


!
N\
S PR,
-(E.x
L

Biblioteca de Letras
«Jorge Puccinelli Converso»



Biblioteca de Letras
«Jorge Puccinelli Converso»









MartHA BaRrica TeLro
Transformaciones en una Iglesia limefia, siglos XIX y XX
Epvaroo Hoprxins RopricuEz

'{g.atro Contemporineo en el Peri: Teatro de Grupo en
IME . uvtarsnnnasrrstsssenssrarasrsibcitnresnnnnns

RicrARD S. PrEssman

Imégenes del Poder en la Obra de Hemingway ceaeeaaas
C. E. ZavaLETA

La Obra Inicial de Vargas Llosa ....................0.
BeaTriz GonzALEz STEPHAN

La Relacién entre Critica e Historia Literaria en América
Latina: Una proposicibn ... ...cocvvnraeioirenninian,

Oscar MaraRON

LaFilosoffa Hindd .........cviviieririiiaisnnenens

LT

111

135

165

180

209



-Latrus.‘ Limo, Univ, San Marcos: 90: 5-23. 1986

- b

Planteamientos de (y sobre)
la actual Critica Literaria
Latinoamericana®

RAUL BUENO CHAVEZ

La critica literaria latinoamericana pasa en la actualidad por un
-acentuado proceso de renovacién, al interior del cual la tendencia mis
productiva es, sin duda, la que sin renunciar a un replanteo de sus
fundamentos tedricos ¥ a una evaluacién del instrumental metodols-
gico de que dispone, se procupa por la teleologia de la disciplina y su
-estrategia en funcién def conocimiento y desarrollo del pueblo latino-
americano. - )

El eritico alineado en dicha tendencia ha debido variar de mane-
ra sensible sus concepciones instrumentales sobre la literatura, la cri-
‘tica literaria, la realidad latinoamericana, las funciones sociales. de la
literatura y la critica y, aun, sus maneras de agenciamiento y produc-
cién de métodos para la realizacion de su tarea. No podia ser de otra
manera. El aparentemente simple cambio de actitud en favor de una
-critica con funcién histérica y social es, en el fondo, una variacién
epistemoldgica sustancial, que arrastra una serie de cambios conse-
cuentes en los dmbitos tedéricos, mevodolégicos y pricticos de }a crf-
tica literaria. - . - - .

(*) El presente trabojo, concluido en febraro da 1981 y recuperado ensi
un lustro después de hoberse perdide, se origind en un eurso do teorla litera-
rio dictado eh la Universidad de Son ﬂurcos, en 1979, y en un Seminario rea-
fizado en fa Escuelo de Letras de lo Universidad Centrof de Veneruela, en 1980.
Se publico en su versién originol, porque sentimos que sus lineas centrales se
mantienen odn vigentes —y un tratamiento actual de s temario no las hobrla
desvirtuodo— y porque creemas que puede explicar el origen y los cantenidos
de posteriores tro i?‘s nuestros que le son prijimos (entre otras: “Sobre lo enun-
ciacidn narmtiva. .., Hispamérico 32, Gaithersburg, 1982; ""Sobre la nueva no-
vala, ¥ la nueve critica !atlnopmenmnas”, RCLL, Lima, 1983; y “Necesidod y
-sentido de -una teorla literario latincomericana®, Pukia 2, Lima, 1985). Ce-
rramos esta noto en enero de 1986, L _ :
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“taciones sociales. M4s afin si tenemos en cuenta que nuestras produc-
ciones literarias han constituido en las dos Gltimas centurias testimo-
‘nios, a menude muy ldicidos, de'la lucha contra los sucesivos poderes
metropolitanos, Contribuir al conocimiento de la realidad latinoame-
‘ricana para favorecer su independencia total no es, pues, una funcién
adiciohal de la critica que consideramos correcta, sino el resultado
“de su- ejercicio. pleno, puesto que analizar y explicar el sistema de re-
Jaciones existentes entre Ia obra y el contexto histérico-social es parte
‘fundamental de su objeto de estudio.

- ‘América Latina no es, ciertamente, una realidad uniforme, En.
traiia evidentes diferencias internas y condiciones de heterogeneidad,
no sélo a nivel de pueblos, sino también a nivel de clases y grupos
gsociales, Y esas 'diferencias, como dice Hugo Achugar, promueven
distintos. proyectos sociales y diversas concepciones de Latinoamérica:

. %“._..Latinoamérica ' mis que un pasado es una vocacién de futu-
“*" ro, Quiere ser algo y busca ser algo. Pero sucede que lo que
-~ buscan los militares chilenos o argentinos, o Jos militares urugua-

yos o nicaragitenses que sea Latinoamérica no coincide casual-
mente con lo que, por ejemplo, puede pensar un uruguayo o
"un. chileno en el exilio o un argentino no ya en el exilio, sino
en-las circeles de la Argentina. % esto solo es un ejemplo acer-
‘ca de los proyectos que se dan o existen acerca del futuro de
Ja América Latina. Hay proyectos vinculados a determinados
intereses y a determinadas concepciones del mundo, a grupos po-
liticos, sociales y econémicos. l\ﬁ) hay un proyecto para una La-
tinoamérica, siné para muchas Latinoaméricas™ (6).

Esas diferencias, sin embargo, no pueden negar la existencia de
elementos unificadores, que son como determinaciones genéricas de
‘Ja realidad latinoamericana. Entre los unificadores fundamentales se
-encuentran, por cierto, los dos factores ya mencionados, la interaccién
subdesarrollo-dependencia. y la lucha por la liberacién, localizadas en
un mismo espacio geografico,. También son unificadores de la reali-
dad latinoamericana, con distinto “peso” integrador y sin desatender
~—ni menos excluir— los casos de nuestras minorias, la lengua mayo-
ritaria (hablamos neo-latino: espafiol, portugués, francés), la religién
{tenemos como credo fundamental, o como sistema de costumbres re-
ligiosas y ritos heredadas, el catélico), la raza (somos en general mes-
tizés .de varios componentes raciales), la historia {hemos sido colo-
nias de la Peninsula Ibérica y m4s de una vez nos ha interligado la
empresa -independentista), la cultura (somos mestizos culturales que
muchas veces nos hemos -vinculado en un mismo proyecto cultural y
aftistico, como el modernismo, la ‘vanguardia literaria, la nueva no-
vela), etc. Lo que hay que tenier en cuenta, para determinar la ma-

(6) ACHUGAR, H.: Op, Cie,, pp, &-7.



nera especial con que determinada nacién es parte de Latinoamérica,
es el grado y el modo en que los factores de lo latinoamericano se
articulan en cada caso concreto, constituyendo su especificidad dentro
de la generalidad; una especificidad que no mniega contradicciones y
pluralidades internas,

La critica que nos ocupa concibe o supone, ¢én suma, una caracte-
rizacién ideolégica de Latinoamérica, realizada a partir de factores mo-
vibles y no rigidos, dentro de una suerte de modelo que las nacio-
nes- actnalizan en. variantes particulares. No es necesario que cada
nacién reproduzca la totalidad de factores para ser considerada latino-
americana, o para estar asociada al dmbito de lo latinoamericano sin
perder su condicidn diferencial (pensemos en el Caribe de habla in-
glesa 'y holandesa; en las masas indigenas de lenguas verniculas; y
en el componente latino de los EE.UU.).

Las producciones literarias de una Latinoamérica asi entendida
constituyen el campo de la crftica literaria latinoamericana; y la in-
vestigacién de las relaciones existentes entre esos productos y sus con-
textos histérico-sociales, un elemento destacado de su objeto de estu-
dio. Dentro de dicho campo no es el caso considerar a las hteraturas
nacionales comp casillas aisladas, negadoras de las influencias que se
dieron y dan entre ellas. Y aqui estamos otra vez en la linea del
pensamiento de Marti, para quien los latinoamericanos debemos des-
prendémos de la idea aldeana del mundo, dejar de pensar en térmi-
nos de provincia o pafs, para insertar nuestros proyectos y reflexiones
dentro de un continente amplio, integral en su variedad, que es el de
nuestra América (7}. Nelson Osorio lleva esta sugerencia al terreno
de la literatura y los estudios literarios latinoamericanos y plantea
superar los compartimientos estancos de las literaturas nacionales pa-
ra inscribir la reflexién critica dentro de.un espacio .de relaciones his-
téricas que innegablemente trascienden los limites nacionales (8).

El concepto de “literatura” es algo que, dentro de la nueva crl-
tica latinoamericana, viene siendo superado. En ciertos casos —el
de Noé Jitrik por ejemplo— la superacion del término lleva necesaria-
mente a la proposicién de conceptos sustitutorios, como el de “pro-
duccién literaria” (9). Es que el término “literatura”, tal como se
lo ha venido utilizando, implica una serie de cargas seminticas ocul-
tadoras del trabajo que supone la escritura. Se entendia la literatu-

‘ra como un conjunto de obras literarias “creadas”, surgidas como de

lz2 nada a partir del genio creador. Se¢ la entendia, por otra parte,

(7] MARTI, J.: Op. Cit.,, p. 26.

(8} OSORIO, Nelson: “La tienda de mufiecos de Julio Garmendia en la
marrativa de lo vanguardia latincamericana’’, in: Actuolidades, Coracas, Nos. 3-
4, 1977-78; pp. 11-36. También: ''Para ‘una caracterizacién del vanguardismo
literario hispancamericans’’, fotocopias de circulacion intarmma en el Centro da
Estudics Latinoamericanas “Rémulo Gallegos” de Caracas, 1980, '
<. {8 NTRIK, Noé: Produccién literaria y producclén soclol. . Buénos Alres,
Editorial Sudamericana, 1975; Passim. : )
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La nueva critica literaria latinoamericana se encuentra, en suma,
deslastrando el término “literatura” de su tradicional contenido platé-
nico. Al mismo tiempo, lo esti dotando de un sentido que resalta su
“cardcter esencialmente productivo”. Mas cuando observa que e] las-
tre ideol6gico es indeleble, Io que hace al término inoperable, entonces
cambia de expresién y habla de “produccién literaria”, con lo que vin-
cula el trabajo de escritura a los demas trabajos sociales.

Ese deslastramiento va paralelo a la ampliacién de nuestro cam-
po literario. En Latinoamérica la produccién mitica y la literaria po-
pular (mitos, leyendas, relatos orales; rituales narrativizados; cancio-
nes, refranes, etc.), de las que hasta hace poco se habian ocupado
casi exclusivamente la etnografia, la antropologia y el folklore, comien-
zan a ser consideradas como parte del fenémeno literario y, por ende,
como campo o dominio de los estudios literarios latinoamericanos.
Bajo el criterio de que Latinoamérica es un continente con una gran
diversidad de pueblos y grupos sociales, se entiende que la produccién
discursivo-imaginaria de cada uno de esos pueblos y grupos constitu-
ye su posibilidad literaria y artistica. No hay, pues, una literatura
latinoamericana (la académica, la promovida y publicitada), sino va-
rias. Con esta certidumbre estamos en proceso de franca superacién
de!l criterio elitista de la literatura, que nos hacia aceptar como tal
sélo la produccién literaria de la clase social dominante, o la aceptada
y promovida por ella. El estudioso argentino Néstor Garcia Cancli-
ni (12) es uno de los que mis contribuye a esta revaloracién de la
produccién literaria y artistica de los sectores sometidos de América
Latina. Con él podemos entender que, como toda formacién ideols-
gica, la literatura est4 semantizada en favor de (y por) las clases do-
minantes, lo que hace excluir del campo literario a las manifestacio-
nes poéticas y narrativas de las clases y pueblos dominados. Una re-
distribucién de los grupos de poder traerd como consecuencia una re-
semantizacién del término “literatura” y una valoracién positiva de
los productos imaginarios relegados. Adelantindose a los hechos, y
en parte para promoverlos, la critica que nos ocupa considera ya que
también es literatura latinoamericana la de nuestro pueblo masivo, asi
como la que esti al servicio de su hberacién y desarrollo.

No son ajenas al campo literario latinoamericano la subliteratura

las distintas formas paraliterarias (*“c6micas”, radionovelas, fotonove-
as, telenovelas) que producimos y/o consumimos, esto es, las formas
narrativas que, capitalizadas por ciertos grupos sociales, son dadas al
consumo de gruesos sectores de nuestta poblacidn. A través de ellas
se puede encontrar la imagen de una Latinoamérica forjada por los
rupos dominantes y propicia a sus intereses, segin lo han demostra-
50 los estudios realizados por Ariel Dorfman, Armand Mattelart y

. {12} GARCIA CANCLINI, Néstor: “Para una teoria de la soctalizacién del
arte latincamericano”, in: Casa de las Américas, Lo Haobana, No. 89, marzo-
abiil de 1975; pp. 99-119, Pasiim,
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.otros criticos. (13). Y a través de ellas —recuperando los aspectos
-fecuperables y reorientindolos hacia una funcién social justa— se pue-
de hacer mis visible la verdadera imagen de nuestros pueblos y quiz4
miés viables los proyectos que les hagan justicia. _

~ Nuestra literatura del pasado ha sido, en general, vista con_ des-
dén por la critica anterior, que argumentaba que aqui no se hizo
otra cosa que una literatura repetitiva y parisita de la europea.
‘esta valoracién negativa condujo, sin duda, la aplicacién inflexible de
-ufi ¢anon-literaiio que résultaba y resulta extrafic a nuestra realidad,
-como 'es el europeo y su casillero de tres grandes géneros literarios.

. Un trabajo de Roberto Fernandez Retamar (14) —que comenta
‘trabajos de Portuondo y discute uno de los planteamientos medulares
de El destinde de Alfonso Reyes— pone de pronto el acento en algo
latincamericano: el caricter “instrumental” de buena parte de
nuestra literatura, que incorporé proyectos sociales de importancia
histérica, como la lucha independentista del s, XIX. También pone
énfasis en el ensayo, género cultivado a menudo ejemplarmente en
nuestra Ameérica por pensadores como Bello, Marti, Rodé, Gonzilez
Prada, Vasconcelos, Maristegui y otros. En efecto, en esa literatura
instrumental y de reflexién —que Reyes consider6 un tanto desdefio-
samente “ancilar”— se puede reconocer la América Latina en sus pro-
yectos més elaborados, por lo que la actitud de Fernindez Retamar
permite Testablecer para las letras latinoamericanas los méritos que
‘la perspectiva y el encasillamiento eurocentristas, 2 mis de la ideolo-
gfa dominante en estas tierras impedian reconocer. :

M4s recientemente, Nelson Osoric (15) rompe también fuegos
contra la aplicacién a nuestra realidad literaria de una “taxonomia
heredada”. Argumenta que al superar la taxonomia de los tres gés
neros fundamentales “dejarin de incomodar” a la critica textos incla-
‘sificables como Escalas melografiadas de Vallejo, las “novelas™ de Ma-
cecdonio Fernindez, El habitante y su esperania de Neruda, La casa
de cartén de Martin Adan, Memorias de un venezolano de la deca-
dencia de José Rafael Pocaterra, etc,

Salta a la vista que estas propuestas de superacién de rejillas
criterios europeos apuntan hacia una revaloracién mas justa de la Ii-
_teratura- latinoamericana; y més afin, hacia una reformulacién de la

(13} DOFMAN, Ariel y MATTELART, Armand: Para leer el pato Donald,
Buencs Aires, 5. XXI Editores, 1973. También los artfeulos de estos autores
y otros (L. Acosta,” V. Erhart, M. Mattelart, etc.) in: Casa da las Américas, Lo
Habana, No. 77, marzo-obril de 1973, Ademds el articulo de MENDEZ, José
Lufs: “Manipulacién y fabricaclén de mitos en la subliteraturs’ in: Cosa de Yob
Amércas, No. 89,

. (14) FERNANDEZ RETAMAR, Roberto: Para una teoric de ls Literotura
Hispanoamericano y otrus aproximaciones, La Habana, Cuadernos CASA No. 16,
1975 pp. 21-28 (“Lecciones de Portuondo}. ] ]

{15} OSORIQ, Nalson: "Para una coraeterizacién, ..*". S
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imagén de todo nuestro proceso literario a_partir de categorfas fieles
al desarrollo histérico, cultural y social de Latinoamérica,

“Critica literaria”, he aqui otro término instrumental que los
criticos Jatinoamericanos estin sometiendo a redefinicidn. Jitrik ha
condensado la reformulacién del concepto al hablar de la critica co-
mo “produccién de conocimientos” sobre textos literarios. Entiende
tal produccién de conotimientos como “una disciplina que podemos
llamar ‘trabajo critico’ que deberia pensarse asi misma como produc-
tora en tanto tiene un objeto respecto del cual debe emitir no ya
un mero juicio, sino un conocimiento estructurado como tal” (16).

Este criterio nios permite entender la critica literaria ya no al
modo de una simple parifrasis recreativa del texto, o de una escritu-
ra parisita que pretenda vivir de los valores de Ia obra literaria. Y
descartando todo comentario intuicionista, sin orden ni rigor, el tra-
bajo critico es concebido como disciplina y no como una psendo-arte.
En cuanto disciplina cientifica se plantea un campo de estudio sobre
el que erige su Objeto, consistente en la produccién de conocimien-~
tos Tl_e ponen de relieve la relacién entre el texto y la produccién
social, entre la obra y la sociedad (Jitrik), con todas las mediaciones
(Vemier) existentes entre.ambos factores. El trabajo critico desa-
rrollado plenamente supera, pues, la simple tarea de descripcién o an4-
lisis del texto aislado, aspectos éstos que, aunque necesarios para la
éritica textual, s6lo son piezas o fases metodolégicas de esa critica.

Descripcién, anilisis, explicacién, interpretacién y valoracién son
términos a menudo identificados con la critica, Algunos de elios han
sido identificados entre sf (descripcién y anilisis, explicacién e inter-
pretacién, anilisis e interpretacién). A. menudo también han -sido
considerados ‘con distintos contenidos (v. gr.: la explicacién segiin G.
Rudler y segiin L. Goldmann) (17), y como partes de un proceso cri-
tico. Por ventura en nuestro medio este campo conceptual viene or-
ganizindose mis o menos dentro de la siguiente gradacién metodols-
gica, en que descripeibn equivale a anilisis:

LECTURA- DESCRIPCION- INTERPRETACION-._
- .- . EXPLICACION-VALORACION o

-+ La descripeidn apunta al conocimiento de la estructura de la obra .
literaria en sus planos de la expresién y del ‘contenido, Analiza el
fungionamiento semintico de _l_as partes relevantes de-esa estructura,

T (16) JITRIK, N: Op. Cit, p. 49. T

(17) RUDLER, G.: La explicaclén de textos, Limg, UNMSM, 1964, -GOL-
DMANN, Lucien: “El estructuratismo’ genético en sociclogia de la literaturn®, in:
BARTI-{E&, R. ot dl.: Lilreture ¥ socledad, Barcelonn, Ediciones Martinez Roco, -
S.A., 1971; pp. 205.222, : : S G
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lo que puede leerse asi: la vigilia (o la realidad) es a lo intrascen.
dente como el suefio (o la irrealidad) es a lo trascendente.

El' cardcter  ideolégico de estas estructuras profundas del sentido
proviene de la actualizacibn de una forma cultural de penasmiento
(el caso concreto de “El sur”) o de la propuesta de una personal vi-
sién del mundo, que trata de invertir contenidos ideolégicos sociali-
zados. . Este factor ideolégico, empero, no debemos confundirlo con el
que dispone el caricter, la funcidn, el consumo y aun la naturaleza
filtima de la obra; factor éste ligado a los intereses de clase y que,
por ello, es materia de estudio dentro del proceso de enunciacién tex-
tual —a partir de las condiciones de produccién-del discurso litera-~
rio—, como veremos en el punto que gigue. -

La explicacién la entendemos al modo de Lucien Goldmann (22).
Una obra ‘es explicada cuando su todo estructural lo insertamos den-
tro del proceso histémico-social en que ella se da. La eritica literana
latinoamericana-asume cada vez més conscientemente el hecho de que
la obra no es una entidad aislada, especie de ménada en el espacio,
sino_un ‘discurso tramado sobre el “discurso” de la historia, forjado a
partir de él, constituido como un signo (“mediatizado” en grado diver-
so) de la realidad, a la que revierte de algin modo, aun en el caso
de la evasién o la deliberada ausencia de compromiso. Por eso, cada
vez mis rigurosamente, busca explicar las relaciones de sentido existen-
tes entre la obra literaria y la realidad, y hasta las relaciones entre
las formas expresivas (v. gr.: las formas renovadoras de la escritura
vanguardista) y las circunstancias histérico-sociales en que esas formas
gse 'dan. Buen ejemplo de critica explicativa lo constituyen los estu-
dios de Antonio Cornejo Polar sobre las relaciones entre I2 lengua na-
rrativa de José Marfa Arguedas y sus referentes intemo y externo::
el universs postulado por cada uno de sus relatos y Ia realidad in-
digena a que hace referencia (23).

;_‘Aungue_ Goldmann fue consciente de la resonancia estitica del
término “estructura” y, por ello, aclar que dicho concepto de su mo-
delo remite mis bien al de “proceso de estructuracién”, buen nfime-
o de los trabajos que lo invocan. (en particular tesis de grado) ten-
dieron y afin tienden a explicaciones sincrénicas paralizantes de los fe-
nomenos sociales y de la produccién literaria, olvidando el carfcter
esencialmente diacrénico (histérico, dialéctico) de la realidad que da
origen a la obra literaria. Creemos que estas explicaciones distorsio-

B S,

. o: “El sentido de ta narrative ue-
dag”, in: Revista Peruana de Culture, Lima, Noa, 13-14, 1971 H mtlv?zﬂe 3 ';-mz;.
24, También: Los universos namotivos do Jasé Moria Arguedos, Buenos Alres,
Ed. Losada S.A,, 1973, De estg libro pueden ser consultodas los péginas 40-
47 que, como las del articulo precedente, comesponden a la creacién que hace
Arguedas da una lengua ficticio que sea "lo suficientemente poderosa -para dar
lo impresién de-reolidad (los personajes indios parece que hobloran en que-
chua,..) y pro revelor con hondurc la indole del mundo reel”, - '
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nadoras dejarin de ser una tentacién en nuestra critica al sustituir,
para el caso de explicaciones en funcién'de lo social, el concepto de
“estructura” por el mis explicito e inequivoco de “proceso histérico-
social”. Por otra parte, el sociologismo mecinico a que condujo y
conduce en ciertos casos €] estructuralismo genético, a contrapelo de
la teoria de Goldmann y de sus fuentes lukacsianas, sociologismo que
propende a una relacién especular entre la realidad y la obra litera-
ria' (dada esta realidad, ésta y no otra debe ser la naturaleza de la
obra) queda superado con los aportes de Macherey y Vernier (24), a
los que se surmnan los de Jitrik y Osorio, para quienes la Tespuesta de
la o%ra ante su medio puede tener manifestaciones del mis diverso
tipo, por intromisién de distintas mediaciones ideolégicas que convie-
ne: estudiar -en cada caso concreto. El modelo bisico de Goldmann,
en suma, es todavia vilido, 2 condicién de que no pierda nunca de
vista la naturaleza dinémica y cambiante de la realidad y se entien-
da un amplio abanico de relaciones y respuestas entre la obra y Ia
tealidad en que se inserta. )

Podemos afirmar. que Ia actual critica literaria latinoamericana
ha superado ya la oposicién que polarizé los estudios literarios a co-
mienzos de los setenta entre un inmanentismo obstinado y una tras-
cendencia que se ufanaba de ignorar la estructura inmanente de la
obra. Ni inmanentista ni trascendente, nuestra critica prefiere ho
vingular dialécticamente los métodos de ambas corrientes dentro de
ur método analitico-explicativo qué restablece el texto literario al tex-
to de ]a historia.

Ahora vamos a ocupamios de la valoracién. El sentido axiolégico
y-casi judicial del término critica prevalecié sobre los otros modos de
entender dicho concepto (anilisis, interpretacién) en los estudios lite-
rarios latinoamericanos de la primera mitad de este siglo. [El énfasis
puesto hoy en las otras parcelas de la critica no ha significado que,
en cuanto concierne a Latinoamérica, ella renuncie a una funcién va-
lorativa. Ocurre, simplemente, que .dentro de la actual orientacién
de la disciplina se concibe con calidades prioritarias la descripcién y
la interpretacién textuales. Es mds, la funcién valorativa ha dejado
de constituirse en-un discurso especifico para quedar implicita en los
valores que las otras tareas de la critica resaltan. En otras palabras,
ya no-se considera del todo necesario pronunciarse explicitamente so-
bre la calidad de una obra, sobre su valia, pues el ejercicio pleno y
riguroso de una descripcidn y una explicacién textuales entrafiarfa td-

citamente un juicio de valor sobre el texto estudiado. L= demostra--

cién de una estructura .coherente, motivada en sus diferentes elemen-
tos. y planos, ¢on’ una” “econpmia” “que .evita -desperdicios o excesos

estructurales, traé implicita una valoracién positiva de la obra de arte

literania. - Por otro lado, la demdstracién de particulares asi como fuer-

(24)  VERNIER, France: Une. scitnee du littémiro ést-elle possible?, Paris,
Les éditions de la Nouvelle Critique, 1972. - :
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.tes y .necesarias relaciones entre la obra y su contexto histérico-social,
relaciones que traducen y esclarecen los modos de respuesta de.una
cobra. ante los distintos proyectos sociales latinoamericanos, entraiia,
.igualmente, un cierto juicio' de valor, que no es necesario explicitar en
formas discursivas. coneretas. T s
La valoracién de la obra literaria no esti excluida, pero tampoco
e’ erige como el objeto fundamental de la critica.” Y ello porque mis
.que nunca se vc claro en. huestro tiempo que el vzlor le una obra
no €s finico, ni obedece a’'citiones universales e inmutables, ILa valia
{o el méritc) de una obra de arte se inserta dentro de! campo de
las ideblogias y, pot ello, est4 sometida a las imposiciones historicas
y de clase que rigen a las distintas concépciones del mundo y la rea-
lidad. Lo que un pueblo acepta y propicia como realizacién estética
en una época determinada cambia con ‘el desarollo ideolégico, como
cambian los modos de prodiccién’ material que determinan, a su vez,
los cambios ideolégicos. Por otra parte, lo que la clase social domi-
narite entiende como mieritoria realizacién estética o siempre es acep-
tado por las-clases -y grupos sociales dependientes, de ahi que -estos
sectores de la sociedad continfien ejerciendo sue valores estéticos,
plasméndolos en diferentes manifestaciones artisticas. En- este sen-
tido;.Jos. trabajos del ya citado estudioso Garcia Canclini son altamen-
te esclarecedores, como también lo es el de Noé Jitrik, *Produccién
literaria y produccién social”, que observa las distintas relaciones que
Ja ideologia de'la significacién tiende, como un puente, “entre 12 ide
de escritura Y la-de lectura consideradas ambas como trabajo produc-
tivo ligado -al trabajo social en su conjunto” (25); asi caben diversas
posibilidades valorativas de los textos literarios segifin las ideologfas
(dominante/dominada) y segiin:el modo.cémo enellas se insertan los
trabajos sociales de la escnitura y la lectura. Asi, la lectura desde
la ideologia de la clase dominante de una obra literaria lograda 2 par-
tir de una ideologfa dominada, tenderd hacia una valoracién negativa,

que rechace Ja calidad de esa obra literaria. .

Otra de las razones por las que la actual crftica literaria Jatino-
aMEericana no se empefia en una valoracién explfcita, radica en la im-
portancia designal que-la crftica y la historia literaria actuales suelen’
otorgar a las obras desde el punto de vista del papel que ellas cum-

len dentro del proceso historico general o dentro del proceso de la
Eistbna iiteraria. Asf oturre que obras de mediana o poca significa-
cion estética han jugado un importante rol en la historia social o en’
la historia literariz de’ un pueblo. - El valor de la obra de arte es dis-
tinto, pues, seglin sean las propuestas estético-ideoldgicas segfin sean’
los objetivos de la critica. Y cuando categorfas como {as_ del valor
y la valoracién se han relativizado para su aplicacién- a casos concre='
tos, apartindose de concepciones idealistas que las hacfan entender

) I TR T B .

@5) JITRIK, N.: Op. it p. 60~ © 7 0 R
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planteamos' aqui un ejercicio consciente y licido de la critica infor-
mativa, que tenga claros los factores ideoldgicos de su constitucién y
los que juegan en la produccién de la obra resefiada. De esa manera,
la funcién de este tipo de critica serd correcta y plenamente social.

* B @

En su conocido ensayo “Nuestra América”, José Marti vefa la’
necesidad de incorporar a la reflexién sobre las naciones latinoameri-
canas el pensamiento europeo o de otras latitudes, pero a condicién
de que ese pensamrento no altere la indole latinoamericana de nues-
tros propios estudios y de los conocimientos que nos rinden. “Injér-
tese en nuestras repiblicas el mundo --decia Marti—; pero el tronco
ha de ser el de nuestras repiiblicas” (28). Aplicar esta consideracién
al caso de los estudios criticos latinoamericanos significa no desdeiiar
por extranjeros los aportes de la critica y la teoria literarias de otros
conrinentes, sino aprovecharlos selectiva e instrumentalmente, sin ena-
Jenarse a la cultura que los produjo y sin pagar el tributo que més
de una vez nos impuso nuestra fetichizacién de lo europeo. All4
donde el instrumental critico forineo nos resulte Gtil, pues ahi lo uti-
lizaremos, con las correcciones que naturalmente requiere su aplica-
cién a una realidad literaria de otra naturaleza,

Marti no propugné sustituir el fetiche europeo por uno propio, la-
tinoamericano. Su expresién “No aplicar teorfas ajenas, sino descu-
brir las propiag” (29) no puede ser lefda en el sentido estrecho que
propondria su descontextualizacién, pues una lectura asi se pondria a
contrapelo de lo que el propio Marti sostuvo en “Nuestra América”
y en otras piginas. Lo que debemos leer alli es Ia negativa a una
aplicacién servil, mecénica, sin criterio, de toda una teoda, o de todo
un cuerpo tedrico ajeno a nuestra realidad. Latinoamérica impone
situaciones y requerimientos especificos, que apuntan hacia la formu-
lacién de nuestras teorias y métodos de conocimiento, pero teorfas
que no es el caso surjan de l2 nada y sin ninguna apoyatura o com-
plemento. Vivimos unia época en que nada es definitivamente priva-
tive de una nacién o cultura, en que todo circula por el globo en
mayor o menor grado, pero cada vez mis ripidamente. Ahora mis
que antes, mis que en la época ‘de Martf, estamos los latinoamerica-
nos abiertos al mundo y volcados al mundo (ni qué decir ya del im-
pacto de nuestra novela contemporinea). Ante una situacién asi, no
cabria el aislamiento, ni la creacién 2b ovo de una critica literaria la-
tinoamericana, con teorfa de base y métpdos absolutamente originales
y propios. A este respecto, bien dice Roberto Fernindez Retamar:

“Los aportes verdaderamente cientfficos, no importa cuil sea su
origen, desde luego que son ganancias de la humanidad toda. A-

(28) MARTI, J.; Op. Cit, p. 29,
(%) Ibidem, p. 7 (A Joaquin Mocal”).
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sa que origina ese constructo, E| referente es, en cierto modo, una
concepcidén sobre la cosa, una manera de entenderla o asimilarla. Pue-
de ser considerado, siguiendo la sugerencia de Peirce, como un signo
cuyo referente es la cosa (37). De ahi que un mismo objeto de la
naturaleza sea entendido de diferentes maneras seglin las culturas, esto
es, merezca la constitucién de referentes disimiles. Lo que para los
occidentales es un vegetal (un arbol) para los quechuas suele ser un
dios tutelar, el espiritu de los antepasados, 0 a veces la encarnacién
de lo mabgno. La palabra remite, insistimos, a la concepcién sobre
la cosa y no propiamente a la cosa. He ahi una mediacién impor-
tante que hay que tener en cuenta, '

- Thomas E, Lewis saca enorme provecho de esta base teérica cuan-
do la vuelca al servicio de la teoria y la critica literanas (38). Co-
mienza por poner énfasis en la condicién eminentemente ideolégica
del referente, al que denomina también “unidad cultural ideolégica”
(39). Insinda Juego una diferenciacién entre lo que llamariamos re-
[erente social y referente literario (la obra, al postular un universo re-
presentado, construye su propio referente}. Con estos criterios se pue-
de ver que la obra ilteraria, en cuanto signo, no remite directamente
a lo real, al mundo del sélito vivir, a la materia, sino a través de al
menos dos mediaciones posibles. En el siguiente esquema:

Referente literario —=> Referente social
" IMAGEN CULTURAL " IMAGEN CULTURAL
IDEOLOGICA (1) * IDEQLOGICA (II)
1 1
OBRA LIT. HISPANOQAM, ——— LO REAL HISPANCAM.

(36) ECO, Umberto: Tratedo de semibtica general, Barcelona/México, Edi-
toriales Lumen y Nueva Imagen, 1978; p. 130.

( De esta manera bien puede hablarse de que todo signo a nivel de len-
guo nos ofrece dos "‘referentes”: el intemo, constituide por el constructo cul-
tural que interpreta a la cosa, y el externo, constituido por la cosa misma, que
es. referida por esa suerte de signo que es el constructa cultural a que da pie.
En el caso del signo literario el sistema referencial se redispone y complica: el

" referente intemo se instala en el universo instourado por la obra; el referente
externo, en el constructo cultural que Interpreta a lo real; y un “referente’” ma-
yormente exterior serio el dmbito misme de lo real, referido por el constructo
cultural que lo interpreta.

(38) LEWIS, Thomas E: “Notos para una teorfa del referente’, Caracas,
CELARG, 1980; -policopic de la troduccidn de Carlos Pacheco del original in-
glés “Notes Toward a Theory of the Referent”, In: PMLA (Publications of the
Modern Language Association of America), vol. 94, No. 2, mayo da 1979,

(39) A la unidad cultural de Eco v Lewis la denominaremos en adelonte
imagen caltural para’ aproximarla a las teorias socbre lo imoeginario {v. gr.: M.
Péchewsi en su Anélisis automético del discurse} que nos hacen ver la formacién
ideol6gica de imégenes individuales, socioles, de close, etc., sobre los casas, el
mundo, los demds inidviduos y, aun, unc mismo y el pussta que ocupa o crea
ocupar en la sociedad.
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vemos que la obra postula su referente, al modo de una imagen cul-
tural ideolégica, que asume o discute la imagen cultural ideolégica
quni las sociedades, las culturas, tienen construidas a propésito de lo
real,

La actual onentacidn de la ecritica literaria latinoamericana no
cae en el facilismo de una remisién directa de ]z obra a lo real o ma-
terial. Ha superado el peligro del sociologismo estrecho y mecinico.
Y entiende que entre la obra X su contexto situacional se ubican di-
versas mediaciones que hacen de la obra algo incuestionablemente dis-
tinto del espejo fiel y pasivo. Con esta conviceién, puede explicar in-
tegralmente manifestaciones literarias en aparienciz desvinculadas de -
otras manifestaciones ideoldgicas, como e! vanguardismo y la reforma
universitaria, o desentendidas también en apariencia de ciertos proce-
sos sociales, histéricos, politicos y econémicos, como el modernisme y
e] ascenso de una burguesfa industrial que pone en retirada a una
oligarquia terrateniente,
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“El Gaviora” y “El Kilémetro 83”. Se publicé como prélogo
a las Ertampar Mulatar completas que editara la viuda del no-
velista en 1951. Por considerarlo de sumo interés, lo estamos
incorporando en esta seccién, aunque se refiera solamente a cua-
tro de las siete “estampas mulatas” que la componen. (Nota

del editor) (4).

Es en ese prologo de 1936 que Diez-Canseco menciona la exis-
tencia de La Pantruca. Cabe destacar que aunque Diez-Canseco ha-
bla de textos “marinos”, estd, en realidad usando el término en con-
traposicién a los cuentos de “media sierra®, y por lo tanto se trata
de narraciones “urbanas” ademis de las propiamente “marinas” como
“Chicha, mar y bonito”: éste es el finico de los textos que se incor-

oré por primera vez 2 la edicion C.I.P. de 1951, No hay, por otro
ado, ninguna huella de los otros textos mencionados (“La disforza-
da”, “Pior ¢s nada...” y “No te emborraches, Marchena”) en el Ar-
chivo Diez-Canseco, a pesar de que en & se conservan desde los pri-
meros textos y borradores de Diez-Canseco, como, por ejemplo, los
originales de Suzy (1930).
La mencién a La Pantruca, estd dentro de una alusién a una “se-
nda serie” de “estampas mulatas” (siendo lz primera las doa nove-
las cortas —E! Gaviota y El Kilémetro 83— publicadas como libro
independiente en 1930 también (5):

Esta es, pues, una segunda serie de “estampas mulatas” a la
ue seguiri una tercera con los cuentos marinos. Allf irin “La
antruca”, “Chicha, mar y bonito”, “La disforzada”, “Pior es

nada...” y “No te emborraches, Marchena”. Vamos a ver qué

Fensari Ia gente “seria” acerca de esos cuentos que tienen mds
uerza y mayor crudeza, pero que son arte, sin vuelta de hoja

que darle (6). )

La lectura de La Pantruca hace que bien nos imaginemos la proba-
ble reaccién de la gente “seria” por la evidente “crudeza” de algunas
€SCENas y expresiones, esa misma gente “seria” que se hab{a escan-
dalizado ante 1a crudeza del lenguaje de Diez-Canseco, al punto que
en este mismo prélogo de 1936 que estamos glosando se habfa visto
necesitado de ventilar el asunto:

.. -ahora prefiero dar estos [los cuentos de “media sierra”] por
dar primero mi “Jijuna” que, habiendo sido el éxito que fue,
ha despertado una critica que yo prefiero calificar de pintoresca
por no escribir una palabra gruesa, pero bien gruesa.

(4) (TGE): nota o la ed. Universo de 1973, p. 159.
(5) Cf noto 3. . _
(6) P. 11 de lo ed. C.LP. de 1951; p. 165 de la ed. Universo de 1973.
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A mi cuento se le ha criticado el titulo que es el “ritorne-
llo” que da emocién al relato., La palabra “jijuna” es el apé-
cope, 51 se puede decir asi, de la expresion “hjjo de una... ma-
la madre”. Esto ha parecido a alguna gente una insolencia inau-

dita de mi parte, una groseria y una falta de respeto (7).

Y no es asf; las razones por las cuales Diez-Canseco usa ese jen-
guaje son las de todo escritor de vocacién “realista”:

Y no es asi. En mis primeras Estampas Mulatas, en mi “Ga-
viota” y mi “Km. 83” empleé, extraordinariamente dentro de la
literatura del Pert, las interjecciones usuales de mi pueblo y no
podia hacer de otra manera. Yo queria dar la mayor sensacién
de realidad, trasladando al arte la vida de las gentes morenas,
oscuras y pintorescas del Perl y tenfa que trasladarla ¢on la
mayor verdad posible. Yo no escribia interjecciones por el gus-
to de escribirlas sino, y al diablo con los gazmofios, porque asf
habla el pueblo y asi habia que escribir (8).

He creido necesario plantear estos problemas pues ellos son, po-
siblemente, la causa de que La Pantruca continie inédita, a pesar de
la especial mencién que merece en la “Nota editorial” que su viuda
escribié para la edicién pdéstuma de las Estampar Mulaias que ella
misma publicara en 1951 (Lima, C.IP.):

A estos relatos {los aparecidos en {a edicién chilena de Zig-Zag
de 1938] se agrega ahora, en la segunda parte de este libro, cua-
tro nuevas estampas: “Chicha, mar y bonito” (inédita), “Cari-
fio e’ ley” (publicada en “El Comercio” de Lima en el primer
aniversario de la muerte del autor, el 4 de marzo de 1950), “E}
Trompo” (aparecida en varias revistas de Lima) y “La Pantru-
ca” (méditag, siendo esta filtima, —segln la autorizada opinién
de Raiil Porras Barrenechea— uno de los relatos mis veraces y
realistas del autor, habiéndose hallado, por desgracia, inconclusa
entre sus papeles (9).

Sin embargo, una sucinta y enigmitica nota final, después del
fndice o “sumario” del libro, nos informa escuetamente que “Por un
incidente de Gltima hora no ha sido posible publicar “La Pantruca”
en esta (;du:lén. — N. de la E” (10).

Confesamos que de nuestra parte no hemos presionado dema-
siado a la Sra. Renée Gonzilez de Diez-Canseco, F;:;zu-a que nos ex-

(7} P. 8 de lo ad. C\.P. de 1951; p. 162 de lo ed. i 73.
(8) P. 8 de la ed. C.l.P. de 1951: PP. ]62-6% de gn:im?)n?\fer‘sg de

(9) (R. G, de D-Ck “Nota editorial”  la ed. C.1.P. . 3.4,
(10) ©. 179 de Io ed. CAP. de 1950, de 1951, pp. 3
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plicara fotundamente la naturaleza del “incidente” aludido. No seria
légico suponer que el cambio de criterio —si existié— hubiese su],?
‘motivado por la condicién de inconclusa de esta “estampa mula_ta .
‘pues, a-pesar de ello, en la “Nota Editorial” se anuncia su publica-
cién. Tampoco nos inclinamos a aceptar la hipétesis de un 'temporz.ll
“extravio” de los originales de La Pantruca, aunque en teoria tal hi-
potesis no debiera ser descartada, : :

Para nosotros la verdad reside mis bien en que gentes ‘‘gazmo-
fias” o simplemente “serias” se espantaron de la crudeza de La Pan-
truca y-lograron que la viuda del novelista revirtiera su intencién de
darla a Ia publicidad.

No cabe 'duda que en 1951 la aparicién de “La Pantruca” como
parte de una versién ampliada del conjunto de las Estampas M,“Z‘““"
hubieserocasionado’ polémicas y recriminaciones. La presentacion del
peculiar “mundo” prostibulario de La Victoria no tenfa ni por asomo
antecedentes en la narrativa peruana. De esas cosas se hablaba...
no se escribfa, Y menos con la crudeza —pero al mismo tiempo con
la gracia y hasta la ternura— con que lo hace Diez-Canseco en La
Pantruca.” Sobre todo en ciertos detalles. .

ESTADO DEL MANUSGRITO

. La Pantrucz es ciertamente un texto incompleto, aunque tratare-
mos de demostrar que a pesar de ello es claramente conveniente publi-
carlo en el estado en que se encuentra. .

I manuserito consta de 35 hojas numeradas (11), con anotacio-
nes a mano sobre el texto mecanografiado. Estas anotaciones son in-
dlst;ntampnte a tinta o a lipiz, aunque en algunos casos frases escri-
tas a lipiz han sido confirmadas en tinta aparentemente por manos
ajenas. Confrontando este manuscrito con nuestra experiencia con
la edicién de EI rmirador de los dngeles (12), bien podria afirmarse
que ‘estas piginas se encuentran, debidamente revisadas, en lo que
€3 —o debié ser— su redaccién final. ' )

., - La historia —hasta donde se interrumpe— destaca por su condi-
cién de escritura terminada, que nos brinda la visién de un “mun-
do” inédito y que nos l1a brinda con una enorme gracia y poder de
persuasién: lo que debe extrafiar es, mis bien, el por qué de que un
mundo que habfa sido manejado con tanta verosimilitud y una his-
toria desarrollada con tanta gracia y habilidad hayan sido interrum-
pidos. La primera p4gina del manuscrito lleva la siguiente anotacion
{cosa habitual en rgiez-Canseco): “Par{s - Junio - 1933”.

-+ El caricter inacabado del proyecto de Ia historia se puede com-
probar precisamente por el palido relieve que tiene, en el texto exis-.

{11} . El manuscrito estd numerado del 1 al 34; hay sin embargo una pdgina
1 bis", cuyo texto se indica, debe insertarse a la mitad de la primera pdgina.

(12)  (JD-C): Las Urritia. El mirador de los éngeles. Estudio Preliminor,
edicién y notas de T.G.E. Limg, Instituto Ndgional. de Cultura, 1974,
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tente, €l personaje Nldmada “La ‘Panirica”. Al éomienzo” del ‘manus-
crito se la identifica como una de las propictarias de las “casas de
larga fama” de ese mundo prostibulario (p. 2). Sélo se encontrara
-otra .alusién a “La Pantruca®” hacia el-final del texto, en el que se
—escucha: decir 2 Carmen (alias “La Cemento”), respecto de “su hom-
bre”, el “Pollo™ Soler —los protagonistas de la in¢ipiente intriga na-
rrativa—, lo siguiente (a otra prostituta, su amiga y confidente): “Ti
ne vas a -creer que yo crep que nunca m’an engafiac... No, no soy
tan... —y las manos suplieron la palabra—. ;T crees que yo no
sé lo de la Pantruca, con la Rata sin Pelo? ;Y lo de Juana la Lo-
ca? " 5i, lo sé todo, todo. Pero los hombres son asi, Irene.” El sabe
que yo lo quiero...” (p. 31). . :
. .. Pero, sin ignorar el caricter inacabado —claramente inacabado,
51 se quiere—, es necesario fundamentar por qué La Pantruca tiene su-
ficientes méritos, para merecer ser publicada: lo que alcanzé a ser
terminado lo justifica. ' RN

El texto —cuyo titulo, en otro tipo de letra, maytiscula, de gran-
des trazos, parece deberse a2 manos ajenas— contiene relativamente
pocas correcciones y-esti. subdividido en escenas muy concretas y ce-
iiidas, cuyos sucesivos titulos son los siguientés (en mayisculas y
siempre comenzando una pagina): _ '

—“LA VICTORIA”. - . .

—“LA HORA DE LA QUINA”. :

—“CARMEN, alias LA CEMENTO”.

—“ATARDECER”. . . :

—“CARLITQS ZAPATA”. o
—“UN AMOR DE DIEZ SOLES”. S
—“MANANA DOMINGO, DIA DE PERDON”.

.-, -El manuscrito se interrumpe cuando la escena titulada “Mafiana-
domingo, dfa de perdén” parece perfectamente acabada: no hay ini-
cio de otro “capitulillo” similar, - - S
... Como tendremos oportunidad de fundamentar m4s adelante -y,
a este respecto La Pantruca repite las carateristicas ‘del manuserito de.
El mirador de dngeles— estas escenas-o capitylillos, trabajadas au-
tébnimamente, tienen todas las caracteristicas de una-eséritura en su
estado final, : . ' ' o
Bien presentado -—interiores y exteriores— el mundo prostibula-
ric de La Pantruca, lo que queda por ver es en qué termina la- intri-
ga amatoria entre_e,l “Pollo” Soler y su conviviente, la meretriz Car-
men, “La Cemento”, y su paralelo asedio a otra muchacha a quien
aspira a “convertirla” en prostituta' —con todas las- ventajas econd-
micas que dt_:para.“presentar material nuevo”—, y. —finalmente—
qué papel hubiera jugado en la trama narrativa e} personaje denomi-
nladp-“La Pantruca” que, como hemos visto, apenas si es aludido en
el texto, . ' ' S
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tacos crudos. El sol se cuela por las ventanas, por las clarabo-
yas de los patios, y su luz célida y noble aleja todos los malos
pensamientos. Se endulza de dia la amargura de estas casas y,
cuando no hay quina, las mujeres cosen, lavan, acicalan sus cnar-
tos canturreando en voz baja unas canciones que, a esas horas,
tienen una dulzura inenarrable. Es la tdnica hora santa. La
tinica hora casta. Entonces se olvidan los tragos tomados por
obligacién {pp. 6-7).

Pero no debemos sentirnos empujados a “romantizar” la vida del
prostibulo, a2 pesar que escenas serenas como la anteriormente descri-
ta son tipicas, pues el texto es igualmente explicito al respecto. Por
eso la cita continda:

...Entonces se olvidan los tragos tomados por obligacién. Esa
cerveza que, porque cuesta un sol la botella, hay que consumir
a despecho de la desgana. Ese oporto con kola o soda, ese pis-
co que, las mis de las veces, se bebe solo para olvidar, un ins-
tante, una hora, una noche, el fastidio y el aburrimiento de te-
ner que bailar con cansancio, de reir sin gusto, y, por dltimo, de
acostarse con up tipo que huele mal o que necesita sabe Dios
qué brutalidades y que, a lo mejor, se escapa del dormitorio
aprovechando e] suefio de la hembra y le deja un “perro muer-

to” (p. 7).

Este mundo prostibulario implica asimismo, aparte de la histo-
ria misma de la prostituta y su chulo —Carmen, alias “La Cemen-
to” y el “Pollo” Soler—, y el comienzo de su historia que llegainos.
a conocer, también la_ elaboracién de personajes “clisicos”, como la
“madame” cuya “casa” es el escenario mas importante de la novela
corta, Mercedes Medrano, y criaturas como Carlitos Zapata, gran mu-
sico, pero también gran manejador de la “pluma” (la “chaira” de
nuestros dias), que pertenece por igual al mundo de la bohemia co-
mo ——pareciera que a pesar suyo y a su manera— del hampa.

LA HISTORIA DE “LA PANTRUCA”

Los elementos de la intriga narrativa de La Pantruca son senci-
llos: se trata de presentar el momento en que el rufisn —o “rufo”—
“Pollo” Soler, piensa abandonar a su “daﬂa”, la prostituta apodada
“La Cemento”, porque esti enamorando a una “muchacha nueva”
(que, por su parte y con disimulo ya esti haciendo “sus pininos”
en el campo del amor rentado) que se llama Laura Rodriguez y que
todavia es una muchacha “de su casa”. Carmen, “La Cemento”, estd
maliciando esto y se siente muy mal, porque, como prototipo de la
“prostituta sentimental”, est? locamente enamorada de “sy hombre”,
el “Polle” Soler. : -
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cedes Medrano (una visita justificada por la intriga amorosa_princi-
pal, pues Carlitos Zapata viene a “cubrirle las espaldas” al “Pollo
Soler, para que Carmen no continiie con sus sospechas relativas a una
“escapada” de este tltimo), Carlitos Zapata despierta Ifa stmpatia de
todas las mujeres; para las jévenes prostitutas tendra una palabra
amable o un fino piropo; para Mercedes Medranq un trato deTel:en-
te y algo ceremonioso: todas sienten respeto y admiracién por Carlitos
Zapata. .

Con los miisicos, en cambio —guardando éstos ciertos respetos—
el trato es mis familiar y el lenguaje, mas informal, se llena de re-
plana; después de todo, y aunque Zapata es personaje singular y has-
ta Gmco en el munde prostibulario, son sus comparieros de trabajo,
pues Carlitos Zapata se gana la vida principalmente tocando y can-
tando todas las noches donde Josefina, “La Pantruca”.

Es asi como el texto nos presenta didlogos llenos de jerga y pi-
cardia —aparte de ingenio—, como los siguientes que Carlos sostie-
ne con los miisicos de donde Mercedes Medrano:

Luego, reparando Carlitos Zapata en Ia guitarra del Cholo, ala-
bé preguntando;

—Bonita la novia, compadre. . . iDe aénde la sacéd usté?
—Es la que me dejé el dijunto Noé... La mia la tuve que

‘mpefiar el otro dia pa parar la olla... Atdquela, Carlitos. ..
Carlitos se hizo de rogar.

—Toy cansao. ..
‘—Apruébela no mis. ..

Almenerio, sordo como un sofd, le suplicé en replano:

—Feligrée... Amuestre lo liro que le alaban la cierva.
—Tahuico, feligrée... —accedié el Chino sonriendo,

Se eché el sombrero sobre la nuca, FEntre e anular y el mefii-
que de la derecha, el cigarmillo. Templé finamente, la amoro-
sa delectacién del artista. Encorvado sobre la guitarra, oia el
Sonoro seno quejarse con la caricia de sus dedos,

Y comenzé a preludiar su vals (pp. 21-22),

Repirese, en lo que seguia de la cita, con qué habilidad engar-
za Diez-Canseco una primera imagen de un personaje “esperable”,
“normal”, con la de una criatura novelesca muy singular, tan llena
de facetas inusuales y de caracteristicas especiales en su disefio, que
termima por ser objeto de un vals. Y asf se nos Presenta “la fase com-
plementaria de 1a luna®, el lado de la personalidad de Carlitos Za-
pata que hace de él una auténtica figura novelesca, digna de una mi-
rada cuidadosa y detenida;

Y comenzé a preludiar su vals. Aquel vals que compusb para
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principalmente, vendiendo suertes y periédicos.” El “Gaviota” se ofre-
ce —no muy desinteresadamente, pues quiere que se le tome de gru-
mete— acompafiar 2l capitdn Charles 2 casa de un sefior con el que
se trata de asegurar carga para Paita, persona que “Gaviota” co-
noce pues “és mi casero pa la suerte y siempre chorrea propina. A
veces me da cachuelos de carga. Yo lo conozco dende 1la Boca’e Cha-
pa. Una sefiora que tiene nifizs por la call'e Castilla. Por las no-
ches, tiro alld partida’e cajén y, a veces, canto” {14), lo que no deja
de sorprender a don Charles, que piensa que estd “muy muchacho to-
davia” (p. 68), tanto para €so comé para tomarlo como grumete (a
pesar de lo cual termina enrolindolo en su barco).

Ello es motivo de una presentacién de cuerpo entero del “Ga-
viota” que interesa tecordar para cotejarla con las caracterfsticas de
algunos de los personajes de La Pantruca. “Gaviota”, desde luego,
es todavia un adolescente:

Los dieciséis afios de Gaviota brincaban con una alegria baila-
rina. Hijo de un Hospicio, de un azar, no tenia a quién ren-
dir cuentas. No hubo afectos nunca. Fue siempre generoso
con las hembras que su viveza de criollo le conquistaba y su-
po, siempre, hacerse respetar, porque a golpes no hubo Dios que
le pisara el poncho. Siempre fue asi, absurdo, donjuanesco, ge-
neroso, y jamas, pero jamis, tiro un pufiete §in razén ni lo re-
cibié sin honor. Guapo y con esa belleza de los criollos, 4gil ¥
bueno, la vida le fue ficil por falta de prejuicios, que le ileva-
ban hasta la alcahueteria, y por generosidades rumbosas, que le
hacian gastarse el producto de sus ventas en una ronda de pis-
co o media de cerveza {p. 69).

Casi_es innecesario subrayar el parentezco de un personaje asf
presentado con algunos de La Pantruca. Y no sélo con el “Pollo”
Soler, sino también con lo que hemos llamado “la filosofia de la exis-
tencia” (15) de los protagonistas de las “estampas mulatas”, que
destacan por ser “criolﬁ)s” y al mismo tiempo “machos”, lo que nos
llevaria a proponer la hipétesis que también un personaje singular,
a-tipico, como Carlitos Zapata, tiene obvias vinculaciones con otros
personajes de las “estampas mulatas” de Diez-Canseco.

Esta hipétesis podria comprobarse hasta en los personajes infan-
tiles, que aparentemente serian los mis alejados del mundo prostibu-
lario de La Pantruca.

Recuérdese, a este respecto los trazos caracterizadores fundamen-

(14) En adelante las citas se hardn por la edicién Univarso de 1973; lo
presente cita: p. 68,
- (15) Cf. pp. 18-19 del "Estudio prefiminar” de la ed. Universa de 1973
y pp. 164-75 (“E! mundo total de Estampas Mulates™) y 180-81 (una de las
“Conclusiones’”} de mi Tesis de Bachiller La obra narrativa de Joss Diex-Can-
seco. ~ Limo, UNMSM, Facultad de Letras y Ciencios Humonas, 1946.
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naba entonces de su hazafia con una media sonmnisa, pero sin per-
gni;irse jamiés la risotada burlona que habria humillado al per-
edor:

—Los hombres cuando ganan, ganan. Y ya esti.

Nunca se permitié una burla. Apenas la sonrisa que delataba
el orgullo de su sabiduria en el juego y, como la cosa mas na-
tural del mundo, volver a chuzar para que otro trompo se
chantase y rajarlo en dos con la infalibilidad de su certeza (p.

267).

Pero las similitudes mayores estdn entre La Pantruca y “El Ki-
lémetro 83” (en su primera parte). No sélo en su ambiente criollo,
lleno de farras de barrio pobre, sino en el personaje de Luna, alias
“Tumbitos” y el “Pollo” Soler. A este respecto podria pensarse que
se trata bisicamente del molde del mismo personaje, en dos puntos
distintos de una “escala social”: “Tumbitos” es un moreno que se
gana la vida de “lustrachuzos” en un puesto del céntrico Pasaje Ola-
ya; Soler tiene una situacién més distinguida: se gana la vida de las
mujeres “de la vida”...

Antes de eso, no obstante, tendriamos que hacer notar que el
tdpico -——y casi el ambiente-— prostibulario estaba ya presente en “El
Gaviota”; el relato inicial de 1930, ya que, al estar ambientado en el
Callao, el tema de las “mujeres de la vida”, de los marinos y las pros-
titutas, no podia estar ausente. Incluso hay un personaje secundario
que ostenta el mismo oficio que el “Pollo” Soler. En efecto, el “Ga-
viota”, ya “hombre de mar”, marino con sus primeras experiencias a
bordo, regresa al Callao y se encuentra con unos amigos; uno estd
trabajando en el Estanco (aunque lo que méis le interesa de ello es
jugar por el equipo de ficbol del mismo), y asi. Entran entonces a
tomar zlgo donde un italiano;

Don Nicola sirvié media docena de cervezas. Sobre el marmol
de la mesa, fésforos y cigarrillos. Junto al zécalo es apilaban
botellas .y botellas. Los cuatro amigos charlaban y charlaban.
El chino Narviez confesé que no tenia trabajo, pero era camo-
te de.una mujer de la calle Constitucién,

—jUna hembra! {Como se depi (16), compadre!

Cepeda justifics la hipérbole del otro. Narviez ofrecié a Gavi-
ria - presentirsela. :

—Con tal que no mi‘agas la contral

—1Cojudazo! (p. BB).

Luego “pidieron mis cerveza. /Se achisparon ripido. Docena

{18} Este tipo de juegos verbales consistentes en la inversion de las sila-
bos de una palabro, se repite en Lo Pontruca (Cf. nota 25), asi como se usd
en lo otra “estampa mulata’ de 1930, "El Kilémetro 83" {Cf. nota siguiente).
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—;iDéjate de vainas! Vo a trabajar? A ganar tres soles, [y
esol, po‘acarrear adobes?t {No me vengas! Y el dia que uno
se duerme porqui’a jaraniao un poco, no se come... [No me
vengas! O zamparse a una fibrica o al Vulcano aonde le sacan
a.uno el quilo... [Ayayay! (p. 91).

El narrador tiene el acierto de no tomar partido y dejar las co-
sas asi no mas: “Y enmudecieron. Las cenizas de ambos cigarros es-
taban crecidas. Con el mefiique sacudié la suya el Gaviota y mur-
muré: /-Ta maiana... /-;jTe vas? /-8i. Ya estoy borracho... /Y
se fue” (Ibid). La intencién de Dhez-Canseco no es moralizante, ni
tampoco lo contrario. Su interés estid en la mera mostracién de un
escenario que le resulta sugestivo: :

En una habitacién inmediata —la cantina— se escapaba el gas
de las cervezas en taponazos sordes. Una bulla de vasos y ni-
sas delataba un jolgono borrachin. Eran los cuatro amigos, Ce-
peda, Gaviria, Contreras, el Chino Narviez y Diana, el camote
del chino. La hembra se mostraba dentro de un traje rojo que
se plegaba a las curvas llenas y fuertes de su cuerpo esbelto.
Lacia la melena, achinados los ojos, alto el busto y los labios
pintados, tenfa un aspecto refinado y hablaba con “elles” fuer-
tes imitando a los argentinos. Nativa de Chimbote, sin embar-
go, Gaviria habia aprobado:

—iGiiena, pa‘que! (p. 90).

Por si existieran dudas de la consanguinidad entre este prosti-
bulo —a pesar de que esti claramente ubicado en el Callao, a dife-
rencia del burdel que sirve de “ambiente” en La Pantruca, que esth en
La Victoria— y el descrito en la novela corta inédita ~—7La Pantruca—
motivo de las presentes glosas, lineas m4s abajo de la cita anterior-
mente consignada se lee: .

Poco a poco fueron llegando los fletes rubios y achispados. Sin
destocarse, entraban directamente a la cantina. Dofia Merce-
des, propietaria de este palomar nocturno, saludaba con una in-
mensa sohrisa que mostraba las caries de la dentadura rutilan-
te en oro. Cofiaques y vinos fuertes. Délares y florines. Des-
pués, dos mujeres de sombrero. Se delataban como nifias de
‘rango. Las guié dofia Mercedes al interior de la casa. Torna-
ron més pintadas y sin sombrero. La jarana ardiendo y los
gringos_borrachos. Se ‘generalizé el baile. En un revuelto, el
chino Narviez se acercé a Diana, que segufa el vals con Gaviria:

—Perdona, compadre. Diana, pégate a ese traido de la cachim-
ba. Tiene guilla y'sta en bomba... (p. 90).

Sélo falta que a dofia Mercedes le dé el apellido que.le da Diez-
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Se hace hincapié en que sus clientes “tanto van a teir chistes y
bromas como por afanes elegantes” (Ibid.). Por otro lado hay una
pfcara complacencia —o por lo menos complicidad— en la manera
cémo el narrador omnisciente “justifica” los “negociacs” de sus per-
sonajes “criollos” y avispados:

A las ocho, candado a los puestos. Gullermo Luna (a)} Tum-
bitos se marcha por el Pasaje, hacia la Plaza de Armas. Le
acompafian el Manteca y Filiberto Malpartida. A Nicasio An-
drade le llaman el Manteca por su color lechasa, un poco son-
- rosada; Malpartida tiene también alias, pero no hay gallo que
se lo miente [ni1 siquiera el juguetén narrador omnisciente]. El
Tumbitos reparte monedas de “un negociao como se depi” (17)
y prosiguen los tres con grandes risas y diciéndole ladrén al zam-
bo Luna. Este, por sus trazas quimbosas y porque anduviera
enganchado en la Armada, se gané el alias marino (p. 107).

Aunque nada hay en “Tumbitos” que haga presumir un futuro
de delincuencia o “mala vida” como la del “Pollo” Soler —sus “mego-
cios” se presentan como algo esporidico y no delator de “un futuro
diferente®—, si debe destacarse una parecida descripcién fisica; esas
“trazas quimbosas” son las que encandilan a las muchachas, sean ni-
fias de su casa o “nifias del oficio”, como Carmen, “La Cemento”,
soporte econémico del “Pollo” Soler (o seducen a futuras “nifias del
oficio”, como la Laura Rodriguez que esti rondando el “Polio” ‘Soler,
para desazén de Carmen, “La Cemento”, con el decidido propésito de
hacerla ingresar a una “casa”, como la que regenta la Mercedes Me-
drano de La Pantruca).

Cuando el narradot quiere hacer genérica la deseripcién de mu-
chachos como “Tumbitos” —cuya “nacionalidad” no es “chalaca” co-
mo la de “Gaviota”, sino que vive (como el inolvidable “Chupitos”
del cuento “El Trompo”) en otro “barrio pelgiroso y querido” ( p-
73), como es el Callao, en “el barrio entre todos guapo y peligroso
entre todos: Abajo del Puente” (p. 107)— y su entorno barrial, su
habitat, ‘su prosa se esmera en devolvernos a un Bajo el Puente ya
perdido (como lo es también La Victoria re-creada en Lz Paniruca),
en dar cuenta del por qué de su admiracién por &l:

Los comercios de lenceria tenian ya guardadas las muestras y
cerradros_los portalones. Altos letreros rutilantes: La Nube de
Oro, La Estrella de.Abajo del Puente, El Mundo al Revés, C4-
nepa y Hnos. Las Casas de Préstamo si que estaban abjertas
¢ iluminadas: La Confianza. Dinero sobre prendas. Intereses
mébdicos (p. 107).

{17)  Ver nota anterior y la nota 25.
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tintoreros. Idilios .de los Descalzos. Tajamar palenque de los
lios. {Guapos de Abajo ‘el Puente! (p. 108).

“Tumbitos” es ¢l “Guapo de Abajo ‘el Puente” al que la novela
disefia como mds prototipico, a pesar de que en la primera parte de
“El Kilémetro 83” se nos presenta también a un personaje no-mu-
lato, el “Manteca”, y su historia amorosa con Rosaura, como aparen-
te centro de la intriga narrativa general, lo que no es pertinente dis-
cutir en esta instancia (18). Lo que nos interesa destacar es que
“Tumbitos” es el mis claro representante de esa “turba zafia de tru-
hanes, matones y jaranistas”, que, cuando es necesario, se convierten
en “sefiores de la chaveta y los cabezazos”, es decir, en “picaros y
rufianes de las camorras cotidianas” y son siempre “puntos de la gui-
tarra y fletes para las mujeres”.

No nos interesa subrayar demasiado e] punto, que no es nada
esencial, queremos tan sblo reiterar que —como creemos haberlo de-
mostrado— hay un “mundo” comtn a La Pantruca y a las demis
“estampas mulatas” de ambientacién urbana y, asimismo, en algunos
personajes ya conocidos, como el “Gaviota” o “Chupitos”, hay pun-
tos de contacto con el protagonista de La Pantruca, el “Pollo” Soler,
y hasta con un personaje secundario, el “chino” Carlos Zapata. Lo
que queremos proponer es que “Tumbitos”, en tanto arquetipo del
“Guapo de Abajo ‘el Puente”, “mozo chucha” que adopta “maneras
de quimbas presuntuosas”, es decir, mozo de “trazas gquimbosas”, pro-
porciona una base mis que verosimil para el “Pollo” Soler de La Pan-
truca. Si “Tumbitos” no hubiese sido sepultado en el infiemno ver-
de en el que se construye “El Kilémetro 83”, quizds hubiera ascen-
dide —en su complejo “mundo criollo”— de simple lustrachuzos a
“camote” de una mujer “de la vida” —quiz4s incluso de una “nifia
de rango”. De no haber desaparecido en la selva, “Tumbitos” hubie-
ra “ascendido” de status social y darse la regalada vida que tiene el
“Pollo” Soler.

No nos interesa entrar -——por lo menos no en esta ocasidn— a
examinar alguna caracterfstica espiritual, vinculada con la “filosofia
de la existencia” (Cf. nota 15) del personaje “Tumbitos”, es decir
con su borroso y complejo “ser criollo™; pensamos que tales caracte-
risticas no estin suficientemente desarrolladas en el *Pollo” Soler co-
mo para que el cotejo sea fructifero. Aludiremos simplemente a una:
el “criollo” —para Diez-Canseco— suele tener una “facilidad para el
acomodo” que deviene en una suerte de capacidad para la subsisten-
cia, capacidad para adaptarse a las condiciones mis negativas y neu-
tralizar, por aparente o real sumisién, el poder de mandones que po-

(18) No es ésto lo_ocasién de una explicacién demorade sobre el topico,
pero pensamos que en EI Kllometrc}’ 83" lo protagénico es la vida de los tres
compadres “lustrochuzos”, y no la “historio amorosa”” de Nicosio Andrade con
Rosauro.
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citamente rotulado “estampa mulata” por su autor— porque tiene mu-
chisimos puntos de contacto con Lz Pantruca. Hasta cierto punto
se repite lo que Las Urrutia era respecto a El mirador de los dngeles:
una suerte de “ensayo general” del primer texto con relacidn al se-
gundo (20). Pero todos los cambios de E! mirador de los éngelg:
con respecto a Las Urrutia los evaluzbamos como un “cambio de épti-
ca” que implicaba una superacién, una cancelacidn de “suster:nas de
preferencias” anteriores claramente deficitarios, inferiores notoriamen-
te a las opciones posteriores.

Esto no es tan cierto con “Don Perotito”. Aclaremos, aates de
discutir esta cuestién de fondo, que hay innumerables elementos co-
munes entre “Don Perotito” (firmada “Lima, junio, 1931 - Paris. no-
viembre 1932”) y La Pantruca posterior (firmada “Paris-junio-
1933”). Y mo sélo es la comln ambientacién de las ficciones en un
prostibulo y sus personajes, seres vinculados a £, sino ciertos mate-
riales mis especificos. Es cierto, de otro lado, que el burdel de don
Perotito estd ubicado en la calle del Chivato, ajopontina como la
que mas —y aludida como calle burdelera en “El Kilémetro 83”
(21)—, mientras que la “casa” de Mercedes Medrano en que suce~
den la mayoria de las secuencias narrativas de La Pantruca se en-
cuentra en la pecaminosa La Victonia de fines de 1920 ¥y comienzos
de la década siguiente. Pero es igualmente cierto que algunas secuen-
ctas muy concretas, como “la hora de la quina” en el prostibulo —se-
cuencia mucho mejor lograda en La Pantrucs— se encuentran en
ambos textos.

La “intriga central”, amorosa de alguna manera, que en la Pan-
truca estd centrada en el chulo “Pollo” Soler y la prostituta Carmen
(a) “La Cemento” (y en las “inquietudes” del “Pollo” que amena-
zan con liquidar la solidez de sus lazos amatorio/profesionales), en
“Don Perotito” se interesa, por otro lado, en la “posible doble elec-
cién” para la “muchacha nueva” del burdel de don Perotito, entre el
gropio propietario del prostibulo —zambo cincuentén que por momen-
to ac!?pta los aires del mis joven “Pollo” Soler— ¥ un “joven de-
cente” que invita a Teresa, la “nueva”, a salir a la calle ——Ja leva,
para escandalo de muchos, a un circo—, se comporta educada y cor-
tésmente con ella, lo que hace clug, en las piginas finales del relato,
Teresa se ilusione con que “el joven decente”, por nombre Carlos
Iriarte, “le ponga casa” y asi pueda salir de la “casa” de don Pero-
tito:

 Si fuera posible... Qué buena pata serfa. ., Pero aquel mu-
chacho 4la podria sacar del tugurio aquel, alquilarle un cuartito

y dejarla vivir sin mis compensacién que una lealtad facil? Y

{20)  Ver el “Estudio preliminar’ al libro citado 1
IX-XVI y XXI-XXVIIL. n 19 nota 12, esp. pp.
(21} P. 108 de lo ed. Universo de 1973,
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Ambos conversan en’ voz baja sobre cosas banales, El zambo
avisado y prudente no se atrevia, por tictica, a manifestar mu-~
chas ganas. Una puntita, apenas (p. 8).

Unas apreciaciones finales. La “casa” de Mercedes Medrano, en
La Pantruca tiene “més categoria” que el burdel de don Perotito
—borrusamente las calles y barrios en que estin siruados guardan en-
tre s ciertas distancias ignalmente jerirquicas. Rosita, una de las
“estrellas” de la Casa Victoriana, protogoniza el episodio titulado “Un
amor de diez soles”, mientras que luego de pasarse inventario a las
“daifas” de la Casa Bajopontina, se finaliza con “la nueva” y por lo
tanto méis apreciada de ellas: “La otra es pequefia, clarita, de rasga-
dos ojos, de naricilla suave, de boca sensual y busto lindo. Es la
més codiciada porque ¢s nueva 'y el “rato” cuesta con ella cinco so-
les sin contar la cama” (p. 3). no se trata de problemas de infla-

cién: eran otros tiempos y ¢l sol valia lo mismo en noviembre de
1932 que en junio de 1933,.. : '

De otro lado la descripcién, detallada, de la “casa” de don Pe-
rote, hace ver su mayor modestia que la “casa” de Mercedes Medra-
no, para no mencionar que el tacafio de su propietario dejé de pa-
gar la luz y ahora su “casa” se alumbra con lamparitas de kerosene,
O para decirlo con las palabras diplomaticas del “joven decente”:

—jPor qué no ha venido antes?

—No sé. Vine por insistencia de unos amiges. Es un poco le-
jos, jsabe?... Ademss... Yo voy a otros sitios mis...

La zambita esperé la palabra “decentes”.

El mozo tuvo piedad y dijo apenas:

—...més centrales... (p. 11).

(En otras palabras, de haber estado Teresa en la "casa” de Mer-
cedes Medrano, pasar “un rato” con ella estarfa por los quince o vein-
te “rucanos”). Hasta cierto punto, la zambita Teresa, la bella.
“nueva” muchacha de] burdel de don Perotito constituye “la adqui-
sicién” que, en Lo Pantruca —para desasosiego de Carmen, “La Ce-
mento”—, quiere aportar el “Pollo” Soler, que no ignora las ganan-
cias sustanciales que implica una muchacha “nueva”. Y en “Don Pe.
rotito”, Teresa sola se metié al burdel, aunque afiore fervientemente,
apenas pasado un mes, “salir, salir’ (24), mientras que en La Pan-

truca, su trabajo le esti costando al habilidoso “Pollo” ‘
caer” a Laura Rodriguez. ollo” Soler “hacer

(24) Pienso Teresa: “Salir, salir... Fugar de! 101 con su hombre, con
ess muchacho que ero bien educado, que no alardeaba de procacidades ¥ que

tenia en lo sonrisa pronta y gentil, algo generose que ella no sobio que era
indiferencia®.
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sistiriz una publicacién indePendiente, “Don Perotita” —que, por otro
lado, no es “tan incompleta” como Las Urrutia— si podria- publicarse .
en forma auténoma: tiene en si ‘mismo suficientes méritos para ello.
Pero, desde luego, lo:recomendable es que aparezca junto con La
Pantruca.. Podra entonces el lector apreciar por si mismo los cambios
de opciones: sélo. que no se trata de cambios de “sistemas de prefe-
rencids” (o ello es: muy secundario), como en el.¢aso anterior; como
hemos explicado al presentar los textos, Las Urrutia implicaba “Una
dptica sentimental” (27}, que tae con frecuencia en lo sentimentaloide
y dulzén; “proporcionando (a la novela) el tono acaramelado de un.
sentimentalismo poco depurado” (28). TFrente a ese proyecto ante:.
rior —y conservando muchos de los materiales— el lente de EI mira-
dor de los dngeles es irénico y burlén y el interés primordial de la-
novela es re-cuperar el intenso colorido local del Barranco de la dé-
cada de 1910; '
Lo primero que’ debe notarse es que en la segunda novela ha
desaparecido- €l tono. roméntico 'y sentimental que normaba. ca-
‘racteristicamente a Las Urrutia.y que.invalidaba por completo
~muchas de sus partes. En El mirador. .. (...) la norma con
que.se elabora er mundo representado es una amable ironfa; hay
‘una sonrisa carifiosa pero burlona en la actitud con que el no-
velista recreta los usos y costumbres del Barranco de 1910,
“Beatas y dondiegos” (como reza el titulo de uno de los capi-
tulos) son recreados con la misma éptica entre risuefia y rea--
lista que se niega 2 si misma residuo de tonos sentimentales

(29).

. Pues bien, tal cambio de optica, de “sistemas de preferencias”,
no existg en La Pantruca con respecto de “Don Perotito”, salvo en
l2 obvia superacién del peligro de convencionalismo representado por
el “muchacho decente” llamado Carlos Inarte.  Este personaje esti
eliminado de La Pantruca; la presencia de “muchachos decentes” se li-
mitard- a ser.comparsas de prostibulo, unos de los tipos de clientes
que frecuentan la “casa fabulosa y hospitalaria, épica y noble de Mer-
cedes Medrano” (p.:2).

“En lo que si sera fructifera Ja comparacién —como queda docu-
mentado en forma_suficiente, lo esperamos— es en lo relativo a las
variantes compositivas de uno a otro texto, especialmente en lo to-
cante al disefio de los personajes. En ello veremos la ganancia en
el dibujo certero del “Pollo” Soler, como arquetipo del criollo chulo
o “rufo” y, en general, la 'mayor riqueza de las descripciones de La
Pantruca, aunque en este punto haya que tener en cuenta que “Don
Perotito” tiene sélo trece piginas, :

(27} dem, pp. XII-XVII,
... (2B). . ldem, p. XVI.
{29} Ildem, pp. XXII-XXIY. -
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Pero resulté que las “daifas” no tenfan dinero y la “Serpentina®
se escandaliza: “—Ave Marfa, Ior Dios, los hombres ya ne tiran?

Jestis con la sityacién...” (p. 34); unas pinceladas mis y desapare-
ce el homosexual:
Envolvié el paquete, Desde la puerta, con un sucio arrumaco
invertido, velvib a despedirse y se marché. En Ia sala quedé
el perffume barato del cosmético y del agua de Colonia de Ni-
colasito (p. 34).

Piginas atris habiamos afirmado: “M4s hien, todo lo relaciona-

do con los misicos del hurdel —y con la propia condicién de exi-
mio cantante de Carlitos Zapata—— y un ambiente de misica criolla,
tene la misma funcién que dichos elementos en el resto de lag “es-
tampas mulatas”, como veremos: la creacién de un mundo “criollo”
la elaboracién de un marco determinado en el que viven y por el cual
viven sus personajes, a quienes Diez-Canseco reiteradamente tilda de
“criollos” (ademis o al margen de ser “mulatos”)”. Es ocasién de
ampliar un poco estos conceptos.
. sde las primeras piginas nos es presentade un mundo que co-
bra calor y color a través de los valses y coplas de los miisicos del
prostibulo (el “Cholo”, Almenerio, el negro Bernardo y el “Chalaco™)
y de los parroquianos que se unen a ellos:

Retoza el piano del Cholo, templa la guitarra el Chalaco y Al-
menerio, después de ofrecer unos niimeros de loteria y ped¥r un
cigarro, juega con la pandereta el acompafiamiento de un paso-
doble. Pero interviene Bernardo con la bandurria v, entonces,
se duelen los instrumentos con un vals de lo mis melancélico:

Recuerdo que de nifio,
sentado en su regazo,
besaba yo a mi madre,
con ardoroso afén...

(...) (p. 2).

Al contar la historia de Carlitos Zapata ha habido oportunidad
de registrar este ambiente de musica jaranera y valses sentimentales;
recordemos que se afirma del conocido “Idole” que es “aquel vals
que compuso ;:ara €l, en una noche beoda, un amigo absurdo y bo-
hemio” (p. 22), lo que permitirfa a un experto en la historja delycrio-
llismo musical nacional identificar al referente del mundo real de di-
cho personaje. .

La Gltima oportunidad en que consignan valses y guitarras de los
miisicos de'l prostibulo es cuando ]Ieﬁ';m varios muchachos “de otra
clase y mas elegante traza” (entre los cuales egts ¢ propio "Pepe
Canseco”):
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-la jerga o répldna (urio-de ellos “le suplico en replano” (p:-22) que
tocara Ja-guitarra); veamds 'ahora otros ejemplos: Carlitos Zapata y
"¢l “Polle” Soler hablan de los celos y ptoblemas ‘creados con ._Carmeu,

“*La Cémento”: =~ ... ..~

.-

- ,—-S_Ialb?:s, ql_.l'e"he: t;gnido'ﬁﬁ',liolcon:Ca;mén. Yo ando maquilan-

-do una, mujer y. ella medio como se sospecha.- Yo le dije qu‘s-

. ta tarde’habfamos estao juntos en la Mistana, Y, claro, yo t'e

Invitao a tomar un trago-padespués... -jQuieres?.

'—Claro, compadré. Hoy por.ti, mafiana por mf..:.

—Natural. T sabes cémo.es-Carmen... .Una vaina...
—iYelaguat. ..
—iQué lirio es usté, compadre? .
—Nazareno, compadre... . . - o
‘Rieron ambos largamente. (p.20). . = -

... La chayeta es conocida preferentemente como Ia “pluma”; asf,
-en la segunda pagina del texto se lee; -+ . ... 0 -

. - - . . - " r M Cim - oo
La chaveta, como ‘en todoslos barrios de'ii Litha, es quien di-
time disputas y las mujeres apfenden, en el cancionero, los .elo
gios al que una noche, por ejemplo, comenté su cfimen:
..—Yo0, no mis, le.puse la pluma.... Y parece.que era maricén,
~compadre:..se.la fue metiendo.en la barmguita como si- le diera

.un gusto. ;i (p. Ibis)., .., .

Todo 'el,l' barrio de L#.Vitlzforia estd lleno de un lenguaje 4gil —co-

mo documentaremos .a continuacién—, picaro, lleno de gracia e inven-
tiva: e] uso, de la,jerga.o “replano”. es sélo.una. parte de, este fené-
meno. ' Veamos un tltmo ejemplo; al'paso’ del “Pollo”. Soler, una de
las “daifas” de una “casa” vecina el dice:

-l

" ~=Un descuido, Pollo... ‘ Cuidao, td..."

“~~Chaui, Fl6r del barriol - i < =i e h mol

==Chaw; zamba, chau. ... Ya‘sta ¢l feligrés a la somibra, ya...
-Elf-mbzo, caminando, volvidse a'miedias para resp.onr'der' con sorna
zafia: A L 9L TERPRLTE
na...’

Las mujeres'respondieron con un éstrépito de carcaja;]as-y el
zambo saludé con la_mano zlejindose (p, 8). - :

"—Yo soy 'dem'.jsi:idp add pa 'q'ue_: me maciu'iferi el Easil,'.l"lerma-

. El texto-deLa Paniruca, como era de esperarse por su.ambien-

tacidn, estd lleno.de lisuras; procacidades. ¥ de “lénguaje audaz”, sexual-
mente descarnado. El siguiente ejemplo combina elio con cierta vio-
lencia soterrada; se trata de la discusién mias agria que brinda el:tex-
tt?-.ent_r_e-Soleri?__Carment:;'7_ Lo T T e
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Carmen coment$ pitando el cigarrillo gringo:

—Basquese un japonés. ] .
Y por no exacerbar a la sefiora, las mujeres no hicieron bulla
de risas, Sonrieron apenas... (p. 5).

Pero no se crea que Mercedes Medrano es una mujer amargada
que contesta ruda y toscamente las bromas de las “daifas”; también
sabe ser zalamera con algunos hombres y usar con ellos ingenio ver-
bal. Por ejemplo con el “Chino” Zapata: '

—Giiena la viola, compadre, pa qué... )

—Y usté cantando, como las propias rosas, Carlitos. . .

El Chino se volvié a medias. Era dofia Mercedes que piropea-
ba largo al Chino, engrefde y tarambana. Prosiguié 1a sefiora:
—¢Y qué milagro es éste? Tanto tiempo sin venir. ..

El Chino sonrié entre el humo del cigarrillo:

—dSabe?, el Pollo me dijo de venir porque dice que tiene usté
un mosto. .. ' :

—Adiés mi plata.,. (p. 23).

Pero, aunque ahorra{tiva, la “l:l'ladaml’.‘”. es “buena gente” y todo
se disuelve en una atmésfera festiva, relajada: no hay ‘una relacién
de tensa jerarquia entre. lt.:os misicos y su empleadora. Por ello es
que la cita anterior continda de esta forma:

—iPero una copita, mama?...

~~Ave Maria con ese Pollo! Vamos a probarlo, pero un poqui-
to no mis. ..

—De lo gileno poco... —se suseribié el Chalaco.
Almenerio paraba la oreja:

—iQué dice?

El Chalaco le grité a la oreja una burla:

—Que quien no llora no mamal

~—Alld con los llorones!

—Porque oven!

Rieron todos (p. 23).

Y al final hasta “Ranfafiote”, el humilde pottero, barman y en-
cargado del socorrido oficio de llevarles, a “cada rato”, el agua calien-
te a las pupilas de la “casa”, participa del sabroso mosto pues, cuan-
do pregunta “;Pa mi también?”, doiia Mercedes tiene una linda res-
puesta: “Todos somos hijos de Dios, Ranfafiote” (p. 24).

Demos un Gltimo ejemdplo de este ambiente tan lleno de picar-
dia verbal, de un mundo donde esti perdido el que no sabe defen-
derse con la lengua, asi como, en otro contexto, jAy del que en cier-
tos ambientes no sepa manejar la chaveta, defenderse con la “plu-
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Pantruca lo que en 1966 observibamos tespecto a los relatos “coste-
fio-urbanos”™:

Si en estos relatos costefios-urbanos es mayor la identificacién,
en cuanto al patrén de lengua que se emplea, entre el “narrador
omnisciente” y el personaje; se incluyen bromas, didlogos inge-
niosos, frases picantes que nos acercan a la psicologia del per-
sonaje; se da cabida a una cantidad proporcionalmente mayor
de lisuras y refranes, locuciones proverbiales, frases y dichos del
lenguaje oral, que en los relatos ambientados en Ia costa rural
o en la “media sierra”, ello es porque mediante estos manejos
de la’ lengua por parte del autor nos adentramos mejor en las
diversas psicologias de los distintos personajes. La eleccién de
determinada “norma de lenguaje” o recurso estilistico se debe a
la necesidad de configuraciéon del personaje (38).
Por ello se puede afirmar que La Pantruca reitera la indagacién,
ya efectuada en otras “estampas mulatas”, de toda la gracia y pi-
cardia, de todo el desenfado e ingenio de personajes deslenguados,
diestros (como algunos de ellos tienen que serlo con “la tespuesta fi-
luda” de la “pluma”) todos en el manejo de la “lengua faraona” (39}
que tanto subyugé a Diez:Canseco. La Pantruca implica uria inda-
gacién mis profunda’y variada en el trabajo con ersonajes que do-
minan [2 “lengua faraona”, en personajes que por. oFicio viven en per-
pétua” “jarana”, en suma, en seres que bien ilustran nuestro subtitu-
lo final, en tanto animan una Lime de coplas y gustarras.

(38) Ver Tesis citada en la nota 15, p. 174,

73)(39) Asi lo llama en “EI Trompo™ "(p.” 267 de ta edicl.én Universo de
1973). h e
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ciarse, ni sosloyarse por cierto afin purista. La didietica forma par-
te de la normal manera de reproduccién del sistema ideolégico y la
compra-venta, del sistema artfstico, tan importante como la produc-
cién, Al respecto J. C. Maridtegui ha dado luces sobre el problema
en el “Artista y la época” {3). Si “La élite de la sociedad aristoera-
tica, tenia mis educacién artistica y mis aptitud estética que la éli-
te de la sociedad burguesa”, se entiende que Ja sepunda necesite de
un especialista que lo gufe e instruya: de ahi el papel fundador de
criticos como Diderot y Baudelaire. Pero es necesario que centremos
nuestra atencién én el problema de la erftica, antes que en el dema-
siado_particular y subjetivo de su productor. ;Qué es la Critica?
En un principio la Critica de Arte se confundit con la habilidad
de reconocer la bondad de una obra, incluyendo su autenticidad. Asi
lo dio a entender J. Richardson en su “Arte de criticar en materia
de pintura” (4). Mis adelante se identifica con ¢i “juicio” sobre las
obras de arte, que de Kant en adelante se entenderd como limite de
la razén, saber distinguir y valorar. “El problema de la eritica de
arte es pues el de la capacidad y posibilidad de vn cierto tipo de
juicio: e[pjuicio de gusto, es decir el apreciamiento del modo de sentir
la ’c’ab(rz de arte {...) histéricamente, es decir en relacién con su tiem-
po .
Para Kant el juicio de gusto es un juicio sintético a priors, pero
“La belleza que afirma a priori el juicio estético, carece de objeto real
para el concepto correspondiente; si lo tuviera, se tzatzria de un jui-
cio légico y .el esfuerzo de Kant se encamina a dejar bien sentado
que el juicio estético no es juicio de conociniento. No hay, por lo
tanto, criterio .objetiva y universal de la belleza, ni tampoco reglas del
gusto. No hay ciencia de lo bello, sino solamente critica” (5).
Esta relatividad del juicio estético tan claramente demostrada por
el filésofo alemin, tuvo sin embargo poca influencia en la critica pos-
terior, por lo menos del Neoclasicismo hasta ¢l surgimiento de lag van-
guardias modernas (Impresionismo, Exprestonismo, cubismo, ete.). A
partir de ellas y de la relatividad fisica einsteniana, que serviri de
marco para todas las otras relatividades de nuestro sigle (moral, poli-
tica, etc.), se romperan los criterios demasiado estrechos de las esté-
ticas normativas producidas en las Academias de arte del siglo X1X.
La Critica de Arte, como género literario, pertencce al ensayo, ya
que no se propone comprobar hipétesis, a 'a manera cientifica, sino
proporcionar juicios de gusto, relativos y tefidos de la sensibilidad
del escritor. En cambio, la Historia de Ia Critica de Arte, que es la

(3) Maridtegui, José Carlos. €l ariste Y b &poca.
Empresa Amauta, vol, &, p. 15,
{4) Grossi, Luigi. Dizionaro della eritica d'arte.  UTET, 1978, vol, 1
p. 135. ‘ ‘
(5} Lafuente-Ferrori, Enrique. Lo fundomentacién y loa problemas de ko
Historio del arte. Editorial Tecnos, Madrid, 1951,

Obras completas,
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Las ideas estéticas surgen de Ias determinaciones de la existencia
social de las obras y no de una regién incontaminada ¢ ideal como pro-
pugnan .los idealistas académicos. Sin embargo rste matco tedrico
quedaria incompleto st no tuvieramos presente el-factor ideolégico de
clase, como condicionante en la emisidon de ideas. - '

La practica demuestra que la divisién de clascs se da en las rela-
ciones dé produccion;: quiehes: son:duefios de los medios de produe-
cién y quienes no lo son. Todos sabemos que estas relaciones son con-
flictivas, “Se trata, por ejemplo, de la contradiccién entre las préc-
ticas que tienden a la ‘realizacién del provecho. y las que tienden al
aumento de salarios {lucha econdémica), entre las que tienden al man-
tenimiento de las relaciones sociales existentes y las que tienden a su
transformacién (lucha politica), entre las que tienden a hacer aceptar
el “modo de vida” existente y las que tienden a su transformacién (lu-
cha ideoldgica)” (12). '

El factor ideoldgico estd presente desde el momento que la cla-
se dominante, poseedora de los medios de produccién, difunde y pro-
picia ciertas ideas que sirven para reforzar el aparato econémico-poli-
tico. Dentro de estos factores reproductivos estin las ideas estéticas
que generan formas artisticas determinadas ¢n vista a representar los
ideales de clase, : :

Estas incursiones en la Teoria Social del Arte eran necesarias pa-
ra entender el sentido que adquiere el propésito de hacer nna Histo-
ria de la Critica de Arte en el Perd. Bajo las picmisas anteriormen-
te enunciadas, cabe pues formular nuestras hipétesis generales. En
el Pert:

a) Cada clase modela su ideologia estética de zcuerdo a los fac-
tores econdmicos y politicos que le dan su carictey,

b) La clase dominante ha impuesto sus criterios estéticos por
medio de la critica a través de diarios, revistas y libros, apoyada por
las galerias y museos de arte.

c) La cultura dominante se ha caracterizado por ejercer una cri-
tica de arte de premisas “universales”, por io tanto fordneas, fiel re-
flejo de la situacién de mercado de otras latitudes.

d} Ha existido y existe una critica consciente de nuestra condi-
cién de paises dependientes, tanto econémicamente como ideologica-

mente, que se expresa en otros términos y propugna una cultura li-
beradora.

Asi pues la metodologia de esta investigacién sc ha ido adap-
tando cn relacién a la necesidad de verificar las hipétesis planteadas.
Era imprescindible un trabajo pormenorizado sobre las fuentes escri-

(12} Adiinicolau, Nikos. Historia del Arte y lucha deo clases. Sigle XXI,
1974, p. 10.
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Letras. Lima, Univ. San Marcos, 90: 71.92. 1986

La investigacién musical

..en América del Sur

RAUL R ROMERD

Fl objeto del presente trabajo es el de presentar una breve y
condensada historia de la investigacién musical en América del Sur, en
lo que concierne especificamente a las expresiones tradicionales. Des-
de comienzos de siglo, empezaron 2 aparecer los primeros estudios sis-
tematicos sebre musica tradicional en los diferentes paises sudamerica-
nos. En la década del treinta ya era evidente el auge de la produc-
cién etnomusicolégica intensificado por la prolificidad de Carlos Vega
y la aparicién de una revista que centralizd muchos esfuerzos aisla-
dos, el Boletin Latinoamericano de Misica.

Hasta la década del sesenta estos intentos se caracterizaron por
tener una perspectiva comun, en teorfa y método, hacia el estudio
de la misica tradicional. Esta homogeneidad confirma la idea de
que estos afios (1930-1960) pueden ser concebidos como un ciclo en
que puntos de vista “tradicionales” prevalecieron. En la década del
sesenta la aparicién de modernas perspectivas determina el fin de esta
prevalecencia. Desde ese momento, la etnomusicologia “tradicional”
ha co-existido con estas nuevas correntes.

En este articulo, el énfasis es puesto en el periodo que he deno-
minado “tradicional”, aunque habrin constantes referencias a pricti-
cas etnomusicolégicas previas y recientes. .

Algunas precisiones deben ser establecidas, sin embargo. En pri-
mer lugar, excluyo de esta evaluacién el caso del Brasil por razones
histéricas y culturales,*limitindome a Sudamérica hispana. En se-
gundo lugar, debe recordarse que este trabajo tratari sobre la etno-
musicologia sudamericana y no sobre la etnomusicologfa en América
del Sur. En otras palabras, se excluyen las contribuciones de inves-
tigadores forineos para enfatizar el desarrollo de los estudiosos nati-
vos, y sélo en algunos casos, de aquéllos investigadores europeos que
han hecho de algin pais de América del Sur su nuevo hogar.

71






ahora cualquier nacién, en, Ias fiestas de la iglesia, imita y con-
trahace los bailes de las otris provincias.

Guamén Poma de Ayal# (1956: 242) corrobora la impresién de
Cobo, notando el factor étnico en este proceso:

De este modo, las cuatro partes del Tauantinsuyo tenian sus
-respectivos versos y sus Taguies. Los Quichuas, Aymarays, Co-
llas, Soras, y algunos pueb'ios de los Condes, tenian sus versos
especiales. . :

Sus observaciones acerca de la riqueza y variedad de los estilos
musicales crecen en importancia considerando que la sociedad andina
contemporinea presenta iguales caracteristicas de diferenciacién musi-
cal. La diversidad musical, por lo tanto, es un rasgo cultural que
tiene antecedentes pre-colombines, una realidad que deberia tenerse
en consideracién en cualquier estudio actual de la misica andina.

2. Msica y estructura social.

La existencia de una misica “folklérica” en oposicién a una ma-
sica “oficial” ha sido claramente documentada por los cronistas. Co-
mo ha sido dicho lineas arriba, la m(sica andina ha sido considerada
como un todo, sin.tener en consideracién que en una sociedad estra-
tificada la ‘miisica tiende a reflejar la diferenciacién- social y cultural,
En tiempos pre-colombinos ciertos tipos de misica estaban asociados
con la nobleza y estaban reservados para rituales muy especiales. Por
lo tanto, era miisica no apta para el consumo popular y estaba reser-
vada para una élite. " Probablemente, esto explica su desaparicién lue-
go de la conquista espafiola y la desintegracién de !a jerarquia inca,
mientras que la misica popular siguié vigente (1). Cobo (1956:
271) describe un caso en que sélo los miembros de la jerarqufa po-

dian participar:’

El baile propio de los Incas se dice GUAYYAYA; no entraban
en él en tiempo de su genulidad sino solos los del linaje de los
Incas de sangre real, y Mevaban delante el estandarte o guidn
del Rey, con el champi, que eran las insignias reales. Bailiban-
lo al son de un atambor grande, que llevaba sobre las espaldas
un indio plebeyo o villano, y lo tocaba una mujer. .. Algunas
Feces en fiestas muy graves, entraba el mismo Inca en estos bai-
es.

Cobo también mencioné otra danza en que ¢l inca mismo dan-
zaba con mujeres con la misica de un “arauis” (1956: 271), y Poma

(1) Idea sugerida por Robert Stevenson (1940: 145).
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al dominio de los trazos literarios y su informacién no permite un
adecuado entendimiento de las piezas descritas en términos de su es-
tructura musical. In general, las referencias a géneros musicales, en
consecuencia, tienden a ser meramente nominativas o definidas en Te-
lacién a su “caricter”. Poma de Ayala, por ejemplo, menciona va-
rios géneros musicales indicando su caricter general y ofreciendo una
transcripcién de sus textos. Entre ellos, el “haraw” (una nostilgica
cancién de amor), la “cachiua” (cancién alegre), y la “uanca® (tam-
bién una cancién de amor), aparecen como las mis importantes (Po-
ma de Ayala 1956: 233-235). Bernabé Cobo corrobora las referen-
clas de Poma de Ayala (Poma de Ayala 1956: 233} en relacién al
“haylli” {Cobo 1956: 271), una cancién de la cosecha que de acuer-
::!0. con Poma de Ayala era cantada por mujeres y acompafiada por
pingollos” o flautas ejecutadas por hombres.

Diccionarios coloniales como el Vocabulario de la Lengua Gene-
ral de Todo el Per llamada Ingua Qquichua (1608) de Diego ng-
zdlez Holguin y el Vocabulario de la Lengua Aymara de Ludovico
Bertonio (1612) contienen también valiosa informacién acerca de los
géneros musicales. Tomando en consideracién que el término “taqui”
se referia igualmente a la cancién y a la danza (Holguin 1952: 194),
Roel ha utilizado estas fuentes coloniales en su recomstruccién del
“wayno” (Roel 1959).

4—Instrumentos Musicales y Aspectos de la ejecucién musical.

Las referencias y descripciones de instrumentos musicales son
abundantes en los cronistas, y son una indicacién del .amplm y varia-
do uso de ellos en la vida cotidiana. Sin embargo, existen otras fuen-
tes que también proporcionan valiosos datos sobre los instrumentos
musicales pre-hispanicos. Estos son, entre otros, los restos arqueolé-
gicos de los propios instrumentos y los disefios contenidos en cerimi-
€as pre-colombinas y textiles, Los cronistas, sin embargo, confirman
a existencia de numerosos tipos de tambores, 1d1§fonos! flautas y
trompetas en e] imperio inca, asi como la inexistencia de instrumen-
tos de cuerda. También podemos encontrar informacién acerca de la
funcién de algunos instrumentos, como el ya menciando caso de las
conchas marinas, y las “queppas” (trompetas}, esta Gltima usada en
ocasiones solemnes asociadas con actos bélicos. Stevengon (1960) y
Jiménez Borja (1951) han compilado numerosas referencias de los cro-
nistas acerca de instrumentos musicales en estudios que deben ser gufas

asicas para el lector interesado en esta rama.

Por otro lado, las referencias a aspectos de la ejecucién musical
son escasas, pero constituyen las dinicas descnpc:ope.s técnicas de prac-
ticas especificas precolombinas. Unas de_ las mas de_talladas descrip-
ciones de ejecuciones musicales es la versién de Garcilaso de la Vega
acerca de los grupos de flauta de pan (1959: 201):
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consistia- en' 17 canciones y 3 danzas instrumentales tecopiladas cerca
de Trupllo (Vega 1978: 12). =
: Entre otras contribuciones .en esta misma_linea, estd la coleccién
de Gregorio de Zuola, que presenta 17 piezas de misica de origen
anénimo, como parte de su enciclopedia de cerca de 500 piginas es-
crita en los dltimos afios del siglo XVII. Sin embargo, esta colec-
cién, asi como otras de menor importancia, presentaban Tecopilaciones
de marcado -origen hispano-europeo, siendo minimos los rasgos indi-
genas (Stevenson 1960: 151-154). e o :
- Los cronistas espafioles tempranos fueron los responsables de los
primeros intentos por documentar y comunicar 12 musica indigena de
sudamérica a una audiencia fordnea. Los cronistas fueron los prime-
ros etnomusicélogos, no sélo porque fueron los primeros escritores en
atreverse a poner-atencién a la misica, sino porque al tratarla la con-
sideraron como una parte integral del mundo social y cultural que
ellos intentaban describir. : . ' v
Al concluir la dominacién colonial en América del Sur, las nue-

vas repfiblicas tuvieron que reorganizar sus estructuras econémicas y
politicas: FE]| siglo XIX es un periodo en que hay poca actividad en
lo’ que se Tefiere a la investigacién musical. La recoleccién de melo-

1as autdctonas se convierte en la actividad dominante, seguida por
unos pocos. compositores y misicos que estaban.iniciando al explo-
racién de un mundo diferente, anticipando los comienzos del academi-
cismo moderno en las primeras décadas del siglo XX. S

Los Comienzos del Academicismo

~ La investigacién musical en el siglo XIX consistié princtpalmen-

te en la coleccién de melodias tradicionales. La nocién de que las
melodias autéctonas tenfan que- ser preservadas y presentadas al pi-
blico urbano, asregladas de acuerdo a las reglas del “arte”, estaba muy
difundida en esta. época, Un ejemplo de esta prictica es la coleccién,
de Marcos Jiménez de la Espada “Coleccién de Cantos y Bailes Indios
de Yaravies Quiterios” (1881), que incluia 20 yaravies y cuatro dan-
zas,.las mayoria de ellas arregladas para el piano. -‘Otras colecciones
€ importancia fueron la de.V.R. Lynch (“La Provincia de Buenos'
Aires hasta la Definicién de la Cuestién' Capital de la Reptblica®)
en 1883, y la de Daniel Alomfa Robles, que recolecté intensamente
melodias andinas durante los: Gltimos afios del siglo” XIX y comien-
z0s del siglo XX. El acumulé mis de 1,000 melodfas indigenas trans-
CNtas y -enriquecté sus anotaciones con comentarios acerca de las oca-
Siones en que aquéllas melodfas se manifestaban. - Esta coleccién cons-
tituye una de las més valiosas contribuciones a la preservacién del
Patrimonio musical andino, pero lamentablemente permanece inédita.
La acttud de arreglar las melodias tradicionales para satisfacer

lqs demandas estéticas occidentales, fue también Iz principal motiva-
cién detras del Album Sudamericano (1870) de Claudio Rebagliati.
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Simuitineamente, Daniel Alomia Robles, habia notado la importancia
de la pentatonfa en la misica andina como resultado de sus viajes
al campo y recopilaciones. Sus pensamientos en esta materia, aunque
nunca fueron escritos y publicados, fueron resumidos y presentados
por Alberto Villlalba Mufioz en una conocida conferencia en la Uni-
versidad de San Marcos en Lima (Villalba, 1910).

La discusién sobre el uso de la pentatonia, fue la primera mani-
festacién de un creciente interés en el analisis de estructuras musica-
les E;u; tiempo mas tarde iba a ser continuado por diversos auto-
Tes (3).

. No obstante fue el Cuzco el centro de la discusién y Alvifia el
primer estudiante universitario que demostr$ que la muasica podia ser
un objeto de investigacién académica, no fue aqui donde se formé un
m:n:leo de actividad etnomusicolégica. Habria que esperar hasta la
década del treinta para que los estudios sisteméticos empezaran a di-
fundirse por toda América del Sur. El centro de actividad mas im-
portante se crearia alrededor de la figura de Carlos Vega en Argen-
tna. Vega, un musicélogo de formacién auto-didacta, se integré en
1926 al Museo de Ciencias Naturales donde se creé un Gabinete de
Musicologia Indigena, y en 1931 fund$ y dingié el Instituto de Mu-
sicologia del Ministerio de Educacién. Bajo los auspicios de estas ins-
tituciones Vega inicié un periodo intenso de investigaciones y publica-
clones,no limitindose a la miisica argentina, sino incluyendo inclusi-
Ve otros paises de Sudamérica. Desde inicios de la década del rtrein-
ta Vega viajé a Chile, Perii, Bolivia y Paraguay, recopilando cientos
de melodias y datos para sus futuros trabajos. Desde entonces y
hasta gy muerte en 1966, Vega publicé constantemente, congrega a
talentosos discipulos alrededor suyo, y se convirtid en el autor mis

mflu%ente Yy creativo entre sus colegas sudamertcanos,
{ n la década del treinta Vega anticipé algunos de sus Proyectos
Uturos a través de numerosos articulos en La Prensa de Buenos Aires.
0 esta tribuna, Vega escribié sobre una variedad de canciones y
Anzas argentinas, revelando un interés especial en los problemas de
oS origenes y aplicando la teorfa de fas supervivencias de Tylor al
folklore latinoamericano (4). La primera contribucién mayor de
ega en la década fue “La Miisica de un Cédice Colonial del siglo
117 (1931), en el que presentd las transcripciones del manuscrito
de De Zuola, una coleccién colonial de misica popular de la época.

Sin- embargo, la obra propiamente etnomusicolégica de Carlos Vega

-—-_--_‘_-_‘_'—‘-—-

(3) El uso ds la pentatonlo ha sido un tépico favorito de discusién en
Sudomérica, Después de Costro y Alvifia, _muchos investigadores de renombre
escribieron sobre este ospecto. Ver por ejemplo a Carlos Vego (1932), Vol-
Carcel (1932}, Sas (1938) y Aretz (1952b). La clasificocidn de los D’'Horeourt
9cerco de los modes pentaténicos ha sido una de los hipétesis mas influyentes
sobre este problema (1925).

{4) Algunos ofios mds tarde, en Dunzas y Camciones Argentinas (1936),
Yega sintetizario sus pensamientos en esta materig.
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analizado los patrones arménicos andinos (1935) y la formacién his-
torica del folklore peruano (1936). También en el Perd, Teodore
Valcércel, un importante compositor relacionado 2 las corrientes na-
cionalistas del tiempo, intentd iniciar una investigacién seria e insti-
tucional a través del departamento de folklore. del Conservatorio Na~
cional de Misica. Sin embargo, su ambicioso proyecto que inclufa
la recopilacién, clasificacién y anilisis de 1a misica tradicional perna-
na, nunca pudo ser desarrollado (Valcarcel, 1936).

Imprescindible para el desarrollo de la investigacién en la- década
del treinta, fue la aparicién del Boletin Latino Americano de Musica
en 1935, fundado y dirigido por el musicélogo Aleman-Uruguayo Fran-
cisco Curt Lange. Bajo los auspicios del Instituto de Estudios Su-
periores de Montevideo, Lange cre6 el Boletin como una respuesta
a su esperanza en ¢l desarrollo auténomo de la misica americana, a
pesar del predominio de valores europeos en las esferas culturales de
las élites sudamericanas. El Boletin sirvi6 a este ideal convirtiéndose
en la vitrina de los trabajos y estudios de los investigadores de la
miisica americana tradicional o académica. La publicacién y difu-
‘S‘Ién de estos trabajos era la primera etapa para el desarrollo del

americanismo musical”, como el mismo Lange llamaba a este movi-
miento (Curt Lange, 1935, 1936).

En este contexto, la investigacién de la mdsica tradicional cum-
plia un rol basico: el de mostrar a la vasta comunidad interamericana,
a través del anilisis sistemAtico, los elementos de la misica autécto-
Na que podria servir como las raices de un desarrolle autdnomo de
la misica académica’ americana.

Muchas de las més valiosas contribuciones a la etnomusicologia
sudamericana, fueron publicadas en este Boletin. Entre ellas, la se-
Tie de Isamitt sobre organologia chilena (1935; 1937; 1938), la serie
de Sas sobre musica tradicional peruana (1935; 1936; 1938) y las vi-
Slones panorimicas de Raygada (1936) y Pardomo Escobar (1938),
aparecen como las mas representativas,

E! Boletin, por lo tanto, coincidié con el auge de Ia investigacibn
musical en estos afios y sirvid como un vehiculo para su difusién a
un nivel inter-americano. También orienté una actividad de investj-
gacién individualista hacia objetivos comunes.

Las siguientes dos décadas fueron de maduracién de corrdentes
Previas. El ndcleo de Carlos Vega en Argentina, siguié jugando un
rol central por sus talentosas publicaciones y el trabajo de sus disci-
pulos, quienes en la década del cuarenta estaban ya dispuestos a con-
tmuar el legado de Vega. Mientras que en la década anterior Vega

abia investigado y ' escrito sobre una variedad de temas, es en la
d’écada siguiente que &l estructura definitivamente sug principales teo-
ras y métodos. Su propuesta” para el andlisis de la estructura de la
frase musical (1941); su division de sudamérica en Areas musicales
que denominé “cancioneros” (1944); y su tratado de organologia en
la que ¢l introdujo por vez primera el sistema de clasificacin Sachs-
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yo institucional forzé a Lange a poner fin a esta aventura americanis-
ta. Lange se establecié en Mendoza, Argentina, y bajo los auspicios
de la Universidad de Cuyo, edité Ia Revista de Estudios Musicales
de 1949 a 1955. Esta revista no logré, desafortunadamente, cumplir
los mismos objetivos que el Boletin en la década del treinta. Tam-
poco pudo hacerlo la Revista Musical Chilena, fundada en 1945 en
el departamento de miisica de la Universidad de Chile. Mientras que
el Boletin enfatizaba el inter-americanismo y otorgaba igual espacio
para todos los autores latinoamericanos, la Revista, obedeciendo a di-
ferentes propésitos, permanecié principal pero no exclusivamente, sien-
do un vehiculo de expresién para los investigadores chilenos.
. Quizés como resultado de la ausencia del Boletin de la escena mu-
sical de sudamérica, las actividades etnomusicolégicas fueron escasas
entre los afios 1940-1960, con la mencionada excepcién del circulo de
Carlos Vega, En Ecuador, Segundo Luis Moreno continué con sus
solitarios esfuerzos y publicd Misica y Danzas Autéctonas del Ecua-
dor (1949), y La misica de los Incas (1957), una critica del clasi-
co libro de los D’Harcourt sobre la miisica andina (D’Harcourt, 1925).
. Eugenio Pereira Salas, traté temas especificos de la misica tradi-
cional chilena luego de su panorama general aparecido en 1941, con
una serie de articulos en la Revista Musical Chilena (1945; 1955;
1959).  Finalmente, entre las mis importantes contribuciones en este
periodo se encuentra el estudio de Arturo Jiménez Borja sobre orga-
nologia pre-colombina y contémporinea enla regién andina (1951),
Aquéllos treinta afios (1930-1960) constituyen un ciclo en suda-

mérica, en el cual una perspectiva en comiin, en teorfa y método,
fue adoptada para el tratamiento de la investigacién sobre misica
tradicional. Fue un periodo de pioneros auto-didactas quienes, sin
contar con modelos de investigacién previos o un regular auspicio ins-
titucional, exploraron por vez primera ireas que nadie habia estudia-
do anteriormente, con los medios académicos entonces disponibles.

Las Corrientes Acinales

A partir de la década del sesenta aproximadamente, la etnomusi-
cologfa tradicional sudamericana co-existiria con nuevas corrientes y
Perspectivas practicadas por una nueva generacién de etnomusicélo
gos. Estos introdujeron una metodologia mis rigurosa y la influencia
tebrica de modernas escuelas antropolégicas.

Entre las contribuciones m4s importantes de los etnomusicélogos
tradicionales en estos afios, estdn los estudios de Carlos Vega sobre
0S arcaismos en la misica tradicional latinoamericana y sobre I
mesomisica (Vega 1965 y 1966). Sus mis distinguidos seguidores,
Isabel Aretz ¥ Luis Felipe Ramén y Rivera, continuaron sus estudios
en Venezuela. La obra mayor de Aretz fue un tratado sobre la orga-
nologia venezolana (1967) y Ramén y Rivera escribié ensayos pano-
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Las Areas de Investigacién

Es posible distinguir cinco 4reas fundamentales de investigacién
que han sido frecuentemente enfatizadas por autores sudamericanos:
(1) Ensayos panoramicos; (2) Estudios organolégicos; (3) .Monogra-
fias sobre géneros musicales; (4) Analisis sobre la estructura de la
escala; y (5) Recopilacién y transcripcién de melodias tradicionales.

La elaboracién de ensayos panoridmicos, como hemos dicho ante-
riormente, fue un estilo de trabajo muy preferido por’los investiga-
dores sudamericanos desde la década del treinta. La mayor parte de
estas ediciones consistia. principalmente en la presentacién de las can-
ciones y danzas mas importantes de una unidad territorial —una re-
gién o un pais— y la descripcién de sus caracteristicas musicales. La
justificacién para tales ediciones estd relacionada a la ausencia de es-
tudios serios sobre mifisica tradicional antes de la década del treinta,
y el deseo de recopilar y preservar todo el material posible. Casi to-
dos los intentos en este sentido hechos en Argentina (Vega 1936
Aretz 1946; 1952), Perd (Raygada 1936), Ecuadoer (Moreno 1936;
1949), Venezuela (Ramén y Rivera 1969; 1971), Colombia (Pardomo
Escobar 1938) y Chile (Pereira Salas 1941), respondén a estas motiva-
ciones. - :

_ Estos ensayos panordmicos estaban limitados estrictamente a ma-~
terias musicales y en algunos casos llegaban a equivaler a una lista
ilustrada de las canciones y danzas existentes en un pafs 0 una re-
gién. Quedaba fuera de dichos estudios el contexto socio-cultural de
la misica investigada y el rol y funcién de los intérpretes. La vi-
sibn de Aretz sobre la misica tradicional argentina- (1952), una de
las obras mais importantes en esta 4rea, es un ejemplo de este estilo
de trabajo. La informacién presentada aqui consiste en una hreve
descripcidn de los instrumentos musicales, seguida por una seccidn
—mis de la mitad del libro— dedicada a canciones y danzas. Bre-
ves consideraciones histéricas y transcripciones musicales son ofrecidas
como parte de una introducctén a la descripcién analitica de los gé-
neros en términos de consideraciones armdnicas, melédicas y ritmicas.
La presentacién de tales materiales no ha sido, sin embargo, siempre
el mismo, Autores como Raygada (1936), por ejemplo, Pereira Sa-
las (-1941), Pardomo Escobar (1938) y Segundo Luis Moreno (1930)
han incluido todas las tradiciones en sus tratados —incluyendo la mi-
sica académica—, dedicando tan solo una pequefia parte a la mdsi-
ca tradicional. No obstante, fueron los primeros estudios importan-
tes sobre miisica tradicional a ser publicados en sus respectivos pai-
ses.

Los estudios organolégicos en América del Sur, han seguido una
linea similar. Ei libro de Carlos Vega sobre instrumentos musicales
argentinos (1946), fue el primer doecumento importante en ser publi-
cado en esta 4rea. Vega siguié un patrdn que puede ser considera-
do representativo de este estilo de trabajo. Una especial atencidn
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la descripcién coreogrifica (si es necesario), pero sobre todo un ex-
haustivo anilisis musical.

El anilisis estructural de la escala musical ha sido un tema re-
currente, de igual manera, aunque de manera especial en el drea an-
dina. La discusién sobre el uso de la pentatonia, que fue el tema
mis popular en este campo desde inicios de siglo, es la causa prin-
cipal para esta abundancia. Ademis de los problemas histéricos en
debate, e! estudio de la escala pentaténica andina se vio limitado a
su abstracta organizacién estructural. Por ejemplo, la principal dife-
rencia entre los argumentos de Castro (1898) y Alvifia (1908), fue
que mientras el primero afirmaba que el orden era la serie do-re-mi-
sol-la, e} segundo se pronunciaba por la serie la-do-re-mi-sol, variando
asf el tono fundamental. Una versién mas elaborada fue propuesta
por Raiil y Margarita D’Harcourt (1925), quienes, basindose en sus
materiales recogidos IN SITU, clasificaron la pentatonfa_andina en
cinco modos: modo A(la-sol-mi-re-de); modo B(sol-mi-re-do-la); mo-
do C(mi-re-do-la-sol); modo D(re-do-la-sol-mi); y modo E(do-la-sol-
mi-re). Otros estudios que han ido mas alli de la estricta discusién
sobre la pentatonia, incluyen al de Holzmann (1968) sobre el uso de
diferentes escalas musicales en la musica peruana. El autor presenta
ejemplos que abarcan desde tres hasta siete notas y los analiza de
acuerdo a su estructura formal.

_ Finalmente, 1a actividad de recopilar y publicar transcripciones
sm un estudio adjunto del material presentado ha sido muy intensa
desde fines del siglo XIX. En tiempos recientes, Guzmin (1929),
Holzmann (1966), y Pagaza Galdo (1967) han publicado sus colec-
i:lones con e} propésito de populanizar danzas y canciones tradiciona-
es.

Un répido examen de estas 4reas de estudio tevela un interés en
a_fo_rma mis que en el contenido, y también, un nterés en la des-
cnpcidn mis que en la interpretacién. La relacién entre misica y
sociedad nunca ha sido un problema de estudio y el contexto de la
musica investigada no ha sido adecuadamente descrito en la mayoria
d_e los casos, Se deberia recordar, sin embargo, que esta caracterfs-
Uuca es compartida con otras tradiciones etnomusicolégicas en otras
partes del mundo. Alan Merriam (1964: 38) menciond que la etno-
musicologia en Europa y en Estados Unidos, también habia favore-
cido en el pasado los estudios descriptives. La misma caracteriza-
cién puede ser aplicada a la etnomusicologia sudamericana entre los
afos 1930 y 1960 (8).

0 es por eso casual que dos de las contribuciones més impor-

e
(8) Recientemente, sin embargo, hoy signos de un interds ereciante en
estudiar Ya mdsica prestando la debida atencion a su contexto socio-cultural.
rebe, per ejemplo, ha aplicado principios de la antropologia cognitiva en sus
estudios, en especial con referencia al prablemo del dualisma cultural en lo vida
musical de los Mapuche {1973, 1974b).
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Crepiisculo y Soledad en un
Poema de Antonio Machado

DESIDERIO BLANCO

. Para ilustrar el juego de las isotopias de un texto literario, esco-
gimos Radl Bueno y yo un breve poema de Antonioc Machado, toma-
do de Soledades (1), Necesidades didicticas y el debate con mis
alumnos del curso de T¢oris Literaria me han conducido a completar
aquel esbozo de anilisis, introduciendo nuevos dispositivos y elemen-
tos tedricos desarrollados posteriormente por el modelo semidtico de A.
J. Greimas (2).

He aqui el poema:

Las ascuas de un creptiseulo morado
.detras del negro cipresal humean. ..

En la glorieta en sombra estd la fuente
con su alado y desnudo Amor de piedra
que suefia mudo. En la marmorea taza
reposa el agua muerta.

A. Machado, Soledader.
L. El juego de las isotopias, otra vez

Retomando el anilisis de las isotopias, podemos observar que le-

{11 El presente trabajo tiene su origen en al esbozo de andlisis inicindo por
Raul Bueno y por el autor en su libro Motedologio del andlisis samibtica
{Lirna, 1980, p. 37). Parma los conceptos tedricos fundomentales resulto
imprescindible consultor dicho libro. : ’

{2)  GREIMAS, A. J., Semiético. Diccionario raxonado da la tearia del lengua-
fe, Modrid, Edit. Gredas, 1982, {En colaboracién con J. COURTES).

— Pu sons 1, Parls, Edit. du Seull, 1983.

— Maupassant, La semictique du texte, Paris, Seuil, 1976.
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A su vez, los lexemas que constituyen el contexto paisajistico del
poema, como “crepuisculo”, “cipresal”, “glorieta”, “fuente”, “piedra”,
taza” y “agua”, contribuyen con sus figuras sémicas a delimitar el
imbito semiolégico del contenide del poema:

/término/ + /acabamiento/ 4 /disminucién/
+ /ausencia/ 4 /oscuridad/ -+ /declinacién/

+..

“cipresal” : /vegetacién/ + /verticalidad/ -+ /verdosidad/
- /agudez/ + /oseunidad/ + /mortuonio/ 4 .. .

“creptisculo”

..

“glorieta”  : /espacialidad/ + /circunscripcién; + /protec-
cion/ -+ /recogimiento/ - /construccion/ -+

/reposo/ +. ..

“fuente” : /emergencia/ + /impulsividad/ 4- /ascensivi-
dad/ + /verticalidad/ 4+ /construccién/ 4 /ar-
tificialidad/ + /liquidez/ -+- /frescura/ +..

“piedra” :  /mineralidad/ -+ /dureza/ 4+ /cempacticidad/
/inercia/ +} /estatismo/ -i-...

“taza® : /receptividad/ + /concavidad/ + /rotondidad/
...

“agua” : /liquidez/ + /transparencia/ + /inestabilidad/
+ /frescura/ +... :

El anilisis sémico nos permite percibir la recurrencia e iteracién
de ciertos rasgos y la cambiante alternacia de otros. Por medio de
€ste juego de atracciones y repulsiones entre semas de distintos nil-
cleos se construye la isotopia semioldgica, en virtud de la cual el poe-
ma de A. Machado “habla” de una cosa concreta, de algo que podria-
mos denominar un “paisaje”. La seleccién de unos semas y la sus-
pensién de otros produce la homogeneidad semiolégica del texto.

Pero al mismo tiempo, los efectos de estas 1claciones entre semas
de diverso orden seméantico, que se condicionan mutuamente, se per-
ciben en los distintos niveles de lectura que permiten los semas con-
textuales. Bajo la perspectiva de la mera geagrafia urbana, el poema
8¢ lee como un conjunto de fenémenos naturales-culturales, integra-
dos en la nocién de paisaje. Domina en esta lectura el clasema /cos-
molégico/, en virtud del cual todos los semas puclearcs se contextud-
lizan como realidades pertenecientes al mundo fisico y natural, modi-
ficado por la cultura urbana. La permanencia y reiteracién del cla-
sema /cosmolégico/ da origen a una fsotopia semdnrica, o linea de
lectura del poema.
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Finalmente, el rasgo sémico que niega l2 mwerte se hace presen-
te en los lexemas:

“glorieta”, “taza”, “desnudo”.

Podemos ahora organizar las unidades séricas, identificadas por
el anilisis, en un cuadrado semiftico que sintetice el nficleo de sentido
del poema: ‘ : : : ’

- v t rascﬁ‘aﬁ
- » . | crepusculo

’ morado

fuente /vida/ /muerte/ | cipresal
alade . negro
agua 4 mierta

euforia b ' r" disforia

glorieta mrnﬁrea
taza ' : reposa
desnudo /no musrte/ /no vida piedra
] sombra

l o 1 mudo
isotopla : /cosmologica/

isotopla : ‘animica/

- -
3. Estrucluras narrativas

La contextualizacién de los semas nucleares ha dado origen a los
sememas, unidades complejas de sentido manifestado. Por medio de
esta operacién de conversiin, el recorrido generativo de la significacién
Pasa del nivel profundo al nivel supericial o de manifestacién semint-
€a. En este nivel, los sememas se combinan entre si para dar por
resultado enunciados narratives. Los sememas s¢ distiibuyen en dos
clases, segiin que se hallen afectados por el clasema ,discrecién/ o por
el clasema /integralidad/. Los sememas discretos reciben el nombre
de actantes; los sememas integrados se conocen como predicados. La
combinacién de un actante y de un predicado, cuando menos, da ori-
£eh a un enunciado narrativo. Los predicados se diferencian entre sf
por la inclusién del clasema /estatismo/ o del clasema /dinamismo/.

os predicados estiticos dan origen a enunciados de estado; los pradi-
cados dindmicos producen enunciados de hacer. EI poema de A. Ma-
chado se presenta como eminentemente estitico, v ello se debe al pre-
dominio de predicados de estado. Los enunciados de hacer, si existen,
€xpresan transformaciones minimas, que no alteran el estatismo domi-
nante del poema. '
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Existe una concomitancia entre el espacio y el tiempo del poema.,
El presente del enunciado se articula con el /aqui/ de la espacialidad
enunciativa, ya que la cercania temporal exige a su vez una cercania
en el espacio: lo que estd presente en el tiempo estid también pre-
sence en el espacio: o

pasado . ' presente «- futuro

ﬂ ; "hl.mean" g
- Mestam

- " mpomlt

" Sueﬁa"

i

t. /aqui/

Las 'operaciones._ de temporalizacién refuerzan el rol temitico’ de
“observador” atribuido por el texto al sujeto de la enunciacién.

4.4, Aspectualizacitn

El enunciador no solamente dispone el orden y las distancias =n-
tre los elementos del discurso, sino que ademis dosifica y gradia la
progresidn aspectual de los estados enunciados. El sema /movimien-
to/, contenido en el lexema “humean”, queda congelado con la au-
sencia total de movimiento de elementos tales como “glorieta”, *“pie-
dra” y “mudo”, terminando en el estatismo definitivo de fa muerte
(“agua muerta”). La aspectualizacién enunciativa sigue un Tecorrido
semidtico que conduce del leve movimiento del humo a la inercia total

de la muerte; _ .

"humean” | /movimiento/ /estatismo/ "muerta”

rglorieta®

/no movimento/| "Pledra”
' "muido”
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como sujeto opetador de transformaciones. Por el /hacer-saber/ del
enunciador, el enunciatario se conjunta o se disjunta con determina-
dos objetos de valor cognitivos: sabe, por ejemplo, cémo es un pai-
saje, conoce el estado de inimo de un enunciador, sigue un recorrido
aspectual de la afectividad, etc. En ese sentido, la enunciacién es na-
rrativizada como cualquier otra dimensién de la significacién. Pode-
mos expresar la narrativizacién de-la enunciacién con el siguiente al-
goritmo:

EN:F:hacer-saber [S:enunciador— (S:enunciatario ,/\_ O:saber)]

El objeto /saber/, a su vez, tiene como contenido los cnunciados
de estado que hemos descrito anteriormente y que constituyen la sus-
tancia del enunciade. De esta forma, enunciacidn y enunciado se de-
terminan mutuamente, circulando el sentido entre ambos niveles para
hacer posible la significacién,

En el proceso enunciativo, el enunciatario es modalizado de diver-
sas maneras, relacionando su saber con el de los actores y con el del
enunciador. En ocasiones, el enunciataric sabe mas que los actores
del enunciado; otras veces sabe menos; por momentos sabe tanto co-
mo ellos. En el presente caso, el enunciatario sabe mas que los acto-
res del enunciado, que son inertes o estin petrificados; él tiene un co-
nocimiento de las distancias y de los estados, que ellos no tienen, En
relacién con e] enunciador, el énunciatario goza en este caso de su
mismo saber, ya que, una vez dispuestos los elementos del paisaje y
disefiado e] punto de vista de la observacién, el enunciatario se con-
Junta con los mismos objetos de conocimiento que el enunciador de-
muestra poseer.

6. Estructuras afectivas o patémicas

El enuciatario no solamente es modalizado por medio del /saber-
sobre-el ser/, sino también y fundamentalmente por medio de las mo-
dalidades pasionales o afectivas, que articulan y dan forma en e] nivel
de la narratividad a la categoria timica, propia del nivel profundo. T.a
categor{a timica est4 constituida por la oposicién:

euforia «=> disforia

Ya hemos encontrado anteriormente sus efectos al analizar el ni-
vel semiolégico de la significacién. Por un proceso de converridn, la
categoria timica encuentra su correspondencia a nivel narrativo, an-
tropomorfo, en el espacio modal, en €l que se desarrolla el juego de
las modalidades, Las pasiones y los afectos que aparecen en la es-
tructura de un texto son estructuras modales que afectan tanto al su-
jeto de hacer como al sujeto de estado. Las modalidades que ataiien
al objeto constituyen la existencis modal del sujeto, puesto que deter-
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. De esta forma, la figura del crepisculo se convierte en motivo
poctico de la soledad y de la muerte. '

7. El trabajo de la expresion

El plano de la expresién estd en relacién de presuposicién. recipro-
ca con el plano del contenido; ambos se rednen. en el acto de lenguaje,
dando origen a la semiosis. Definitivamente, cualquier intento de
separar expresién y contenido es una arbitraredad, constituyendo un
atentado contra la unidad productora de sentido. Por razones anali-
ticas, se estudian por separado; pero su estudio no determina su exis-
tencia, sino que la supone y la respeta. Es ya una verdad de Pero
Grullo la afirmacién de que no existen contenidos separados de sus
expresiones, ni expresiones separadas de sus contenidos. Toda expre-
sibn es expresién de un contenido y todo contenido es contenido de
una expresién. Si un determinado contenido existe separado de una
determinada expresién, se debe a que es contenido de otra expresién;
¥ a la inversa, si una expresion existe separada de un determniado con-
tenido, se debe a que es expresién de otro contenido, '

La semiosis se produce siempre al encuentro de una determinada
expresién 'con un determinado contenido. Dicho de este modo, pa-
receria que volvemos a postular la existencia de ambos elementos por
separado. No es asf; lo que aftrmamos es que cada contenido- recla-
ma su expreston particular y cada expresién exige su propio conteni-
do en el acto de lenguaje. Los escritores saben muy bien las difi-
cultades que se encuentran para producir la semiosis, o acto. signiftca-
tvo; hasta que el escritor no encuentra la expresién adecuada, no ob-
‘tiene el contenido preciso. Expresién y contenido son el resultado de
un trabajo cerador; no existen antes de ese trabajo y solaménte exis-
ten por él. La eficacia de la operacién semidtica no es automitica;
derendq de la_ habilidad, del talento y, en dltimo téfmino, del genio
de escritor. ' La operacidon semidtica es una operacién transformado-
ra: utiliza en su trabajo una materia prima, dada por las' represen-
taciones, ideas, conceptos, nociones, afectos, imaginaciones, vivencias
de todo tipo provacadas por estimulos multiformes, que llegan del ex-
terior y del interior del sujeto; emplea un instrumento o herramiehta,
constituido por e] lenguaje escogido para. elaborar la expresién desea-
dfi ¥ aplica una fuerza de trabajo, consistente en la competencia lin-
guistica y creéadora del hablante, ' y

Pero este proceso tan complejo, solamente podemos seguirlo en
el texto, donde deja sus trazas. A lo largo del recorndo generativo es
posible descubrir las operaciones producidas para articular el conte-
nido. En el nivel superficial de la manifestacién del contenido, llega
un momento en que la organizacién de-sus elementos en figuras sémi-
cas reclama determinada sustancia de la expresién, La figurativiza-
cidn no puede producirse sin li_intervencién de. una sustancia de la
expresidn, es decir, sin ufia matena organizada por una forma.” La sus-
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Las diversas figuras de la metonimia, permiten trabajar los. ras-
gos del contenido y de la expresién con extremada libertad. Con. fre-
cuencia un elemento de la expresién sustituye a uno o varios elemen-
tos del contenido; otras veces, un elemento del contenido releva a uno
o varios elementos de la expresién. Elementos del contenido s¢ sus-
tituyen mutuamente o se repiten con insistencia, y las mismas ope-
raciones se pueden realizar con los elementos de Ia expresién Surgen
asi los pleonasmos y las aliteraciones, las elipsis v las silepsis y toda
esa pléyade de figuras que constelan la retérica tradicional, reformu-
ladas actualmente y sistematizadas por el “Grupo M” de la Universi-
dad de Lieja (3).  El “Amor” que suefia mudo es a todas luces uma
estatua que representa una figura del dios Cupido, El poeta conden-
$a toda esta descripcién, ofreciéndonos lo representado en lugar de
4 estatua representante, un aspecto del contenido por toda la expre-
s1dn. Y otra vez el contexto oﬂliga a seleccionar determinados semas
de los lexemas “amor” y “sofiar” para que sean compafibles en el
sintagma construido por el autor. “Amor”, en cuanto “estatua que
representa al Amor”, es una realidad inanimada, que no puede soiar,
en la medida en que “sofiar” s un proceso anfmico;” ‘Amor”, en
Cuanto concepto, tampoco puede sofiar por ser una realidad abstrac-
ta; solamente acepta el proceso de sofiar el Amor representado como
nifio alado y reconocido bajo el nombre'de Cupido. Los procesos ‘des-
Critos estan condensados en un solo término de la-expresién,. conlo
que el autor obliga al lector a decodificar una .compleja fealidad de
contenido, representada bajo una forma onginal y creativa,

El proceso de iconizacién compromete otros niveles dél plano de
la expresién, como la sonoridad y el ritmo. Los trabajos de la Esti-
listica se centraron principalmente en dichos procesos. '

Son clisicos los andlisis de Dimaso ‘Alonso v de su escuela sobre
la sonoridad y las correlaciones sinticticas del plano de la expresién.
Desde el punto de vista de la Semidtica, tales procesos son solamen-
te los aspectos terminales de un recorrido generativo que orgamza el
umverso semintico del texto.

. n el poema de A.. Machado él juego de las. sonoridades forma un
Interesante contrapunto: Las vocales cerradas posteriores (u,0) man-
tiencn los acentos centrales de los versos endecasilabos, subrayando
el efecto mortuorio del nivel profundo: -

cre - pis - cu - lo mu - do

som - bra A - mor n
fuen - te “mar -md -re <~ 0
des - nu - do o - re = Po = §a° - e
sue - fia ’ ' muer - ta

Frente a este nicleo oscuro'y mortuorio, se desarrolla una cons-

telacién de vocales abiertas y anteriores, también acentuadas, que for-
e e s,

3. DUL’;OIS, J..' at al.- (Grupo M) Rhéfbriﬁﬁe géndrale, Paris, L_oi'!oluése, 1970,
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te antes de tiempo. El verso se quiebra repentinamente, se interrum-
pe con la llegada de la muerte: C

reposa e] agua muerta

SN N N
TN

- El ritmo del poema esti sostenido por la tensién que se produce
entre los semas /duratividad/ vs /terminatividad/, cuyas relaciones
profundas se expresan en la siguiente forma:

. Y . i
Ritmo pausadc : Interrupcitn
¥ continuo de P . ) . del verso

/duracion/ /terminecion/
los primeros . final
versos ) L /vida/) ., /muerte/)

1 - ¢
Puntos - " | "Punto seguido
suspensivos N g, del‘ .
del segundo | /no terminacion/ /no duracidn/ | penliltimo verso
verso . {/no muerte/]} {/no:.vida/) _

A ' : N

La interrupcién del dltimo verso no significa conceptualmente la
muerte, pero la significa afectiva e imaginativamente a nivel de con-
notacién, El efecto de interrupcidn y de muerte viene precedido pot
el estertor que produce la pausa fuerte, introducida por el punto, del
peniltimo verso del poema.

Desde el nivel profundo hasta el nivel superficial, desde el com-
ponente narrativo hasta el componente figurativo, el plano del conte-
nido determina y exige el plano de la expresion, y €l plano de la ex-
Presién determina y condiciona el plano gel contenido, en una dialéc-
tica stn fin que otorga coherencia seméntica al universo representado.

COURTES, J., "La ‘lettre’ dans le conte populsire mervelllaux frangais” in Actes
SémioHques-Ducoments, 2, 10 (1979), 14 (1980); id., Lo motif, unité
narmative et/ou culturelle?’’ in: Actes Sémiotiques-Bulletin, 14 (1980);
id., *Pour une opproche modale de lo “gréve’ ’, in: Actes S&miotiquas-
Bullotin, 23 (1982); id., "Figures, code figurotif et symbolisation™ in:
Actes Sémiotigues-Bulletin, 26 (1983); id., Pour une semantigue des tra-
ditions populaires’” in: Actes SémicHque-Documents, 45 (1985}
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Letras. Llma, Univ. San Marcas. 90: 111-134. 1986

oy ‘)

Transformaciones en una iglesia
limefna, siglos XIX y XX
MARTHA ' BARRIGA TELLO

El siglo XIX estuvo marcado en las colonias americanas de Es-
paiia por el estilo Neocldsico. Lima y las principales ciudades que
conformaban los dominios de la corona en el Nuevo Mundo lo adop-
taron,

A mediados del siglo anterior, el 13 de julio de 1744, Felipe V
emitié un decreto por el que se cre la Academia de Artes en Espa-
fia, dentro de la tradicién francesa y antecedida por sus similares de
Roma y Florencia. Esta tenfa como misién “disciplinar Ja imagina-
cién creadora de los artistas, favorecer su educacién, que de privada
Pasa a ser estatal, cercenar las personalidades de los individuos y de
las escuelas e imponer el canon estético de lo cléplco”: (Egaﬁa, 1090).
La labor de este organismo impuso normas rigidas inspiradas en pre-
ceptos preco-romanos, durante los reinados de Fernando VI (1746-
1759), Carlos III (1759-1788), Carlos IV '(1788-1808) y Fernando
VII (1808-1833), en todas las provincias espafiolas y aplicadas tam-
bién en América. s L :

El rey Carlos III exhorté a los Arzobispos y prelados de su reino
a fin que no permitieran en los templos ni en lugar alguno “retablos
como aquellos birbaros mudéjares afrentosos a la nactén e indignos
de la casa de Dios”. Recomendaba que los altares se fabricasen en
marmol y piedra. Su hijo Carlos IV, por su parte, refrendé estas
disposiciones y proscribi6 a su vez “las indecencias del churrigueris-
mo mistico”, - (Porras Berrenechea, 1965, 391).

Por otra parte el siglo XIX marcé un cambio, al principio im-
perceptible, en la vida de los pueblos americanos. En Lima desde
la primera década de 1800 se comenzé a manifestar la inquietud que
culminaria con la proclamacién de la Independencia en 1821. El Neo-
clasicismo, as{ latente desde los tltimos afios del siglo anterior, cobré
plena vigencia en el siglo XIX. Afirma José Garcia Bryce que la
“identificacién de lo clisico antiguo con valores morales, derivé en la
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William Bennet Stevenson ya se habfa referido .a los cuadros
que circundaban e] claustro principal, cuando pasé por'la ciudad en
1829, Por entonces estaban cubiertos por paneles que eran retirados
los dias festivos o en conmemoraciones especiales. Menciona ademis
que “en la pared de las escaleras se observa desde el claustro hacia
el coro, una fina pintura de Cristo en el sepulcro” (1971, 63). Pintu-
ra que no se ha logrado encontrar y que tampoco es consignada por
otros escritores. ,

Durante la etapa independiente, no se realizé ningtin trabajo en
el convento. Muchos de los miembros de la orden retornaron a Eu-
ropa, quedando considerablemente disminuidos su influencia y poder

e aifios anteriores. Las condiciones econémicas tampoco eran favo-
rables a cambios, mucho menos lo fueron las politicas. Después, du-
rante la Guerra del Pacifico, se replegé atin m4s la actividad construc-
tiva en Lima.

or otra parte la iglesia de Santo Domingo, que como templo de
una Orden poderosa, seria més apta a modificaciones, sufrié la des-
truccién  de muchas de sus excelentes obras barrocas. En 1806 el
templo fue innovado dentro del nuevo estilo. Colaboré con Matfas

estro, quien estaba encargado de la fabrica, Fr. Ignacio Gonzales
de Bustamante,

El P. Benjamin Gento Sanz en su obra San Francisco de Lima,
(1945, 160 y ss.) cita un poema de Casimiro Novajas, publicado en
1807, en el ‘que en 41 estrofas se describe el proceso de transforma-
cion d'e! templo dominico, uno de los primeros en adoptar el estilo
Neoclisico, aunque afirma el autor franciscano que rio hubo iglesia
en lea_que no lo sufriera. Sefiala también Gento Sanz que en la
dedicatoria de Novajas se dice que: “Siendo Provincial el M.R.P.
taestro y Doctor Fr. Agustin Contreras se dio principio a la refac-
cién de. la iglesia [1796-1806], y a su conocido celo y actividad se
TeconociS el adelantamiento, en poco tiempo, todo bajo las disposicio-
nes de Matias Maestro: mientras que el Padre -Provincial Fr. Télix
Bonet, su sucesor [1806-1810] solicito se dedicé con toda adhesién
a proseguir la obra del templo, en ct:jyo objeto, totalmente ocupado,
no se ha separado un solo instante, de dia, de noche, a todas horas

asta dejarlo en la magnificencia que hoy se admira”.

ranscribimos las estrofas de Novajas, reproducidas por el P. Gen-
to Sanz, actualmente en la Biblioteca de los Descalzos de Lima.

“El templo de Santo Domingo que yacia
En estacﬁn ruinoso y deplorable;

U antigua arquitectura muy sombria

Formaba un interior muy desagradable,

El Orden —atn confuso— prometfa

Ser a la diligencia reparable,

Yy los genios amantes del buen gusto

Se refaccione, aprueban por muy justo!”. (Estr. IX)
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530). Las grandes ventanas apuntadas en la nave central se abrieron
en esta época y la ciipula central fue reconstruida y decorada, dato
que figura en una publicacién con ocasién de la inauguracién del tem-
plo en 1901, a la que hace referencia Harold Wethey (1949, 269).
Modificadas las bévedas desaparecieron las pilastras que las sus-
tentaban “cuyos haces de columnillas encajaban perfectamente en las
aristas de los arcos mayores ... que fueron sustituidas por las gran-
des columnas que alin subsisten”. Ademss, todos los altares fueron
encargados al artifice italiano Francesco Scicale, a quien se le enco-
mendé los hiciera “a la porcelana” de acuerdo al estilo renacimiento,

permaneciendo hasta hoy. (Harth-Terré, 1946).

.. La portada levantada por Maestro en 1806 era de mayor dimen-
si6n que aquella realizada en el siglo XVII, ya que sobrepasaba los
muros de la iglesia. Presentaba dos cuerpos, el segundo de menor
tamaiio que el primero. El inferior tenia la forma de un arco de
triunfo, cuyo arco de medio punto central estaba flanqueado por
cuatro coluninas jénicas sobre pedestales. Encima de éstas habia un
.entablamento corrido con entrantes y salientes, de doble friso con
cornisa que separaba ambos cuerpos. El segundo piso presentaba
una hornacina central e¢n arco de medio punto, flaqueada por cuatro
pilastras clisicas que sostenfan un frontén semicircular abierto. En-
tre el primero y segundo pisos habia piniculos que continuaban la
linea de las columnas. Remataba la fachada una escultura, posible-
mente de San Juan Bautista patrén de la Orden.

La sobriedad de lineas que se aprecia en este disefio de la facha-
a_dominica, fue parte del estilo que Matias Maestro adopté para

todas las edificaciones en las que tuvo participacién. o

En los afios subsiguientes se traté de restituir a la iglesia
dominica parte de su aspecto anterior. En 1873 fue refaccionada la
nave lateral izquierda; se pinté, empapelé y cambié su piso por en-
tablado. En 1879, siendo mayordomo de la Archicofradia del Rosa-
rio Enrique Varela y Valle, se ensanché el Presbiterio del altar de la

Vlrgel} Y su piso de marmol, haciéndose un comulgatorio del mismo
material. Manue] Chivez, segundo de la Archicofradia, hizo cam-
biar las barandas de todos los altares de las naves por encontrarse
en mal estado, a un costo de 1.200 pesos. (Rospigliosi, 1945).

Pasada la guerra con Chile y las vicisitudes que tuvo que en-
frentar Lima, la ciudad volvié a vestirse de color. La iglesia domini-
ca estaba pintada de diferentes colores al igual que la torre, como
lo estuvieron la mayorfa de las iglesias limefias, incluyendo la Cate-
dral, segiin las declaraciones de viajeros que pasaban por la ciudad.

n las primeras décadas del siglo el Neoclasicismo habia sido
adoptado sustancialmente. Casi al final del 800 se va a reconsiderar
las modificaciones emprendidas entonces. En 1898 se llevaron a cabo
en Santo Domingo nuevas reformas que tenian por objeto devolver
al templo la apariencia que tenfa antes de Matfas Maestro. Muchas
de estas modificaciones fueron hechas con mayor buena voluntad que
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buen gusto y conocimiento. La iglesia habfa variado demasiado para
que unos cuantos detalles recuperaran un esplendor y una armonia
perdidos definitivamente,

Entre 1898 y 1901 acordaron los dominicos descubrir las primiti-
vas bévedas que habfan sido revestidas por Matias Maestro y cu-
biertas con éleos suyos, con temas alegéricos. Al restaurarlas “no
se cuidé de desprender los lienzos con la prolijidad que bien mere-
cian, lejos de eso el furor iconoclasta, se arrancaron barbaramente
y con la lefia se echaron al fuego”, comenta el P. Domingo Angulo
para quien la obra de Maestro por lo menos habia dejado algo po-
sitivo en las referidas pinturas. Afiade que la anterior reparacién
de las bévedas conllevé la modificacién de sus pilastras, “cuyos haces
de columnillas encajaban perfectamente en las aristas de los arcos ma-
yores, fijando con toda precisién el estilo plateresco y estableciendo
una vez mais su procedencia gética, pues transformadas las bévedas
€n romanicas, ya las primitivas pilastras no tenfan con ellas nexo al-
guno, por el contrario, constituian una aberracién arquitecténica; es
Por eso que fueron sustituidas por las grandes columnas que atin sub-
sisten, y que en buena cuenta deberian desaparecer pues estan en
contraposiciéon con el estilo que las bévedas han reinvindicado”.
(1921, 520, 530). A estas columnas también se les agregd un astré-
galo decorado. Al volver las bévedas a su anterior aspecto, no se
cuidé de rodearlas de los detalles estilfsticos correspondientes. Esta
falta se hizo notar en otras zonas de la iglesia, confiriéndole un as-
pecto de desorden e incongruencia.

Al exterior la iglesia sufrié modificaciones notables, como se de-
duce de unas fotograffas tomadas entre 1900 y 1906 que figuran en
el Archivo de la Biblioteca Nacional de Lima. La fachada se desta-
ca por sus tonos claros y oscuros. Los ladrillos de los muros se ribe-
tean en blanco, inclusive los del primer cuerpo de la torre. El muro
de la capilla dela Veracruz, ha sido nivelado con el de la igle-
sia principal. En la torre se destacan los detalles. Las columnas
aparecen marmoladas con capiteles més oscuros, los frontones en cla-
ro sobre el tono m4s opaco de los otros elementos. La reja que bor-
deaba el muro en su parte superior ha sido suprimida, al igual que la
Eue cercaba el atrio y dividia las secciones de la iglesia y el convento.

a fachada lateral de la iglesia aparece simplificada. El frontén
quebrado fue reemplazado por uno semicircular que sobrepasaba lige-
ramente el muro, manteniendo la relacién de entrantes y salientes
con las columnas del segundo cuerpo. Entre éste y el primero se
suprimieron los macetones. Se abrié la hornacina central, que hasta
entonces estaba cubierta por vidrios como una urna. La fachada re-
mataba en una cruz que iba en lugar de la imagen de San Juan Bau-
tista, cuya figura surge en grabados y fotograffas desde 1880. La
1‘q._ant.ana lateral derecha de la fachada fue suprimida. (Véase dibujo

o. 1).

En la portada principal destacan dos detalles. Primero el rose-
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Aspecto en 1681,  (Segin dibujo de Martin Meléndez) y después de 1940.

Dibujo 2.—Santo Domingo de Lima. Primer claustro. Galeria Alta. (M.B.T..
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tén que habfa sido suprimido para abrir tres ventanas —una central
de medio punto y dos laterales circulares— fue repuesto, hasta que,
en 1940, el terremoto lo hizo desaparecer; y segundo, los pindculos
que remataban los 4ngulos laterales fueron reconstruidos en forma
piramidal, reemplazando a los anteriores de aspectos mis simple y de
menor altura. En la clipula central se rasgaron cuatro ventanas
en el cimborrio y se eliminaron las que existian en su cuerpo, quedan-
do los muros lisos y divididos en secciones. El terminal anterior que
presentaba el cupulino fue sustituido por una media naranja de me-
nor altura, coronada con una cruz. (Véase dibujo No. 3).

Seis afios después, seglin una fotografia de 1898, aparece la cG-
pula rematada por una linterna de la que han sido eliminadas las
ventanas y sobre la que hay una seccién, que reemplaza la media
naranja, en forma ovoidal alargada, con ventanillas ovoidales tam-
bién, en cada una de sus divisiones. Completa el conjunto una pro-
longacién que podria tratarse de un mundo o una cruz. (Véase di-
bujo No. 3).

El remate de la torre en 1900 aparece liso y en 1906 dividido en
sectores verticales al igual que la ctipula central. En la parte supe-
rior se ve un 4ngel, similar al esculpido por Dassa en el siglo XVIIL
Esta cupulilla descansa sobre un cimborrio poligonal como el de la
cipula central y presenta ventanas en 4 de sus lados. El cimborrio
estd dividido en secciones verticales por pilastras y rodeado de su ba-
randilla original. (Véase dibujo No. 3).

En cuanto al convento, los padres reanudaron su adorno y man-
tenimiento durante los dltimos afios del siglo XIX y principios del
XX. En 1915 un cambio sustancial ocurrié en la apariencia de la ga-
leria superior del primer claustro. Los éculos intermedios a los arcos
que la conformaban fueron sustituidos. El de corte horizontal se con-
virtié en una roseta. El vertical fue alargado hasta convertirlo en un
balcén, con un arco de medio punto que estaba sostenido por dos co-
lumnillas que reposaban en un antepecho triangular a manera de una
repisa adornado con guirnaldas encuadradas en un panel. Este esta-
ba decorado con los mismos motivos que cubrian los antepechos pla-:
nos de los arcos impostados mayores. El entablamento se enrique-
ci6 con un friso de mitulos, encima del cual sobrevolaba la cornisa.
(Véase dibujo No. 2).

Una reja de madera separaba la parte central del patio del co-
rredor colindante, con los pilares que sostenian la galeria baja. Estos
elementos debieron destruirse en el terremoto de 1940, o haber sido re-
tirados poco antes. Figuran en fotografias tomadas antes de esa fe-
cha. En documentos graficos posteriores al sismo, se observa la ga-
leria alta de acuerdo al modelo aparecido en la crénica de Meléndez,
que es la misma que se aprecia actualmente.

En 1915 se cLizo reparaciones en el claustro principal y en
otras dependencias, como ya se menciond. El arquitecto Emilio
Harth-Terré asegura que alrededor de 1920 fue testigo cuando se re-
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Dibuje 3.—Santo Domingo de Lima. Exterior de la clipula. (M.B.T.)
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movieron totalmente los azulejos de las paredes del claustro princi-
pal, los que fueron colocados desordenadamente en barriles. Luego
se reubicaron sin cuidar de mantener su posicién original. Al respec-
to escribié que “es dificil afirmar categéricamente que los que sedialan
la inscripcién ‘Sevilla’ a el nombre del maestro fuesen todos contem-
nsernbs . p L0C03
porineos” (1958, 24). Afirma igualmente que las madificaciones fue-
ron hechas también en la tribuna y en la-silleia de la Sala Capitu-
lar, las que se construyeron nuevas. -

La informacién mas completa acerca del convento la publicé Car-
los Gémez Zavala en 1938, como parte integrante de una serie de
monografias referidas a los principales ‘'monumentos arquitecténicos
virreinales. Segln este trabajo el convento de Santo Domingo pre-
sentaba un claustro . principal con arcos de medio punto formando
portales sostenidos por pilares de cuatro lados, tres dé los cuales lle-
vaban azulejos iguales a los de los muros que los circundaban. La
fuente colocada en la parte central del patio era por entonces famosa
por estar rodeada de azulejos. Menciona también los techos labra-
dos de roble que cubrian las galerfas del claustro. En las esquinas
de los corredores describe cuatro retablos esquineros que representa-
ban “la Purificacién”, “la Anunciacién”, “la Adoracién de los reyes
magos” y “el Nacimiento de Jesiis”; “todos en bulto y de estilo de la
escuela flamenca”. Todos eran iguales en estilo, de dos cuerpos, con
un basamento de madera sobre el que descansaban columnas corintias,
flanqueando hornacinas en las que estaban colocados los grupos. La
parte central del basamento llevaba azulejos y una coronacion talla-
da remataba la parte superior. ' T

La Sacristia estaba adornada con espejos enmarcardos en madera
tallada, con dibujos “complicados que retuercen para terminar en- una
coronacién de hojas y flores”. Menciona cuadros de la escuela sevi-
llana junto a otros de retratos de los obispos dominicos. Dos cua-
dros al éleo sobre bronce estaban colocados en sendos armarios.

El segundo patio con arcos trilobados en su° galerfa alta, tenia
alrededor las celdas de los -religiosos; el archivo: del convento, el. pe-
quefic coro y la capilla de San Martin de Porras. Esta capilla dice
que supuestaménte fue construida en base a los planos proporcionados
por el virrey Amat_y Junient, dato no consignado por otros autores.
Puede deberse esta atribucién a la misma fuente que le asigna al vi-
rrey los planos de la torre de la iglesia, construida por la misma fe-
cha en el siglo XVIII. '

La Sala Capitular del convento mantenia sus arcos con jambas y
dovelas almohadilladas, con ampulosas ménsulas “que reciben los an-
chos nervios de las bévedas, las bellisimas conchas de los timpanos
superiores de los vanos, las ondulantes y doradas tribunas diecioches-
cas”. (Gémez Zavala, 1938, 269-273).

La iglesia dominica no sufrié nuevas modificaciones en los prime-
ros afios de este siglo. Hacia 1938, Carlos Gémez Zavala, hizo tam-
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Dibujo 4.—S5anto Domingo de Lima. Pertoda principol. Remate. (M.B.T.).
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bién una descripcién del templo, donde resefia su -aspecto en esta
época. :

"En la nave central habia ocho arcos de medio punto, desde el
crucero hasta el Coro, que descansaban sobre gruesas y altas plla_stras
con medias columnas jonicas adosadas en la parte que daba hacia la
nave central. : ,

La chpula sobre el crucero tenia las cuatro pechinas con las fi-
guras en alto relieve de los Patriarcas y fundadores de las Ordenes
religiosas limefias, y dos santos, formando grupos de dos figuras. En
a formada por el arco del altar mayor y del Rosario estaban Santo
Domingo y San Francisco, teniendo a los lados, a mayor altura, dos
angeles con coronas en las manos. En la pechina formada por el otro
arco al lado del altar del Rosario y la nave central, en alto relieve,
San Agustin y San Pedro Nolasco. En la tercera, San Juan de Dios
y San Ignacio de Loyola; y en la cuarta, Santa Catalina de Sena y
Santa Clara. El anillo de la clipula estaba colocado sobre cuatro
arcos torales. Sobre él existiza un corredor con baranda de hierro.

a cipula media 46 metros de alto y cada una de .sus cuatro venta-
nas dos metros de alto por uno de ancho. Sobre el muro de la clipu-
la se vefan doce santos de la Orden dominica en.altorelieve, tenien-
do cada uno un ingel en el estrato superior. Remataba la ctipula
una linterna,

. La béveda central, de nervadiira gética, estaba pintada de azul
Pélido con lineas doradas que formaban los 4ngulos. Un cortinaje o
cenefa corrfa por ambos lados de la nave rodedndola, presentaba ade-
mas molduras y flejes dorados de color carmesi sobre fondo blanco.
(1938, 275-283). . .

La primera capilla de la nave lateral izquierda era la de la Vir-
gen del Rosario. Al lado del Evangelio estaba una pintura al éleo
e Matias Maestro representando Los desposorios de Santa Rosa de
Lima, Luego se encontraba el altar de Santo Domingo con una es-
cultura trafda desde Barcelona. En el intercolumnio, a la derecha,
se encontraba la imagen de la madre -del santo, la condesa Juana de
Asa, con el santo nifio, teniendo a la izquierda al hermano de éste.
los pies de Santo Domingo habia una urna con efigies pequefias
e santos Pontifices dominicos, como San Pio V, el Beato Inocencio
V'y Benedicto XI. Le segufa el altar de San José. A los lados de
su imagen, en el intercolumnio, estaban San Antonio de Padua y San-
ta Teresa del Nimo Jesis. Luego, el altar de San Jacinto con
la escultura del santo, obra de Juan Bautista de Guevara. También
iba la escultura de rodillas del Licenciado Manuel Cortrea, quien ha-
bia donado la capilla. Dicha escultura aparecia situada en un pilar
rontero a la capilla. Prosiguiendo con la descripcién de Gémez Za-
vala, junto a la puerta que daba-al atrio y al Pozuelo de Santo Do-
mingo, frente al altar de Nuestra Sefiora del Rosario, quedaba una pe-
quefia capilla en forma oval, coronada con una chpula,
.. De} lado -de la Epfstola del Altar mayor se hallaba primero el
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altar de Santa Rosa de Lima, con la escultura en marmol realizada
por Melchor Caffa. A la_izquierda del altar un lienzo real-
zalo por el pintor Gonippo Raggi. Seguia una pequefla puerta que
daba acceso al Claustro Principal. Luego el altar de Las Animas
con Crirto Milagroso, San Juan Bautista y La Dolorosa. A la dere-
cha del grupo se encontraba una escultura del Seitor de la Cafia y 2
la izquierda el Sefior de la columna. Seguian los altares de Santo
Tomas de Aquino, con una escultura hecha en Barcelona; y del do-
grado Corazén de Jests; a continuacién una puerta que daba nueva-
mente acceso al claustro. Terminaba esta nave con una capilla de
regulares dimensiones, donde se veneraba a la Virgen del Rosario.
Flores Araoz (1943-s/p) dice que tal capilla era la de la_Virgen del
Rosario de los peruanos, donge estaban los altares del Rosario, Ll
Calvario y La Dolorosa. Primero habia pertenecido a la capilla de
los mulatos, la misma donde en 1666 se pusieron bleos de Aguilera,
“en un sitio préximo que es por donde se sale al claustro”.

Gémez Zavala contintia la descripcién sefialando que la nave cen-
tral terminaba en una puerta que daba a la fachada principal del
convento, “con un tipico porche, tinica iglesia que lo tiene en Lima”.
La puerta principal no se usaba entonces, sino la lateral del lado del
Pozuelo. La faciada lateral tenia dos cuerpos; el primero con colum-
nas clisicas y arco de medio punto y el segundo, también clasico,
con una hornacina central con la imagen de Nuestra Sefiora del Ro-
sario. El 11 de febrero de 1929 la iglesia habia sido elevada a la
categorfa de Basilica Menor por el Papa Pio XI. (1938, 283).

Prosigue el mismo autor con la descripcién del Coro que se ha-
llaba sobre la puerta principal. Dice que media catorce metros por
doce, y terminaba en una baranda semicircular tallada y dorada. La
silleria era de cedro; constaba de dos hileras, una alta y otra baja
que lo circundaban. * La sillerfa baja, constituida por 33 Tasientos de
manufactura moderna. La alta, con 52 colocados igual que
los primeros, sobre los que habfa una cornisa socabada a manera de
dosel sostenida por columnas clasicas de capiteles corintios y fustes
estriados. Entre cada columna existian santos de media talla, de
expresiones y caracteristicas de gran finura. En el muro del Coro,

que pone fin a todo lo largo de la iglesia, osténtase un rosetén de
tres metros de didimetro que mira al altar mayor y que tiene vidrios
de colores®,

La descripcién que hace Gémez Zavala de la torre, es una de las
raras I:e,ferencms que se tienen de su aspecta antes de la posterior res-
tauracion a consecuencia del sismo de 1940. Segfin este autor
la torre “...consta de tres cuerpos; el primero estilo Luis XVI, re-
nacentista clasico. Mirando a los cuatro puntos cardinales héllan-
se cuatro ventanas monumentales, teniendo cada una de ellas dos co-
lumnas clasicas en cada lado, haciendo el total de ellas 16; terminan-
do este cuerpo en un cornizamiento precioso metamente clasico. [l
segundo cuerpo es estilo Luis XIV, un rococé que nos recuerda la
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influencia francesa... Viene enseguida el tercer cuerpo, de estilo sen-
cillo, rodeado de un barandal tipo espafiol, que termina en un cor-
nizamiento que sostiene una enorme media naranja, la que remata
en un angel que estid tocando un clarin, fue esculpido y fundido por
Cristébal Dassa. Esta torre tuvo un cuarto cuerpo, pero un incen-
dio lo destruyd, siendo reemplazado éste cuando se reconstruyé la me-
dia naranja que hemos descrito”. (1938, 283).

La desaparicién que menciona Gémez Zavala, sucedié a fi-
nes del siglo XIX, a causa de un incendio ocasionado por un reflec-
tor que estaba colocado en el extremo de la torre. La cilpula, que
habiase disefiado en 1774 era de armazén de madera con liminas de
plomo y fue consumida totalmente por las llamas, al igual que el
dngel hecho por Dassa. El remate se sustituyé por una media na-
ranja en perfil diferente al anterior, con un 4ngel de madera de tres
metros de alto en la céspide. En el incendio también se afectd la
béveda del Coro, que fue reparada posteriormente. (Harth-Terré,
1943), - : :

El terremoto del 24 de mayo de 1940, ocasiond serios dafios en
la estructura de la torre y en varias partes de la iglesia y convento,
las que fueron reparadas y muchas veces modificadas. Los arquitec-
tos Emilio Harth-Terré y W. Moser, fueron los encargados de las re-
paraciones que se efectuaron en la torre y en la fachada. El arqui-
tecto Vargas Prada, tuvo a su cargo las reparaciones del interior de
la iglesia, de las capillas y de la cGpula, que fue amarrada.

_En su informe el arquitecto Harth-Terré sefiala que se habia pro-
ducido una enorme brecha en el remate o tercer piso de la torre, ca-
yendo sus fragmentos a través de la béveda hasta la capilla del Se-
fior de la Sentencia, la cual qued6 totalmente destruida. Decfa que
las rajaduras la cercaban de arriba hasta abajo, pero que no habfa
lleg?do a desplomarse gracias a la amplitud de su base que daba apo-
yo independiente a cada uno de sus fragmentos. Los dos primeros
cuerpos quedaron menos afectados (1943).

. La restauracién de la torre se bas6 en un dibujo publicado en el
Diccionario Geografico de Paz Soldan y en una fotografia de Courret
de 1864. E) primer piso pudo ser empleado como base para la re-
construccién. Sus muros median mis de metro y medio de espesor
¥ la construccién era de excelente calidad, superior a mucha de la em-
pleada en esta época, seghin el arquitecto Moser en el mismo informe.
L0§ muros se unfan entre sf por una mezcla de arena y cal de una
solidez lograda solamente con las mejores mezclas contemporineas.
En el segundo cuerpo se localizaron Tajaduras de importancia debajo
de los cuatro balcones, que terminaban al centro de los arcos del pri-
mer cuerpo. Se instalé una estructura de concreto para reforzar las
obras de reconstruccién desde el primer cuerpo, colocindose amarres
para mantener juntas las diferentes partes. La cGpula del remate,
de nueve metros de altura, se reconstruyd en estructura de madera
revestida de metal. Asegura Moser que la anterior habfa sido de
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cafia. La forma que se adopté fue la del disefio del siglo XVIII, que
figuraba en los documentos grificos mencionados. ) )

Modificada la torre en su apariencia dieciochesca, debid vanarse
las portadas que daban al atrio de la iglesia: la lateral del templo y
la de la Capilla de la Veracruz. Esta (ltima en base al disefio de
Diego Guillen del siglo XVII que aparece en el grabado de Rodrigo
Meléndez de 1682. La portada lateral, segiin el proyecto de Matias
Maestro. De acuerdo con el mismo informe, se repusieron los frontis-
picios barrocos del interior del templo, los barandales y las rejas for-
jadas. Se afiadieron falsos nervios a la béveda del Coro, los mismos
que se habfan omitido en la reparacién anterior y que le quitaban
armonia con el reste de la nave.

El coloride que afios anteriores habia presentado la fachada ¥
Ia torre de la iglesia se suprimié en esta restauracién. Los muros fue-
ron estucados y la torre pintada de un solo calor. El sobremuro que
se habfa agregado a la Capilla de la Veracruz para igualarla al resto
de la iglesia fue retirado, manteniéndose la antigua asimetria, como
gugde apreciarse en una fotografia de la época. Este constituye el
ultime intento de reparar en algo ¢l dafio realizado durante siglos,
pues se pretendia figurar el interior y el exterior de la iglesia en un
estilo uniforme.

Desde 1945 no ha side mucho lo que ha variado la iglesia. Los
dafios causados por los terremotos de 1967 y 1970 fueron reparados
de acuerdo a los lineamientos planteados por la reforma llevada a
cabo_después del sismo de 1940.

La iglesia presenta las mismas secciones ¥ la misma estructura
que entonces. La nave central esta dividida en siete tramos por ar-
cos perpiaflos que la atraviezan de una nave lateral a otra. Estos
arcos sostienen una béveda de cafidn seccionada por los mismos; cada
parte tiene nervios de madera dorada, imitando una béveda gética,
sobre fondo turquesa.

A la capilla mayor ligeramente elevada del nivel general de la
nave central, se asciende por tres escalones de mirmol presididos por
una barandilla del mismo material. En ella el altar mayor presenta
un arco de medio punto flanqueado por columnas corintias doradas
y un remate sericireular coloreado en verde y dorado con una esce-
na en su parte central,

Sobre el crucero se levanta la ciipula, diseftada por Fr. Diego
Maroto, que se 1]3 mantenido dentro de su aspecto original del siglo
XVIL  Se agregd al centro de la chipula, debajo de la lnterna, l1a
imagen del Espinitu Santo cerrando ¢l conjunto de santos de la Orden
que la decoran.

Las naves laterales estin hoy abiertas hacia la nave central, sin
las rejas que tuvieron a principios del siglo. Los ocho altares estan
conformados por un arco de medio punto que se levanta sobre la
mesa del sacrificto, flaqueado por columnas jénicas o compuestas en
algunos casos. En los intercolumnios se han colocado imAgenes de
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-santos, una a cada lado, Los altares estin decorados en verdé y do-
rado, al igual que el altar mayor. Rematan en un frontén semicir-
cular, también dorado. Todos conservan el disefio de Scicale, en el
-éstilo Neoclasico. Algunas columnas todavia mantienen incisiones
con motivos florales que debieron pertenecer a su aspecto original.
Todos los altares laterales son iguales, Solamente los de Santa Rosa,
la Virgen del Rosario —ambos presidiendo las naves derecha e iz-
quierda, respectivamente— y el de Jestis Nazareno, Gltimo de la na-
ve lateral derecha, son diferentes. '

. Estos tres altares son mas suntuosos qué los demis. El de la
Virgen del Rosario con columnas de orden compuesto, hornacina cen-
tral, donde esti la imagen, y coronacién semicircular en cuya parte
Superior estd colocado el Crucificado. El altar de Santa Rosa, con
el ‘mismo planteamiento de columnas de orden‘ compuesto, arco cen-
tral en hornacina y vitral posterior a la imagen. En su parte infe-
rior esti la escultura de Santa Rosa de Melchor Caffa. En este lu-
gar se guardan las reliquias de la santa, de San Martin de Porras y
del Beato Masias, que la acompafian. Ambos retablos son dorados.
El correspondiente a Jestis Nazareno es el tnico de los laterales que
conserva decoracién de plata en el taberniculo, y las columnas; és-
tas corresponden al disefioc de los otros altares. Cada capilla esti
cubierta con una falsa béveda de cruceria gética celeste y dorada.

De las dos capillas que se encuentran bajo el Coro, la mis cer-
cana a la puerta principal del lado del Evangelio; ha sido dedicada a
oficina; la otra presenta un artesonado recientemenet restaurado en
madera y estuco, decorado en blanco y amarillo suave. Ambas son
cerradas, al igual que la que se encuentra al lado derecho, en la mis-
ma posicién. En ésta se venera las im4genes del Seior de la Senten-
ca, Cristo Crucificado y el Cristo de la Columna. ' '

Sobre estas capillas esta el Coro, que avanza sobre un tramo de
la nave central, sostenido por cuatro columnas corintias decor'adas de
verde en los Fustes con capiteles dorados, igual que las demis de la
nave central. . En 1978 se inicié6 la reparacién de sus béved_as y de
Ia silleria, a la que se le afiadieron secciones nuevas como piniculos
Y cresterias de acuerdo al disefio original. El Coro se illumina por una
amplia ventana rectangular colocada en lugar del Tosetén primitivo.

La Gnica variacién de importancia en estos Gltimos afios ha sido
el cambio de piso de la iglesia. Los marmoles que formaban alfom-
bras coloreadas, segtn fotografias de épocas anteriores, se han sustitui-
do por losetas blancas y negras, formando un ajedrezado. Solamente
en las zonas correspondientes al altar mayor y al atrio permanecen
las originales, asi como en las capillas del lado de la Epistola, bajo
el Coro. .

Al exterior la iglesia continfla tal cual la definio la reforma des-
Pués del terremoto de 1940. Es poco lo que puede afiadirse acerca
del estado presente de la iglesia. El Neoclasicismo configuré su as-
pecto definitivamente, ya que posteriores Testauraciones, como la de
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fines del siglo pasado y la posterior a 1940, a pesar de su afin de de-
volverle su aspecto original, solamente han conseguido una mezcla
de elementos que restan unidad estilistica al templo.

Casi nada permanece de su apariencia inicial. Su traza es de
1540; la ctpula de 1681-1685; la torre de 1774; li[i fachada de 1945,
seglin disefio de 1806; los altares, del mismo periodo, y su piso, de

alrededor de 1960-1970.

Menos modificaciones se advierten en el Convento. La eptra_da
esti ubicada al costado derecho de la fachada principal de la iglesia.
Un corredor de techumbre artesonada permite el acceso al claustro
principal. :

Después del terremoto de 1940 fue encargada la restauracién de
las dependencias dominicas a los arquitectos Emilio Harth-Terré y W.
Moser. Como parte de los trabajos en referencia, ambos levantaron
los planos de la portada principal del convento de acuerdo a la do-
cumentac_ién existente, los cuales fueron adoptados como modelo en la
restauracién.

De acuerdo a este planteamiento, la portada presenta dos cuer-
pos. El primero de mayor dimensién que el segundo. Estian vincu-
lados por piniculos y volutas. El estilo toscano de las columnas so-
bre pedestales del segundo cuerpo, concuerda con las pilastras, del
mismo estilo, apoyadas directamente en el entablamento que separa
las_secciones ‘del” frontis. En conjunto, la portada se adscribe al
estilo Neoclasico por su sobriedad y proporciones. Forma asi un con-
junto coherente con la portada lateral de la iglesia y con lo de la Ve-
racruz, de los mismos arquitectos.

raspasando el corredor de entrada, modificado recientemente
para adaptarlo a las necesidades actuales de la Orden, se accede a la
sala de la Porteria. Su hermoso artesonado del siglo XVI es uno de
los pocos que se conservan en Lima. Fue restaurado en los tltimos
dos anos, presentando hoy un aspecto cuidado. Aqui encontramos
dos dleos, oscurecidos por el tiempo, de dificil apreciacién. En uno
de ellos se representa La duda de Santo Tomds. La habitacién inclu-
ye muebles tallados con el escudo de la Orden.

El claustro principal tiene planta cuadrada, manteniendo los li-
neamientos originales de su traza. En la parte central hay una pile-
ta de d_lsen,o octogonal trabajada en bronce, rodeada de azulejos. En-
tre el jardin y la arquerfa, se levanta un muro de aproximadamente
un metro de altura, que mantiene el plan cuadrangular del patio. Estd
decor,ado con 6culos elipticos, guardando relacién estilistica con la
galeria superior. En su cara anterior, el muro presenta azulejos que
fueron colocados alli en 1920, de aquellos removidos del segundo claus-
tro. Varias dnforas separan esta seccién en tramos equilibrados a
cada lado.

La galeria inferior de este claustro comprende arcos de medio
punto sobre pilares. Las partes interior y laterales estin cubiertas

128



con- azulejos. La seccién del pilar hacia el patio presenta motivos
estriados. Los muros que rodean el patio estan revestidos de azule-
jos desde el siglo XVII, en sus tres cuartas partes. Los mis antiguos
de estos azulejos presentan las fechas “1604”, “1606” y “1620” junto
a las inscripciones “Sevilla”, “Lima” y “Me fecit' Garrido”. :

Los azulejos forman diferentes disefios en alfombras, predomi-
nando los colores azul, amarillo, verdeé y blanco. Los dibujos estin
delimitados por finas lineas de color gris o marrén. Se disefiaron
motivos geométricos, fitomorfos y antropomorfos en las calles que se-
paran las alfombras. Estas secciones estin recubiertas con motivos
alegéricos. Alli aparecen la fecha, lugar y firma de fabricacién de los
azulejos. v S

Una franja horizontal colocada a manera de cenefa en la parte
superior, también en cerimica vidriada, recuerda las imégenes de San-
ta Rosa de Lima, San Martfn de Porras, San Pedro Mirtir, Santa Ca-
talina de Sena, Santo Tomé4s de Aquino, San Pio Quinto, San Anto-
nio, Santa Helena, el Beato Juan Masfas y otras advocaciones ¢uyos
nombres han sido superpuestos en modificaciones recientes.

Los azulejos fechados en 1606 y 1620 no concuerdan con el dise-
fio de los dibujos que los rodean. Es notorio que las piezas fueron
removidas y vueltas a colocar desordenadamente, desatendiendo el
disefio primitivo. Este error es méis evidente cuando se trata de fi-
guras cuyas extremidadés inferiores terminan abruptamente, sin con-
tinuidad o cuando el disefio geométrico no guarda relacién con las
plezas que lo circundan. ) I . )

n cuanto a la fabricacién, las diferencias también son claras.
En los casos en que se ha hecho necesario completar in motivo, por
deterioro del original, no se ha cuidado de conseguir la paridad con
el de base. En otras ocasiones, partes completas ﬁan sido trabajadas
en Lima. El desprendimiento actual de algunos azulejos permite apre-
ciar la diferente calidad de la pasta cerimica europea y local. La
terracota amarilla es frecuente en las piezas espafiolas, y la roja en las
nacionales, Esto trae como consecuencia un cambio ‘sustancial en el
efecto de los colores empleados, lo” que frecuentemente se auna a un
diferente método de ejecucién. :

Inmediatamente sobre el zécalo se encuentran los cuadros referi-
dos a la vida de Santo Domingo de Guzmén, cuya factura se atribu-
ye por igual a2 Mateo Pérez de Alesio y a Francisco Pacheco, maestros
de reconocido prestigio y calidad, cuyas habilidades escasamente
reflejan los cuadros. Estdn enmarcados por listones de madera, se-
parados por pilastras estriadas con capiteles déricos también de ma-
dera. Forman una serie de 29 cuadros en la galeria inferior y 7 en
la superior. El estado de conservacién en que se encuentran es muy
deteriorado a causa del polvo, la humedad, las inclemencias climiticas '
y el tiempo transcurrido. Completa esta galeria inferior el artesona-
do de madera original, recientemente remozado y pintado.

" Las galerias que conforman este claustro comunican a dependen-
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cias internas del convento a través de cuatro vanos. El primero, la-
do Este, da acceso al General del convento, habitacién que esta clau-
surada desde hace mucho tiempo. La segunda puerta en esta sec-
cién, hacia el lado izquierdo del acceso principal, lado Sur, correspon-
de a la de la escalera que comunica con el segundo piso. Esta es
de piedra, de doble tramo, en el primero de los cuales hay azulejos
del siglo XVII ilustrando algunas escenas de la vida del Santo Fun-
dador y otras de labranza con 4ingeles y la Virgen. En la parte su-
perior tres vitrales contemporaneos iluminan el espacio. Represen-
tan a Santa Catalina, San Martin y San Juan Bautista, Patrén de la
Provincia Dominica.

_ El tercer vano da acceso a la Sacristia, en el lado Qeste. Conti-
nua una puerta que corresponde a la Sala Capitular, después de lo
cual otro corredor comunica con el segundo claustro. Este corredor
se corresponde a uno paralelo al costado de la Sacristia. Continuan-
do por la galeria Norte, tenemos la entrada a la actual Biblioteca del
convento, hapitacién que originariamente fue Refectorio.

La galeria superior del claustro principal esti construida en ma-
dera a imitacién de la piedra con que fue construida en el siglo XVIL
Una cornisa separa esta seccién de su similar del primer piso. La
conforman arcos de medio punto equivalentes a los de la galeria baja.
Entre los arcos se abren éculos elipticos, verticales los mayores y ho-
{1zontal§s los menores, con los que se forma una “T”. Bajo los 6cu-
c(c))snvsef:sgalles gay superpuestos escudos de madera tallada y cartelas,
e cru(;oj ebla iconografia cristiana (soles, eucaristias, corazones,
&5 relac? aS21 alanzas, estrellas, lirios, leones, cadenas, tres coronas,
i .C’Omo Slona os muchos de ellos con los santos de la Orden domini-
. Sans Pa]nt:zl Catalina de Sena, Santo Tomés de Aquino y el mis-
do balaugt undador. Completa el conjunto una serie de antepeghos
it Nore; que corresponden a los arcos de la galeria alta. (Véase

En los muros de esta galerfa hallamos cuadros de factura recien-
te como “La coronacién de la Virgen”, y “La resurreccién de Léaza-
:?or, JUEEO conhaCIuellps que completan la secuencia de la galeria infe-
tambie f.unzl- ornacina reposa una talla de San Juan Bautista, quien
k- inferiolgulaElrepresentado en un sector de los azulejos de la gale-
reaT r. . antecoro estd cubierto por un artesonado que fue
hal urado a principios de 1980. La puerta de acceso al mismo se

alla flanqueada por dos pilastras jénicas en madera. El Coro estd
situado sobre el nartex de la iglesia y separado de ella por una ba-
laustrada de lfneas céncavas y convexas.

Debe ‘hacerse notar una modificacién importante en el aspecto
de este primer claustro, con respecto al descrito por Meléndez en el
siglo XVII. El cronista, ademés de sefialar el recubrimiento de los
muros con azulejos, afiade que “también tejen las galerfas y los pre-
tiles que dividen del centro por la parte que mira a las murallas”, las
que corrian “de pilastra a pilastra”. Al referirse a los “pretiles” que
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:separaban las galerias del centro del patio, hace referencia a un muro
-de piedra. Este debi :estar situado entre los actuales pilares, com-
-plementado con calados en cedro dorado que’ desde la imposta cu-
brian la rosca del arco. Este aspecto aumentaria el grado de relacién
t}:gilve)l claustro principal del monasterio franciscano. (1681, III, Cap.

En cada una de las esquinas de la galerfa inferior est4n los al-

tares en madera tallada que datan de 1615. La homacina central en
‘todos ellos, esti flanqueada por columnas de orden corintio sobre ba-
samentos. Un arco de medio punto forma la hornacina donde encon-
tramos medias tallas de estilo renacentista, de factura tosca en al-
gunos aspectos y muy repintados. El que contiene el tema de la
“Epifania” lleva en la parte superior una cartela con la pintura del
santo Pedro de Verona, realizada en el siglo XIX. El de la “Anun-
ciacién”, estd acompafiado del cuadro de Santa Rosa de Lima. El
de la “Purificacién”, tiene la representacién del Arzobispo Jerénimo
de Loayza, firmada por Rafael Barandiarin en 1939. El del “Naci-
miento” con e] cuadro de un santo dominico. - En conjunto, los alta-
res comprenden un cuerpo ‘mayor de tres calles, sobre un frontal cu-
bierto de azulejos y otra seccién menor con cresterfa. La tltima
restauracién llevada a cabo en ellos fue entre 1890 y 1910, con agre-
gados en la cuarta década del siglo XX. Los cuadros de la galeria
rectbieron un tratamiento de limpieza en 1965, no habiéndose repeti-
do desde entonces. .

La Sacristia tiene una portada conformada por arcos de medio
punto rebajados, flanqueados por columnas toscanas. Un entabla-
mento quebrado, con denticulos en la ‘parte inferior separa el cuer-
Po mayor del menor., Este Gltimo segundo cuerpo tiene en su parte
central una hornacina con unz talla del Arcingel San Gabriel. Re-
mata en un frontén semicircular de iguales caracteristicas que el en-
tablamento. Dos pedestales a cada lado de la hornacina reladionan
ambos cuerpos. - ‘ .

La antesacristia est4 adornada con éleos representando al Beato
Alvaro de Cérdoba, Santa Rosa de Lima, Fray Vicente Bernedo, Fray

ernardo Di4vila, José de Peralta Barnuevo y Rocha de Benavides y
una copia del “San Martin” de Ignacio Merino, hecha por Rafael Ba-
randiardn en 1939 cierra el grupo. Posiblemente a este autor se de-
ban otras copias de cuadros de Merino que se encuentran en la ante-
sala a la Biblioteca del mismo convento. o )

La sala interior, de techo plano simple, se ilumina con seis ven-
tanas superiores de vidrios coloreados. Ha sido modificada, aunque
mantiene su apariencia original en el mobiliario y en los cuadros de
miembros ilustres de la Orden, pintados a fines del siglo XIX. Los
altares adosados a la pared tienen cuadros al éleo sobre metal en su
Parte superior y son de lo poco de la colonia que aGin se conserva en
el local. AR -

. .La: Biblioteca .del convento est4 situada en el primer claus-
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tro en el lugar que originalmente sirvi6 de Refectorio General. La
primera sala dedicada a biblioteca, construida entre 1677 y 1682, es-
taba en el segundo patio, junto al antiguo colegio de Santo Tomais.
La actual estid cubierta de un artesonado con ménsulas talladas sos-
teniendo vigas que forman las secciones del techo. Tres ventanas
de medio punto en la cabecera la iluminan ampliamente, jun-
to con aquellas rectangulares de las paredes laterales. Alli guar-
dan los padres valiosos voltimenes de obras europeas y coloniales ame-
ricanas en estantes especialmente acondicionados. Mesas talladas pa-
ra la lectura y otras con incrustaciones de nicar completan el mobi-
liario.

Al lado derecho de la Sacristia se encuentra una de las dos puer-
tas de acceso a la Sala Capitular, junto a la entrada de las tumbas
de San Martin de Porras y el beato Masias. Su aspecto se mantic-
ne inalterado desde su construccién, ya que una restauracién lleva-
da a cabo en los primeros afios del siglo XX respeté sus caracteristi-
cas. En esta ocasién fueron reconstruidos la silleria y el balcén del
virrey.  Esta sala cuenta ademis con cuadros de fines del siglo XVII
referentes a la vida de Santo Tomis de Aquino, que ocupan inte-
gramente sus muros.

'El vano que conduce a la Sacristia y puerta lateral de la Sala
Capitular, se estrecha en un corredor que sigue hacia el segundo pa-
tio del convento. En este corredor se abre una escalera de tres tra-
mos que en alguna oportunidad estuvo cubierta por una cdpula de
laceria mudéjar. Bajo el cuerpo de la escalera hay un pequefio ado-
Tatorio a San Martin de Porras.

. La planta del segundo claustro es cuadrangular con doble gale-
ria. La inferior, formada por arcos de medio punto separados por
pilares de corte cruciforme, capiteles déricos y fuste almohadillado.
La. galeria alta la constituyen arcos trilobados sobre columnas déricas
unidas por una balaustrada de madera. La techumbre de esta gale-
na es simple, mientras la baja ostenta su artesonado original. Los
muros de ambas galerfas son lisos. Los dos pisos estin unidos por
la escalera mencionada anteriormente, cubierta hoy con una béveda
de estuco. En ella se lee la inscripcién: “Hizo esta obra nuestro
muy reverendo padre maestro fray Bernardo”.

Un arco conopial con puerta de madera de doble hoja sirve de
paso al tercer claustro del convento. En &l funcionan el Refectorio
y la cocina actuales. Es de menor dimensién que los anteriores claus-
tros y su arquitectura de arquerfa doble esti compuesta por arcos
de medio punto de seccién simple. Al segundo piso se llega por una
escalera de tres tramos sobre la que se levanta una béveda de rincén
de claustro con linterna, que ilumina la seccién.

En este patio existen dos puertas clausuradas que daban a depen-
dencias hoy perdidas por e] convento. La primera comunicaba con ex-
tensos terrenos correspondientes al Noviciado y Dormitorios, y la se-
gunda conducia a la huerta del convento. En la galeria alta Fray
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Vicente Nardini construyé un laboratorio astronémico, para el que
hizo levantar una clpula en 1890. Hoy no esti en funcién, aunque
se conservan las instalaciones.

Volviendo al segundo claustro, encontramos la capilla de San Mar-
tin de Porras, construida en la parte del convento que correspondia
a la Enfermeria donde el santo prestaba servicio. Algunos la iden-
tifican tambiéri con el lugar donde estaba ubicada la celda, posibili-
dades ambas conjugables.

La capilla es pequeiia, de planta rectangular. En la parte cerca-
na a la cabecera se levanta una cfipula eliptica sobre pechinas. El
resto de la capilla lo cubre una béveda de cafién de poco peralte,
dividida en secciones. Preside la nave un altar, en cuya parte cen-
tral una hornacina guarda la imagen del santo. La hornacina esti
flanqueada por columnas corintias pintadas de verde en el capitel y
amarillo dorado en el fuste. Sobre la puerta de entrada hacia el inte-
rior de la capilla, una venera. En el segundo piso sobre ésta, un pe-
quefio coro abierto hacia la nave por balaustres.

La dnica iluminacién del recinto proviene de las ventanitas abier-
tas en cada una de las ocho secciones en las que se divide la bé-
veda y de otra pequefia situada detris del coro. La més reciente
restauracién de esta capilla se llevé a cabo en abril de 1983.

En el corredor por el que se llega a la capilla, hay tres pinturas
que representan milagros ge San Martin. Estin firmadas en 1962
por “Chavarn”,

Una Gltima visita al convento dominico ha registrado dafios no-
tables en varias secciones y dependencias, asi como descuido en el
mantenimiento de los cuadros de la galeria inferior del primer claus-
tro. Algunos de ellos muestran la presencia de hongos y roturas. Pa-
ralelo a ello, se ejecutan trabajos de reparacién de la estructura ar-
quitecténica del edificio en la zona del segundo claustro. Allf se es-
tan habilitando algunas habitaciones que hasta hace poco eran aulas
de la contigua Universidad Particular San Martfn de Porras, que fun-
ciona actualmente en ambientes del antiguo convento. En general,
el descuido en el mantenimiento de este monumento del arte virrei-
nal limefio, supone prever la- pérdida a corto plazo de lo escaso origi-
nal que todavia conserva.

Lima, 1985,
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Letras. Uma, 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 como la Asociacion de Artis-
tas Aficionados, la.Escuela Nacional de Arte Escénico, la Escuela Na-
cional de Arte Dramitico, la Escuela de Teatro de la.Universidad
Catélica, el Club de Teatro de Lima, los teatros universitarios y otras,
al preparar actores de manéra més o menos sisteméitica, permite re-
ducir el empirismo y fomentar una 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 decidirén,
en su momento, dar curso a un nuevo organismo grupal. De esta ma-
nera, las fuentes para la capacitacién de actores adoptan variadas ca-
racter{sticas que van desde la ensefianza académica oficial o privada
hasta —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-
tdculo 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 ingugurd 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 micmbros 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 estid sometida a los criterios del con-
junto. Si un texto no satisface sus exigencias estéticas e ideoldgicas,
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,
mas 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 puestas en escena de notable calidad.

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

, 2 realizacién del “Taller Latinoamericano 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 interés 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 creacion
de textos 0 guiones. Igualmente, se orienta hacia la composicién e
Interpretacion de musica 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-
nograficos 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 anAli-
sis y el cuestionamiento de situaciones sociales sumamente complejas.
. El teatro de grupo no pretende practicar el pasatiempo. Su ob-
Jetivq es siempre inquietante. Provocando impresiones dentro de una
amplia gama, las reacciones que espera desencadenar en el espectador
no son solamente de fndole intelectual sino, también, de caracter 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 mitologfa 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 T.le regula
la actitud del grupo ante el arte, ante si mismo y ante el contexto
social. o

Los grupos estin en permanente indagacién con respecto a con-
tenidos y formas de expresién. Sus investigaciones los gonQuce’n 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-
si6bn definidamente antiilusionista: mdsica, poesfa, maiscaras, 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
documento, la danza, el folclore; la radio, el video, las artes marcia-
les.

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 Barba, 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 biisqueda 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, celeb_raglén, 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. -

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 perfeccionamiento en el oficio hacen prever la ejecucién sis-
tematica de importantes proyectos. ;

El teatro de grupo es la 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 que hemos preparado no pretende incluir a todas

las agrupaciones, ni siquiera a todas aqucllas que se considera mas
representativas. Nos restringimos, con 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 Gltimo 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 fabricanté de deudas, de Sebastisn ‘Salazar Bondy y
La chicha estd fermentando, de Rafael del Carpio.

Su produccién en 1968 de Marat-Sade de Peter Weiss, dirigida por
Sergio Arrau, le otorga un decidido impulso hacia la modernidad al
teatro en el Peri. ) ; o
. Los principales impulsores del grupo fueron los hermanos Tulio,
José, Mario y Carlos Veldsquez. : . SRR
Produccién: o S R
' Seis personajes en busca de autor, Luigi Pirandello (1957). ° . -

El sargento Canuto, Manuel ‘A. Segura (1957).. ..~ .-~ - -
IA'.!IOI)”"“’ Em'mzinuti{ Rolgles( 1(91!,?95)8) .

r. Knock, Jules Romain ). -

Dos viejas vaanor la calle, Sebastidn Salazar Bondy (1959). -
Volpone, Ben Jonson (1960). L oy :
Santiago el pajarero, Julio Ramén- Ribeyro (1960).
Proceso a Jesis, Diego Fabr ( }9612{. S
Entrar y salir por el espejo, Sarina Helfgott (1961). :
Tsidpac Amaru, Osvaldo Dragtin_ (1961).
El fabricante de deudas, Sebastiin Salazar Bondy (1962). - -
Los fusiles de la madre Carrar, Bertolt Brecht §1963;. :
La chicha estd fermentando, Rafael del Carpio (1963
Un enemigo del pueblo, Henrik Ibsen (1964).
La escuela de los chismes, Sebastiin.Salazar Bondy (1965).
Los Ruperto, Juan Rivera Saavedra (1965).
Marat-Sade, Peter Weiss (1968). )

rquesta para sefioritas, Jean Anouith (1977).

El alcalde de Zalamea, Pedro Calderén de la Barca (1982). -

Premisas _ . . 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 ]a 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 la 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”. L :

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

pueblo, ) S
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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 ente Jro-
de dedicarse especialmente al teatro para nifios. Posteriorme ! stli)va-
ducirdn también obras para adultos. Desde 1964 organ}n)zan cf'torial
les de teatro para nifios y en 1966 incian su importante labor edi na
con Vamos al teatro con los grillos, libro que incluye textos creado
por el grupo. En 1974 preparan una muestra de teatro peruan: 1;(2)1;2_1
adultos que culmina con la publicacién de un libro. Esta tare: Lo
tinda hasta la fecha a cargo, alternadamente, de_ otras agrupaciones.
En el terreno del teatro para nifios, asumieron su funcién con
1maginacién, responsabilidad y espiritu cn’tlco,. _En sus obras comlzﬁ]r;
gian sobriamente el humor, la poesfa, la misica, la danza,ﬁollin una
accién atractiva, portadora de calidos contenidos humanos. El lla
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. EI estilo realista extremadamente antirre-
tonco y sutil de sus puestast en escena ensefiaba un saludable asce-
tismo en un medio en el que la norma era el engolado artificio vo-
cal y la gestualidad gratuita y decorativa. |
En 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 la 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 excepcién vy la regla, Bertolt Brecht (1969).

Ll matrimonio de los pequeios burgueses, Bertolt Brecht (1970).
Juan Palmier:, Antonio Larreta (1975).

El gran Giro, Luis Gémez Sinchez (1977).

Premisas

—Producir teatro para nifios y adultos con responsabilidad en lo
estetico e 1deoldgico.

—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
€n 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 mismos como jévenes.

El grupo estaba impulsado 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 incémoda. La base de su acti-
vidad estaha en el trabajo experimental concebldg como una premisa
aplicable a cada instancia del proceso de produccion. Los espectacu-
los de Yego, estaban signados por su_gran creatividad escénica, su
sentido experimental, su humor y el desplazamiento de una vibrante
energia. Todo ello regido por dos principios cenitales: la intensifica-
ciéon del contraste y la amplificacién del absurdo. " 4

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. .y .

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 quine-
ce afios (1964).

Ejercicio 69 (1969). ;

Los Ruperto, Tuan Rivera Saavedra (Adaptacién) (1970):
Homenaje (1971).

Espectdculo (1971).

Poemas dindmicos a mi infancia ( 1972).




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 laboratorio se 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 sélo en los ensayos, nunca durante la
representacién.

—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 surgié6 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 ideolégico. Desde 1980 ha incorporado a los au-
tores Katael Leén y Fedor Larco, con quienes ha venido producien-
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do obras de humor y critica social. Actualmente trabaja:también..¢n
-una linea dirigida -al sector popular urbano.. Sy '

Telba ha organizado, entre otras actividades, tres festivales 'y se-
minarios de teatro para nifios. :

Produccién :

E! cuidador, Harold Pinter (1973).
Los televisones, Jorge Chiarella (1974). .
Cuba, tu son entero, Nicolds Guillén (1975). _
La empresa perdona un momento de locura, Rodolfo Santana
(1978).
Luc:’a.,)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 puede ser instrumento de sobrevivencia.
—Intervenir en el proceso de produccién nacional de una cultu-
ra auténticamente popular. . .
—TUtilizar la inventiva popular, su lenguaje, histonias y expernen-
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 mégico de transformacién-y es
instrumento de siembra y cosecha”. o

~“..© GRUPO.PIQUERAS

Juan Piqueras, director y fundador del grupo, tiene una larga tra-
yectoria como mimo solista. Inicié sus actividades en 1962 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 Piqueras 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 fe_stlvales
de mimo, entre los que destaca el VI Congreso y Festival Latinoarre-
ricano de Mimo (Lima). Asimismo, ha editado Importancia del arte
del mimo en la educacién del nifio y 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 (1980).

Historas para mirar, Juan Piqueras (1982). .
La soledad, la lluvia, los caminos. .., 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, niiios, juguemos al mimo, 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.
—Rechazo a la transcripcién literal.
-Re_u'uccu’)n de la graficacién al minimo indispensable.
—Utilizacién de la abstraccién.
—Generar sensaciones e inquietud en el espectador.
—Uso pleno de la visualidad.
—Plasticidad total
Objeto, espacio, tecnologfa: integracién sin limitaciones.
sacién.
—Puesta en escena rigurosa, pero con libertad para la improvi-
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“---" —Investigacién en la realidad .nacionial ‘para constroii un: nuevo

' lenguaje. e

+. - ~Todo esto con-el objeto de crear un mimo_original y auténtice.
- ] .. s T e

i il
- H t nmep L -
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Bajo la direccién de Miguel Rubio; el grupo Yuyachkani.se: or-
ganiza en 1971 alrededor de un niicleb 'de ‘actores:independizados de
Yégo, teatro comprometido. El teatro -de grupo es: agaptado- ~conto
forma de vida y de trabajo en comunidad con' el .propésito de’ poner
en prictica una concepcién de relaci6n: interpersonal -definida -por cris
terios de solidaridad colectiva.’” -~ - i . ' "

Desde sus primeros trabajos este conjunto ha permanecido en’'con-
tacto permanente con la poblacién’ campesina‘y 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
La cultura popular-es el sustento vital y. creativo de-Ywyachkani.

La riqueza expresiva delsgrupo esti integramente’ comprometida
con el pasado, el presente y ¢l futuro de lo m4s hondo de nuestra na-
clonalidad. - Yuyachkani investiga dentro de-una-opcién-vinculada fn-
tUmamente con la cultura y lds aspiraciones populares. - En tal sen=
tido, el método de creacién colectiva es el que, por ahora, mis se com-
patibiliza con sus exigencias.” ~ iU .

Objetivo esencial de su quehacer teatral y cotidiano es 1a confi-
guracién-de: los rasgos fundamentales -de-und’ autenticidad 'y ‘el apren-
dizaje ‘de-'una manera ‘de comipartir-la-existeiicia ¢ada vez-m4s digna
yf_humana., S s T T N OO EP L S

Ywyachkani tiene una activa participacién en la promocién del de-
sarrol}o_ del teatro en el Pertir mediante publicaciones; talleres, Feunio-
nes, invitaciones a personalidades’ y-:grupos ‘teatrales- del. extranjero.
Actualmente tiene a su cargo la direccién del Movimientd de Teatro,
Independiente. - . .. . S . : '
Produccién : o EE . L

- Pufio de cobre (1971)." o ' ' R
 Allpa Rayku (1979). - ' ' - -

" Los hijos de Sandino (1980).

- Los mualsicos ambulantes (1982).

Encuentro-de Zorros ' (1985). o _

Un dia'en perfecta paz (1985). o to

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

. .“El nuevo teatro latinodmericand est4 reciiperando, nuestis’ histo-
ria y lo méjor de su- tradicién éultural y se sumierge de- esta’ maneta-
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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 mascara, la musica 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 seiiales 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 opcidén teatral, el que nos exige también un com-
promiso alin 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 luchamos, 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 ininterrumpida en favor de la idea del 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. Los actores se abisman en niveles que comprometen sus viven-
clas mas intimas. Para cllos actuar no es representar, sino encontrar-
se, autorevelarse, practicar una permanente revision de sus existencias.
En Cuatrotablas 1a creacién colectiva no es un método para la elabo-
racion de obras. 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 mas avanzado del teatro latinoamericano, euro-
peo y orental.  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 S

.- De otro lado, el grupo ha estado 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 racional

Produccion :

Tu pais estd feliz, Antonio Miranda (1971).

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

La noche larga (1975).

Encuentro (1977).

Equilibrios (1979).

Revistén (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 mis ya un intérprete, m siquiera se reclama ser parte 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 vision del
mupdo y del teatro frente al pablico. Es asf que el teatro de grupo
no intenta pedir prestado en absoluto el lenguaje de otros medios, ni
tampoco pretende recrearse dentro de un lenguaje 1ue el piblico 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 €l tie--
ne que poner de su parte, no su imaginacién, sino algo mucho més
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 ademA4s 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 afos 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.esentadas
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, Juana Medina (1971).

La gallinita sembradora, Estela Luna (1973).

La fiesta de los colores, Estela Luna (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
jOvenes.
—As'umir el teatro como vocacién y forma profesional de vida.
—Bsqueda de un teatro diniamico, integral, que utilice el color,
la danza, el canto, la musica, el humor con un sentido alta-
mente creativo.
ratamiento 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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cion y promueve el trabajo: en-equipo acerca:del teatro infantil y ju-
venil. Sus promotores son Ernesto Réez y Miryam Reétegui,

En 1976, organiza el Primer Seminario sobre el Nifio v el Arte,
donde se discuten y difunden los problemas y 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
lg"aparicién de numerosos talleres de creatividad infanti. ¥En 1983,
edita Creart, importante guia cultural de arte y espécticulos. Entre
su labor editorial ha publicado, también, Juegos dramdticos para edu-
caaign inicial y bdsica regular y Direccién de teatro ‘escolar’ de Ernes-
to Riez. C 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, misi-
€a y vestuario autéctonos. Destaca:en sus obras el [lamado a la so-
lidaridad, al trabajo colectivo, a la verdad y a:la justicia social. Por
otro lado, rechaza el individualismo- mesiénico, 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 wisig sabia (1979). - :
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 'descubri_:j,'.desa_rrollar, controlar
.y dominar sus medios expresivos. ST ,
—Posibilitar la- prictica del derecho. de opinién y de crftica.
==Ustilizar el juego esponténeo de libre expresion, las técnicas de
educacién de [a percepcién, de estimulacién de la -creatividad
.y deé afinamiento de la-capacidad- reflexiva y critica, asf co-
- ~...mo el sentido de trabajo.en equipg. _
—Revisar la temitica tradicional y someterla a un an4lisis rigu-
r0so para su adecuacién 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 vioocial-y pedagégiea. . v o e o ‘
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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-
ci6n y difusién de manifestaciones artisticas y culturales. Su gestor
y director es Carlos Padilla. . e

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 de
Lima en Santa Cruz, Miraflores (perdido por razones extrateatraleS)E
la formacién de jévenes aficionados en su talle_r flc_toral permanente;
investigaciones sobre problematica teatral (atdn inéditas) y la produc-
cién de numerosos montajes. ., . .

En octubre de 1985, Comunidad de Lima asumié la v1qe-presxden-
cia del I Festival Internacional de Teatro para lq’Infancm y .lla Ju-
ventud - ASSITE] Perd, teniendo a su cargo también la qu}nsmn de
Recepcion de los elencos visitantes y la Central de Informacién y Ser-
vicios Computarizados para el evento. . ..

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, Gabrie Garcia Miarquez (adaptacién) (1984).

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

Premisas

“Desde su primer montaje conserva como caracteristica el cues-
. . . " . . z
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 draméticas 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 biisqueda 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 RUEDA

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

Esta agrupacién trabaja predominantemente con textos ya elabo-
rados y de diversa procedencia, tanto para nifios como para adultos.
Su produccién escénica est4 motivada -por la- necesidad de plantear la
opinién critica de la mujer con relacién al entorno ‘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 tendmos no pagamos pues, Darfo Fo (1982). -
Despertar, monélogos de Darfo Fo, Franca Rame y Domitila
Chungara (1985). : '
Isabel, tres carabelas y un actor, Darfo Fo (1986).

Premisas S

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

P~
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Premisas P

—Aceptamos el teatro como comunicacién grupal.’ .
—=El grupo es, fundamentalmente, una unidad operativa ‘de pro-
duccién. S e
—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, Tl e
'—“el teatro es una opcién de vida, un proceso constante. de-bus-
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”. Co

SETIEMBRE

El grupo de teatro Setiembre da comienzo a ‘sus actividades en
1979 con trabajos de ensayo y acondicioiamiento 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 esporidicas presentacioens en Lima. M4s tar-
de centraliza su labor en la"¢apital.' Los integrantes de Setiembre
encaran su ejercio teatral con sentido profesional desde el punto de
vista dé la responsabilidad artistica y del compromiso social, no des-
‘de el 4ngulo econémico. Reconocen la -exigencia de sacrificio” y’ de-
dicacién que conlleva la préctica’teatral. LT

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

Setiembré rechaza al teatro didictico, 2l 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 ,

' os componentes de Setiembre cumplen -variadas funciones: - ac-

tuacién; relaciones piblicas, produccién, -utiléria, luces, sonido, etc.
Solamente la labor de direcéién la asume una‘sola persona. o
- -~Como grupo ha participado.en’ las rhuestras de'teatro peruano
efectuadas en Cerro 'de Pasco, Tacha, Lima, Cusco: “Tiene el’propé-
sito, ademss, de contribuir a la formacién actoral mediante talleres.
La direccién estd a cargo de Walter Ventosilla. T

3

Produccién : =, - SRS :

Calixto Garmendia, Ciro- Alegria (adaptacién) (1980). -
Warma Kuyay,: José Mara 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).

E! 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 €n ningtin calendario pero,
a la vez, es la piedra angular de todos los ordculos; conoce el pasa-
do y nos lo puede contar con un sutil movimiento de manos, y pa-

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

COLORIN COLORADO

Fue fundado-en 1979 con el propésito de producir profesionalmen-
te obras de teatro para nifios cuidadosamente preparadas desde las
perspectivas artisticas y pedagbgicas. Entre sus metas esta 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 cl teatro para nifios estin 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 plasticos 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. A
—Hacer presente de manera moderada el contexto social.
~—Manejar cuidadosamente los temas y conductas, buscando con-
notaciones constructivas. :
~—Estimular el juicio critico del espectador. i
—Poner en juego los logros de la pedagogia moderna con relacién
a] fenémeno artistico y su presencia en el mundo infantil.
-'—Co;'ltribuir a la formacién de un nuevo y exigente piiblico tea-
tral.

ALONDRA

Desde suifundacién en agosto de 1981, Alondra decidié trabajar
profesionalmente escenificando predominantemente obras peruanas de
autor, de creacién colectiva y de creacién colectiva con autor, tanto
para adultos como para nifies. 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 masica. Para lograr esto se acude perspicazmente a téc-
nicas especificamente musicales, cinematograficas 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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- .RAICES

-2 Surge en 1982. con el propésito.de. dedicarse: plenamente:a la ac-
tividad teatral para nifios, jovenes y adultos, adoptindola comeo: 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-temitica
que parte del arte del actor. R I 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 pafs. . - : < : . .

" 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. mues-
tras nacionales, ejecutando una de las mis-intensas tareas dé difusién
entre nosotros, a pesar del relativamenté corto periodo de existencia
que posee. Esti dirigido por Ricardo Santa Cruz.. -~ ..

Trozos de infancia (para nifios) (1982).
Trozos de wida (para jévenes y adultos) (1983).
Habia una vez... (para nifios) (1984). . R
Sol y sombra (para nifios) (1985). - - o
Sol y sombra (para adultos) (1985). '~
Bafio de 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 todes
los -elemenitos: comunicativos: -del -hombre. y los objetos. - De ésa ma-
nera, nuestro trabajo fusiona la expresién corporal, el uso del sentido
articulado y no articulado, la danza, la misica, el psiquismo y el uso
variado de los objetos, los cuales van transformandose en elementos
y-personajes de miltiples significados en:el transcurso del espectéculo.
Por nmiedio de nuestra actividad artfstica, pretendemos aportar a la

1z . v N . .
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. .

Teatro de Cdmara se desenvuelve, bisicamente, como equipo de
produccién. Sus investigaciones estan regidas por el tipo de obra y
montaje que se propone realizar. -

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

Produccion :

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 al espectador.
- —Investigar y realizar experimentos que coadyuven 2:un mayor
desarrollo e integracién del grupo. - f K

MAGUEY

g --En diciembre de 1982 se constituyé con el ‘6Bjet_i"v’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 pépulér;r de’siri‘dlla'si'l“ te-

mitica y esquemas de comunicacién y los incorpora en la bésqueda

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

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 draméticas. .- -

N 1 ‘concepto de grupo, en términos de orgamizacién 'y relaciones
interpersonales, es adoptado en toda su extensién. R

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

El grupo efectia investigacién socio-cultural e histérica, como ba-
samento para la provisién de temas y aspectos formales. Es de inte-
rés, adem4s, su preocupacién por descubrir én la-realidad campesina
y urbana procedimientos peculiares de comunicacién y de participacién.
La direccién corre a cuenta de Willy Pinto. - S

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

- —Permanente juego temporal y espacial. o
—Integracién y estructuracién de diversos niveles expresivos, con
== - lo que se apunta a una escritura escénica total. ‘
—Recoger, confrontar y desarrollar - los -elementos esenciales de
K la vida y cultura populares (concepciones estéticas, de organi-
.. zacién social, de coniunicacién? e incorporarlos 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 efectia
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).
%g«gze)nto: que no wvolverdn, creacién de José Carlos Urteaga
Piantao, creacién colectiva (1985).

Gladiola, creacién de Luciana Proafio (1985).

Lcl.r del cuatro, Grégor Diaz (1986).

Dias urbanos, creacién de Luciana Proafio (1986).

(1986)gado mas hermoso del mundo, Gabrie] Garcia Mirquez

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, pl mimo, técnicas vocales y artes marciales.

Utihizar 'las propias necesidades de expresién a través de los
personajes propuestos.

Desarrollar 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 mas alli de lo real coti-
diano. . '

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

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

—LEl 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- .
sion 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 teatro de titeres de Federico Garcia Lor-
ca. Sus integrantes conciben el grupo como comunién de ideas y fi-
nes de existencia en correlacién con una forma especifica de apreciar
la vida en el pafs.

Para La Tarumba ¢ teatro para nifios debe proporcionar elemen-
tos que permitan a los espectadores reflexionar acerca de su entorno
social. Los trabajos del grupo se encuentran sumamente ]}gados_ 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
lclon soltura y variedad. La Tarumba es dirigida por Fernando Zeva-

o0s.

Produccién:

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

Premisas

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

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

—Acudir a la risa como un instrumetno de’ critica y cuestiona-
mrento a lo caduco, a 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 un director o un actor, es dis-
CPtlda,,POT este grupo, dejando sin embargo, amplia libertad para su
ejecucidn.

, Los integrantes de Ensayo comparten una formacién bésica co-
min (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 nueva obra. La mayor parte de sus componentes
ha sido preparada en la Escuela de Teatro de la Universidad Catdlica
y ha_conformado su elenco.
con Destacaf en esta agrupacién la amplitud de criterios y recursos

on que enfrenta cada produccién. Es también reconocido el alto
mvel de sus resultados y su estrecha vinculacién con el piblico li-
mefio.
méndl"(:éa%’gn:fo 3[;11:11;1 abla_ investigacién teatral con mesura, mante-
clencia social sobrio y rela’tlvo realismo, con una critica con-

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

dad n i is Pei
d: acional. - Sus directores son Alberto Isola, Luis Peirano, Jorge
uerra ¥ Gianfranco Brero.

Produccién:

g‘é d’f que me quieras, José Ignacio Cabrujas (1983).
z .re;zor Puntila su chofer Matti, Bertolt Brecht (1983).
;1“ satsa roja, Leonidas Yerovi - Alberto Isola (1984).
cto cultural, Jos¢ Ignacio Cabrujas (1985).
Viaje 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).

Simén, Isaac Chocrén (1986). :

Emugrados, 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. o
. Desde sus inicios se ha propuesto un proceso de aprendizaje in-
timamente ligado a la produccién y a la confrontacién constante con
el piblico 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).

En el plano del teatro latinoamericano se busca la difusién de
textos contemporineos 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.

tra linea de trabajo que se sigue es la del tratamiento del tea-
tro europeo contemporineo con el objeto de aproximarlo a la realidad
latinoameircana, ya sea a través de mecanismos 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 vinica 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 critica.

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 piiblico
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 O i
todos, es uno de sus recursos preferidos. Aunqgele g : p o
ca un directo cuestionamiento del contexto social, su ullml ble desa.
veces corrosivo contribuye desprcjzllicmdamente a una saluda

1zaciéon de tipos, conductas e 1deas. __ e, 2spead
= I'n 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 i
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 nos 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 obras de escritores nacionales, 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 3 (J:iu:
pero un teatro peruano de costumbres y rescate de la cotidianida
dadana, eludiendo los grandes temas con pretensiones pedagdgicas. i

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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Letras. Llma, Univ. San Marcos.” 90: 165-179. 1986

Iniégénes‘ del Poder en la
Obra de Hemingway

RICHARD S. PRESSMAN/ ST. MARY’S UNIVERSITY/
SAN ANTONIO, TEXAS y CESAR FERREIRA/ UNIVER-
SITY OF TEXAS/ AUSTIN, TEXAS

Probablemente todo el mundo esti de acuerdo en que el narra-
dor norteamericano que més influencia ha tenido en el siglo veinte
es Ernest Hemingway. Es evidente que él ha proporcionado el estilo
mas importante de nuestro tiempo — un estilo de concisién y objeti-
vidad. Este estilo ha sido muy importante en muchas partes del mun-
do para expresar la condicién humana contemporénea. - .

Aunque hay muchas maneras para ex resar esta condicién, tal
vez la manera m4s directa de entender a emingway es a través de
la imagen del mundo pesadillesco. Hay una cita muy famosa de He-
mingway sobre su propia fuente de escritura: “Toda la literatura -nor-
teamericana moderna —dijo— procede de un libro de Mark Twain
que se llama Huckleberry Finn... Es el mejor libro que hemos te-
nido”. Probablemente lo que querfa decir con estas palabras es que
la famosa novela de Twain le proporcioné el modelo de un mundo
en el que hay mucha violencia, en el que hay muchas fuerzas supe-
riores, en el que los individuos, para sobervivir, necesitan gastar mu-~
cha energia simplemente para protegerse. Es decir que el mundo de
ambos, el de Twain y el de Hemingway ——y, por supuesto, el nues-
tro— es uno de mucha enajenacién del individuo con respeto a las
fuentes del poder social, unas fuentes que a menudo parecen todavia
mex%icables. ‘

. _Xero esta imagen de Twain es muy diferente a la imagen de He-
mingway. En Huckleberry Finn, la imagen central es 1a del héroe
COMo una persona que, a pesar de tener mucha habilidad e instinto
—'*__ .

(1) Conferencia sustentada en el Instituto RaGl Porras Barrenechea el 27
de noviembre de 1986,
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