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LUIS PEIRANO

Mas que una aficion,

un COMpromiso

Desde que tengo uso de razdn, he sentido una gran
atraccion por el teatro, y esto lo atestigua mi partici-
pacion en cuanto se le asemejara durante los aflos de
colegio. Sin embargo, es claro que comencé a tomar
conciencia de su significado en abril de 1964, cuando
empezaron las clases de la Facultad de Letras de la
Universidad Catolica del Perd, en la Plaza Francia del
centro de Lima.

Hasta entonces nunca habia pensado en el teatro
como una actividad que mereciese mi atencién pre-
ferencial como estudiante universitario. Entre los mu-
chos encuentros que tuve en el patio de la Facultad
de Letras, hubo uno que me cambié la vida. Fue con
Jorge Santistevan, entonces estudiante de derecho,
con quien habia compartido algunas experiencias en
el teatro del colegio jesuita en Lima, al que €l habia
llegado poco tiempo antes desde el colegio equiva-
lente en Arequipa.

Santistevan insistié con mucho entusiasmo en
que me inscribiera en la pequena escuela del TUC,
el Teatro de la Universidad Catélica, que ya estaba
por cumplir tres afios de actividad, y me invité a
verlo actuar en el montaje de Romeo y Julieta, de
Shakespeare, dirigido por Ricardo Roca Rey en el
Teatro Municipal de Lima. Yo no podia creer que €l
hubiese sido tan consecuente con su interés por el
teatro y llegado a actuar en el teatro mas importante
de Lima junto a dos estrellas como Ricardo Blume y
Saby Kamalich. Recuerdo bien esto, porque hoy me
asombra la poca inteligencia con la que yo era capaz

JORGE DEUSTUA

La vida es suefio, de Calderdn de la Barca, dirigida por Luis
Peirano (2007). En la foto se aprecia a la joven actriz Paloma
Yerovi en el papel de "Agua”.



de ver el teatro, a pesar de mi interés privado, casi

intimo y furtivo, por tratar de entender qué significa
esto de actuar en la vida y en las tablas.

Me percaté a media mafiana de un feriado, el
primero de mayo, Dia del Trabajo, que esa era la
fecha del examen de admision a la escuela del TUC.
La semana anterior me habfa inscrito y recibido dos
papeles bulky con impresion a mimedgrafo que ha-
bia llevado cada dia en el bolsillo de la camisa para
eéstudiarlos en el bus de ida y vuelta entre mi casa
en Barranco y la sede de la universidad en la Plaza

Francia. Un papel era para los primeros versos de

El caballero de Olmedo, de Lope de Vega, que re-
cuerdo bien todavia, y otro tenia el primer mondlo-
go de El avaro, de Moliere.

Llegué con las justas al viejo local en la casona
de Riva Agtiero y pude dar mi examen y una entre-
vista para ingresar a la Escuela. La liviandad con la
que yo me presenté contrastd muy fuertemente con
la seriedad con la que me trataron, lo que me dejo
perplejo. Ese dia tuve mi primer aviso de un proceso
de cambio muy grande sobre mi idea del teatro, que
se ratificd cuando empezaron las clases la siguiente
semana.

Luis Peirano Falconi
ingresé al TUC en
1964. Es considerado
uno de los directores
maés importantes del
teatro peruano.

Ha dirigido, numerosas
obras de teatro y dos
autos sacramentales:
El gran teatro del
mundo vy La vida es
suefio, ambos de
Pedro Calderon

de la Barca.
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Durante los tres anos siguientes, comparti los estu-
dios en la Facultad de Letras con los de la Escuela de
Teatro con gran entusiasmo. El jiron Camana era una
suerte de columna vertebral de la actividad académi-
ca de la Universidad Catdlica y yo caminaba varias
veces al dia entre el local central, hoy Instituto Riva
Agtiero, en la calle Lartiga —asi se llamaba la cuadra
cuatro de dicho jiron—, y la Plaza Francia, donde es-
taba Ia Facultad de Letras. Todos los dias me detenia
casi obligatoriamente en la calle Amargura —que es el
nombre de la cuadra nueve del jirén Camanid— por-
que alli se habia mudado el TUC, frente a las escuelas
de periodismo, educacién y decoracion, al viejo y casi
destruido local de Radio Excelsior.

Mi descubrimiento del teatro como una activi-
dad que, ademis de ser gratificante y divertida, era
sumamente seria, muy demandante, de profundo
sentido interior, con una exigencia de disciplina des-
concertante en principio y muy alentadora después,
me llevé a una transformacion personal muy grande.
Fue recién alli que tomé conciencia de la importan-
cia del teatro en la formacién personal y en sus im-
plicancias y sentido social. La presencia de Ricardo
Blume fue un factor clave en el desarrollo del esfuer-
zo colectivo que alli se desplegaba y que lo llevé a
que, en muy pocos afos, se hubiese constituido en
un centro de formacién y de produccién de capital
importancia.

El ejemplo de mis companeros universitarios de
teatro no podia ser mejor. Como llegué luego de tres
anos de trabajo, no tuve mas que integrarme con ra-
pidez al grupo, aunque no sin poco esfuerzo, por-
que la Escuela, que habia sido mas breve para los
primeros en llegar, empez6 a tener mayor exigencia
y atencion. Antes de que acabara el ano 1964 y yo
cumpliera dieciocho anos, Blume me invité a partici-
par en el montaje de El servidor de dos amos, de Carlo
Goldoni, con un pequeno papel que no tenia nombre
porque no existia como tal y figuraba en el reparto
bajo el apelativo general de criados o servidores.

Los ensayos de esta obra, como sucedi6 con las
anteriores, permitieron a los miembros del TUC cono-
cer el local y la gente de la Asociacion de Artistas Afi-
cionados (AAA), porque se estrend alli en setiembre,
luego de nueve meses de ensayos. Falté al primer
ensayo general, pues ese dia muridé repentinamente
mi hermana Soledad y tuve que asistir al entierro. Al
dia siguiente me reincorporé al elenco y estuve en

el estreno de la obra, como debe ser. Debo senalar
que el tiempo de ensayos duraba tanto porque era
la ocasion en la que Blume ensenaba todo lo nece-
sario para enfrentar el teatro, incluido el papel que
nos tocaba. Bajo esta l6gica las clases de la Escuela
continuaban y adquirfan mayor sentido en los mon-
tajes y se prolongaban a lo largo de las funciones de
cada temporada, porque luego de cada funcion los
actores recibfamos notas escritas del maestro y, oca-
sionalmente, volviamos a ensayar con el objeto de
aprender mas y mejorar los resultados.

La Escuela de Teatro fue un complemento ex-
traordinario para mis clases en la Facultad de Letras.
Lo solia comentar con Onorio Ferrero, el notable y
sabio profesor de Historia de la Cultura, a quien le
sorprendian mis preguntas sobre el concepto de la
teatralidad en el oriente, a propdsito de las diferen-
cias con nuestra formacién occidental y cristiana.
Contrariamente a lo que alguien podia esperar del
teatro, al que se lo vincula a la conversacion diletan-
te, el café, al trago y la bohemia, encontré en el teatro
de la universidad un lugar favorable y muy tranquilo
para el estudio, de menor bullicio incluso que la pro-
pia biblioteca.

El estreno de El servidor de dos amos en setiem-
bre del 64 fue mi bautizo en el teatro «profesional,
porque ese era el estatus que reclamabamos para la
calidad de nuestro teatro, aunque bien sabiamos, y lo
repetia Blume con frecuencia, que nosotros éramos
«amadores» —que es lo que quiere decir «amateurs—
y no podiamos abandonar nuestras profesiones. En-
tonces los alumnos de la Escuela eran todos alum-
nos de una facultad y se nos hacia firmar un acta de
compromiso en la que sefialdbamos que no descui-
darfamos los estudios regulares por el teatro. La gran
mayoria de los que se quedaron —porque muchos
llegan al teatro pero se van rdpidamente— cumplié
su promesa y, llegado el momento de mayor exigen-
cia profesional, dejaba el teatro, planteindose asi el
dilema que Blume denominaba «de la escuelita de
primaria», por el cual perdia inexorablemente a sus
mejores alumnos teniendo que empezar una y otra
vez el proceso de formaciéon de nuevos hombres y
mujeres de teatro.

Nuestro propdsito era —lo aprendi rapido y lo
he hecho mio hasta hoy— no solamente aprender
el teatro y hacer buenos especticulos teatrales, sino
también contribuir a la dignificacién de la profesion



El servidor de dos amos, de Carlo Goldoni, dirigida por Ricardo Blume (1964). Entre los actores figuran Silvio de Ferrari,
Madeleine Zuniga, Jorge Santistevan, Marfa del Pilar Diaz, Roberto Cores, Ana Maria Teruel, Jorge Chiarella, Siegfried Espejo,
Enrique Urrutia y Violeta Céceres.

del actor; lograr que nadie se avergonzara de su amor
al teatro y de la posibilidad de optar por dedicarse
profesionalmente a €él, y que la sociedad lo recono-
ciera y obviamente le garantizara la posibilidad de un
empleo con el prestigio y remuneracién adecuada a
sus logros. Lo tuve desde entonces muy claro y a ese
objetivo me ha gustado contribuir siempre.

Para entonces yo era un universitario que, si bien

habfa renunciado al protagonismo en la politica, no
habfa dejado de lado mi vocacién por entender y
cambiar la sociedad en la que vivia, razén por la cual
habifa decidido estudiar sociologia en la recientemen-
te fundada Facultad de Ciencias Sociales. Habia con-
seguido un trabajo a tiempo parcial como asistente
del editor de la pagina cultural del diario EI Comer-
cio, donde compartia responsabilidades con Alberto
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Chirif, Jorge Chiarella y algin tiempo después con
Felipe Adrianzén, los tres companeros de universidad
y, los dos tltimos, también del TUC.

Se sucedieron esos anos varios montajes teatrales
en los que nunca dejé de participar, especialmente
como actor pero también como promotor y organi-
zador. Fueron muchas las ocasiones en las que pude
plantearme en qué consistia esto de actuar, de hacer
teatro. Mi memoria mas fuerte de hoy tiene que ver
con mi experiencia mas privada de entonces.

Con el objeto de ensenar de manera practica la-
bores distintas a la actuacion, se abrié un ciclo llama-
do de «eatro intimo», en el que presentamos La re-
surreccion, de W. B. Yeats, con la direccion de Jorge
Chiarella, donde tuve el papel de «l Hebreo»!. En esta
obra se hacen una la poesia y el teatro, la metafora
adquiere una fuerza viva, mis fuerte que nunca antes
para mi, pero a partir de personajes que no son indi-
viduos reales, con nombre propio, sino que aluden a
un tipo, a una cultura, a una raza, a una religion, a un
prototipo en realidad.

Algo parecido me sucedio en los ensayos del Auto
de la Pasion, de Lucas Fernandez, cuya primera lectu-
ra, en sonoro verso castellano anterior al Siglo de Oro,
me produjo por primera vez la sensacion de algo tan
incomprensible como irrepresentable.

Desentrafar la teatralidad de un texto literario
escrito para el teatro se convirtié6 desde entonces en
una preocupacion permanente. Los ensayos fueron
una prueba de que si se podia. Claro, Blume habia
hecho antes varios autos sacramentales y venia de
Espafa; por tanto, sabia como hacerlo. ¢Es cuestion
simplemente de oficio o hay una memoria de la tea-
tralidad que estd mucho mas alld de aprenderse un
texto de memoria? Creo desde entonces firmemente
en ambas cosas, pero esta fue mi primera intuicién
de lo segundo, la confirmacién de que habfa una me-
moria sobre el cémo hacer las cosas en el teatro que
venia de muy atrds y que no estaba precisamente en
los libros. El TUC present6 el Auto de la Pasion por
Semana Santa, en el teatro Segura, con la direccion de
Ricardo Blume.

Una de mis pruebas de fuego fue, sin duda, te-
ner que aceptar, en el verano de 1966, el papel del
galan en lo que llamabamos el elenco del TUC, que

1 El Griego (o el Egipcio en otra version), el Sirio y el Hebreo,
son tres personajes distintos que discuten sobre la naturaleza
de Cristo a propésito de su resurreccion.

lo conformaban, en buen romance, los que ya tenfan
cierta experiencia y no tenfan problema en inscribirse
para postular a los papeles del siguiente reparto. Esto
suponia que no tenfan problemas de viaje, exame-
nes, trabajos atrasados, enfermedades o lo que fuera,
porque una vez que te comprometias no podias faltar
a un ensayo y debias cumplir tu compromiso hasta
la Gltima funcién, so pena de no volver mas por el
lugar.

Se trataba de Las bizarrias de Belisa, de Lope de
Vega, que seguramente es una de sus obras menos
conocidas. Blume la escogio luego de leer con no-
sotros varias otras obras cldsicas porque, entre otros
factores, se ajustaba bastante al nimero de actores
—hombres y mujeres— del que se disponia en el
mencionado elenco.

El papel de don Juan de Cardona era ciertamente
para los que ya habian hecho papeles de «don» en
montajes anteriores. Por ejemplo, en La verdad sos-
pechosa, de Ruiz de Alarcon, o Los emperios de una
casa, de sor Juana Inés de la Cruz. El galan, al que yo
habia visto y luego servido como criado en El servidor
de dos amos, de Goldoni, era Herndn Romero, pero
ya no estaba disponible porque habia sido el primero
de los varios —muy pocos en esos anos en reali-
dad— que optaron profesionalmente por el teatro.
Humberto Medrano o Mario Pasco ya eran jovenes
abogados de éxito dedicados a su profesion.

De modo que Blume me dio el papel a mi, que
estaba por cumplir recién veinte anos, que si de algo
presumia era de informal y campechano, y tenia to-
davia acné juvenil. Tremenda tarea. Cuando escucho
referirse al teatro como el arte de aprender una forma
de comportamiento, es decir, de asimilar una forma
de hablar, de caminar, de moverse, recuerdo esta eta-
pa de mi vida, porque tienen alguna razon los que
dicen que esto es el teatro y porque, aunque no lo
sea todo, si es parte del teatro tener la capacidad de
responder a las exigencias del personaje al que te
toca darle vida. El teatro, y especialmente el arte de la
actuacion, son mucho mis que esto, claro, pero son
también esto; y ese fue el momento de mi vida en el
que tuve que dedicarme a entrenar mds fuertemente
que nunca y a ensayar ciertos tipos de habilidades
corporales y mentales que me permitieran realizar el
personaje. Las técnicas de dominio corporal y vocal
puestas al servicio de un personaje que no se parece
en nada a tu esquema corporal y vocal cotidiano son



Los emperios de una casa, de sor Juana Inés
de la Cruz, dirigida por Ricardo Blume (1963).
En la foto aparecen los actores Humberto
Medrano, Violeta Céceres, Ana Marfa Teruel,
Ana Maria Izurieta y Herndn Romero.

En la foto superior derecha,
Violeta Céceres y
Ana Maria Teruel.

El director Ricardo Blume,
Daniel Ulloa,

Humberto Medrano y Violeta
Céceres en un ensayo de
Los emperios de una casa,
de sor Juana Inés de la Cruz.

fundamentales y buena parte del entrenamiento de
los actores en la historia del teatro ha consistido pre-
cisamente en eso.

Don Juan no tenia mi esquema corporal ni men-
tal. Es mds, el «squema» sobre el que yo actuaba
regularmente y que yo podia aportarle era bastan-
te diferente y, en cierta medida, le era opuesto; era,
pues, un «anti-esquema». Con ese trabajo empecé a
desarrollar un método de aprendizaje y ensefianza de
la actuacion que desarrollaria més tarde en la Escuela.
Sobre esa base comencé a pensar sobre las dificul-
tades de lo que Stanislavsky llama la construccién

del personaje y a cultivar pensamiento y experiencia
para mi técnica de actuacién. Fue el descubrimiento
personal de lo que todos los maestros investigadores
del teatro conocen como la definicién de una técni-
ca personal para el trabajo en escena. Las escuelas
modernas de actuacion son una gran ayuda, como la
tutorfa de algin actor mayor con experiencia, pero
no hay enseflanza y menos receta que puedan reem-
plazar a este descubrimiento personal de incuestio-
nable importancia para el trabajo del actor.

Como don Juan de Cardona estaba tan lejos de
mi yo corporal, verbal, mental, histérico y espiritual,

£
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el trabajo que Blume me obligd a hacer entonces me
parecié muy semejante al de cualquier disciplina de
entrenamiento fisico y mental. Por primera vez, com-
prendi que para el teatro se ensaya, si, pero también,
e incluso antes, uno se entrena. En breve, tuve que
aprender a hablar y a caminar de una manera muy
diferente a como lo venia haciendo. Fue un proceso
de varios meses para un cambio que me parecio6 total.
No puedo juzgar los resultados porque no me vi vy,
en todo caso, no soy capaz de tener todavia hoy el
desenfado autobiografico que supone hacerlo. Pero
aprendi en carne propia que actuar es también al-
terar a voluntad tu imagen externa, no por un mero
ropaje, que también tiene su importancia, sino por la
estructura corporal que recibe el vestuario. Esta vez
el personaje era muy elegante y tenfa hasta tres trajes
diferentes, disenados por Marco Leclere.

Mis lecturas de Stanislavsky tuvieron aqui un
asidero diferente y, de alguna manera, contestatario,
porque este trabajo, con todo lo importante que fue,
con todo lo que avancé y recibi de mi maestro y
mis companeros de trabajo, no me parecia suficien-
te. Todavia puedo decir paginas enteras del texto de
mi personaje, e incluso de algunos otros personajes,
lo cual sorprende a mis companeros de entonces,
pero en el fondo yo lo que querfa es que alguien se
acuerde de €l y, sobre todo, siempre quise una nueva
oportunidad de hacerlo mejor.

Mis siguientes trabajos en el TUC fueron me-
nos dolorosos, pero igualmente desafiantes, porque
Blume nos pedia cada vez mayor participacion y
opiniones sobre las obras que debiamos hacer. Nos
planteaba la demanda de hacer teatro latinoameri-
cano y especialmente teatro peruano. Eran tiempos,
ademds, en que habia cierto reclamo y exigencia
por salir de la «orre de marfil> en la que se puede
convertir la universidad para llevar el teatro adonde
se pudiera.

Eramos entonces los estudiantes de ciencias so-
ciales, Ana Maria Becerra, Edith Montero y yo, quie-
nes, de alguna manera, querfamos hacer un teatro
mids relacionado con los problemas de la vida del
pais. Distinguirnos como escuela y como creadores
que tenfan una manera de ser, de pensar y de sentir
fue casi una imperiosa necesidad de entonces.

Fue asi que nos encontramos estudiando las His-
torias para ser contadas, de Osvaldo Dragin, que
constituyeron la base de nuestro primer programa de

Historias para ser contadas, de Osvaldo
Draguin, dirigida por Ricardo Blume (1966).
En la foto aparecen la actriz

Ruth Escudero, Luis Peirano,

Gustavo Bueno y Enrique Urrutia.

Esta obra del teatro de difusiéon

fue repuesta en 1969 con la direccion

de Luis Peirano.

difusion. Hicimos solamente Historia de como nuestro
amigo Panchito Gonzdles se sintio responsable de la
epidemia de peste bubonica en el Africa del Sur, la
Historia de un flemon (originalmente un absceso) y la
Historia del hombre que se convirtio en perro, dejando
de lado Los de la Mesa 10, que me encantaba porque
habia hecho algunas escenas en la Escuela y, ademas,
porque era una historia de amor. Violeta Ciceres,
Jorge Chiarella, Enrique Urrutia y yo conformamos
el primer elenco que sali6 «de gira», primero por los
diversos locales de nuestra propia universidad, pero
luego a otras universidades, colegios y hasta a la car-
cel de Lurigancho. Anos después, retomariamos este
montaje con algunos cambios en el reparto.

La respuesta del publico fue extraordinaria, razén
por la cual pensamos que la ocasion era buena para
hacer una encuesta después de las funciones, cosa
que hicimos en varias oportunidades, sin conseguir
realmente ninguna informacion mas importante de la
que pudimos percibir de las reacciones directas de los
espectadores durante la funciéon. Fue esta la primera
vez que escuché frases involuntarias de alguno de los
asistentes que daban cuenta de su emocién por el
destino de los personajes. «Asi es», «so me paso a




mb, «i, pues, no comprenden», son algunos de los

comentarios que no olvidaré jamas, especialmente de
los presos de Lurigancho y del publico en provincias.

Ya en las funciones de El valiente Oshta, de Cota
Carvallo de Nufez, que dirigié Alicia Saco y que lle-
vamos a varias salas de Lima, habfa yo disfrutado y
sufrido la reaccion espontdnea de los nifios que, de-
pendiendo del lugar, su edad y nivel educativo, son
capaces no solamente de hablar o insultar al persona-
je que no les gusta, sino hasta de subirse al escenario
a intervenir. No sucede igual con el publico adulto,
aunque también he vivido las excepciones, pero los
actores llegan a percibir bastante bien, dependiendo
de las caracteristicas de la sala, el tipo de atencién del
publico.

No hay nada mas vital para un actor que sentir
que su audiencia cierra el circulo de su propuesta
con su atencion y encuentra alguna forma de hacerla
evidente, a veces por medio del ritmo e intensidad
de la respiracion o el movimiento en los asientos. Sin
la presencia viva de los espectadores, no hay accion
dramadtica posible.

Sentida y acordada la importancia de estrenar au-
tores peruanos, se present6 al TUC Julio Ortega, com-

panero un poco mayor en la Facultad de Letras, poe-
ta, narrador y critico con notable capacidad de ficcion
que no dejaba de alcanzarnos textos con vocacion de
escenario. Cuatro obras cortas compusieron el espec-
ticulo que solamente tuvo por titulo: Pasos, voces,
alguien. ..

Para entonces, ya teniamos cierta experiencia
con los personajes prototipo o aquellos con aspira-
cion simbdlica, pero estos textos nos ponian en una
linea de inocultable vinculo con la obra de Samuel
Beckett. Entonces leimos a Beckett y recogi todas las
preguntas para hacer el papel de VOR, preso resigna-
damente en una campana imaginaria en la que ROV
buscaba desesperadamente la salida.

Es un lugar comun sefalar que los grandes dile-
mas del teatro son los mismos a lo largo de la historia.
Ya lo habiamos aprendido al leer a los clasicos, confir-
mando que el ser humano sigue siendo bidsicamente
el mismo desde los tiempos de Esquilo, Shakespeare,
Lope de Vega y Moliere, y muchas de las historias que

El valiente Oshta,
de Cota Carvallo
de Nufiez,
dirigida por

Alicia Saco
(1966).

En la foto se
observa a la actriz
Ruth Escudero,
quien protagoniza
a Oshta, acechada
por el puma,
interpretado por
Luis Peirano.
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cuentan son las mismas en versiones diferentes. Pero
ahora lo sentiamos con autores nuestros con los que
podiamos conversar, discutir, discrepar, y con rela-
cion a textos contemporaneos escritos y montados en
otras latitudes.

El intruso, Perfecta soledad, La campanay La Ley
fueron las cuatro obras cortas con las que tuvimos
una de las mds largas temporadas en la sala de la
AAA.

Si no hacemos las obras que escriben los autores
peruanos nunca tendremos teatro peruano, repetia
Blume, y por esta razén hicimos casi de inmediato
La seniorita Canario, de Sarina Helfgott, que era una
historia de amor dentro de un conflicto familiar de
alguna manera propio de los sectores medios emer-
gentes. José Miguel Oviedo, uno de los mis brillantes
jovenes escritores del momento, discipulo y amigo
del entonces recientemente desaparecido Sebastidn
Salazar Bondy y a la sazén critico de teatro del diario
El Comercio, titulé su nota: {Lagrimas de azdcar, y
empezo su critica con la siguiente frase: «El Teatro de
la Universidad Catélica quiso celebrar los cincuenta
anos de la fundacion de su universidad estrenando
La senorita Canario, de Sarina Helfgott. La primera
frase de su critica, simplemente, ya daba cuenta de lo
que era su opinion sobre la obra y de la pugna que
existia y existe entre los escritores peruanos. Yo tuve
la responsabilidad de armar la pagina cultural en esa
oportunidad y recuerdo que llamé desde la redaccion
a Ricardo Blume para leerle la critica y consultarle si
debia publicarla o retenerla un tiempo, a lo que me
respondi6 de inmediato que no debia hacer otra cosa
que publicarla al dia siguiente, sin dilacién alguna.
Nunca como en esa oportunidad tuve presente el pa-
pel de la critica en la creacién artistica, por mas que
como asistente en esa pagina recibia muchas colabo-
raciones e incluso tuve la osadia de escribir alguna,
aunque nunca sobre nada que tuviese que ver con el
teatro.

Por esa época fui tentado por mi jefe a escribir cri-
tica de teatro, porque ademds las pagaban mejor y el
dinero me era cada vez mis necesario. Recuerdo que
cuando comenté el asunto con mi madre —a quien
nunca le gust6 que yo hiciera teatro—, dijo suave-
mente: ¢COomo, ti no eres del gremio? No se puede
ser, pues, juez y parte. O haces teatro o escribes critica
de teatro, pero no las dos cosas». Mi mama no fue a la
universidad, pero tenia un razonamiento contundente.

Los afnos sesenta cuentan con la visita a Lima de
muchas companias europeas de gran calibre, tales
como el Old Vic, de Londres, con la legendaria Vi-
vian Leigh; el Piraikon Theatron, dirigido por Dimitri
Rondiris, trayendo como protagonista de Electra a la
actriz Aspasia Papathanasiou; el Deutsche Kammers-
piele; la Compania de Robert Hirsch y Jacques Cha-
ron de Francia; el Basil Rathbone de Inglaterra; y ac-
tores de gran calidad como Marcel Marceau, Vittorio
Gassman, entre otros.

Un visitante singular fue José Osuna, importante
director espanol que vino invitado por Rubén Lingan,
director del entonces Instituto Nacional Superior de
Arte Dramdatico (INSAD), para que montara La Celes-
tina, de Fernando de Rojas. Tuvo dos temporadas,
en el Municipal y en el teatro La Cabana, llevando
como protagonistas a Elvira Travesi, Alfredo Bouron-
cle, Gloria Marfa Ureta y Ricardo Blume, entre otros
miembros del largo reparto.

El afio 1967 la Pontificia Universidad Catélica del
Pert cumplia cincuenta anos de vida institucional y
una de las actividades programadas fue la invitacion
oficial al Teatro de Ensayo de la Universidad Catélica
de Chile para la presentacion de tres obras de autores
chilenos.

En el teatro Segura, durante dos semanas del mes
de octubre, se presentaron sucesivamente E/ Tony
Chico, de Luis Alberto Heiremans; Topografia de un
desnudo, de Jorge Diaz; y La ninia en la palomera,
de Fernando Cuadra. Como es obvio, llegd una tropa
de actores, técnicos y directores de primer nivel que
cumplieron una de las temporadas mas célebres del
teatro peruano en esos anos. Eugenio Dittborn —el
director fundador del TEUC—, Bernardo Trumper y
Fernando Colina, entre los directores, dieron también
una serie de charlas para la gente de teatro, que fue-
ron mas bien conversaciones en las que se discutio
un poco de todo con gran apertura.

Estando ellos aqui, yo cumpli 21 afos, recién
la mayoria de edad en ese entonces, aunque ya me
sentia bastante adulto. Sin embargo, los montajes del
TEUC me ensefaron que recién estaba comenzando
a vivir para el teatro y me quedaba muchisimo por
aprender.

El dltimo montaje que hicimos en el TUC bajo la
direccion de Ricardo Blume fue El centroforward mus-
rio al amanecer, de Agustin Cuzzani, que se estrend
en el teatro La Cabana. Fue un montaje muy celebrado



La seforita Canario, de Sarina Helfgott, dirigida
por Ricardo Blume (1967). En la foto, Jorge
Chiarella, Edith Montero y Luis Peirano.
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La seriorita Canario, de Sarina Helfgott, obra representada por el TUC en
1967. En la imagen podemos distinguir a Blanca Berghusen, Violeta Céceres
y Ana Marfa Teruel, entre otras actrices .

por la critica en el que yo tuve el papel del Narrador,

una especie de vagabundo que era un poco el tes-
tigo de como el millonario loco de Enésimo Lupus
era capaz de tener una coleccion de seres humanos
sobresalientes por alguna razon. Tenia asi a un gran
actor —que encarnaba, por supuesto, a Hamlet—,
una bella bailarina, un cientifico, una bestia humana,
entre otros, a los que se sumaba, al final, la pieza de
lujo que le faltaba: un aclamado jugador de fdtbol
de un club de segunda division muy querido por el
barrio, club que se habia visto obligado a rematar a
su centroforward para pagar sus deudas. Como este
Se niega a permanecer en cautiverio, genera una re-
belién que fracasa y por la cual deberd pagar con su
vida, al amanecer.

Tuvimos tanto éxito que fuimos seleccionados
para participar en el Primer Festival de Teatro Univer-
sitario de Manizales, en Colombia. El nuestro era un

El centroforward murid al amanecer, de Agustin
Cuzzani (1968). En la foto aparecen los actores
Noé Villalobos y Felipe Adrianzén.

montaje sumamente bien ensamblado en el que alter-
naban los protagonistas de la historia con comparsas
que alegraban y avivaban mucho el especticulo. Su
maquinaria de relojeria era sin duda un atractivo que
otorgaba al espectaculo una gran vitalidad. De los
montajes en los que yo habia participado, este fue en
el que menos me esforcé, lo digo como autocritica y
con pena, porque ese aio 68 mi padre andaba muy
enfermo y yo enfrentaba una crisis vocacional y afec-
tiva que me tenfa muy alterado.

Mi mayor preocupacion en esa oportunidad es-
tuvo en seguir la construccion del espectaculo. Como
mi personaje era una especie de espectador desde
el proscenio o desde las escaleras que comunicaban
con la platea, me entretenia en ver lo que sucedia
en el escenario y cémo se armaba el especticulo.
Me dediqué mds en este caso a mirar como Blume
dirigia a los actores que a otra cosa. El concepto de
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espectdculo es clave para entender el teatro, porque
buena parte de lo que se hace para ganar la atencion
e impactar en una audiencia se sustenta aqui. Definir
y regular bien el grado de espectacularidad de una
accion teatral es sumamente importante. Uno puede
potenciar muchisimo el valor de una accion teatral,
pero también la puede ahogar o anular si no hay una
buena definicion del caracter y el estilo del espec-
taculo.

Por lo demas, fue una ocasion en la que pude dar
rienda suelta a una de mis grandes predilecciones,
que es observar al publico. Lo he hecho como direc-
tor afilos mds tarde, durante las funciones, ubicado
detras de la escenografia donde podia ver directa-
mente a la audiencia sin que esta me vea, teniendo a
los actores de por medio, y he aprendido mucho del
alma humana observando, a la vez que la actuacion
de los actores, las reacciones de los miembros de la
audiencia.

Como es obvio, tuvimos que hacer un gran es-
fuerzo para hacer posible la gira a Manizales, por-
que viajar con mis de veinte personas entre actores
y técnicos es complicado si no hay un apoyo espe-
cializado. Recuerdo bien que Blume le pidi6 a Jorge
Semino, uno de los pocos técnicos tramoyistas, he-
redero de la mejor tradicién en el Teatro Municipal,
que nos acompanara. Todo estuvo listo para partir y
estdbamos todos muy entusiasmados, pero el 3 de
octubre fue el golpe militar de 1968 y todo parecia
desbaratarse.

Durante la mafana del dia siguiente estuve con
varios de mis compaferos de la Facultad de Ciencias
Sociales en la Plaza San Martin, protestando por el
golpe, huyendo de las bombas de gases lacrimoge-
nos y de los palos de la policia, en lo que tenfamos
ya bastante entrenamiento. ;Como podriamos viajar
a hacer teatro en Colombia en esa situacion? La or-
den de los mayores fue, sin embargo, contunden-
te: la funcién debe continuar, no podiamos faltar a
nuestro compromiso de asistir a este primer festival
—que luego adquirirfa mucha fama— vy, si podiamos
hacerlo, debiamos viajar. Pocos dias después, parti-
mos los 28 actores y técnicos hasta Bogotd, donde
pasamos una noche y seguimos al dia siguiente a Ma-
nizales. Fue mi primer viaje fuera del Pert, y fue para
hacer teatro.

El cambio acelerado:
los setenta empiezan en el 68

Comprar un diario en el extranjero, en este caso en
Manizales, Colombia, y leer una noticia imposible so-
bre el Perq, es una de las experiencias mas fuertes
que recuerdo de mi vida juvenil. Fue asi que nos
enteramos de la toma de las instalaciones de la Brea
y Parifias en Talara por el Ejército del Perd y la na-
cionalizacion de todas las propiedades de la IPC, la
International Petroleum Company, el 9 de octubre de
1968, a los pocos dias del golpe y al dia siguiente de
nuestra celebrada presentacion en el Primer Festival
de Teatro Universitario.

Al dia siguiente de nuestra presentacion, La Pa-
tria, el diario mds importante de Manizales, titul6 en
primera plana: Perd salvé el Festivalb. Nunca habia
firmado autégrafos para los espectadores luego de la
funcién y mucho menos habia sido detenido en las
calles para hacerlo. Algunas tiendas nos ofrecian des-
cuentos cuando notaban que éramos de la compania
de teatro del Pert. No cabiamos en nuestro pellejo
de satisfechos y felices pero, ain asi, el jurado no nos
dio, el dia de la clausura del festival, ningin premio,
a pesar de las rechiflas y protestas del publico, que
estaba encantado con nosotros.

La razén para no darnos premio alguno nos la
explico luego Atahualpa del Cioppo, quien fuera par-
te del jurado y que luego volvié a Lima, entre otras
cosas porque estaba preparando el montaje de Ubui
Rey, de Alfred Jarry, con el TUNI, el Teatro de la Uni-
versidad Nacional de Ingenieria. «Ustedes hacen un
teatro muy convencional, centrado excesivamente en
el texto y en la palabra, y el jurado decidié premiar
montajes de vanguardia, donde la accién teatral estd
mis centrada en el trabajo corporal e integral.. En
pocas palabras, esto es mas o menos lo que nos dijo
Del Cioppo y esta idea figuraba en el acta del jura-
do. El primer premio se lo otorgaron al montaje de
Gudardese bien cerrado en lugar fresco y seco, de Me-
gan Terry, dirigida por Danilo Tenorio, con el Teatro
Experimental de Cali, el TEC, que era el grupo del
maestro —en Colombia mds que en ninguna parte
del mundo se les llama asi a los directores de teatro—
Enrique Buenaventura, uno de los padres del teatro
latinoamericano de creacion colectiva que venia dan-
do ya mucho qué hacer por esos lares.
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El reclamo artistico de entonces era por un teatro
menos anclado en convenciones y repeticiones, me-
nos signado por el logos y la palabra, y que buscase
escudrinar en el alma humana mediante una aproxi-
macion que partiese del uso del cuerpo del actor. Se
nos sindico, por oposicion, de tradicionalistas, con-
vencionales, clasicos. Yo sentia que nos querian cali-
ficar, en realidad, de pequeno-burgueses, de poco ar-
tistas. No era poca cosa tampoco, éramos el teatro de
una universidad catdlica frente a un jurado bastante
secular y revolucionario: una gran contradiccion para
muchos de nosotros que buscdbamos precisamente
perfilar nuestra juvenil vocacion revolucionaria. El re-
greso a Lima provocd una serie de cambios, el mas
importante de ellos fue la renuncia de Ricardo Blume
a la direccion del TUC.

El Primer Festival de Teatro Universitario de Ma-
nizales fue uno de los hitos mas altos de esa época
del TUC vy, a proposito de ese festival y de la cri-
sis que vivia el pais, confluyeron varios factores que
hicieron cambiar el derrotero de nuestras vidas. Mi
papd murid a fines de ese mes de octubre. El afio
académico estaba por terminar y a mi no se me ocu-
rri6 nada mejor que «exonerarme» de sus examenes
finales. Luego, decidi irme a Santiago de Chile en ca-
rTO con tres amigos, con quienes tenfamos la idea de
entrevistar a politicos y escritores y ver qué hacia el
teatro de la Universidad Catdlica de Chile, que habia
estado el afio anterior en Lima y, ;como no?, tratar de
pasarla bien, cosa que, honestamente, creo que fue lo
que mejor hicimos.

En Santiago de Chile pude encontrar a los acto-
res del Teatro de la Universidad Catdélica de Chile,
especialmente a Ramon Nufiez, Héctor Noguera, Raul
Osorio, Pablo Sandoval, entre otros, todos jovenes
profesionales de muy buen entrenamiento actoral.
No alcancé a ver a Fernando Colina porque estaba
en Dallas, donde habia estudiado y trabajado antes y
donde, hacia el tiempo final de mi viaje, en febrero
de 1969, muri6 sorpresivamente.

La influencia de Colina y los actores que funda-
ron el Taller de Teatro Experimental fue muy impor-
tante para muchos de mi generacién desde la visita
del Teatro de Ensayo de la Universidad Catédlica de
Chile en 1967. Esto se prolongé hasta mi regreso a
Lima, porque traje los textos de un especticulo del
que me habian hablado y que me hubiera gustado
ver, denominado Peligro a 50 metros. Este habia sido

dirigido por Fernando Colina el afio anterior y concor-
daba mucho con lo que yo queria hacer en el teatro
para alejarme del teatro clasico y mas convencional
en busca de uno mas libre, sin vestuarios de ¢poca
ni escenografia, y menos aun «decorados» —como se
solia decir—, término que yo detestaba de manera un
tanto visceral.

Mi impresion en Chile sobre el sentido de la pro-
fesion del actor en relacion con el ciudadano comuin y
corriente fue muy fuerte. No era solamente que habia
mas instituciones y grupos y que la gente iba de ma-
nera mas espontianea a las funciones de teatro, sino
que habfa una mucha mayor relacion entre lo que se
discutia en las obras y la vida social y politica. A esto
contribuian muchos factores, entre los que destacaba
una muchisima mayor homogeneidad cultural de lo
que habiamos estado acostumbrados a ver.

En Chile comprobé mas claramente por qué Blu-
me habia seguido tan puntualmente los consejos de
Eugenio Dittborn para organizar el TUC. Habia varias
escuelas universitarias de teatro, con dedicacion, or-
ganizacion y un orden realmente admirables, y conta-
ban con un publico mucho mas habituado a asistir a
los diferentes especticulos de cartelera. Habia, como
resulta obvio, una cartelera mucho mis rica y suge-
rente, y entre las companias de éxito figuraba la de
José Vilar. Los grupos universitarios e independientes,
con mucha mayor pretension que simplemente entre-
tener al publico y hacer una buena taquilla, eran, sin
embargo, bastante mis numerosos.

A mi regreso encontré el panorama social y po-
litico muy cambiado, porque algunos amigos esta-
ban apoyando de alguna manera al autodenominado
Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas y
porque me esperaba Humberto Medrano, flamante
presidente-director del Teatro de la Universidad Ca-
tolica que, ademads de extraordinario abogado tribu-
tarista, buen actor y mejor persona, es un hombre
de grandes capacidades de organizacion y gestion,
quien me dijo: <TG te haces cargo de la Escuela, no
hay alternativa».

No hubo manera de decirle que no y lo hice lla-
mando como refuerzo a Gerard Szkudlarski, profesor
polaco, intérprete, literato y gran amante del teatro
que habia estado muy cerca de nosotros los meses
anteriores. Seguian en la Escuela como profesores
Pablo Ferniandez, Salvatore Munda, Fugenia Ende y
Gaston Vergara.



Empecé a trabajar como profesor y director de la
Escuela antes de acabar mis estudios, porque al final
del ano anterior habia echado algunos cursos por la
borda y entonces no habia un curriculum flexible ni
mucho menos sistema de créditos. Me fue bien en
ambos proyectos porque ya no trabajaba en E/ Co-
mercioy tenia mas tiempo para el estudio.

Por ese entonces fue que el Teatro de la Univer-
sidad Nacional de Ingenierfa estrend Ubii Rey, con la
direccion de Atahualpa del Cioppo. El habia visitado
antes al Perd, en 1966, para hacer por primera vez
en nuestro medio La dpera de tres centavos, de Ber-
tolt Brecht, con un elenco compuesto por primeras
figuras del teatro nacional y bajo el patrocinio del
Instituto Nacional Superior de Arte Dramdtico (IN-
SAD).

Aquella vez, el TUNI presenté un clasico del nue-
vo teatro contemporaneo: Ubu Rey, de Alfred Jarry.
Yo no entendia entonces como trafan a ese director
tan importante para trabajar con los ingenieros, pero
gracias a este proyecto superé este prejuicio; hay al-
gunos ingenieros de gran sensibilidad y talento para
el trabajo artistico, algunos con excelente formacion,

desempeno y gran éxito en el teatro.

La presencia de Del Cioppo fue muy importante
porque echaba nuevas luces y nuevos brios a nues-
tro teatro, especialmente por su experiencia como
director de «El Galpon», uno de los mas importantes
grupos de teatro de la regién y uno de los primeros
en montar las obras de Bertolt Brecht en el continen-
te. Al poco tiempo de su llegada, comentando una
obra clasica que habia visto, le escuché decir: «A los
grandes autores no hay que tenerles miedo, pero si
mucho respeto». El teatro aparecia por primera vez,
en el contexto teatral de alguna manera moderno en
el Perd, no solamente como una propuesta creativa
y técnica, sino fundamentalmente ideoldgica.

Estos son los tiempos en los que Brecht era la
alternativa revolucionaria frente a la tendencia apa-
rentemente conservadora del teatro, supuestamente
encarnada en Stanislavsky, alguien de quien, por lo
demds, se conocia entonces muy poco, tanto sobre sus
postulados artisticos como acerca de su propia vida. La
alternativa del teatro como lucha ideolégica fue muy
fuerte en los anos sesenta y setenta. Del Cioppo con-
tribuy6 a ella, ciertamente, pero sehalando en cuanto
podia y desde aquella primera oportunidad, que la re-
volucién no se hacia con el teatro.

Historias para ser contadas, de Osvaldo Dragtn, en el primer montaje original de Ricardo Blume (1966). Se repondria
afos mas tarde con un elenco diferente. En la foto, Luis Peirano, Jorge Chiarella, Enrique Urrutia y Violeta Caceres.
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El nuevo teatro universitario:
el nuevo TUC

En pleno verano de 1969 y sin tener ningln tiem-
po para elaborar una propuesta o algo semejante, un
grupo de muchachos que habfamos sido alumnos de
Blume empezamos a dirigir el TUC. Yo me concentré
en la Escuela y en remontar las Historias para ser
contadas, de Dragin, con dos actores nuevos: Ruth
Escudero y Gustavo Bueno, con quienes continua-
mos nuestra gira por escenarios de colegios y univer-
sidades en lugares cercanos a Lima.

Pero es Marco Leclére, que venia de un stage en
Francia, quien retomo los estrenos con un espectacu-
lo compuesto por dos obras cortas: Vietnam, inspira-
do en una propuesta de Peter Schumann y el Bread
and Puppet Theatre», y Los dos verdugos, de Fernando
Arrabal, uno de los dramaturgos espafnoles que ha-
bia migrado a Francia y habia tenido notable éxito
en ese pais con el llamado teatro panico. Al poco
tiempo, presentd una version propia de Escorial, de
Michel de Ghelderode, a la que le agregd una suerte
de creacion suya llamada AntiEscorial. Leclere habia
sido escenografo y disenador de vestuario de muchos
montajes del TUC y tenia gran vocacion literaria y
especialmente plastica, la cual canalizé en sus monta-
jes de manera brillante.

A mediados de ano, senti la necesidad de com-
plementar lo que ensefaba en el curso de actuacion
con los ensayos de una obra, y fue asi que empecé
a trabajar con los alumnos y la asistencia de direc-
cién de Clara Tzurieta —quien habia sido secretaria
de direccion en casi todos los montajes que dirigid
Blume— el montaje de Peligro a 50 metros, integra-
do por Las obras de misericordia, de José Pineda, y
Una vaca mirando el piano, de Alejandro Sieveking.
Nuestra versién del proyecto de Fernando Colina en
Chile nos tom6 mas de siete meses de ensayos y es-
trenamos en abril del ano 1970. Los actores fueron:
Ana Cecilia Natteri, Jorge Guerra, Edgar Saba, Juan
Pedro Laurie, Ruth Escudero y Arturo Nolte. Todos
ellos han permanecido trabajando hasta hoy con gran
éxito en el escenario y han producido lo suficiente
como para escribir varias paginas de la historia del
teatro peruano.

Durante buena parte del ano dimos funciones en
la sala del TUC e hicimos pequenas giras mientras se

ensayaba el siguiente montaje con los mismos acto-
res y otros que se iban sumando de la Escuela. Una
adaptacion que hizo Alonso Alegria de Los cachorros,
de Mario Vargas Llosa, tuvo también una gran acogida
del publico, especialmente de los estudiantes que pa-
saban permanentemente por la puerta del TUC en el
jiron Camand mientras circulaban entre las diferentes
facultades.

Peligro a 50 metros supuso una serie de opciones
que algunos criticos vinculaban a mi condicion de
estudiante de sociologia, pero que en realidad res-
pondian a una exigencia comdn por un teatro cada
vez mas comprometido con la realidad cotidiana que
viviamos. Parte de este trabajo se hizo bajo la forma
del teatro documento, que en una primera instancia
consistia en usar las noticias nacionales e internacio-
nales de los diarios como tema o motivacion de lo
que sucedia en el escenario. Estas noticias obviamen-
te iban cambiando cada semana, de modo que com-
prometi a Mario Zolezzi, un compafiero de la facul-
tad algo menor en anos, para este trabajo al que se
fueron sumando, en otras funciones, amigos de otras
facultades.

De alguna manera nuestro teatro inicié un proce-
so de participacion de otros sectores dentro y fuera
de la universidad. En ese entonces nos permitimos
por primera vez aceptar en la Escuela a estudiantes
que no eran estudiantes de nuestra universidad e in-
cluso algunos de una edad un tanto mayor que el
promedio comin, como fue el caso del actor cajamar-
quino Tito Cacho.

Con Peligro a 50 metros fuimos en 1970, por se-
gunda vez, a Manizales, al III Festival, el cual poco a
poco era mds internacional y habia dejado el apelati-
vo de universitario. En esta ocasion repetimos el éxi-
to, especialmente con una aprobacion impresionante
del publico joven y universitario.

Desde el festival de ese afio se habfan suprimi-
do los premios propiamente dichos, reemplazindose
por menciones ejemplares dadas por el jurado. Nos
dieron la segunda mencion enfatizando el trabajo
corporal y verbal y, muy especialmente, el trabajo de
grupo. La primera mencion fue otorgada a un monta-
je experimental de Las criadas, de Genet, hecho por
un grupo profesional argentino-polaco.

Uno de los éxitos del I Festival de Manizales fue
el que logré el espectaculo Terceiro demonio, hecho
por el Teatro de la Universidad Catdlica de Sao Paulo




Los cachorros, de Mario Vargas Llosa, dirigida y adaptada por Alonso Alegrfa (1970). En la foto aparecen Marfil Francke, Juan Pedro Laurie,
Jorge Guerra y Arturo Nolte.

(TUCA), que por lo demds tenia ya mucha fama por-
que habia ganado en anos anteriores el Festival de
Nancy, Francia, con Vida y muerte severina, de Joao
Cabral de Melo Neto, con musica de Chico Buarque,
y bajo la direccion de Silney Siqueira, espectaculo
que ademads llegd a Lima por esos anos.

Terceiro demonio del TUCA tenia la direccion de
Mario Piacentini y estaba compuesto por un grupo
sustantivo de actores y musicos que lograban una ar-
ticulacion sorprendente. Insistian en que no tenfan in-
fluencias de nada ni nadie que no fueran sus propias
raices brasilefas y su inconsciente creativo. Los ani-
mamos a pasar por Lima de regreso al Brasil y fuimos
sus anfitriones durante una semana. Se presentaron en
octubre en la sala de la AAA con gran éxito.

No habia texto propiamente dicho en su pro-
puesta y los actores quedaban al final completamente
desnudos en la mas impactante de las imagenes del
teatro de entonces. Las vinculaciones que los espec-
tadores hacian con Hair, el musical, donde sucedia
algo similar, o las que haciamos los mads amigos con
respecto al Living Theatre, de Julian Beck y Judith
Malina, o al propio Grotowski, eran desestimadas, se-
nalando que no conocian a Grotowski. Esto tltimo
venia muy a proposito, porque Jerzy Grotowski, uno
de los grandes revolucionarios del teatro contempo-
raneo, asistié como invitado de honor del festival y
dio varias charlas, conferencias y talleres.

Nosotros nos habiamos preparado leyendo todo
cuanto habfa sido publicado de la obra de Grotowski
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y tenfamos una gran expectativa de llevar un taller
con €l, cosa que no fue posible por esas cosas que
suceden en los festivales: nos asignaron el teatro Los
Fundadores, un enorme escenario de mas de veinti-
cuatro metros de boca y una capacidad de bastante
mas de mil espectadores, el dia anterior a nuestra
presentacion, programando ademads, para el mismo
dia, nuestro taller especial con Grotowski. Optamos,
como es obvio, y con las disculpas del caso, por el
compromiso con nuestro trabajo y el publico, y fui-
mos a ensayar en un escenario absolutamente distinto
al que habiamos usado hasta entonces, que no tenia
mas de ocho metros de ancho en el proscenio.

La aceptacion de Peligro a 50 metros por el pu-
blico, el jurado y los directores de otros grupos fue
extraordinaria y nos colmoé de alegria. Alli conoci, en
el mismo escenario, luego de los aplausos, a Carlos
Giménez, argentino que era un enfant terrible y que
habia fundado Rajatabla en Caracas; a Ricardo Cama-
cho, lider de un fuerte movimiento teatral contesta-
tario; y reconoci, entre otros, a Mario Delgado, joven
actor peruano que trabajaba con Giménez y que poco
tiempo después fundaria Cuatrotablas.

Esta vez en el Festival de Manizales solamente
tuvimos objeciones de tipo ideolégico, que me pa-
rece importante traer a la memoria por lo ilustrati-
vas que son del debate que cruzaba el teatro y la
creacion artistica en general. Recuerdo dos que me
impactaron mucho. La primera era sobre el atrevi-
miento de poner en el mismo escenario al coman-
dante Ernesto «Che» Guevara, desaparecido hacia dos
anos en la guerrilla de Bolivia, y al Presidente de
EE.UU., Lyndon Johnson, aunque fuese acusando el
golpe de la muerte de John F. Kennedy. La segunda
se referfa a una escena en la que se jugaba con el
elogio exagerado, criticamente, por cierto, al perfil
cuasi divino del Presidente Mao. <TG no haces eso sin
darte cuenta, Peirano, te sugiero que te cuides y no
vuelvas a hacerlor, me amenaz6 un colega, director
paraguayo, del que no retengo el nombre, pero si
muy bien su expresién al decirmelo. Pero nada pudo
opacar nuestra alegria.

Cuando volvimos a Lima, decidi poner en practi-
ca un proyecto que venia acariciando hacia tiempo,
que era montar una obra de Bertolt Brecht. Pensé en
primer lugar en Galileo Galilei, descartindola por in-
suficiencia de recursos de diferente tipo. Pero esta era
la obra que yo queria hacer. Recordaba muy bien la

recomendacion de Atahualpa del Cioppo: <A los cla-
sicos, e incluyo a Brecht, no hay que tenerles miedo,
pero si respeton.

Habiamos estudiado mucho las obras y los textos
tedricos de Brecht, llegando a ser tan amigos como
criticos de su propuesta. Por esto, nos interesaba es-
pecialmente el Brecht mds joven y el mds viejo; es
decir, el joven que todavia no habia asumido la du-
reza de sus postulados y era un impulsivo creador,
asi como un espartaquista apasionado; y el viejo, el
que estaba un poco de regreso luego de una larga
experiencia de exilio por varios paises, incluidos los
Estados Unidos. Leimos con mucho detalle Baaly Un
hombre es un hombre, e incluso conversé con Her-
nando Cortés, uno de los hombres de teatro de mas
talento y mejor formacion en el teatro peruano, para
que la dirigiese, pero la vida se empezd a complicar,
no tuvimos recursos para contratar profesor ni direc-
tor, y decidimos que la dirigiera yo mismo con los
estudiantes y miembros del TUC.

Los afios setenta, que habfan empezado tem-
prano, habfan desencadenado una serie de sucesos
teatrales. Uno que me parece muy importante sefia-
lar fue el de Yego, teatro comprometido. Se llamaba
Yego por ye-ye, go-go, aludiendo al ritmo de moda
entre los muy jovenes y a su afin de decir sobre el
momento que se vivia. Era un grupo de jovenes de
extraccion diversa —algunos venian de hacer teatro
en la Universidad Agraria y otros incluso del cole-
gio— dirigido por el joven profesor Carlos Clavo
Ochoa, que presentd un especticulo llamado Alicia
encuentra el amor en el maravilloso mundo de sus
quince anios. Este fue, sin duda, el montaje que llamé
mis la atencion de los veedores internacionales eu-
ropeos que pasaron por Lima. Luego de una presen-
tacion de Peligro..., tuve ocasion de conversar con
uno de ellos, del cual lamentablemente no recuerdo
el nombre, pero me parece que era del Festival de
Nancy, donde invitaban al TUC con frecuencia, pero
adonde nos era imposible asistir por falta de recursos
y porque la mayoria de nosotros estaba en clases o
trabajo en esa época del afo.

Yego, teatro comprometido, fue la experiencia
original para varios jévenes que se dedicarian luego
integramente al teatro. Teresa Ralli y Miguel Rubio,
quienes fundarian luego Yuyachkani, fueron dos de
ellos. Premunidos de los tres tomos de Escritos so-
bre teatro publicados el afio 1971 por Nueva Vision,



Un hombre es un hombre, de Bertolt Brecht, dirigida por Luis Peirano (1971). En las fotos, Edgar Saba, Arturo Nolte, Gustavo Bueno, Siegfried Espejo
y Jorge Guerra.

en Buenos Aires, y que conocimos de inmediato en
Lima, empezamos el montaje de Un hombre es un
hombre e incorporamos al elenco de las obras an-
teriores a algunos de los viejos del TUC (recuerdo
muy especialmente a Fredy Espejo) y algunos nuevos
alumnos de la Escuela. Fue una experiencia centrada
en probar las teorfas de Brecht, la técnica del dis-
tanciamiento, y en montar el especticulo de manera
propia y original.

Nos tomamos mucho tiempo para este montaje,
especialmente para ejercitar con Jorge Guerra —en
quien recay6 la responsabilidad de hacer Galy Gay,
el protagonista de la obra— la capacidad de actuar
refiriéndose al personaje en tercera persona, a la vez
que asumiendo su interpretacion. Genoveva Elguera,
Siegfried Espejo, Ruth Escudero, Edgar Saba, Artu-
ro Nolte, Alfonso Bermudez, Oscar Zumarin, Pedro
Barrionuevo, Joaquin Vargas, José Antonio Ramos y
Fernando Fernidndez integraron el elenco. Samuel
Adrianzén y Pedro Martinez siguieron trabajando
conmigo en las luces y el sonido, respectivamente.
El equipo estaba cada vez mis eficientemente consti-
tuido. Fueron semanas muy interesantes y educativas
en las que nos dedicamos a estudiar a Brecht con
entusiasmo y que produjeron un especticulo que en-
contramos digno de mostrarse.

Iniciado el ano 1972, algunos de los mis jove-
nes miembros y colaboradores del TUC empezaron
a interesarse fuertemente por lo que llamabamos
teatro de difusion, —que salia a las llamadas «barria-
das», luego rebautizadas «pueblos jovenes—, y con-
vocaron al montaje de A la diestra de Dios Pacdre,
de Enrique Buenaventura, del TEC de Cali. En este
sentido respondian, de manera propia y original, al
movimiento universitario nacional, que pedia mayor

compromiso a sus integrantes. Estos son los afos en
los que Victor Zavala Catano, dramaturgo premiado
y reconocido que se hizo mas tarde militante de Sen-
dero Luminoso y que hoy estd en la carcel, lanzaba
su teatro campesino, especialmente sus obras El gallo
v La gallina. Eran también los tiempos en que Jorge
Acufa, egresado de la ENAD, decidia actuar perma-
nentemente en la Plaza San Martin, denunciando al
teatro burgués que se hacia en los teatros.

En esos momentos se hacia cada vez mas nece-
sario tratar al teatro no solamente como arte, sino
como comunicacion, tema en el que estabamos entu-
siastamente de acuerdo pero que yo intuia ameritaba
bastante mas reflexion. Con un pie en la sociologia
y otro en el teatro, yo no me sentia incomodo, salvo
cuando sentfa que uno u otro apoyo de cada pie se
me alejaba. Decidi estudiar en los Estados Unidos,
donde esperaba tener el tiempo y mayores recursos
para explicarme esta relacion tan especial entre el
teatro y la vida y como ella se hacia presente en la

preocupacion sociologica.

Samuel Adrianzén,
luminotécnico de
la mayorfa de las
obras del TUC
hasta 1983, junto
a Luis Peirano y
Clara Izurieta.
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Regreso a la crisis y
fin del proyecto militar

Regresé al Peru a fines de julio de 1974, un dia antes
de la toma de los diarios por el gobierno del general
Velasco, de modo que puedo decir que llegué para
ver el principio del fin de su proyecto revolucionario.
Venia de hacer estudios de posgrado en sociologia
y comunicaciones y habia trabajado bastante tanto
la dimension artistica y cultural en los medios como
la ideoldgica y politica, de modo que volvia a un lu-
gar donde la discusion y el enfrentamiento en estos
campos se hacian particularmente interesantes. Volvi
a mi universidad, a tomar a mi cargo algunos cursos
que me habia puesto a preparar desde el Gltimo se-
mestre que estuve en la Universidad de Wisconsin,
en Madison.

Mi regreso al teatro peruano fue muy lento, pau-
latino y sin pretender participacién alguna en el TUC,
de cuyos miembros recibi mucho carifio por el regre-
so, pero en principio ninguna posibilidad de trabajar
con ellos. Me costé trabajo aceptarlo, pero lo enten-
di porque ya no eran mis alumnos y asumian con
mucha conviccién y compromiso su propia linea de
trabajo. Las cosas habian cambiado y el teatro en ge-
neral estaba muchisimo mis claramente politizado de
lo que yo hubiese imaginado. El teatro de difusion,
es decir, el que se hacia fuera de las salas convencio-
nales, preferentemente en los pueblos jévenes, habia
tomado un lugar protagénico.

Los vinculos de la Escuela del TUC con la Escue-
la Nacional de Arte Dramatico (ENAD), con la cual
nosotros no habiamos tenido mayor contacto, eran
bastante estrechos. Alli ensefiaban también entonces
algunos profesores de la escuela del TUC, lo cual era
muy favorable porque acercaba a la ENAD al ambito
universitario y a la misma vez hacia evidente una acti-
tud mas solidaria y comprometida por parte de la uni-
versidad con los sectores populares urbanos de la gran
ciudad.

No pude menos que celebrar el avance realizado
y mantenerme al margen.

Por otra parte, dos de mis antiguos alumnos mas
cercanos eran miembros del grupo Yuyachkani, el
mismo que, fundado poco tiempo antes, se perfilaba
ya como uno de los grupos mas activos en la busque-
da de un teatro comprometido. A las pocas semanas
de mi llegada, fui a ver Pusnio de cobre, su primer

espectdculo, preparado luego de una investigacion y
presencia en las protestas de los mineros de Cerro de
Pasco y que se presentaba en la Primera Muestra de
Teatro Peruano.

La primera invitacion que tuve aquellos anos a
participar de las actividades del teatro de difusion en
el TUC vino a proposito de unos talleres sobre teatro
campesino que se hacian, en buena parte, motivados
por el crecimiento del movimiento campesino contra-
rio a la reforma agraria, liderado por la Confederacion
Campesina del Perd (CCP), y especialmente por la
reciente toma de tierras en Andahuaylas.

El teatro de entonces se vio gratificado y renova-
do por lo que se hacia también en el campo de las
comunicaciones. Un ejemplo de esto fue el trabajo de
dos actores de extraordinaria dedicacion y compro-
miso con la comunicacion y el teatro: Pipo Ormeno y
Beto Montalva, que hicieron para la escena una ver-
sion propia de El beso de la mujer arania, del escritor
argentino Manuel Puig. La razén de su éxito la defi-
nié muy bien Miguel Rubio, director de Yuyachkani:
«ellos se juntaron no para hacer una obra de teatro,
sino para crear una poética teatral que les permitiera
ubicarse en el mundo». Helena Huambos hasta ahora
repite cuando le preguntan por su experiencia con
ellos que Pipo tenia la inteligencia poética y Beto la
fuerza, la energia sin la cual es imposible perseverar
y hacer teatro en el Pert o en cualquier parte».

Fueron los afos del teatro politico, de concien-
tizacion, del teatro de creacién colectiva, de experi-
mentacion y busqueda. Pero fueron también, es ne-
cesario decirlo, los afnos del café teatro, de una suerte
de escape de algunos actores y directores con ciertos
recursos propios a pequenisimas salas en las que en
ocasiones se hacia teatro de calidad, pero que en su
gran mayoria se dedicaban a la parodia, el sketch, la
sucesion de chistes subidos de tono, matizados por
canciones y algunos pequenos bailes. Este tipo de
teatro se convirtid en una especie de gran tribuna
contestataria del régimen militar en pleno proceso de
desgaste. Fueron los anos de gran éxito de Tulio Loza
con personajes como el cholo Nemesio Chupaca y
Camotillo el Tinterillo —tanto en la television como
en el café teatro—, personajes que lo convirtieron en
uno de los comicos de incuestionable lugar en nues-
tra historia del teatro, como lo fueron también en su
tiempo Carlos «el cholo» Rebolledo o Teresita Arce, la
chola Purificaciéon Chauca. También fueron anos de



El Tartufo, de Moliere, dirigido por Jorge Guerra (1977).

La obra se presentd en un local de la PUCP en la avenida
Bolivia, conjuntamente y en forma alterna con La excepcidn
y la regla, de Bertolt Brecht, dirigida por Marcelino Duffau.
En la foto, Gloria Zegarra en el papel de Elmira, con Luis
Peirano como Tartufo.

éxito y dinero para la pujante Compania de Comedias
de Oswaldo Cattone, que empez6 con pequenas pro-
ducciones en el entonces Corral de Comedias —antes
cine Excelsior y hoy teatro Britinico— y que se ha
mantenido mas de treinta afos haciendo teatro sin
interrupcion alguna en el teatro Marsano.

Fue en el ano 1977, y como consecuencia de los
talleres de discusion en el TUC, que pensamos que
bien valia la pena montar el Tartufo, de Moliére, para
alertar sobre la hipocresia y las falsas caretas de las
que habia que cuidarse. Jorge Guerra fue quien hizo
la propuesta y me pidié que actuara bajo su direc-
cion, cosa que no habia hecho en por lo menos siete
anos, salvo pequenos papeles al interior de talleres
en las universidades de los Estados Unidos. Fue asi
que, con mucha voluntad —aunque limitada pasion
y recursos de tiempo— asumi el papel de este fatal

y encantador protagonista. Siempre lamenté el poco
tiempo disponible que contamos para el trabajo crea-
tivo a pesar de las largas semanas y aun meses que
he ensayado algunas obras de teatro, especialmente
como director. Incluso los actores profesionales, for-
zados a ganarse la vida de alguna otra manera, lle-
gan cansados a los ensayos y son permanentemente
distraidos de su trabajo creativo, y mi caso no fue la
excepcion.

La propuesta de Jorge Guerra seguia de alguna
manera a la del director francés Roger Planchon, en
el sentido de hacer de Tartufo no un individuo ob-
viamente falso, cucufato y desagradable, sino, por el
contrario, un personaje amable, atractivo y con toda
la capacidad de encandilar a quien quisiera creerle.
Los mecanismos de identificacién con el personaje
eran relativamente claros, pero no asi los recursos
que exigian una manera de materializar su apariencia
y comportamiento, tanto fisica como espiritualmente.
Recurrir a la imagen y formas de accion de aquellas
personas de profunda vivencia religiosa en las que
yo veifa honestidad y entrega en su conducta diaria,
fue un recurso fundamental. A varios ilustres amigos
y profesores cercanos deberia yo pedir disculpas por
usar sus imagenes y formas de comportamiento en
este trabajo.

No sé cudnto logré realizar en el personaje y la
mentablemente no hay otra manera de saberlo que
la memoria de quienes lo vieron. Tuvimos buenas
criticas, pero debo lamentar que pocas notas de criti-
ca teatral tienen mayor validez para reconocer en el
Pert los aciertos y desaciertos. He visto en el teatro
peruano notables actuaciones y producciones con
malos comentarios periodisticos y también al revés,
la mayor parte de las veces debido a la ignorancia
o falta de formacion de los llamados criticos, como
a una infaltable costumbre en todas las profesiones
—de la cual no se libra el teatro— de criticar con
criterios malsanos y poco edificantes el trabajo de los
demads.

Durante la temporada que tenfamos de 7Tartufo,
en la gran sala del segundo piso de una casona pro-
piedad de la Universidad Catdlica en la avenida Bo-
livia, volvié a Lima Alberto Isola, quien habia estado
estudiando en el Piccolo Teatro de Mildn y el Drama
Centre de Londres. Con €l y Jorge Guerra nos plan-
teamos entonces una alianza muy singular que en
principio estuvo dedicada al estudio y a la ensenanza
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en la escuela de teatro del TUC. Nuestras sesiones de
«enseflanza mutua» tenfan como meta producir tea-
tro juntos en algin momento pero, mientras tanto,
definimos nuestro esfuerzo como el de producir un
conocimiento y espiritu comun, y ensefarnos mu-
tuamente todo lo que sabiamos de teatro, de arte,
de humanidades y de la vida en general, pero sobre
todo de teatro. Dicha tarea fue muy fructifera y dio
lugar a muchos cuadernos de trabajo. Pensdbamos vy,
especialmente, sentiamos que algo fuerte se venia el
ano 78, aunque no sabifamos muy bien qué podia ser.
Podia ser la democracia y, en realidad, al poco tiem-
po esto se habria de definir con un consenso nacional
de rechazo al gobierno que se hizo explicito en el
célebre paro general del 19 de julio y la convocatoria
a elecciones de una asamblea constituyente; sin em-
bargo, nos preocupaba también la posibilidad de otro
régimen que, bajo cualquier excusa, impusiera una
nueva dictadura.

El nacionalsocialismo era un tema permanente de
discusion entre los que estudidbamos con interés la
rica produccion teatral en los tiempos previos a la
Alemania nazi a través de la literatura dramdtica ale-
mana de principios de siglo y también de los espec-
taculos de cabaret y el teatro de provocacion y burla,
especialmente los trabajos de Frank Wedekind y Carl
Sternheim.

De este tltimo autor, hasta entonces desconocido
para mi, Alberto fsola nos propuso estudiar la trilogia
denominada Escenas de la vida heroica de la clase
media, de la que yo escogi la segunda de estas obras,
titulada Die Hose o Los calzones, para proponerles un
montaje. Mi fascinacién por el expresionismo aleman
y su capacidad de producir situaciones limite de cri-
tica social sumamente atractivas encontraba en estos
textos de Sterheim una notable satisfaccion.

Con Los calzones: escenas de la vida beroica de la
clase media, pasamos de la etapa de estudio a la de
produccion. Nuestra intencion fue formar ya enton-
ces un grupo profesional independiente. No obstante,
como los tres ensehdbamos en el TUC y no habia en-
tonces propuestas de montaje institucional, Gustavo
Bueno, entonces presidente del TUC, nos pidié que
lo hiciéramos dentro del marco institucional a fin de
fortalecerlo. El proyecto profesional independiente
debi6 esperar en beneficio de nuestra alma mater.

Esta fue la primera vez que Alberto Isola asumi6
un papel como actor, cosa que habia hecho solamen-

te como alumno en las escuelas europeas a las que
asisti6. Como le era particularmente dificil la tarea,
ensayamos su persondje Scarron —el escritor ro-
mantico que persigue hasta su casa a la protago-
nista, la senora Maske, a cargo de Monica Dominguez,
una de las alumnas de mayor talento de ese entonces
en la escuela del TUC—, usando el texto en inglés, del
cual €l mismo hizo luego la traduccion base.

Jorge Guerra hizo el papel del sefior Maske; Ali-
cia Morales el de la vecina, la sefiorita Deuter; Victor
Prada, el rol del judio Mandelstam; y Gustavo Bueno,
el breve papel de El Extrano, que aparece solo al final
y que yo mismo tomé a mi cargo en varias oportuni-
dades en las que Gustavo debié ausentarse. La tem-
porada con la obra de Sternheim en el viejo local de
la calle Amargura fue un éxito muy grande y, como
la sala era pequefa y quedaba tanta gente fuera cada
funcion (jen ocasiones tanta gente fuera como la que
lograba entrar!), terminamos dando funciones absolu-
tamente todos los dias de la semana. La demanda del
publico por entradas nos lo exigia y la seguridad de
no poder extender la temporada por mucho tiempo,
porque Alicia Morales estaba ya en su séptimo mes
de embarazo, nos ponia un plazo perentorio de fin
de temporada.

Nadie como Antén Chejov para pintar un cuadro
teatral de la descomposicién de un orden social, de
las gentes y las cosas, y la aparicion de otro orden
nuevo, tan impreciso como inevitable. La gaviota fue
una propuesta de Alberto Isola que estrenamos con
su direccion el mismo afio 1979 y cuya temporada se
prolong6 hasta el verano siguiente.

Fue una de las dltimas veces que yo prometi —
sin cumplir mi promesa, por cierto, sino hasta diez
afos mas tarde— que no volveria a subir a un es-
cenario como actor nunca mas en mi vida. Hice el
papel de Boris Alexevich Trigorin, el escritor amante
de Arkadina, la madre de Kostia, el novio de Chaika,
la protagonista, y quien luego huye con ella y causa
de alguna manera su fracaso.

Fue una buena temporada, pero confieso que
abandonar a mi familia los domingos de verano en la
playa para volver hasta el centro de Lima a vestirme
de terno y corbata, chaleco, pipa y sombrero, para
hacer una funcién ante cien personas, que es cuanto
cabia en la sala del TUC, ponia a prueba al limite
maximo mi vocaciéon por el teatro.



Los calzones, de la trilogla Escenas de la vida heroica de la clase media, de Carl Stenheim, dirigida por Luis Peirano (1978).
Entre los actores que participaron en la obra figuran Alicia Morales, Jorge Guerra, Victor Prada, Ménica Dominguez y Alberto
isola. En la foto: Ménica Dominguez y Jorge Guerra.

Asi como los afios setenta en el Perd habian
irrumpido desde el 68, y el mundo entero, en reali-
dad, vivia precipitando una serie de cambios que tu-
vieron como protagonistas al movimiento estudiantil
y popular —y, en algunos casos, como el del Perq,
a las Fuerzas Armadas—, los afios ochenta llegaron
lenta y dosificadamente, combinando la aceptacion
del fallido proceso reformista con el regreso a la de-
mocracia.

Si bien uno de los mids importantes fracasos habia
sido el de la reforma educativa, el campo de la cultura
y de la creatividad artistica fue un escenario realmente
activo y propicio a muchos cambios. Es asi que el nu-
mero de grupos de teatro popular se habia multiplica-
do mucho, especialmente en las ciudades del interior

del pais y en los barrios marginales de las grandes
ciudades. Algunos estiman que existian alrededor de
cuatrocientos grupos de teatro y, al margen de la cifra
exacta, es un hecho que el teatro popular tuvo su
época mas floreciente en aquellos anos. Sobre el tema
hay tanta discusién como poca documentacién, pero
es un periodo digno de estudios especificos.

Era el afo 1979 y el gobierno militar llegaba lenta-
mente a su fin. Queriamos algo diferente, necesitaba-
mos trabajar propuestas teatrales mas propias sin por
eso renegar de nada. Buscdbamos un nuevo teatro
latinoamericano que no echara por la borda lo que se
habia hecho en la historia del teatro universal, pero
que fuese mas propio. No pretendiamos entonces ni
siquiera que fuese teatro de tematica exclusivamente
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Ubu Presidente,
de Juan Larco

y dirigida por
Luis Peirano
(1980). En la
foto, Alberto fsola
en su inolvidable
representacion
de Ubu. Lo
acompanan Jerry
Galarreta, Ramon
Garcia, Blanca
Rodrigo, Victor
Prada, Roberto
Angeles y Mario
Pimentel, entre
muchos otros

peruana, sino que fuese mis nuestro, mis cercano, y

eso era para nosotros lo latinoamericano. Necesitaba-
mos romper, otra vez, con el teatro tan fuertemente
europeo que habiamos venido haciendo los dltimos
afos, pero «sin botar al nifio con el agua sucia», como
nos deciamos el uno al otro forzando la expresion
britdnica.

Para entonces ya nos habfamos hecho amigos de
Juan Larco, que desde su regreso al Perd habia tra-
bajado en la reforma educativa, en el sector tal vez
mas interesante y productivo de la misma, que era el
de extension educativa y de educaciéon no formal. Lo
habia conocido cuando el equipo de educacion de
DESCO que yo dirigia fue contratado por el Ministe-
rio de Educacion para hacer un trabajo de evaluacién
de la reforma educativa con acento en la situacién
de los maestros, el llamado «magisterio peruano» que,
liderado por el Sindicato Unico de Trabajadores de la
Educacion Peruana (SUTEP), se habia opuesto fron-
talmente a la reforma.

Cancho, como le deciamos, era un entusiasta del
cambio social y no le quitaba el cuerpo al califica-
tivo de revolucionario, a pesar de su cardcter mas
bien tranquilo, su reposado ritmo de vida y su amor
por las artes, especialmente por el teatro. Su manera

de ver y de comentar era muy singular y producti-
va. Siempre pensé que Larco hubiese podido ser el
critico teatral que el teatro peruano necesitaba, pero
mejor aun, uno de los dramaturgos que necesitiba-
mos. Decia que ya habia pasado su tiempo y su hora,
pero el talento y la pasion por el teatro lo llamaban
permanentemente a los teatros y a tratar de colaborar
con sus protagonistas mas activos. «Hagamos teatro,
Cancho, ya no te metas tanto en politica», le insistia
yo. Fue asi que un dia de setiembre de 1979, luego
de discutir un articulo mio sobre las opciones para
corregir el desastre de la reforma de la prensa —que
apareceria en el primer nimero de QueHacer que
habriamos de lanzar en octubre—, me dice, casi de
soslayo, timidamente: <Tengo interés por escribir una
version del Ubu Roi, de Alfred Jarry, pero ubicando
la accion no en Polonia, como en el original, sino en
Chipaltenango». ¢Pero dénde queda eso, Cancho?,
le pregunté. Pues en el mismo lugar donde quedaba
Polonia para los franceses a finales del siglo XIX, muy
lejos y muy cerca, aqui nomas o en ninguna parte. Ya
estoy empezando, pero no tengo mucho tiempo [...}.
Me alegré tanto su idea y primera respuesta que no lo
dejé terminar: «Listo, Cancho, en la siguiente reunion
leeremos la primera escena.
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Asi empez0 la historia de Ubi, a la que se suma-
ria luego con mucho entusiasmo Alberto Tsola y, mas
tarde, con gratisima sorpresa para todos, José Maria
Salcedo, en su primera incursién como actor teatral.

El pdblico de Lima habia visto Ubiu Rey en ver-
sion de Atahualpa del Cioppo en 1969. Pero ya ha-
bian pasado mas de diez anos y esta propuesta seria
muy diferente porque seria una obra nueva, a partir
de la de Jarry. La propuesta de Cancho buscaba hon-
rar el original con modelos de la curiosisima especie
caribena, recuperando para el teatro el peso e impac-
to de la figura del clown, que ciertamente fue uno
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Caricaturas de los
personajes de

Ubt Presidente
realizadas por Juan
Acevedo y que fueron
empleados en los
afiches publicitarios de
la obra.

de los grandes aciertos del irreverente Jarry. El circo
y la commedia dell arte se integraban a situaciones y
personajes clasicos en una mezcla agresiva y atractiva
a la vez.

Empezamos los ensayos en el verano de 1980 con
un elenco enorme del que fueron desertando muchos
y al que fueron incorporandose otros pocos. Entre es-
tos, recuerdo muy especialmente a Gianfranco Brero,
que partié a Europa acompanando a su esposa Mari-
sol, quien se habia ganado una beca en Londres, y a
Arturo Nolte y Jaime Lértora, quienes se incorporaron
para hacer los varios personajes que hacia Gianfranco.
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Fue una temporada larga de ensayos. El escena-
rio en el que haciamos los ensayos finales y don-
de habriamos de estrenar la obra quedaba en una
esquina del salon posterior del bello edificio del
Museo de Arte, convertido en depdsito, que nosotros
mismos limpiamos. Era una situacion ideal porque
nadie reclamaba ese espacio para el teatro, o alguna
otra actividad. El espacio era nuestro dia y noche,
pero demandaba de mucha paciencia y disposicion
para trabajar alli. Estrenamos la obra el 11 de setiem-
bre de 1980, entregando al publico el afiche-progra-
ma que diseni6 José Marfa Salcedo con ilustraciones
estupendas que nos regalé Juan Acevedo.

Tuvimos muchas satisfacciones con el estreno de
Ubzi y Cancho recibi6 su diez por ciento de la taqui-
lla, que solamente acepté cuando le dije: «Sebastidn
Salazar Bondy pele6 mucho porque se reconociera
el trabajo de cada uno de los que participamos en el
teatro. De todos. No lo hemos de contradecir noso-
tros». Mario Vargas Llosa escribié sobre nuestra pues-
ta: {...] nunca tomé en serio lo del “arte pobre”, y sin
embargo, hace algunos dias, viendo la representacion
del Ubu Presidente de Juan Larco, por el Teatro de la
Universidad Catdlica de Lima, aquella teoria cobrod,
de pronto, formidable veracidad. Es uno de los mejo-
res espectiaculos que he visto, perfecto en su concep-
cion, deslumbrante en su ritmo [...]»2

El dltimo trabajo de Cancho Larco con nosotros
fue a principios del afio 2000, cuando prepardbamos
un montaje de Galileo Galilei, de Brecht. Fue muy
bueno porque nos ayudé a poner las cosas en su sitio
con un dramaturgo que queriamos por igual, porque
amar al teatro y a Brecht no significa sacralizarlo y di-
rigir sus obras siguiendo las indicaciones del Pequerio
Organon. «Viva Brecht, abajo los dogmas en el teatro
y, en su fuero personal, que cada uno crea en lo que
quiera». Ese fue nuestro lema.

Desde 1983, empezamos con Isola y Guerra la ex-
periencia profesional con «Ensayo» (y esa es otra his-
toria), pero el afio 1992, me llamé el vicerrector de la
Universidad Catdlica para decirme que ese afio se es-
taba celebrando el 75° aniversario de la PUCP y si yo
queria dirigir una obra de teatro por ese nuevo aniver-
sario. Me negué muy suavemente. Nunca olvidaré su
cara de sorpresa. Claro que tuve que enmendarme y
decirle finalmente que si, pero no sin antes explicarle
mi primera respuesta. «Las autoridades de la universi-

2 Mario Vargas Llosa. El Comercio, 3 de enero de 1981.

dad se acuerdan del teatro solamente para aniversarios
y tienen muy descuidado al Teatro de la Universidad
Catolica, que esta lejos del campus en la viejisima casa
del jiron Camand. Ya es tiempo de que traigan al TUC
y lo integren a las actividades regulares del campus».
Ese fin de semana tuve que viajar a Piura, como to-
dos los anos desde 1975, a la Asamblea General del
CIPCA, y lo hice con mi viejo profesor y amigo el pa-
dre Manolo Marzal SJ., que era miembro del Consejo
Universitario. A €l le solté todo el rollo: «El teatro no
es solamente los aplausos en las fiestas excepciona-
les, asi como el amor no es solamente el orgasmo». Le
dije que en el colegio jesuita, donde él habia sido mi
profesor, me habfan ensefado que el amor requeria
cuidado, inteligencia, ternura y otras virtudes que se
requieren para tener buenos estrenos y aplausos, que
quienes amdbamos el teatro lo haciamos con tena-
cidad, perseverancia y paciencia cotidiana. No sé si
Manolo Marzal hablé con el rector, de quien era muy
amigo, pero el vicerrector —que luego fue rector por
diez afios seguidos— me prometié que harfa todo lo
posible por potenciar el teatro en la PUCP y que de
todas maneras lo integraria a la vida universitaria en
el campus, cosa que de verdad hizo algunos anos
mds tarde.

Fue asi que estrenamos un montaje de El perro
del hortelano, de Lope de Vega, congregando actores
y técnicos formados en nuestra Escuela, miembros
activos durante buena parte de los mas de treinta
afios que entonces ya habia cumplido el TUC. Es-
tuvieron también con nosotros dos viejos maestros,
Luis Alvarez y Pablo Fernindez. El primero tuvo no
solamente un pequefio papel, sino también el encar-
go de ayudarme en el entrenamiento de los actores
para decir el sonoro verso castellano, en el cual los
viejos del TUC tenfamos mucho mds entrenamiento y
técnica. Colaboré con nosotros también José Antonio
Rodriguez, un joven profesor especialista en el teatro
del Siglo de Oro, quien nos ensefié mucho sobre el
teatro desde su punto de vista. Generd cierto escan-
dalo en algunos que el galin de la obra fuese un
actor de color y rasgos huancas. Otros lo celebraron.
Los sonetos de El perro del hortelano fueron todos
dichos con los acordes de valses o boleros, teniendo
como suave fondo musical la guitarra de Félix Ca-
saverde. Estrenamos el 11 de noviembre de 1992 en
el teatro Britanico, en honor del 75° aniversario de
la PUCP, y repusimos en junio de 1993 en el teatro



Historia de un gol peruano, de Alfredo Bushby, dirigido por Luis Peirano (2004). En la foto se aprecia a los actores Rolando Reario, Alberick Garcfa,
Aristoteles Picho y Paloma Yerovi. Esta obra participd en el Festival de Teatro Experimental de El Cairo (2004). El TUC particip6 con esa obra en los
festivales internacionales de Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, y en el Festival de Teatro del Caribe, en Santa Marta, Colombia.

Larco, entonces a cargo de Alberto Isola, director del
grupo «Umbral».

Fin de siglo y el regreso a la universidad

La década del noventa fue probablemente una
de las mas cortas de nuestra historia reciente, por-
que se demord en empezar y, casi de inmediato, tuvo
que dejar espacio al advenimiento del nuevo milenio.
Pero la sociedad peruana sufri6 muchos cambios en
esa década tan corta, no solamente por la instaura-
ci6én de un régimen neoliberal que abrié la economia
a la globalizacién y privatizé muchas industrias y ser-
vicios, sino también por el mantenimiento y diversifi-
cacion de la violencia que se arrastraba de la década
anterior, asi como por las respuestas que se dieron
a la misma en todo orden de cosas. La instauracion
de una dictadura y de un sistema de corrupcion que
guardaba las formas democraticas fue, sin duda, la
clave mayor desde la politica. Pero la cultura y el
teatro, en sus diversas manifestaciones, sufrieron sin
dudas una serie de cambios muy importantes.

La fuerza que animaba a los grupos de teatro
mas activos y vitales de las décadas anteriores, como
también a las compafias que sobrevivian, tuvo que
redefinirse. El teatro de grupo, como tal, si bien se
mantuvo heroicamente en algunas localidades, tuvo
que dar lugar a nuevos planteamientos que no aca-
baban de tomar forma definitiva y, en este sentido,
se inici6 una etapa de crisis o transicién. El propio
grupo Ensayo, que habfamos fundado en 1983, se fue
debilitando en los primeros afios de la década del no-
venta y sus miembros tomaron opciones mis profe-
sionales, en el sentido de que les permitieran ganarse
la vida, generalmente combinando varios trabajos en
la television, la radio, la publicidad, la ensefianza, el
periodismo, el cine y la gestion cultural.

Como es obvio, mi distancia con el teatro fue
mayor en esos anos, en los que no tuve estrenos
mayores, salvo un caso muy especial, con Aristote-
les Picho: un espectaculo unipersonal sobre La casa
de Asterion, el breve texto de Jorge Luis Borges. Lo
estrenamos en el local de IPAE en Monterrico, en
setiembre de 1995, para el Congreso del Centro de
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Psicoterapia Psicoanalitica de Lima, y seguimos dando
funciones muy esporadicas en locales universitarios.
Una invitacion de la BBC de Londres me permi-
ti6 visitar, a mediados de 1995, a Mario Vargas Llo-
sa, quien me contd, no sin algo de candor —que
yo reconoci como propio de @in joven dramaturgo»
(como lo he llamado algunas veces irreverentemente
y abusando de su amistad)—, que habia escrito una
pieza para la radio con un titulo bastante original:
Ojos bonitos, cuadros feos. Me dijo también, de in-
mediato, que ya la habia producido la BBC-Radio vy,
que si me interesaba, la buscara alli. Por supuesto
que al dia siguiente fui en primer lugar a los archivos
de la radio, y unos amigos me dieron un casete con
la obra, traducida literalmente como Pretty eyes, ugly
paintings. Lo que escuché me atrajo mucho y puso a
funcionar mi imaginacién de tal manera que le pedi
me autorizara a estudiar la posibilidad de montarla
en el teatro. Entonces me dio una copia de su ver-
si6én original en castellano, y me contd que habia sido
producida antes por Radio Exterior de Espana. Fue
asi que empecé mi segundo montaje de una obra de
Mario Vargas Llosa, que se estrend en el teatro del
Centro Cultural de la PUCP el 4 de julio de 1996.

El teatro de Vargas Llosa me gusta y me parece
sumamente atractivo para un director interesado en la
creacion de algo mas que poner un texto en escena,
cosa que no es desdefiable y que tampoco es tan fa-
cil. Si bien tienen alguna razén quienes lo critican por
carecer de la técnica y experiencia propia de la esce-
na, tiene en cambio un peso conceptual combinado
con un candor y entusiasmo por el teatro que me re-
sulta fascinante, asi como una gran fuerza de vida por
lo que imagina, lo cual me parece un factor detonan-
te para provocar en un director el interés y la fuerza
necesaria para un montaje. Es, ademds, un autor su-
mamente Gtil y admirable para un director, porque lo
apoya sin intervenir en su trabajo y mucho menos en
el de los actores o técnicos, pues sus intervenciones
son solamente con el director en conversaciones pos-
teriores y a través de sugerencias a tener en cuenta.
Lo sabia muy bien yo por La Chunga, montaje que
estrenamos con Ensayo, en enero de 1986, en el que
todos agradecimos su presencia e interés. A su vez,
es un autor que acepta con la humildad de un drama-
turgo de equipo las sugerencias que se le hagan a su
texto, claro que hasta un limite que no atente contra
su propia visién del texto.

Del grupo original de Ensayo solo quedidbamos
Samuel Adrianzén, Guillermo Visquez, Aristoteles
Picho y yo. Sylvia Blume hizo el vestuario y Jorge
Guerra contribuyo a la escenografia, pero solamente
aprovechando la casual presencia de ambos en Lima.
Bertha Pancorvo, que se habia unido al grupo a su
llegada a Lima, repitio la asistencia de direccion que
ya habia hecho en La casa de Asterion. Los nuevos
actores eran Herndn Romero, viejo companero del
TUC del ano 1964 que nunca habia trabajado con
Ensayo, y los novatos Salvador del Solar y Mariana de
Althaus. Este ya no era el mismo Ensayo, pero per-
manecia el mismo espiritu que tenfamos en el TUC
y, a la distancia, Alberto Isola seguia dindome todo
su apoyo, como también Alicia Morales, en ese mo-
mento ya directora ejecutiva del Centro Cultural de la
PUCP.

;Cudnto tiempo se puede mantener creativamen-
te un grupo de teatro? Es la pregunta que se hace
Jerzy Grotowski en uno de sus udltimos escritos®. La
historia del teatro universal da cuenta de las distin-
tas formas de organizacion de quienes hacen teatro.
Las familias de teatro, las companias, los grupos de
teatro, han tenido y mantienen un fuerte sentido so-
ciolégico y, de hecho, funcionan como categorias de
analisis para entender la creacion artistica en el teatro.
Para hacer teatro se hace indispensable una suerte
de estructura grupal suficientemente solida que haga
viables los procesos de creacion, desde la primera
chispa creativa, pasando por los ensayos, el estreno
y la temporada de funciones. Estas formas organizati-
vas deben ser preferentemente estables en el tiempo,
pero no pueden durar para siempre, salvo que sean
cobijadas por instituciones de largo aliento, como es
la universidad.

Con motivo de la celebracion de los ochenta afios
de la PUCP, el rector, Salomoén Lerner, propicié que se
presentaran hasta cinco montajes teatrales, cosa insé-
lita que lamentablemente no se ha repetido. Fue asi
que en 1997 se dieron sucesivamente: El jardin de los
cerezos, de Antén Chejov, dirigido por Ruth Escudero;
Esperando a Godot, de Samuel Beckett, dirigido por
Edgar Saba; Historia de un caballo, de Mark Rozovs-
ky, dirigido por Jorge Chiarella; y Cristales rotos, de

3 Grotowski, Jerzy (1992-1993). De la compania teatral al arte
como vehiculo. Mdscara, Cuadernos latinoamericanos de re-
Sflexion escenoldgica, n° 11 y 12, octubre /enero. //Richards
(2005). Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas. Barce-
lona, Alba Editorial.



Arthur Miller, en coproduccion con Ensayo. Pocas uni-
versidades en Latinoamérica pueden darse ese lujo.
Pero el rector Lerner se habia tomado muy en se-
rio el asunto del teatro y aceptd que se montaran to-
das las obras mencionadas. También acept6 el pedido
de un grupo de antiguos alumnos para montar el auto
sacramental El gran teatro del mundo, de Pedro Cal-
derdén de la Barca, que no se daba desde hacia muchos
anos en Lima, para cerrar los festejos del aniversario.
Mocha Grafa, el legendario personaje fundador
de la AAA y promotora de infinidad de proyectos de
teatro y cultura, se sumo a la propuesta que movili-
zarfa centenares de personas. Se estrend en el atrio
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Un hombre es un hombre, de Bertolt Brecht, dirigida por Luis Peirano (1971). En la foto aparecen Ruth Escudero, Gustavo Bueno, Arturo Nolte,

de la Catedral de Lima el 18 de diciembre de 1997.
El impacto que causé este montaje revivié en parte la
tradicion de la que habia gozado muchos anos atras.
El rectorado de la PUCP considerd pertinente volver-
lo a hacer para celebrar el cambio de milenio y fue asi
que se remonto, con varias funciones mas, en diciem-
bre de 1999, siempre con la colaboracion principal de
Lucila Castro de Trelles en la produccion.

Con los actores de El gran teatro del mundo em-
pezamos a planear nuevos montajes. En realidad, no
hay mejor caldo de cultivo para nuevos proyectos en
el teatro que el tiempo de intercambio entre ensa-
yos y funciones. Fue asi que desempolvamos el viejo

Jorge Guerra y Edgar Saba. Se represent¢ en el local de Caman4, siempre a teatro lleno.



LUIS PEIRANO

La vida es suerio,
de Calderén de la
Barca, dirigida por

Luis Peirano (2007).

La representacion
se realizo en el atrio
de la basilica de San
Francisco, en Lima,
como parte de la
celebracion por los
noventa afos de la
PUCP. Fotograffas
de esta pagina y

la siguiente: Jorge
Deustua.
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Bertha Pancorvo como la Sombra, junto al elenco flamenco de Lourdes Carlin.
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Teresa Ralli,
el Fuego.

Ricardo Blume, como el Poder.

Lorena Pefia, como la Tierra.




proyecto de hacer la historia de Galileo Galilei, de
Bertolt Brecht, tantas veces postergado.

Consulté al rector, dadas las caracteristicas de la
pieza, la misma que puede ser interpretada como cri-
tica al comportamiento de la Iglesia frente a Galileo,
pero este me dio todas las garantias para hacerla. Con-
tribufan a realizar esta puesta en escena las Gltimas
intervenciones del Papa Juan Pablo II con respecto al
personaje —pidiendo perdén a Galileo—, asi como la
declaracion explicita del propio autor, ampliamente
reseflada por nosotros, en la que sefalaba que no ha-
bia intencion alguna de culpar a personas o institucio-
nes, sino mas bien sefalar las dificultades en el pen-
samiento conservador para el desarrollo de la ciencia.
De todas maneras, a pedido de los miembros del rec-
torado, postergamos el montaje para el afio siguiente
a fin de evitar herir algunas susceptibilidades dentro y
fuera de la universidad. De modo que Galileo Galilei,
de Bertolt Brecht, se estrend recién, venciendo mu-
chisimas dificultades de todo orden, el 27 de abril del
ano 2000. Hicimos luego una gira a Arequipa, donde
dimos cinco funciones en el Teatro Municipal, a teatro
lleno, con motivo de un nuevo aniversario de la fun-
dacion de esa ciudad, en el mes de agosto.

La historia de nuestro montaje de Galileo Galilei
puede rastrearse treinta afos atrds y, en cierta manera,
repite el proceso de elaboracion del texto dramatico
sobre el que se sustenta. El Teatro de la Universidad
Catolica emprendi6 el trabajo sobre la obra de Brecht
a principios de los afos setenta y ha presentado tex-
tos de las diferentes etapas por las que paso su teatro,
desde Un hombre es un hombre, que mantiene vi-
gentes los esquemas aristotélicos, a La excepcion y la
regla, Los fusiles de la madre Carrar, Santa Juana de
los mataderos, La boda, La épera de dos por medioy
El circulo de tiza caucasiano, obras en las que su in-
tencion didactica o su propuesta por un teatro épico
eran la marca mas notable. Durante todos esos anos,
Galileo Galilei fue nuestro referente como la sintesis
del teatro brechtiano por su inteligente y creativo ma-
nejo de criterios mds comprensivos e integrales en su
dramaturgia.

En esta obra, a la manera de su protagonista,
el autor emplea la racionalidad histérica y cientifica
como criterio fundamental en el manejo del pensa-
miento y, por tanto, en la construccion de la historia.
Pero anade los valores propios de su madurez como
dramaturgo retomando valores clasicos del teatro de

todos los tiempos. Sin ser una tragedia, la obra de
teatro sobre la vida de Galileo enfrenta los grandes
dilemas de la misma. Su resolucion no es, sin em-
bargo, definitiva. El protagonista es apasionado en la
busqueda del conocimiento, pero es también temero-
so y sensual hasta el limite de la cobardia. El Galileo
de Brecht no es, por tanto, un héroe, como si es, por
virtudes y defectos, un auténtico ser humano.

A lo largo de las trece semanas de ensayo pudi-
mos probar en el escenario lo mejor de las versiones
que tuvo el texto en cada uno de sus tres estrenos:
Suiza, en los afnos treinta; Estados Unidos en los cua-
renta; y Berlin en los cincuenta, asi como en traduc-
ciones diversas de cada uno de estos textos. Revisa-
mos material testimonial, escrito, fotogrifico y filmico
documental de varias de estas puestas. Para ello, con-
tamos con el apoyo de diversos colaboradores entre
gente de teatro, cientificos, historiadores y tedlogos.

El criterio conceptual y formal que utilizamos nos
comprometio a presentar con la mayor austeridad y
sencillez los dilemas vitales del sabio italiano en su
bisqueda del conocimiento. Como el propio Brecht
sefiald en su tiempo, tuvimos muy presente que esta
es una obra de teatro y, por tanto, no pretende el
rigor especifico de la historia como disciplina cienti-
fica. El caso de Galileo aparece como una gran meté-
fora donde se acentia la busqueda de la verdad y las
dificultades en el cambio de pensamiento a lo largo
de la historia.

El equipo de realizacion de este montaje vivio
una apasionada temporada de estudio y creacion
atendiendo a la capacidad de indagar en la naturaleza
del ser humano que nos permite el teatro. La historia
de Galileo avivo nuestra capacidad de asombro como
una clave del trabajo creativo en la busqueda de la
verdad.

El Instituto Peruano de Administraciéon de Empre-
sas (IPAE), organizé su Conferencia Anual de Ejecuti-
vos (CADE) del afio 2000, y decidié convocar, en esa
oportunidad, a concursos de musica, cine y teatro. El
jurado de la catergoria Teatro estuvo integrado por
Ricardo Blume, Alicia Saco, Ruth Escudero y por mi.
El primer premio lo obtuvo Historia de un gol perua-
no; luego de abrir los sobres, se conocié que el autor
era Alfredo Bushby, joven profesor de la PUCP que
ya habia ganado dos premios del Centro Latinoameri-
cano de Investigacion Teatral (CELCIT) los afios 1993
y 1996 con La dama del laberinto y Perro muerto,



respectivamente, pero nunca habia visto una de sus
obras sobre el escenario: no habia estrenado. La mis
grotesca fatalidad para un gran dramaturgo.

Empezamos las lecturas en el mes de noviembre
de 2002 y, de inmediato, en el verano siguiente, un
proceso de ensayos sin fecha de estreno centrado en
la definicion de nuevas formas de construccion dra-
midtica, no lineal ni realista. Buscibamos recuperar lo
mejor de los esfuerzos de creacion, lejos de los condi-
cionantes de un estreno regular. Alguna vez habiamos
trabajado asi, sin necesidad de contar con el apoyo
de las ideas de Grotowski, quien explicitamente se ha
referido a la enorme diferencia de ensayar con limites
y fechas precisas, por lo demis muy comprensibles en
una logica empresarial’. Tal vez exageramos el con-
cepto, porque luego de mas de un afo de trabajo,
irregular aunque persistente, y del cambio de dos ac-
tores, decidimos hacer presentaciones progresivas.

Durante los meses de noviembre y parte de di-
ciembre del afio 2003, dimos funciones en algunos de
los llamados barrios marginales de Lima, pero que ya
son parte absolutamente integrada de la gran capital.
Estrenamos en el teatro Vichama de Villa El Salvador,
por solidaridad y carino con esa ciudad en la que
habiamos trabajado tantos anos desde su fundacion.
Dimos dos funciones alli y luego fuimos a la Muni-
cipalidad de Comas, al Colegio Buen Pastor de Los
Olivos, en el norte, y finalmente al Callao.

En los primeros dias del verano de 2004 tuvimos
una temporada en la sala de la Alianza Francesa de
Miraflores, la que interrumpimos a fines de febrero
para dedicarnos a un tercer montaje de El gran teatro
del mundo, de Pedro Calderén de la Barca, en el atrio
de la Catedral de Lima, con motivo de la Asamblea
Anual de Gobernadores del Banco Interamericano
de Desarrollo. El 24 de marzo de 2004 comenzamos
la tercera temporada de nuestra version de El gran
teatro del mundo con varias modificaciones y cam-
bios, algunos de cierta importancia y mds o menos
evidentes, y otros reafirmados en el texto de nuestra
presentacion.

Durante ese ano 2004 confrontamos experien-
cias: entre hacer la obra del gran autor del barro-
co espanol y la que nos ofrecia un nuevo autor pe-
ruano en el nivel mas experimental. Historia de un
gol peruano fue recibida de la manera mas atractiva
por publicos muy diferentes. La experiencia en los

4 Grotowski, Jerzy, op.cit., p. 5.

barrios populares, lejos del circuito tradicional, fue
sumamente importante, porque nos permitié consta-
tar la demanda por ver teatro y sorprendernos del
nivel de atencidn con un texto no realista, dificil y
desafiante. Algo semejante sucedié en la temporada
en el local de la Alianza Francesa, aunque con posi-
ciones mds comprometidas a favor del publico joven
y universitario.

No pudimos dejar Historia de un gol peruano,
como se hace generalmente con muchos montajes
una vez que han tenido su temporada, y aceptamos
una invitacion a participar del Festival Internacional
de Teatro Experimental de El Cairo, Egipto, que se
llevo a cabo en setiembre de ese ano. Luego fuimos
al Festival Internacional de Teatro de Santa Cruz, Bo-
livia, en abril de 2005, y al Festival Internacional de
Teatro del Caribe, en Santa Marta, Colombia, en el
mes de setiembre. Pensamos que este montaje nos
conecta con una siguiente etapa, nueva y diferente,

en nuestro teatro.

Luis Peirano supervisa el armado de la escenograffa de
La vida es suefio (2007).
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