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p
ocos géneros se asocian tan directamente con 

el Movimiento Chicano como el dramático. Con 
la creación en 1965 del Teatro Campesino, como 
arma de apoyo a los campesinos en huelga, el tea-
tro cobró una visibilidad nacional e internacional 
inusitadas y una fase de intensa producción cul-
tural, intervención social y creación colectiva co-
menzó a perfilar ciertas características como defi-
nitorias del quehacer dramático entre los chicanos1. 
Como en otros ámbitos de la cultura chicana, sin 
embargo, este florecimiento de las artes dramáticas 
durante las décadas de 1960 y 1970 fue inseparable 
de una posterior reflexión sobre las dimensiones 
históricas de un género que, por la propia euforia 
creativa del momento, algunos habían considerado 
exento de precedentes. Así, con los estudios de crí-
ticos teatrales como Nicolás Kanellos y Elizabeth 
C. Ramírez, y con otras exploraciones de folkloris-
tas, antropólogos y expertos en literatura colonial, 
a partir de 1980 se empezó a recuperar una visión 
más completa (y compleja) de lo que había sido el 
teatro chicano a través de los siglos2. 

Por tanto, y si bien el término “chicano” no se 
popularizó en su actual sentido hasta la década de 
1960, se puede ahora reconstruir una historia (par-
cial) del teatro chicano atendiendo a las prácticas, 
escritos y crónicas teatrales asociadas con el gru-
po de población que hoy denominamos “chicano”. 
Dicha historia tendrá, por fuerza, un alcance trans-
nacional, ya que la separación política de España 
(primero) y de México (después) nunca conllevó 
un similar desarraigo cultural y, así, los chicanos 
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han compartido a lo largo de los siglos parte de su 
acervo cultural con los mexicanos y con otros gru-
pos hispanos. Muy especialmente, en el campo del 
teatro, la frecuente presencia en el suroeste de los 
Estados Unidos de compañías itinerantes mexica-
nas y españolas conllevó una constante renovación 
de esos vínculos culturales, como documentan Ka-
nellos y Ramírez3.

Asimismo, esta reconstrucción histórica tendrá 
que estar condicionada por la fugacidad inevitable 
del elemento de representación propio del teatro: 
mientras que la recuperación de otros géneros li-
terarios chicanos se ha basado en la existencia de 
abundantes textos impresos o manuscritos, en el 
caso del teatro anterior a 1965 mucho de lo que 
hoy tenemos son sólo citas de pasada, referencias 
en diarios o periódicos, carteles y otros documentos 
tangenciales acerca de representaciones teatrales 
que nos permiten reconstruir una imagen necesaria-
mente parcial de la escena anterior al Movimiento 
Chicano. Incluso después de esa fecha, numerosas 
piezas chicanas permanecen inéditas y sin docu-
mentar gráficamente, lo que sigue dificultando la 
labor del historiador teatral. En el lado positivo, es 
preciso notar que en base a los documentos exis-
tentes sería más fácil emprender un estudio de la 
recepción del teatro chicano que de esos otros gé-
neros literarios más favorecidos por la permanencia 
de la letra impresa.

En cualquier caso, si para esbozar esta breve 
historia del teatro chicano quisiéramos remontarnos 
a sus precedentes más antiguos, sería preciso aludir 
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a dramas rituales prehispánicos, como el Rabinal 
Achí maya-quiché, que aún hoy en día cautiva las 
mentes de muchos teatristas chicanos y que aporta 
ya (sin intentarlo) uno de los temas principales del 
teatro chicano, la contienda bélica, que reaparecerá 
periódicamente como una especie de leitmotiv: a 
partir de 1598 con las representaciones de moros 
y cristianos en Nuevo México (y, poco después, 
con Los comanches), a mediados del siglo xix con 
el anónimo nuevomexicano Los Tejanos, en 1970 
con el Vietnam Campesino del Teatro Campesino, 
en 1988 con Teo’s Final Spin de Eulalio Cervan-
tes y en 1990 con August 29th, entre otros muchos 
momentos.

También tendríamos que mirar al teatro español 
y, más concretamente, al que llevaron al suroeste 
los conquistadores y colonizadores. El 30 de abril 
de 1598 tuvo lugar la primera representación tea-
tral europea en la zona cuando los soldados de Juan 
de Oñate representaron una obra en acción de gra-
cias tras haber llegado al Río Grande. Gaspar Pérez 
de Villagrá, miembro destacado de la expedición, 
recuerda así la fecha en su Historia de la Nueva 
México:

Y luego que acabaron los oficios,
Repreſentaron vna gran comedia,
Que el noble Capitan Farfan conpuſo,
Cuio argumento ſolo fue moſtrarnos
El gran recibimiento que à la Igleſia,
Toda la nueua Mexico hazia (I, 76)4.

La “comedia” de Farfán, que más parece ser un 
auto sacramental según la descripción de Villagrá, 
no se ha encontrado hasta ahora. Lo que sí encon-
tramos todavía son celebraciones rituales de piezas 
que probablemente también trajeron al suroeste de 
Estados Unidos los soldados de Oñate, como las re-
presentaciones de moros y cristianos y las pastore-
las, firmemente enraizadas en el calendario de cele-
braciones nuevomexicanas. Todavía en 1929, Mary 
Austin escribía que prácticamente en cada pueblo 
nuevomexicano había una agrupación dramática, e 
informaba de que muchos de los textos no estaban 
escritos, sino que los papeles se memorizaban y 
se transmitían de generación en generación dentro 
de una misma familia. La autora resumía después 
sus esfuerzos por compilar por escrito algunas de 
estas obras y se felicitaba por tener en su poder 
“the manuscript of the first play ever performed on 
the soil of the United States, July 10th, 1598, and 

which is still played on Holy Cross Day within ten 
miles of the location of its original performance”5. 

Existen también manuscritos más o menos fe-
chables de pastorelas y otras obras anónimas, pero 
la transmisión de la mayoría de ellas parece haber 
sido predominantemente oral, como también lo ha 
sido la de los dramas Los comanches. Según Arthur 
L. Campa, los dramas de comanches (reflejo teatral 
de una larga historia de escaramuzas, raptos y con-
flictos militares y sociales) son, por lo menos, dos 
obras: una religiosa y otra secular. En la versión re-
ligiosa (y casi metateatral), los hispano-mexicanos 
se disponen a representar una pastorela cuando los 
comanches atacan y secuestran al Niño Jesús. Los 
hispanos siguen el rastro de las pisadas y, por fin, 
encuentran el campamento comanche, en donde su 
jefe intenta un trueque comercial, ofreciendo unas 
mantas a cambio del niño. Los visitantes, sin em-
bargo, explican quién es este niño y el jefe coman-
che entonces le rinde pleitesía y le ofrece regalos6. 
La versión secular, por contra, recrea el enfrenta-
miento militar entre los comanches liderados por 
el jefe Cuerno Verde y los españoles al mando de 
don Carlos Fernández, una figura histórica del siglo 
xviii, en un momento que podemos considerar el 
punto álgido de las operaciones militares contra los 
comanches. La representación de esta pieza incluye 
caballos y escaramuzas al aire libre y, por tanto, pa-
rece continuar la tradición escénica de las fiestas de 
moros y cristianos7.

Asimismo, Campa ha documentado y editado 
varias otras obras religioso-folklóricas que se re-
presentan a lo largo del ciclo litúrgico en Nuevo 
México (y, algunas de ellas, en otras partes de los 
Estados Unidos y México también). Este conjunto 
incluye piezas inspiradas en el Antiguo Testamen-
to (Adán y Eva y Caín y Abel), así como las más 
numerosas de inspiración en el Nuevo Testamen-
to. Además de Las Posadas y los autos de pasto-
res, este segundo grupo incluye el Coloquio de 
San José, el Auto de Los Reyes Magos y El Niño 
Perdido. Como señala el destacado estudioso nue-
vomexicano, la inspiración original de estas obras 
habría que buscarla en los autos españoles del siglo 
xvi, pero el lenguaje y la forma utilizados en estos 
descendientes americanos sugiere una composición 
más propia del siglo xvii, con obvias reelabora-
ciones (podríamos añadir) durante el siglo xviii y 
constante adaptación popular hasta nuestros días8.

Fuera ya del contexto religioso, de mediados 
del siglo xix conocemos también otra obra anóni-
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ma centrada en un conflicto bélico más reciente. 
Se trata de Los Tejanos, cuyo original encontró 
Aurelio M. Espinosa en 1931, que recrea el falli-
do intento de invasión de Nuevo México por parte 
de expedicionarios tejanos en 1841, cuando la Re-
pública de Texas intentó ampliar militarmente sus 
fronteras antes de su anexión a la Unión America-
na9. En esta pieza, el enemigo deja de ser el vecino 
comanche y, por primera vez, es ahora el invasor 
angloamericano (que reaparecerá como antagonis-
ta principal de personajes chicanos desde entonces 
hasta nuestros días), encabezado por el histórico 
general Hugh McLeod10.

A estas representaciones sacras y seculares más 
o menos autóctonas (a las que habría que sumar las 
danzas de matachines y otras manifestaciones que 
no hay espacio para explorar aquí), tenemos que 
añadir las numerosas piezas teatrales y espectácu-
los traídos por las compañías itinerantes mexicanas 
y, en algunos casos, españolas que visitaban el su-
roeste estadounidense durante sus giras11. El reper-
torio de estos grupos incluía piezas del repertorio 
romántico y costumbrista español (José Zorrilla, 
Larra, etc.) junto a otras obras del teatro universal 
(Molière) y piezas mexicanas de la época12. Entre 
las agrupaciones más destacadas de las que tene-
mos noticia se incluyen la Compañía Española de 
la Familia Estrella, la Compañía Dramática Espa-
ñola, la Compañía Azteca y la Compañía Virginia 
Fábregas, así como numerosas carpas y “circos” 
mexicanos que presentaban espectáculos mixtos, 
incluyendo teatro cómico con los siempre popula-
res “pelados” y, más tarde, pachucos y “tarzanes”.

Por lo que respecta al teatro de autor, tenemos 
pocas referencias entre 1598 y 1789 (fecha del ma-
nuscrito Astucias por heredar un sobrino a su tío, 
de Fernando de Reygados)13. A partir de esa fecha, 
sin embargo, la información comienza poco a poco 
a ser más abundante y destacan ya un siglo después 
algunos de los nombres más reconocibles hoy en 
día en el campo de la literatura chicana. De 1876 es 
la comedia en cinco actos Don Quixote de La Man-
cha de María Amparo Ruiz de Burton, en quien H. 
H. Bancroft reconoce un “innate Spanish taste”14. 
Más cerca del gusto popular mexicano se encuentra 
el dramaturgo, periodista y novelista Daniel Vene-
gas, cuyas obras teatrales (todas perdidas) se repre-
sentaron con gran éxito en Los Ángeles entre 1924 
y 1933, incluyendo piezas de clara intención cívica 
y social como Esclavos (1930) y otras muchas de 
género cómico, como El con-su-lado15.

Casi inmediatamente después, aunque con una 
estética, público y formación claramente diferentes, 
entra también en escena Josephina Niggli. Nacida 
en Monterrey, México, Niggli se formó en escuelas 
estadounidenses y en 1935 se matriculó en la Uni-
versity of North Carolina, en el programa de teatro. 
Allí el grupo The Carolina Playmakers puso en es-
cena siete de sus obras (con ella misma de actriz en 
varios casos). Como su obra narrativa, sus piezas 
teatrales están marcadas por un cierto pintoresquis-
mo, pero Niggli no deja de tocar aspectos sociales y 
míticos. En la versión publicada de sus obras16, Ni-
ggli cuida al extremo la inclusión de acotaciones y 
otras direcciones escénicas, sugiriendo el comienzo 
de una labor más puramente didáctica que se mate-
rializaría después en la publicación de sus manua-
les Pointers on Playwriting y New Pointers on Pla-
ywriting17. Niggli trabajó también como guionista 
para la compañía cinematográfica Metro Goldwyn 
Mayer y escribió otro manual sobre cómo escribir 
para la radio.

El ocaso de la carrera teatral de Niggli coinci-
de con los primeros años de lo que podríamos ya 
denominar teatro chicano contemporáneo. La coin-
cidencia es sólo temporal, pues la manera de enten-
der la actividad teatral es tan radicalmente distinta 
que sólo un panorama histórico como éste puede 
considerar ambas posiciones frente a frente. Así, 
mientras Niggli ensalzaba en sus New Pointers las 
virtudes de un meticuloso guión teatral, el Teatro 
Campesino buscaba la improvisación colectiva so-
bre un texto minimalista y esquemático, y si Niggli 
consideraba indispensable el desarrollo dramático 
del protagonista, el Teatro Campesino favorecía la 
simple identificación de los personajes por medio 
de unos carteles colgados del cuello de los actores.

Y es que el Teatro Campesino, beneficiándose 
de la escena alternativa que habían creado grupos 
como la San Francisco Mime Troupe o el Bread 
and Puppet, y decidido a hacer un teatro accesible 
para los campesinos mexicano-chicanos de Califor-
nia, comenzó su labor con una urgencia funcional 
que subordinaba o adaptaba las necesidades artísti-
cas a la consecución de un objetivo inmediato:

Lo que pretendemos, antes que nada, es llegar a 
los trabajadores del medio rural. Todos los acto-
res son campesinos y la huelga es nuestro único 
tema. […] No tenemos ni decorado, ni traspunte, 
ni telón. Los trajes y los accesorios son limita-
dos. […] Para simplificar las cosas, nos ponemos 
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alrededor del cuello letreros blancos, negros o 
sobre colores vivos, indicando el personaje inter-
pretado. Creamos así nuestra propia Comedia del 
Arte18.

Pronto, la eficacia comunicativa de los llama-
dos “Actos”, esas piezas breves y esquemáticas 
definidas en la cita anterior, propició una auténti-
ca explosión de teatro social a lo largo de los Es-
tados Unidos, donde quiera que hubiera grupos de 
población mexicana y chicana. Los temas, como es 
lógico, se diversificaron (incluyendo pronto proble-
mas con el sistema escolar, oposición a la guerra 
de Vietnam, discriminación en general y asuntos de 
interés local), pero la estética se mantuvo y aún hoy 
día es posible asistir a representaciones de actos. 
Este impulso teatral ayudó, además, a una conso-
lidación de esfuerzos en una de las primeras orga-
nizaciones chicanas de alcance nacional: TENAZ, 
o Teatro Nacional de Aztlán19. Fundada en 1971, 
esta asociación organizó talleres, festivales y todo 
tipo de actividades de promoción y difusión teatral 
bajo el liderazgo, primero, del Teatro Campesino y, 
desde 1976, del Teatro de la Esperanza20, y su labor 
fue esencial para facilitar la conexión entre grupos 
chicanos y otros del mundo latinoamericano y de la 
escena internacional.

Por esas mismas fechas, el Teatro Campesi-
no empezó a experimentar con formas dramáticas 
más rituales, cercanas tanto a las religiones pre-
hispánicas como al catolicismo popular mexicano-
chicano. Surgieron así los llamados “mitos” que, si 
bien nunca alcanzaron la popularidad de los actos 
(incluso fueron duramente criticados por teatristas 
de ideología marxista), sí consiguieron tender un 
puente desde la praxis política hacia la espirituali-
dad y, de esa forma, conectar con otros públicos. 
Pero el mayor triunfo de taquilla para el cada vez 
más consolidado teatro chicano vino de la mano 
de la exitosa Zoot Suit, una obra creada por Luis 
Valdez utilizando elementos del género musical, el 
docudrama y el realismo psicológico. Con una gran 
dosis de distanciamiento brechtiano (a través de la 
figura del Pachuco, el alter ego del protagonista), 
Zoot Suit cuestionaba seriamente un sistema judi-
cial que, en la época de su representación, todavía 
discriminaba contra los chicanos tanto como en el 
momento de la acción (la década de 1940). La res-
puesta del público californiano fue tan entusiasta 
que la obra fue poco después llevada a Broadway, 
aunque allí no encontró una recepción tan positiva.

El predominio del teatro de creación colectiva 
durante las décadas de 1960 y 1970 podría crear la 
falsa impresión de que el teatro de autor había des-
aparecido del ámbito cultural chicano. Por el contra-
rio, durante esas décadas se publican y representan 
numerosas obras como la muy estudiada The Day 
of the Swallows de Estela Portillo-Trambley (una de 
las primeras obras chicanas en explorar identidades 
sexuales alternativas y la primera de varias piezas 
publicadas por esta prolífica autora), y las más expe-
rimentales The Devil’s Apple Corps de Raymond Ba-
rrio (sobre Howard R. Hughes) y The False Advent 
of Mary’s Child de Alfonso Hernández. Incluso hubo 
espacio para continuar la comedia ligera, que tanto 
habían cultivado las compañías itinerantes de otras 
épocas, con obras como La comadre María de Syl-
via Maida Domínguez. Junto a estos autores, publi-
can también sus obras en estas décadas otros drama-
turgos como Nephtalí de León y Fausto Avendaño, 
así como varios otros antologados en las tempranas 
colecciones Contemporary Chicano Theatre (edita-
da por Robert J. Garza en 1976) y Nuevos pasos (un 
número especial de la Revista Chicano-Riqueña edi-
tado por Kanellos y Huerta en 1979).

Precisamente en ese último texto se dio a cono-
cer el dramaturgo más visible durante la década de 
1980, Carlos Morton, en cuyas obras (ampliamente 
representadas y disponibles en libros y revistas es-
pecializadas) asistimos a una reevaluación del pa-
sado y presente chicanos empapada de humor y tra-
gedia en comparables dosis. Uno de los elementos 
más originales de la obra de Morton, valga la para-
doja, es su capacidad de adaptar historias conocidas 
a un contexto y vocabulario propiamente chicanos, 
lo que añade (al menos para el público familiariza-
do con las historias originales) un segundo plano de 
profundidad estética y, en muchos casos, un efecto 
cómico añadido para el espectador chicano. Entre 
sus “adaptaciones” más exitosas se encuentran El 
jardín (basado en la historia de Adán y Eva), John-
ny Tenorio (un Don Juan chicano) y The Miser of 
México (sobre el avaro de Molière).

También en esta década (y para recuperar con 
ella, aunque sea simbólicamente, la historia de 
otras muchas piezas nunca publicadas), se estrena 
Teo’s Final Spin (1988), de Eulalio “Lalo” Cervan-
tes, la historia de un semi-existencialista basurero 
de San Francisco (Teo) y de su picaresco (y difun-
to) abuelo, que le acompaña en su fortuita peripecia 
centroamericana. En Nicaragua, Teo encontrará por 
fin sentido a su existencia participando en la cons-
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trucción de un generador eléctrico destinado a dar 
luz a una pequeña comunidad campesina. A pesar 
de no haber sido editada ni recuperada para el re-
pertorio escénico, Teo’s Final Spin es para el tea-
tro chicano de esta época el equivalente a las obras 
Vietnam Campesino y Soldado Razo, con las que 
el Teatro Campesino manifestó su oposición a la 
guerra de Vietnam, y no sería raro que, en el con-
texto de otras guerras, fuera recuperada por grupos 
teatrales chicanos como lo ha sido Soldado Razo. 
El trasfondo de Teo’s Final Spin, no obstante, es 
la revolución nicaragüense y la intervención nor-
teamericana en apoyo de los contras. Por tanto, a 
diferencia de las obras del Teatro Campesino, contó 
con la ventaja de ser representada frente a públicos 
que incluían espectadores centroamericanos, como 
preludio y reflejo de una progresiva latinización de 
la escena chicana, reflejada también ampliamente 
en el mundo editorial de la época. 

A partir de 1980 cobra fuerza también una ten-
dencia revisionista que deja de buscar las esencias 
de la chicanidad y prefiere explorar las diferencias 
internas dentro del chicanismo. Se consolida enton-
ces una profunda revisión feminista del canon litera-
rio y nuevas voces de mujeres escritoras encuentran 
un éxito de público y de crítica que había eludido, 
en gran medida, a sus predecesoras21. En el campo 
teatral, esa revisión se produce tanto en el ámbito de 
la crítica como en el de la dramaturgia misma. Un 
primer paso en esa tendencia se dio con el llamado 
“teatropoesía”, un tipo de espectáculo que combina-
ba el recitado de textos poéticos con performance y 
danza, que se inició con Chicana en 1974, pero que 
se consolidó más tarde, con Tongues of Fire en 1981 
y con Women of Their Word en 1986, ambas centra-
das en la figura de la mujer escritora22. 

Pero la figura que llegaría a simbolizar esta re-
novación teatral y que mejor combina el revisionis-
mo feminista con el compromiso político y social 
es Cherríe Moraga, una de las dramaturgas más 
prolíficas de los últimos veinte años. Su entrada en 
escena fue con una obra de gran impacto estético 
y emocional, Giving Up the Ghost (en 1986), en 
donde Moraga trataba temas hasta entonces tabú (y 
sólo presentes anteriormente en la obra de Portillo-
Trambley) como la violación, el deseo femenino y 
el cuestionamiento de la norma heterosexual. En 
obras posteriores, como Shadow of a Man (1990), 
Moraga continúa su exploración de las diferencias 
internas y los secretos escondidos en la comunidad 
chicana. Pero su teatro pronto cobra un giro mar-

cadamente político, y muy crítico del terrorismo 
medioambiental de los pesticidas, con Heroes and 
Saints (1992), Watsonville: Some Place Not Here 
(1995) y The Hungry Woman: A Mexican Medea 
(2000), una obra que combina la exploración de las 
fronteras políticas, étnicas y sexuales con una fuer-
te carga trágica que, a veces, hace recordar una obra 
anterior, La víctima (1976), del Teatro de la Espe-
ranza. Moraga es autora también de una versión del 
texto sagrado maya Popol Vuh, titulada Heart of 
the Earth (1994), confirmando con ello la voluntad 
del teatro chicano contemporáneo de continuar los 
vínculos con su pasado cultural más remoto23.

Aunque sería imposible dedicarles el espacio 
que su obra merece, es preciso mencionar también 
que la reciente consolidación del teatro chicano de 
autor es fruto de la labor de muchos otros drama-
turgos, entre los que podríamos mencionar a E. A. 
Mares, Denise Chávez, Josefina López, Rudolfo A. 
Anaya, Rick Nájera, Judith y Severo Pérez, Edit 
Villarreal, Guillermo Reyes y Milcha Sánchez-
Scott, entre muchos otros, y que coincide (como ha 
señalado Huerta) con la expansión de la clase me-
dia chicana24.

Finalmente, esta breve historia del teatro chica-
no a través de los siglos haría mal en terminar sin 
mencionar una de las tendencias que ha cobrado más 
fuerza recientemente. Me refiero a la performance 
de grupos como Culture Clash, Latin Anonymous, 
Chicano Secret Service y Chusma, entre otros, que 
han sabido combinar la eficacia de los actos con la 
comedia más o menos improvisada de los monólo-
gos humorísticos en que basan buena parte de sus 
obras. Los estereotipos sobre chicanos y latinos pro-
pagados por los medios de comunicación de masas 
son, con frecuencia, el soporte contextual o temático 
de la sátira de los grupos mencionados y, en buena 
medida, también de una de las figuras más contro-
vertidas (y mejor conocidas) de la performance chi-
cana: Guillermo Gómez-Peña. Este autor fronterizo, 
al que algunos se niegan a considerar chicano, ha sa-
bido como nadie apropiarse de los estereotipos me-
diáticos (y de los surgidos de la propia cultura mexi-
cana-chicana) para crear algunos de sus personajes 
más conocidos, como el Aztec High-Tech, el Super-
Pocho, el Mexterminator, el indígena Guatinaui, el 
Border Brujo, el Shame-Man y el Mexican’t, entre 
otros, y para jugar con otras fibras sensibles como 
el multilingüismo, el inglés con acento y la ciuda-
danía. Su estética es la estética de la provocación y 
sus espectáculos zarandean al público con un cam-
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bio de ritmo constante y con complejas referencias 
multiculturales. Gómez-Peña es también un prolífico 
teórico de lo fronterizo y su obra al respecto ha sido 
recibida como pionera en la reinterpretación de la 
frontera en sus múltiples dimensiones artísticas, lin-
güísticas y culturales.

El teatro chicano contemporáneo, en conclu-
sión, es el resultado de una larga historia de repre-
sentaciones rituales, religiosas y folklóricas, así 
como de la constante aportación de dramaturgos 
autóctonos y extranjeros que han mantenido viva 
la llama dramática en los escenarios del suroeste y 
de los grandes centros urbanos de los Estados Uni-
dos. Durante esa larga historia, el teatro chicano 

ha sabido balancear y apropiarse de elementos de 
múltiples culturas y de diversas maneras de enten-
der la práctica escenográfica, con el resultado de 
un producto que es hoy en día bilingüe, multicul-
tural, transnacional, fronterizo y, al mismo tiempo, 
decididamente original. Ha sabido, asimismo, aco-
modarse a los diferentes públicos que lo sustentan, 
desde las comunidades que hacen suyas las piezas 
folklóricas y religiosas hasta la creciente clase me-
dia que favorece el desarrollo del teatro de autor, 
pasando por los elementos más populares o poli-
tizados que favorecen la estética rasquache de los 
actos. Esta maleabilidad histórica es, sin duda, la 
mayor garantía de futuro para el teatro chicano. 
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