 “| 3 rompieron (a la carpa) una noche, la cortaron, la despedazaron. Era una época dificil, porque acababa
de pasar el 2 de octubre. Estaba muy fresco todo y habia mucho temor a que los jévenes se juntaran, sobre
todo en un recinto independiente". Palabras de Oceransky en: MORALES V., Francisco, “Me he vuelto un arbol
fuerte”, Reforma, 4 de enero 2020.

225 EL Galedn fue un epicentro de experimentacién con técnicas entonces poco conocidas, como el teatro No
y el Kabuki. Posteriormente Oceransky fundé el foro Teatro T, también en Ciudad de México y mas tarde se
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que desde la trinchera del teatro buscaban visibilizar la represion de 1968 y 1971 y
continuar con la lucha social, crearon las condiciones para el surgimiento en 1973
de otro gran proyecto, en este caso, aglutinador de grupos teatrales con un perfil de

accion popular y anti oficial: EI Centro Libre de Experimentacion Teatral (CLETA).

A través de las investigaciones de Julio César Lopez??® es posible conocer a
detalle la historia de esta organizacién que comenzo6 cuando un grupo de jévenes
universitarios de la escuela de Literatura y Arte Dramatico de la facultad de Filosofia
y Letras de la UNAM y elenco de la puesta en escena Fantoches, tomd las
instalaciones del Foro Isabelino en protesta por la indiferencia de las autoridades
culturales del pais y para pedir la destituciéon de Azar de la jefatura de teatro. Lo
sorprendente fue el apoyo que lograron atraer, tanto del ambito del teatro
profesional como de diversos colectivos teatrales, sobre todo estudiantiles, que
venian haciendo una labor de difusion practicamente marginal. A CLETA se
integraron mas de 500 miembros de 26 grupos diferentes (no solo de teatro, sino
también de otras disciplinas), entre ellos Mascarones, los Nakos, Matlazinkas, La
Nopalera, Libertad, Francisco Villa, Torquemada, La Azotea, Informe, La Calle y

Zopilote, y poco a poco se formaron muchos otros apoyados por la organizacion.

La importancia de CLETA radica en que en su momento nucled a
agrupaciones que tuvieron a partir de este encuentro una presencia publica inédita,
permitiendo que el activismo artistico fuera visibilizado y que algunos grupos se
plantearan la posibilidad de profesionalizarse, aunque no pertenecieran a los
circulos privilegiados de la cultura. En los primeros afios de vida de la organizacion
ocurrio la actividad de mayor impacto, ya que ademas de lo realizado en el Foro
Isabelino y en centros educativos y comunidades, organizaron diversas jornadas
culturales de solidaridad con paises como Bolivia, Nicaragua, Costa Rica, Republica

Dominicana, El Salvador, Argentina y las particularmente sonadas de apoyo a Chile.

traslado a Xalapa donde abrid otros espacios teatrales. El Galedn hoy forma parte de los teatros de la Unidad
Cultural del Bosque (CDMX).

228 Jylio César Lpez es investigador del CITRU, en el afio 2012 publicé su libro Cleta: Crénica de un movimiento
cultural artistico independiente, el cual recoge por vez primera y de forma sistematizada la experiencia de esta
organizacion a través de un arduo trabajo documental y hemerografico.
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Pero pese a la fuerza inicial de CLETA, no tardaron en emerger los
desacuerdos ideoldgicos. De forma similar a lo ocurrido en otras organizaciones
gremiales como la Corporacion Colombiana de Teatro, habia los miembros afines
al marxismo-leninismo, otros al maoismo, al anarquismo, etcétera. Ademas,
mientras algunos grupos deseaban una busqueda estética seria, para otros lo
importante “era expresarse politicamente y el teatro fue sélo un vehiculo de esa
expresion, por lo cual eran desdefiosos de la técnica y enemigos de la disciplina

artistica”.?” Asi lo expresé Fernando Betancourt, miembro del grupo Zopilote:

[...] Las condiciones reales de los grupos se reflejan en sus trabajos teatrales
llenos de deficiencias técnicas y aunque técnicamente todos presentan una
marcada preocupacion social lo hacen desde una perspectiva maniquea, y
excesivamente simplificada. Muy pocos son los grupos que han podido
superar el esquematismo ingenuo y visceral, si acaso los grupos que se
dedican de tiempo completo al teatro. La existencia de grupos improvisados
genera un teatro perjudicial para el gusto de un publico acritico y llega a
producir confusiones tan lamentables como el creer que un teatro

revolucionario es necesariamente un teatro malhecho [...].?%

Estigma del que a los grupos mas artisticos que poco a poco fueron
abandonando CLETA les llevaria tiempo deshacerse. Aunque a los pocos afios las
fisuras al seno de la organizacion fueron visibles, se crearon importantes vinculos y
redes de colaboracién entre grupos mexicanos y latinoamericanos, principalmente
a partir de dos eventos. El primero de ellos se llevé a cabo en enero de 1974 y tuvo
por nombre Primer Encuentro Nacional de Teatro Libre y para la Liberacion
“Salvador Allende”, donde participaron 23 grupos de la Ciudad de México y de otros
estados como Jalisco, Veracruz, San Luis Potosi, Aguascalientes, Nuevo Ledn,
Puebla y Chihuahua, ademas del San Francisco Mime Troupe de California. Aparte
de presentaciones y talleres, hubo mesas redondas para discutir la situacién del arte

y su papel social, en tanto que una de las finalidades del encuentro era la expansion

227 | OPEZ, Julio César, CLETA: Crénica de un movimiento cultural artistico independiente, p. 172.
228 Citado por: LOPEZ, Julio César, CLETA: Crénica de un movimiento..., p. 140.
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de la organizacion CLETA a provincia y la fundacion del Frente Mexicano de

Trabajadores de la Cultura.

El otro evento de trascendencia y al que puede considerarsele como culmen
de la actividad de CLETA, ocurri6é entre junio y julio de 1974: el Primer Encuentro

Latinoamericano de Teatro y el Quinto Festival de Teatros Chicanos.

La relacion de Mariano Leyva del grupo Mascarones con Luis Valdez del
Teatro Campesino de California, posibilitd que los grupos chicanos aceptaran la
invitacidon para que su festival anual se realizara en México.??° El festival contd con
la participacion de 700 artistas de distintas partes del continente. Destaca la
presencia de La Candelaria de Bogota, el Teatro Experimental de Cali, Tridngulo de
Venezuela, Trompovillo de Paraguay, Neuquén de Argentina y el Teatro
Universitario de Truijillo, Peru. Las funciones se llevaron a cabo en Teotihuacan, el
Tajin en Veracruz, en el Estado de México, la Casa del Lago, el Teatro Jorge
Negrete, Teatro Ignacio Comonfort y el Foro Isabelino en la capital. “El festival se
clausuré en mas de 100 pueblos campesinos de Veracruz con brigadas simultaneas
de todos los participantes”.?3% Pero ademas, el encuentro conto con la presencia del
brasilenio Augusto Boal (ya exiliado en Argentina), asi como de Enrique
Buenaventura de Colombia y de la argentina Maria Escudero, lo que permitié una
dinamica de discusion e intercambio que derivé en la fundacién dentro del evento

de la anteriormente mencionada “Confederacion de Teatro de Nuestra América”.

El evento fue para CLETA una importante plataforma, pero también fue la
causa de su primera gran escision, y es que el ala radical acus6 a Mariano Leyva
de aceptar apoyo economico y logistico del gobierno de Echeverria para el evento.
Este tipo de diferencias y la falta de rigor artistico condujo a que paulatinamente los
grupos mas profesionales como Zumbon, dirigido por Enrique Ballesté y Zopilote

(integrado por los hermanos Ignacio y Fernando Betancourt), también abandonaran

229 En 1970 Mascarones habia sido invitado a participar en el Primer Festival de Teatro Chicano en Fresno,
California y ademas, formd parte de la fundacién del Teatro Nacional de Aztlan (TENAZ), por lo que los vinculos
entre Mariano Leyva y Luis Valdez eran lo bastante sélidos como para aventurarse a realizar el festival Chicano
en México. Ver en: LOPEZ, Julio César, “El Teatro Campesino y Mascarones: la busqueda de una identidad”,
Casa del Tiempo, Num. 86, p. 36.

230 | OPEZ, Julio César, CLETA: Crénica de un movimiento..., p. 110.
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la organizacion. Pero el conflicto al interior de CLETA no fue el Unico que se visibilizé
con este festival internacional, también queddé de manifiesto el choque cultural,
ideoldgico y estético entre los chicanos y los latinoamericanos. La polémica mas
aguda gir6 en torno a la propuesta escénica miticoreligiosa utilizada por el Teatro
Campesino, ya que Luis Valdez venia incorporando en sus ultimos espectaculos
una mezcla de mitos indigenas con preceptos cristianos para proponer una ‘unidad
césmica’ cultural, mientras que los otros, de ideologia marxista, pensaban en

unidad, pero de clase.

Facil es de imaginar la reaccién de los grupos de teatro comprometido de
América Latina que participaban en las presentaciones y foros del
mencionado festival. Santiago Garcia, director del grupo La Candelaria de
Colombia, comentaba: "La realidad no la va a transformar la virgen de
Guadalupe o el Sagrado Corazén sino el hombre, el hombre proletario, el
hombre unido," mientras que Augusto Boal, conocido dramaturgo y director
brasilero, declaraba: “Un grupo que insiste en La Raza, en Aztlan, en los
mitos esta usando un razonamiento lo mas anti-dialéctico posible. La lucha
en favor del conocimiento mas profundo de lo que son los aztecas, no es
incompatible con la lucha muy superior, que es la lucha por la liberacion de

algunas minorias”.?3!

Ademas de provocar una tension durante el evento, al parecer no
irremediable ya que algunos grupos volvieron a coincidir y compartir en festivales
de otras latitudes (sin hablar de que a la postre otros también desarrollarian sus
exploraciones misticas), la anécdota habla de las posturas ideoldgicas dominantes
entre los grupos teatrales latinoamericanos de ese momento, posicionamientos que

no pasaron desapercibidos para el gobierno de Echeverria, cuyos agentes de

231 CASTILLO, Susana D., “Festivales de Teatro en América”, Latin American Theatre Review, Vol. 8, Nim. 1,
pp. 76-77.
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gobernacion rindieron informes sobre los detalles de las funciones y hasta del

contenido tematico de cada una de las obras que se presentaron en el festival.?*?

La labor de CLETA continué a través del tiempo bajo la direccion de Enrique
Cisneros, y se identificaria cada vez mas con un teatro panfletario (en la connotacion
del uso deliberado de la apologia ideoldgica), lo cual no reduce la riqueza artistica

y que como movimiento tuvo en su momento gracias al aporte de tantos colectivos.

El teatro de grupo en México tendria una plataforma mucho mas sdlida,
profesional e independiente (en la perspectiva sudamericana) cuando afios mas
tarde, después de un intento fallido de formar un Federacién de teatro de grupo,?33
se creo la Organizacion de Teatros Independientes de México (OTIM) en 1984, con
gran influencia del grupo Contigo América, fundado en la capital en 1981 por los
uruguayos Blas Braidot y Raquel Seoane, que como vimos en su momento, llegaron
exiliados al pais en 1976 con El Galpdn, proveniente de la corriente mas originaria
del teatro independiente latinoamericano. En la fundacion de la OTIM participaron
los grupos Cuarta Pared, Punto y Raya, La Mueca, TIET, el Taller de la Comunidad
y Pacatelas, formando un frente comun organizativo que inici6 un movimiento

independiente que hasta entonces no habia tenido lugar en el pais.?3

La razén por la que en esta investigacion no fue incluido ningun grupo
mexicano se debe precisamente a que hasta antes de 1980 no se encuentra
ninguno con las caracteristicas de permanencia, asi como de trascendencia
artistica, social y politica como la de los tres latinoamericanos que fueron elegidos
como objeto de estudio. Pero, aunque en gran medida invisibilizados dentro del
medio teatral institucional, posterior a los afios ochenta emergieron en México

diversos grupos y proyectos independientes que si han sido objeto de estudio de

232 Dichos informes pueden consultarse en el Fondo documental CLETA/CITRU con el nombre de Documento
interno de la Secretaria de Gobernacion, D. F. S., nim. 2712, forma CGZA, 290674. V Festival de los Teatros
Chicanos y Primer Encuentro Latinoamericano.

233 Al parecer la dindmica radical de los tiempos de CLETA se impuso y algunos grupos no quisieron trabar
relacion con Contigo América porque sus miembros habian sido parte de El Galpdn, para ellos un grupo
privilegiado por el gobierno en su estancia en México en detrimento de los grupos mexicanos.

234 Entre sus principios estaban: La independencia, la busqueda de calidad artistica y estética, el compromiso
social del arte, el elenco estable y la propensién a contar con un foro y una infraestructura que diera sustento
a las agrupaciones, Ver en: La Mueca XXX afios. Comparecencia, pp. 51-52.
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otros trabajos y que sin lugar a duda ameritan una justa valoracion y difusion sobre

su aporte al teatro y la cultura en el pais.

Algunos de los que surgieron o se consolidaron desde entonces fueron
cercanos a la OTIM y otros no, pero buscaron un perfil cada vez mas profesional,
coadyuvando a la diversidad del quehacer teatral.?3® Varios de estos grupos, como
lo hiciera Contigo América, se plantearon la posibilidad de contar con sus foros
propios, asunto trascendente porque hasta entonces la gran mayoria de los
espacios teatrales habian sido oficiales. Pero si en otras latitudes la pervivencia de
proyectos teatrales independientes ha sido muy compleja por las condiciones
econdmicas y muchas veces también sociopoliticas, en México a esto se suma la
de la dependencia cultural gubernamental y el inusual apoyo del publico que
convirtié en verdaderas empresas titanicas las iniciativas teatrales independientes,
que han debido hacer frente tanto a un circuito comercial que funciona bajo la logica
del star system, como a uno compuesto por una élite artistica e intelectual

favorecedora de cerrados circulos.

La OTIM tuvo vida por una década, temporalidad en la que llevé a cabo seis
ediciones de la Muestra Nacional de Teatro Independiente en el que participaron
muy diversos grupos del pais,?*® ademas de un Circuito (1995) que buscd hacer
circular por los foros independientes del pais el trabajo de los grupos. Pese a que la
OTIM construyo un espacio de dialogo y una red de apoyo hasta antes inédita entre

colectivos independientes, cesoé paulatinamente en su actividad.?®” Desde entonces,

235 Como los grupos Mexicali a Secas o TATUAS, entre muchos mas.

236 Entre estos, ademas de los fundadores, estuvieron: Mascarones, Zero y Marionetas de la esquina de
Cuernavaca, Pi-cu-dos, Get, Quetzal y La Chunga Ensamble Cultural de Morelia, Caminantes de Toluca,
Banqueta de Querétaro, La Carrilla de San Luis Potosi, A trasluz, Juegos y suefios, Compaifiia Libre de Teatro y
Salvador Novo de Puebla, Teatro T de Xalapa, Matraz de Monterrey, S Teatro, La Flota y El Venero de
Guadalajara, Xicoténcatl de Tlaxcala, La Coladera, 3ra llamada, Zumbdn, Pueblo, No Jo DF Erectus,
Organizacion Garrafal Teatro, Vientos del Sur, El Personal, Teatro Espacio Citadino, Art Teatroy La Luna de la
Ciudad de México, entre otros. Ver en: La Mueca XXX afios. Comparecencia, pp. 94-118.

237 A decir del grupo La Mueca en sus memorias, esto se debid a que con el paso del tiempo la OTIM habia
reducido su accién a un solo evento, la Muestra Nacional, la cual ademas habia terminado por llevarse a cabo
gracias a recursos oficiales. La OTIM no pudo dar un paso hacia derroteros que los nuevos tiempos exigian,
por lo cual termind disolviéndose por si sola. La Mueca por su parte, a partir de entonces se planted nuevas
lineas de accidn cultural reconstituyéndose como una organizacion de arte, cultura y pensamiento, y aunque
sin la participacién de otros grupos teatrales, ha creado diversos comités de accion cultural con participacion
ciudadana.
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y por muy diversas causas relacionadas con las dinamicas teatrales del nuevo siglo,
no ha podido consolidarse una nueva organizacion gremial permanente que ayude
a visibilizar la labor de este sector, asi como a posicionarlo de tal manera que no
quepa duda sobre la importancia de su actividad o incluso sobre lo que es un grupo
o espacio independiente, o cualquier otro término que se refiera a su vocaciéon
auténoma, artistica, con dimension social y de accién politica, tarea que sin duda

ameritaria la atencion de otros trabajos de investigacion.
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ANEXO. Imagenes de los grupos y las salas de El Galpén, La Candelaria y Yuyachkani

Sala Mercedes,
Inaugurada en 1951,
El Galpén©

Revista editada por El Galpdn,
1957, https://bertoltbrecht.org.uy/

Miembros de El Galpon
Frente a la Catedral
Metropolitana de la CDMX.
1976, El Galp6n©
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Reapertura de la sede en
Av. 18 de julio, 1984,
Montevideo, El Galp6n©

Sala César Campododnico
en la actualidad.

Centro Cultural El Galpén,
www.teatroelgalpon.org.uy

Sala Atahualpa Del Cioppo
en la actualidad

Centro Cultural El Galpén
www.treatroelgalpon.org.uy

358



Guadalupe afios sin cuenta,
1975, La Candelaria©

En la raya, obra estrenada
en 1993, La Candelaria©

La Ciudad dorada, presentacidn en
el Centro Penitenciario La Picota,
Bogotd, 1973, La Candelaria©
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Nayra, estrenada en 2004,
La Candelaria©

Fachada de la sala La Candelaria,
www.teatrolacandelaria.com

Interior de la sala La Candelaria,
www.teatrolacandelaria.com
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Los musicos ambulantes.
estrenada en 1984, Yuyachkani©

Rosa cuchillo, estrenada en 2002,
Yuyachkani©

Sin titulo, técnica mixta,
Estrenada en 2004, Yuyachkani©
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Discurso de promocion,

estrenada en 2017,
Yuyachkani©

Fachada de Casa Teatro Yuyachkani
2021, foto de Rosanna Cedefio

Interior sala teatral Yuyachkani,
2021, en la imagen Teresa Ralli,
foto de Rosanna Cedefio
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