Prologo

El proceso que me llevo a la realizacion de este trabajo de investigacion fue bastante

complejo. Lo primero que quiero dejar claro es que el “culpable” de todo fue el pro-
fesor Jesus Benitez Villalba. Ensefiaba en el Departamento de Literatura Hispanoameri-
cana por entonces, y tuve la suerte de coincidir con él en ese momento de mi vida. La-
mentablemente, hace ya dieciocho afios que nos dejé. Cuando hablo de su “culpabilidad”
entrecomillada me refiero a que, si de algo fue cuipable, fue de abrirme el apetito por la
investigacion y aumentar mi amor por la literatura. Al terminar mis cursos de doctorado,
entre las pocas cosas que tenfa claras, es que queria que fuera él quien dirigiera cualquier
trabajo de investigacién que pudiera iniciar. Asi decidi que el estudio deberfa inscribirse
en el ambito de la Literatura Hispanoamericana, que era su especialidad y en el Departa-
mento de Literatura Hispanoamericana, que era donde ¢l irabajaba por entonces.

Por otra parte, también tenia claro que la materia que queria estudiar era el teatro. No
s¢ exactamente por qué pero desde que tengo memoria me ha interesado. Me recucrdo
muy nifia con los piececillos colgando en los cajones de la tiltima planta del teatro Infanta
Isabel de Madrid —ciudad en la que naciy cn la que he vivido la mayor parte de mi vida—,
porque no tenia suficiente dinero para pagarme una entrada normal. En fin... en ese mo-
mento, no podia pensar en profundizar en otra materia que no fuera el teatro.

Y ahi comenzaron las dificultades. No estuvo Jests precisamente muy contento con
mi decisién porque no era especialista en teatro, asi que enseguida me aclaré que s6lo
podiamos estudiar “los textos”, era imposible pensar en adentrarse en cualquier otro rasgo
teatral. Me explicaré. En aquel momento habia un conflicto de competencias entre la Fa-
cultad de Filologia y la RESAD (Real Escuela Superior de Arte Dramatico). La RESAD
era la escuela a la que habia que acudir si querias especializarte en artes escénicas porque
los estudios de teatro (interpretacion, direccién, etc.) todavia no estaban incluidos en los
plancs oficiales del Ministerio de Educacién como carrera universitaria, De modo que
estudiar el teatro como representacion y teniendo en cuenta la puesta en escena, el tiempo
de la representacién y la recepcion nos estaba vedado en ese momento a los filélogos.

Respecto a esto, Maria del Carmen Bobes Naves, en su “Introduccién” [1997] nos
habla sobre el rol del espacio escénico en la recepcion de la experiencia teatral y concluye
que ¢l sentido de una pieza teatral resultara de la interaccion entre los significados poten-
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ciales que el texto encierra en si mismo, la configuracién espacial de la puesta en escena y
¢l contexto histérico y social en el que ésta se inscribe. Este concepto, en aquel momento,
resultaba muy moderno para nuestra Universidad. Pasaron algunos afios hasta que se em-
pezaron a realizar estudios teatrales en los que se incluian las puestas en escena y la re-
cepcion. Mediante acuerdos con la RESAD, primero y despucs con la creacién de una
nueva catedra que ha permitido realizar este tipo de estudios, actualmente, por fortuna, no
existen esos problemas. Un buen ejemplo de esto lo encontramos en la Historia del teatro
espaiol [2003], dirigida por Javier Huerta Calvo, en la que se ha introducido no sélo la
representacion con todos sus aspectos fisicos como la musica, ¢l espacio y la escenografia
sino también la interpretacion de los actores, la recepcién del publico y la evolucion y
desarrollo de la teoria teatral.

Y asi, muy poco a poco, comenzo la historia de esta tesis doctoral. Tras una serie de
conversaciones y biisquedas, Jests me reté (no sé si para hacerme desistir): el teatro his-
panoamericano menos estudiado era ¢l peruano... y esto, junto con algunas circunstancias
personales que avivaron mi interés por la cultura peruana, me llevo a embarcarme en el
estudio del teatro contemporaneo en Peru.

Aparte de las restricciones académicas ya descritas, las restricciones més claras eran
las de orden préctico. Realizando el estudio en Madrid, habia problemas reales para estu-
diar puestas en escena y recepcion. Tenemos que tener en cuenta que en ¢l momento que
se inicia esta investigacién el mundo de la comunicacion por internet estaba practicamen-
te naciendo y el planteamiento de guardar materiales como puestas en escena, ¢ic. en
soportes audiovisuales para la investigacion tardaria afios en llegar a ser una realidad. Si
s¢ quetia estudiar teatro que incluyera la puesta en escena y el momento de la recepcion
habia que trasladarse a Pert. Y, por otro lado, como ya he explicado, habia que solicitar
de manera especial que nos admitieran ¢l estudio en la Facultad de Filologia.

Todo esto era demasiado complicado incluso para intentatlo, asi que, habia que estu-
diar textos, Pert era cl pais del reto —el menos estudiado, el menos conocido, el que mas
atraia en ese momento...— de modo que asi comenzo esta larga carrera de obstaculos.

Algunos afios mas tarde Bobes Naves habla sobre la obra teatral, y se plantea la idea
de que la representacién escénica esta incluida en el texto dramatico. Nos ofrece la idea
de que cada lectura de una obra de teatro es la posibilidad de una puesta en escena perso-
nal: “...sus dramas ofrecen, como todas las obras del género escénico, un Texto Literario
y un Texto Espectacular, es decir, un texto con valores literarios pertencciente a la poesia
escénica, que es semanticamente polivalente, como todos los textos literarios y en general
los artisticos, que admiten varias lecturas, y un texto de caracter espectacular, integrado
en el anterior, que disefia una virtual representacion escénica, segiin el modelo de teatrali-
dad del autor, y que también admite varias escenificaciones, de modo que cada Director
puede darle formas diferentes, es decir, el texto dramatico es un Texto Literario que se
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presta a varias lecturas y un Texto Espectacular que se presta a varias escenificaciones”
[2010: 57-58). Esta idea de “puesta en escena” de cada lector de una obra de teatro se
acercaba mds a mi manera de entender el estudio del teatro.

Para no crear falsas expectativas, aclararé que este trabajo sobre teatro no nace con la
intencién de ser una recopilacién del mayor nimero posible de entradas de autores y
obras teatrales a modo de enciclopedia o diccionario. La intencién es ofrecer una visién
del teatro peruano contemporineo teniendo como fundamento del estudio una seleccién
de obras teatrales publicadas o escritas' desde la década del sesenta hasta el afio 2000. La
decision de elegir este periodo se debe a la confluencia de factores sociales y politicos
que se dan en ese momento, que me parecen lo suficientemente trascendentes para tomar-
los como referentes. También porque, tanto al inicio como en el transcurso de esta inves-
tigacion, era y sigue siendo un periodo muy poco estudiado.Finalizando los afios cincuen-
ta, Peri se encontraba politica y econémicamente en un momento critico. El descontento
de la poblacién iba en aumento. En 1962, tras un golpe de estado de las Fuerzas Armadas,
toma el gobierno una junta militar, En 1963 se convocan elecciones y toma el gobierno
Fernando Belatinde Terry. Una grave inflacion y el comienzo de manifestaciones sociales
violentas entre la poblacién campesina, que estaba al limite de sus posibilidades, provoca
un nuevo golpe de estado: el del general Velasco Alvarado, en 1968. Este proceso provo-
card un antes y un después en la sociedad peruana y serd un paso mas en el camino a la
guerra civil que se sostuvo a lo largo de las dos wiltimas décadas del siglo XX en Per.

Velasco Alvarado, “el cholo Velasco”, como se le conocid, estuvo en el poder
aproximadamente una década, hasta 1975 y, para dar una idea de aquella situacién, puedo
decir que ya contaba entre sus filas con Vladimiro Montesinos —personaje importante

! Conviene aclarar este punto. Publicar en Perfi nunca ha sido tarea facil. Incluso bien entrado el siglo
XX, Ia mayoria de los autores no tenian acceso a la publicacidn. Existen muchas obras gue no vieron la luz
hasta finales de la década del noventa y que fueron escritas en las décadas del cincuenta y sesenta. Otras
muchas contimian sin ser publicadas. Un buen ejemplo de esto es la obra La Noticia del autor Coco Meneses,
incluido en este estudio. Fue Premio Nacional de Teatro en el afio 1958 y nunca ha sido publicada. Mediada
la década del noventa, la revolucién provocada por internet cambia todo el panorama. Comenzaron a aparecer
algunas paginas web, como la Pdgina de los dramaturgos peruanos, (consultada desde 1997, cambié su
ubicacidn a htip://www.reocities.com/athens/3248/, consultado en enero 2015) de César de Maria que dio la
oportunidad de que muchas obras, que probablemente nunca salieran a la Iuz, fueran editadas. También Sara
Joffré promoverd la pagina Miuestra online (Www teatroperuano.com consultada desde el afio 2000 hasta
2004), revista teatral que nacié con el fin de que fueran siendo editadas obras de micvos autores draméticos,
Ademas de publicar online, cada miimero salia también en papel. El modo de trabajo era en régimen de coope-
rativa; el autor tenfa que poner una parte del dinero que conllevaba publicar en papel el nimero de la revista
donde iba a ser publicada su obra. Se publicaron 22 nimeros (2000-2011) que actualmente solo existen en
formato papel. Pueden consultarse en la biblioteca de la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico, EN-
SAD, y en el Club de Teatro de Lima.
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décadas después como asesor del electo presidente Fujimori, y al que se ha vincuiado con
terrorismo de estado y violacién de los derechos humanos—. La novedad del golpe militar
de Alvarado, ya que Perd cuenta con un buen nimero de levantamientos militares a lo
largo de su historia, es que era de ideologia marxista. Toda la presién politica y el desba-
ratamiento social vividos en ese momento se tradujeron en cambios sociales que se vieron
reflejados también en la creacién teatral. Fueron cambios que no toda la sociedad encajé
de igual manera. Por ejemplo, las clases més desfavorecidas vivieron mejoras en su situa-
¢i6n laboral. Como dice el dramaturgo Grégor Diaz en su panorama literario 1950-1980:

Con £, el soldado recuperé la propiedad de su sangre; la trabajadora del hogar,
llamada “doméstica”, se hizo duefia de su cuerpo; obtuvo un tiempo para su descanso
diario (dentro de la casa-trabajo) y media jornada (con salida) a la semana; y los reco-
nocimientos sociales elementales y de salud, valores humanos que le eran ajenos. El
campesino, con el lema “El patron no comeré mas de tu hambre” logré mayor remu-
neracién y privilegios que se acentuaron con la expropiacion y posterior cooperativi-
zacién de los latifundios, llegando a la soberbia que los hizo flojos. Y, asi como en los
puertos, los malhabidos estibadores contrataban un “punto” para que, por menos de la
mitad de su sueldo, hiciera su trabajo, en las cooperativas, los campesinos cooperati-
vistas, contrataron su “punto”, al que llamaron “golondrino”. Triste realidad peruana
que, en la eterna confrontacidn del martillo con ¢l yunque, se aspire a tener el mango
de la ignominia para golpear al mas pobre? [1998: 174].

Pero no todos estuvieron de acuerdo con estos cambios que implicaron nacionaliza-
ciones, expropiaciones y la generalizacion de las cooperativas como modelo de produc-
¢cién. Tampoco con que las alianzas politicas y econémicas se establecieran con paises de
la 6rbita comunista. No se podia manifestar abiertamente la disconformidad con el poder
establecido, de manera que, algunos autores dejaron de publicar hasta que la situacién
politica cambié. Otros abandonaron el pais durante ese periodo. Y también, en aquel
complicado contexto, surgieron nuevas manifestaciones creativas: los llamados grupos de

2 Este texto de Grégor Diaz pone de manifiesto la complejidad de la sociedad peruana, como veremos en
el estudio de las obras teatrales, y que trata con mucha claridad el escritor Julio Ortega en su articulo “Identi-
dad y cultura en el Peri” [1980]: “El componente social de la identidad tiene, ademds, un sustrato étnico. Y
también aqui el Perd se muestra agudamente conflictivo. El conjunto ideo-afectivo ¢ ideolégico del racismo
en el Pert: estd todavia por estudiarse, pero es comprobable su complejidad activa. En la sociedad nacienal Ia
mayor o menor distancia racial del sujeto frente a los estereotipos devaluados, definird su percepeién. Pero,
reveladoramente, esa percepeion discriminadora carece de autoconciencia étnica: de alli que el sujeto diseri-
minador sea a su vez discriminado por el estrato subsiguiente en la jerarquia piramidal. Por cierto que este
comportamiento no es privativo de la sociedad nacional y estd asimismo presente en la estratificacién social
del mismo mundo campesino”. Abundando en este tema, pueden consultarse los trabajos de Karen Spalding
[1972], Fernando Fuenzalida [1970] y Enrique Meyer [1970].
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teatro de creacién colectiva. Este nuevo modo de hacer y entender el teatro aflorara en los
diferentes puntos del territorio peruano. El campesino toma la palabra. Por primera vez es
el centro de la escena. Como veremos, este nuevo modelo teatral se desarrollé de una
forma espectacular e incluso eclipsé durante un tiempo a los autores individuales que
volverian a poblar la escena teatral peruana a partir de los afios noventa. Eso si, de forma
paralela a lIa creacién colectiva que, todavia hoy, contintia siendo una manifestacién im-
portante en ¢l contexto del teatro peruano.

En 1975 se produjo una huelga policial que originé saqueos y revueltas populares. Fue
el inicio de la cafda de Velasco. Un nuevo golpe militar, el del general Francisco Morales
Bermmidez en ese mismo afio, deja fuera del gobierno al general Velasco, en principio
para continuar con las politicas iniciadas por su antecesor, aunque posteriormente él tomé
sus propios derroteros. Velasco murié en 1977 y, pese a que la situacién econdémica del
pafs era muy grave, fue aclamado publicamente en su entierro. Las decisiones politicas y
economicas durante este segundo gobierno militar llevan al pafs a una situacién limite
que conllevaron manifestaciones masivas y una huelga general que paraliz6 al pais. En
1979 Morales Bermiidez, viéndose incapaz de seguir controlando la situacién, constituyo
una Asamblea Constituyente, con las fuerzas politicas con que contaba el pancrama poli-
tico en aquel momento [De Gregori, 1993], que promulgd una nueva Constitucién. En
1980 se convocan elecciones democraticas, tras doce afios de gobiernos militares. El pre-
sidente Belatnde, depuesto por el golpe del general Alvarado, es elegido presidente y
vuelve al poder en 1980, a un pais muy desgastado tanto econémica como politicamente.
El periodo que va de 1980 al 2000 podemos decir abiertamente que fue un periodo de
guerra civil. Un periodo duro que, como veremos, marcé a la sociedad y a los autores en
ese momento.

En 2001 se cre6 La Comisién de la Verdad y de la Reconciliacién (CVR). Organismo
peruano encargado de elaborar un informe sobre la violencia armada interna, vivida en
Perti durante el periodo entre los afios 1980 y 2000. Con ello se inicia un proceso de vuel-

* Informe final. Lima: Comisién de la verdad y reconciliacién, 2003. También se puede consultar en
http://www.derechos.org/nizkor/peru/libros/cv/ (consultada encro 2013). Fue creada en junio de 2001 por el
presidente provisional Valentin Paniagua, que convoco a diferentes miembros de la sociedad civil. Fue presi-
dida por Salomén Lerner Febres, entonces rector de la Pontificia Universidad Catélica del Pert. Investigo la
violencia ejercida por el grupo terrorista Sendero Luminoso y el Movimiento Revolucionario Tipac Amaru
(MRTA), intent6 profundizar en las causas de esa violencia y en la dura represion militar contra estos movi-
mientos terroristas, que cobrd principalmente victimas civiles en este fuego cruzado. Para ello, recogid el
testimonio de 16.985 personas y organizé 21 audiencias con las victimas de la violencia, a las que asistieron
mas de 9.500 personas. El Informe Final se hizo piblico el 28 de agosto del 2003, ante el presidente pernano
Alejandro Toledo.
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ta a la normalidad politica y social. Volveremos sobre esto al estudiar la influencia que
tuvo este proceso historico, politico y social en el teatro.

Una vez decidido el periodo temporal surgio otro gran reto: enconirar informacién so-
bre ese momento histérico y conseguir las obras que se iban a incluir en el estudio. No
fue una tarea ficil. La cercania temporal con ¢l objeto de estudio conlleva este tipo de
problemas. En las bibliotecas que estaban a mi alcance en ese momento (Biblioteca de la
Universidad Complutense de Madrid, Instituto de Cooperacion Iberoamericana —ICI—,
Biblioteca Nacional, o ¢l Centro de Documentacion Teatral) encontré algunas obras tea-
trales de autores peruanos publicadas a principios del siglo XX* y algunas de la década
del cuarenta al cincuenta’, algunos diccionarios literarios del Perti y algunos estudios
historicos que me ayudaron a tener un conocimiento global de la historia y del teatro en
Perd, que no tenia, pero no me facilitaron mucha informacion ni obras del periodo elegi-
do. En las Historias de la Literatura Hispanoamericana consultadas, el teatro peruano no
es materia en la que se incida especialmente. Se citan algunos autores que publican hasta
]a década del cincuenta. Hago hincapié en este punto de la publicacién ya que no es tema
menor en Perii. Sélo se recopilan en este tipo de estudios a autores que han logrado ser
publicados y que son autores que despuntan en otros géneros literarios ademas de haber
escrito alguna obra teatral. Como son, por gjemplo, Julio Ramon Ribeyro, Enrique Solari
Swayne o Sebastian Salazar Bondy.

La labor de recopilacién de las obras de teatro fue laboriosa ya que en ese momento,
como ya he explicado, no eran obras recogidas en los manuales. De hecho, la mayoria de
ellas permanccian inéditas. Comencé contactando con personas que me ayudaron y apo-
yaron en esa primera fase, como Carlos Meneses (Coco Meneses, como se le conoce mas
familiarmente). El comenzé su labor literaria en los cincuenta, y me ayud6 dandome
ideas, algunos nombres, direcciones... habldndome de su experiencia de escritor. El pro-
blema, nuevamente, era que no manejaba informacién sobre los escritores de las genera-
ciones inmediatamente posteriores, entre otras cosas porque €l salié de Pert justamente
en la década del sesenta.

En un momento en el que veia que la labor desde Espafia iba a ser practicamente im-
posible, unos amigos viajaron a Lima y «.buscando entre los estantes inmensos de la
famosa libreria Studium”, como figura en su dedicatoria, me trajeron el volumen I11 dela
obra de Rolan Forgues [1988], Palabra viva: hablan los dramaturgos, que me ofrecié un
panorama de lo que se estaba escribiendo en teatro, a través de entrevistas a los autores,

* Obras de Felipe Sassone, José Carlos Maridtegui, José Chioino, Guillermo Ugarte Chamorro, Manuel
Bedoya, Abraham Valdelomar.

5 Alonso Alcgria, Percy Gibson Parra, Juan Parra del Riego, Juan Rios, Bernardoe Roca Rey, Sebastian
Salazar Bondy, Enrigue Solari Sowayne.
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mis cercano al que me brindaban las historias de la literatura y en la que estaban inclui-
dos autores que cumplian con la condicion temporal que me habia planteado para ¢l estu-
dio. Por fin constataba lo que hasta ese momento era una intuicién. Si habia un nutrido
grupo de escritores de teatro que no habian dado ¢l salto a las historias de la literatura,
pero estaban escribiendo teatro. Es el caso de la autora Sara Joffré, por ejemplo, que cap-
t6 mi atencién inmediatamente. Su gran actividad teatral en todas sus variantes, su versa-
tilidad —actriz, directora y autora, ademds de critica teatral, investigadora, organizadora de
encuentros literarios, ctc. — la hacian una autora muy interesante para mi trabajo. También
porque su labor teatral, comenzé a principios de la década del sesenta. L.a otra razén por
la que me interes€ en su trabajo fue porque el primer plantecamiento de esta investigacion
era centrarla exclusivamente en la produccién femenina. No fue asi finalmente pero, el
ponerme en contacto con Sara me dio la energia que necesitaba para continuar. Ella, que
tenia una personalidad arrolladora, se mostrd accesible, colaboradora en todo y me pro-
porciond su obra (parte de ¢lla fotocopiada y, la mayoria, mecanografiada) para que pu-
diera estudiarla®.

Valoro mucho también el interés que manifestaron por la investigacién autores como
Felipe Buendia, que me facilit6 alguna de sus obras para incluirlas en ¢l estudio, o Mario
Delgado, director del grupo Cuatrotablas, a su paso por Madrid. También tengo que citar
aqui al que era consul del Perti en Madrid en ese momento, Ricardo Oré’, ya fallecido,
que me animé y apoy6 en todo lo que pudo para que el proyecto siguiera adelante.

En el afio 1994 tuve la oportunidad de ir a investigar y trabajar a la Universidad Esta-
tal de Ohio [Ohio State University —OSU—]. Me fue muy dtil su biblioteca. Su organiza-
cién permite que la mayoria de los libros no estén en depésito sino que son de libre acce-

6 Hoy, dia 17 de diciembre de 2014, y en pleno trabajo de redaccién de esta tesis doctoral, he recibido la
noticia de 1a muerte de Sara Joffré. Justo el dia en que ha comenzado una nueva era politica con la voluntad
expresada por ¢l presidente Obama de levantar el bloqueo a Cuba por parte de los Estados Unidos. Menciono
la casualidad histérica por razones sobre las que volveré en el apartado dedicado a Sara. No puedo dejar de
expresar mi tristeza en este momento. Ella era una mujer llena de energia, que trasladaba a los demés. Se fie
como ha vivido, muy discretamente y sin ningin deseo de notoriedad tras una vida de duro trabajo y esfuerzo
en pro del teatro de su pais. Reconocida labor por parte de la profesion que rapidamente ha hecho péblica su
iristeza y reconocimiento a toda una vida de trabajo por el teatro de su pais. No ha sido as{ por parte de nin-
gon organismo oficial que, para seguir con la tonica de todos estos afios, todavia no ha manifestado su reco-
nocimiento y sus condolencias.

? Ricardo Oré, ademés de su labor como diplomético a lo largo de su vida, tuve inquietudes litera-
rias y ademés de poesia, escribié una obra teatral La nave de la memoria. Tenia interés en que yo conta-
ra con ella para esta tesis y quedamos en que me harfa llegar una copia. Nos sorprendi6 su enfermedad
fulminante que, en un periodo muy pequefio de tiempo se lo llevd, a los 52 afios de edad. Su dltimo
trabajo como diplomatico lo desarrollé aqui en Madrid. A partir de 2013, el grupo Cuatrotablas la ha
llevado a escena en varias ocasiones.
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so, de forma que se pueden hacer bisquedas directamente de las estanterias. Bucear en
esas estanterias buscando libros que pudieran ayudarme a construir el panorama del teatro
peruano, valorar si me interesaban o no, buscar directamente en sus paginas para decidir
si llevarmelo a casa (podia cargar con veinte o treinta libros a la vez, si lo juzgaba opor-
tuno)..., manejar fisicamente la Latin American Theater Review para extraer los articulos
que pensaba podian ayudarme... Todo esto me proporcioné mucha informacion general y
algunas obras nuevas que fueron ampliando mi conocimiento del tema. Aunque otra vez,
por desgracia para mi, no encontré mucha informacién ni obras del periodo temporal
elegido para el estudio.

El afio 1994 también me trajo la ocasion de conocer personalmente a Sara Joftré —ya
nos conociamos a través del correo—. Fue durante mi estancia en Estados Unidos. El De-
partamento de Lenguas Romances de la Universidad de Cincinnati organizo un congreso
sobre teatro femenino en espafiol, 4 Stage of Their Own: Spanish, Latin American and
U.S. Latina Women in the Theatre [Mediavilla, 1995] y alli nos encontramos®, Fue en este
congreso donde ella eligié estrenar su obra La madre. Sara, como tenia por costumbre,
iba cargada con algunos de sus libros y me regalé Criticos, comentaristas y divuigadores
[1993] y Teatro peruano. Cuestionario: aulores de teatro peruano [1978] que en aquel
momento contenian informacion pionera sobre el teatro que se estaba haciendo en Perti
desde finales de la década del cincuenta y que me abrié caminos para continuar con la
blisqueda de las obras de teatro que me interesaban para el estudio.

Poco a poco y a través del correo —en principio correo ordinario, después correo elec-
trénico— fui contactando con autores que me facilitaron sus obras para mi trabajo de in-
vestigacién. Afios después, el I Congreso Internacional de Narrativa Peruana que se cele-
br6 en Madrid, en Casa de América, en el afio 2005 y del que formé parte como miembro
del equipo organizador®, me trajo la oportunidad de conocer a otros autores que me facili-
taron su obra, como Alonso Cueto, Fernando Ampuero o Santiago Roncagliolo, por
ejemplo.

A la par de todo este proceso de bisquedas, hallazgos y toma de decisiones, me en-
contré con otra dificultad que me hizo perder mucho tiempo en las primeras fases del
trabajo: la necesidad de periodizar el objeto a estudiar. A lo largo de toda mi formacion
tanto antes como durante la etapa universitaria, la forma de acercarse al estudio literario
pasaba por realizar una periodizacion cronologica de los autores y una estructuracién por
temas, formas, generaciones o cualquier otro elemento aglutinante. Este planteamiento,

¥ S publicaron, cuatro afios después, las actas del congreso: Un escenario propio/ A Stage of Their Own
(Actas Selectas). Ed. Phyllis Zatlin y Kirsten Nigro. Ottawa, Girol, 1998, 2 volimenes.
? http://www.omni-bus.com/congresor. {Consultada febrero 2015).
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ademas de sus limitaciones evidentes hoy en dia, con la literatura peruana resultaba muy
complicado de aplicar y me Ilevé mucho tiempo entender y, después aceptar, que no po-
dia hacer periodizaciones como a las que estaba acostumbrada. Cada autor peruano es
umico y es dificil ponerlo en un grupo. Me atreveria a decir que hay tantas culturas perua-
nas como peruanos hay. Estudiosos de la literatura peruana, como el profesor Cornejo
Polar, ha Ilegado a la conclusion de que no es sostenible la imagen de la literatura peruana
como un sistema nico integrado, sino como una pluralidad, cuando dice, ... la plurali-
dad literaria seria asi no mas que la reproduccién, en un plano especifico de la superes-
tructura, del cardcter desmembrado de la sociedad peruana” [1983: 43]. También el pro-
fesor Carlos Garcia Bedoya, en su estudio para una periodizacion de la literatura peruana,
abundando sobre el tema, pone sobre el tapete la dificultad de estructurar la literatura
peruana dada la complejidad de su sociedad:

La nuestra no es una literatura armoniosamente unitaria, y no podia serlo, pues
surge de una realidad social desgarrada, fruto del choque violento entre dos culturas,
en la que una -la occidental espafiola— impone su dominacién por la fuerza a la otra —
la andina quechua—. Nuestra literatura es, pues, desde su origen, plural. Pero por més
distancia que exista entre lo occidental y lo andino, ya desde el comienzo se han pro-
ducido fendmenos de interrelacién y mutua influencia entre ambos. Lo occidental y lo
andino se articulan para formar una totalidad, pero una totalidad conflictiva. Es la his-
toria la que une esas dos polaridades de nuestra realidad, tejiendo entre ellas multitud
de lazos, cada vez més densos y complejos [1990: 53].

Mi punto de vista, obviamente, es externo y mis criterios se basan en la lectura de 1a
critica, de las obras literarias y en la observacién. Sera el referente histérico-politico,
como veremos, el que nos marque los cambios que se irdn reflejando en los autores y en
sus manifestaciones dramaticas,
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