El teatro peruano de fin de siglo y el cuerpo:
el grupo Yuyachkani

RitA GNUTZMANN

Han pasado los tiempos en que los criticos enfocaban el teatro como texto literario
y como género, basando su andlisis en temas, estructura, personajes y simbolos, si bien
todavia en alguna historia del teatro se pueden encontrar esas fichas técnicas como en la
de César Toro Montalvo sobre teatro peruano'. Hoy dia se reconoce como especificidad
del texto dramético su "plurivocidad" debida a la concurrencia de diferentes sistemas
semidticos: didlogos, didascalias y su cumplimiento mediante el tono, la voz, los gestos,
la mimica, la disposicion espacial de objetos y actores, la iluminacién, la musica...>

No puede extrafiar que desde los afios sesenta, afios de auténtica efervescencia en
los que la izquierda y el progresismo en general monopolizan las ciencias sociales y poli-
ticas en América Latina, diversos grupos culturales y teatrales hayan reflejado esas
inquietudes en obras de creacion grupal, en detrimento de la obra de autor. En esa déca-
da surge el concepto del Nuevo Teatro (o teatro popular en algunos paises), aunque en
Pert no habria que olvidar intentos anteriores como Collacocha (1959) de Solari Swayne
o los dramas urbanos de Salazar Bondy’. EI Nuevo Teatro quiere ser expresion de la rea-
lidad socio-politica y ponerse al servicio de los movimientos revolucionarios y de
masas*. Estas obras de "creacion colectiva" dominan la escena peruana hasta los afios

1 César Toro Montalvo, Historia de la literatura peruana. Siglo XX. Poesia y teatro (1900-1995), vol. XI,
Lima, A.F.A., 1996.

2 George Steiner afirma: "El 'critico teatral' por excelencia es el actor y el director que, con el actor y por
medio de €, prueba y realiza las potencialidades de significado en una obra. La verdadera hermenéutica del tea-
tro es la representacion" (Presencias reales. ;Hay algo en lo que decimos?, Barcelona, Destino, 1991, pag. 19).
T. Kowzan encuentra trece elementos que funcionan como signos teatrales: la palabra, el tono, la mimica, el
gesto, el movimiento escénico, el maquillaje, el peinado, la indumentaria, los accesorios, el decorado, la ilumi-
nacion, la musica, el sonido (T. Kowzan, "Le signe au théatre. Introduction a la sémiologie de 1'art du specta-
cle", Diogene, 1968, 61, pdg. 59-90; para su clasificacion véase el cuadro de la pag. 83).

3 Yaen 1966, M. Vargas Llosa reconoci6 la labor pionera y el "arrojo" del autor: "No habia casi nada y
él trat6 de hacerlo todo, a su alrededor reinaba un desolador vacio y él se consagré en cuerpo y alma a llenarlo.
No habia teatro [...] y €l fue autor teatral" ("Sebastidn Salazar Bondy y la vocacion del escritor en el Perd", en
Contra viento y marea (1962-1982), Barcelona, Seix Barral, 1983, pag 107).

4 Lainfluencia de la revolucién cubana es obvia; pero en la misma época también en Pert cambia la situa-
cién socio-politica con la lucha campesina para recuperar la tierra (1957-1964). Ademds, con el gobierno del
General Velasco Alvarado (1968-1975) y su reforma agraria (1969), los hacendados pierden su poder y la tierra
se redistribuye entre familias y cooperativas, aunque las primeras pocas veces llegaron a prosperar. A partir de
1973 comienza una grave crisis econdmica (con el 120% de inflacion en los aflos ochenta) que lleva a la pau-
perizacion de la clase obrera y media. Son los afios del llamado "desborde popular" (J. Matos Mar, Desborde
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ochenta, época en la que atin se discute la conveniencia o no de la colaboracién con el
dramaturgo’.

Citemos brevemente las ideas de los dos mds conocidos directores de teatro latino-
americano de la época, el colombiano Buenaventura y el brasileio Boal. Enrique
Buenaventura, director del TEC, insiste en que "En el campo artistico no existe allf la
autoridad del Director. [...] el texto literario es uno mas y de ninguna manera el principal
transmisor de la informacién y la significacién"® y Augusto Boal (Teatro de Arena) afir-
ma: "la primera palabra del vocabulario teatral es el cuerpo humano, principal fuente de
sonido y movimiento"’. Para Boal, la primera fase de la ensefianza teatral es el conoci-
miento del cuerpo, aprendizaje realizado mediante ejercicios fisicos para encontrar "sus
limitaciones y sus posibilidades, sus deformaciones sociales". En una segunda fase, la de
"tornar el cuerpo expresivo", el actor comienza a expresarse a través de su cuerpo. En
todo el proceso de ensayos no hay lugar para un texto fijo, preestablecido, aunque en la
tercera etapa de su direccion, a partir de 1963, Boal actualizaba y "nacionalizaba" auto-
res cldsicos como Lope de Vega, Moliere y Brecht. En su "teatro del oprimido", el texto
en cuanto discurso es improvisado y elaborado entre los actores y, a veces, con la ayuda
de los espectadores, los cuales se inspiran en las imdgenes corporales que los actores les
ofrecen sobre determinados temas (por ejemplo, una huelga, el hambre...). Sélo en una
fase posterior, en el "ensayo de mesa"®, director y actores seleccionan los textos impro-
visados y los ordenan en una historia coherente’.

popular y crisis de Estado, Lima, IEP, 1987) con la invasién masiva de las ciudades —Lima en primer lugar—
por los pobres y hambrientos de todas las provincias, que huyen en gran parte de los atentados de Sendero
Luminoso y la guerra sucia de los militares (1982-1992). A comienzos de los afios ochenta surge nuevamente el
optimismo con la agrupacién de los partidos de izquierda en la Izquierda Unida (1981) y la victoria de ésta en
Lima en 1983.

5 Todavia en la XIII Muestra de Teatro Peruano, en abril de 1988, se presentaron 23 obras de creacién
colectiva frente a 8 de autor; en comparacion en el IV Festival de Manizales (Colombia) en 1971 sélo hubo 6
trabajos de creacion colectiva frente a 12 de autor (Salazar del Alcdzar, "Todos los caminos (teatrales) condu-
cen a Andahuaylas", Quehacer (Lima), julio-ag. 1988, 53, pag. 85; M. Pianca, El teatro de nuestra América: Un
proyecto continental 1959-1989, Minneapolis, Inst. for the Study of Ideologies and Literature, 1990, pag. 172).
Otros grupos, como el colombiano TEC (Teatro Experimental de Cali) ICTUS (Chile) y el Teatro Escambray
(Cuba) no dejaron de trabajar con obras de autor. Sobre el debate creacion colectiva frente a texto de autor, véase
R. Montoya, "Un antrop6logo habla de teatro", Quehacer (Lima), julio-ag. 1988, 53, pag. 94, y H. Salazar del
Alcazar, Notas sobre el Primer Taller Nacional de Formacion Teatral - Dramaturgia, Lima, Grupo Yuyachkani,
1990, pag. 77 y ss. No es extraio que los autores pusiesen la mayor oposicion; Alfonso La Torre critica la cre-
acion colectiva (o "teatro de actor" como €l lo llama) porque "postula figuras, imdgenes, una especie de mosai-
cos de gestos donde no hay un personaje desarrollado. Son simplemente especies de frisos a través de image-
nes, actitudes, gestos" (en H. Salazar del Alcdzar, Notas sobre el Primer Taller Nacional de Formacion Teatral
- Dramaturgia, Lima, Grupo Yuyachkani, 1990, pag. 73; cf. pdg. 84).

6 Enrique Buenaventura, "Situacion actual del teatro en América Latina", Poligramas (Univ. del
Valle/Cali), 1981, 7, pag. 128.

7 Augusto Boal, "Para comprender el teatro latinoamericano actual”, "Poética del oprimido" en S.
Gutiérrez (ed.), Teatro popular y cambio social en América Latina. Panorama de una experiencia, Costa Rica,
EDUCA, 1979, pag. 152.

8 S. Gutiérrez, Op. cit., pag. 33.

9 B.Rizk resume cinco fases de trabajo del TEC para llegar a la representacion: 1. un primer acercamiento
al objetivo y al tema; 2. trabajo sobre el texto con un andlisis critico del mismo; 3. improvisaciones; 4. la pues-
ta en escena; 5. la representacion. Desde la primera fase la recepcion por el publico se halla en el centro del tra-
bajo (Nuevo teatro latinoamericano: una lectura historica, Minneapolis, Prisma Institute, 1987, pags. 69-84).
Aunque Boal sea brasilefio, sus ideas y su labor fueron importantes en Pert, puesto que en 1973 participé en el
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El grupo Yuyachkani ("estoy pensando") se formé en Lima en 1971; desde entonces
ha pasado por diferentes fases de evolucion y se ha constituido, con su director Miguel
Rubio, en el mds importante colectivo de teatro peruano. Nunca ha dejado de involucrar-
se directamente en la problemadtica socio-politica del pais, ni siquiera en los dificiles afios
ochenta de Sendero Luminoso y la guerra sucia. Simultdneamente, ha experimentado con
todas las formas expresivas, desde la practica de un teatro didéctico hasta la de un teatro
expresivo que incluye la danza, la musica, los mitos y las mdscaras andinas. Aunque el
grupo haya retomado la colaboraciéon con autores desde los afios ochenta, de ninguna
manera ha vuelto a la dependencia del texto literario™.

Su primera creacion fue Puiio de cobre (1972), obra comprometida con la lucha
obrera que muestra la masacre de los mineros de Cobriza en huelga a comienzos de los
sesenta. A continuacién prepararon una adaptacién de La madre (1975) de Bert Brecht
(basada, a su vez, en la novela homénima de Maxim Gorki); se trata de una puesta en
escena orientada por la ideologia revolucionaria del gobierno del General Velasco. La ter-
cera obra, Allpa Rayku - por la tierra (1979) gira en torno a la ocupacion de tierras en
Andahuaylas en 1974; siguen Los hijos de Sandino (1981) y Los miisicos ambulantes
(1983, sobre el cuento infantil Los miisicos de Bremen), obra que, mediante el destino de
cuatro animales, propone integrar la diversidad peruana en un conjunto. En 1985 ponen
en escena Encuentro de zorros inspirada en la novela péstuma de José Maria Arguedas,
El zorro de arriba y el zorro de abajo, autor que ya prest6 el prélogo y el epilogo para
Los muisicos ambulantes. En la misma década, Yuyachkani llevard a las tablas Baladas del
Bien-estar (1986, sobre textos de Brecht) y Pishtaco (1988)".

En su novela, Arguedas resucita unos zorros mitolégicos en la ciudad pesquera de
Chimbote, en los afios sesenta del siglo XX. Crea un espacio centrado en lugares publi-
cos: prostibulos, mercados, cementerios, barriadas, el puerto y la fabrica de harina y acei-

plan de alfabetizacion del gobierno del General Velasco, valiéndose precisamente de su grupo de teatro. Boal
explica su teoria del "teatro del oprimido", influida claramente por Brecht, de esta manera: "La Poética del
Oprimido es, esencialmente, la Poética de la Liberacion: el espectador ya no delega poderes a los personajes ni
para que piensen ni para que acttien en su lugar. El espectador se libera: piensa y actda por si mismo [...]les un
ensayo de la revolucién!" (Teatro del oprimido, México, Nueva Imagen, 1980, pags. 58-59).

10 En 1986, durante la XII Muestra de Teatro Peruano en Puquio, al grupo se le encarga organizar un taller
sobre dramaturgia. Este "I Taller Nacional de Formacién Teatral: la Dramaturgia" tiene lugar en Chiclacayo en
marzo de 1987. En €l se constituyen cinco grupos bajo la direccién de los profesionales Willy Pinto, Alfonso
Santistevan, Ricardo Santa Cruz, Miguel Rubio y Walter Ventosilla; cada uno de ellos ensayaba una version del
texto "Fabiana Criolla" de Eduardo Galeano extraido de Memorias del fuego. El mds importante critico teatral
peruano, Hugo Salazar del Alcdzar public6 su libro sobre el Taller en 1990.

11 Los datos estdn tomados en parte de H. Salazar del Alcédzar, "Cuatrotablas y Yuyachkani, los hetero-
doxos del teatro peruano" en Escenarios de Dos Mundos, vol. 11, dir. Moisés Pérez Coterillo, Madrid, Centro de
Documentacién Teatral, 1988, pag. 311-313. Después de su muerte, Arguedas se convierte en referencia obli-
gatoria; algunos grupos toman su nombre (Andahuaylas, Apurimac, Lima) al tiempo que sus tesis sobre la cul-
tura e identidad peruanas se convierten en el centro del debate; también el grupo teatral de Villa El Salvador
(Lima) hace una adaptacion de la novela péstuma, titulada Didlogo de zorros. En 1989 Yuyachkani produce una
nueva obra, Contraelviento, muy controvertida entre los criticos (cf. N. Manrique, "Contraelviento: el mito, el
teatro, la violencia", La escena latinoamericana, 1990, 5, pags. 1-6), igual que las dos obras posteriores, No me
toquen ese vals 'y Hasta cudndo corazon (cf. H. Salazar del Alcazar, "Desvestir un suefio (Visiones y revisio-
nes)", Hueso Hiimero (Lima), dic. 1994, 31, pag. 123 y ss.). En aquellos momentos las ilusiones revoluciona-
rias de la izquierda ya habian muerto con el surgimiento de Sendero Luminoso y la violencia generalizada. Una
de las masacres de campesinos de Puno ocupa el centro de Contraelviento.
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te de pescado, convertida en monstruo diabdlico al estilo del alambique zoliano de La
taberna. Chimbote representa "el hervidero humano que es el Perd actual" '*; ahi se desa-
rrollan los temas de angustia y muerte, la lucha socialista contra el capitalismo, la amis-
tad y la compasion. La mayoria de los personajes son serranos huidos de la explotacion
en el campo y en las minas; pero también los mestizos y zambos encuentran su papel en
este espacio, como el loco-vidente Moncada. Los zorros, mitad hombre-mitad animal, ven
y comentan lo que los humanos no comprenden y hacen de mensajeros.

En la obra teatral, de inspiracion arguediana pero de ninguna manera una transfor-
macion dialogada de su novela, se hace referencia al autor, su novela y su recopilacién
Dioses y hombres de Huarochiri (1966). En el segundo cuadro de Encuentro de zorros,
los dos animales evocan la figura de Arguedas, siguiendo la imagen creada por él mismo
y por sus fervorosos exégetas: "ese hombre herido de nuestros dos mundos", escisién que
lo llevé al suicidio, segtin los diarios incluidos en la novela. Los zorros dicen haber sido
llamados por el autor muerto "a contar historias del puerto”, pero informan, que desde "el
68" (fecha del primer diario) "mucho ha crecido la madeja" y "mds enredado estd atin el
hilo" (pag. 32)". Recuerdan —mejor dicho— informan al piblico ignorante que ellos sélo
aparecen cuando estd a punto de ocurrir un gran cambio, cuando "el mundo se va a vol-
tear", una clara alusién al "pachakuti" como fin violento de un ciclo y comienzo de otro™.
El optimismo de obras anteriores ya no tiene cabida en esos afios de violencia y crisis
general.

Encuentro de zorros esta basado en tres tipos de escenas: 1. un prélogo y un epilo-
go de tipo general (esc. [ y XIV); 2. escenas de accion en el presente real; 3. escenas oni-
rico-mégicas con intervencién de los zorros.

El especticulo comienza (y termina) con una escena callejera caética; el puerto de
Chimbote arguediano ha sido sustituido por la capital peruana, donde se concentran los
personajes "de la supervivencia" mds diversos: algunos ciegos cantan el vals "Lima, mi
vieja Lima"; un payaso se dirige al ptblico y lo invita a ponerse cémodo; un obrero cuen-
ta como llegd a Lima en busca de trabajo; una cajamarquina recita un slogan para atraer
al turismo; otro hombre relata cémo se hizo clarividente gracias a una estafa de la que fue
victima. Toda esta algarabia sirve de prélogo dirigido al publico, una manera de pedir su
atencion no sin apuntar a la problematica social gracias a las historias de fraudes en el tra-
bajo y la firma de contratos con empresas extranjeras. El dltimo, un charlatdn que ofrece
"solucién" a todos los problemas, se convertird en el duefio de la carreta, una especie de
"nave de locos" en la que se desarrolla la accién".

12 J. Larco, Recopilacion de textos sobre José Maria Arguedas,La Habana, Casa de las Américas, 1976,
pag. 302.

13 Las péginas entre paréntesis sin autor ni fecha, se refieren al texto teatral: Yuyachkani, "Encuentro de
zorros", Conjunto (La Habana), 1989, 81, pags. 29-50.

14 Otra alusion al mundo arguediano encontramos en la flor "ima sapra" (salvajina) que introduce el epi-
sodio de Fidela y el "sexo confundido" (J. M. Arguedas, El zorro de arriba 'y el zorro de abajo, Buenos Aires,
Losada, 1975, pags. 26 y ss., 58) y el agua tan fria de los rios andinos que duele en los pulmones.

15 Quiero dejar constancia en este momento de la dificultad de estudiar el texto (cualquier texto drama-
tico) sin la presencia del total de los signos empleados, es decir, el espacio (decorado, etc.), luces, accesorios,
gestos, mimica y maquillaje, elementos kinésico-proxémicos (movimientos, tipo de pasos), elementos paralin-
giifsticos (entonacion, risa, sollozo...) y acusticos (ruidos, mdisica...). Una grabacion, por ejemplo en video,
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En la escena II, los mismos personajes siguen en el escenario, pero se congelan
como trasfondo ante el didlogo entre el "Zorro de Arriba" y el "Zorro de Abajo", ambos
enmascarados. Son ellos quienes hacen las alusiones a Arguedas y sus obras y los que
introducen al protagonista Emilio Aguilar como representante de "todos estos", que se
hacinan en el escenario. Al salir los dos zorros, la escena callejera del primer cuadro se
pone nuevamente en movimiento con el payaso como director que pide un "aplauso" para
el espectaculo, obligando de esta forma al publico a participar activamente. En la escena
IIT el charlatin Eloy y el serrano Emilio practican trucos propios de feria o de timo calle-
jero (el primero le vende la mencionada solucién a todos los problemas de amor, trabajo
0 negocio); en algiin momento incluso se ejecuta un nimero de prestidigitaciéon cuando
Emilio hace desaparecer el dinero. La escena se cierra de forma "espectacular”, en el sen-
tido literal, con la aparicién de la carreta, la musica de un acorde6n y una danza alocada
de todos los personajes mientras Emilio lucha contra todos en un intento de subir a la
carreta. Como director del especticulo, Eloy —montado en la carreta— pone orden y
detiene al resto de los locos-actores.

Otro juego circense comienza en la escena IV, con Emilio oficialmente integrado en
el grupo de Eloy: uno de los personajes tira la maleta de Emilio al suelo; el loco la reco-
ge y se pone a sacar su contenido y, finalmente, Eloy se la quita. La oposicién de los
demds al ingreso de Emilio se expresa en un didlogo lidico y tenso a la vez: el loco exige
ver sus papeles, un atropello que sufrian los pobres en multiples ocasiones, y la Tia lo
rechaza por ser "serrano" (expresion del prejuicio tipico de los limefios), hecho que lleva
a un altercado entre ella y la prostituta Linda Luna, que se mofa de la tez poco blanca de
aquélla. La breve didascalia: "conato de pleito" y "Timoén las separa" abre la puerta a
expresiones corporales como zarandeo, empujones, tirones... y vocales como gritos, aulli-
dos, llanto, etc. Después de una discusién sobre la mejor forma de sacar el dinero al ptibli-
co, se prepara un nuevo nimero kinésico en el que Eloy empieza a disfrazarse de presi-
dente con la ayuda de otros actores que, uno a uno, le pasan las diferentes partes de su
indumentaria. La mimica sin didlogo es actsticamente subrayada por la Tia que toca la
polka Tacna'® e incluye, ademds, "niimeros" como el de quitarle el sombrero al "presi-
dente" para ponerle un gorro militar y, a continuacion, sustituir éste por una olla. La esce-
na carnavalesca del charlatan y la prostituta disfrazados de presidente y de primera dama
da pie a toda una gama de gestos, mimica y movimientos parddicos, que son cortados
repentinamente por la caida estrepitosa de la Tia y el abrupto final de su polka. A la paro-
dia visual y acustica de la pantomima se anaden en este momento las palabras malhumo-
radas de la Tia de que "asi ya no se visten", golpe irénico seguro contra cualquier man-
datario de turno".

puede suplir esta falta sélo parcialmente. Ideas muy sugerentes acerca de esta problemitica ofrece E. Fischer-
Lichte (Semiotik des Theaters, 3 vols. Tiibingen, G. Narr, 1983, vol. 3 y, de forma resumida, "Hacia una com-
prension del teatro. Algunas perspectivas de la semidtica del teatro", Dispositio, 1988, 33-35, pdgs. 1-28).

16 Polka con texto patridtico: "... en nuestra historia, Tacna,/ brilla tu gloria, Tacna,/ como una aurora de
alba majestad./Somos peruanos, Tacna/ te adoramos, Tacna,/ como una ensefia, Tacna,/ con lealtad...".

17 La mayoria de las veces el cambio de escena no coincide con la tradicional salida o entrada de los per-
sonajes, sino que estd motivado por un cambio de espacio o de accién, como en este caso.
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La escena V sigue con el tono entre jocoso, de rifia y protesta hasta que, finalmen-
te, entre todos empujan la carreta hacia la plaza y Eloy, como jefe del grupo, distribuye
los papeles que van a desempefiar para conseguir dinero. Sigue una farsa dirigida a unos
transeuntes imaginarios, en este caso representados por el propio publico del teatro™, en
la que se les pregunta por su opinién sobre lo que estardn haciendo en el Ministerio, sobre
si los tanques entrardn en la Casa de Gobierno y qué pasaria con sus empleos en ese caso.
Recordemos que en 1985, en medio de fuertes disposiciones militares y ataques de
Sendero Luminoso tuvo lugar el cambio de gobierno de Belainde (destituido por los mili-
tares en 1968) al de Alan Garcia. Obviamente los espectadores debian de sentirse muy
preocupados por estos temas, aunque la problematica se convierte en seguida en farsa, con
la Tia disfrazada de santera que porta un enorme estandarte lleno de estampas y predica
el Apocalipsis mientras la prostituta Linda Luna, vestida y maquillada de acuerdo con su
profesién, actia como sierva de Santa Teresa de Calcuta y guia para el "ciego" Emilio.
Los gritos y gestos de alegria para celebrar el milagro de la recuperacion de la vista del
"ciego", se transforman repentinamente en pdnico, cuando el loco comienza a olfatear y
a otear el horizonte desde la carreta y grita: "jLa Guerra!". La acotacién indica una esce-
na muda en tres tiempos, de "lento-intenso" a "rdpido-despavorido" y de vuelta a "marcha
de rutina" (pag. 36). Esta breve didascalia deja libertad a toda una gama de signos para-
lingiifsticos (mimicos, gestuales, corporales y actsticos como suspiros, sollozos, gritos...)
para expresar sensaciones desde la sospecha y el temor hasta el panico; el uso del espa-
cio también aporta su significado: desde la dispersién de los actores, su paulatina (o
impulsiva) aproximacién y su hacinamiento encima de la carreta al final. Evidentemente
el grado de efecto dependia en gran parte de la situacion del publico y debia de ser maxi-
mo en "zonas de emergencia".

La palabra "guerra" sigue dando la clave para la escena siguiente, con Emilio asus-
tado, repitiendo varias veces la misma frase en castellano y quechua: "Vengo huyendo de
la guerra y acd también". Mientras que Linda Luna intenta consolarlo, habldndole de sus
clientes, los "pobres soldaditos" que se ponen igual de locos por culpa de la guerra, los
otros se mofan de Emilio. No sélo los serranos de entre el ptiblico que habfan huido de
las zonas en guerra, sino también los mismos limefios entendian bien el sentido de las
palabras del loco dirigidas al serrano: "Hueles a sangrecita, silencio, a tierra negra" (pag.
37). Aunque la tension se rompe como de costumbre con un chiste (la Tia lo corrige
diciendo que Emilio huele a "queso") y a pesar de la pelea entre todos por las limosnas,
en el aire queda flotando la idea de guerra, muerte y silencio, amenaza que preocupaba a
todos los peruanos de los afos ochenta.

En los tres siguientes cuadros entran en funcion el Zorro de Abajo (VII, IX) y el de
Arriba (VIII), ambos con los poderes mégicos del mundo andino (arguediano) de detener
y explicar la accién de los personajes y dirigir sus suefios. El cuadro VII consta de una
sola pantomima, en la que Emilio, guiado por el Zorro de Abajo, entra en un chichédro-

18 Evidentemente el impacto y la colaboracion entre el piblico y el grupo de teatro es mayor cuando se
trata de espacios abiertos (calles, plazas) o escenarios circulares o algo parecido, con los espectadores rodean-
do a los actores y con facil intercambio entre unos y otros.
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mo en el que los de la carreta tocan musica chicha. El serrano baila un huayno andino,
pero el Zorro le ensefa a bailar chicha, fusiéon del huayno serrano con la cumbia colom-
biana y la guaracha cubana, tocada con instrumento electrénico (guitarra, bateria o tecla-
do), la musica mds popular de Lima en los afios ochenta.

En el cuadro VIII el Zorro de Arriba devuelve a Emilio al espacio andino a través
de otro suefio; con ello la conversacion cambia al quechua, con la traduccién al espafiol
entre paréntesis”. En una escena muda, acompafiada actisticamente por un bombo y zam-
poias, en la que Emilio es rodeado por bocones, el padre lo maldice antes de tirarse del
campanario. Los zorros, sabedores de los significados ocultos, explican que en estos tiem-
pos raros es dificil distinguir entre la realidad y el suefio y que el destino de Emilio serd
andar como sondmbulo solitario, por lo que el Zorro de Arriba le empuja a abandonar esta
tierra seca y hambrienta. Pero antes de que Emilio cumpla el mandato, se interpreta una
nueva pantomima musical: un Alcalde y su comitiva de mufiecos sefialan a Emilio, bai-
lando ante un retablo inmovil de musicos y bailarines. Cuando el cornetero hace sonar su
instrumento y lo usa para pegar al Alcalde, Emilio le implora que se escape por lo que el
Alcalde le ataca a €l, simulando una corrida, dando varias vueltas al escenario, cornean-
do a Emilio. El final de la persecucién se anuncia con la entrada de una mujer totalmen-
te cubierta; con cuatro velas simula un velorio por la desaparicién de su hijo, mientras
llora y canta su dolor en quechua. Aunque esta escena estd acompaiiada por un breve dia-
logo, la accién kinésica y gestual como colocar las velas, abrir la manta, sacar de ella
ropas de hombre y desplegarlas en el suelo y la mimico-actstica de llorar, cantar, salmo-
diar, etc. se impone sobre las palabras. Esta escena concluye con la misma actuacién a la
inversa (recoger y guardar los objetos del velorio) y el aviso de la mujer a Emilio de que
los "sinchis" no hablan sino matan. A continuacién, estos "sinchis" (fuerzas especiales de
la Guardia Civil) son representados por la figura femenina de la Muerte que intenta lle-
varse a Emilio, quien lucha desesperadamente contra ella y debe pedir ayuda al Zorro de
Arriba. Los tres actores (Emilio - Muerte - Zorro) deben desplegar toda su maestria en la
danza para simular una dura lucha bailada hasta que el Zorro logra expulsar a la Muerte
del escenario. Todavia no termina la ensefianza, sino que el Zorro de Arriba evoca otra
escena, esta vez de la infancia, en la que el niflo-Emilio juega y baila con el "zumbayllu",
el trompo andino al que Arguedas concede gran importancia en su novela semi-autobio-
gréfica Los rios profundos. Provisto con un muifieco a la manera andina, el serrano es
entregado por el Zorro de Arriba al Zorro de Abajo y asi devuelto al mundo de la carreta.
También aqui tiene lugar una pesadilla (IX) en la que los actores no pronuncian palabra
alguna, pero en la que la acustica juega un papel esencial para subrayar el efecto angus-
tioso. Cada uno de los actores produce ruidos: Linda Luna con una trompeta; Eloy con un
tromb6n; Timén con unos timbales y la Tia con una guitarra eléctrica, todos ellos instru-
mentos del mundo moderno costefio (frente al charango y el violin de la sierra). En la pan-
tomima se expresan los deseos sexuales de Emilio y Linda Luna, que son parodiados gro-

19 Los integrantes de Yuyachkani son limefios y por lo tanto no hablaban el quechua ni conocfan el mundo
andino: "Actores monolingiies del espafiol que empezaron a aprender el quechua; que aprendieron a tocar el cha-
rango, el violin, como se toca en los Andes; que aprendieron a confeccionar mdscaras" (J. Larco, "Notas sobre
la violencia, la historia, lo andino", Quehacer (Lima), ag.-set. 1988, 54, pag. 86).
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seramente por los otros actores hasta que Emilio se deja caer del cuerpo postrado de la
prostituta y el Zorro cierra la cortina sobre el especticulo.

Antes de comenzar una nueva accion entre la prostituta y Emilio (XI) como res-
puesta a la pesadilla®, éste ejecuta toda una serie de pequefias actuaciones en torno a la
carreta como tocarla, moverla, empujarla por todo el escenario y subirse a ella con el obje-
to de mostrar su simbdlica toma de posesion de este nuevo mundo. Pero llega la prostitu-
ta e intenta expulsarlo, ya que la carreta es el lugar donde ejerce su profesion. Sin embar-
go, como ya anunci6 el suefio-pesadilla del cuadro IX, los dos se sienten atraidos y deci-
den hacer el amor. Por primera vez se mezclan los dos mundos e intervienen la musica del
charango y la carcajada de la "Kurku" serranos que impiden la entrega de Emilio y Linda
Luna. El Zorro de Abajo tiene que ejercer su poder como antes el de Arriba y espantar a
la Kurku andina. El Zorro pronuncia en este momento el tnico texto tomado literalmen-
te del relato arguediano: "A nadie pertenece la 'zorra' de la prostituta. Es del mundo de
aqui, de mi terreno. Flor de fango les dicen. En su 'zorra' aparece el miedo, pero también
la esperanza", sustituyendo la "confianza" del novelista por la esperanza®'.

El cuadro XII responde al IV, aunque a la inversa: la Tia acusa de nuevo a Emilio,
Eloy se queja de que aquél no sélo es socialista y regaiién sino que ademads le quita la
chica y encarga a Timon que lo expulse. Pero es el propio Eloy quien debe enfrentarse con
el serrano en una especie de ballet-pelea en cdmara lenta a cuyo final el dltimo patea al
primero en el suelo y se produce una parodia de destitucidn del padre por el hijo que toma
el mando y sube a los suyos a la carreta para dirigirla €1 mismo. Como era de esperar,
comienza una feroz lucha en la que se hace uso de cualquier objeto, como una escoba,
para expulsar a los otros actores, nuevamente vuela el maletin de la carreta, la misma
carreta es volteada y casi despedazada... El tumulto se calma cuando, bajo la influencia
de Emilio, todos se niegan a seguir a Eloy; esta vez Emilio vence definitivamente, no por
la fuerza sino por medio de la revelacion de un secreto. Los espectadores quedan sin ente-
rarse de cudl es la "solucién" a sus males —algo realmente dificil de concretar en los afios
ochenta como se ha visto—. Estalla un alboroto que contagia a uno tras otro hasta que
todos expresan su alegria mediante bailes, gritos o cualquier medio paralingiiistico y la Tia
toca nuevamente 7acna. Se acerca el final, cuando Emilio pide silencio y todos se inmovi-
lizan como al comienzo, para dar entrada a los dos Zorros que certifican el final de la his-
toria de Emilio. Después de la salida de los Zorros, el propio Emilio dirige su "mensaje"
igualitario al publico: todos pueden participar en el cambio: "no importa que seas blancén,
que seas zambo, rubio, que seas achorado, que seas negro, que seas charapa [selvatico]".

En la dltima escena, a modo de epilogo, vuelven los personajes de los "oficios de la
supervivencia" que repiten o contindan sus didlogos en el mismo orden del primer cua-
dro: los ciegos cantan su vals limefio, el payaso ofrece otro ejemplo de lo que pasa con
los sin trabajo, Acufia termina su historia de cémo perdié su empleo con las ratas... Como
es tipico en una representacion folklérico-coreografica o musical, todos unen sus voces
en una apoteosis final, en este caso el tondero patriético compuesto por Augusto Polo

20 La escena X gira en torno a una nueva pelea de los de la carreta; rifien por el dinero y se lamentan de
que para colmo hay que sobornar a la policia con la poca ganancia.
21 J. M. Arguedas, Op. cit., pag. 29.
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Campos "Esta es mi tierra - asi es mi Perd". El espectdculo concluye con los actores
posando para una foto y una explosién estruendosa que causa un apagon total.

Resumamos: en el nivel de la historia de Encuentro de zorros, se observa un claro
compromiso con la realidad peruana, en primer lugar con la de los afios mds recientes, lle-
nos de violencia, muertes y "desapariciones", con la problemadtica migratoria y la lucha
contra los prejuicios étnicos y, en general, con la situacién de los sectores populares y
marginales. Sin abandonar la temdtica urbana, Yuyachkani ha sabido integrar el mundo
andino tanto social como cultural y lingiiisticamente, lo dltimo no sélo gracias a la inser-
cién del quechua sino también mediante la flexién de la voz, por ejemplo con la entona-
cion cantarina del serrano. La obra no propone ninguna solucién concreta a los problemas
expuestos pero apela al espectador, a su responsabilidad y su solidaridad, para que se
esfuerce en buscarla, tomando como base de una nueva identidad y convivencia peruanas
la metdfora arguediana.

Con respecto a la construccion dramética, es obvio el predominio de la accidn, la
imagen y el movimiento sobre la palabra. El director de Yuyachkani se refiere a menudo
al predominio de lo corporal sobre el elemento lingiiistico:

cada actor comienza a trabajar su cuerpo, objetos, canciones, instrumentos, simple-
mente buscando el texto, entendiendo el texto; pero no el texto literario, sino la textura del
espectdculo que pasa por un sonido, un tipo de material, o un tipo de palabra que vas a usar
[...] si bien el texto es una guia, a nosotros lo que nos interesa es la estructura de conflicto,
el texto como propuesta abierta que puede ser modificado con el tiempo®?.

En efecto, en Encuentro de zorros, el texto lingiiistico se reduce considerablemente
—veinte paginas en total, incluidas nueve fotos del especticulo— y sélo en una minima
parte hace progresar la accidén dramdtica, de por si fragmentada, y sostiene la tension.
Como se ha visto, los didlogos giran en gran medida en torno a las peleas ridiculas de los
mendigos o copian la charlataneria de feria; a menudo son lidicos como en el retruécano
"Loco. Te lo emboco y en la punta del fioco te lo coloco" (pag. 35) o, en ocasiones, se
trata de textos preexistentes como el slogan cajamarquino, una copla popular ("Por esa
calle derecha/ dicen que me han de matar..."), un valsecito, la polka Tacna, el tondero
patriético... En ningin momento se expresan grandes conceptos mediante el didlogo, ni se
profundiza en la psicologia de los personajes. El actor estd en el escenario para actuar y
expresarse a través de su cuerpo. Emociones como enfado, sorpresa, miedo y esperanza,
dolor y alegria son trasmitidos mediante el cuerpo mas que mediante las palabras. Todo
lo visual y auditivo cobran significado en el escenario: la pantomima, la danza, el velo-
rio, el acto sexual, los gestos, la musica... Los accesorios son indispensables en este tipo
de teatro: la carreta®, el sombrero, la bolsa del serrano, el muifieco, la olla, la escoba, el

22 C. Toro Montalvo, Op. cit., pags. 1098-1099.

23 La carreta o carretilla se convierte en un simbolo importante en el teatro peruano de esta época; si aqui
se constituye en nave de locos, en otras obras como Ande por las calles del grupo Maguey es expresion de la
marginalidad, porque, en ella, los que no tienen nada recogen los desechos de las calles para aprovecharlos (cf.
H. Salazar del Alcdzar, "Marcas de la historia y la violencia de estos dias. El teatro peruano de los 80", Mdrgenes
(Lima), dic. 1989, 5/6, pag. 68). Recordemos que ya Brecht en La Madre Coraje utiliza la carreta como simbo-
lo del negocio de la protagonista.
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estandarte, las velas y los diversos instrumentos y los gags y trucos desempefian un papel
importante en diversos momentos de la accion. En Encuentro de zorros se busca ante todo
la espectacularidad como fendmeno dindmico. Para lograrlo los actores, como ya se
coment6 al comienzo, estudiaron las fiestas populares andinas y aprendieron a tocar los
instrumentos, incluidos los de la musica popular urbana como la "chicha". Cada actor de
Yuyachkani no sélo es mimo sino que se ha convertido en "actor mdltiple", término
empleado por el propio grupo, o en "actor integral" que debe aunar diversos talentos,
aparte del mimico*. En su creacién, lo onirico-magico, lo vulgar y lo intimo-dramatico se
suceden y exigen la maxima versatilidad expresiva.

Retomando la alusién del propio Miguel Rubio, citada mds arriba, se podria aplicar
la teorfa de la obra abierta de Umberto Eco a este tipo de teatro, puesto que tanto el texto
como la misma puesta en escena se ven modificados continuamente durante el debate del
grupo y bajo la influencia del publico.

24 En una fase anterior al trabajo escénico, los miembros de Yuyachkani, ademds, hacen investigacion en
el campo de la historia, la antropologia, la cultura, etc. Por ejemplo, en el I Taller Nacional en 1987 participa-
ron especialistas con conferencias sobre antropologia, educacion, historia y cultura al lado de directores de tea-
tro y maestros en metodologia expresiva y teatro N6 (H. Salazar del Alcédzar, Notas sobre el Primer Taller
Nacional de Formacion Teatral - Dramaturgia, Lima, Grupo Yuyachkani, 1990, pags. 85-86).



