Letras. Lima, Univ. San Marcos. 90: 135.164. 1986 .:

Teatro contemporaneo en el Pert:
teatro de grupo en Lima

EDUARDO HOPKINS -RODRIGUEY

Los grupos de teatro en-Lima-empiezan -a constituirse a partir
de la inquietud de aficionados y/de practicantes del teatro provenien-
tes de instituciones u organizaciones-culturales, religiosas, gremiales o
vecinales. La actividad de instituciones €omo la Asociacion de Artis-
tas Aficionados, la.Escuela Nacional de Arte Escénico, la Escuela Na-
cional de Arte Dramético, ‘la Escuela de Teatro de la. Universidad
Catélica, el Club de Teatro de Lima, los teatros universitarios y otras,
al preparar actores de manéra méis o menos sisteméitica, permite re-
ducir el empirismo y fomentar ama, actitud .de, mayor seriedad y res-
ponsabilidad con respecto al arte teatral, Como consecuencia, el tea-
tro de grupo adquiere bases técnicas y-sentido de organizacién. Se
inicia, a su vez, la docencia actoral a través de academias, talleres y
seminarios a cargo de los grupos. Alumnos y ex-miembros decidirin,
en su momento, dar curso a un nuevo organismo grupal. De esta ma-
nera, las fuentes para la capacitacién de actores adoptan variadas ca-
racterfsticas que van desde la ensefianza académica oficial o privada
h?ta —pasando por diferentes gradaciones de informalidad e impro-
visacién— llegar al trabajo consciente de grupos que han optado por
la investigacién actoral como parte de su concepcién del teatro.

El teatro de grupo es una alternativa de proyecciones profesio-
nales ajena a intereses comerciales. Profesionalizacién implica, por
un lado, exigencias en cuanto a eficiencia y, por otra parte, supone
asumir el teatro como medio de vida. La independencia con relacién

Nota.—El presente trabajo, acompaiiado de una fotografia de un espec-
téculo por cada grupo teatral, fue presentado bajo la modalidad de una ex-
‘posicién gréfica en el Auditorio del Banco Continental de San Isidro (Lima).
Dicha exposicién se inguguré el dia 23 de marzo de 1987,
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a las presiones comerciales permite una gran libertad en la eleccién
de temas, textos, técnicas, espacios, extrafios a toda consagracién.

Para la mayoria, el grupo es —fundamentalmente— unidad de
produccién teatral. Para otros, grupo significa comunidad de vida y
de trabajo teatral.

La participacién de los miembros del grupo en todas las fases
de la produccién y el caricter democritico de sus decisiones modifica,
en especial, las relaciones con el texto y con el director. La eleccién
y la creacién de textos o temas estd sometida a los criterios del con-
junto. Si un texto no satisface sus exigencias estéticas e ideolégicas,
se procede a reinventarlo o a inventarlo. De aqui la necesidad del
método de creacién colectiva que, opcionalmente, es complementado
con la intervencién de un especialista que puede ser el director o un
dramaturgo.

En lo que tiene que ver con el director, se aprecia que sus fu’n-
ciones como “déspota inteligente” han sido modificadas ¥y que actda,
miés bien, como un provocador y un coordinador de sélidas volunta-
des creativas.

. Las limitaciones econémicas_obligan a respuestas austeras, pero
ingeniosas y altamente funcionales. “La_escasez de recursos no es un
obsticulo para la elaboracién’ de puestasien escena de notable calidad.

La utilizacién en unhomogénco nivel jerdrquico de los elementos
sonoros, cinéticos y visuales da lugar a una concepcién dramética mas
equilibrada y atractiva que.la tradicional entre nosotros. Sin embar-
g0, es de notar que determinados grupos o montajes manifiestan un
menosprecio por el texto verbalmente articulado. Tratase, en reali-
dad, de una comprensible  reacciéncontra, el teatro de actores como
simples portadores ‘de ‘discursos.

2 realizacién del- “Taller ' Eatinoameticano de Teatro de Gru-
pos” en Ayacucho (1978), con la asistencia de especialistas de diver-
sas partes del mundo, impulsé decididamente en los grupos nacionales
el mtqr’és por el arte del actor como eje del especticulo y por la ex-
ploracién de un lenguaje personal, profundamente enraizado, que va-
lotizara en extremo la presencia fisica del actor, tanto como su fide-
lidad a si y a sus origenes.

Los grupos de teatro reconocen la magnitud del trabajo actoral
y procuran abarcar el miximo de sus posibilidades expresivas en lo
vocal, lo corporal y lo psicolégico. Ademads, el actor extiende el 4m-
bito de su actividad hacia la direccién, la coreografia y la creacién
de textos 0 guiones. Igualmente, se orienta hacia la composicién e
interpretacién de misica vocal e instrumental. El actor, asi concebi-
do, es una instancia productora vigorosamente creativa.

La disociacién entre oralidad y gestualidad, basada en el criterio
de la autonomia de los medios expresivos (voz, cuerpo, gestos), per-
mite que el actor pueda desenvolverse como generador de signos esce-
nogréaficos visuales y sonoros. La voz, por ejemplo, suele ser trabaja-
da, esenciamente, como sonido. En tal acepcidn, tiene la potenciali-
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dad de proyectar discursos, canciones, gritos, rugidos, gemidos, onoma-
topeyas, etc.

Los grupos demuestran poseer una conciencia de su arte y una
conciencia de su funcién social. Ellos transitan por la problemitica
individual con la misma energia que por la problemitica social. El
teatro es asumido como una delicada responsabilidad ante la comu-
nidad, y se intenta aproximarse al espectador, tanto en el transcurso
del especticulo como con respecto al contexto de aquél. Los grupos
se hacen cargo desde la simple critica de costumbres hasta el anili-
sis y el cuestionamiento de situaciones sociales sumamente complejas.
. El teatro de grupo no pretende practicar el pasatiempo. Su ob-
]etivq es siempre inquietante. Provocando impresiones dentro de una
amplia gama, las reacciones que espera desencadenar en el espectador
no son solamente de indole intelectual sino, también, de caricter vis-
ceral, llegando, inclusive, a poner a prueba la capacidad de percepcién
sensorial del espectador, cuando reduce al minimo la apelacién a la
comprensién verbal. .

En ocasiones, encontramos el paradéjico converger de un compro-
miso documental (de rango-socio-cultural) y una mitologia o una
mistica marcadamente individualista, concentrada en la personalidad
del actor, en sus visiones y revelaciones.

Es factible reconocer la asuncién de“una ética severa Tle regula
la actitud del grupo ante €l arte, ante si mismo y ante el contexto
social. N 4

Los grupos estin en permanente indagacién con respecto a con-
tenidos y formas de_expresién. Sus investigaciones los conducen en
busca de inspiracién, predominantemente, hacia-la_tradicién indigena
y hacia la tradicién occidental y no occidental, El teatro greco-lati-
no, medieval, la comedia” del arte, el barroco, el teatro clisico japo-
nés y chino, el teatro hindd, africano, balinés, la cultura_andina pre-
colombina y posterior, proporcionan un vastisimo material de expre-
sién definidamente antiilusionista: misica, poesfa, miscaras, zancos,
dislocacién del personaje, acrobacia, ceremonial, ritualizacién, uso de
formas simbélicas, arquetipicas y convencionales, celebracién, carnaval.

Este teatro es formalmente voraz. Se nutre de todas las artes
del sonido, del movimiento, de la plistica. Entre sus alimentos se
halla la literatura, el cine, el panfleto, el periodismo, la televisién, el
flocumenm, la danza, el folclore; la radio, el video, las artes marcia-

es.

De los creadores del teatro contemporineo tenemos algunos
nombres que circulan con insistencia_en nuestros grupos: Konstantin
Stanislavski, Vsevolod Meyerhold, Erwin Piscator, Bertolt Brecht,
Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Eugenio Barb.a, Augusto Boal, Pe-
ter Brook, Roy Hart, Pina Bausch, César Vallejo. :

De todas estas fuentes deriva una concepcién totalizadora del
especticulo que asimila danza, canto, gesto, ritual y toda la expresi-
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vidad posible en un anhelo de que el teatro vuelva a ser teatro, sin
limitaciones ni reglas.

Una bisqueda de tal naturaleza estd intimamente enlazada con
una solicitacién medular que consiste en el rescate y la creacién de
la propia identidad cultural.

Los especticulos del teatro de grupo acostumbran ser propuestos
como experiencias para el actor y para el espectador. Por ello, los
conceptos y las imagenes de viaje, travesia, transito, visién, revela-
cién, soledad, encuentro, transfiguracién, celebraglén, participacion,
epifania, se prefieren a relato, exposicién, descripcidn, expll.cacxon.

La experiencia del hecho teatral tiende a la permanencia y 2 ab-
sorber la totalidad vital del grupo: estudio, investigacion, pedagogia,
entrenamiento, especticulo, discusién, convivencia. o

Cabe aclarar que los factores comunes no excluyen las diteren-
cias. Cada grupo se dispone a edificar una personalidad, una forma
—y hasta un contenido— que les sea peculiar. A

Un fenémeno interesante que indica ya una etapa de consolida-
cién y de madurez, lo configura la organizacién de los grupos en el
denominado Movimiento de.Teatro-Independiente, cuyos fines gremia-
les y de perfeccionamiente en €l oficioy hacen prever la ejecucién sis-
tematica de importantes proyectos. ;

El teatro de grupo esla metafora. del mundo al que se aspira
—deptro de multiples tendencias(y divergencias— en el plano de las
relaciones interpersonales, en ‘el del desarrollo de sus integrantes y del
conjunto, y en el plano de la produccién concebida colectivamente y
racionalmente con solidaridad en las responsabilidades. _

La exposicién ique. hemos, preparado  no,_pretende incluir a todas

las agrupaciones, ni siquicra a todas aqucllas que se considera mas
representativas. Nos restrifigimos; coh intencién sustancialmente ilus-
trativa, a una muestra de grupos que centralizan su actividad en la
gapltgl, procurando, en lo posible, registrar las tendencias de mayor
interés. La presencia de Yego y de Los Grillos, quienes ya no estin
en actividad, obedece a la importancia que tuvieron y tienen aln

para el desenvolvimiento de la realidad actual del teatro de grupo.

HISTRION, TEATRO DE ARTE

. Histrién fue fundado en 1956 por egresados de la Escuela Na-
cional de Arte Escénico con la intencién de ejercer profesionalmente.

En su trayectoria destaca la seriedad, calidad y continuidad de
sus representaciones, as{ como el establecimiento de una organizacion
que ha posibilitado el desarrollo de un sistema de repertorio que abar-
ca autores nacionales y extranjeros de prestigio. Esto {ltimo contri-
buyé a la existencia de un elenco permanente.

En 1964, Histrién viaja exitosamente a Chile con una seleccién
de tres obras dramaticas nacionales: Santiago el pajarero, de Julio Ra-
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mén Ribeyro; El fabricante de deudas, de Sebastisn ‘Salazar Bondy 'y
La chicha estd fermentando, de Rafael del Carpio.

Su produceién en 1968 de Marat-Sade de Peter Weiss, dirigida por
Sergio Arrau, le otorga un decidido impulso hacia la modernidad al
teatro en el Pery. . s o
. Los principales impulsores del grupo fueron los hermanos Tulio,
José, Mario y Carlos Velisquez. e SR
Produccibn: o S o
' Seis personajes en busca de autor, Luigi Pirandello (1957). ~ . »

El sargento Canuto, Manuel A. Segura (1957).. ..~ .-~ - -
Monserrat, Emmanuel Robles (1958).

El Dr. Knock, Jules Romain (1959). o

Dos viejas van por la calle, Sebastidn Salazar Bondy (1959). -
Volpone, Ben Jonson (1960). . :
Santiago el pajarero, Julio Ramén- Ribeyro (1960).

Proceso a Jesiis, Diego Fabri ( }96121. T

Entrar y salir por el espejo, Satina Helfgott (1961). :
Tidpac Amaru, Osvaldo Draglin (1961).

El fabricante de deudas, Sebastidn Salazar Bondy (1962). - -
Los fusiles de la madre Carrar, Bertolt Brecht §1963;. :

La chicha esté fermentando, Rafael .del Carpio 1963
Un enemigo del puebloy Henrik Ibsen ( 1964).

La escuela de los chismes, Sebastiin.Salazar Bondy (1965).
Los Ruperto, Juan Rivera Saavedra (1965).

Marat-Sade, Peter Weiss (1968). '
Orquesta para sefioritas, Jean Anouith (1977). .
El alcalde de Zglamea, Pedro Calderén de la Barca (1982).

Premisas _ . o o o .
—~—Emplear el teatro como apoyo al proceso educativo y cultural
en el pafs. . ) . . )
—Utilizacién de criterios didicticos en la seleccién'y promocién
de textos y especticulos. ) .
—Procurar la estabilidad en los ‘elencos, mediante un repertorio
disponible y. activo. .

—Trabajar con honestidad profesional.

—Entregarse sincera y vitalmente al teatro.

—Btsqueda de una produccién dramitica macional. _

—“Propender a 1a m4s amplia difusién de las actividades escéni-
cas, con todo lo'que ellas tienen de inquebrantable vocacién,
de permanente e inextinguible capacidad de trabajo y culto
insobornable hacia los valores permanentes del Arte”.

—Contribuir “a :través del teatro’ a una cultura auténticamente

opular y nacional”. T :

—Intervenir én la creacién: de-una conciencia cultural en el

pueblo, . -
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HOMERO, TEATRO DE GRILLOS

. . z

En 1963, Jaime Castro, Aurora Colina, Alejandro Elllot,l Xég;s;
Galindo, Sara Joffré y Homero Rivera crean el grupo con e 2 Jro-
de dedicarse especialmente al teatro para nifios. Post:erlo_rmenf stli)va-
ducirdn también obras para adultos. Desde 1964 organ}n)zan (;E.t b
les de teatro para nifios y en 1966 incian su importante labor edi 0d
con Vamos al teatro con los grillos, libro que incluye textos creados
por el grupo. En 1974 preparan una muestra de teatro peruano 1;(:)1;2_1
adultos que culmina con la publicacién de un libro. Esta tarea &
tinda hasta la fecha a cargo, alternadamente, de_ otras agrupaciones.

En el terreno del teatro para nifios, asumieron su funcién con
imaginacién, responsabilidad y espiritu cn’tlco,. ) En sus obras conver-
gian sobriamente el humor, la poesia, la misica, la danza, 'iol? ul;a
accién atractiva, portadora de calidos contenidos humanos. El llama-
do a la participacién del espectador era esencial en sus producciones,
siempre atentas a los conceptos de fraternidad y solidaridad. .

Con austeridad, mesura y. naturalidad coloquial, el grupo mostro
una cuidada seleccién de obras para-adultos sustentadas por una cons-
tante actitud de denuncia, El estilo"realista extremadamente antirre-
térico y sutil de sus puestast en escenia_ensefiaba un saludable asce-
tismo en un medio en el que la norma.era el engolado artificio vo-
cal y la gestualidad gratuita y décorativa. i

kn 1980, deja de actuar como grupo de teatro para abocarse a
campo editorial, habiendo ejercido un intenso y honroso magisterio
teatral.

Produccién :

Pinocho (adaptacién) (1964).

Cuento p(am })a hora )de dormir, Sean O’Casey (1964).
Sabor a miel, Shelagh Delaney (1965).

El pagador de promesas, Dias Gomes (1967).

América Hurrah, Jean Claude Van Itallie (1967).
Ll cuadro, Eugéne Ionesco (1968).

Dutchman, LeRoi Jones (1968).

La persona buena de Sechudn, Bertolt Brecht (1968).
La excepcidn vy la regla, Bertolt Brecht (1969).

L1 matrimonio de los pequedios burgueses, Bertolt Brecht (1970).
Juan Palmieri, Antonio Larreta (1975).

El gran Giro, Luis Gémez Sinchez (1977).

Premisas

—Producir teatro para nifios y adultos con responsabilidad en lo
estético e ideoldgico.

~—Asumir el teatro como un compromiso histérico con la época
y el pais.
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—Contribuir a la creacién de un teatro auténticametne peruano
en sus textos y en sus medios expresivos, no con declaraciones,
sino en los hechos, en la practica.

—Cuestionar formas e ideas caducas aplicadas al teatro y a la
sociedad.

—LEstimular la discusién sobre teatro peruano.

—Impulsar la organizacién y el encuentro para fines comunes
del teatro de grupo.

YEGO, TEATRO COMPROMETIDO

Durante el afio 1963, Carlos Clavo Ochoa, comenzé a trabajar
obras cortas escritas en grupo con las cuales se parodiaba la reali-
dad. Durante este periodo aparecen A4l noveno sale y La cultura, de
César Jordan Ikeda y una parodia de Romeo y Julieta. Es en 19(?4
que surge el nombre de Yego, teatro comprometqu. Yego es la fgsmn
de “ye-ye” y “g0-go”, con lo cual.sefialan su filiacién con la misica y
las actitudes de la juventud urbana-de entonces. Compromiso signi-
ficaba compromiso “consigo “misnios como.jévenes.

El grupo estaba impulsadé por-un “cerrado rechazo a las reglas
y al contexto y por una fe absoluta en-la.fuerza y la pureza de su
libertad creativa. Su permanente bisqueda de autenticidad los con-
virtié rdpidamente en una presencia incomoda. La base de su acti-
vidad estaha en el trabajo experimental concebldg como una premisa
aplicable a cada instancia del proceso de produccién. Los espectacu-
los de Yego, estaban signados por-su | gran . creatividad escénica, su
sentido experimental, su humor y el desp]azamlepto de una vibrante
energia. Todo ello régido-por ‘dos principios ‘¢enitales: la intensifica-
cién del contraste y la amplificacién del absurdo. 0 y

Yego fue un importante impulso hacia la renovacién. Su apego
a la libre creatividad y al experimento ha quedado como una me!u-
dible norma de conducta en los grupos jévenes. Algunos de sus prin-
cipios son todavia ficilmente reconocibles en muchas de las actuales
puestas en escena. i .

En 1978 se disolvi6 el gupo, debido a contradicciones internas y
a una neccsidad de renovacién.

Produccién -

Alicia encuentra el amor en el maravilloso mundo de sus quin-

ce afios (1964).

Ejercicio 69 (1969). X > T,
Los Ruperto, Tuan Rivera Saavedra (Adaptacién) (1970). Sy P
Homenaje (1971). N
Espectdculo (1971).

Poemas dindmicos a mi infancia ( 1972).
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Poemas dindmicos a mi fe (1972).

El avaro, Moliére (1973). 3
Las preciosas ridiculas, Moliére (1974). 5
Los ojos del hermano eterno, Stefan Zweig (Adaptacién) (1974).

Premisas

—F] amor es la solucién del mundo y debe empezar por uno
mismo.

—FEI teatro es la ciencia de las emociones.

—Todo se puede hacer en teatro, siempre y cuando se trate de
cosas que sucedan en el escenario, aun cuando no sean Visi-
bles.

—EI arte es la solucién creativa a un problema planteado.

—No existe una sola forma de hacer las cosas.

—Rechazo a las reglas.

—Nunca copiar, ir siempre en pos de la autenticidad.

—Todos somos actores, incluso los técnicos.

—Existe una frontera“entre”el mundo y el teatro.

—Trabajar la expresién/visual dindmica (cuerpo y luz) y la md-
sica en forma experimental.

—Usar la técnica expresionista en todos los niveles.

—E]| trabajo de laboratorioise aplica a todas las fases de la pro-
duccién, no solamente al actor.

—Buscar descubrimientos en-forma intuitiva.

—No al naturalismo, si al realismo.

—EI actor vive 'su 'papel‘sélé- en 'los ‘ensayos, nunca durante la
representacion,

—Los miembros del grupo forman parte de una totalidad orga-
nica que funciona como si fuera una sola persona.

TELBA

.. El grupo de teatro Telba surgié en 1969 como una inquietud de
Jovenes barranquinos por hacer teatro y satisfacer, a la vez, la necesi-
fni?]iei:]agferseas:nma de un conjunto_escénico en el distri'to_. Posterior-
1 ) on actores con experiencia teatral en otras instituciones.
A traves del estudio y del analisis critico de sus montajes comenzd
;_;Sgnéifaﬁgl::lés:gma del. rol que socialmente debia cumplir el teatro.
preocupacién basica.

'}::‘,n 1984’, Telba abre una escuela teatral para posibilitar una for-
macion académica y captar nuevos valores.
_ Esta agrupacién considera a cada montaje como una etapa en su
desarrolio f(_)rma! e ideologico. Desde 1980 ha incorporado a los au-
tores Katael Leén y Fedor Larco, con quienes ha venido producien-

142



do obras de humor y critica social. Actualmente trabaja:también. cn
-una linea dirigida al sector popular urbano,. .
Telba ha organizado, entre otras actividades, tres festivales y se-

minarios de teatro para nifios.
Produccién :

El cuidador, Harold Pinter (1973).
Los televisones, Jorge Chiarella (1974). -
Cuba, tu son entero, Nicolas Guillén (1975). _
La empresa perdona un momento de locura, Rodolfo 8antana
(1978).
Lucia.,)Manuel y un viejo cuento, creacién colectiva (1981).
El que se fue a Barranco, Rafael Leén y Fedor Larco (1983)..
Amor de mis amores, Rafael Leén e Ictus -(1983). :
Marité, Rafael Leén y Fedor Larco (1984).

- Tres Marias y una rosa, David Benavente (1985).
AM/FM, Rafael Dumett y Roberto Angeles (1985).
Guayasamin en Senegal,-Rafael-Leén y Fedor.Larco (1986).
El terno blanco, Alonso Alegria (1986). .
Made in Peru, creacién colectiva (1986).

Premisas .
—Mostrar que el teatro puedé ser instrumento de sobrevivencia.
—Intervenir en el proceso de produccién nacional de una cultu-
ra auténticamente, popular. rac . .
—TUtilizar la inventiva popular, su lenguaje, historias y experien-
cias. v

—Desarrollar, tanto para adultos como para nifios, un teatro
concientizador que ayude al grupo y al pfiblico a reflexionar
criticamente sobre nuestras contradicciones sociales. o

—Indagar, mediante una dramaturgia propia, en la problemiti-
ca urbana para analizar el entorno social y ahondar en las
claves del proceso de construccién de la nacionalidad.

—“El teatro es espejo, es poder méigico de transformacién.y es
instrumento de siembra y cosecha”. T

.- GRUPO.PIQUERAS

Juan Piqueras, director y fundador del grupo, tiene una larga tra-
yectoria como mimo solista. Inicié sus actividades en 1?62 con la
Compaiiia Nacional de Mimo (de muy corta duracién) bajo la direc-
cién de Emilio Galli, continuando su labor en el Teatro Universitario
de San Marcos con la conduccién de Sergio Arrau. En 1966 fundé
Los mimos de Jueves, denominado asi por el nombre de la institucion
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aue los albergaba. Es r(_acién en 1970 que establec}e con su esposa
Carmen Caro, el Grupo Pigueras como organismo auténomo. Actual-
mente es miembro del Movimiento de Teatro Independiente.
El grupo se dedica a la_produccién de obras para nifios, tanto
en teatro como en mimo. Para adultos trabaja cxclusivamente en
mimo. LEs en este campo donde ha concentrado su tarea experimen-
tal y de investigacidn, logrando una sélida linea de innovacidn.
Este conjunto ha organizado importantes encuentros y festivales
de mimo, entre los que destaca el VI Congreso y Festival Latinoanre-
ricano de Mimo (Lima). Asimismo, ha editado Importancia del arte
del mimo en la educacién del nifio vy del adolescente.

Produccién :
(Para adultos).

La libertad es un mito, Juan Piqueras (1971). B
Johnwy wven, regresa a casa, Peter Schumann (adaptacién)
(1972).

Poema, Juan Piqueras. (1980Y.

Historias para mirar, Juan Piqueras-(1982). .
La soledad, la lluvia, los capiamos. .o, Juan Piqueras (Homenaje

a César Vallejo) (1984).
(Para nifios)

El mago de Oz, I'. Brown (adaptacién) (1974).

Los juegos de Valentin, Juan Piqueras (1975).

Vamos, nifios, jugueémos: al-minno, Juan-Piqueras (1977).
Pepito, el machote,. Juan Piqueras. (1980).

Los zapatos prodigiosos, Carmen Caro de Piqueras (1982).

El mundo al revés, Juan Piqueras (1983).

La cabeza del dragén, adaptacién de Farsa infantil de la cabe-
za del dragén, de Ramén del Valle-Inclan (1985).

Mufieco de brea, Juan Piqueras (1986).

Cuentos y canciones latinoamericanas de navidad (1986).

Premisas

—Btisqueda de un lenguaje no mimético.

—Rechazc_),a la transcripcién literal.

—-Re.d'ucmon de la graficacién al minimo indispensable.

—Utilizacién de la abstraccidn.

—Generar sensaciones e inquietud en el espectador.

—Uso pleno de la visualidad.

—Plasticidad total

——Ongto, espacio, tecnologfa: integracién sin limitaciones.
sacién.

—Puesta en escena rigurosa, pero con libertad para la improvi-
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“---" —Investigacién en la realidad .nacional ‘para constroiii un: nuevo

* lenguaje.

« - ~—Todo esto con el objeto de crear un mimeé original y augéntice.
- } ., .. R

3 . -
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Bajo la direccién de Miguel Rubio; el gtupo Ywyachkani.se- or-
ganiza en 1971 alrededor de un nicleo 'de “actores:independizados de
Yeégo teatro comprometido. El teatro -de grupo es- agaptado- ~conio
forma de vida y de trabajo en comunidad con’el .propésito de’ poner
en préictica una concepcién de relacién: interpersonal -definida ‘por cri-
terios de solidaridad colectiva.” -~ - i v B

Desde sus primeros trabajos este conjunto ha permanecido en’'con-
tacto permanente con la poblacién’ campesinay obrera y con los sec=
tores marginales del pais. Hacia ellos dirige su labor y de ellos toma
historias, testimonios, temas, ‘actitud frente a la vida, procedimientos
de relacién v de - comunicacién, danza, misica, canto, celebraciones

a cultura popular-es el sustento vital y. creativo. de - Ywyachkani.

La riqueza expresiva delsgrupo est4integramente’ comprometida
con el pasado, el presente y ¢l futuro de lo-mas hondo de nuestra na-
cionalidad. - Yuyachkani investiga dentro.de:una-opcién vinculada fn-
timamente con la cultura y-lis aspiraciones populares.. En tal senz
tido, el método de creacién colectiva es el que, por ahora, mis se com-
patibiliza con sus exigencias.” . .

Objetivo esencial de su quehacer teatral y cotidiano es la confi-
guracién-de los rasgos; fundamentales -de-und’ autenticidad ‘y el dpren-
dizaje ‘de-una maners de conipartir- la-existencia“¢ada vez-més digna
Y?.humana._ - .«Jorge'Pudcinelli CGonverso» . ... .- i~ * ~. .

Ywyachkani tiene una activa participacién en la promocién del de-
sarrollo del teatro .en el Pertr mediante publicaciones; talleres, Feunio-
nes, invitaciones a personalidades’ - :gfupos ‘teatrales- del. extranjero.
Actualmente tiene a su cargo la direccién del Movimientd de ‘Teatro,
Independiente. S e S o ; '
Produccién : o P . S

- Puiio de cobre (1971). no ' ' T
 Allpa Rayku (1979). =~ - ' ' L

" Los hijos de Sandino (1980). -

- Los miisicos ambulantes (1982).

Encuentro-de Zorros ' (1985). o _

Un: dia’en perfecta paz (1985). ‘ o to

Baladas del Bien-Estar (1985). v : ' .

v
.-

. .“El nuevo teatro latinoamericand est4 reciiperando, nuestis’ histo-
ria y lo méjor de su- tradicién éultural y se sumierge dé- esta’ manéra-
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en la biisqueda de una dramaturgia nacional y latinoamericana. Este
movimiento se inscribe, asi, de manera consciente en el curso de nues-
tra cultura popular, nutriéndose de la fiesta, el mito, la tradicién oral,
la celebracién, la méscara, la misica y la danza, y desarrolla a partir
de alli una nueva propuesta acorde con el sentir y las necesidades de
nuestro tiempo. Para que este movimiento hoy dé sefiales de madu-
rez, ha tenido de por medio no solamente el paso del tiempo, sino
la vida junto a los hombres y mujeres de nuestro pueblo.

Es de este movimiento del que nos sentimos parte y desde don-
de desarrollamos nuestra utopia posible, la de la liberacién de la hu-
manidad de sus propios demonios. Y en la gesta necesaria para el
arribo a la utopia, hemos querido dar nuestros mejores esfuerzos con
el teatro. Con el teatro y su capacidad subvertora y corruptora de
los hierros ideolégicos que sujetan conciencias, sentimientos, afectos
y capacidad de gozo. Es este movimiento el que nos confronta y nos
compromete en esta opcién teatral, el que nos exige también un com-
promiso ain mayor en nuestra vida cotidiana. (...) Que este re-
conocimiento nos encuentre reafirmando nuestra opcién de comunida

que se propuso no dejar para-mas tarde el ejercicio de las nue-
vas relaciones humanas por las que lichamos, haciendo del teatro una
forma de vida, y haciendo de nuestra-vida una apuesta a la vida co-
lectiva y al aprendizaje “constante de-un. nuevo ser humano en ejer-
cicio cotidiano de nuestros propésitos”.

CUATROTABLAS

Fundado por Mario Delgado, Cuatrotablas se establece como gru-
po de teatro en 1971." Desde entonces ha venido trabajando de ma-
nera ininterrumpidal en-favorcde la ideadel teatro como expresién de
una cultura grupal.

Ademas de haber desarrollado numerosos especticulos, ha soste-
nido una linea permanente de investigacién acerca del teatro de grupo
y de la pedagogia del actor.

Sus obras se distinguen por un intenso apoyo en la expresién
corporal y musical, aunque sin llegar a mitificar la exclusién del tex-
to. qu actores se abisman en niveles que comprometen sus viven-
c1as mas intimas. Para ellos actuar no es representar, sino encontrar-
se, autorevelarse, practicar una permanente revisién de sus existencias.
En.,CWtTOtabla.r la creacién colectiva no es un método para la elabo-
racién de ob’ras. Es una forma de alcanzar la propia identidad perso-
nal por la via de la creacién grupal. En tal sentido, puede observar-
se estrechas relaciones con la teoria y la experiencia de Jerzy Groto-
wsky y Eugenio Barba.

_ Cuatrotablas vive en constante proceso de renovacién mediante
el intercambio con lo m4s avanzado del teatro latinoamericano, euro-
peo y oriental.  Su vocacién de cambio se trasluce, también, en dos
singulares decisiones al transformarse, en 1974, en Laboratorio de In-
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vestigacién Teatral y, en 1985, en Asociacién pard la Investigacién
Actoral. - S

. - De otro lado, el grupo ha estade siempre preocupado’ por el con-
tacto con nuestra cultura, motivado por razones expresivas.y por el
4nimo de integrarse a la construccién de una autenticidad riacional

Produccion :

Tu pais estd feliz, Antonio Miranda (1971).

Oye, Luis Britto (versién libre (1972).. . - = - -
El sol bajo las patas de los caballos, Jorge Adoum (versi6n li-
bre) (1974). o :

La noche larga (1975).

Encuentro (1977).

Equilibrios (1979).

Revisién (1979).

Cuatrotablas-Brecht (1980).

Aqui no hay Broadway (1985).

Duelo de soledad (1986). .

El trabajo que hacemos (1987).

Premisas

“:Qué significa un teatro de grupo? Es el teatro que surge de
una nueva visién del trabajo-del actor. Es aquél donde el actor no
es més ya un intérprete, m siquiera se reclama ser patte de un tea-
tro colectivo (una de las mayores falacias creadas para aplacar la cul-
pa de manipular el /trabajo- del -actor). | En un teatro de grupo, el
actor arriesga en cada momento de su_trabajo su propia visién del
mundo y del teatro frente al piblico. ' Es asi“que el teatro de grupo
no intenta pedir prestado en absoluto el lenguaje de otros medios, ni
tampoco pretende recrearse dentro de un lenguaje que el pdblico ya
habla. El resultado de este tipo de trabajo es un lenguaje personal
y muy profundo, que se socializa.en el acto mismo del hecho teatral.

s un lenguaje dificil que no siempre encontraremos bello, pero tam-
poco claro para quien busca reafirmar sus propias ideas. En el tea-
tro de grupo el trabajo del actor pone los intereses de éste sobre la
escena, y los convierte en inquietudes vivas que corren entre los es-
pectadores... EI pdblico sabe que nuestras inquietudes personales
pueden sumarse a las suyas. Sabe que asiste a un acto donde él tie-"
ne que poner de su parte, no su imaginacién, sino algo mucho miés
peligroso: su propia visién del mundo™. .

ABEJA
Ismael Contreras y Juana Medina, constituyen el grupo Abeja en

1971. Los tres primeros afios estuvieron dedicados a diversas ocupa-
ciones adem4s del teatro, lo que significé un trabajo sumamente re-
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cargado. para cada uno de los integrantes, En el afio 1974 estos-re-
nuncian a sus respectivas ocupaciones para dedicarse inicamente a
la actividad teatral. Es asi como empiezan una labor absorbente en
el teatro para nifios y jévenes.

Abeja sigue la técnica del repertorio. De las 28 obras que ha
montado, han sido seleccionadas 11 para formar parte de sus progra-
mas permanentes dirigidos a nifios de educacién inicial, primaria y se-
cundaria. Desde hace 9 afios trabaja en el Museo de Arte de Lima,
institucién a la que el grupo se siente ligado. ) )

Abeja ha tenido una importante participacion en festlv?!es nacio-
nales e internacionales. Cuenta, asimismo, con la intervencion en dos
congresos nacionales de psicologia a través de poncncias pr.esenta.das
como culminacién de proyectos ejecutados por su unidad de investiga-
ciones. Dicha unidad cumple, ademis, con la funcién de asesorar las
obras del grupo.

Produccién :

El magnifico cazador, Jitana Medina (1971).

La gallinita sembradora, Estela Luna (1973).

La fiesta de los colores; Estela Liuna (1973).

La gran carrera, Luis Valdivieso (1973).

E% gallo y el zorro, Juana Medina (1974).
Villasucia, Ismael Contreras (1975).

El sargento Canuto, M. A.-Segura (1976).
Historia del circulo de tiza,-Bertolt Brecht (adaptacién) (1977).
Por una flor, Ismael Contreras (1978).

Escuela de payasos, Friedrich Waechter) (1982).
Achiké, la tierra seca; Ismael Contreras (1985).
Un hombre es un hombre, Bertolt Brecht (1986).
El hueco en la pared, Ismael Contreras (1986).

Premisas

—Ipvestigacic’m, promocién y desarrollo del teatro para nifios y
j6venes.

——As'umir el teatro como vocacién y forma profesional de vida.

—Blsqueda de un teatro dinimico, integral, que utilice el color,
la danza, el canto, la musica, el humor con un sentido alta-
mente creativo.

—Tratamiento de problemas de nifios y de jévenes, involucran-
dolos en su propia realidad.

—Uso de material proporcionado por la cultura nacional.

NOSOTROS

En 1975 se funda Nosotros como centro cultural, tomando como
punto de partida al grupo Aqui y Ahora. Nosotros realiza investiga-
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cién y promueve el trabajo: en-equipo acerca:del teatro infantil y ju-
venil. Sus promotores son Ernesto Réez y Miryam Reitegui,

En 1976, organiza el Primer Seminario sobre el Nisio v el Arte,
donde se discuten y difunden los problemas v soluciones més impor-
tantes, a nivel nacional e.internacional, én el 4rea de la promocién
de la creatividad infantil. En concordancia con sus objetivos de difu-
sibn  ha extendido su accionar a diversas zonas del pafs, propiciando
la'.'apar.icién de numerosos talleres de creatividad in?antil. ‘En 1983,
edita Creart, importante guia cultural de arte y espécticulos. Entre
su labor editorial ha publicado, también, Juegos dramdticos para edu-
caa}'gn inicial y bdsica regular y Direccién de teatro ‘escolar'de Ernes-
to Riez, e e

.Nosotros encara el teatro para nifios como una actividad de libre
expresién con clara concepcién de sus responsabilidades artfsticas, pe-
dagégicas y éticas. Cultiva tanto la adaptacién de textos universales
como la creacién original. Una veta ‘que domina con soltura es la
de ambientar sus montajes en-el pais utilizando, en. particular, musi-
ca y vestuario autéctonos. Destaca-en sus obras el [lamado a [a so-
lidaridad, al trabajo colectivo,"a la-verdad y a:la justicia social. Por
otro lado, rechaza el individualismo- mesisnico, la utilizacién de astu-
‘cias -deshonestas para conseguir el objéto deseado, el anhelo de rique-
zas'y el uso del miedo y el terror como mecanismo dramético. -

Produccién :

‘La casita bonita, Leén Tolstoy (adaptacién) (1975).
La nifig sabia (1979). 2 | € :
Los lefiadores y el bosque (1980).

"El rey de los animales (1980).

- El rey pomposo (1982). :

! cangrejito volador (1986). ‘
Premisas

—Permitir a nifios y a jévenes 'descuhri_xj,'.ﬂesa_rrollar, controlar
.y dominar sus medios expresivos. .. .
—~Posibilitar la' prictica del derecho de opinién y de critica.
==Utilizar el juego esponténeo de libre expresién, las técnicas de

educacién de fa percepcién, de estimulacidn de la creatividad
.y deé afinamiento de la-capacidad- reflexiva y critica, asf co-
- ...mo el sentido de trabajo: en equipo. _

—Revisar la tem4tica tradicional y someterla a un anilisis rigu-

roso para su adecuaci6n a nuestra realidad y objetivos.
~—Crear una dramaturgia propia que surja de nuestro entorno
: ‘socio-cultural y con plena-conciéncia de su responsabilidad so-
n uienocialy pedagégica. . v - v ‘
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—Diferenciar el teatro infantil del teatro juvenil en sus medios
y en sus objetivos.

COMUNIDAD DE LIMA

Nace en 1976 con el propésito de asumir de manera profesional
una forma de trabajo encontrada en su experiencia teatral universita-
ria (Universidad de Lima, 1972-1976). Centra sus actividades en la
investigacién, docencia y produccién teatrales, asi como en la promo-
cién y difusién de manifestaciones artisticas y culturales. Su gestor
y director es Carlos Padilla. . s

El grupo ha establecido sélidos hitos en su trayectoria: una baie
legal e institucional que respalda su labor de proyeccién cultural; da
refaccién, implementacién y administracién del Teatro Comunidad §
Lima en Santa Cruz, Miraflores (perdido por razones extrateatraleS)r
la formacién de jévenes aficionados en su talle_r flc_toral permanente;
investigaciones sobre problemética teatral (atfn inéditas) y la produc-
cién de numerosos montajes, i, . :

En octubre de 1985, Comanidad de~Lima asumié la v1qe-presxden-
cia del I Festival Internacional de-Teatro para lq’Infancm y .lla Ju-
ventud - ASSITE] Perd, teniende a su cargo también la qu}nSlon de
Recepcién de los elencos visitanteés y la Central de Informacién y Ser-
vicios Computarizados para ‘el evento. . 3’7

Actualmente es uno de-los miembros mas activos del Movimien-
to de Teatro Independiente de Lima, sobre cuya problemitica rea-
liza una amplia investigacién: o

Este grupo planifica sus obras con sumo_cuidado, siguiendo una
orientacién formal experimental ‘en ‘consonancia con sus preocupacio-

nes por participar en el proceso generador de una identidad nacional.
Produccién :

El asalto, José Vicente de Paula (1976). .

Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, Federico Gar-
cia Lorca (1980).

Muerte y Vida Severina, Joao Cabral de Melo Neto (1981).
Las hermanas de Bifalo Bill, Manuel Martinez Mediero (1982).
Cuando las marionetas hablaron, creacién colectiva del Teatro
Taller.de Colombia (1983).

Eréndira, Gabriel Garcia Marquez (adaptacién) (1984).

El gallo fanfarrén, adaptacion de un cuento popular (1985).
Mariana Pineda, Federico Garcia Lorca (1986).

Premisas

“Desde su primer montaje conserva como caracteristica el cues-
e, - . e 5 . 7
tionamiento de la realidad nacional y latinoamericana, acercindose a
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su problemitica a partir de la- observacién, la documentacién y el
andlisis, y la blisqueda de formas dramiticas propias para expresar-
las como una respuesta de compromiso con estos tiempos. -
.. Cada puesta en escena es ofrecida como una propuesta alterna-
tiva de lenguaje integral, que se ha venido ‘gestando ‘desde -el inicio
de su produccién, y que se propone envolver al espectador en un acer-
t:lamlento humano, ofreciendo més de una lectura de la pieza trata-
a. ; o .. :
Comunidad de- Lima es consciente de que la bisqueda de la iden-
tidad propia, nacional y latinoamericana, es ardua. y en algunos mo-
mentos dolorosa. De allf su vocacién de trabajo teatral dentro del
grupo de manera corporativa. Porque sostiene que el desarrollo de
nuestros pueblos sélo es posible por el esfuerzo conjunto de sus hom-
bres, es que opina que en la actividad ‘artistica y, especialmente, en
el teatro, deben consolidarse movimientos organizados que asuman con
madurez la blisqueda de esta identidad, sin perder su individualidad,
a través de las diferentes tendencias de expresién”. '

QUINTA RVEDA

Quinta Rueda se origind en 1978 a iniciativa de un grupo de ac-
tores formados en la Escuela 'de Teatro dé la Universidad Catélica,
con la intencién de desarrollar- una alternativa que incorporara con
la experimentacién, la produccién ¥ la promocién- teatral. - Su direc-
tora es Ruth Escudero. C , '

Esta agrupacién trabaja predominantemente con textos ya elabo-
rados y de diversa procedencia, tanto para nifios como para adultos.
Su produccién escénica estd ‘motivada por la- necesidad de plantear la
opinién critica de la.mujer con relacién’ al, entomo ‘social contempo-
réneo..

En Quinta Rueda la mujer no es solamente portadora de una
actitud de compromiso con la realidad. Ella se hace presente con rea-
lizaciones concretas, poniendo en juego y cuestionando su propia ima-
ginacién y su capacidad de trabajo en el estudio, la investigacién,

la experimentacién, la producciénh y la promocién teatral.
Produccién :

. Los saltimbanquis, Luis Enriquez y Sergio Bardetti (1978).
Alfa Beta, E. A. Whitehead (1980). -
La agonia del difunto, Esteban Navajas Cortés (1981).
Si no -tenémos no pagamos pues, Dario Fo (1982). -

espertar, mondlogos de Darfo Fo, Franca Rame y Domitila

Chungara (1985). . '

Isabel, tres carabelas y wn actor, Dario Fo (1986).

Premisas o

—Desarrollar un espacio expresivo que dé oportunidad a.la mu-

peee
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jer para integrar al teatro una visién femenina del mundo, e
Incorporar a compaifleros sensibles a esta propuesta en el pro-
yecto ‘de construir una imagen totalizadora de nuestra reali-

dad.

—Buscar con cada trabajo un lenguaje teatral que permita lo-
grar formas cada vez mas efectivas de comunicacién para po-
der llegar a integrar un nuevo publico al teatro.

—Colaborar en impulsar el movimiento teatral que trabaja para
'que nuestro teatro sea una experiencia sensible viva, de refle-
Xién y cuestionamiento de la realidad a través de temas de la
mayor vigencia y contenido.

TEATRO DEL SOL

Es una agrupacién cultural dedicada a la realizacié_n de tr‘aba']f)s
de investigacidn teatral, entrenamiento actoral, produccién y difusién
de espectaculos a nivel nacional e internacional.

Fue fundado en 1979 con-él propésito de investigar nuevas for-
mas y contenidos dentro de /nuestro ambito social que contribuyan a
enriquecer la identidad 4ndividual, grupal y cultural. EIl teatro es
concebido como un proceso permanente de preparacién del actor basa-
dozen el entrenamiento diario ylen las relaciones intragrupales gene-
radas tanto por dicho proceso como por la produccién de montajes
teatrales como forma de expresién:

Teatro del sol, basa sus especticulos_en el actor, aunque sin opo-
nerse al empleo de textos ya elaborados,” utilizando un minimo de re-
cursos escenograficos:

_Producto de su experiencia internacional y del contacto con agru-
Paciones extranjeras es la necesidad de volcar su metodologfa de tra-
bajo en un Taller Actoral Permanente (1983) como base del grupo
Yy, como un espacio abierto para todo tipo de gente interesada en vi-

Vlf una experiencia teatral. Dirigen Felipe Ormefio y Alberto Mon-
talva.

Produccién :

Ll beso de la mujer arajia, Manuel Puig (adaptacién) (1979).
Pichula Cuéllar, Mario Vargas Llosa (adaptacién) (1982).

LO{ cachorros, Mario Vargas Llosa (adaptacién) (1983).
Trdnsitos (danza-teatro), creacién colectiva (1984).

Baal, Bertolt Brecht (1984).

Rastros y rostros (danza-teatro), creacién colectiva (1985).

La dama triste de Huamanga, Luis Felipe Ormefio (1986).
Federico, jazminero desangrado, Federico Garcia Lorca-Luis, Fe-

- lipe Ormefio. (1986).
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Premisas O P |

—Aceptamos el teatro como comunicacién grupal.’ i
—=El grupo es, fundamentalmente, una unidad operativa ‘de pro-
duccién. S L R
—Buscamos una sintesis de técnicas'y una ‘apertura estilistica,
pues creemos que el actor no debe encasillarse. -
—Integracién de las artes. . . -
—No rechazo al texto, pero si libre recreacién del mismo.-" "~ *
—Actor pensante, vinculado al contexto en que vive.
" —Investigar en todas las tradiciones y.culturas con respecto. al
- actor, la dramaturgia, el hecho teatral, SR
+ '—=“el teatro es una opcién de vida, un proceso constante. de-bis:
queda de la identidad humana. Desintegramos e integramos
aspectos del ser humano en el intento-de ‘conocernos a, noso-

tros mismos y a la realidad que nos rodea”. : oo

SETIEMBRE

El grupo de-teatro Setiembre da comienzo a ‘sus actividades en
1979 con trabajos de ensayo ¥ acondicionamiento psiquico. y fisico
para actores.” Aprovechando la realizacién de la fiesta patronal d_g se-
tiembre en su pueblo de origen (Corongo, Ancash) estrena su prime-
ra obra. A partir de entonces el conjunto marcha hacia distintos pun-
tos del pais, ofreciendo esporadicas presentacioens en Lima. Mis tar-
de centraliza su labor en la“¢apital.' Los integrantes de Setiembre
encaran su ejercio teatral con sentido profesioqal tiesde ql_punto de
vista dé la responsabilidad artistica y (del comptomiso social, no des-
‘de el 4ngulo econémico.  Reconocen la. exigencia de sacrificio” y’ de-
dicacién que conlleva la practica teatral. . -

Para este grupo el teatro no cambia la ‘historia, sino que la in-
terpreta, la juzga, la cuestiona, la ‘téstimonia: i - v

Setiembré rechaza al teatro didictico, al simiple ‘especticulo, a:la

mera diversién, a la' funcién de difusor cultural. El teatro cumple
con proyectar los propios suefios del grupo, con' contar su propia tra-
gedia como miembros de una determinada sociedad. s ,
: Los componentes. de 'Setiembre:'c-'umplen_ -vaﬁﬁdésfunci_bpe's: ‘ac-
tuacién; relaciones piiblicas, produccidn, -utiléria, lucés, sonido, etc.
Solamente la labor de direcéién la asume una‘sola persona. e
- -~Como grupo ha participado.en’ las rhuestras de'teatro peruano
efectuadas en Cerro de Pasco, Tacha, Lima, Cusco: Tiene el props-
sito, ademis, de contribuir a la formacién actoral mediante talleres.

La direccién estd a cargo de Walter Ventosilla. B

3

Produccién : = -, - R :

Calixto Garmendia, Ciro-Alegria (adaptacién) (1980); -
Warma Kuyay,: José Marfa Arguedas (adaptacién): (198%).
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La liclla, Julio Collazos (adaptacién) (1981).

Canto coral a Tiépac Amaru, Alejandro Romualdo (1981).
El amauta Atusparia, Ernesto Reyna (adaptacién) (1982).
¢Y...?, Walter Ventosilla (1983).

Luis, bandolero, Luis, Walter Ventosilla (1985).

El mariscal idiota, Walter Ventosilla (1986).

Premisas

“Setiembre no busca un nuevo actor, porque sabe que este no
existe, jamas existi6. Buscamos al actor que siempge estuvo en la
tierra desde que ésta aceptd transar con la existencia vital en sus sue-
los. Sabemos que desde el primer instante, desde el primer 'segundo
y latido de la humanidad el actor fue el de siempre: un curioso que

ha sabido contar lo que vio... Buscamos al actor sabio, al que se
enfrenta con mistica armado con solo su cuerpo y gestos, con la pa-
labra o sin ella... El actor que pretendemos no tiene raza ni tiem-

po, no ocupa ninglin espacio, nunca estuvo en ningin calendario pero,
a la vez, es la piedra angular de~todos los oriculos; conoce el pasa-
do y nos lo puede contar.con” un sttil.movimiento de manos, y pa-

sa por el presente hacia la dicha de”cofistruir mil veces su nuevo pla-
neta”.

COLORIN._COLORADO

Fue fundado-en’1979; concel propésito-de preducir profesionalmen-
te obras de teatro para nifios . cuidadosamente preparadas desde las
perspectivas artisticas'y pedagégicas. ~Entre sus’metas estd la de pro-
mover el arte teatral como vocacién y disciplina. :

~ El grupo tiene programada la realizacién de reuniones, seminarios,
ciclos de estudios y publicaciones relacionadas con el teatro.

Sus integrantes son, en gran parte, egresados del Instituto y de
la Escuela Nacional de Arte Dramatico. Por tal motivo, sus inte-
reses en ¢l teatro para nifios estan encaminados hacia una arménica
organizacién de la puesta en escena como totalidad artistica compleja.
Les preocupa la proyeccién de una imagen escénica rica en formas y
en contenidos, cuya espectacién sea, fundamentalmente, una intensa
experiencia.  Su ideal es un teatro provisto de todas las posibilidades
y adelantos técnicos. Dirige el grupo Alfredo Ormefio.

Produccién :

Teodoro y el hongo parlante, Leo Leoni (adaptacién) (1979).
El oso c’olmenero, Manuel Galich (1980).

Camaledn y las papas mdgicas, Maria Clara Machado (1982).
El patito feo, Maria Clara Machado (1983).
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El rescate del arco iris, Ricardo Combi (1985). « - ..
El gato con botas, Charles Perrault (1987).... 1" " - R

Premisas

—El teatro para nifios es, antes que todo, teatro, especticulo.

—Realizar un teatro para nifios con rigor artistico profesional.

—Concebir el especticulo como una estructura arménica comple-
ja.

~—Utilizar todos los recursos plisticos y sonoros al alcance.

—Buscar la mixima apertura y riqueza de lenguaje escénico.

—Usar la misica con elementos universales y folcléricos.

—Emplear limitadamente la fantasia, poniendo un mayor acento
en lo imaginativo. o

—Hacer presente de manera moderada el contexto social.

—Manejar cuidadosamente los temas y conductas, buscando con-
notaciones constructivas. A

~—Estimular el juicio critico del espectador.

—Poner en juego los logros de la.pedagogia moderna con relacién
al fenémeno artistico y su presencia en el mundo infantil.

-'—Co;nribuir a la formacién de un nuevo y exigente publico tea-
tral.

ALONDRA

Desde suifundacién en agosto de 1981, Alondra decidié trabajar
profesionalmente escenificando predominantemente obras peruanas de
autor, de creacién colectiva y de rcreacion colectiva con autor, tanto
para adultos como para nifios. Los temas que aborda tienen que ver
con la realidad peruana, enfocados desde una perspectiva popular y
dirigidos a los sectores medios y' populares de la poblacién. El gru-
Po investiga y somete a experimentacion temas y formas teatrales que
generen un especticulo vivo, moderno, interesante, novedoso, eficaz.
Se pretende, igualmente, contribuir a la configuracién de un auténti-
co teatro nacional mediante sus producciones, sus hallazgos, sus pu-
blicaciones y su directa participacién en seminarios, mesas redondas,
foros.

Alondra se propone crear un teatro sugerido que haga participar
al espectador, poniendo en juego su propia imaginacién al confrontar-
lo fundamentalmente con los actores dispuestos en un espacio que re-
duzca al minimo la escenografia, la utileria, los cambios de vestuario,
el movimiento de la luz, y que cuente con el apoyo oportuno y ade-
cuado de la musica. Para lograr esto se acude perspicazmente a téc-
nicas_especificamente musicales, cinematogrificas y de televisién.

De otra lado, y-aplicando los principios aludidos, Alondra realiza
también una apreciable labor en el campo de.la nifiez.
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Actualmente’ éste’ conjunto posee .una c_liferenciada- personalidad y
representatividad en el pais y en el extranjero. .Su director es Jorge
Chiarella.

Produccién :
T & b, ~dAmén?, Juan Rivera Saavedra y Alondra (1981).

4

'o : : 1982).
%% Kg. de pueblo, Juan Rivera S. y Alondra (
“eDos gmﬁmfa.r, Juan Rivera S. y Alondra (1982).

La melodia misteriosa, Celeste Viale (1983). i
| ¥a viene Pancho Villa, Juan Rivera S. y Alondra ( ).
-/ iDe pasar no pasa, Juan Rivera S. y Alondra (1985).

4

: :‘f"; E[Pj,é’rﬁ:a:

—Plantear al actor como centro de cqmumcacnén, explol;:anldo
todas sus cualidades expresivas sin mas apoyo que €] absolu-
t indispensable. ’ :

—ng;s::el;nmé}l:ima sintesis narrativa en algunos p:ﬁsajss er:r(l)z
obra,-para ganar tiempo-y utlll?iil'lo en el desagro o de o
que mis requierén. de la aténcién del especta dor.l |

—Indagar las posibilidades protéicas. del actor y de los OIJ g
como un medio de experimentar la multiplicidad y simultanei
dad de tiempos y“espacios. R

—Explorar téclr)licag’ ac?orales que gesten y sostengan atmosferas
y_ritmos envolventes~de gran poder comunicativo.

—Trabajar fundamentalmente en el espacio espiritual del espec-
tador, buscando, que la obra accione(directamente sobre su1 rit-
mo interior. Ligar el ritmo interior con la inteligencia de _gf—
pectador apunta ‘a“ $u percepcién' 'y ‘aprehensién mas sensible
y lacida.

—Emplear métodos de trabajo diversos, que vayan desde tomar
al teatro como una obra musical (tratando la obra y su pues-
ta en escena como una composicién y ejecucién musical), has-
ta abordarlo como si fuera un periédico donde el especta_d(_)r
pueda ver con claridad qué titulares tiene, cual es la noticia
principal y cuil la secundaria, cuil es la foto (imagen mis
tuerte) que se publica.

—Abplicar las teorfas brechtianas y los conceptos que propugna
Peter Brook, ademis de aportes propios. ) gkl
—Trabajar con permanente analisis, reflexién, investigacién, téc-
nica de improvisacién ¥y un cuidadoso tratamiento de la es-

tructura y el lenguaje de la obra.

—Utilizar la creacién colectiva con autor, en la que el autor,
los actores, los técnicos y el director aportan en la eleccién
del tema, la investigacién y la estructuracién de la obra, ma-
terial que el autor recoge, profundiza, dimensiona y resuelve
dramdticamente.
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- .RAICES

-2 Surge en 1982. con el propésito.de. dedicarse: plenamente:a la ac-
tividad teatral para nifios, jovenes y adultos, adoptindola como: me-
dio de vida.

A partir de un rechazo a las formas usualés del teatro en nuestro
medio y, sobre todo, al teatro de texto, el grupo concentra su labor
creativa y ‘sus- investigaciones' en - una renovacién-formal -y-teritica
que parte del arte del actor. R R

Para Raices el actor debe desplegar sus potencialidades -expresi-
vas al méximo, en un juego inagotable de tensién y entréga. - - - .
.. . Su produccién esti encaminada hacia los sectores populares:a tra:
vés del método de creacién.colectiva, en un esquema de confronta-
cién permanente con las maneras de hacer teatro y con la sociedad
en el pais. . . : : : . :

" La puesta en. escena de especticulos se-ve .complementada con
la difusién y la ensefianza en miltiples niveles por intermedio de ta-
lteres especializados de formacién en técnica :actoral; -~ - .- - -
. -Como conjunto ha tomado parte-en numerosos: festivales' y. inues-
tras nacionales, ejecutando una dé las mds:intensas tareas dé'-difusu'gn
entre nosotros, a pesar del relativamenté corto. periodo de existencia
que posee. [Estd dirigido por Ricardo Samta. Cruz. - = -~ ..

Trozos de infancia (para nifios) (1982),
Trozos de wida (para; jévenes y jadultos) (1983).
Habia una vez... (para mifios) (1984). s
Sol y sombra (para mifos) (1985). 0rviTse o
Sol y sombra (para adultos) (1985). ' -
Bafio dg pueblo (para adultos) (1986).
Premisas B oL
“Nuestro trabajo se orienta a la investigacién y'expérimentacién
con nuevos contenidos y formas teatrales. Hoy en dia se confunde
el teatro con la literatura priorizéndose la palabra —lenguaje oral—
sobre los otros- elementos- expresivos fundamentales: del hecho teatral.
.- Nos encontramos dentro de la nueva corriente teatral que preten-
de deslindar el teatro de la literatura, utilizando- integramente todos
los -elemeritos: comunicativos: -del -hombre  y los objetos. “De’ esa ma-
nera, nuestro trabajo fusiona la expresién corporal, el uso del sentido
articulado y no articulado, la danza, la musica, el psiquismo y el uso
variado de los objetos, los cuales van transformaindose en elementos
y-personajes -de miltiples significados en el transcurso del especticulo.
Por niedio de nuestra actividad artfstica, pretendemos aportar a la

15 . . «
difusién cultural y transformacién de nuestra sociedad.. -
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Hemos asumido el teatro como una opcjén de v;dq, sabiendo des-
de siempre que la lucha por la supervivencia con dignidad es una de
las tarezs que engrandece a los hombres y los hace cada vez més hu-

manos”’.

TEATRO DE CAMARA

Actores pertenecientes al Teatro Nacional Popular deciden reti-
rarse y establecen Teatro de Cdmara en 1982. Su formacién es de ca-
racter académico y con especial dedicacién al teatro de texto. Como
grupo se dirigen hacia el trabajo profesional, desarrollando una pro-
fundizacién en la funcién del actor. Les interesa, particularmente, la
experimentacién con textos clisicos y contemporineos mediante su
reinterpretacién y actualizacién. 3 .

La coincidencia entre aspiraciones especificamente artisticas y 913-
jetivos de cuestionamiento acerca del ser humano en su problemati-
ca existencial y social, tanto en un plano universalista como en el de
la contextualizacién particular;, definen la labor del grupo. g

Teatro de Cdmara se desenvuelve, bisicamente, como equipo de
produccién. Sus investigaciories estin .regidas por el tipo de obra y
montaje que se propone realizar. Eae

Aunque sus actores se! iniciaron €nel teatro tradicional, se en-
cuentran en un constanté reciclaje y su actitud permanece abierta a
toda innovacién significativa, Dirigen Alfonso Santistevan y Oswal-
do Fernandez.

Produccién :

Medea, Jean Anouilh”(1982).

Yerma, Federico Garcia Lorca (1983).

La vida es suefio, Pedro Calderén de la Barca (1984). )

Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin, Federico Gar-
cia Lorca (1985). )
La tragedia del fin de Atau Wallpa, Anénimo quechua del siglo
XVI (1986).

Premisas

—Hacer un teatro concentrado en el arte del actor.

—Trabajar con textos, procurando lecturas inéditas, reinterpreta-
ciones y actualizaciones,

—Utilizar un minimo de recursos escenogréficos, tratando de acu-
dir a la imaginacién del espectador, mediante el uso selectivo
y sugerente de signos cargados de alusiones inquietantes que
incorporen, inclusive, la ambigiiedad.

—Reflexionar acerca de lo teatral y tratar de mostrar los alcan-
ces de esta meditacién en objetos artisticos meticulosamente
acabados.
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—Producir un ‘teatro de contenidos profundes que comprometa
plenamente a] espectador.
- —Investigar y realizar experimentos que coadyuven a‘un imayor
desarrollo e integracién del grupo. - o o

MAGUEY -

- -~ En diciembre de 1982 se constituyé con el ‘6Bjet_i§r’o de poner.en
Préictica_profesionalmente una accién integral de creacién, difusién, in-
vestigacién y capacitacién teatral en todo el pais, tanto a nivel urba-

no como a nivel rural. - .

Maguey recoge elementos de la cultura popular; desarrolla su’ te-

mitica y esquemas de comunicacién y los incorpora en la biisqueda

de una dramaturgia nacional y latinoamericana auténtica, coherente,
que sea capaz de respondér a las necesidades e intereses de los sectores
mayoritarios de la nacién. S .

Su trabajo, dedicado a nifios, jévenes y adultos, guarda estrecha
relacién con el accionar que en el terreno de la_comunicacién y edu-
€acién popular desempefian_ otras-agrupaciones dramiticas. .- -

. El concepto de grupo, en/términos.de organizacion 'y relaciones
interpersonales, es adoptado-en toda su extensién. - I

aguey se propone experimentar y sistematizar una, propuesta
metodolégica relativa a la formacién del actor y al proceso de pro-
duccién dramitica en el camino hacia ia edificicién dé un teatro de
comunidad. S . :

El grupo efectiia investigacién socio-cultural e histérica, como ba-
samento para la provisién de temas 'y aspectos formales. Es de inte-
rés, ademis, su_preocupacién’ por descubrir én la;realidad campesina
y urbana procedimientos peculiares de comunicacién y de partivipacién.
La direccién corre a cuenta de Willy Pinto. - S

Produccién : o
El cuento del botén o historia de dos botelleros, creacién_ colecti-
va (1983). B
Premises ..

- —Permanente juego temporal y espacial. o
—Integracién y estructuracién de diversos niveles expresivos, con
=7 lo que se apunta a una escritura escénica total. ‘
—Recoger, confrontar y desarrollar los -elementos esenciales de
=+ la vida y cultura populares (concepciones estéticas, de organi-
~.: . zacién social, de coniunicacién? e mcorporarlos como factores
"+ vivos dentro del espacio teatral. :
—Propiciar una lectura nueva y consistente de la vida y de la
historia, proyectando un sentido' transformador én el desarro-
llo individual § colectivo dé una identidad propia.
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MAGIA, TEATRO DE GRUPO

Magia es una comunidad de actores, profesionales y técnicos que
comenzd a actuar en 1983 con un laboratorio teatral para la forma-
cién de actores. Al grupo no solamente le interesa el teatro. Magia
se ha convertido en un importante foco de irradiacién cultural, organi-
zando conferencias, exposiciones, conciertos, talleres de creatividad, en-
trenamientos de danza y teatro, minio, teatro para nifios y adultos.
Es particularmente relevante su tarea pedagégica en distintas disci-
plinas artisticas.

La amplitud de las actividades artisticas y docentes que efectiia
logra fusionarlas en el teatro. Sus obras dramiticas se presentan co-
mo una totalidad que involucra a todas las artes.

Las producciones de Magia estin sustentadas en improvisaciones
fuertemente cargadas con la subjetividad de los intérpretes. El tra-
bajo actoral se halla, por otra parte, muy vinculado al proceso per-
manente de investigacién en el entrenamiento. Esta es la base que
permite el libre juego de la improvisacién individual y colectiva. El
grupo no se opone al empleo, de textos pre-establecidos, pues su técni-

_ Luciana Proafio y José Carlos Urteaga, conforman el niicleo direc-
tivo de la agrupacién.

Produccién:

Una noche terrible, creacién de José Carlos Urteaga (1983).
](nggze)nto: que mo wvolverdn,—creacién de José Carlos Urteaga
Piantao, creacién colectiva (1985 ).

Gladiola, creacién deLucianal Proafio~(1985).

LCZI del cuatro, Grégor Diaz (1986).

Dias urbanos, creacién de Luciana Proafio (1986).

El ahogado mds hermoso del mundo, Gabriel Garcia Marquez

(1986).
Premisas

—T:omar' al actor como artista creador.

—Combinar principios de teatro oriental con una estricta disci-
plina personal, donde intervengan la acrobacia, la danza, la
musica, el ‘mimo, técnicas vocales y artes marciales.

—Utilizar ‘las propias necesidades de expresién a través de los
personajes propuestos.

—Desz}rljollar una dramaturgia propia a partir de un trabajo sis-
tematico de entrenamiento actoral enmarcado dentro del tea-
tro de grupo, concepto que delinea una visién y una actitud
ante el mundo.

—Investigacién creativa permanente por medio del entrenamien-
to del cuerpo, la voz y la imaginacién del actor como piezas
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fundamentales de un quehacer metédico y cotidiano que plas-
me simbolos y signos que sugieran al espectador un nuevo
concepto de arte tcatral que vaya mis alld de lo real coti-
diano. . '

—Transmitir sensaciones, estados de 4nimo, emaciones que sean
producto de nuestra relacién con la vida.

—Respeto al individuo y a su intimidad como punto de parti-
da de toda creacién.

—El artista tiene derecho a trabajar en condiciones éptimas que
aseguren la calidad de su produccién.

LA TARUMBA

Da comienzos a sus actividades en 1983 como taller de estudios
y desarrollo del actor y sin el propésito inmediato de conformar un
elenco teatral. Profundiza en técnicas de actuacién, de voz, de expre- .
si6n corporal, ritmo, circo y teoria teatral. En 1984 considera la ne-
cesidad de transformarse en grupo de teatro en condiciones profesio-
nales. Toma el nombre del teatrs de titeres de Federico Garcfa Lor-
ca. Sus integrantes conciben gl grupo como comunién de ideas y fi-
nes de existencia en correlacién con ura forma especifica de apreciar
la vida en el pais.

Para La Tarumba ¢ teatro para nifios debe proporcionar elemen-
tos que permitan a los espectadorés reflexionar acerca de su entorno
social. Los trabajos del grupo se-encuentran sumamente ligados a
lo concreto, hecho del.cual son conscientes, estando en sus intencio-
nes el abarcar otras formas acordes con la ‘mentalidad infantil.

El sistema de creacién’ colectiva (les: permite la elaboracién de
textos abundantes en acotaciones escénicas que expresan una estruc-
tura significativa bisica susceptible de ser interpretada formalmente
ﬁon soltura y variedad. La Tarumba es dirigida por Fernando Zeva-

o0s.

Produccién:

La piedra de la felicidad, Carlos J. Reyes (Adaptacién) (1984).
Mmor en bancarrota, creacién colectiva (1985). ‘
Céllate Domitila, creacién colectiva (1986).

Premisas

—Profundizaz en la investigacién y el estudio del teatro y del
piblico al que dirige su trabajo.

—Respetar al espectador infantil y juvenil sin pretender negarle
la problemstica de un mundo que habita y enfrenta cada dfa.

—Acudir a la risa como un instrumetno de critica y cuestiona-
meento a lo caduco, 2 lo estitico, a la indiferencia.
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—No buscar moralejas, ni lecciones aprendidas, sino la reflexién,
la belleza, la alegria.

—Llenar el escenario de teatro, circo, musica, titeres, mimo.

—La sorpresa como elemento gravitante. [Esto no implica inter-
nalizar al nifio en la convencién, sino hacerlo consciente de
ella.

—Los espacios y recursos técnicos tradicionales no son impres-
cindibles. Utilizar multiples tipos de espacios y de técnicas.

—Trabajar con elementos reales, cotidianos, familiares al nifio.

—Tratar la fantasia como un reordenamiento de lo real.

ENSAYO

Desde su formacién en 1983, Ensayo se ha propuesto constituir-
se en una Asociacién de Profesionales del Teatro dedicados al estudio,
a la experimentacién y a una produccién constante (tres a cuatro
montajes al afio) que asegure a sus miembros una situacién laboral
rentable, asf como un crecimiento ‘escénico continuo.

Ensayo funciona como una cooperativa, con un comité directivo
y un grupo nuclear que comparte tareas~y decisiones administrativas
y artisticas. Cada obra,-propuesta por ufi director o un actor, es dis-
cutida_por este grupo, dejando sin embargo, amplia libertad para su
ejecucidn,

. Los integrantes de Ensayo comparten una formacién bésica co-
mén (en el acercamiento al texto-dramético y en la creacién de per-
sonajes) lo que facilita el intercambio y la rotacién continua de fun-
ciones segin cada nueval obra/ -La thayor parte de sus componentes
ha sido preparada en la. Escuela de Teatro, de. la Universidad Catdlica
y ha conformado su elenco.

o Destacaf en esta agrupacién la amplitud de criterios y recursos
on que enfrenta cada produccién. Es también reconocido el alto
:lri;'g}) de sus resultados y su estrecha vinculacién con el piblico li-
niéndl"(‘;:é“%’gn:fo 31211:11;1 abla_ investigacién teatral con mesura, mante-
cleticlal Social sobrio y rela’tlvo realismo, con una critica con-

y una permanente biisqueda en el 4mbito de la identi-

dad naci 1 i i
G ional.  Sus directores son Alberto Isola, Luis Peirano, Jorge
uerra y Gianfranco Brero.

Produccién:

gﬁ d’f que me quieras, José Ignacio Cabrujas (1983).
. .re;zor Puntila su chofer Matti, Bertolt Brecht (1983).
;1“ X ml roja, L6091das Yerovi - Alberto Isola (1984).
V.Ct? cultural, José Ignacio Cabrujas (1985).
taje ala tierra de Jauja y otras peregrinaciones del hambre,

Lope de Rueda y Miguel de Cervantes (1985).
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Enemigo de clase, Nigel Williams (1985).

Tabla de multiplicar, Abelardo Sinchez Leén (1985).

La Chunga, Mario Vargas Llosa (1985).

Simdn, Isaac Chocrén (1986). :

Emigrados, Slawomir Mrozek (coproduccién con la A.A.A))

(1986).
Premisas

Los pilares de] trabajo escénico son Konstantin Stanislavski (en
lo que a personajes se refiere) y Bertolt Brecht (objetivos y técnicas
de narracién del espectéculo), enriquecidos con elementos tomados de
las nuevas corrientes teatrales europeas y latinoamericanas.

. Desde sus inicios se ha propuesto un proceso de aprendizaje in-
timamente ligado a la produccién y a la confrontacién constante con
el publico de Lima a través de montajes basados en textos pre-exis-
tentes, por lo general. .

En lo concerniente al teatro peruano se actfia sobre orfgenes y
formas histéricas, nuevos textos de autores nacionales y creacién de
textos propios (creacién colectiva).

n el plano del teatro latinoamericano se busca la difusién de
textos contemporaneos que planteen’ una interrogacién acerca de nues-
tra identidad cultural.

Un caso especial lo constituye'la revisién constante (y poco or-
todoxa) de las obras y teorias.de/B. Brecht.

Otra linea de trabajo que se sigue es la del tratamiento del tea-
tro europeo contemporaneo con el objeto de aproximarlo a la realidad
latinoameircana, ya sea a través de‘mecanistos analégicos o de adap-
taciones radicales. (

También se toma particular interés en el estudio y en propuestas
nuevas acerca de textos fundamentales de la historia del teatro, tra-
tando de unir el examen serio y profundo de su peculiaridad histénca
con un acercamiento a preocupaciones de caricter contemporaneo.

La intencién de Ensayo radica en la elaboracién relevante de una
concepcién escénica personal y tnica con respecto al texto, no inte-
resandole la sola ilustracién o la pesquisa estrictamente histérica,

a relacién con la tradicién teatral no es de sumisién, sino de en-
frentamiento e innovacién por intermedio de! estudio y de la eritica.

MONOS Y MONADAS

Esta agrupacién esta inteersada en el estudio, la produccién y el
montaje de obras de autores peruanos. Fue fundada en 1983.

Sus miembros permanentes e invitados se desempefian en los di-
versos dmbitos del quehacer teatral con el fin de mostrar al piblico
una imagen escénica de su propia vida.
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El costumbrismo empleado por Monos y 1Wo_nada: b'usfl?ngl r(}fgs
nocimiento critico de una manera de ser del llal?lgante dc_lct_z:,m dél .=
obras que produce se encuadran dentro de una VIeJ]'adtrlac:)tlidiana. T
tro limefio que privilegia el humor de nuestra rea }daco O s
apelacién a lo inmediato, al suceso fresco y conoci 1o G
todos, es uno de sus recursos preferidos. Aunqgele g : p o
ca un directo cuestionamiento del contexto social, su ullml e dogee:
veces corrosivo contribuye desprcjzllicmdamente a una saluda

1zaciéon de tipos, conductas e ideas. = e, 2spead
= IEn cuanto Iz: tzécnica, Monos y’ﬂ-.{onada: se ciie ?l Fiirlindc'iglo de
sencillez coolquial proyectada con maxima precision y flec me‘diz'ls de

Su esfera de interés comprende la representacion 1e cousencia %
autores peruanos contemporaneos. Sin embargo, an_te- aoaha nodide
escritores que reunan los requisitos que el grupo exige nto R
ampliar su repertorio de dramaturgos. Has’ta el momen A
do tinicamente con la participacién de Nicolds Yerovi, su fu .

Produccién:

Bienvenido amor (1983):

Adiés amor (1984).

Hasta que la vida #os separe (1984).
Un peruano en Paris-(1986).

Se casa Barrantes (1986).

Premisas

. 4

“Nuestro propésito es que ‘integrados-por-un fin comin, c$:;tf§
el de ofrecer obrasde eseritores macionales;podamos realizar u? de la
peruano en todas sus acepciones; desde ‘?1 te,m’a y traﬁamlen %na'CS'
anécdota, hasta el lenguaje y caracteres tipolégicos de gs.pe.ri d (J:iu:
pero un teatro peruano de costumbres y rescate de la cotidianida
dadana, eludiendo los grandes temas con pretensiones pedagdgicas. s

Hemos privilegiado el género de la comedia de costumbres, pode
que entendemos que la comedia nos permite cumplir el propésito
entretener al piblico, y la escenificacién de sus costumbres constitu-
ye una reafirmacién de los valores y los vicios de nuestros usos que,

’
. . S
por aparentemente banales, pasan desapercibidos para las mayoria
generalmente”.
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