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Consideraciones para la investigacion.
Conceptos.

Para abordar esta investigacion se debe partir de una serie de
conceptos que deberan ser considerados en su desarrollo, a saber;
cultura, identidad y chicano, dado que forman parte de la base de

la presente tesis.

Comenzando con la definicion de cultura, se tomar4d como
referencia la definicibn que da Bolivar Echeverria en su compilacion
de textos, Definicibn de la cultura. En estos textos Echeverria
menciona que “la cultura es el momento autocritico de la

reproduccion en una circunstancia historica determinada” (23).

Para Echeverria “la cultura es el momento dialéctico del cultivo de la
identidad de un pueblo”. Siendo esto la definicibn que se acufia en
el presente trabajo “es propicio hablar de las artes como la ruptura
estética con la vida social, son aquellas que buscan crear un
simulacro de la plenitud del ser humano en su mundo” (165). Asi y
bajo estos lineamientos se debe entender que cuando en el

presente texto se hable de cultura se habla desde esta definicion.

De la misma manera el término identidad es recurrente en el texto,
asi al acercarse sera prudente tomar en cuenta la definiciébn que
Peter Wade al ser citado por Margarita Serge y sus colaboradores
en su libro Palabras para desarmar, explica que “esta se establece a

partir de la diferencia o contraste con otra cosa” (128).

Se debe considerar de la misma manera que “la identidad es
procesual, una construccion histérica que va transformandose,
enmarcada en realidades sociales con una dimension discursiva, lo

cual no solo establece condiciones de posibilidad de percepcion y



pensamiento, sino ademas experiencias y relaciones”, como lo
mencionan Gabriela Llanos, Ignacio Grueso y Mariangeles
Rodriguez (65).

Un ultimo concepto por considerar en este trabajo es la palabra
chicano, que “sirve para denominar a personas nacidas en Estados
Unidos pero de padres o abuelos mexicanos”, como lo definen

Tomas Serrano y Yesenia Garcia en el libro Alma de migrante (73).

Sobre lo mismo mencionan Maciel y colaboradores en Aztlan,
historia contemporanea del pueblo chicano, que este Ultimo “es un
término utilizado principalmente en la regién de California por
jovenes para denominar a los méxico-americanos, 0 inmigrantes
llegados a los Estados Unidos o descendientes de los mismos”
(154).

En el mismo texto los autores refieren que “el chicano es aquel que
ha encontrado en su entender de la cultura mexicana como
sobrevivir pero al mismo tiempo se adapta a aquella cultura propia
de la regién geografica donde se sitta”, los Estados Unidos (Maciel,
155).

El denominar a un individuo chicano es entonces “la manera de
identificar al miembro de la comunidad chicana o del movimiento
llamado chicanismo, que buscaba poner énfasis en los temas de
dignidad, autoestima, orgullo, singularidad y un sentimiento de
renacimiento de la cultura mexicana”, como lo refieren Maciel y

colaboradores (156).



Introduccion.
Teatro Campesino. Contexto.

El teatro es el arte de la representacion, se puede considerar como
una de las artes mas ligadas al entorno en el que se desarrolla, un
quehacer efimero que depende de su contexto. El teatro se ha
utilizado a lo largo de la historia como recurso, ya sea politico,
didactico, religioso o de entretenimiento y ha sido defendido por

cada uno de sus exponentes desde su contexto de creacion.

El arte busca la sensibilizacion, el conmover el espiritu a tal punto
que el espectador sea capaz de ampliar su vision del mundo y

percepcién de su entorno.

Dentro de toda esta gama de expresiones en el teatro existe
ademas mas en especifico aquel que busca concientizar como fin
primero, generar una critica hacia lo que enmarca aquellas
situaciones en que se desarrolla, ya sea de manera didactica o
transgresora, comica o de denuncia etc., la representacion busca
crear un vinculo entre el que ve y lo que se ve (ver Copfermann,
245).

El teatro tiene un sinfin de representaciones, tantas como personas
que lo realizan, pero existe una manera en particular de hacer teatro
la cual desea ocuparse y aprovecharse de la capacidad de este arte
de adaptarse a cualquier circunstancia. El teatro posee la cualidad
de llevar una satisfaccion, por minima que sea al mas recéndito de
los lugares, es un hecho que permite sensibilizar y generar empatia
con el entorno. Este fue el planteamiento del Grupo de Teatro

Campesino de Luis Valdez, mostrar la vida para buscar mejorarla.



¢Por qué surge?

El teatro campesino es ante todo un medio que tiene la capacidad
de impulsar a una comunidad (marginada en la mayoria de los
casos), a comunicar ideas y vivencias que experimentan en su
contexto. El teatro campesino es una alternativa de diversion que
desarrolla la creatividad, genera confianza en las comunidades y
conlleva a la reflexion, de este modo orienta respecto a los
problemas que vive la comunidad, fomenta la organizacion y ante
todo procura que el participante exprese con su propia voz sus

problemas.

Hablar de teatro campesino es hablar de un teatro con limitaciones
en el aspecto econémico y de difusion, esto quiza dado a la técnica
misma que emplea para llevar las obras a escena. Aunado a que
persigue la cercania ya que busca dentro de cada comunidad algo
propio, que hable de identidad y que aproveche lo efimero de este
arte para preservar por medio del recuerdo lo que se es y se tiene

como comunidad.

La idea de hacer Teatro Campesino de campesinos y para
campesinos, es una referencia, (que bien puede trasladarse, con las
debidas acepciones a obreros, nifios de la calle, madres solteras,
etc...), esta no parte solamente de la busqueda de identidad, sino de
la necesidad de saber de dénde se viene y sobre todo encontrar la
manera de entender el mundo como se vive y qué se puede hacer

para que sea mejor.

Las situaciones en las que se realiza este tipo de teatro varian,
desde comunidades rurales abandonadas como respuesta a los
crecimientos poblacionales desmedidos, hasta los grupos

marginados dentro de las grandes urbes. Es justo esto lo que definié



los fundamentos del método actoral del Grupo de Teatro Campesino
de Luis Valdez, asi como otros casos de grupos de teatro

campesino que no son objeto de la presente investigacion.
¢De donde surge el teatro campesino?

El teatro campesino es una manera de hacer teatro con diversos
recursos escénicos heredados directa o indirectamente de la
commedia dell"arte, los corrales espafioles y las carpas en México;
esta Ultima influencia particular en el trabajo de Valdez por medio de
Cantinflas y la realidad de la carpa mexicana como lo refiere
Armando Partida (ver 1 — 2).

Los recursos escénicos del teatro campesino son diversos y tienen
la finalidad de acercarlo al publico por medio de la farsa, la comedia,
los cuentos, las leyendas, etc., como bien lo dice Alfredo Mendoza
en el texto Nuestro teatro campesino, se plantea un arte sencillo

para aquel que lo ve, pero no simple (ver 12).

Arturo Flores muestra que este teatro tiene una mezcla de
caracteristicas heredas, cualidades que son compartidas por la
mayoria de los grupos que han entrado a este terreno de la
representacion teatral o asi lo han considerado. Las caracteristicas
que el autor menciona y se retoman dentro de esta investigacion
son: la creacion colectiva, el trabajo fuera de las grandes ciudades o
de las elites privilegiadas y llevar teatro a los rincones mas alejados

(Flores, Teatro campesino, 31).

Del mismo modo, el teatro campesino en la mayoria de sus
expresiones busca poner en claro las problematicas que se viven
dentro de una comunidad, justo como la idea que plantea el trabajo
de Brecht dentro del teatro directo, herencia definitiva de Piscator, la

cual en su momento se abordara.



En una entrevista respecto al trabajo de Brecht, Peter Stein declara
gue en un trabajo de teatro directo uno de los participantes le dijo:
“Sus vidas les son tan familiares que se vuelven incomprensibles
para ellos” (36), esta es justamente la primicia del teatro campesino
en casi cualquier lugar que se haya hecho, evidenciar las

situaciones para analizarlas.

Este proceso que vive el Grupo de Teatro Campesino de Luis
Valdez marcara la pauta necesaria para que los actores que se
formen en este contexto posean del mismo modo las herencias pero
sobre todo la ideologia que determinara la manera de encaminar su
proceso actoral, ya que habran de conjuntar la postura que abrazan

y el discurso estético que el contexto requiere.

Si bien en la historia del teatro se pueden apreciar un sinfin de
expresiones que se pueden nombrar como teatro campesino, en
realidad existe una diferencia de contextos que alejara estas

creaciones en cuanto a objetivos y maneras de realizarse.

Durante esta investigacion se persigue un acercamiento a las bases
de los procesos actorales desarrollados por el grupo de teatro
campesino de Luis Valdez dentro de la comunidad chicana al sur de
California, en los que consideramos los afios de formacién de 1965
a 1980.

El objetivo es analizar de qué forma el contexto politico-social-
historico afectd a los actores en sus procesos de formacion, a partir
de las bases ideoldgicas que se plantean como antecedentes de

éste grupo.



Capitulo 1
La realidad chicana.
Antecedentes historicos.

El desarrollo que vive la sociedad chicana en la década de los afios
60, debe ser analizado para comprender la manera en la cual
evoluciona esta lucha social y poder vislumbrar paralelamente el
proceso del Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez por sus

alcances.

Al igual que los cambios que experimenta el Grupo de Teatro
Campesino de Luis Valdez en los 15 afios que se consideran de
formacién, la comunidad chicana vive un proceso de creacion de
identidad y cultura, ambos planteamientos consolidaron las bases
del grupo. En este trabajo se estudian como base para poder tener
un acercamiento al método actoral que se desarroll6 en ese

contexto.

La realidad vivida por los chicanos en estos afios es un cumulo de
injusticias hacia la comunidad, las cuales se veran expresadas en
una serie de movilizaciones y protestas desde antes de la huelga en
Delano de 1965, episodio que desencadena el movimiento chicano
del siglo XX con mayor fuerza, como lo mencionan David Maciel y
colaboradores en la compilacion Aztlan, historia contemporanea del
pueblo chicano. A raiz de este evento las movilizaciones seran no

s6lo mas constantes sino de mayor impacto (ver 175).

Los méxico-americanos ya sea de nacimiento o de herencia
conocidos hoy en dia como chicanos, son una poblacion minoritaria
radicada en el territorio correspondiente a lo que ahora es el sur de

los Estados Unidos, que se unié formalmente a este pais desde



1848. Estas tierras eran pertenecientes a México antes de la cesion
de territorio otorgada por el presidente mexicano Santa Anna
después del conflicto bélico entre México y Estados Unidos en los

afios que comprenden de 1846 a 1848.

Las poblaciones que quedaron rezagadas en este conflicto habian
habitado en el territorio del sur de los Estados Unidos desde 1598,
este fue un movimiento poblacional y de migracion propiciado por la
colonizacion del norte durante el periodo de la Nueva Espafa. El
proceso no se dio a manera tajante, sino que se conformé debido a
distintas empresas; pequefias pero constantes que fueron poblando

esa zona del entonces territorio mexicano.

A mediados de 1600, diferentes misiones franciscanas se asentaron
en este lugar con permiso de varios virreyes espafioles; la
adquisiciébn de tierras y asentamientos fueron minimizados en
importancia, por las situaciones de conflicto que vivia México. La
situacion de desinterés generé un descuido de parte de las
autoridades mexicanas en cuanto a la regulacién de asentamientos

de extranjeros en estas tierras.

El historiador Fernando Alvarado menciona en su libro Croénica
mexicayotl, que “otro de los factores a considerar dentro del
poblamiento de los territorios del norte de México es la llamada
“fiebre del oro”, surgida con el descubrimiento de yacimientos de oro
poco antes de concluir la guerra entre México y Estados Unidos. La
“fiebre del oro” ocasioné una gran llegada de extranjeros llamados
“‘argonautas”, entre ellos miles de sonorenses, que por la cercania
llegaron al territorio y asumieron estas tierras como propiedad de la

misma nacion” (15).



Cuando Santa Anna firmo el tratado Guadalupe Hidalgo en 1848, la
Republica Mexicana perdié alrededor de 2, 378,539 kmz2; y un
aproximado de 100,000 mexicanos se convirtieron en extranjeros
dentro del territorio que habian ocupado cerca de tres siglos antes.
En 1853 se sefiala definitivamente la transicion al dominio politico

de los Estados Unidos (ver Nostrand, 150).

En 1853, el gobierno estadounidense plantea como parte de los
convenios acordados en la segunda revision del tratado Guadalupe
Hidalgo, que todos los habitantes de esta zona pudieran decidir
entre convertirse en México-americanos, mudarse al sur de la nueva
frontera o aceptar unicamente la ciudadania de los Estados Unidos.

La mayoria opt6 por ser estadounidenses.

El historiador Richard Nostrand asegura que “la region oriental de
Nuevo Meéxico fue wuna de las que tenia las mayores
concentraciones de México- americanos desde los censos llevados
a cabo en 1850” (162). A pesar de que no se tenian demasiados
datos contabilizados, existen pruebas, segun el historiador
estadounidense, que la parte de California tenia una poblacién de
cerca del 60% de ciudadanos declarados México-americanos dentro
de los convenios politicos pactados por Santa Anna en la pérdida

del territorio.

Estos antecedentes son necesarios para enmarcar el contexto del
Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez en lo referente la
situacion histdrico -geogréafica de esta comunidad ya que va a ser
uno de los ejes de formacion de identidad a los que apelara Luis

Valdez para la preparacion de sus actores.

En este punto se marca desde el punto de vista de esta tesis, el

surgimiento de la poblacion chicana, ya que fue el parte aguas para
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consolidarse en medio de una crisis no sdlo geografica sino historica
y de reconocimiento, de tal modo esto generd una necesidad y un

deseo de retornar a su tierra, México.

Desde la vision de la comunidad chicana esa tierra es la que habitan
pero que no poseen, simboliza la pertenencia que la cultura
dominante les arrebato, comenzando con sus derechos civiles y
llegando hasta la co-existencia en el espacio perdido. En este
entender de la comunidad chicana se les neg6 la oportunidad de

redimirse como mexicanos y aun mas como estadounidenses.

Desde una visibn mas critica Matt S. Meier y Feliciano Rivera
exponen la situacién cotidiana que experimentan ambos grupos
tanto chicanos como estadounidenses al ser colocados en el mismo
espacio aclarando que la problematica era bidireccional ya que; ni el
anglo (estadounidense) ni el mexicano estaban preparados ni
deseosos de entender y respetar la herencia y cultura del otro (ver
28).

Ambos autores manejan la posicion social de los estadounidenses
como “>>agresivos Yy hambrientos de tierras>>, sin la capacidad
como sociedad de apreciar el singular estilo de vida mexicano. Esto
provoco que se viera al mexicano como vago, falso, extrafio e

incapaz de asimilaciéon” (30).

En este contexto las familias asentadas en el territorio se ven
envueltas en una serie de conflictos no solo con la idea de los
invasores y el exilio en su propia tierra, sino con la necesidad del
arraigo a una cultura que era la suya que ahora sufre cambios para
adaptarse a este nuevo ambiente. Un ambiente no sélo hostil sino

beneficiado por las circunstancias, circunstancias dentro de las

11



cuales la labor creativa del Grupo de Teatro Campesino va a

desarrollarse.

Bajo estas condiciones la sociedad chicana se va adaptando, sin
embargo, se plantea diversas inquietudes propias a su cultura o
aguella de la que se consideran parte (mexicana), aunque les sea
un tanto lejana. En este entorno surge también la necesidad de
reconocerse y a la par ser reconocidos como parte de un sistema
politico en el cual habitan, y para el cual son infinitamente
necesarios, pero este sistema no los esta tomando en cuenta, sino

que al contrario los segrega y discrimina.

Esta “nueva” cultura (la chicana) fue nombrada y determinada por el
lenguaje, éste posee elementos tanto angloamericanos como
mexicanos pero sin encontrar una afinidad con ninguna, se les
clasifica como hibridos y sin lugar de pertenencia, de aqui surge la
fuerza de la palabra chicana en expresiones tales como el teatro, la
poesia, la musica la literatura etcétera, asi lo mencionan Maciel y
colaboradores en Aztlan, historia contemporanea del pueblo chicano
(ver 137).

De la misma manera ellos mencionan que “el méxico—americano y
chicano, son términos utilizados principalmente en la regién de
California, el primero de ellos por la poblacién en general y el
segundo mas bien como parte del lenguaje de los jovenes, los
cuales se convirtieron en los militantes mas activos, durante los
periodos de movilizacién, con todo tipo de expresiones artisticas”
(Maciel, 145).

Esta cultura considerada ajena y diferente debido a prejuicios
desde la vision de la cultura dominante (los estadounidenses) como

peligrosa, en ocasiones desvirtla cada uno de los aspectos que se
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puedan desarrollar dentro de la comunidad, desconociéndolos como

parte de la sociedad y reconociendo su lejania del origen mexicano.

La comunidad chicana desarrolla una serie de movilizaciones en
esta busqueda de identidad y reconocimiento como parte de una
sociedad. Esta tarea comienza a volverse compleja debido a que
ser chicano engloba a todo aquel de sangre mexicana, aun a
aquellos que nunca han tenido un acercamiento a la cultura mas alla
de las historias conservadas por tradicion oral. En este caso la
coincidencia radica en la busqueda de una vida mejor en la tierra

que los chicanos consideran suya, Aztlan.

Aztlan
Las raices, la tierra prometida

La minima identificacion o concordancia con México que pueda
encontrar la comunidad chicana permite que surja el deseo de
conocer mas de la cultura mexicana. Lo cual, la lleva al intento de
empatia y encuentro con el otro; el hermano mexicano. La
identificacion es el lugar de origen incluso antes de la gran

Tenochtitlan, Aztlan.

Como lo refieren Matt S. Meier y Feliciano Rivera; “Aztlan se
convierte asi en el estandarte de la cultura chicana. No sélo porque
en su cosmovision es la tierra prometida, sino por la relacion e
identificacion inmediata asi como poderosa, con la cultura

mexicana”, la utopia (83).

Segun los datos de estos investigadores la cosmovision chicana
busca legitimar su raiz mexicana. El recurso que utilizan para

hacerlo es adoptando la creencia de que Aztlan fue una tierra
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prometida localizada al norte de México y fue de ahi de donde
surgieron los después fundadores de la gran ciudad Tenochtitlan
(ver Matt, 244).

En realidad existe una discusion mas alla de esto respecto a Aztlan,
por Meier y Feliciano denominada <<la regiéon que queda al norte>>
(86). Para algunos autores es un mito, para otros una region que
existié realmente y se puede dar prueba de ello como un lugar bien
determinado, como lo dice el cronista Diego Duran en La Historia de

las Indias de Nueva Espafa.

Durdn menciona en el texto la existencia de “unas cuevas en la
regibn denominada Teoculuacan, que por otro nombre se llama
Aztlan, tierra de cual se tenian noticias casi hacia la parte del Norte,
lo considerado tierra firme de la Florida” (8). El texto plantea una

contradiccion geografica con la acufiada por la comunidad chicana.

Las crénicas de Fernando Alvarado, por ejemplo, denominan a
Aztldn como el lugar de origen de los aztecas, aquellos que tiempo
después fundaron la ciudad de Tenochtitlan, partiendo de lo que hoy
en dia se denomina Nuevo México, apoyando esto la versién
chicana respecto a Aztlan. Segun el planteamiento chicano, Aztlan
es considerado un territorio del lado este del actual territorio de
Estados Unidos (ver 15).

Estas teorias constantemente confrontan la idea de la localizacion
de Aztlan. El planteamiento de éste como lugar magico y
paradisiaco es una respuesta de la comunidad chicana, generada a
partir de la necesidad de retornar a estos origenes que consideran
lejanos. Esto permite hallar coincidencias en el lugar que cree el
vinculo anhelado con el origen, por lo menos en lo que al espacio

se refiere.
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Los chicanos en el texto El grito del norte se consideran habitantes y
civilizadores de la tierra nortefia de Aztlan, de donde provienen sus
abuelos, por lo cual buscan regresar a sus raices y consagrar la
determinacion del pueblo del sol, declaran entonces que el grito de

la sangre es su fuerza, responsabilidad y destino inevitable.

En esta declaracién afirman que “Aztlan les pertenece ya que ellos
siembran la semilla, riegan los campos y levantan la cosecha, y no

al extranjero europeo” (Martinez, 5).

Este planteamiento forma parte del pensamiento central de la
comunidad chicana. Puede considerarse violento y contradictorio
dado que esta desconociendo cualquier injerencia respecto al
mestizaje que consolida la cultura mexicana, en la cual, basan los

principios del movimiento.

De la misma manera es puesto en duda el planteamiento del
movimiento al exigir igualdad y tolerancia, dado que albergan el
mismo desconocimiento contra el cual luchan, razén que origin6 los
conflictos. Asi, el planteamiento chicano tiene diversos puntos en su

contra desde la esencia pero aun se aferra a su entender el mundo.

En este contexto de busqueda de identidad, se genera en la
comunidad chicana un sin nimero de expresiones artisticas, dentro
de ellas el hecho teatral. Todas estas expresiones estan deseosas
de decir lo que es ser chicano, las realidades, los problemas vy la
vida cotidiana de esta comunidad, la cual se va conformando al

paso de los afios como diversa.

Académicamente se podria enfrentar un conflicto respecto a la
validacion de la creacion en este entorno, como en otra latitud lo

relaciona José Carlos Mariategui ya que menciona que algo

15



producido fuera de cierta determinacion social no es reconocido

como propio sino como un hecho aislado (ver 203).

En este sentido existen infinidad de polémicas respecto a si lo
chicano podria catalogarse, haciendo una contra posicion con lo
dicho por Mariategui en un sentido nacionalista como creaciones

surgidas debido al entorno.

Esto se presenta en contra de la postura de catalogarlo en una
subcultura relegada, respaldando uno de los argumentos de la
vision hegemonica respecto a que no existe una nacion chicana,

realidad mencionada por Octavio Paz (ver 23).

Respecto a lo anterior, si se toman en cuenta los textos de Gramsci,
sobre la idea de que “la existencia de una cultura nacional (en este
caso la chicana) parte de la identificacion de aquel que la produce
con los valores del pueblo y no con los de la burguesia dominante”
(los anglos) (170).

Se debe partir de la aceptacién de una cultura consolidada, de esta
manera acceder a las creaciones generadas por los chicanos
validando la cultura milenaria que los respalda (pero tener en cuenta
que ellos desconocen la herencia europea), haciendo de esta una
cultura con una identidad e historia selectiva, un reconocimiento de

nacion cultural definida y concreta.

Pese a cualquier denominaciéon académica, la sociedad chicana va
generando asi, bajo la premisa de procedencia de Aztlan, diferentes
maneras de expresion que deben ser aceptadas como propias de su
cultura por medio de las cuales persiguen el reconocimiento y la
identidad.
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Lo anterior se crea dentro de un nuevo entorno, “surgido de una
dualidad que poco a poco deviene en un proceso de adaptacion”,
asi lo menciona Arturo Flores (28). Aztlan, se perfila entonces como
un simbolo, como una fundacion que tiene caracteristicas historicas.
En esta especie de rescate historico — mitico sirve de puente entre
la realidad actual y un pasado remoto, toda vez que funciona como
punto de identidad cultural al ahora habitante del suroeste.

El desarraigo respecto a un espacio fisico que sufre el pueblo
chicano y la busqueda incesante por formar parte de esta cultura
partiendo de conocerse a si mismo estad contenido en la idea de
Aztlan. El defender su cultura, su lengua, su vision del mundo, asi
como la promocion de una sociedad mas abierta da sus frutos en la
década de los sesentas. Sus multiples origenes y la injerencia de
factores ajenos a la comunidad proporcionan puntos a tratar por los
actores del Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez. Utilizan de
esta manera, como punto de apoyo y referencia las necesidades

sociales que existen dentro de la comunidad.

El contexto artistico en los afios 60y 70

Los 60 produjeron un estallido, los artistas fascinados con los
nuevos medios, empezaron a investigar todo en cuanto la
tecnologia ponia a si disposicién. Video, fotografia y nuevos dmbitos

de circulacion ampliaron el repertorio que tenian a la mano.

Esto produjo una fractura entre las formas tradicionales de
produccion y modificaron la recepcion, fundiendo la una y la otra en

la accion, asi lo menciona Rodrigo Alonso (1).
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En el campo de las artes surge en el creador una necesidad de
tomar postura ante lo que acontece, no so6lo en su comunidad y
sobretodo en el entorno en el cual necesita ser incluido. El
sentimiento de “estar tan en medio de México, en medio de los
Estados Unidos” (Valenzuela, 207), genera en la comunidad

chicana la necesidad de crear y expresar desde este lugar.

Fue aqui el punto de caos e inflexion donde los generadores de
arte, incluyendo desde luego al Grupo de Teatro Campesino de Luis
Valdez, consolidan el punto fuerte de las expresiones artisticas que

se irdn desarrollando.

Los sesentas fueron una década dificil en el mundo, una década de
movimientos sociales e impactantes movilizaciones, de lideres
sociales y de despertares juveniles. Diferentes movimientos
alrededor del mundo se hicieron notar y estallaron en los ultimos
afos de esta década, como el 68, aflo emblematico para muchos
paises, realidad de la cual la comunidad chicana no se abstrae, por

el contrario, se incluye.

Existi6 en este entorno un factor determinante para la comunidad
chicana probablemente mucho méas cercano y palpable. La nueva
ola capitalista durante la post guerra que posiciond a los Estados
Unidos como potencia econdmica generé alun mas desinterés hacia

las comunidades marginadas, la chicana entre ellas.

César Chavez lo menciona lo anterior como detonante en un texto
que tituld Relato de un organizador, era momento de que el pais
progresara y en el nuevo sistema no estaban contempladas las

minorias (ver 149).

Todo lo anterior provocdé un malestar general en las sociedades

minoritarias de los Estados Unidos y les dio asi los motivos
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suficientes para comenzar una serie de reacciones en contra de las

politicas gubernamentales.

Esto sumado a la decision del gobierno estadounidense de entrar en
la guerra de guerrillas de Vietnam, la cual afectd6 de manera fuerte a
la sociedad y presioné a las minorias a unirse a las camparfas

militares debido a que habia que luchar para ser parte del pais.

Los datos que proporciona Malaquias Montoya con base a
estadisticas gubernamentales nos muestra que en esa guerra el 20
% de los soldados caidos en batalla eran latinos, siendo que en total
la comunidad ocupaba el 5% de la poblacién del pais en ese
momento (ver 314).

La situacion de la comunidad chicana fue apoyada por los
movimientos de contracultura no soélo dentro de los Estados Unidos,
sino del mundo, tomando una fuerza particular que los habréa de
impulsar a diferentes movilizaciones, pero sobre todo a la
organizacion de estas minorias que estaban siendo hostigadas por

el régimen que se estaba instaurando.

Existen en estos afios diferentes lideres que propagan la lucha
chicana a todo el sur de los Estados Unidos; como lo enumera Philip
Ortego en su ensayo El renacimiento chicano; César Chavez en
California, José Angel Gutiérrez en Texas, Rodolfo “Corky”
Gonzélez en Colorado y Reies Lopez Tijerina en Nuevo México. Los
lideres dan pie a una union de chicanos, fuera de lo establecido por

el sistema, generando conciencia y organizacion civil (ver 5).

Como antecedente inmediato se debe considerar que diez afios
antes en 1950, César Chavez trabajo en San José California, en la
lucha por los derechos civiles de los chicanos, como parte del

Community Service Organitation (CSO), rapidamente llegé a ser jefe
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de organizadores y difundir los derechos chicanos en el sur de los

Estados Unidos.

En 1962, renuncia a la CSO debido a que considera, se estaban
perdiendo los objetivos de la causa. Viajé a Delano y comenz6 a
tratar de organizar al Valle (comunidad chicana) por su cuenta.
Comenzo6 labor repartiendo fichas de inscripcion de la nueva
asociacion aun en formacion, entre los trabajadores y explicando los
derechos que debian tener asi como las injusticias de las cuales

estaban siendo victimas.

En septiembre de ese afio, segun datos compilados por David
Maciel y colaboradores, se celebré en Fresno el primer gran mitin de
trabajadores agricolas, donde se decide formar a partir de ese
momento la National Farm Workers Association, la cual se consolidé
gracias a cuotas fijas de 42 ddlares por miembro al afio para
generar recursos propios de la asociacion, ya que se habia

decidido no recibir ayuda externa (ver 62).

Pasaron aproximadamente dos afios para que el movimiento
cristalizara, César Chavez comenzd junto con su esposa a
administrar la asociacion y en mayo de 1965 estall6 la primera
huelga en las rosaledas de McFarland, un lugar en el valle de San

Joaquin.

La segunda huelga de la asociacién, se realizd en los vifiedos del
rancho San Martin, ésta fue la ultima antes de la gran huelga de
Delano, en California. Se consiguieron mejoras en los salarios y el
trato de los agricultores, esto incit6 a todos los asociados a

expandirse a otras plantaciones en pro de la causa.

En 1965 estalla la huelga en Delano, la mas grande de todas y la

que dara fuerza al movimiento chicano. Aqui es donde surge el
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movimiento de Luis Valdez, quien en ese momento es un hombre de
25 afios, que ha terminado sus estudios en letras inglesas y radica
en Delano, uno de diez hijos de inmigrantes mexicanos, que viven
nomadamente debido a que persiguen las cosechas para poder

subsistir.

Valdez plantea a Chévez reforzar el movimiento con teatro,
conociendo él desde muy nifio el impacto que puede generar y la
facilidad de transmitir cuestiones complejas, como las que deseaba

expresar y esa era la mejor oportunidad.

Cuando Chéavez el lider del nuevo movimiento chicano llega a
Delano, Valdez decide unirse a su causa y tras seguirlo por algin
tiempo decide plantearle la posibilidad de hacer teatro en esas
condiciones. Chavez evidentemente considera la propuesta como
una locura y algo muy alejado de sus posibilidades, pero después

de tomarlas en cuenta.

Valdez cuenta que le respondi6: - “Qué oportunidad mas chingona
(para hacer teatro)” (30). Es en ese momento en el cual Valdez
comprende el espiritu del movimiento y se une a los voluntarios de
César Chavez. El confiesa tiempo después que sin saberlo, se

habia lanzado a su vida como dramaturgo.

Se debe entender que los migrantes, en el caso a tratar los
chicanos, transmiten crean y recrean cultura, la migracién chicana
va creando una nueva cultura, ellos son portadores de ideas,
suefios, ideales, experiencias, mitos todo ello defendido ante la
presion de la cultura dominante. Esta situacion da como resultado
que estos migrantes no tengan una sola propiedad o una sola

identidad sino muchas.
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Es asi y bajo esta idea como Valdez se adentra en la exploracion de
esta manera de atacar un problema que lo afectaba tanto desde sus
raices y comienza a generar teatro para dejar en evidencia las
cosas que los chicanos ya sabian, pero no alcanzaban a
comprender del todo. A partir de esto comienza el movimiento del

teatro campesino de Luis Valdez.

Luis Valdez.

Vida antes del Teatro Campesino.

Luis Valdez nace el 26 de junio de 1940, en un valle de California en el
seno de una familia humilde de agricultores migrantes mexicanos;
siendo uno de diez hermanos. En 1946 debido al constante cambio de
residencia por los empleos temporales de sus padres, llega a un
pueblo llamado Corcoran, donde él mismo dibuja desde una vision
febril el comienzo de sus estudios, los cuales culminaran en una

licenciatura en letras inglesas.

Cuenta Valdez en una entrevista concedida a Cristébal Pelaez que era
el comienzo de noviembre del 46 cuando la madre de Valdez,
preocupada porque sus hijos pasaran todo el tiempo de los jornales sin

supervision, decide enviarlos a estudiar (2010).

Fue en este punto en el cual, al emprender esta etapa de su vida, poco
a poco se va propiciando de manera peculiar el surgimiento de la
necesidad de hacer teatro, siendo un recurso en la escuela para
amenizar los festejos de fin de cursos. No solo por lo que significaba
para un nifio aprender a hacer teatro o la emocion que esto generaba,

sino por el deseo de pertenecer; la blusqueda. Pero a pesar este
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reciente descubrimiento, Valdez se ve orillado por las circunstancias a

abandonar su recién encontrada pasion.

La situacion familiar, al igual que la de millones de migrantes, muestra
la imposibilidad de asentarse, esto lo hace alejarse de una escuela
‘rasquachi”, como él mismo la llama. Entonces a la edad de seis afnos,
Valdez reconoce el sentimiento de pérdida y vacio. La curiosidad
encaminada por la imposibilidad de concluir algo y hacerlo suyo; crear

un vinculo (ver Valdez, Deconstruyendo, 26).

Fue entonces el comienzo de la busqueda de lo perdido, aquello que la
situacion le arrebat6 sin preguntar y lo frustré. El alejarlo fue lo que
acerco a Valdez a diferentes maneras de teatro y es la razén por la
gue buscar la teatralidad de cada una de las cosas se vuelve su labor.
Parte desde los juegos con primos que después de algun tiempo
terminaron quejandose de “jugar al teatro”, como el mismo Valdez lo
relata, hasta titeres, ventrilocuos y pequefias obras para los

campesinos con los que trabajaba su familia.

En esta misma entrevista Valdez evidencia el gusto por hacer
entender a los trabajadores, hablar de las cosas de sus vidas, de lo
que estaban pasando. Comenzé a crecer en él, el sentido de que tal
vez se podia hacer teatro, en puro juego segun sus palabras pero

realmente se convirtié en algo real (Pelaez, 2010).

Después de este primer acercamiento y con el constante
enfrentamiento de Valdez a la vida nomada, los cambios, los
abandonos y las renuncias a aquello que compartia, se genero un
sentimiento de estar siempre incompleto, el constante duelo. Al fin,
después de tanto trashumar, Valdez concluye la educacion media y
consigue una beca para estudiar, en The San José State University, la

licenciatura en “Inglés y Drama”; de la cual se gradud en 1964.
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Poco después de salir de la Universidad, ingresa a la San Francisco
Mime Troupe, donde desarrolla diferentes puestas en escena gratuitas
con modelos farsicos y con gran influencia de la Commedia dell’arte,
gue se presentaban en plazas publicas y parques; tratando temas

politicos y sociales.

Este acercamiento a un tipo de teatro callejero, cercano a la gente y de
critica social, va a enmarcar el pensamiento que siguié Valdez a lo
largo del periodo que se analiza en este texto, ya que gracias a este
desarrollo se puede acercar a otras realidades como la cubana; una
que marcéd el proceder de Valdez a lo largo de su proceso de
formacién, y le permite conocer la capacidad de la farsa para impactar,
transgredir y permanecer en el publico que la ve, recurso que después

habr& de utilizar para el Teatro Campesino.

La experiencia en la Mime Troupe y el desarrollo de sus estudios
universitarios permiten a Valdez viajar a Cuba dentro de la “Brigada
venceremos”. Esta brigada surge como rechazo a las politicas
restrictivas del gobierno estadounidense para con la isla, busca por
medio de movilizaciones internacionales igualdad de trato con el pais
caribefio, fin al bloqueo y libre transito entre las dos naciones, situacion
bien comprendida por muchos estadounidenses y por la sociedad

chicana de la que Valdez es parte.

El contacto tan contundente de Valdez con Cuba se ve reflejado en el
trato con la gente y por como entabla una empatia con el teatro cubano
el cual en ese momento estd apelando a temas referentes a los
derechos humanos, la importancia de la revolucion, la educacion, los
derechos fundamentales. Esta realidad le muestra que a pesar de
estar lejos de los suyos es algo que lo acerca a lo que viven los

campesinos, los cubanos y los chicanos.
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Es aqui cuando él logra empatar y asimilar que es justo lo que sucede
en su entorno mas inmediato; redescubre asi que eso también pasa en
California. Tiene oportunidad de crear un contacto con los primeros
ejemplos de aquella ola de teatros experimentales y de creacion
colectiva, que se genera en América Latina como el de Augusto Boal y

el del Teatro Experimental de Cali.

En 1965 en Delano, California, y viviendo de cerca la huelga, Valdez
conoce los antecedentes dado que su abuela lo actualiza con toda la
informacion de lo ocurrido, mientras él estd de gira con la Mime
Troupe, con el movimiento desatado en noviembre de 1965. Este es el
momento en el cual Valdez decide que es tiempo de unirse a las
protestas de los campesinos por mejores condiciones de empleo y

contra los maltratos por parte de los patrones de manera mas activa.

Durante todo el tiempo que dura el movimiento se hace cercano de
César Chavez, lider del movimiento y del Comité Organizador de
Trabajadores Agricolas (A.W.0O.C.), lo cual le abrié las puertas para
impactar de forma trascendente en el movimiento de una manera

peculiar, el teatro.

Ahi, al calor de los mitines no sélo apoyando una ideologia de
igualdad, justicia y derecho para los campesinos, sino también en el
deseo y necesidad de “hacer de la nada”, surge en Valdez la
necesidad de hacer un teatro de y para los campesinos, que buscaba
convertir algo, su situacion en teatro. Un teatro con una finalidad clara
y partiendo de la nada en cuanto a recursos pero de todo lo complejo

gue implica ser chicano y enfrentarse a la realidad.

Esta idea comienza a desarrollarse después de muchas dudas dentro
del mismo movimiento. El Teatro Campesino de Luis Valdez va
surgiendo paulatinamente a partir principalmente de las canciones que

se entonaban para amenizar las juntas de la asociacion, los corridos
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que se hacian para propagar el movimiento o aquellas que se
conocian a través de la tradicion oral, naciendo desde adentro, desde
la austeridad.

En este trabajo solo se considera la etapa que comprende desde 1965
hasta 1980. A pesar de que el Teatro Campesino es un proceso que

continda hasta el siglo XXI.

26



Capitulo 2

Comienzos del Teatro Campesino.

El Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez, comienza con la
época que al igual que Arturo Flores es considerada por este trabajo
como la més productiva, la del teatro social. Esta etapa de desarrollo
naci6 en el contexto de la huelga. Luis Valdez persigue el
acercamiento mas adecuado a la gente, que no sélo tenia demandas
claras sino que buscaba fortalecer la organizacibn que habian

conseguido (Teatro campesino, 33).

Las primeras obras presentadas por Valdez cuando ingresa al
movimiento, se llevan a cabo en las plataformas de los tréileres de
carga que estaban cerca de los mitines. Valdez afirma en una
entrevista a la revista cubana conjuntos, que encontré en el teatro, el

medio por el cual la comunicacion iba a ser directa.

La anécdota que cuenta Valdez respecto a como inicidé el teatro el
movimiento es durante una junta en la cual después de hablar durante
diez minutos, y darse cuenta de que hablando no iba a conseguir
nada, comprendié que la solucién era la accién. Llamé a tres
campesinos y les colocé a dos de ellos carteles de <<Huelguistas>>.
Entonces al tercero le dio un cartel de <<Esquirol>>, al principio,
cuenta Valdez que él ultimo campesino no queria participar ya que era
una mala palabra en ese tiempo, pero al final lo hizo con entusiasmo.
Entonces los <<huelguistas>> comenzaron a gritarle a “esquirol” y
todo el mundo empez6 a entrar en calor. El habia encontrado la forma

de hacer entender lo que se pedia (Bagby, 20).

Valdez descubre que esta nueva expresion teatral surge de una

necesidad, de un quehacer social, que es determinado por la situacion
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gue los mismos campesinos plantean y también que esta fuertemente
determinado por el entorno. Es cuando Valdez ve en el Teatro
Campesino el recurso didactico para educar, mostrar y plantear

problematicas.

El Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez que comienza a
desarrollarse en éste momento, se va enriqueciendo de diferentes
tradiciones teatrales que Valdez conoce y al mismo tiempo de algunas
que crean encuentro con aquello que persigue, el contacto con la
gente y la toma de conciencia a partir del hecho escénico. Arturo
Flores menciona entre estas tradiciones la Commedia dell’arte, la
carpa mexicana, Brecht y sus principios de creacién, la creacion

colectiva (Teatro campesino, 44).

El teatro de Valdez tiene un fin didactico apoyado en lo colectivo y lo
popular, colaborando con la organizacién de los trabajadores y
poniendo en alto los valores étnicos y la busqueda de identidad de los
chicanos. Valdez en esta primera etapa comienza a trabajar con
pequenas escenas llamadas “Actos” que se presentan en las
plataformas de los traileres de las plantaciones, muy al estilo de la

Commedia dell’arte.

En esta etapa se busca por medio de la comicidad atraer el interés de
la gente y segun lo que Valdez relata en su experiencia, facilita la
comprensién de los problemas dado que levanta la moral tanto de los
que la ven como los que la hacen y aunado a esto construir
pensamiento a través de la comedia y no a pesar de ella (ver Bagby,
20).

Gracias al éxito obtenido y la buena recepcion de los huelguistas, el
teatro campesino se convirti6 en parte del movimiento, hasta el punto
en el cual se hacian representaciones al final de cada junta, “actos” de

quince o veinte minutos, que trataban de animar a la gente, donde
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siempre al final, se lograba el objetivo, no s6lo como herramienta
didactica sino animica, como dice Valdez “se hizo alma dentro del

movimiento” (ver Vega, 61).

Valdez describe a este teatro como “bello, rasquachi, humano,
césmico, amplio, profundo, tragico, comico como la vida misma de La
Raza”. La idea de lo carente de arte radica en la ausencia de
pretensiones, no se dedica a crear una escenografia, una atmosfera o
un personaje. So6lo accion, el vestuario y las voces de los actores

marcan la diferencia entre los personajes (ver Maciel, 164).

Este quehacer escénico responde a un contexto histérico — politico —
social muy especifico, que relata en la inmediatez del hecho, las
agresiones hacia la lengua y la cultura de un pueblo por medio de
violencia, conflictos y usurpaciones. Todas estas situaciones orillan al

hecho escénico a tomar un caracter combativo y partidario.

El Teatro Campesino es un teatro que podria calificarse de popular,
pero al mismo tiempo se tendria que alejar de la vision simplista, vulgar
y de facil acceso, siendo el caracter popular algo mas alla, algo propio
del pueblo. No partiendo de la incorporacion de elementos llamados

“‘populares”, lo cual no da necesariamente esta denominacion.

Sobre esto Néstor Garcia Canclini da un parametro de referencia a la
incorporacion de elementos populares en una creacion artistica ya que
esto no caracteriza a dicha creacion como popular. En otras palabras,
la inclusién de elementos propios del pueblo como costumbres, giros
idiomaticos y vestimentas en una determinada obra artistica establece
una separacion entre lo que es del pueblo y su verdadera expresion

artistica (ver 47).

La manera para catalogar el Teatro Campesino tendria que comenzar

lejos de un criterio cuantitativo, con esto se hace referencia a la

29



capacidad de acceso que puede tener una obra dentro de una
comunidad. La aceptacion masiva no supone la calidad ni el contenido
de la obra y no podria referirse con la denominacion “popular”. Hay que
ligar el hecho popular con los aconteceres sociales, la posicidbn que

ocupa y su importancia dentro de las comunidades que las enmarcan.

Si se reconoce que lo popular esta ligado al acontecer social se
pueden tomar tres elementos para entender “lo popular” desde la
visiobn que plantea Canclini: Uno la apropiacion desigual, refiriéendose
no soélo al poder adquisitivo sino también los valores socioculturales
determinados por lo econdmico. Dos la elaboracion propia, hablando
de valores delimitados por el sector que los estipula y finalmente la
interaccién conflictiva de cdmo se engranan estos valores en una

cultura dominante.

Asi desde esta perspectiva se habla entonces de una -cultura
hegemonica que pertenece a la ideologia dominante y la subalterna la
cual se opone a ésta realidad. Es asi como un fenémeno popular, en
este caso el Teatro Campesino de Luis Valdez se relaciona

contraponiéndose a los valores de la cultura hegemonica.

Respecto a esto Augusto Boal en su libro de Técnicas
latinoamericanas de teatro campesino da una perspectiva del teatro
popular diciendo que “el espectaculo se presenta segun la perspectiva
transformadora del pueblo quien es, al mismo tiempo, su destinatario”
(246). Una obra puede asumir la postura de la comunidad frente a ese

fenédmeno social que lo atafie, lo involucra y lo representa.

Lo que dara la popularidad a la obra de Valdez es el deseo de una
perspectiva transformadora en el analisis de la realidad social. Aqui se
puede decir que la linea de accion del Teatro Campesino es en forma

ascendente, emana del pueblo hacia arriba.
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Este es el punto de encuentro que comparte Valdez con las
ideologias subversivas y lo llevan a generar este teatro. El objetivo de
abordar los problemas sociales es actuar como puente de
entendimiento entre las circunstancias y el publico. Todo esto
encaminado a la toma de conciencia punto creativo que lo liga con el

teatro y los planteamientos de Bertolt Brecht. Un teatro con ideologia.

Consolidacién de ideologia a través de las etapas de grupo.
Segun el analisis de Juan Antonio Hormigon:

El teatro se convierte en algo mas que un puro placer estético o
un ofrecimiento variado de cultura y tendencias; cuando el teatro
atil al hombre le proporciona un conocimiento concreto de la
realidad y de la Historia; cuando se hace pedagdgico,
contradictorio y lacido; cuando de una forma consciente,
meditada, cientifica y estratégica ahonda la divisibn entre las
clases, luchando por su desaparicién, profundiza en las
contradicciones existentes en estructuras socio-economicas
injustas, acelera los procesos de toma de conciencia y
liberacién de los pueblos..., este es un nuevo concepto de
teatro popular aparece lo cual Brecht denomina teatro de la era
cientifica. (154)

El Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez se formé gracias a los
mismos adherentes al movimiento chicano. De esta manera se crea un
grupo de actores que se van formando en las tablas, o mejor dicho en

los traileres.

Esta parte de la comunidad que se va encaminando a la creacion tiene

como objetivo fundamental reflejar su realidad y poner en evidencia lo
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que sufren, lo que viven; asi como la postura que los guia en este

hecho escénico.

Todo el activismo politico dentro del movimiento chicano consolida en
un grupo de jovenes activos la necesidad de crear un grupo de teatro,
dirigidos por Luis Valdez. Ellos buscan representar a través de las
convenciones teatrales las luchas de la poblacién rural, sobre todo la
chicana. La mayoria de las veces se enfocaron en actos politicos
dramatizados, que buscaban generar conciencia y llamar a la

poblacién a politizarse, tomar partido.

La idea de que el hombre puede influir en el mundo y a la vez
cambiarlo esta claramente presente en las llamadas obras didacticas
(lehrstiicke) de Bertolt Brecht y con mayor relieve en sus obras
posteriores. El mundo visto desde esta perspectiva se presenta abierto
a cambios y funciona en estrecha relacion con el hombre. Hombre y

mundo se influyen dialécticamente.

Estas primicias significan una verdadera revolucién en todos los
aspectos del quehacer teatral, la cual considera Arturo Flores, como “la
gran herencia del teatro Brechtiano a la historia de este arte” (Teatro

campesino, 43).

Esta reforma de Brecht al hecho escénico es algo que adopta Valdez
al ver gque el distanciamiento es lo que generaba la toma de conciencia
por aquellos que observaban la obra y, al mismo tiempo, la de los
actores al comprender que no debian identificarse o transformarse en
el personaje sino ver el hecho como algo ajeno. Valdez utiliza recursos

como carteles, pancartas, y luces en sus Actos.

Los Actos son pequefias obras que reflejan hechos politicos como
marchas, discursos, peticiones o0 realidades en la vida de los

huelguistas y manifestantes chicanos; y tienen, ante todo, el objetivo
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de clarificar ante los campesinos aquello que se exige o que se
pretende. De esta manera, Valdez comienza a educar a los adherentes

al movimiento, recurriendo a algo cercano, su realidad.

Asi es como a partir de esto, se puede entender en esta etapa de
Valdez que la creacion colectiva se consolida como principio
fundamental del grupo debido a que cada uno de los integrantes es
vital, con una opinién valida y diferente. El trabajo de Valdez radica en
conciliar las diferencias y ceder al objetivo primordial del grupo: redimir

a la comunidad chicana.

Después de cinco afios de participacion activa en las demandas de la
comunidad chicana, existe un cambio en la direccion del grupo ya
instaurado de Teatro Campesino, la razén; el Moratorio Chicano un
movimiento en el afio 1970 que tuvo como sede la ciudad de Los
Angeles, el cual fue reprimido brutalmente por la policia ocasionando la
muerte de tres manifestantes chicanos, infinidad de detenidos y
lesionados. Esta es la situacion que orilla a Valdez a reflexionar sobre

el camino que seguia del teatro que estaba haciendo.

El Moratorio Chicano es un suceso en el que se conjuga no sélo la
lucha chicana, sino la afroamericana y la de estudiantes en todo el
pais. Desde algunos meses antes se expresan todos los sectores de la
sociedad estadounidense a través de manifestaciones anti guerra, pro
paz, pro derechos civiles. En este contexto y después de arduos afos
de lucha, los chicanos marchan en la ciudad mas grande de California,
Los Angeles, el 29 de agosto de 1970, aproximadamente 25,000
chicanos terminan siendo victimas de la brutalidad policiaca y la

represion.

Este episodio modifica la actitud de Valdez frente al quehacer teatral y

es el momento en el que decide dotar de importancia la identificacion
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étnica. Es cuando retoma los planteamientos respecto a la vision

chicana de Aztlan, recurriendo a la filosofia maya: Nahui Ollin.

Valdez plantea que su estética esta basada en el Nahui Ollin, en el
pensamiento Maya que dice: tu eres mi otro yo; si te amo y te respeto
a ti, me amo y me respeto a mi, y si te hago dafio a ti, me hago dafio a
mi” (Valdez en Vega, 62).

Modifica asi, como resultado del camino violento que parece tomar la
comunidad, su percepcion, considerando que un hecho violento no es
la solucién ya que el teatro debe propiciar la concordia como valor
primordial y es esto lo que marca el inicio de la segunda etapa del

Teatro Campesino de Luis Valdez.

Esta experiencia de la represion violenta contra el movimiento es muy
cercana a Valdez y afecta profundamente el movimiento chicano,
debido a que era un evento que llevaba varios afios gestandose. El
Moratorio produce en el grupo de Teatro Campesino no sélo un
alejamiento de lo “social” (o0 por lo menos esa perspectiva de lo social
gue impactaba en la integridad fisica de aquellos que eran parte del

movimiento).

Valdez plantea el regreso a los origenes, a lo primordial, cuyo fin no es
llegar a la violencia, pues jamas fue la intencion del movimiento
chicano y el grupo de Teatro Campesino jamas buscd promover la

violencia como camino a seguir.

Esta es la pauta para explorar como chicanos una vision del mundo, un
entender de las fuerzas positivas como medio para mejorar el estar de
los chicanos en comunidad, en sociedad y en el mundo, alejandose de
las luchas de clases y los odios. Valdez plantea el buscar en esta
nueva etapa la verdad universal a través de la meditacion, la vida en

comunidad, el estudio y el cultivo de la tierra, esto como resultado de la
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practica de los postulados mayas a los que comienza a cefiirse él y el

grupo de Teatro Campesino.

En esta segunda etapa del grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez
se interioriza, es una busqueda de las raices étnicas y el conocimiento
de sus ancestros. Al mismo tiempo, se universaliza hacia lo cosmico,
mudando de los actos de la primera etapa a los mitos, de esta nueva
etapa que busca lo cotidiano y lo tangencial, lo propio de todos los
hombres y desde ahi surge también un nuevo tipo de dialogo con el

publico, “...los actos y los mitos; one through the eyes of man; the
other through the eyes of God.” (Valdez en Flores, Teatro campesino,

47)

Ahora busca la vision total, no sin olvidar el ser chicano sino conjuntar
lo que su trabajo anterior habia aportado, con estos nuevos postulados
y resultados de la basqueda de sus raices. Para Valdez la realidad
indigena, esta profundamente ligada a la tierra, toda la tierra pero en
especial a la suya, sus raices. Esto es lo que va a tomar en cuenta
para generar los nuevos “mitos”, lo que da por llamar la vision india del

universo, una vision que él considera total (ver Notas, 7).

El ser chicano se vuelve a un doble reconocimiento, uno como chicano
y otro como ser humano, parte de un todo complejo, que se
complementa hacia ambos lados. Se habla de una pelea dirigida a la
lucha social pero también al reconocimiento de los chicanos. Valdez
comienza por negar que sean una minoria, ya que eso desde el nuevo

proceder se convertiria en denigrar lo que se ha logrado.

Valdez en esta parte comienza a hablar de humanidad, de espiritu de
como el espiritu que motiva toda la accion es un espiritu internacional.
Un espiritu del mundo. Un espiritu universal. Un espiritu cosmico. Con

esto hace referencia a las necesidades mas alla de las
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particularidades, en este punto Valdez quiere hablar de una realidad

humana (Flores, Teatro campesino, 49).

Esta faceta del grupo lleva consigo una espiritualidad hacia el ser
mexicanos y adoptar ideologias ancestrales de los pueblos que
fundaron México. Sobre todo, Valdez se apega a la ideologia maya,
pues la considera el origen de la civilizacion en el mundo y acepta
como deber el no dejar que el mundo olvide eso. Si bien es cierto que
existe una contradiccion como la mencionada en lo referente a Aztlan,
Valdez va a acceder a esta cultura por ser la que él considera mas
extraordinaria de todas las que tuvieron lugar en la parte

mesoamericana que refiere a México.

Esta busqueda de raices se convierte en uno de los objetivos
primordiales de interiorizar y conocer, pero sobre todo surge la
necesidad de a la par internacionalizar el ser chicano. Valdez y el
grupo de Teatro Campesino buscan primero rescatar las raices, pero
no solo las de ellos como chicanos sino las del teatro en el lugar
mistico de Aztlan, y paralelamente llegar a una definicion étnica por
medio del estudio de la filosofia maya.

La experiencia del Moratorio permite al grupo un analisis que concluye
en que la esencia del teatro no es generar el odio sino generar
armonia y una verdad universal, capaz de solucionar todos los
problemas, tanto sociales como particulares. Todo ello sin alejarse de

lo que es la cultura chicana.

El grupo reconoce vy justifica este cambio en cuanto a su proceder
aclarando que en la primera etapa carecian del conocimiento de la
tradicidbn que querian rescatar para poder reforzar su trabajo. Es asi
como el deseo y la necesidad de conocer mas respecto a la cultura

mexicana da paso a este nuevo proceso.
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Después de los cinco afios de trabajo activo dentro del grupo de César
Chévez, se decide dentro del grupo de Teatro Campesino retomar la
filosofia maya y vivir en comunidad. Deciden construir su propia
comunidad, unida a la comunidad chicana, para que el trabajo sea mas
claro, sincero y cumpliendo los objetivos que se tenian planteados, dar
pauta a esa necesidad de revalorar la cultura chicana en el mundo,

partiendo de sus origenes.

Valdez habla en una entrevista para la revista Conjuntos que para él, la
vida es orgéanica, se considera a si mismo neo maya, yaqui realmente,
pero que su estética esta basada en el Nahui Ollin...Hace ademas una
consideracion para sus compatriotas, no sélo chicanos, sino también
mexicanos, politica, cultural y simbdlicamente, Valdez asegura que
México necesita restablecer la cancha de la pelota en medio del
Zocalo, para jugar ese juego con bolas de hule, porque asi los

antepasados se reconectaban con las fuerzas césmicas.

Se habla de esta actividad en particular porque asevera que el secreto
de ese juego es que era teatro, deporte y ritual, es la clave del poder
primordial de esta tierra sagrada. Este es el corazén de América. “La
civilizacion tuvo raiz aqui, en esta zona del mundo. No hay que dejar
que el mundo lo olvide. A través del teatro se puede ir a lo mas
profundo: buscar la verdad hasta la raiz, la verdad que nuestro pueblo

lleva en las entrafias”. (Valdez, Deconstruyendo, 62).

Este nuevo acercamiento de Valdez al teatro, genera criticas fuertes a
su trabajo y el de su compaiiia, acentuadas de manera mas tajante en
el quinto festival de teatros chicanos de la Ciudad de México en junio
de 1974. Aqui es donde se ponen de relieve las diferencias de esta
vision teatral un tanto religiosa debido al deseo de apegarse a la

filosofia que ahora impera en el grupo. Este nuevo tratamiento es
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defendido por Valdez como el origen y punto de partida, en contra de
la postura marxista de diversos grupos latinoamericanos de teatro, que
perseguian el cambio social, la revolucion y el poder de las artes como

medio de concientizacion.

Arturo Flores comenta que Valdez presenta en este festival una
adaptaciéon de Popol Vuh llamada “El baile de los gigantes”, que alude
a la creacion del sol y la luna. Esta obra fue vista con demasiada carga
religiosa y ajena a lo que se planteaba en aquel festival que llevaba
por lema “un continente, una cultura, por un teatro libre y por la

liberacion” (Teatro campesino, 54).

Bajo este discurso de las artes como medio liberador, el brasilefio
Augusto Boal presenta, una critica en la cual se puede ubicar a Valdez
respecto al momento que vivia su grupo de Teatro Campesino. Boal
dice que la situacién de los pueblos latinoamericanos no permite un
idealismo romantico y pasatista. Es importante investigar el pasado de

un pueblo, pero sin idealizarlo (Técnicas, 209).

Es cierto que esto no turba el valor del grupo de Teatro Campesino, el
cual siempre marcé la postura de su quehacer teatral y las pautas
necesarias para el teatro de Aztlan. Lo que se debe considerar en esta
etapa es que se vio evidentemente carente de la vigorosidad de su
deseo de concientizacidon y de protesta. Sin embargo, el cambio
enriquecié artisticamente el trabajo desde una visibn mas llena de
significados y medios para poder accesar a la parte creativa. Se
buscaba crear desde lo humano, de los origenes del pueblo que
deseaba gritar su estadia en el mundo y conmover desde la
individualidad de un pueblo y una cultura tanto rica como

contradictoria.

La tercera y Ultima etapa a tratar en estos quince afios de formacion

del grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez es la de
38



comercializacion, la cual se da a comienzos de los afios setentas. En
este proceso llega el tiempo en el cual el grupo decide dejar de ver al
pasado y concentrarse en el futuro, creyendo que esto garantizaria la
perseverancia de su teatro, lo cual desde luego no invalida lo que se

habia conseguido durante diez afios de trabajo.

Este cambio radical fue considerado por muchos chicanos vy
observadores externos como una traicion a los principios de La Razay

los ideales del movimiento. Pero Valdez trataba de ver més alla.

Como el mismo Valdez lo menciona en una conversacion con Arturo
Flores, “la realidad nos impulsa a realizar cambios y a experimentar.
Mucha gente creia que ya no eran los mismos, que eran distintos a
cémo eran. El afirma que eso surge de una falta de entendimiento de
la realidad. Ahora estaban trabajando, por ejemplo, en otro aspecto: el
teatro comercial” (El teatro, 30). El teatro comercial les ofrecia un
enganche hacia el futuro, la oportunidad de establecer su teatro de tal

forma que mafana no fuera a desaparecer.

Todo surge a partir de recibir una beca de la fundacion Rockefeller y
un patrocinio de Mark Taper Forum. El grupo comienza a investigar
sobre el caso “Sleepy Lagoon”, un acontecimiento de los afos
cuarenta en la ciudad de Los Angeles donde se encontré muerto a un
joven chicano de nombre José Diaz, crimen por el cual acusan a 24
jovenes chicanos, mientras los periddicos alertan a la poblacion del
peligro que representa la comunidad chicana, segun lo narra Luis
Valdez como prélogo en la ultima edicion de su obra en espafiol (Zoot,
12).

Representd para el grupo un medio para criticar y expresar las
injusticias vividas por el pueblo chicano y como este episodio tan claro
fue la justificacion del odio racial, al cual la comunidad chicana

responde con el simbolo de la rebeldia, el zoot suit. Valdez logra asi
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poner en escena una realidad documentada y sensible de la

comunidad méxico-americana.

Zoot suit.

Un vistazo ala obra.

El zoot suit, el traje de pachuco, y el nombre de la obra més
representativa de la carrera de Valdez, por lo menos en este periodo,
es en boca del mismo Valdez una obra para el publico de Estados
Unidos. La obra comienza con la irrupcién de un pachuco de los afios
cincuenta que ostenta un suit negro y una pluma roja desafiante
representando el lado oscuro, el Dios azteca Tezcatlipoca el negro, la
encarnacion de los conflictos y la disidencia de la cultura que
representa. Zoot suit se convierte en un hito en las producciones
artisticas de la comunidad chicana reformulando quién y desde dénde
habla.

La obra tuvo un gran éxito en Los Angeles tanto que fue nombrada por
el critico de teatro Jack Kroll como un acontecimiento clave para la
conciencia de una comunidad. Pese a esto, al ser llevada a Broadway
fracas6 estruendosamente a pesar de las campafas de publicidad, lo
cual califica Valdez como normal por no estar dentro de un contexto
étnico social adecuado. Sin embargo y después de todo Zoot Suit llegd
a Hollywood dirigida por el mismo Valdez y producida por Universal

Pictures.

Al terminar esta etapa, el grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez
decide establecerse en San Juan Bautista, un pueblo californiano,

regresan apelando a sus raices, a la vida antes del “anglo”. Valdez lo
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describe diciendo: - Tenemos nuestra raiz en San Juan Bautista, que
es uno de los pueblos mas viejos de California, y desde aqui

actualizamos su historia (Flores, El teatro, 20).

Toda esta investigacion realizada por el grupo de Teatro Campesino
de Luis Valdez lleva como resultado diversas obras relevantes que no
abordaremos en este texto. Aun asi es importante aclarar que todo fue
un proceso de aprendizaje, el cual llevo consigo infinidad de obras en
el intento de identificar todo aquello que conformé solidamente el
actual grupo de Teatro Campesino, que surgi6 en un momento de

reafirmacion cultural y aun persigue este ideal.
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Capitulo 3
El acercamiento ala técnica actoral

Influencias y posturas que consolidaron el Teatro Campesino

de Luis Valdez

Hablando de los procesos de creacién hay que decir que Valdez,
como director, dramaturgo y actor, se contextualiza en una ola de
teatro de creacidon colectiva que surge en respuesta a las formas
tradicionales de hacer teatro. Rosalina Perales en su investigacion
Teatro hispanoamericano contemporaneo menciona que este
movimiento se desarrolla claramente en América Latina por
contemporaneos a Valdez, tal es el caso de Enrique Buenaventura y
El Teatro Experimental de Cali, el Grupo Escambray en Cuba,

Augusto Boal con el Teatro del Oprimido, etc.

Asi mismo menciona que en las décadas de los 60 y 70, el Teatro
Popular toma mas fuerza en América Latina porque busca retomar
las tradiciones que fueron desplazadas durante los periodos de
dictadura y colonia. En este contexto, el Teatro Popular se puede
dividir en: (1) mistico-ritual, (2) didactico y (3) de guerrilla.

La divisidbn permite reconocer caracteristicas claras en cuanto a los
objetivos de cada tipo de Teatro Popular Latinoamericano y la
manera de alcanzarlos. El mistico-ritual es mayormente folklorico y
busca las raices prehispanicas de los pueblos, retomando mitos,
leyendas y ritos como forma de concientizacién. Tanto el didactico
como el de guerrilla buscan despertar la conciencia respecto a las

responsabilidades sociales del pueblo ante el que se presenta; el
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primero con miras a la mejor convivencia social y el segundo, a una

accion directa en contra del sistema politico dominante.

Durante este tiempo, en el teatro surge la necesidad de responder a
la convulsion historica que vive el mundo, se convierte en un hecho
gue olvida la funcion estética (herencia evidente de Jarry segun el
texto de Perales) (ver 9). En este marco se comienza a crear por
medio de la Creacion Colectiva, el teatro metaforico, las alegorias,
los simbolos, elementos que a su vez rescata el texto de Arturo

Flores (Teatro campesino, 14).

La necesidad de identificacion con una cultura y una historia en
Latinoamérica es un aspecto determinante en la comunidad
chicana, parte de la busqueda de Aztlan como retorno a sus
origenes ancestrales. En este camino, se hace un reclamo al
arrebato de tierras que histéricamente les eran propias. Valdez
defiende esta busqueda en su trabajo mas alla de su simpatia

personal por el tema.

El movimiento de Creacién Colectiva se puede abordar de tres
maneras: (1) A partir de la discusion de un texto ya elaborado hasta
su montaje, (2) desde la discusion grupal para el montaje de un
texto elaborado por algunos integrantes del mismo grupo, y (3) con
el grupo participando en todos los procesos creativos desde la

redaccion del texto hasta el montaje.

Esta metodologia fue aportacion del colombiano Enrique
Buenaventura, que oficialmente public6 su trabajo en 1972, los
puntos basicos que citaremos son aquellos que después utilizara

Valdez en su propio laboratorio.
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Los puntos a trabajar en el TEC son:
La investigacion y elaboracion del texto

Esta comienza con el trabajo de mesa a la manera brechtiana, de

esta manera todos comienzan a responsabilizarse de la produccion.
La division del texto

Esta es la etapa en la cual a partir de un esquema general se hace
un discurso del montaje, principalmente con imagenes para

identificar los conflictos, la coherencia y el rumbo a seguir.
La improvisacion

En este punto de busca un acercamiento critico al texto por medio
de lo ludico, influencia en mayor medida reconocida por
Buenaventura de la Commedia Dell ‘arte, busca asi devolverle al

actor la capacidad y el derecho creativo.
El montaje

Este proceso se trabaja desde tres puntos a partir de retomar el
texto, el primero con la logica del discurso del montaje, la segunda
desde los personajes que se obtuvieron en la improvisacion y la

tercera ultima en la totalidad de todos los elementos del mismo.
La presentacion ante el publico

En esta Ultima etapa se busca el dialogo con el espectador de
manera que éste se vuelva co-creador del montaje y asi poder

mejorar el aspecto didactico que persigue el grupo.
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Cada uno de estos puntos tiene diversas influencias que heredara a
los seguidores latinoamericanos e incluso llegara méas alla del cono

sur, incluyendo a México y Estados Unidos.

Este auge de la creacion colectiva y métodos innovadores de hacer
teatro  estd influenciada por casos brillantes como el que
mencionamos de Alfred Jarry en 1896 con los “Ubus”, herencia que
tanto Perales como Flores defienden como principio de la creacion
colectiva, asi mismo Beatriz Risk lo menciona respecto a
Buenaventura como influencia clara del nuevo teatro critico
latinoamericano (Perales, 10) (Flores, Teatro campesino, 42) (Risk,
32).

Jarry plantea un superrealismo que lleva a la deformidad del
personaje y a la satira agresiva de la realidad y transforma la
relacion del publico con la puesta en escena. Esta ultima cualidad
retomada en las satiras y farsas que tuvieron gran auge en este

periodo.

Como antecedente a la creacion colectiva surgen las vanguardias
apoyadas por el antecedente de Jarry, y de ellas la que mas
repercute en el teatro es el expresionismo, el cual retoma varios
elementos como la deformacion, la irracionalidad, lo figurativo, etc.
elementos que después seran retomados por diversos creadores

(Flores, Teatro campesino, 54).

Otras de las fuertes influencias que tuvo el movimiento de Creacion
Colectiva fueron Piscator y Brecht. El primero introdujo conceptos
nuevos al teatro, entre ellos el teatro épico, tratando de evitar el
patetismo en el teatro, ademas de simplificar su entendimiento, con

lo que crea el teatro politico, didactico e historico. Es una vision que
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persigue la educacion del espectador para concientizarlos e

inducirlos a la lucha revolucionaria.

Ademas, Piscator innové los elementos estéticos del hecho
escénico de manera tal que hacia converger todas las artes,
incluyendo el cine. En la experiencia misma de Brecht relatada en
Escritos sobre teatro dice que Piscator convertia la escena en una
sala de maquinas y el patio de butacas en una asamblea. Para
Piscator, el teatro era un parlamento, y el publico era una

corporacion legislativa.

También dentro del mismo texto Brecht dice que el escenario tenia
el empefio de permitir a su parlamento, es decir, al publico, tomar
decisiones politicas en base a sus imagenes, estadisticas y

consignas (ver 209).

Erwin Piscator director, escendgrafo, dramaturgo y teorico del teatro
aleman es una de las mentes teatrales mas progresistas del Siglo
XX, siendo entre sus ideas revolucionarias la concepcién de un
teatro que atacara los problemas de la época, que satisficiera en
palabras del mismo autor las necesidades del publico de vivir su
propia experiencia (ver 112).

Piscator plantea en sus postulados de El Teatro politico una de las
grandes influencias que tocaron el continente americano, la
colectividad teatral. Para el tedrico “la colectividad estd en la
esencia misma del teatro y tiene lineas fundamentales que deben

considerarse” (120).

La primera de estas lineas esta basada en el compafierismo
animado por la idea revolucionaria, la segunda todo se decide en

colectividad, la tercera la division del trabajo sera equitativa y por
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altimo se confiara en la iniciativa de cada socio para velar por el

progreso del mismo colectivo (ver 202).

Estos planteamientos fueron de las grandes influencias que hicieron
eco tal en América Latina que dio pie al movimiento de creacion
colectiva que comenzé a tener mayor auge con Enrique
Buenaventura y el teatro experimental de Cali, como bien lo sefiala

Rosalina Perales (ver 13).

Respecto a la figura del actor Piscator en su obra El Teatro politico
menciona que aquel que interprete un papel debe sentirse como un
representante de determinada capa social, asi “el actor debe invertir
tiempo de cada ensayo en comprender a fondo desde el aspecto

social la esencia del papel” (98).

Piscator aclara que la mision de los actores no solo es entretener
sino ensefar y no puede pretender excluir al espectador por medio
de “la cuarta pared” (58); este es uno de los fundamentos que
tiempo después Brecht explotdé en su teatro didactico. Sin embargo
existe una distincion pertinente entre la idea del actor y el

distanciamiento que plantea Brecht y el que plantea Piscator.

Mientras Brecht romantiza, segun Piscator, “la idea del
distanciamiento al basarse en los teatros orientales, él separa la
inteligencia y la emocion para unirlas en un nivel méas alto” (72).
Para este fin el actor necesita desde el planteamiento de Piscator un
control de sus emociones para no ser envuelto por ellas; a lo cual

llamo “la nueva objetividad”.

Respecto a los anterior Piscator afirma que “Esta nueva objetividad
libera al teatro de las antiguas formas caducas y provee al teatro de
una nueva perspectiva, un nuevo espacio y al actor como creador,

de una nueva libertad” (149).
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Por otro lado, Brecht fue una de las figuras mas polémicas del siglo
XX, colaboré de cerca con Piscator y adoptd muchas de sus
propuestas respecto a la ideologia teatral. Esta conjuncion de ideas
dadas a conocer por Brecht ejercio una fuerte influencia en el

movimiento teatral que fue contexto de Valdez y su quehacer teatral.

Arturo Flores muestra en su libro el Teatro campesino de Luis
Valdez que Brecht no sélo se preocupd por la estructura externa
sino también por la estructura dramatica, que opuso a la poética de

Aristételes.

Algunas de las contribuciones mas importantes del trabajo de
Brecht, segun la investigadora latinoamericana Rosalina Perales
son ocho comenzando con el Verfremdungseffekt o el
distanciamiento, también conocido como extrafiamiento, el cual que
consiste en apelar al intelecto en vez de los sentimientos del
espectador, para evitar la empatia emocional y poder llegar al

raciocinio critico de lo visto.

La segunda aportacion que Perales menciona es gque toda accién
arranca de una toma de conciencia dice Brecht, lo que sintetiza su

posicion de que el teatro es didactico.

Como tercera contribucién se considera que el teatro debe ser
social y util, pero sin caer en lo vulgar. Este concepto se opone a la
poética de Aristételes, que presenta el teatro con una funcion

“esteticista” (anexo 1).

La cuarta va dirigida hacia el resultado del espectaculo. Se pasa de
un teatro pasivo a uno activo. El publico debe ser parte del
espectaculo y al final de la obra debe haber despertado a la

conciencia de la accion.

48



La quinta recae en los elementos que fortalecen el hecho escénico,

se utiliza la musica para aclarar o confirmar el contenido.

La sexta refiere a la modificacién en el planteamiento del discurso,
se pierde la estructura aristotélica de ritmo ascendente,

adoptandose la episddica.

En el séptimo lugar se refiere a eliminar las convenciones, detalles
como el escenario desnudo y el cambio de papeles y escenografia
ante el publico, el uso de la luz blanca, la interpelacion al publico,
los personajes representando ideas colectivas y muchos otros

recursos que acenttan el anti-dramatismo.

Finalmente Perales cierra este conjunto de contribuciones con el
Teatro dialéctico ya que sin perder los elementos épicos, al final de
su carrera, Brecht desarrolla esta formulacién que consiste en poner
énfasis en lo contradictorio e histérico de las relaciones sociales (ver
25).

Para Brecht, el teatro le presenta el mundo al espectador para que
se apodere de él; dentro de sus experimentos Brecht incluye artistas
que trabajaron con escuelas, coros de obreros y otros grupos de
aficionados al teatro. Los experimentos perseguian una
simplificacion del aparato teatral, en su interpretacion y tematica, de

manera que acercaron el hecho escénico al publico.

Los grupos que se formaban subordinaban todos los principios que
tuvieran, actores entrenados o actores aficionados, a la finalidad
social que se habian propuesto como objetivo para cada obra.
Precisamente esta practica es el eje que extrae Valdez para incluirlo

en la formacién de sus actores.
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Ademas de Jarry, Piscator y Brecht, el teatro documental de Peter
Weiss surge como otro elemento de gran influencia. “Este teatro
representa situaciones politicas y sociales de la época con base en
los materiales histéricos de un suceso pasado y similar,
seleccionados en torno a un tema en particular. En este sentido, el
teatro documental de Weiss, en esta un paso mas alla del propuesto
por Brecht” (Perales, 18).

De las influencias anteriores se puede decir que la de Piscator y la
de Brecht ocasionan en Estados Unidos una efervescencia de
movimientos artisticos con respecto al rechazo de las formas
tradicionales, misma necesidad del teatro de Creacion Colectiva. En
los Estados Unidos uno de estos movimientos, fue el encabezado
por los experimentos del The living theatre, dirigido por Julian Beck
y Judith Malina, los cuales representaban obras de izquierda como
critica de la sociedad y la politica estadounidense.

Pese a que tanto el The living theatre y el teatro de Brecht
comparten la necesidad de modificar el pensamiento social por
medio del hecho escénico, el The living theatre plantea el teatro
callejero como estrategia para cubrir dicha necesidad, siendo este el
concepto que hereda del teatro de Brecht adicionando la critica que

retoma de Piscator.

Barbella D"Acevedo refiere que el propésito del The living theatre
radica en convocar la atencion del espectador. El didlogo diferente y
un tanto absurdo con el espacio obliga al transeunte habitual a

ponerse en nueva relacion con el entorno (ver 2 - 3).

El Living, segun D’Acevedo lo plantea, es demostrar con esta

accion que se puede producir teatro de calle no sélo acudiendo al
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ruido y la fiesta sino proponiendo una relacién extrafiada con el

publico mediante una accién cercana al performance (ver 3).

Con el auge del teatro callejero en Estados Unidos, se consolida la
Mime Troupe de San Francisco (The San Francisco’s Mime Troupe),
una compafia que integra elementos circenses, de mimica,
teatrales y musicales dentro de sus espectaculos para criticar la

sociedad circundante y las amenazas mundiales.

La Mime Troupe retoma, si, elementos criticos y de ideologia de
Piscator y Brecht, desde el trabajo del The living theatre pero
ademas de eso suma al trabajo los elementos circenses que

después Valdez relacionara con la Commedia dellarte.

Las influencias que relaciona (Jarry, Piscator, Brecht y Weiss)
convergen en el Living y, como consecuencia, en la Mime Troupe.
Valdez trabaja con este grupo por dos afos, al cabo de los cuales
se consolida la influencia que reflejara en el grupo de Teatro

Campesino.

De manera que como lo menciona Beatriz Rizk en su texto de
Buenaventura: la dramaturgia de la creacion colectiva, se esta en
presencia de un teatro comprometido fuertemente con los procesos
sociopoliticos y culturales determinados por el espacio geogréfico.
El teatro conocido como burgués y tradicional deja de tener

importancia en cuanto a normas y disposiciones.

Sin embargo, la misma Risk considera que para hacer el
compromiso mas objetivo y con miras a lograr una mejor
comunicacién se comienza a trabajar en el proceso de creacion: el
momento que pertenece al autor teatral y con cuyo resultado el
actor puede o no estar de acuerdo. De otro modo, el desarrollo
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experimental se internaliza remitiéndose justamente al periodo

anterior al representacional.

Se habla de teatro de creacion colectiva con el cual se democratiza
la relacion tradicional entre autor, director y actores. Desde esta
perspectiva, todos se preparan para participar en los quehaceres
que son propios del grupo. Las posibilidades draméticas en una
obra que se crea colectivamente se enriquecen porque las

relaciones de trabajo en el grupo cambian radicalmente (Risk, 167).

El teatro de Valdez sigue en sus inicios el planteamiento de la
creacion colectiva de acuerdo con las influencias que acabamos de
mencionar. Con base en éstas, podremos caracterizar los
elementos que se suceden en el proceso de creacion del Teatro
Campesino, como Valdez llama al Teatro Popular al integrarlo a su

trabajo con campesinos en el sur de California.

De esta manera, se puede retomar a Valdez para decir que la
actuacién es un proceso organico que implica emerger desde las
semillas y crecer; por lo que su desarrollo se liga intimamente a las
necesidades que se plantea el grupo desde el lugar del que parten

para la creacion (Valdez, Zoot, 14).

Arturo Flores resume esta idea de una manera muy precisa, el
teatro popular tiene una abierta forma de posicion frente al medio en
que funciona y ademas porgue se entiende como un nuevo teatro
que NECESITA OTRO TIPO DE ACTOR. Un actor coherente en su

guehacer teatral.

Flores ademas relaciona el trabajo de Valdez y los actores del teatro
campesino con estos principios, asi “la forma de creacion colectiva
permite esta coherencia y voluntad de entrega porque no se trata de
representar lo ajeno, sino lo propio y lo ajeno a la vez” (Teatro
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campesino, 69). En [este] teatro colectivo, el actor esta plenamente
consciente de que lo que va a representar es parte de €l y que, por
ser de él debe mostrar su propia vision de la realidad.

Hasta aqui, se han mencionado influencias que tiene el grupo de
Teatro Campesino de Luis Valdez respecto a su estructura. Sin
embargo, hay que aclarar que si bien todas las mencionadas fueron
influencias importantes en el trabajo de Luis Valdez y su grupo,
existen dos que lo desmarcan de las generalidades. Valdez adiciona
al tratamiento de los montajes, la Commedia dell’arte y el trabajo de

Cantinflas.

La Commedia dell'arte se desarrolla en la Italia del siglo XVI para
evidenciar situaciones sociales como la hambruna, la pobreza y la
picardia, entre otras. Sus recursos mas utlizados fueron los
arquetipos (Arlequino, Colombina, Capitano, etc.), la mdadsica, la
mascara y la exageracion tanto del cuerpo como del vestuario en los
llamados canovaccios. Particularmente, la estructura corta de los
canovaccios fue retomada por Valdez en el tratamiento del trabajo

en su Teatro Campesino.

Mario Moreno fue el comediante que creo y desarrollo al personaje
de Cantinflas, a mediados de los afios 30 en las carpas a orillas de
la Ciudad de México. Este personaje utiliza la picardia para
evidenciar la situacién de victima, las transgresiones sociales y los
falsos valores de la sociedad, como hace la referencia Arturo Flores
al hablar de la carpa mexicana (Teatro campesino, 52).

Cantinflas goza segin Miguel Angel Morales, “de dos caracteristicas
particulares y totalmente reconocibles; la primera es el modo de

hablar, que denota la desesperacion por evadir la realidad que vive.
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Y la segunda su tipica e inseparable gabardina en jirones, que fue

un chaleco en sus mejores tiempos” (34).

Los harapos que usa Cantinflas generan una empatia visual que lo
vincula con las clases mas vulnerables, incluyendo la comunidad
chicana. Cantinflas se convirti6 en un icono de la mexicanidad
desde mediados de los afios 30 hasta nuestros dias, como lo

menciona Morales en el mismo texto.

El investigador Armando Partida menciona que “el cantinflismo se
impuso en México. No solo en el teatro, el cine, la musica popular o
seudopopular (jcuantas incomprensibles letras de canciones!), sino

también se insinud en la politica y los negocios” (2).

Partida hace una referencia muy clara, “numerosos discursos
politicos como que estaban escritos o dictados por Cantinflas,
trepando en las tablas y hablando, hablando en chorro y sin respiro

puras vaciedades” (1).

Cantinflas es un arquetipo que llega al cine mexicano, que es
proyectado en los cines de pulgas improvisados de los Estados
Unidos en los lugares en los que concurria la comunidad chicana
luego del jornal. De este modo, el discurso de Cantinflas tiene

resonancia en la comunidad chicana.

Se puede ver en la pelicula Aguila o Sol, una de las primeras
interpretadas por Mario Moreno al lado de Manuel Mendel, las dos
facetas del actor, la primera como el personaje de carpa (Cantinflas)

y la segunda como la realidad del hombre fuera de la carpa (1937).

El estilo de actuacion en la cual se desarrollan estos personajes es
una de las bases que Valdez utilizo en el Grupo de Teatro
Campesino. Este acercamiento al trabajo de Cantinflas como
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arquetipo representativo de la sociedad mexicana, le dio a Valdez
las herramientas necesarias para relacionar la realidad chicana con

lo vivido en México.

Para la actuacion en su Teatro Campesino, Valdez retoma la
improvisacion y la mimica de Cantinflas dada la empatia que el
personaje genera con la comunidad chicana. Con ello, cada puesta
en escena tendria un toque de cercania y diversion, ya que el

recurso comico es el mas utilizado por Valdez.

Las influencias que se retoman en la estructura del Teatro
Campesino de Luis Valdez son dos, las que el mismo considera
caracterizan su estética, Brecht y Cantinflas. Estos dos personajes
resaltan en el trabajo del grupo ya que el mismo Valdez denomina
su Teatro Campesino como “a cross between Brecht and Cantinflas”

(Valdez en Flores, Teatro campesino, 52).

La influencia conjunta de Brecht y Cantinflas tiene mayor fuerza en
la primera etapa del Teatro Campesino, como bien lo menciona
Flores al citar las palabras de Valdez referentes a esto diciendo que
“hay algo de ese personaje (Cantinflas) en el trabajo de Brecht, aqui
y alla. Algunas veces son mujeres. Madre Coraje es un Cantinflas
en mujer, a su manera, se puede ver segun Valdez, esa cualidad

tragicOmica en ella” (33).

El vinculo entre Brecht y Cantinflas que plantea Valdez puede
observarse en las situaciones de dolor y sufrimiento de Ana Fierling
(Madre Coraje, Brecht), mismas que vive Cantinflas. Ambos
personajes utilizan el humor como un recurso para enfrentar la
dureza de su realidad, recursos que heredados en el caso de
Cantinflas  veces referenciado al Arlequino de la Commedia

dell’arte, esto sin ser comprobado.
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Es esto un recurso para poner de manifiesto los problemas de las
sociedades que los destruyen, humanizandolos y evidenciando el
patetismo de la situacién de injusticia que los rodea.

Esto se convierte en el hilo conductor entre las dos influencias mas
evidencias en el trabajo de Valdez, dicho por €l mismo, pero dentro
de esta consolidacibn existen ademas las influencias ya

mencionadas (Flores, El teatro, 23).

Asi el método actoral o los planteamientos del trabajo del actor van
a enmarcarse en diferentes niveles dentro de un desarrollo de una
metodologia que persigue aun hoy en dia un resultado dirigido a la

concientizacion y reconocimiento de la cultura chicana.
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Capitulo 4

Método actoral

Un método es aquella serie de pasos que se siguen de manera
cotidiana para obtener un resultado esperado o aquella obra que
ensefia los elementos de una ciencia o arte, segun lo define la Real

Academia de la Lengua Espafiola (DRAE).

En la historia del teatro, existen diversos métodos actorales, pero
dentro de ese trabajo se mencionara el método que plantea Diderot
para compararlo después con las caracteristicas que presenta
Valdez en el trabajo de sus actores.

Diderot fue un escritor francés nacido en el siglo XVIII (1713),
encargado de la que quizé es en palabras de David Apolinar Rincén

la empresa mas ambiciosa del siglo: La Enciclopedia (Apolinar, 3).

Pero ademas de esto fue un gran apasionado del teatro, gracias a
ello escribe en 1773 un ensayo en forma de dialogo referente al
actor y el arte de la interpretacion, es una teoria sobre las
cualidades auténticas del actor. En este ensayo Diderot compara al

actor instintivo con el actor reflexivo.

El literato francés plantea dentro de su libro La paradoja del
comediante, algunas de las cualidades que debe poseer el actor son
convertirse en un riguroso y atento imitador de la naturaleza, al
mismo tiempo ser riguroso en la observacion de si mismo y de sus
estudios (Diderot, 36).

Para Diderot el actor que interprete reflexivamente contara con la

ventaja de que todas sus representaciones gocen de la misma
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perfeccion. Los actores que se entrenen bajo esta capacidad técnica
tendran asi, a partir de su interpretacion de la naturaleza una gama

de recursos provenientes de todo aquello que les impresiona.

De la misma manera plantea que aquel actor reflexivo, tendra la
capacidad de disfrutar el espectaculo en comparacion con el actor
instintivo ya que analizara friamente las situaciones en las que se ve
expuesto durante el espectaculo. Diderot considera a los actores

instintivos carentes de organizacion.

Hablando de la naturalidad escénica Diderot menciona que la
diferencia entre la cotidianeidad que pueda poseer bajo el escenario
el actor se vera afectada y modificada por el desarrollo escénico de

cada una de las acciones y los recursos que posea.

Diderot plantea basicamente en este analisis del trabajo del actor
que la perfeccién al representar los signos exteriores con un arreglo
orientado a un modelo ideal, sera el mejor actor. Asi mientras mas
fuertes sean las acciones acompafadas de las palabras mas

simples daran la grandilocuencia al actor.

Dentro de estos parametros que plantea Diderot podemos referir el
trabajo de los actores del Grupo de Teatro Campesino de Luis
Valdez como imitadores de la naturaleza, y no haciendo referencia
al deleite estético que pudieran provocar; sino porque no existe en
ellos una necesidad que apele al actor instintivo ya que, y sobre
todo en la primera etapa, se busca comunicar lo que sucede de

manera claray eficiente.

Es cierto que el planteamiento de Diderot va enfocado al proceder
personal del actor, que debe comprender y observar lo que le rodea,
sin embargo el trabajo de los actores del Grupo de Teatro
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Campesino de Luis Valdez, busca ademas empatar esta capacidad

actoral con la injerencia del entorno en la creacidén escénica.

Asi bajo este planteamiento de lo que se podria considerar el
esbozo de una metodologia podemos continuar un acercamiento al

meétodo actoral del Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez.

Valdez y Brecht.

Semejanzas y diferencias en el trabajo actoral

Es claro que Brecht es la influencia mas contundente en el trabajo
de Valdez. A continuacién, se mostraran los puntos de Brecht que
se retoman en el Teatro Campesino de Valdez para el

entrenamiento actoral.

Uno de estos puntos es que el personaje no es libre en absoluto
como bien lo dice Augusto Boal es una relacion objeto-sujeto; esto
se debe a que Brecht utiliza una poética marxista en la que el ser
social condiciona el pensamiento social y, en consecuencia, la
relacion social del personaje crea la accién dramatica. (Teatro del
oprimido, 142).

Para comprender mejor esta idea de Brecht respecto al proceso
creativo, se presenta un cuadro que Arturo Flores utiliza en el cual
muestra la critica de Brecht a las formas dramaticas tradicionales y
su propuesta (Brecht en Flores, Teatro campesino, 62) (Revisar

anexo 1).
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Se ve el objetivo de Brecht de despertar una conciencia critica,
ligado con las razones de Valdez para formar el grupo de Teatro
Campesino. Para ambos creadores, toda naturaleza humana tiene
una razén de ser que puede encontrarse a través del teatro; un
teatro cuyas obras no deben terminar en reposo o equilibrio, sino
que deben evidenciar los desequilibrios sociales. En consecuencia,
es un teatro que busca transformar a los transformadores de la

sociedad.

La idea que da Brecht sobre el Teatro Popular es la que puede en
cierta medida definir el teatro que hace Valdez. Brecht habla sobre
abandonar las salas y los recintos teatrales para ir a los barrios,
para realmente encontrar a las personas que desean cambiar la

sociedad.

La idea de Brecht sobre los actores proletarios es lo que él llama
“‘manera sencilla de actuar”, Brecht menciona que no le conmueve a
priori el afan del actor sin formaciébn o con poca, pero si me
conmueve el entusiasta del arte, y aborrece el esnobismo que lleva
a algunas personas con el gusto estragado a preferir “pan negro

sencillo” a las delikatessen [...]

Brecht aclara que las acciones del actor proletario (campesino) son
sencillas pero s6lo en determinado sentido, no pueden permitirse
grandes instalaciones; los actores trabajan durante el dia. Aquellos
que estan en paro no trabajan menos que los otros, ya que la
busqueda de trabajo también es trabajo. Brecht afirma que ese arte

es efectivamente sencillo en el sentido de pobre (105).

Pero en su arte también se encuentra una sencillez de otra clase,

menciona Brecht en el mismo texto, sencillez que no es la
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consecuencia de escasez de todo tipo, sino que es el resultado de

una actitud especial y de un esfuerzo especial.

Brecht habla de sencillez cuando problemas complicados se
plantean de modo que resultan mas faciles de manejar y pierden su
impenetrabilidad ya que el arte de los mejores actores proletarios
tiene esa sencillez cuando trata de la convivencia social de los
hombres (134).

El tedrico aleman exige un compromiso diferente de parte de los
actores, que va ligado al entorno en el que se desarrollan. Para
Brecht existe la idea de ser hijos de una época cientifica, la

obligacién de asumir una posicién critica frente al mundo.

Brecht expresa que las representaciones en la vida social deben
estar destinadas a todos los miembros que hacen que la sociedad
asi, él invita a que vengan al teatro para que sea posible entregar el
mundo y su vision del mundo a mentes y corazones de aquellos que

son capaces de modificar el mundo a su criterio (167).

Se debe ver esta postura de ambos autores respecto a que el arte
es inmanente a todos los hombres y es algo que no se vende, y el
deber del artista es demostrar, por todos los medios de que sea

capaz, como son verdaderamente las cosas.

Como lo dice José Luis Valenzuela es la razén por la que nace el
Teatro Campesino, una necesidad de mover a la juventud chicana
para levantar su orgullo chicano, bajo la premisa de que “la guerra
se viene sobre las minorias: son las minorias los que van a ir a la

guerra” (96).

Valdez retoma el distanciamiento, que se incluye en lo que hemos

mencionado como propuesta de Brecht ante las formas dramaticas
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tradicionales (ver Cuadro: Forma dramatica, Forma épica). El
distanciamiento propuesto por Brecht significa simplemente quitarle
a la accion o al personaje los aspectos obvios, conocidos, familiares

y provocar en torno suyo el asombro y la curiosidad.

Distanciar dice Brecht, significa colocar en un contexto historico,
representar acciones y personas como historicas, es decir,
efimeras. Lo mismo puede hacerse naturalmente con los
contemporaneos, también sus actitudes puede representarse como
atadas al tiempo, historicas y efimeras. El teatro ahora le presenta el

mundo para que se apodere de él (204).

Para retomarlo en el Teatro Campesino, Valdez argumenta que el
distanciamiento es un hecho completamente natural, refiriéndose a
un episodio especifico de las actividades del grupo dice que es
interesante que los trabajadores durante una representacion
esperaron hasta que estuviera oscuro porque temian ser

reconocidos.

A pesar de esto se logré una multitud de 200 a 300 personas. Eso
siempre ha creado, segun Valdez, un efecto alienante en
automatico, siendo justo esa divisibn entre nuestro estar en
propiedad publica y su estar en propiedad privada, divididos por la
oscuridad, y divididos por la emergencia politica del momento

(Flores, Teatro campesino, 64).

Ademas del distanciamiento, Valdez retoma de Brecht la idea de
gue el actor debe estar comprometido con el teatro, tener un punto
de vista y la necesidad de un principio ideolégico tanto politico como

filosofico respecto a todos los quehaceres escénicos.
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Al respecto, se puede referir lo que dice Matthias Langhoff:

El ser brechtiano es afirmar que me anima la busqueda de un
teatro que hoy sigue siendo politico, que habla de verdaderos
problemas de una sociedad, que no recula ante ningun
riesgo, que no teme equivocarse, quebrantar las reglas, en
especial las dramaturgicas, siempre con el deseo de estar
inscrito en la marcha del mundo. (111)

En el grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez, cuando los
actores comenzaban a formarse, tenian en mente la realidad que
vivia la comunidad chicana, aun tiempo después, es la constante

inquietud que los lleva a progresar.

La mentalidad chicana puede resumirse en las palabras de

Malaquias Montoya que dice;

Cuando lleguemos, cuando lleguemos, ya, la mera verdad ya
estoy cansado de llegar. Es la misma cosa llegar que partir,
porque apenas llegamos y... la mera verdad estoy cansado
de llegar. Mejor deberian de decir cuando no lleguemos,
porque esa es la mera verdad. Nunca llegamos. (Encuentro,
204)

Es en este contexto en el que se gesta en muchos activistas
campesinos el deseo de ser actores y apoyar a la causa chicana de
una manera diferente: el teatro. Es aqui cuando todo lo que Valdez
puede decir sobre Brecht cobra una dimension diferente. Ambos
parten de la misma necesidad: cambiar y ver objetivamente, o lo
MAas que se pueda, una realidad que los aplasta y ante la cual no

pueden permanecer impavidos.
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Los planteamientos de Brecht, respecto a la necesidad de tomar
partido, plantean un teatro no conformista. Esto armoniza con la
idea de Valdez de generar un teatro para apoyar las revoluciones.
Este nuevo teatro definitivamente necesita de actores no solo
comprometidos con el arte sino con la causa social, en este caso la

chicana.

Este es un grupo teatral formado por campesinos que deciden dejar
la vida que llevan para integrarse a una compafia que persigue la
creacion de consciencia en su publico, asi como la construccion de
identidad en colectivo. Dentro de esta necesidad surge entonces un
proceder ideoldgico que permea todo el trabajo del grupo de Teatro

Campesino de Luis Valdez: La identidad chicana.

Se observa que los recursos que se utilizan en la actuacion no son
una coincidencia. Los objetivos del grupo son claros y van
profundamente ligados. Valdez decide recurrir a los recursos de la
Commedia dell’arte y la carpa mexicana, con el caso de Cantinflas,
porque encuentra en estos arquetipos el acercamiento mas claro a

los vicios sociales que quiere trabajar.

Todos estos elementos convergen con la herencia brechtiana en el
desarrollo de farsas o actos durante la primera etapa del Teatro
Campesino de Luis Valdez, que evidenciara las situaciones de la
huelga. Esto hizo que el proceso actoral se centrara en la forma
como medio para expresar el discurso pero siempre tomando en

cuenta la ideologia que el grupo tenia en sus cimientos.

La primera etapa del grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez es
muy clara en el desarrollo estructural de los actos, el recurso que
utiliza Valdez para poner en practica y comenzar los procesos

creativos en el grupo. Es en esta etapa cuando consolida todas las
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influencias de las que hemos hablado en este capitulo, es la mas

didactica y la mas apegada a la forma brechtiana.

El trabajo de Valdez durante la primera etapa se encaminé a
concientizar a los actores en objetivos sociales claros que les
permitian enfrentar el hecho escénico desde una postura clara. Esto
debido a que el trabajo del grupo debe responder a la necesidad de
mostrar y generar reaccion en un entorno muy especifico, el mismo
que los relaciona en mas de un sentido; como actores, campesinos

y chicanos.

En la segunda etapa del grupo, de 1970 a 1975, éste dio un giro
después de 5 afios de trabajar en un teatro meramente social.
Ahora hay un deseo de retornar a la filosofia Nahui Ollin de los
mayas, Valdez considera que el proceso actoral debe hacerse en el
marco de esta filosofia y, como entrenamiento, se plantea la vida
colectiva, la meditacién, y tanto estudio como el cultivo de la tierra;
es una preparacion que persigue interiorizar y al mismo tiempo
universalizar, buscando lo césmico y el mito como interpretacion de

la realidad.

Todo esto sumado y sin demeritar los logros obtenidos en la primera
etapa, en esta nueva manera de abordar el teatro, se deja un poco
de lado la cuestion farsica heredada de la Commedia dell’arte y el
cantinflismo, sin olvidar los temas principales ya bien abordados
desde la etapa anterior, pero se retoman en un aspecto ritual y

siempre bajo la primicia de hacer teatro para y por el bien comun.

La interiorizacién de la segunda etapa exige de los actores una
conciencia historica de su pueblo y de ellos mismos, lo cual permite
que cada uno interiorice los procesos siempre con miras a

internacionalizar este conocimiento. El proceso parte de la primicia
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de que el pueblo chicano tiene algo que comunicar al mundo, en

tanto concibe a los mayas como civilizadores del mundo.

En su ultima etapa, el grupo de Teatro Campesino de Valdez busca
una expansion tanto de su trabajo como de la expresion chicana a
publicos ajenos a la comunidad. Debido a la entrada del grupo de
Valdez, gracias a la beca Rockefeller, a los grandes espectaculos
de Broadway y las producciones hollywoodenses. Esta expansion
requiere disciplina académica del proceso actoral y su adaptacion a
las nuevas exigencias institucionales que en ese momento van a

permitir el desarrollo del grupo.

Todo esto, a pesar de muchas opiniones, sin olvidar el objetivo de
redimir a la comunidad chicana y permanece el deseo de congeniar
los principios brechtianos y las innovaciones escénicas de principio
del Siglo XX. En esta etapa, decide tomar la oportunidad
institucional y avanzar en el proceso del grupo de Teatro
Campesino. Valdez plantea que es tiempo de presentar al mundo lo
que genera la comunidad chicana, su realidad y su aportacion al
mundo. Este es el momento y éstos los medios, la manera de hacer

oir a la comunidad chicana, hacer que resuene en todo el mundo.

En este trabajo nos referimos solamente a los primeros 15 afios del
trabajo de Valdez con su grupo de Teatro Campesino, durante los
cuales no siempre estuvo ligado al proceder brechtiano aunque
conservo los valores fundamentales en la formacion de actores. El
compromiso social siempre se mantuvo en el Teatro Campesino de
Valdez.

El panorama que se abre respecto a las herencias que fueron
consolidadas el trabajo de Luis Valdez, nos deja ver como el

contexto histérico, politico social-econbmico determind el
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surgimiento de este grupo y el trabajo de sus integrantes. Este es el
punto que queremos rescatar en el presente trabajo, el entorno en el
caso de la comunidad chicana, determina y modifica el quehacer
actoral, de esta manera podemos suponer que es un fendbmeno que
se repite en diversos entornos y todos requieren una formacion

actoral comprometida con la sociedad y la realidad que les enmarca.
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ANEXOS

Los recursos actorales del Grupo de Teatro Campesino de Luis
Valdez

(Revisar Anexo 2, CD)

A continuacién se plantea el analisis mas detallado respecto a los
actores del Grupo de Teatro campesino de Luis Valdez y los
recursos que utilizan para los espectaculos. Se busca demostrar las

influencias ya mencionadas en el trabajo de los mismos.

Se presentan para fines didacticos algunos fotogramas
ejemplificando cada una de las etapas del Teatro Campesino de
Luis Valdez que siguio la presente tesis.
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Primera etapa del Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez

1965 - 1970

Actos.

Video filmado durante la celebracion de los 50 afios de la National

Farm Workers Association en 2002

Descripcion.

Se muestra el escenario de manera practicamente vacia a
excepcion del logo representativo de la National Farm Workers
Association. Debido a la duracion de los actos y requerimientos, no

existe una necesidad de elementos escenogréficos.
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Descripcion.

Presentacion de personaje principal, el héroe, aquel que va a
generar la empatia con el espectador. El actor llega rompiendo la
cuarta pared y presentandose como un igual. El actor utiliza gestos

amplios y descriptivos para dejar clara la convencion teatral.

El recurso escénico utilizado en este acto es el cartel que porta el

personaje denotando su condicién “campesino”.
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Descripcion.

La presentacion del personaje que generara el conflicto. El actor
presenta a su personaje de manera amplia y evidente pero no hace
contacto directo con el espectador de manera que no genera la

misma empatia que el primero.

Recurso escénico utilizado al igual que en el primero un cartel

“coyote”.
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Descripcion.

El juego escénico con los personajes es acompafiado de musica
incidental que empata con las acciones de cada uno de ellos, los

actores mantiene un trabajo corporal grande y expresivo,

El dialogo es poco pero goza de los rasgos necesarios y la cercania
para transmitir lo que se desea al espectador. Los actores usan
elementos tipicos de los personajes que representan ya que usan
arquetipos, ademas desde luego de los carteles, recurso que usa

Valdez desde los afios de formacion.

72



Descripcion.

El manejo escénico en lo que respecta al tiempo y el objetivo
planteado por el primer personaje (el héroe) se aborda a manera de
baile coreografiado en el cual se desarrolla un resumen del proceder

de la historia.

La “campesina” recolecta dinero que entrega al “coyote” y el

“coyote” lo entrega al “patron” sin devolver nada a la “campesina”.
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Descripcion.

El manejo actoral de las expresiones cotidianas maximizadas en el
gesto, los recursos arquetipicos que cada personaje permite y la
mimica como toque humoristico a los actos, hacen de esta pieza
didactica un recurso capaz de explicar, presentar y poner a

discusion , los problemas de la comunidad.

74



Segunda etapa del Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez.
(1970 — 1975).

Mitos. Popol Vuh.

Video grabado en una representacion callejera en San José California.

Descripcion.

En esta etapa el recurso sera lo tradicional, las grandes mojigangas y
las leyendas de los antiguos pueblos mesoamericanos y yaquis.

Se presentan dos marionetas gigantes por medio de una cancién que
explicara la historia que se va a representar acompafiada de bailes con
tintes de rito.
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Descripcion.

La expresividad de los cuerpos de los actores se ve reducida
drasticamente, sin embargo ganan en esta etapa es una calidad de

movimiento y de encuentro a un nivel extra cotidiano.

En esta etapa el grupo da mas significacién a los gestos y trabaja el
valor de cada uno de ellos, no solo por complementarlos sino por

hacerlos de una manera mas comprometida.
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Descripcion.

La jerarquia del personaje determina si es trabajo para uno o mas
actores dado que la movilidad de cada uno de ellos segun su papel en
el desarrollo de la historia se va ligando a esas capacidades no sélo

fisicas sino también espirituales.

Los elementos principales de estas representaciones fueron, la masica

en vivo, la danza y las referencias al pasado mesoamericano.
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Descripcion.

Durante esta etapa el trabajo de los actores ira dirigido a una
vinculacion interior con la tierra, con los otros y con las raices de cada
uno, esto expresado en la representacion del rito en cada uno de los

trabajos.

Los mitos de Valdez en esta etapa estuvieron relacionados en su

mayoria con las leyendas mayas, aztecas y yaquis.
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Tercera etapa del Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez
(1975-1980).

Representacion de la obra Zoot Suit en Los Angeles California, con el
apoyo de la beca Rockefeller.

Descripcion

En esta etapa del grupo se busca la conjuncién de las ideas trabajadas
diez afios antes, el teatro politico de Piscator, la idea de teatro
didactico de Brecht y en esta obra en particular, el teatro documental
de Peter Weiss.

Obra que parte de un hecho real y documentado que exige a sus
actores el compromiso social de la etapa de formacion y la
identificacion personal de la etapa de interiorizacion.
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Descripcion.

La obra plantea al igual que el trabajo de Valdez que ha sido
analizado, la musica como elemento fundamental de encuentro con el

publico.

Plantea a la vez la exigencia a los actores de un compromiso fisico
dentro de los bailes caracteristicos de la época y los personajes que
estan interpretando dado que, es un movimiento social que conlleva la

carga ideoldgica que se esta presentando.
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Descripcion.

El trabajo gestual de los actores sigue siendo amplio y expresivo pero
en esta etapa va enmarcado en una ficcion que los respalda desde la

estructura hasta la infraestructura.

Si bien es cierto que se siguen manejando arquetipos, estos gozan ya
de las caracteristicas de las cuales lo dota el actor en ese acto de
encuentro con sus raices ademas de la conciencia ideolégica que lo

precede tanto a él como al personaje.
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Descripcion.

La escenografia en esta etapa es mas elaborada pero no pretende
llegar al realismo, al contrario, evidencia las convenciones teatrales,
las ironias y las criticas que se plantean en todos los aspectos de la

obra.

Los elementos escenograficos siguen respetando la sencillez
caracteristica del Grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez. La
propuesta escenografica plantea la creacion de escenografia con
elementos cotidianos que permitan que el mensaje de la critica que se

hace sea claro e identificable.
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Descripcion.

El trabajo de los actores en esta etapa del Grupo de Teatro Campesino
de Luis Valdez es completo desde el planteamiento del mismo. Los
actores son conscientes de la realidad que viven y de la que

representan.

Cada uno de ellos puede en esta Ultima etapa conjugar, la intencién
politico- social, la identidad como parte de la comunidad chicana y la
labor artistica como muestra de esta Ultima etapa de comercializacion

e internacionalizacion.
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Conclusiones

Se ha planteado, al comienzo de esta investigacion, la importancia del
contexto histoérico, politico, y social para el desarrollo de un hacedor de
teatro. El proceso que hemos seguido es referente los primeros quince

afos del grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez (1965 — 1980).

Después de un repaso de los procesos que vivio la comunidad chicana
de manera historica desde 1848 hasta el movimiento chicano de la
década de los 60 se evidenciaron las relaciones que existen entre la
historia personal de Valdez y las decisiones que lo llevaran a formar el
grupo de Teatro Campesino.

Se obtuvieron diversos puntos de convergencia a analizar en las
influencias de pensamiento que resonaron en el trabajo de Valdez, en
las cuales se puede observar mas detenidamente los pardmetros y
principios con los cuales se fundo el grupo de Teatro Campesino. Este

es el punto en el cual se construyeron las bases de los futuros actores.

Los actores de Valdez adquieren principios ideologicos para generar
teatro a partir de una necesidad real. Una realidad que le atafie en
todos los aspectos de su vida, su realidad palpable. Estos actores
buscan conciliar su arte con su realidad, ambas realidades suyas y

ambas vividas.

Para cumplir este proposito Valdez les da a sus actores las
herramientas necesarias, adquiridas por la vida del mismo Valdez y las
oportunidades de desarrollo. Desde la teoria de Piscator y el espacio,
las alteraciones hiper realistas de Jarry, hasta la disciplina brechtiana

respecto a la ideologia radical para crear un arte activo y sin prejuicios.
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Todo esto se conjuga para generar una base para el método actoral

propio del Teatro Campesino.

Los actores de Valdez desarrollan estos principios pero ademas
adhieren a su desarrollo artistico los elementos propios de la cultura
chicana, su acercamiento a México, el deseo por su lugar y la vision
del exilio en su propia tierra. Todo esto determina el proceder actoral
de cada uno de los participantes para dar como resultado un elemento

anico a su trabajo, la identidad y la originalidad

A la par de entender todos estos procesos de manera intelectual,
Valdez permite que los experimenten en el cuerpo y que adhieran los
aspectos respecto a forma heredados quiza por la Commedia dell’arte,
sumado al cantinflismo (elemento que les era muy cercano) y la
mimica, herencia de la Mime troupe de San Francisco de la cual

Valdez formé parte.

Toda esta mezcla congenia de manera maravillosa con los procesos
de busqueda hacia la identidad chicana que fundament6 el grupo,
sumando entre sus influencias las escuelas latinoamericanas tanto de

creacion colectiva como de teatro del oprimido.

Poco a poco en el proceso de formacion actoral se va consolidando
gracias a las influencias que le preceden. Esto deviene en un
enriqguecimiento de los procesos actorales a la par de los procesos
sociales que los concentra, de esta manera el Teatro Campesino de
Luis Valdez va ganando terreno, respecto a las demandas del publico y
las del mismo grupo. Ambas partes pueden desarrollarse de manera

mMAas equitativa apoyandose mutuamente.

Después de este analisis se puede decir que el tipo de teatro generado
por el grupo de Teatro Campesino de Luis Valdez, conlleva una
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responsabilidad actoral muy grande, dado que los actores deben

comprometerse con la causa que representan en mas de un aspecto.

Es entonces que se toma la responsabilidad de comprender y
transmitir la raiz étnica concentrada en el concepto de Aztlan, desde la
vision de la comunidad; y del hecho politico que como comunidad los
atafie, ambos hechos ligados profundamente. El conocimiento del

primero permitir4 el mejor manejo del segundo.

La importancia de analizar el proceso actoral en un contexto preciso
ayuda a comprender de qué manera el actor se convierte en un
ciudadano activo de las sociedades, debido a que el arte depende

necesariamente de las sociedades en las que se contextualiza.

Esta es la gran aportacion de Brecht al trabajo de Valdez, siendo éste

el eje de ambos planteamientos creativos.

En cada una de las etapas que analizamos del desarrollo del teatro
campesino podemos encontrar las razones por las cuales el actor
necesita ser consciente de su realidad para generar un teatro que

realmente impacte en aquellos que lo observa.

En este trabajo, sostenemos la hipétesis de que el teatro que busque
transgredir, impactar y perdurar en la memoria de la sociedad necesita

de actores dispuestos a llevar a cabo esta labor.

Es cierto que muchos otros abordajes manejan el mismo
planteamiento, pero la situacion del grupo de Teatro Campesino de
Luis Valdez es tan puntual por la situacion chicana que hace mas

evidente esta hipétesis.

El actor debe tener, segin lo demuestra esta investigacion, dentro de
los parametros de creacion del método del Grupo de Teatro

Campesino de Luis Valdez, un desarrollo intelectual que le permita
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vislumbrar la sociedad en la que vive y proyectarla desde el lugar en
que se arraiga, para asi, dar a conocer los mensajes que se tienen por

decir.

Un actor que conoce las raices de su pueblo puede identificar por qué
percibe el mundo de la manera en que lo hace y de esa forma, analizar
los aspectos positivos y negativos que lo llevaran a él y a su

comunidad a mejorar.

Comprendido este punto, el actor se basa en dichos principios para ir
al punto siguiente: elegir la problematica social que desea tratar en su
trabajo artistico, preferentemente una que pueda ayudar a la
comunidad en la que habita.

El actor va a apelar a los conocimientos previos de su cultura para asi,
elegir del bagaje que posee para este punto, que recursos son los
Optimos para acercarse a su comunidad, él pertenece ahi y lo sabe y
ocupara eso para desarrollar un hecho escénico que impacte y cumpla

con los objetivos.

Todos estos conocimientos y busquedas deben ir guiados en grupo
debido a que el grupo de Teatro Campesino nace del interés comun y
una de sus primicias es sin lugar a dudas, crear una identidad
colectiva, alimentada por las vivencias, las percepciones y los

aprendizajes de todos sus integrantes.

Estas expectativas a lo largo del proceso actoral, exigen al actor
evolucionar respecto a la interiorizacion, de esta forma el grupo de
Teatro Campesino opta por la filosofia Nahui Ollin, siendo este desde

su vision el camino mas afin a sus intereses.

Parte del asumir una filosofia que se ve fortalecida por la ideologia
previamente adoptada por el grupo, radica en la preparacion del
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espiritu y como esto va a determinar de una manera diferente la

relacion que se pueda establecer con el hecho escénico.

Al completar estas etapas de concientizacion e interiorizacion, el Grupo
de Teatro Campesino de Luis Valdez decide comenzar un proceso
mas ambicioso en carrera, la institucionalizacion. El entrar con todos
estos recursos a un modelo regulado que exige ahora, que se ordenen
estos principios de manera que funcionen dentro del sistema al que se

incorporaron.

El aceptar la importancia de tomar partido e identificar la postura desde
la cual el actor va a abordar la creacién permite que el hecho escénico
adquiera una riqueza mas alla de la parafernalia, dota de significado
cada una de las acciones visibles 0 no de los actores que desde este
proceso tienen algo que decir. Lejos de los grandes escenarios o los
vestuarios sofisticados, este teatro apela a la unidad del espectaculo y

la mejora de comunicacion con el espectador.

Es justo en este punto en el que se puede retomar a Brecht diciendo
que el Unico principio que jamas quebrantamos a sabiendas era:
subordinar todos los principio a la finalidad social que nos hemos

propuesto cumplir en cada obra. (235).

La importancia de esta investigacion radica en la necesidad de
plantear paradigmas olvidados en la formacién de actores tales como;
la decision, la individualidad al servicio colectivo y la creacién como
medio para expresar lo que puede hacer de este mundo un lugar

mejor.

Si se concientiza el hecho de que un actor tiene la capacidad de
mostrar las ideas, las situaciones y las vivencias que atafien a la

humanidad, se debe comprender entonces que el hecho de que los
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discursos de esta sociedad, sean comprendidos por el mismo actor

para poder desarrollar su trabajo.

Esta situacion genera la exigencia hacia el actor de comprenderlos
desde el punto de vista social, ya que el hecho escénico ya un hecho

social que ademas va a demostrar las realidades humanas.

Desde este punto de vista, un actor que tenga la capacidad de aceptar
y aprovechar las circunstancias que lo envuelven y determinan su
desarrollo, sera capaz de transmitir mucho mas de la realidad y hara
de su actuacion en hecho entrafiable para aquellos que lo observan.
Ya que lo comprendera en si mismo, y lo dara a entender, cumpliendo

el objetivo de mejorar los canales de comunicacion.

Se considera que el proceso actoral necesita retomar esta posicion
activa, desde todos los puntos, se necesitan actores comprometidos,
dispuestos a arriesgar y poner entre dicho la historia que los forma,

para asi fortalecerlos en su quehacer escénico.

Es entonces cuando el trabajo del grupo de Teatro Campesino de Luis
Valdez plantea una alternativa para optimizar la tarea de entretener y
ensefiar: Si el actor es consciente de su propio discurso podra
expresarlo de manera clara y lograr un teatro activo de ambos lados, el
publico y el hecho escénico, después de todo, el uno no existe sin el

otro.
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ANEXO 1

Cuadro comparativo entre la forma dramatica y la forma épica. (Brecht

en Flores, Teatro campesino, 54).

La [lamada forma
“dramatica”, segin Brecht

(poética idealista)

La llamada “forma épica”,

seglun Brecht (poética

marxista)

El pensamiento determina al

ser (personaje-sujeto)

El ser social determina el
pensamiento. (personaje —

objeto)

El hombre es algo dado, fijo;
inalterable, inmanente,

considerado como conocido

El hombre es alterable,
objeto de estudio, esta “en

proceso”

El conflicto de voluntades
libres mueve la accién
dramatica; la estructura de
la obra es un esquema de

voluntades en conflicto

Contradicciones de fuerzas
econdmicas, sociales o
politicas, mueven la accion
dramatica; la obra se basa
en una estructura de esas

contradicciones

Crea la empatia, consistente
en un compromiso
emocional del espectador,
gue le resta la posibilidad de

actuar

“Historiza” la accion
dramatica, transformando al
espectador en observador,
despertando su conciencia
critca y capacidad de

actuacion
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Al final, la catarsis purifica al

A través del conocimiento,

espectador impulsa al espectador a la
accion
Emocion Razon

Al final, el conflicto se
resuelve creandose un
nuevo esquema de

voluntades

El conflicto no se resuelve, y
emerge con mayor claridad

la contradicciéon fundamental

La harmantia hace que el
personaje no se adapte a la
sociedad y es la causa
fundamental de la accion

dramatica

Las fallas que el personaje
pueda tener personalmente
no son nunca la causa
directa y fundamental de la

accion dramaética

La anagnorisis justifica a la

sociedad

El conocimiento adquirido
revela las fallas de Ila

sociedad

Es accion presente

Es narracion

Vivencia

Vision del mundo

Despierta sentimientos

Exige decisiones
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ANEXO 2

Descripcion.

Se anexa al presente trabajo un total de tres videos de las diferentes
facetas del teatro campesino de Luis Valdez que se abordan en el
presente trabajo, asi se pueden observar los elementos descritos en el

trabajo de los actores y la relacion que estos generan con el publico.
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