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Tradicionalmente se ha entendido la
creacién teatral como la escritura de
obras de teatro para ser llevadas a —o
puestas en— la escena, en otras palabras,
la creacion teatral ha sido tratada mas
como la labor “literaria” de alguien que
escribe piezas dramaticas para ser repre-
sentadas. En el caso del director teatral y
dramaturgo hondureno Rafael Murillo
Selva (vef anexo) se invierte el proceso,
y alli es donde esta uno de sus aportes
fundamentales: primero es el trabajo de
investigacion, luego el trabajo con acto-

Director de la Revista Cultural “Fronteras”.

res (el cual incluye la formacion técnica
pues casi siempre trabaja con actores no
“profesionales”) y solo después viene el
texto dramatico, el cual se edita parale-
lo a la puesta en escena y como resulta-
do de ese proceso. Generalmente, el tex-
to dramdtico, o la dramaturgia del mon-
taje, en el caso que nos ocupa, se reali-
za con aportes colectivos, aunque,
claro esta, a partir de una propuesta ele-
mental del Director. Por supuesto que ha
habido casos en donde Rafael Murillo
ha escrito el texto antes, previa investi-
gacion (El “Caso Riccy Mabel o Creo
que nadie es capaz de mentir”, texto
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dramético de denuncia sobre la viola-
cién y asesinato de una estudiante del
Magisterio por parte de altos oficiales
del ejército hondureno, escrito sobre la
base de una investigacion periodistica y
de Derecho Penal, y montado con un
grupo de actores jovenes de un barrio
marginal de Tegucigalpa: “El Manchén”;
o0 “Historia de una ceiba o antes del Hu-
racan”, montaje realizado con nifnos de
un pueblo antiguamente minero: San
Juancito), o ha trabajado con textos de
otros dramaturgos, de acuerdo con la
necesidad del montaje y con las caracte-
risticas del grupo teatral (“Sebastian sale
de compras” del dramaturgo guatemal-
teco Manuel José Arce, montaje realiza-
do en Francia, Estados Unidos, Hondu-
ras y Sri Lanka; “El fantoche lusitano”;
“El extensionista”; “La empresa perdona
un momento de locura”; entre otros). Pe-
ro el centro de su actividad como Direc-
tor y Pedagogo Teatral es la creacién de
una dramaturgia a partir de las caracte-
risticas socioculturales de una localidad,
una etnia o un problema especifico, y
con la preparacion de actores de esa co-
munidad o de esa etnia, tal y como lo hi-
zo con la investigacion / montaje de los
espectdculos “El Bolivar descalzo” con
campesinos de los Andes en Colombia,
“Loubavagu” (El otro lado lejano) con un
grupo de teatro de la aldea de Guadalu-
pe de la etnia Garifuna en el caribe hon-
dureno; y “La danza de las almas”, mon-
taje a partir de un rito de curacién de la
cultura de la misma etnia, también con
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actores Garifunas. Como se comprende-
ra, Murillo Selva esta revirtiendo el pro-
ceso de creacion teatral y proponiendo
una nueva metodologia de trabajo desde
la performatividad y la capacidad creati-
va de los sectores populares, todo ello
con el fin de responder a las necesidades
de la region y de la época, desde un dis-
curso renovador frente a la unilaterali-
dad de los discursos estéticos hegemoni-
cos, 0 canénicos, provenientes de la tra-
dicién occidental, europea para ser mas
exactos, presentados como categorias de
una “cultura universal”, y agudizados
por la actual etapa de globalizacion que
se expresa bajo el esquema politico /
economico del neoliberalismo.

En paises como los centroamerica-
nos, periféricos, subdesarrollados, asi-
métricos, excluidos, “atrasados”, sin la
infraestructura cultural necesaria, ;cual
es el tipo de teatro que debe producirse
en la actual etapa de globalizacion bajo
esquema neoliberal? ;Cudl debe ser la
propuesta de los teatristas centroameri-
canos en la presente coyuntura titulada
por algunos como posmoderna? Para
responder a esas preguntas se hace ne-
cesario un balance histérico del teatro
latinoamericano y centroamericano,
acentuando el énfasis en las experien-
cias y busquedas de un teatro popular y
nacional, el cual, en la actual etapa, ha
devenido en teatro “aficionado”, teatro
de “segunda”, o teatro no “artistico”, se-
gln el canon escénico establecido. Igual
se deben revisar las politicas culturales



centroamericanas para contextualizar
ese teatro popular y/o nacional, ubicando
las raices sociales, politicas, economicas
y culturales del teatro latinoamericano y
sus nuevas tendencias estéticas (1968-
1980), asi como identificar la incidencia
de los problemas geopoliticos, economi-
cos y militares en el desarrollo del teatro
en Centroamérica (1970-1990).

Sinopsis historica:
América Latina

El teatro latinoamericano, si excep-
tuamos las expresiones dramaticas pre-
colombinas, es relativamente nuevo. (Por
supuesto estamos hablando del teatro en
términos occidentales, dejando de lado
los rituales y celebraciones religiosas y
festivas que guardan una rica performati-
vidad, y parateatralidad, como veremos
mas adelante). Sus inicios los encontra-
mos apenas en el siglo XIX, aunque el
problema de esta periodizacion es que la
mayoria de las historias del teatro lati-
noamericano se han realizado casi (ni-
camente desde la perspectiva dramatdr-
gica como creaci6n literaria por parte de
historiadores, lingiistas y fil6logos, espe-
cialmente. Estamos aun a la espera de
una historia del teatro latinoamericano
como espectaculo, puesta en escena y/o
proceso de creacion teatral, con todo lo
que esto significa en términos de proce-

so artistico.

Por lo anterior es necesario, de una
vez, senalar la existencia de un “teatro”
prehispénico, o precolombino, que, po-
siblemente, todavia no se ha estudiado
con suficiente profundidad para com-
prender su tejido filodramdtico o sus
condiciones performativas, asi como los
aportes que pudieran haber hecho al
teatro occidental desde sus cosmovisio-
nes y desde sus planteamientos rituales /
escénicos. Para el caso de Suramérica es
importante senalar el legado dramatur-
gico precolombino en obras como
“Ollantay” (“Apu Ollantay”) y “El asesi-
nato de Atahualpa” (“Atau Valpacc ppu-
chucacuinimpa vancan” en quechua) o
“Tragedia del fin de Atahualpa”, en las
cuales, segtin estudiosos como Ricardo
Blanco (Blanco, 1998), ya se encuentran
las simientes de elementos teatrales co-
mo el distanciamiento brechtiano, es
decir, pueden ser consideradas como
productos dramatdrgicos que apuntaban
ya hacia un teatro dialéctico.

Para el caso que nos ocupa, una his-
toria, o historiografia, del teatro latinoa-
mericano, como campo de estudio en el
que se inscribe nuestro andlisis, 0 marco
amplio para contextualizar nuestra pro-
puesta, deberd centrarse en el estudio
de la historia latinoamericana y sus dis-
continuidades, imbricada con la pro-
duccién artistica, especificamente tea-
tral. En otras palabras, estamos hablan-
do de la relacién sociopolitica y econo-
mica con la produccion teatral latinoa-
mericana, especialmente en los casos de
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busquedas de una expresién teatral pro-
pia o nacional, o de una identidad esté-
tica para la escena latinoamericana.

Sucintamente, en este primer acer-
camiento a los antecedentes histéricos
de un teatro propio con perspectiva po-
pular, para el caso de América Latina en
general, senalaremos cuatro grandes
etapas sin animos de profundizar, por
ahora, en estas: 1900-1930 (surgimiento
y desarrollo del teatro obrero y revolu-
cionario), 1930-1950 (surgimiento del
“teatro independiente”), 1950-1980 (de-
sarrollo del “teatro independiente” y del
“teatro operativo”), 1980-2000 (desapa-
ricion del “teatro independiente” y
“operativo”, y surgimiento del “teatro
comercial”).

En la primera etapa se trata basica-
mente del desarrollo de un teatro obrero
a la luz de las luchas sociales y de la
fundacién de los partidos Comunistas en
el cono sur (Chile, Argentina, Uruguay)
gracias a la actividad de lucha de diri-
gentes sindicales y politicos revolucio-
narios, como Luis Emilio Recabarren, en
esos paises; y de expresiones de
“sketchs”, variedades populares, y obras
teatrales, en el marco de la “Revolucién
Mexicana”, las cuales apuntaban hacia
un arte popular y nacional, de la mano
de otros artistas como los “muralistas” y
los musicos. A partir sobre todo del afo
1916 y con el auge de la industrializa-
cién de los paises conosurenos, que
coincide con la finalizacién de la | Gue-
rra Mundial, la conciencia revoluciona-
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ria en grandes masas proletarias, y la or-
ganizacién obrera crecen. Asimismo, el
concurso y el esfuerzo de muchos artis-
tas e intelectuales se dirigen hacia un ar-
te “comprometido” con esas masas.
Aparece asi una serie de grupos filodra-
maticos con una propuesta eminente-
mente obrerista.

En la segunda etapa, con la crisis
mundial del capitalismo, conocida como
“Gran depresion” o “Depresion de los
30", se aplica una serie de medidas revo-
lucionarias (nacionalizacién de la indus-
tria petrolera de México, formacion de un
gobierno de Frente Popular en Chile, lu-
cha de Sandino contra la intervencion es-
tadounidense en Nicaragua y Centroa-
mérica, etc.) que van a profundizar las lu-
chas sociales en todo el continente y van
a permitir un teatro independiente en pai-
ses como Argentina, Chile, Colombia,
Meéxico, entre otros. Este era un movi-
miento teatral que veia la dependencia
estética-teatral como dependencia ideo-
l6gica y politica por lo que rechazaron la
jerarquia del teatro comercial y estimula-
ron el acercamiento a los sectores popu-
lares, implantando métodos como el “fo-
ro”, para que el pablico opinara y discu-
tiera con actores y directores sobre lo que
habia visto.

En la tercera etapa, y con la finali-
zacion de la Il Guerra Mundial y el
afianzamiento del campo socialista en
Europa y Asia, las luchas sociales en
América Latina van a enmarcarse dentro
de las luchas de liberacién nacional con



Escena de una batalla en “El Bolivar descalzo”, Bogotd, 1975.

caracter democratico, popular y antiim-
perialista, de muchos paises de Africa y
Asia. El triunfo de la Revolucion Cubana,
a finales de los afios cincuenta, va a abrir
otro periodo revolucionario 'y va a prepa-
rar el escenario para nuevos protagonis-
tas. Se funda una serie de partidos y mo-
vimientos politico-militares, conocidos
como la nueva izquierda, los cuales van
a tener una incidencia muy importante
en las luchas centroamericanas, cOmo
veremos mas adelante. Estas luchas per-
mitieron el afianzamiento del “teatro in-
dependiente” y popular, y entonces asis-
timos a una verdadera eclosion teatral,
ya no solo en paises de mayor tradicion
como Argentina, Chile y México, sino en
casi todo el continente. Entre los grupos
y proyectos mas significativos estan: Mo-
vimiento de “Teatro independiente”, en
México (1935 -1940), “El Galpon”

(Montevideo, Uruguay, 1949), “Teatro
Experimental de Cali” (TEC), (Cali, Co-
lombia, 1950), “Teatro Negro” (Sao Pa-
blo, Brasil, 1944), “Instituto de Teatro Ex-
perimental de la Universidad de Chile"
(ITEUCH) (Santiago, Chile, finales de los
anos cuarenta), “Teatro Arena” (Sao Pa-
blo, Brasil, 1950-1957), Grupo Escam-
bray (Cuba, anos sesenta), etc. Estos gru-
pos sobrevivieron gracias al apoyo eco-
némico de organizaciones obreras y sin-
dicales pero, también, hicieron valer los
derechos constitucionales en algunos
paises con reformas democratico bur-
guesas, acerca del apoyo por el estado
para la divulgacién de la cultura. Por lo
demés, consideraron que uno de los pro-
blemas fundamentales por resolver era la.
puesta en escena de piezas con conteni-
do popular para que el teatro se acerca-
ra mas al pueblo.
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A la par del movi-
miento independiente se
desarroll6 también un
“teatro operativo” que, en
general, pretendia accio-
nar con la lucha de clases
y con las necesidades di-
rectamente  comunales.
Este tipo de teatro consi-
deraba que los sectores
populares no eran sola-
mente receptores del feno-
meno teatral sino, tam-
bién, productores y crea-
dores, pues de alguna ma-
nera estin desarrollando
su propio teatro en las lu-
chas cotidianas. Por eso,
las obras no eran presenta-
das como productos aca-
bados sino como propues-
tas abiertas a la recreacion
e interpretacion participa-
tiva de los espectadores.
Se desarrollé una amplia
investigacion interdiscipli-
naria a partir de una nueva
metodologia de produc-
ci6n teatral tipicamente la-
tinoamericana: la “Crea-
cion Colectiva”. Se com-
prende aqui el trabajo tea-
tral como producto del tra-
bajo social, como una
practica socializada y so-
cializante, como una acti-

vidad histérica y colectiva.
Esta propuesta es la que
luego va a desarrollar, su-
perando sus errores, den-
tro de otra perspectiva y
con nuevas metodologias,
el teatrista hondureno Ra-
fael Murillo Selva en pai-
ses como Colombia, Gua-
temala vy, especialmente,
Honduras.

Aunque la experiencia
de muchos grupos inde-
pendientes sigue vigente en
nuestros dias, a partir de los
anos ochenta (cuarta etapa)
con la nueva crisis genera-
lizada del sistema capitalis-
tay la aparicién de los nue-
vos paradigmas neolibera-
les, y con la caida del muro
de Berlin y del correspon-
diente campo socialista, asi
como con la mundializa-
cién de los negocios y del
fenébmeno conocido como
“globalizacién”, el teatro
independiente va a entrar
en crisis por el cese de la
subvenci6n de organizacio-
nes sociales y del estado,
asi como por el alejamien-
to del pablico por razones
especialmente econémi-
cas. Se dejé de lado la in-
vestigacion y la busqueda

de nuevas opciones drama-
tdrgicas y dramdticas, tanto
por parte del teatro “inde-
pendiente”, como del
“operativo”. Por otra parte,
el “teatro operativo” va a
caer en una serie de errores
tales como la exagerada
ideologizacion del especta-
culo emparentandolo con
la propaganda con una
concepcion elitista y me-
sidnica del arte (“teatro po-
bre”, “medio de concienti-
zaci6n”, “accion under-
ground”), ademas de la ne-
gacion de directores y dra-
maturgos exacerbando la
creacion colectiva y ale-
jandose estéticamente de
los verdaderos conflictos
sociales con una aprecia-
cién mecdnica y vulgar de
la actividad artistica. Por
todo ello, el teatro comer-
cial trivial y masivamente
producido, tipo “vaudevi-
lle" o teatro de variedades
estilo “Broadway newyor-
kino”, pero con una baja
calidad estética, salvo se-
rias excepciones, va a ser
la principal caracteristica
del teatro latinoamericano
en las décadas finales del
siglo XX.



TEATRO

Sinopsis historica:
América Central

Lo anotado sobre la historia del tea-
tro latinoamericano vale también para la
historia del teatro centroamericano. Su
crénica ha sido escrita basicamente por
escritores, poligrafos, lingiiistas y fil6lo-
gos. Por esa razon, no se toma en cuenta
el teatro como proceso creativo y espec-
taculo, sino que se privilegia el texto tea-
tral, la dramaturgia y, por lo tanto, se le
ha estudiado, basicamente, como litera-
tura. Por eso, su historia arranca a media-
dos del siglo XIX, obviando la riqueza
performativa y parateatral de la colonia y
del arte precolombino.

A pesar de que el teatro prehispanico
y de la colonia de Mesoamérica nos han
legado obras como el “Rabinal Achi”, de
la cultura maya-quiché en Guatemala,
“E| Huancasco” o “Guancasco” en Hon-
duras, o “El Giegiiense”, o “Baile del
Macho Ratén”, en Nicaragua, existen es-
casos estudios, para no decir ninguno,
sobre la actividad escénica y ritual en la
época antes de la llegada de los espanio-
les, asi como la hibridacion de formas
parateatrales durante la colonia y los pri-
meros anos de la vida republicana en
nuestros paises.

En general, durante el siglo XIX, el
desarrollo del teatro centroamericano,
al igual que la consolidacion de los es-
tados nacionales, es parecidamente irre-
gular. Tal vez sea Costa Rica la nacion

que mds “establemente” se desarrolle,
con sus propias contradicciones claro
estd, sobre todo con la entrada al merca-
do capitalista mundial a mediados del
siglo con el auge del desarrollo cafetale-
ro, y el nacimiento de su respectiva oli-
garquia. Pero el resto de los paises no
salen de prolongadas luchas fratricidas
que desembocaran en un siglo XX car-
gado de asonadas y de violencia politi-
ca. Son pocas las salas teatrales o espa-
cios para especticulos, y la construc-
cién de los Teatros Nacionales se hace a
finales del siglo y, en algunos casos, co-
mo el de Tegucigalpa, Honduras, hasta
bien entrados las dos primeras décadas
del siglo XX. Los pocos espacios escéni-
cos reciben companias teatrales extran-
jeras, sobre todo espafiolas e italianas en
el caso de la 6pera. Sin embargo, los pri-
meros dramaturgos y grupos teatrales
hacen ya sus primeras armas en el teatro
centroamericano.

A principios del siglo XX y con el
desarrollo urbano de las capitales cen-
troamericanas, se da un cierto desarrollo
teatral. Para el caso de Costa Rica, por
ejemplo, se sabe que, en 1920, San Jo-
sé, con 50.000 habitantes, se daba el lu-
jo de contar con cuatro teatros abiertos
(Canas, Alberto, en: VArios, 1988: 389).
Por lo demds, durante estos primeros
anos se publican las primeras obras tea-
trales, muchas de las cuales hoy son
consideradas como “cldsicas”, aunque
ya a finales del siglo XIX se habian dado
a conocer muchos de estos “clasicos”.
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En los primeros treinta afios se da un re-
lativo auge teatral, el cual es disconti-
nuo gracias a las dictaduras y gobiernos
militares en la mayoria de paises, sobre
todo en Guatemala, El Salvador (donde
se produce la matanza de 30.000 cam-
pesinos, en 1932) y Honduras que se
convierte en la Primera Republica Bana-
nera (Banana Republic) del istmo. En Ni-
caragua se produce la intervencion nor-
teamericana y la lucha heroica del gene-
ral Sandino en las montanas, lucha que
desarrollara una conciencia antiimpe-
rialista y una gran solidaridad interna-
cional. Panama apenas inicia su vida
“republicana” con la tremenda herida
de su canal interocednico en manos
norteamericanas y de una historia prac-
ticamente ajena. En Costa Rica se gestan

“El Bolivar descalzo”, Bogold, 1975.

las grandes jornadas sociales de lucha
de la década de los anos treinta y cua-
renta. Pero, a pesar de ello, se puede de-
cir que, en esos periodos, solamente la
Gltima logra consolidar un estado nacio-
nal en términos de su institucionaliza-
cion y de la cobertura de su territorio.
En los ahos cuarenta se sucederdn
grandes conflictos sociales. Los mds im-
portantes, tal vez, se dan en Guatemala
con la Revolucién del 44, lo que permite
la instauracién de los gobiernos demo-
cratico-revolucionarios de Juan José Aré-
valo Bermejo (1945-1951) y de Jacobo
Arbenz (1951-1954), el cual es destituido
mediante un violento golpe militar orga-
nizado por las transnacionales norteame-
ricanas, especialmente la United; y, en
Costa Rica, con las reformas sociales im-
pulsadas por el par-
tido Comunista y
llevadas a cabo gra-
cias a una inédita
concertacion  de
fuerzas politicas: la
oligarquia, la Iglesia
Catélica y los mis-
mos  comunistas,
concertacion que
desembocara en la
Guerra Civil del 48,
conocida como Re-
volucion del 48. Es
después de esta
guerra que Costa
Rica levantara un
verdadero estado



nacional con la
caracteristica so-
cialdemocrata de
ser un estado be-
nefactor. En el
resto de los paises
se van a suceder
una serie de go-
biernos militares
lo que va a gene-
rar la creacion de
organizaciones politico militares de opo-
sicién, las cuales van a iniciar una guerra
de guerrillas sostenida hasta los afos no-
venta, especialmente en Nicaragua, El
Salvador y Guatemala.

Durante estos anos, el movimiento
teatral centroamericano se va a fortale-
cer, especialmente en Guatemala (du-
rante los gobiernos democraticos) y en
Costa Rica, paises que, por sus propias
caracteristicas, van a desarrollar un tea-
tro mas amplio si se piensa en su drama-
turgia. Con la creacion del Ministerio de
Cultura en el segundo pais, en 1973,y
la Compania Nacional de Teatro, mas
tarde, vamos a arribar a la época dorada
del teatro costarricense, que va de los
afios setenta hasta bien entrados los
ochenta, la cual, a pesar de producir
una nueva dramaturgia, va a reconocer
y ponderar el especticulo y la masiva
participacion del publico, dejando por
detras a aquélla, por razones de su enfo-
que mds 0 menos tradicional, colindan-
te en muchos casos con el costumbris-
mo. En esta década, el estado subven-

Piblico en la Plaza de Bogota. “El Bolivar descalzo”, 1975.

ciond a los grupos independientes, algu-
nos de los cuales producian un teatro
contestatario de “creacion colectiva”
como el Grupo Tierra Negra. Es intere-
sante anotar que mientras tanto en el
resto de Centroamérica el teatro se de-
batia entre lo comercial, lo superfluo y
lo acartonado del poco espacio oficial,
los momentos mds interesantes de su
desarrollo se van a deber al apoyo de
gobiernos militares, especialmente en
Guatemala y en Honduras. Este hecho
habrd que estudiarlo en profundidad en
su respectivo momento, pues no deja de
ser un dato curioso siempre y cuando
recordemos que precisamente los go-
biernos militares y reaccionarios son los
que han perseguido las manifestaciones
artisticas, ensanandose, sobre todo, con
el teatro debido a su relacion “in presen-
tia” con el publico, donde el actor es un
oficiante, y a su capacidad de moviliza-
cién y convocatoria.

No va a ser sino hasta el triunfo de-
la Revolucion Sandinista en Nicaragua,
cuando en ese pais se abra un espacio
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para el desarrollo de un teatro nacional,
popular y revolucionario con el apoyo es-
tatal. Sin embargo, como ya sabemos, esa
actividad dur6é poco debido a los erro-
res de los propios sandinistas y a su impe-
ricia para desarrollar politicas culturales
acordes con la situacién revolucionaria.
Sin embargo sobrevivieron grupos im-
portantes que nacieron a la luz de la
“creacion colectiva” como el Justo Rufi-
no Garay. Tal vez la Gnica actividad mas
0 menos importante en términos de la
participacion de las comunidades y del
desarrollo incipiente de un teatro con
codigos propios es la experiencia de la
Muestra Departamental en Guatemala,
que retne anualmente un grupo impor-
tante de grupos aficionados. Esta Mues-
tra fue creada por Norma Padilla, en
1984, y recoge una experiencia que da-
ta de 1975, y pone a disposicion de es-
tos grupos el teatro de la Direccién de
Bellas Artes del Ministerio de Educacion.
Pero esto no obedece a politicas estata-
les sino al esfuerzo de su fundadora.
Las anteriores experiencias nos re-
cuerdan los anos dorados del teatro cos-
tarricense cuando la Compainia Nacio-
nal de Teatro hacia trabajo comunal en
diferentes provincias del pais y llevaba a
cabo un programa de giras durante todo
el ano. Igualmente importante fueron
las temporadas del Teatro al Aire Libre y
del teatro en los barrios, conjuntamente
con la creacién del Taller Nacional de
Teatro para la formacién de promotores
teatrales. También debemos resefiar la
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labor del Teatro Universitario durante
estos anos y las experiencias de teatro
campesino como el montaje en la Coo-
perativa El Silencio que narra la inva-
sion de tierras por sus miembros. Men-
cion aparte, por la participacién de gru-
pos comunales en su mayoria, prove-
nientes de todo el pais, y por sus intere-
santes propuestas, merecen los Festiva-
les de Teatro Aficionado que se desarro-
llaron a partir de los afos ochenta, pri-
mero en Limon (“Palma de Oro”) luego
en Puntarenas (“Chucheca de Oro”), Y,
por dltimo, en San José durante las fiestas
populares de fin de afio (“El Grano de
Oro”). En la actualidad solamente sobre-
viven el Festival “Chucheca de Oro” en
Puntarenas y el “Grano de Oro” en San
José, pero sin la participacién comunal de
otrora. Con la crisis de los afios ochenta y
la instauracién de las politicas neolibera-
les, toda esta actividad se vino abajo.

Va a ser en Honduras donde apare-
cerd un nuevo teatro, o una nueva forma
de encarar la creacion teatral. A pesar
del poco desarrollo cultural de este pais,
posiblemente el més “atrasado” de la re-
gion, a partir de los afios setenta se va a
generar un fenémeno teatral conocido
como Rafael Murillo Selva. Ese “nuevo
teatro”, especificamente el proyecto tea-
tral de Murillo Selva, parte de la hipéte-
sis de que el teatro occidental se encuen-
tra en una profunda crisis y que, para sa-
lir de ella, la perspectiva que debe privar
en nuestros paises centroamericanos,
periféricos y marginales desde siempre,



es la de entregar a los sectores populares
—especialmente aquellos con una histo-
ria y con una riqueza performativa (et-
nias, campesinos “descampesinados”,
grupos urbano marginales, etc.)- las ar-
mas de la produccion teatral, pero no
paternalmente como se ha estilado en
los programas de extension cultural, sino
en un proceso de autogestion y creacion
colectiva. Este creador teatral ha venido
desarrollando un proceso de trabajo co-
munal con etnias y grupos marginales,
no solo en Honduras donde ha trabajado
especialmente con los Garifunas, sino
también, como ya lo anotamos, en pai-
ses tales como Colombia, Guatemala,
Francia, Estados Unidos, y hasta Sri Lan-
ka, y ha generado una experiencia mas
que valiosa para el teatro centroamerica-
no y latinoamericano en general.

Una nueva mirada
para otra metodologia

Para entender la propuesta estética
de este creador escénico, y de esta nue-
va metodologia de trabajo, se precisa de
una nueva mirada. Esa mirada debe ha-
cerse desde un método plural, en perpe-
tuo desarrollo, que incluye distintas
aproximaciones y no se reduce a una
“sola” mirada. Para ese propdsito pro-
pongo la mirada antropoldgica y la pers-
pectiva intercultural, no solamente para
comprender la recepcién de un produc-

to estético que “estd fuera” de la tradi-
cion teatral de occidente, sino para in-
tentar “demostrar” que se puede hacer
teatro de “otra manera”. Dicho en otras
palabras, la cuestion principal consiste
en saber si podemos apreciar y analizar
un espectaculo que, en principio y de
acuerdo con nuestro “gusto estético”,
nos es extrano. Para ello, propongo un
“distanciamiento”, no tanto brechtiano
como antropoldgico, es decir, mas bien
un alejamiento de nuestra mirada para
que no haya obstdculos en la recepcion
de ese tipo de teatro.

Para ese distanciamiento, el analisis
del Discurso por parte de Mijail Baijtin,
especificamente su propuesta en térmi-
nos de la heteroglosia y de la dialogia (la
palabra ajena), permite analizar el dis-
curso teatral y la propuesta estética del
teatrista hondureno mencionado.

“Al multiplicar las fuentes de la palabra, al hacer
‘hablar’ a un decorado, una gestualidad, una mimi-
ca, 0 una entonacion tanto como al texto mismo,
la puesta en escena coloca en el espacio a todos
los sujetos del discurso e instaura un dialoguismo
entre todas esas fuentes de la palabra. El teatro es a
menudo el lugar donde la ideologia aparece como
fragmentada, desconstruida, a la vez ausente y om-
nipresente: ‘El discurso teatral es por naturaleza
una interrogacion sobre el estatuto de la palabra:
;quién habla a quién?; y jen qué condiciones se
puede hablar?’. Mds que cualquiera de las otras ar-
tes y que cualquier sistema literario, se presta a una
disociacion del enunciado (lo que es dicho) y de la
enunciacion (la manera de decirlo). La puesta en
escena hace decir una multitud de cosas a los
enunciados textuales que, sin embargo, crefamos
claros y univocos. El actor/personaje puede mostrar
al pablico la ficcién (la ilusion) y a la vez la
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manera discursiva y construida de esta ficcion: ‘his-
toria’ y “discurso’ (en el sentido de BENVENISTE,
1966, pags. 237-250) coinciden en la actuacion
del personaje. (Pavis: 1998, 137).

Por otra parte, me parece funda-
mental recurrir a Michel Foucault para
contextualizar esta nueva metodologia
escénica dentro de la formacion discur-
siva del teatro occidental. Si bien es
cierto, Foucault aplica su arqueologia
(“una manera de problematizar los dis-
cursos”), su genealogia (“la forma de re-
lacionar el discurso y el poder”), su éti-
ca (“la técnica de si mismo”), y su esté-
tica que da forma al sentido de la vida
humana, a la cultura europea y a sus
discontinuidades y rupturas epistemol6-
gicas, también es cierto que podriamos
aplicar, o mds bien buscar, ese cédigo
fundamental en otras culturas, como las
nuestras, hibridas, sincréticas, con una
gran carga del sujeto cultural colonial
todavia, muchas veces agrafas, y con-
frontarlas (enfrentarlas) a nuestra propia
experiencia del orden, nuestra propia
“episteme”, procedente, sin duda, de la
cultura eurooccidental, o al de otras cul-
turas alejadas de nosotros en el espacio
y el tiempo.

Lo primero que se debe rescatar de
la teoria fouculdiana seria su opcién por
la marginalidad, por los excluidos: los
locos o enfermos mentales, los prisione-
ros, discriminados por raza, por género
O por su opcion sexual, entre otros. Lo
segundo seria el andlisis del poder, la
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“alianza entre la razén y el poder’, el
saber y el poder y el discurso y el poder,
es decir la “voluntad de saber’ vy sus
“policias discursivas”; la disciplina co-
mo fuerza y tecnologia del poder, de ha-
cer trabajar y controlar; el poder econé-
mico y bélico como la razén de ser del
poder politico; la verdad como arma de
lucha; pero sin olvidar que no hay poder
sin resistencia, lo que implica una estra-
tegia de lucha. Y, en tercer lugar, y fun-
damentalmente, su ética y su estética, es
decir, la posibilidad del individuo de li-
berarse de la sujecién y de las libertades
impuestas por los dispositivos del poder
a partir de su propio cuidado, del cuida-
do de si mismo y del otro, en una praxis
ampliamente politica, lo que Franz Hin-
kelammert denomina como “autoconsti-
tucion de sujetos” y “ética de la corpo-
ralidad’, o liberacién del cuerpo como
entidad soberana.

Por dltimo, debo sefialar que los
conceptos de Cultura, de Texto Cultural
y Sujeto Cultural, contenidos en la pro-
puesta de la sociocritica, de Edmond
Cross, asi como la teoria de los campos
culturales y de la constitucion del gusto,
de Pierre Bourdieu, son herramientas in-
dispensables para definir el campo cul-
tural donde se inscriben el quehacer tea-
tral latinoamericano y el centroamerica-
no, asi como la propuesta emergente
que he tratado de describir, en términos
de su dindmica sociocultural y su matriz
correspondiente.



La nueva
estrategia escénica:

Es desde esos componentes teoricos,
y basado en el quehacer de Murillo Sel-
va, que propongo una estrategia para las
artes escénicas centroamericanas, par-
tiendo de la hipdtesis, ya subrayada, de
que el teatro en general se encuentra en
una profunda crisis. Las artes escénicas
se han encerrado en los teatros, en las
salas, en las academias y en los discursos
estéticos, especialmente dramatdrgicos,
convencionales y unilaterales, lo cual ha
provocado el alejamiento del gran publi-
co, al que se trata de seducir a partir del
montaje de espectaculos anodinos, su-
perficiales y rayanos en la obscenidad de
la pornografia o intentando hacer un tea-
tro “intercultural” con el saqueo de las ri-
quezas performativas y simbélico-repre-
sentativas de los paises “exéticos” (“sal-
vajes”), es decir, del Tercer Mundo, en el
caso del teatro europeo y el norteameri-
cano. La influencia de la television, la
red y los medios multimedia, también

Panorimica del espacticulo “El Bolivar descalzo”, Bogotd, 1975.

tienen mucho que ver con esa crisis, asi
como, por supuesto, la desigualdad eco-
némica y la inestabilidad politico-social
de nuestros paises.

Una estrategia que se debe plantear
el teatro en general es investigar en las
propias reservas estéticas y espirituales
de nuestros pueblos. Para el caso de Cen-
troamérica, se impone el acercamiento a
las etnias y sectores populares excluidos
del capital simbélico de nuestros paises,
concentrado sobre todo en los pequenos
circuitos de la cultura académica y de
élite. Es alli, en las culturas populares
(despreciadas y estigmatizadas por la
modernidad como resabios folclorizan-
tes que frenan el “desarrollo” y el “pro-
greso”, resabios jurdsicos que no nos per-
miten ingresar a la Posmodernidad, su-
puesta panacea para acceder a una nue-
va era de mercado donde todos los pro-
blemas humanos se solucionarian) don-
de se encuentra una serie de formas cul-
turales preservadas que conservan una
frescura, una riqueza metaférica y una
novedosa lectura simbdlica susceptibles
de ser “reproducidas”, mejor dicho,
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representadas, escenificadas, desde su
propia especificidad, con los mismos ac-
tores que son sus principales cultores.

Porque no se trata de hacer trabajo
de campo antropolégico para “recupe-
rar” esas formas culturales y encerrarlas
de nuevo en las salas, o en la egolatria
de los teatristas que buscan un premio,
un reconocimiento académico o de las
revistas y suplementos artisticos, olvi-
dando el origen del producto cultural.
No, se trata mas bien de entregar las ar-
mas de la produccién teatral y las meto-
dologias creativas a las mismas comuni-
dades o a los sectores populares, para
que sean ellos mismos quienes desplie-
guen sus posibilidades creativas y re-
construyan (desconstruyan) su propio
discurso que es su propia historia, desde
su especificidad y desde su vision de
mundo, en una practica escénica libera-
dora. El teatrista se convierte asi en un
investigador-facilitador, companero del
Otro que es quien produce realmente la
dramaturgia y la puesta en escena del
espectaculo.

Se trata, pues, de poner en escena
el discurso de la marginalidad, de los
excluidos, los invisibilizados, o para
decirlo mas posmodernamente, “des-
hechables”, pero con la voz de ellos
mismos y con las particularidades esté-
ticas de su campo cultural. Esas parti-
cularidades incluyen el reconocimien-
to de su propia historia y las relaciones
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de poder que se han tejido en torno a
sus luchas y a su exclusién, tal y como
lo ha venido haciendo el teatrista Ra-
fael Murillo Selva, cuyo proceso puede,
y debe, servir de ejemplo al desarrollo
de una nueva manera de enfrentar las
artes escénicas y, por qué no, el arte en
general, en una Centroamérica enfren-
tada al remolino y a la inestabilidad de
la llamada globalizacién después de
largos afios de conflictos politico-
militares.

Para lo anterior, se precisa de una
metodologia de trabajo e insercién co-
munal en el dmbito de la practica de
las culturas populares, tanto en el terre-
no académico-investigativo y de traba-
jo de campo antropolégico, como en el
de la participacién y creacién comuni-
taria, en el de cardcter politico y orga-
nizativo, o de mera recuperacion artis-
tica y de bisqueda creativa de los ele-
mentos claves para comprender lo lo-
cal, regional y nacional, asi como las
identidades culturales propias de cada
uno de esos espacios geogrificos, so-
ciales, histéricos y culturales. Esa meto-
dologia es la que ha venido impulsan-
do el Maestro Murillo Selva desde el
aqui y desde el ahora, en un trabajo in-
terdisciplinario con la academia y con
las comunidades interesadas y, cuando
las condiciones se lo permiten, con las
instituciones involucradas en las politi-
cas culturales.
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Anexo
Obra escénica de Rafael Murillo Selva
Como director y dramaturgo

“BATACLAN". (Revista musical de Rafael Murillo Selva) Instituto Central, Tegucigalpa Honduras,
1955.

“LA CUERDA" (de Eugene O’Neill). Tegucigalpa, Honduras, 1960. Con el “Teatro Universitario de
Honduras”.

“LA CABEZA DEL FLAUTISTA” (de Valle Incldn). Bogotd, Colombia, 1963. “Teatro Universitario”.

“LOS PATRULLEROS” (sobre un texto de Andrés Morris). Creacion colectiva, Tegucigalpa, Hondu-
ras, 1969. Con el “Teatro Nacional de Honduras”.

“SEBASTIAN SALE DE COMPRAS” (version y adaptacion de la obra de Manuel ). Arce). Paris, Fran-
cia, 1970. Con el “Theatre de d’haujourdui”.

“SEBASTIAN SALE DE COMPRAS” (versi6n y adaptacion de la obra de Manuel J. Arce). Colombo,
Sri Lanka, 1971. Con “Teatro Cingalés” (en lengua cingalesa).

“SEBASTIAN SALE DE COMPRAS” (version y adaptacion de la obra de Manuel ). Arce). Tegucigal-
pa, Honduras, 1972. Con el “Teatro Experimental Universitario La Merced (TEUM)".

“ANTES DEL DESAYUNO" (de Eugene O'Neill). Mondlogo con Mimi Figueroa. Tegucigalpa, Hon-
duras, 1973. “Teatro Nacional”.

“CUATRO PIEZAS DE MOLIERE” (extractos). Tegucigalpa, Honduras, 1973. “Teatro Experimental
Universitario La Merced (TEUM)”.

“DON ANSELMO” (de Rafael Murillo Selva, adaptacién del “Burgués Gentilhombre” de Moliere).
Tegucigalpa, Honduras, 1973. “Teatro Experimental Universitario La Merced (TEUM)".

“EL CANTO DEL FANTOCHE LUSITANO” (de Peter Weiss). Tegucigalpa, Honduras, 1974. “Teatro
Experimental Universitario La Merced (TEUM)".

“EL HURACAN FIFi” (de Rafael Murillo Selva). Creacién colectiva, Tegucigalpa, Honduras, 1975.
“Teatro Experimental Universitario La Merced (TEUM)".

“EL BOLIVAR DESCALZO” (de Rafael Murillo Selva). Creacion colectiva, Boyaca y Bogotd, Colom-
bia, 1975. Teatro campesino (anénimo identificador).
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“EL TERREMOTO” (de Rafael Murillo Selva). Creacién colectiva, San Bartolomé de Milpas Altas,
Guatemala, 1976. Teatro campesino (Anénimo identificador).

“BARTOLO TOCA LA FLAUTA” (de Rafael Murillo Selva en colaboracién con Miriam Monterroso).
Guatemala, 1976.

“JOSE CECILIO DEL VALLE Y LA INDEPENDENCIA” (de Rafael Murillo Selva). Creacién colectiva,
Tegucigalpa, Honduras, 1977. Teatro Nacional.

“LOBAVAGU O EL OTRO LADO LEJANO". Creacion colectiva, Guadalupe, Colén, Honduras,
1980. “Grupo Superacién”,

“SEBASTIAN SALE DE COMPRAS” (versién en inglés). Santa Cruz, California, 1981. Con “The Bear
Republique Theatre”.

“EL CANTO DEL FANTOCHE LUSITANO” (de Peter Weiss). Tegucigalpa, Honduras, 1983. Conjun-
to teatral “Rascaniguas”.

“LA EXCEPCION Y LA REGLA” y “AQUEL QUE DIJO SI'Y AQUEL QUE DIJO NO” (de Bertold
Brecht). Tegucigalpa, Honduras, 1983. “Teatro Universitario”.

“EL EXTENSIONISTA” (de Felipe Santander). Tegucigalpa, Honduras, 1986. Conjunto teatral “Rasca-
niguas”.
“LA REINA MALVADA" (de Rafael Murillo Selva). Creacién colectiva, San Juancito, Departamento

de Morazin, Honduras, 1990. Teatro infantil campesino “La Cantera”.

“EL DERECHO A LA VIDA” (de Rafael Murillo Selva). Creacion colectiva, San Juancito, Departamen-
to de Morazdn, Honduras, 1991. Teatro infantil campesino “La Cantera”.

“LA EMPRESA PERDONA UN MOMENTO DE LOCURA" (de Rodolfo Santana). Tegucigalpa, Hon-
duras, 1992. Conjunto teatral “Rascaniguas”.

“CREO QUE NADIE ES CAPAZ DE MENTIR” o “EL CASO RICCY MABEL" (de Rafael Murillo Selva).
Tegucigalpa, Honduras, 1995. Teatro juvenil “El Manchén”.

“LA DANZA CON LAS ALMAS” (de Rafael Murillo Selva). Triunfo de la Cruz, Tela, Honduras, 1996.
teatro ceremonial Conjunto “Lanigui mud” (Corazén de la tierra).

“EL MARQUES DE TUTI -FRUT!” (adaptaci6n de un texto de Moliere, version de Rafael Murillo Sel-
va). Tegucigalpa, Honduras, 1997. Grupo “Bambui”.
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“HISTORIA DE UNA CEIBA” 0 “ANTES DEL HURACAN” (de Rafael Murillo Selva). San Juancito, De-
partamento de Morazan, Honduras, 1998. Teatro infantil campesino “La Cantera”.

(Actualmente se estin desarrollando dos montajes més del maestro Murillo Selva y se proyectan dos
mads pero, por no poseer suficiente informacién acerca de estos, he preferido no mencionarlos).

Premios y reconocimientos

“SEBASTIAN SALE DE COMPRAS". Entre los mejores especticulos del Festival de Teatro Continen-
tal (seguin diario “El Heraldo”, 8 de julio de 1974), México DF.

“EL HURACAN FIFi”. Considerado el mejor espectaculo del Festival Centroamericano y del Caribe
de Teatro Universitario, San José, Cosrta Rica, 1976.

“EL CANTO DEL FANTOCHE LUSITANO". Considerado el mejor grupo latinoamericano en el Fes-
tival Internacional de Guatemala, 1977.

“BARTOLO TOCA LA FLAUTA”". Premio nacional OPUS (mejor obra del Festival de teatro Departa-
mental, en colaboracion con Mirian Monterroso). Guatemala, 1977.

[ “LOBAVAGU O EL OTRO LADO LEANO”. Premio al mejor espectaculo extranjero. Panamd, 1985.

“LOBAVAGU O EL OTRO LADO LEJANO”. Entre los seis mejores espectdculos del Festival de Oto-
o, Madrid, 1986 (segin la revista Primer Acto).

“LOBAVAGU O EL OTRO LADO LEJANO". 2do. Premio (1°. Mencién) “Concurso Internacional de
obra dramdtica” organizado por la Universidad de Veracruz y la revista “Tramoya”, México, 1992.

Resumen del trabajo artistico de Rafael Murillo Selva

30 montajes escénicos, 13 textos teatrales escritos (dos publicados).

Ha realizado trabajos de cine y television como actor y productor en Colombia y Francia. Ha dirigido
teatro en Colombia, Sri Lanka, Francia, Estados Unidos, Guatemala y Honduras. Algunos de sus monta-
jes teatrales han sido invitados a participar en los mds importantes festivales de América y Europa.
Fundador y Director de seis grupos teatrales en Honduras y cofundador de La Casa de la Cultura
(mds tarde “La Candelaria”) en Santa Fé de Bogotd, Colombia. También ha trabajado como actor tea-
tral y asistente de direccion en Colombia, Francia y Honduras.

Ha impartido charlas y talleres en diversos paises como Guatemala, El Salvador, Costa Rica, Brasil,
Cuba.
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