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INTRODUCCION

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

los esquemas heredados desde tiempos de la colonia.

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

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



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

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

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

de este estudio.

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

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



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

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

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

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



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

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

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

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



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

serie de innovaciones estéticas e ideoldgicas en lenguaje escénico peruano.

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

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



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

intencion de retratar los modos narrativos propiamente andinos.

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

geéneros.

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

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



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

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

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

de sus obras.

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

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



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

generacion.

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

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



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

predomina la division de clases.

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

vivimos en ¢él, resultan nuestro dia a dia.

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

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



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

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

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

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

que se hace de su obra en esta investigacion.

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

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

popular (1984), de Victor Zavala Catafio.

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

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

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

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

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

poco investigado.

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

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

la presente investigacion.

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

entre su propuesta ideoldgica y sus formulaciones estéticas.

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

la tesis se ha estructurado en dos apartados.

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

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

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

mirada de Echecopar, el personaje protagoénico de la obra.

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

dramaturgos de la que estos forman parte.

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

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

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

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

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

qué medida estas dan cuenta de las problematicas anteriormente mencionadas.

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

aquellos afios.

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

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

describen.

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

hablaban sus lenguas originarias.

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

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

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

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

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

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

literatura y las artes plasticas.

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

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

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

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

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

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

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

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

ignorarlo tanto dentro como fuera del teatro.

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

de Isola (2018, p. 47):

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

prospero’ que los gobiernos de turno pretendian hacer prevalecer.

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

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

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

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

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

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

protagonismo en el teatro peruano.

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

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

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

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

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

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

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

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

necesidades minimas para todos.

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

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

econdmica y social.

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

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

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

pueblos primitivos.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

teatro moderno y de vanguardia.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

laberinto de Sebastian Salazar Bondy (Raez, 2008).

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

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

Escena (Balta, 2000, p. 182).

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

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

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

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

investigacion.

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

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

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

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

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

hollywoodense” (Balta, 2000, p. 177).

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

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

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

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

anos de intensa colaboracion de D’ Amore.

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

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

Saavedra, donde Calvo:

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

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

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

la década del setenta de un Movimiento Teatral Peruano”.

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

foraneos en la dramaturgia peruana; sino que seguia dejando de lado a una parte

35



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

p. 36).

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

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

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

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

esta generacion fue capaz de renovar la dramaturgia peruana con:

la incorporacion de personajes teatrales que representan a las clases sociales populares,
el tratamiento de conflictos sociales como tematica dramatirgica, la conquista de un
nuevo espacio escénico no c