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INTRODUCCION

El teatro chileno en el dltimo siglo, particularmente el teatro popular, ha estado vinculado
a los distintos movimientos sociales siendo — en alguna medida - la voz de realidades y
fendmenos provenientes de las clases populares, adoptando en su metodologia y sus
contenidos fuertes raices ideoldgicas que forman parte de su esencia como dimensién
sociocultural.

Aunque sin llegar a generalizar, podemos decir que en el Chile de hoy, el campo del teatro
popular (tradicional) se encuentra en una tensién tedrica y practica, siendo fuertemente
cuestionado en sus pilares dramatdrgicos, metodoldgicos y estéticosl. Este
cuestionamiento proviene principalmente de la academia, pero también desde los propios
actores y directores de teatro, sobre todo en aquellas compafiias que han ido adoptando
nuevas tendencias teatrales distancidandose del modo tradicional con que se vinculaban a
sectores comunitarios y populares en las décadas del ‘60, ‘70 y ‘80.

La discriminacion interna del campo — entre grupos y actores - ha existido siempre, sin
embargo en la actualidad se constituye como un fendmeno distinto, pues el teatro no
responde a los mismos significados de las décadas mencionadas, dada la influencia de la
globalizacion que trajo consigo la explosidon de nuevas formas y mezclas de representacion
y lenguajes; multimedias, danza teatro, perfomances, etc. En resumen un teatro actual
diverso donde no se establecen definiciones precisas, cuestién que en otros contextos
historicos - como en dictadura - estaba un poco mas clara; en este periodo — al igual como
ha existido durante el ultimo siglo - el teatro chileno se desarrolla en al menos tres lineas
especificas: el teatro universitario, el teatro independiente y por ultimo el teatro politico o
popular. Precisamente las formas tradicionales de funcionamiento de compafiias y grupos
de teatro — comercializacidn, contenidos, organizacion — no son claras, pero tampoco
constituyen importantes cuestionamientos al mundo del teatro en Chile.

Lo que pretende observar este estudio son las caracteristicas internas y externas que se
despliegan en grupos activos de teatro popular, analizando sus discursos y las tensiones
gue emanan desde sus directores respecto de; a) sus propuestas estético politicas, b)
modos de organizacién y autogestion, c) las motivaciones que los han llevado a
mantenerse en el oficio.

Efectivamente el movimiento de teatro en Chile ha sido afectado por fendmenos sociales,
econdmicos y culturales, sufriendo diversas transformaciones desde el golpe militar hasta
nuestros dias (Mufioz, 1985). Dichos cambios han afectado los modos de gestionar las
estrategias y estilos teatrales de los grupos existentes en nuestro pais.

1 Este cuestionamiento no solo sucede en la discusidn teatral, sino también en la concepcidon mas general de la cultura
popular. Como Teatro popular vamos a definir: aquellas agrupaciones cuya propuesta estética y de contenidos
dramaturgicos asumen un enfoque politico e ideoldgico que responde a un tipo de teatro que se define en sus
principios, de resistencia al modelo hegeménico.




La cultura en general y el teatro independiente en particular, han requerido moldear y
adecuar diversas estrategias de sobrevivencia, condiciones y modalidades necesarias para
llevar a cabo sus practicas, pero también nuevos discursos en cuanto a los contenidos
estéticos bajo una coyuntura politica que determina el actual modelo de mercado.

El teatro en los ultimos 35 afos se desenvuelve a propdsito de los intereses de sus
componentes, es decir, intereses sociales, politicos, econdmicos y profesionales de los
sujetos que lo componen. Cada uno de ellos con distintas posturas despliega su
participacion utilizando al arte y el teatro como instrumento de expresién.?

El movimiento teatral chileno sufre un proceso de fractura entre directores actores y
actrices que participaron del proceso de la Unidad Popular, muchos de ellos detenidos,
asesinados o exiliados por la dictadura militar posterior al golpe. Esto generd que se vieran
obligados a buscar formas de trabajo y expresidn del oficio en diferentes espacios para su
sobrevivencia. En el contexto de la dictadura la cultura popular fue un enemigo acérrimo
del gobierno militar, sobre todo aquellos grupos que se acompafaron de metodologias del
teatro social para instalar discursos estéticos y politicos. Una permanente amenaza
rondaba a los actores de teatro muy particularmente aquellos que trabajaban en las
poblaciones y espacios sindicales de la época; éstos desarrollaron un rol central en la
organizacién social de la época.

Posteriormente en los '90, se esperd un advenimiento de los cambios democraticos y la
promesa politica de inclusion de los distintos sectores, por ejemplo el fin de la censura o la
inclusion de grupos artisticos a espacios dignos de trabajo. Estos grupos de teatro
vinculados al movimiento social y politico esperaron por un cambio que permitiera
incorporarse a la democracia y junto con ello, lograr cambios en la estabilidad econdmica,
en la libertad de expresién, en definitiva, en su insercién en el nuevo modelo social y
politico.

La pregunta que surge a partir de esta trayectoria histdrica, es saber como - en el
transcurso entre Dictadura y Transicion Democratica - han impactado en los grupos de
teatro (populares, politicos o de resistencia), los cambios sociales culturales y econdmicos
producidos en los ultimos 35 afios en Chile.

2 Aunque estas aseveraciones no forman parte de este estudio, seria interesante indagar en nuevas investigaciones al
menos dos hipotesis; a) existen grupos de teatro que se acomodan a un discurso oficial, elaboran contenidos adecuados
al modelo y se relacionan con un publico que responde pasivamente a su producto estético; y b) existen grupos de
teatro que construyen una propuesta estética, se relacionan con un publico pasivo, pero ademas, adoptan un enfoque
contracultural con discurso critico, relaciondndose con comunidades de base como publicos activos y participantes de
sus propios procesos sociales.




PROBLEMA

Grupos culturales y comunidades de base tuvieron — especialmente en sectores de
pobreza - su momento de efervescencia participativa y politica durante el contexto de los
‘80, se trata de grupos que en la actualidad viven dindmicas bastante diversas que llevan a
preguntarnos; ¢Cudles son actualmente los agentes del teatro que desarrollan cultura
local?; ¢Cuales son los focos de incidencia politica y cultural de las nuevas generaciones de
teatreros en los territorios de pobreza?; ¢ COmo se mantiene actualmente el vinculo social
y cultural desplegado durante los ‘80 por los grupos de cultura popular, especialmente los
grupos de teatro con las comunidades de base?

La problematizacién en este estudio precisamente pretende indagar en la ocurrencia de
cambios al interior de los grupos de teatro popular, especialmente, en la variacion de los
principios ideoldgicos tradicionales®; en sintesis, establecer los cambios de sentido que
dan los actores al teatro popular durante la trayectoria; dictadura y transicion
democritica.

A propésito de los parrafos anteriores aparece un nuevo eje problematico; el traspaso de
la memoria; como ambito del conocimiento cultural, una memoria social en base a la
teatralidad y la accién comunitaria, no ha tenido un reconocimiento a nivel académico, ni
en la politica publica®. Una memoria que contiene antecedentes claves para el anélisis de
los procesos sociales acontecidos en territorios urbanos de Santiago que en la trayectoria
histérica abordada (Dictadura — Transicion Democrdtica), pudiera dar luces de
reconstituciéon de practicas culturales politicas sociales y también — porque no decirlo -
redes de microeconomia alternativa y sustentables como fendmenos emergentes a fines
de los ‘80, que fueron desapareciendo en los ‘90 por la instalacidon definitiva de un
mercado teatral fuertemente competitivo y centrado en el espectaculo.®

Finalmente un ultimo eje problematico es el aporte del teatro popular a la accion social.
Aunque las dindmicas socioculturales desplegadas entre los ‘80 y 2000 han ido variando,

3 Vamos a entender los “discursos tradicionales” como aquellos contenidos que subyacen en las propuestas de teatro de
resistencia al modelo capitalista y vinculados a las comunidades de base social, cuyo eje histérico se sitla a principios del
SXX hasta finales de los afios 70, donde el efecto ideoldgico lo coloca aportando al tejido social y su transformacion
politica.

4 La memoria relativa a los derechos humanos en Chile ha tenido un vuelco radical en la politica del actual gobierno de
derecha, al desfinanciar organizaciones como la de Detenidos Desaparecidos, teniendo estas Ultimas que recurrir al
mundo de la musica popular para su autofinanciamiento a través de festivales.

5 Entre los afios 1988 y 1995 se extendid en variados paises de Latinoamérica un circuito de teatro popular que permitio
una serie de encuentros autofinanciados a través de la gestidn de los propios grupos en cada pais. A este circuito teatral
se le conoce como Entepola que no solo se realiza en Chile, sino que en este periodo se realizé en Paraguay, Argentina,
Brasil, Perd, Colombia y Ecuador entre otros. Se le llama circuito econémico por que permitia realizar giras por
diferentes paises y facilitar a los actores participantes en algunos casos financiar el pasaje, y en otros - donde la gestién
lo permitia - un ingreso econémico para sobrevivir uno o dos meses. Su funcionamiento consistia en que un grupo
anfitrion recibia a un nimero indeterminado de grupos latinoamericanos (25 a 35 grupos) y realizaba a su vez una
gestion de ventas de funciones en escuelas, instituciones y organizaciones sociales que finalmente costeaban los pasajes
de cada uno de los participantes invitados y a su vez quedaba un saldo para la vuelta a su pais de origen.




es innegable la potencia de las expresiones artisticas instaladas en lo social, que impacta
en las organizaciones de base territorial, especialmente en el espacio publico y en
particular la calle. Las murgas, los zancos, los monitores, las organizaciones culturales y
sociales, las Ongs, son el resultado de una resistencia cultural expresiva, que durante el
gobierno militar se constituyd en un tejido de actores sociales que se fueron
especializando en la tarea comunitaria. Su objetivo inmediato era ser un soporte
contenedor frente a la impotencia social, y que a través de la expresién cultural, aprendio
a manifestar la demanda politica. Mientras su objetivo de largo plazo fue aportar al
movimiento social y al cambio politico en Chile, a través de las prdcticas sociales y
culturales en un importante nidmero de actores quienes utilizaron metodologias del teatro
popular.

He ahi el impacto indirecto que produjo el teatro popular a nivel de los individuos desde
mediados de los ‘80, algunos permanecen hasta el dia de hoy desarrollando trabajo
artistico o comunitario y aunque resulta dificil establecer los alcances de este legado a las
nuevas generaciones, es posible ver en ocasiones, similares metodologias, formas de
organizacién y resistencia politica en los sectores mas vulnerados.

Los ejes mencionados anteriormente son transversales a este trabajo y fortalecen el foco
de esta investigacién que centra su objetivo en identificar las dindmicas que adoptan los
grupos de teatro popular frente a los cambios acontecidos desde mediados de la
dictadura hasta nuestros dias, dando cuenta de las nuevas formas de relacidn, entre el
teatro popular, las organizaciones de base territorial y la hegemonia politica y cultural.

Actualmente los grupos de Teatro Popular Independiente se encuentran en disminucion y
los pocos agentes que se mantienen (actores que componen los grupos y compaiiias)
distribuyen su tiempo entre la produccion de obras teatrales, la pedagogia teatral
(talleres) y trabajos de televisién y cine (muy esporadicos). Lo que falta conocer es si en el
discurso de estos agentes se mantiene la mirada critica de fines de los ‘80 vy
posteriormente en los ‘90.

En especifico, esta investigacion quiere abordar las percepciones que surgen de estos
agentes, en tanto siguen formando parte de un tipo de teatro al que podriamos Ilamar
popular; indagar en sus discursos politicos y creativos, sus metodologias de trabajo grupal
y los posibles vinculos que alin mantienen con organizaciones de base comunitaria que los
caracterizaron en el periodo dictatorial en comparacion con la actualidad.

Problemas secundarios

Las dificultades histdricas del teatro relativas a sus modos de produccion, autonomia para
el desarrollo de montajes y sobrevivencia aun se mantienen. Nuevos espacios y publicos
para la circulacién de su produccién comienzan a surgir mas alla de las salas tradicionales;
escuelas, carceles, hospitales, organizaciones de mujeres, grupos terapéuticos,
esquizofrénicos, personas con sindrome de Down, etc., espacios distintos de aquellos que
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se constituyeron hasta el periodo dictatorial, comienzan a colocar en tensién sus formas
tradicionales de gestion y circulacion del trabajo.

En el plano formativo académico surgen una serie de fendmenos secundarios al objeto de
estudio que no son menores; alta demanda por estudios superiores en la carrera de
actuacion por parte de jovenes cada afio, frente a una alta tasa de cesantia e inestabilidad
laboral®. Apertura generalizada de carreras de actuacidon en universidades privadas que
provocan la reduccién del campo laboral una vez egresados como profesionales’; mallas
curriculares que no se diferencian demasiado entre si, en las cuales coincidentemente no
aparecen aspectos del proceso histérico del teatro popular, contenidos que resultan
claves para entender el teatro actual y sus inclinaciones dramaturgicas, sus formas de
circulacién y su articulacién con la comunidad social.

Respecto de la produccién de conocimiento, el teatro popular chileno no ha sido
precisamente del interés de la investigacion social, o al menos, no ha sido analizado de la
misma forma como ha sucedido con otras lineas de teatro (Independiente y Universitario).
Por tanto, sus dinamicas, tensiones internas, sus discursos de contenido en sintesis, su
poética®, no es facil de encontrar en la literatura local.

Durante los ‘90 y a pesar de los intentos para intercambiar y reflexionar sobre estas
problematicas, los grupos en cuestiéon no fueron capaces de articularse, provocando una
aparente atomizacién del movimiento teatral chileno, es decir, a diferencia de lo ocurrido
en dictadura, donde efectivamente existian instancias de encuentro e intercambio con
fuerte vinculo entre grupos y con las comunidades de base®; desde mediados de los 90, el
teatro popular y el teatro en general adopté como espacio de intercambio la industria
cultural, léase, el mercado de los festivales; esto afecto a la histdrica articulacion entre el
teatro y las organizaciones de base y de paso, al debilitamiento del tejido social.

La “renovaciéon de la politica” y la adecuacion de los sujetos a la renovacién cultural a
partir de la Transicion Democratica, también afectd a los grupos de teatro que ocuparon
un lugar de resistencia durante el régimen militar, debiendo enfrentarse a un nuevo
escenario social y econdmico, y quien pretendia ocupar una posicidon de resistencia,
respecto de las condiciones de la renovada industria cultural, se fue convirtiendo al
ostracismo, o bien, en un operador de la cultura como Unico medio que le permitia
cumplir su funcién (Eco, 1968).

6 Es dificil encontrar informacion sistematizada, o un nimero exacto de la cantidad de instituciones — academias o
universidades que imparten la carrera de teatro en Chile, ni tampoco datos respecto de matriculas o nimero de
egresados.

7 CNCA: Mesas técnicas de educacién artistica superior, 2009.

8 Vamos a entender la POETICA, como el discurso complejo (politico, social y estético) con que la obra se da a conocer
ante un publico, o ante las comunidades sociales donde se presenta.

9 Véase en CENECA: “Teatros Universitarios; 1940- 1973” (1982); “Agrupaciones culturales populares” (1983); “Poética
de la poblacién marginal” y “Teatro chileno en la década de los 80” (1987).
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En nuestro pais no es desconocido para nadie el impacto transversal provocado por el
régimen dictatorial y continuado en su estructura durante el periodo de Transicion
Democratica, especialmente en lo referente a la cultura y la ciudadania. Esto ha producido
entre otras cosas, una profunda desarticulacion entra las prdcticas culturales artisticas y
las prdcticas comunitarias. En este sentido es evidente el retroceso del tejido social frente
a la instalacién definitiva del mercado de bienes que también toca a la cultura,
provocando al menos dos cuestiones; a) disminucién casi radical de la accidon de
resistencia de los grupos teatrales en los ultimos 30 afos, y b) estado de sobrevivencia y
precariedad econdmica en un importante grupo de profesionales y sus grupos de teatro.

Mirando la cartelera en los ultimos 19 afios'®, conjeturamos a priori la desaparicion de
propuestas grupales de teatros populares surgidos durante la dictadura, y notamos a su
vez, que sus agentes han sido absorbidos por el mercado teatral. De la misma forma es
posible observar que “lo popular” tiene un significado que resulta inconsistente para un
numero importante de actores y actrices del mundo del teatro — especialmente
académico — pero estaria siendo retomado como concepto y forma por nuevos grupos
gue trabajan especialmente en el espacio publico: teatro de mufiecos y teatro callejero.

“SANTIAGO DE CHILE.- Con la presentacion gratuita en dos barriadas populares de igual nimero de
conocidas obras teatrales chilenas se inicia el domingo por la noche el XVII festival internacional de
"Teatro Santiago a Mil", que lleva el teatro, la danza y la musica a la calle.

"La Negra Ester", que recrea los amorios juveniles de una prostituta, la_cultura popular criolla,
acompafiada por una banda sonora en vivo, podrda ser vista en la barriada capitalina de Pefialolén.
"Tres Marias y una Rosa", que recuerda a las tejedoras y bordadoras de arpilleras que mostraban la
represion y caos posterior al golpe militar de 1973 en sus trabajos, serd recreada en el frontis de la
municipalidad de la barriada popular de Pedro Aguirre Cerda.

“También se podrd ver obras en salas de teatro, como "Lo Crudo, Lo Cocido y Lo Podrido", de Marco
Antonio de la Parra, que muestra a tres garzones encerrados en el restaurante "Los inmortales”,
esperando el retorno de las glorias del pasado, que fue censurada por la vice rectoria de la
Universidad Catdlica, en 1978, antes de ser estrenada. Era una época en que las universidades eran
dirigidas por generales o almirantes, tras el golpe militar del general Augusto Pinochet.......” "

Asi, las nuevas tendencias del teatro surgidas de los grupos independientes de teatro
popular — salvo contadas excepciones — se inclinan a contar historias de gran impacto
social (puestas en escena)'?, aparentemente desvinculados de los sectores desde donde
surgen estas historias. Se ha optado por relatos dramaticos que procuran el interés de un
publico general que cancela una entrada; un publico — en apariencia - sin interés en temas
socio politicos. Esta desvinculacién del teatro con la vida comunitaria ha ido restando

10 Ver Anexo. Este estudio contempla la sistematizacion de las obras mostradas en Teatro a Mil entre los afios 2004 y
2013.

11 http://www.informador.com.mx/cultura/2010/167439/6/teatro-callejero-y-gratuito-en-chile.htm

12 Algunas historias recientes de obras de teatro; “El Muro, (historia del Tila); “Las nifias Arafia” (historia de adolecentes
ladronas), etc.



http://www.informador.com.mx/cultura/2010/167439/6/teatro-callejero-y-gratuito-en-chile.htm
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importancia al tipo de creaciones desarrolladas desde las demandas y simbologia del
propio pueblo.

Por su parte la circulacion de la produccién de los grupos de teatro popular se circunscribe
hoy dia a espacios de teatro comercial; salas, colegios, municipios principalmente, siendo
— de todos ellos - excepcionales los grupos que mantienen vinculos con la comunidad de
base. Esto da cuenta que la produccién de significados creativos vinculados al teatro y la
dinamica de los procesos sociales donde se articulan el teatro y la comunidad se estarian
encontrando en peligro de extincidn, dada la fuerte influencia de los grandes medios de
comunicacion en la conciencia popular, perdiéndose asi un importante aliado (el teatro)
para la trasformacion social (comunidad). El teatro popular en Chile desarrolla practicas
socio artisticas que aparecen como insuficientes para las demandas de un publico
crecientemente critico a la hegemonia cultural.

En los ultimos 35 afos el teatro popular ha vivido una adecuacion respecto de los
principios de resistencia de este campo. Esta tensién debiera haber empujado a actores y
actrices a una reflexiéon al interior de sus grupos, producto del cambio de escenario
econdmico, social vy cultural. En apariencia el teatro popular en Chile vive un profundo
cambio coincidente con las tensiones que provoca el concepto de cultura popular.
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FUNDAMENTACION

Se hace necesario indagar el fendmeno de la cultura, en particular el teatro popular en el
contexto del neoliberlismo aportando con informacién hasta ahora inconclusa respecto de
una historicidad en este campo. Aunque este desafio contiene serias complejidades
metodoldgicas que imposibilitan establecer certezas en cuanto a la trayectoria de esta
memoria histérica, nos mantiene motivados entregar al menos informacién cualitativa.
Por tanto el primer problema que va a abordar esta tesis es el desconocimiento de las
nuevas generaciones vinculadas a la cultura y a la ciencia social y su relacion con el teatro
popular de las ultimas décadas.!3

No es menor el conocimiento e impacto causado por la emergencia de metodologias
adquiridas por especialidades de las ciencias sociales (psicodrama, teatro espontdneo,
animacién sociocultural, coaching, sociodrama, etc.) que poseen contenidos vy
metodologias provenientes de la teoria del teatro social, muchos de estos son aplicados
actualmente por dichas disciplinas en una serie de campos y estructuras sociales.

Por el lado de la politica publica, es importante la generacidn de conocimiento y espacios
para la investigacion en teatro popular; hasta ahora existen principalmente dos centros de
investigacion de las facultades de teatro de las Universidad Catdlica y Universidad de
Chile, ambas centradas en exploraciones estéticas vy literarias donde se pueden encontrar
entrevistas a dramaturgos o directores de teatro con trayectoria con discursos centrados
en la creacion, mas que en las précticas grupales del teatro ligadas al campo social.'*

Entre los afios 2008 y 2011, el principal fondo ligado a la investigacion y la tecnologia en
Chile no contemplé el dmbito de la cultura como eje de su presupuesto lo que lleva a una
reflexion critica respecto del lugar que ocupa la dimensién cultural en la perspectiva de
desarrollo en nuestro pais.’® Es necesario avanzar hacia centros de estudio académicos
gue incluyan entre sus tematicas la cultura popular - en particular el teatro popular —en el
intento de registrar los procesos que marcaron tendencia en un contexto histdrico con
fuerte influencia en los movimientos sociales populares.

Finalmente y a modo de opcidon metodolégica, es importante argumentar para este
estudio la fuente de informacién, entregada por boca de quienes son sus propios
protagonistas, quienes han vivido este proceso vinculado al Movimiento de Teatro
Popular y Comunitario, escuchando desde ellos aquellas percepciones y motivaciones que
los han llevado a conformar y desarrollar una linea estética e ideolégica muy especifica de

13 Revisar las mallas curriculares de las carreras de arte y ciencias sociales en las distintas instituciones de educacion
superior, permite evidenciar la invisibilizacion literaria de los movimientos socio culturales ocurridos en Chile durante la
dictadura y por ende, la limitada informacidn respecto de los actuales procesos de enajenacion social y politica.

14 http://centido.uchile.cl/wp/ ; http://www.centroteatroysociedad.uc.cl/about.html

15 Resumen Estadistico Fondecyt: 2008 — 2011; http://www.conicyt.cl/fondecyt/2012/09/28/resumen-estadistico-
programa-fondecyt-2008-2011/



http://centido.uchile.cl/wp/
http://www.centroteatroysociedad.uc.cl/about.html
http://www.conicyt.cl/fondecyt/2012/09/28/resumen-estadistico-programa-fondecyt-2008-2011/
http://www.conicyt.cl/fondecyt/2012/09/28/resumen-estadistico-programa-fondecyt-2008-2011/
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la cultura popular, y en algunos casos conformar algunas de las redes mas importantes de
teatro independiente y popular en Latinoamérica.'®

Se hace necesario interpretar los discursos que realizan los directores de compaiiias de
teatro popular en Chile, para analizarlos y socializarlos en nuevos espacios de discusion —
sean académicos, sociales o del mundo artistico - con el objetivo de entender algunos
fenédmenos que forman parte de nuestra memoria cultural y del actual qué hacer teatral.
En resumen, el propdsito del estudio es registrar y categorizar la dindmica de los cambios
sufridos por el teatro popular en los ultimos 35 afios a partir de la identificacion del perfil
de un grupo de compaiiias de teatro de Santiago'’.

Relevancia del estudio

Metodoldgica

Al tratarse de una investigacién donde las entrevistas se realizardn a directores de teatro,
cobra relevancia la exploracién del entrevistador que conjuga dos desafios; el de haber
participado como actor de teatro en forma practica del fendmeno que se intenta abordar,
y en segundo lugar, estar actualmente instalado en un campo académico como sociélogo
donde se analizan e investigan fendmenos sociales. Este desafio que Pierre Bourdieu
denomina como el “rol del socidélogo”, establece - para esta investigacion - una
oportunidad metodoldgica de hacer posible que la experiencia practica del fenémeno, sea
contrastada desde el campo objetual tedrico especifico de la sociologia. En segundo lugar
y siguiendo a Tomas Villasante, tomando en consideracion el enfoque dialéctico de la
Investigacidn Accidn Participativa, este estudio considera a un investigador participante
directo del proceso inserto en la problematica del grupo y sujetos de estudio, “tomando
posicién” en la transformacidén y mejoramiento del problema de los grupos, y a su vez,
produciendo informacion.

Practica

La investigacion contempla una serie de cuestiones practicas que se podrian resumir en; a)
un aporte a la inclusion tematica en la academia; b) un aporte que fortalezca e insuma a
través de conocimiento empirico, la mirada que tienen los cientificos sociales
actualmente, motivando su interés por este tema; y c) aportar al anadlisis del teatro
popular en los estudios culturales.

16 Existe variada experiencia respecto del movimiento de teatro popular en Latinoamérica; redes de encuentros,
economias sustentables y espacios de formacién, son algunos de los ejes que promueven desde hace al menos 4
décadas iniciativas como: Entepola (Chile, Argentina, Paraguay); Red de teatro comunitario y Movimiento de teatro
popular MOTEPO (Argentina); Encuentro de Teatro Comunitario Catalinas Sur (Argentina); Encuentro Nacional de Teatro
Comunitario y Red colombiana de teatro en comunidad, (Colombia); Grupo Galpao y Red Nacional de Teatro
comunitario en puntos de cultura (Brasil), etc.

17 Ver Muestra
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A diferencia de los estudios socioldgicos tradicionales que concluyen como documentos
paralizados en una biblioteca, o encerrados en un cajon de oficina, esta investigacion
cobra sentido practico por tres motivos:

e Se hara una devolucion efectiva de un documento sintetizado a los entrevistados
para ser utilizado como herramienta de reflexién y revision de procesos internos
de los grupos.

e Una vez finalizada la investigacidn se realizara un encuentro con los participantes
para debatir en forma presencial los resultados del estudio facilitando el didlogo y
motivando posibles proyectos conjuntos, tanto reflexivos, estéticos o de trabajo
artistico y social.

e Gestionar un evento de lanzamiento (publicacion) de este estudio, convocando a
diversos actores para re instalar el tema del teatro popular entre académicos,
encargados del gremio, participantes de instituciones de estado, municipios, etc.

Teorica

La investigacién no contempla aportes estructurales al campo tedrico, sin embargo, tiene
la intencion de entregar algunas pistas para futuros estudios, acercando la matriz de
analisis del teatro popular chileno y su re acercamiento a la sociologia del arte®®. En
definitiva, esta tesis pretende ser un aporte al debate acerca de lo popular en las artes, al
debate sobre las teatralidades y la sociologia, en tanto teatro popular en las artes como
un campo en permanente disputa por la hegemonia del arte y los renovados movimientos
sociales.

18 Es importante mencionar la existencia del Nucleo de Investigacién de Artes y practicas culturales del Departamento
de Sociologia de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Chile, el cual ha sido un importante espacio — sino
el Unico - para dar cabida a estos temas de gran interés para las nuevas generaciones.
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OBJETIVOS
General

Identificar los principales cambios experimentados por el teatro popular chileno en la
trayectoria Dictadura/Transicion Democratica, y su alcance en el sentido y funcionamiento
de seis experiencias grupales en Chile.

Especificos

1. Analizar las percepciones ideoldgicas, politicas y las transformaciones vividas por
seis grupos de teatro popular en la ciudad de Santiago, entre el periodo de
dictadura (1983) y transicion democratica (2014).

2. Describir la articulacidon del teatro popular con las comunidades de base y los
métodos utilizados en el trabajo creativo y el trabajo social.

3. Conocer el funcionamiento organizacional de los grupos entrevistados,
caracterizando sus dindmicas internas de trabajo; formas de autogestion,
metodologias creativas y relaciones afectivas.

4. Describir las proyecciones de los grupos, en su funcionamiento interno, externo y
su inclusiéon en los nuevos escenarios politicos.
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PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢Cuales son los principales cambios experimentados por el teatro popular chileno en la
trayectoria Dictadura/Transicion Democratica, y su impacto en los sujetos que lo
componen; considerando el sentido y funcionamiento de sus dinamicas grupales?

Otras preguntas acompafian estas reflexiones:

¢Cual es el aporte del teatro popular a la cohesidn social y a la organizacién comunitaria
en el Chile de hoy?

¢El teatro popular sigue siendo un componente de resistencia contracultural al modelo
hegemodnico?

¢Hasta dénde los grupos de teatro popular se nutren de la cultura popular (investigacion o
vinculacidn directa) para desarrollar sus trabajos estéticos?

éExiste un teatro popular, o existen los grupos de teatro independientes que mantiene un
nexo con ciertas organizaciones de base para justificar su postura politica?

¢El teatro popular — lldmese Independiente, poblacional o aficionado - acaso ha ido
transformdndose en algo distinto, o ha desaparecido por completo siendo reemplazado
por nuevos componentes de expresion popular?

SUPUESTO PRINCIPAL DEL ESTUDIO

“Los modos de funcionamiento y las légicas de resistencia que caracterizaron al teatro
popular durante la dictadura, fueron variando durante la Transicion Democratica
llevandolos a la desvinculacion casi total de la base comunitaria e instalando una
contradiccion ideoldgica interna en los grupos, que responden especialmente a las
adecuaciones de sobrevivencia de sus agentes”.
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12 PARTE: MARCO TEORICO

CAPITULO |

La Cultura

Para hablar de Teatro Popular necesariamente tenemos que aludir al concepto de cultura,
y en particular mirar aquellos campos asociados a las practicas politicas e ideoldgicas de
sujetos agrupados artisticamente. Cuando se habla de cultura la entenderemos en un
“sentido social” refiriéndonos a los diversos aspectos de la vida en sociedad. En general,
hoy se piensa a la cultura como el conjunto total de los actos humanos en una comunidad,
ya sean éstos traducidos como practicas econdmicas, artisticas, cientificas o cualesquiera
otras. En definitiva, toda practica humana que supere la naturaleza bioldgica se
transforma en una practica cultural (Amigo; Ferro, 2008).

En 1872 uno de los fundadores de la Antropologia, el inglés Edward Taylor definid la
cultura en sentido etnografico amplio, catalogandolo como “aquel todo complejo que
incluye el conocimiento, las creencias, el arte, la moral, el derecho, las costumbres y
cualesquiera otros habitos y capacidades adquiridos por el hombre en cuanto miembro de
la sociedad” (Taylor, 1865). Otra nocién la entrega Franz Boas, para quien “...1a cultura
incluye todas las manifestaciones de los habitos sociales de una comunidad, las reacciones
del individuo en la medida en que se ven afectadas por las costumbres del grupo en que
vive, y los productos de las actividades humanas en la medida que se ven determinadas
por dichas costumbres” (Boas, 1964)%.

El investigador polaco trabajador de campo y reconocido por la sociologia y la
antropologia moderna, B. Malinoswki (1942) se refiere a la cultura como “...Ia herencia
social que incluye los artefactos, bienes, procedimientos técnicos, ideas, habitos y valores
heredados” y concluye, “la organizacién social no puede comprenderse verdaderamente
excepto como una parte de la cultura”.”?0

Cuarenta afos después el norteamericano Cliffor Geertz (1966) define la cultura como
“...complejos esquemas de conducta — costumbres, usanzas, tradiciones, conjuntos de
habitos- planes, recetas, férmulas, reglas, instrucciones - lo que los ingenieros de
computacién llaman programas - que gobiernan la conducta”?!. Finalmente Anthony
Giddens (1989) se refiere a la cultura como “los valores que comparten los miembros de
un grupo dado, a las normas que pactan y a los bienes materiales que producen, siendo

19 Boas, Franz (1964) “La raza, el lenguaje y la cultura. En: Cuestiones Fundamentales de Antropologia Cultural. P4g. 160.
Solar/Hachette, Buenos Aires

20 Malinowski, Bronislaw (1981). “Una teoria cientifica de la cultura”. Capitulo IV ¢Qué es cultura? Pag. 43. Ediciones
Edhasa.

21 Geertz Clifford (1994) “Conocimiento local: ensayos sobre la interpretacion de las culturas”. Capitulo 5 El arte como
sistema cultural, pag. 116. 12 Edicién Paidds Buenos Aires.
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los valores ideales abstractos, mientras que las normas son principios definidos o reglas
que las personas deben cumplir” (Giddens,1973).

En esta primera etapa podemos resumir de las definiciones anteriores a la cultura como
aquellas orientaciones de sentido y expresiones simbdlicas de la existencia humana que
han permitido evidenciar en las relaciones sociales y en las trayectorias histdricas, modos
de hacer, pensar y actuar del sujeto y el colectivo; movimiento continuo no lineal, que se
constituye a partir de procesos sociales, pasos y formas simples a complejas en contextos
histéricos, articuldndose con procesos de civilizacién; proceso no solo “externo”, sino
también subjetivo.

El andlisis de la cultura pasa a ser un desafio por que puede estancarse o re-interpretarse,
petrificarse o renovarse con una interpretacion distinta, por cuanto no hay en la cultura ni
tampoco en el cuerpo histérico (hombre-tiempo-espacio) reglas definidas de relaciones
sociales y entre constructos conceptuales. Haciendo una comparacién significativa entre
los conceptos de cultura y civilizacién, Marcel Mauss, distingue la civilizaciéon como
“aquellos fendmenos sociales no vinculados a un organismo social determinado, que esta
mas alla de un territorio nacional y que se conforma en periodos de tiempo e historia que
también van mas alla de una sola sociedad (Mauss, 1994).

Ernst Cassirer coloca en esta perspectiva al hombre como un “animal simbélico” y no
como animal racional distanciandolo de esta forma de los otros organismos vivos, pues su
relaciéon con lo real, estaria dada por las relaciones simbdlicas, por tanto, las distintas
formas de “lo real” estarian dadas en la cultura que vendria a ser por parte del ser
humano, el andlisis ldgico de las representaciones de lo real, una capacidad reflexiva de
las formas simbdlicas; mitos, religion y arte (Cassirer, 1979).

El mundo del arte va mas alld del mundo empirico que existe y que se encuentra dado,
incursiona en lo mitico, en las representaciones a través de las cuales el hombre muestra y
refleja su realidad. La cultura precede a la vision histérica y existe detras una estructura
que clasifica, ordena y organiza los hechos buscando entre las actividades humanas y sus
creaciones histdricas, mitos, religion, obras y ciencia, es decir, una unidad de accién mas
gue de efecto, o dicho de otra manera, una unidad de procesos creativos, que son mas
gue un mero producto. En sintesis de las nociones tedricas mencionadas de cultura
podemos decir que se trataria de un conjunto de simbolos sin una validez légica y
universal que da contenidos de significacion a la existencia humana con un acento
simbdlico y significativo a través de las dimensiones del arte, la religion y la metafisica y
éstos a su vez se encuentran ligados a un cuerpo histdrico en forma indisoluble.

Nuestro segundo tema en cuestién — tal vez — algo mas complejo y esquivo a la de una
definicion cientifica que se ha manifestado solo en la periferia de la cultura, es la cuestién
de lo popular.
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Lo Popular

Tomemos el sentido comun de las cosas que se califican de populares, masas de personas
las escuchan, las compran, las leen, las consumen y parecen disfrutarlas al maximo. Esta
es la definicidn del mercado, asociada a la manipulacién de la cultura del pueblo.

Resulta evidentemente insatisfactoria la categoria del sentido comun adoptando todas las
cosas que hace el pueblo como concepto de lo popular, siendo necesario observar una
distincidn analitica que supere la tradicional oposicion dicotémica; el pueblo versus no del
pueblo, hegemonia versus contracultura, poder versus subalternidad, etc.

Para Hall, el principio estructurador de lo popular en este sentido son las tensiones y las
oposiciones entre lo que pertenece al dominio central de la cultura de élite (dominante), y
la cultura de la periferia (dominada); existe una oposicién que estructura el dominio de la
cultura entre lo popular y en algo no popular;

“...hay una lucha continua y necesariamente irregular y desigual, por parte de la cultura dominante,

cuyo propdsito es desorganizar y reorganizar constantemente la cultura popular; encerrar y confinar

sus definiciones y formas dentro de una gama mds completa de formas dominantes”.?

Ahora bien, lo popular a lo largo de los ultimos 30 afios se ha ido construyendo como una
dimensién tensionada entre los campos sociales, académicos y politicos donde cada cual
desde sus propios dominios persigue la hegemonia de sus formas y el control de sus
permanentes cambios?3, estructurando este campo en formaciones dominantes vy
subordinadas. Siguiendo a Hall, estas relaciones de dominacidon y subordinacidn, se
instalan como;

“..el proceso por medio del cual algunas cosas se prefieren activamente con el fin de poder

destronar otras; lo popular tiene en su centro las cambiantes y desiguales relaciones de fuerza que

definen el campo de la cultura; esto es, la cuestion de la lucha cultural y sus multiples formas”. 24

En definitiva el foco principal de atencidén seria la relacidon entre cultura y aquellas
cuestiones referentes a la hegemonia, entendiendo ésta como la intencién de tomar
posesion de un campo en disputa. El dilema no seria entonces definir o redenominar lo
“popular”, sino mas bien resituarlo en sus significaciones esenciales de la época en que
vivimos y de la instrumentalizacion hecha por el mercado. La cuestién es re significar lo
popular reconstituyéndolo para el pueblo; o bien construir nuevos constructos que
signifiguen en la actualidad aquello que fue en algin momento lo popular y su carga
ideoldgica ligada al pueblo vy a la resistencia a la hegemonia cultural.

22 Hall. S. (1984)”Notas sobre la desconstruccién de lo popular”. Publicado en SAMUEL, Ralph (ed.). Historia populary
teoria socialista, Critica, Barcelona (Pag. 7).

23 Néstor Garcia Canclini desarrolla esta tensién de manera transversal a la cultura, y aunque cuestionado es el autor que
instala la discusidn para las ciencias sociales a partir de la década de los 80.
24 |bid, pag. 8
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La aparente crisis del término popular responde, entre otras cosas, a su significacion mas
antigua asociada a la resistencia al capitalismo y a las luchas por la justicia social. Hoy por
ejemplo ya no se habla de “clase popular o pueblo”, sino de “ciudadania”, “sociedad civil”,
“tercer sector” etc., valorando con ello el sentido amplio de formas de organizacién
tradicional de la sociedad mas alld del Estado, formas sociales que estan mas alla de los
sistemas de representacioén social y politica que poseian tanto los partidos politicos, como

las organizaciones de base comunitaria.

Algunos renombrados tedricos a mediados de los ‘80 dan un giro tedrico a la forma
tradicional con que se analiza la cultura latinoamericana.?® Este giro redunda
especialmente en que las categorias tradicionales de lo nacional y lo continental se
fragmentan bajo los efectos disolventes de la mundializacién econdémica y la globalizacidn
comunicativa. Son necesarias nuevas definiciones socioculturales de las identidades ya no
solo bajo los simbolos que sustentan el latino-americanismo de los sesenta (Pueblo,
Tradicion, Estado, Nacidn, etc.); sino incluir la hibridez transcultural como el rasgo de una
cultura de la fragmentacion, la apropiacion y la resignificacién, que combina vocabularios
e identidades. En definitiva queda claro que el eje centro/periferia ha dejado de basarse
en localizaciones fijas y polaridades homogéneas como se pensaba hasta los ‘70.

Sobre este ultimo aspecto no es sélo el cambio del término, sino mas bien, la opinién que
poseen las nuevas formas de representacion popular como sintomas del advenimiento de
la globalizacién, junto a opiniones que cuestionan una redemocratizacién de las
condiciones que permite el capitalismo desde el centro de su poder. Para redefinir lo
popular, una opcién posible seria buscar nuevamente desde Ila orilla -
periferia/marginalidad - la forma de contrarrestar los significados producidos desde el
centro, pero ahora, en nuevos contextos, es decir, analizar lo popular respecto de lo
producido por las teorias del Desarrollo de los '50-‘60 y contrastarlas en el marco de la
globalizacion del siglo XXI, periodo en el cual se evidencian profundas transformaciones
culturales produciendo aun mas confusion que comprensidon; esto suscita nuevas
interrogantes que preguntan acerca de los cambios de las estrategias desplegadas en las
précticas populares”?®,

No es menor el cambio producido por la globalizacién y la jivarizacion de los Estados
Nacionales al referirse a la cultura popular; una pista interesante es buscar intersticios que
aglutinan y relacionan a grandes masas de territorios virtuales, con distintas lenguas,
modos y motivaciones; en definitiva, la cultura popular manifestada en un nuevo contexto
gue — en palabras de Garretdn — se expresa a través de la instalacion de la globalizacion;
una “internacionalizacién conjunta entre imperialismo y neoliberalismo” que dejaria al
Estado en una doble marginalidad cultural; la distanciada del pueblo y la aparicion de

nuevas formas de accién social internacionalizada (Garreton, 2004).

25 Ver Tisio Escobar, Garcia Canclini, Jesis Martin Barbero, entre otros.
26 Jean Franco “La Globalizacién y la crisis de lo popular”, ensayista y critica literaria britdnica residente en EEUU.
Pertenece al Centro de Estudios Latinoamericanos de la Universidad de Columbia, Nueva York.
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Garcia Canclini reconoce esta situacidon cuando pregunta: écémo estudiar entonces a los
millones de indigenas y campesinos que migran a las capitales, a los obreros subordinados
a la organizacién industrial del trabajo y el consumo?; écdémo analizar las manifestaciones
gue no caben en lo culto o lo popular?; icdmo construir sociedades con proyectos
democraticos compartidos por todos sin que (los proyectos) se igualen a todos?

Es evidente que las preguntas del antropdlogo se relacionan con dos problemas
aparentemente diferentes: la cuestion de la fragmentacién y la hibridez y el problema de
la creciente homogeneidad de lugares desprovistos de cualquier particularidad local o
nacional, como por ejemplo los centros urbanos, los aeropuertos y los centros comerciales
(Canclini, 1990). Tanto la homogeneidad como la hibridez desafian las definiciones mas
viejas de identidad nacional, de comunidad y por tanto, de lo popular.?’” Sin embargo el
concepto de hibridez se debilita cuando se establece una relacién histérica de mestizajes y
sincretismos producidos desde la irrupcién europea en América, es decir, el concepto no
seria original pues las permanentes dindmicas de intercambio y analisis socio
antropolégico estarian establecidos desde hace ya varios siglos.

Antes, lo popular fue un indicador de la diferencia entre Latinoamérica y otros
continentes, una diferencia que segun la clase mas cercana a la metrépolis se
determinaba por la distancia que se percibia de la categoria del Estado Nacién naciente;
un claro ejemplo de este distanciamiento es la figura del huacho como arquetipo chileno-
latinoamericano cuyo capital cultural y simbdélico proviene principalmente de la tradicién
rural y se incorpora a la urbe y a la modernidad con toda su carga histdrica vinculada a la
pobreza y marginacidon como resultado del mestizaje (Montecinos, 1996).

La cultura popular servia igualmente como indicador de subdesarrollo; era pre-llustracién,
pre-alfabetismo, era tradicién como lo opuesto a progreso, era lo pre, es decir, lo anterior
a; atraso como lo opuesto a modernidad, vagancia o relajo como lo opuesto a ética del
trabajo desde una visién ilustrada y posmoderna. Hoy podriamos estar hablando del
nativo digital global y las distinciones de un sujeto en un habitus virtual — éiporque no? -
para comenzar a definir una nueva y determinante dimension de la cultura popular.

Gramsci desarrolla una distincidon cuando plantea que “una cancion popular en el contexto
de un pais y de su cultura no es la calidad artistica, ni el origen histérico, sino la manera
como ésta — la cancién - percibe el mundo y la vida; en esto podemos buscar la
colectividad de la cancién popular y de lo popular en si mismo” (Davidson, 1969). En tal
sentido, Gramsci examina como un fendmeno dependiente de las ideologias dominantes
al folclor, a propdsito de que éste el que siempre ha estado atado a la cultura de la clase
dominante y a su manera se ha apropiado de ciertos aspectos de ésta convirtiéndolo en
parte de las tradiciones precedentes.

27 Garcia Canclini, entiende por hibridacion cultural los modos en que determinadas formas se van separando de
practicas existentes para recombinarse en nuevas formas y nuevas practicas. Ademas como una condicién de lo popular
y vinculando lo popular o folklérico con lo masivo.




23

Siguiendo con el ejemplo del folclor, la mayoria de sus elementos esenciales son
conservadores y son retenidos por los agentes como ideas objetivadas, cosificadas y que
sirven para perpetuar una estratificacion cultural en la sociedad. Es facil identificar en
Chile - por ejemplo - las fiestas tradicionales donde el folclor es utilizado como
instrumento simbdlico especialmente por las clases hegemdnicas como Unica respuesta a
la construccion histérica de la cultura popular. ¢Pero se podria llamar popular a los Huasos
Criollos, aquellos personajes de la antigua aristocracia chilena vistiendo una vestimenta de
alto valor monetario y disfrutando de canciones reaccionarias de los Huasos
Quincheros??®

Al igual que el concepto de sentido comun, Gramsci no rechaza el folclor en su totalidad, ?°
sino que individualiza dentro de éste un nucleo de elementos positivos que si son
replanteados pueden ser incorporados en una concepcién del mundo mas elevada, la
filosofia de la praxis.

La crisis de lo popular — segun Jean Franco - puede entenderse de diferentes formas; por
una parte, existe una crisis de la terminologia dado que los significados mas antiguos de la
palabra popular ya no corresponden a grupo alguno estable, y por otra parte, la idea de
una cultura hecha por el pueblo mismo dejé de ser viable. Como resultado de lo anterior,
tenemos los intentos de describir la diferencia local, regional, nacional, latinoamericana y
global, en general en términos de hibridez o de nostalgia.

En otro sentido, la crisis de lo popular también puede interpretarse como un problema de
representacion dentro de las sociedades neoliberales, en donde la estratificacion social se
entiende en términos de consumo y los movimientos sociales a nivel global son capaces
de traspasar los limites de las clases; aqui lo popular se caracteriza por el nivel de
consumo, especialmente de conocimiento, a través de nuevos dispositivos
comunicacionales facilitados por las tecnologias.

Pero también hay otro punto de vista en el cual lo popular (definido por su marginalidad
dentro del sistema mundial) pone en crisis el discurso de la llustraciéon del progreso a
través de la auto-ayuda, la educacién y la movilidad ascendente. De mas estda decir que la
fuente de esta ultima postura es Gramsci, cuyo concepto de “lo popular nacional” todavia
tiene vigencia para una parte de la izquierda latinoamericana (Gramsci, 1940).3°

28 Huasos Quincheros; nombre de un grupo autodenominado folcldrico, que apoy® el golpe de estado en Chile y que a
través de sus canciones sintoniza con la aristocracia e ideologia de derecha.

29 La palabra "folclor" surgié en un momento preciso de la historia europea, cuando se aceleraba la desaparicion de las
culturas preindustriales. W. J. Thomas propuso el término en 1846, en una carta escrita a la revista britanica The
Athenaeum. La idea era que la palabra folclor deberia sustituir al apelativo anterior de "antigliedades populares"; siguid
refiriéndose a la preservacién del pasado, pero con nuevas e importantes connotaciones de seriedad, puesto que "lor"
incluia los significados de ensefianza y erudicidn, y "folc" aludia, al mismo tiempo, a la gente en general y a la idea de
nacion.

30 http://www.columbia.edu/cu/spanish/courses/spanish3330/6masas/rowe vy schelling.pdf; La connotacién de Nacién
se asocia con una tradicién alemana, mejor conocida por la palabra Volksgeist. Asociada con el filésofo Herder, y



http://www.columbia.edu/cu/spanish/courses/spanish3330/6masas/rowe_y_schelling.pdf
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Hasta en este caso uno puede hablar de la crisis de lo popular, pues muchos de los
identificados con la resistencia al capitalismo — fundamentalmente ideologias de
izquierdas renovadas posteriores a las dictaduras latinoamericanas y actualmente
desvinculados de las luchas por la justicia social - cambiaron sus ldgicas marxistas,
abandonando el término popular y su carga simbdlica, por conceptos como “ciudadania” o
“sociedad civil”, dando énfasis asi a formas que construyen imaginarios sociales donde la
participacién y la incidencia tradicional del pueblo, hoy — a diferencia de décadas pasadas -
se instalaria como discurso desde la funcién de la institucionalidad; organizaciones civiles
(Ongs) o estructuras del Estado, que obviamente estan desligadas de la lucha social del
pueblo3!.

En vista de este mapa cambiante de las uUltimas décadas, la teoria cultural ha estado
cuestionando cada vez mas la estructura de un discurso que separa lo “popular” de lo
“culto” en razén del valor. Garcia Canclini, - tomando como ejemplo a los paises en
Latinoamérica - sostiene que diferenciar entre los productos de los artistas y de los
artesanos es una forma de diferenciacidn social,3? afirmando con esto que la cultura global
- en particular el turismo - no necesariamente causan la degeneracioén de los productos de
los artesanos, sino que contribuyen a su enriquecimiento y expansién33, En forma
bastante similar, los medios de comunicacién de masas y las viejas formas de la cultura
popular son interdependientes; por ejemplo, las teleseries toman posesidon cuando el
melodrama real de lo social es imposible de superar por los sujetos y, a la inversa, la
cultura que se transmite oralmente utiliza iconos de esta misma cultura de masas
influenciados profundamente por los medios de comunicacidon masivo (Barbero, 1987)34.
Ahora bien, aparentemente Canclini relativiza el consumo como incidencia politica de los
sujetos, cuestionando a la masa consumidora en periodo de globalizacién, como
productores de cambios en la estructura social, distinguiendo los movimientos sociales
actuales de aquellos de décadas pasadas.

refiriéndose a los cuentos, canciones, costumbres, ritos y proverbios que configuraron el espiritu colectivo de un
"pueblo" en particular, la nocién de Volksgeist nacié de una reaccion romantica a la llustraciéon Enlightenment. A
diferencia de las categorias analiticas y generalizadoras de los sistemas cientificos de la llustracidn, ponia énfasis en la
identidad, entendida como el crecimiento organico de culturas nacionales como estilos de vida circunscritos a un
territorio determinado Al mismo tiempo, se asociaba con una idea de comunidad representada por la vida campesina,
opuesta a la sociedad industrial y a la alta cultura. Introduccion a la cultura popular en América Latina William Rowe y
Vivian Schelling

31 Es importante mencionar que este fendmeno se produce a partir del traspaso conceptual de una sociedad que
establece grupos sociales populares a grupos denominados como ciudadanos o sociedad civil respondiendo a una
reflexion proveniente de paises desarrollados que posterior a la caida del muro de Berlin requieren nuevos enfoques
para denominar las estructuras sociales en contextos de globalizacién.

32 Garcia Canclini (1988) “Cultura transnacional y culturas populares” (ed. con R. Roncagliolo), Ipal, Lima.

33 Un ejemplo de esto es la comunidad de Otavalefios en Ecuador, quienes manteniendo lo esencial de su cultura, se han
ido adecuando al mercado de consumos y es facil verlos desplazarse en vehiculos 4x4.

34 Barbero, Jesus Martin (1987) “De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura y hegemonia”. Pag. 66. Edicion
G. Gili, México.
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Tomando en cuenta el trabajo desarrollado por Bajtin en su libro Rebelais, colocamos un
nuevo argumento de andlisis frente a lo popular; el sujeto y la historia. Asi como Baijtin
instala una linea analitica de clasificacidon social, econdmica y cultural - muy semejante al
trabajo desarrollado por Marx en torno al cuestionamiento del capitalismo - coloca a la
cultura como una dimensién dialéctica de acuerdo al lugar que ocupa el agente en la
estructura social e histdrica, en este andlisis estructural de lo popular podriamos
conjeturar entonces que segun el lugar, la historia y la ideologia del agente se estableceria
su relacidn politica a través de la cultura.

Asi pues, si un sujeto que se manifiesta, se expresa y practica un tipo de cultura que
identifica a un pueblo, responde a una perspectiva de clase con ideologia marxista, o bien
se estaria identificando con subculturas marginadas y fracturadas por la cultura
dominante (Poncio, 1998). La cultura popular siempre estara tensionada por una cultura
oficial; una cultura de elite, hegemonica, institucionalizada que responde a las estructuras
de poder politico y econdmico constituido como clase dominante (Guillen, 2011).%°

En la dimensién de la cultura popular podemos situar al arte popular donde los sujetos
estan comprometidos ideolégica y politicamente con su tiempo y con su clase, con su
pertenencia y con su historia desde donde se producen las reflexiones y las obras de arte,
instrumentos estéticos y acciones sociales, a través de los cuales se busca tensionar a la
cultura dominante. En este punto la relacién tedrica entre Gramsci y Bajtin estaria
bastante asociada a lo popular desde la perspectiva de Marx, en tanto que las
manifestaciones populares relacionadas con la creacion y el arte, estarian en directo
vinculo con la lucha de clase que mantiene el sector culturalmente dominado contra el
dominante y hegemonico.

Otro interesante argumento — ahora metodoldgico - instalado por Johannnes Fabian
tensiona la teoria cientifica cuestionando los usos del tiempo en tanto estrategia
fundamental en el abordaje de nuestro objeto de estudio. Segun este autor lo popular
contendria una historicidad en su analisis por lo cual al abordarlo se debe tomar en cuenta

35 Bajtin cambia el punto de referencia de la fenomenologia, pasando de un horizonte del yo a un horizonte del Otro;
esto cuestiona la direccidon de la filosofia occidental y la vision dominante de la cultura. Para el autor la ideologia
dominante se basa en la categoria de la identidad y estd presente no solo en los proyectos que tienden a conservar y
reproducir las relaciones sociales, sino también en los que se proponen modificarlas o sustituirlas. EI dominio de la
identidad es tal que toda forma de reivindicacién se basa en la identificacidn; tener los mismos derechos de los que
mandan, idénticas oportunidades, idéntica vida y felicidad de quien ostenta el poder. Todo ello crea un universo
comunicativo en el que son posibles alternativas, pero como mecanismo de identificacion de homologacion excluye
cualquier alteridad. Bajtin analiza las condiciones posibles para subvertir la ideologia de la identidad, condiciones
posibles en sentido filoséfico permitiria entrever y justificar una légica diferente basada en alteridad. Ver en “Individuo,
estructura y practica social: tres debates en ciencias sociales” Jaime Torres Guillen, Espiral en estudios sobre estado y
sociedad, Vol. XVII N2 50.
http://148.202.18.157/sitios/publicacionesite/pperiod/espiral/espiralpdf/espiral50/teoriaydebatel.pdf



http://148.202.18.157/sitios/publicacionesite/pperiod/espiral/espiralpdf/espiral50/teoriaydebate1.pdf
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esta dimensién tanto para las hipétesis como para los analisis; en conclusion, no seria lo
mismo un analisis de lo popular en tiempos de la Colonia, que observar lo popular desde
las dictaduras latinoamericanas, o bien en el Chile neoliberal del SXXI. Debemos tomar en
cuenta que la critica metodoldgica que levanta Fabian surge al interior de la antropologia
donde;

“..los objetos de estudio alcanzan etapas evolutivas y amplias trayectorias del ser humano
(salvajismo, barbarie, civilizacion); pero, puede llegar a ser contradictoria su aplicacién a procesos
socioldgicos surgidos en la post modernidad, especialmente cuando el tiempo es portador de
significados y por tanto considerado como un acto politico (Fabian, 1983).

Sumado al enfoque histdrico, existe otro como elemento central de nuestro tema, el
paradigma moderno de la cultura centrado en la industria cultural, que coloca hasta
nuestros dias una tensién entre la cultura hegemonica y la cultura popular, que desde la
reflexion de Jesus Barbero, resulta significativo y urgente realizar el analisis acerca de las
contradicciones internas que instalaron los autores clasicos en este tema; aqui surgen los
aportes de Walter Benjamin. Veamos.

La cultura popular, una forma social de hacer arte

Los parrafos anteriores coinciden una vez mds con la critica que se intenta hacer desde
este marco tedrico; existe una evidente aristocracia cultural, articulada estrechamente a
la politica y al mercado que se niega a aceptar la existencia de una pluralidad de
experiencias estéticas, que excluye a la pluralidad de los modos de hacer y usar
socialmente el arte.

Incluimos otro autor relevante cuando se habla la cultura y su industrializacion; Walter
Benjamin, a quien se le suele estudiar como integrante de la Escuela de Frankfurt y sin
embargo aunque hay convergencia en sus temdticas, es recién desde hace algunas
décadas que se le empieza a analizar sus propuestas producidas a mediados del SXX. Las
relaciones de Benjamin con Adorno y Horkheimer — no siempre fueron convergentes ni
amistosas, sin embargo vale la pena mencionar que éstos le ayudaron desde Nueva York
con el pago de sus articulos mientras aquél vivia su exilio errante en Europa3®.

No sdélo Benjamin fue reconvenido con frecuencia por su heterodoxia, sino que sus amigos
editores se permitieron alterar expresiones y retrasar indefinidamente la publicacién de
sus textos. La lucha de Benjamin es abrirle camino a una busqueda que nos revela no poco
de lo que también nosotros intentamos pensar. La ruptura esta en el punto de partida.
Benjamin no investiga desde lugar fijo, pues tiene a la realidad por algo discontinuo.

“La unica traba estd en la historia, en la redes de huellas que entrelazan unas revoluciones con otras
o al mito con el cuento y los proverbios que aun dicen las abuelas. Esta disolucion del centro como

36 VVéase el numero monografico de la Revue d’Esthetique, no. 1, 1981, dedicado a W. Benjamin, y el Prélogo de J.
Aguirre al tomo | de lluminaciones, Madrid, 1980.
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meétodo es lo que explica su interés por los mdrgenes, por todas esas fuerzas, esos impulsos que
trabajan los mdrgenes sea en politica o en arte: Fourier y Baudelaire, las artes menores, los relatos,
la fotografia. De ahi la paradoja” (Barbero, 1987).

Adorno y Habermas3’ lo acusan de no dar cuenta de las mediaciones, de saltar de la
economia a la literatura y de ésta a la politica fragmentariamente. Y acusan de eso a
Benjamin, que fue el pionero en vislumbrar la mediacién que permite pensar
historicamente la relacidn de la transformacién en las condiciones de produccién con los
cambios en el espacio de la cultura, o sea, analizar las transformaciones desde la
experiencia social. Pero para la razon ilustrada la experiencia cotidiana es lo oscuro, lo
constitutivamente opaco, lo impensable. Para Benjamin, por el contrario, pensar la
experiencia, es el modo de acceder a lo que irrumpe en la historia con las masas y la
técnica. Podriamos decir frente a esto que Benjamin se adelanta a la importancia que
tiene el método en las reflexiones filosdficas.

No se puede entender lo que pasa culturalmente en las masas, sino se entiende desde la
experiencia, y a diferencia de lo que pasa en la cultura culta, cuya clave estd en la obra
como ultimo resultado, para aquella otra, la cultura y el arte desde lo social, la clave se
halla en la percepcidn y en el uso que se le da a la cultura. Esta ultima frase coloca a la
cultura hegemonica y la cultura popular en evidente tensidn, distinguiendo — esta vez — el
sentido de cada cual y su efecto en la comunidad social. Se trataria, mds que de arte o de
técnica, del modo como se producen las transformaciones en la experiencia practica y ya
no sélo en la dimensién puramente estética:

“Dentro de grandes espacios historicos de tiempo se modifican, junto con toda la existencia de las
colectividades, el modo y manera de su percepcion sensorial”; se busca “poner de manifiesto las
transformaciones sociales que hallaron expresién en esos cambios de la sensibilidad social”*®

¢Y qué cambios en concreto estudia Benjamin? Los que vienen producidos por la dindmica
convergente de las nuevas aspiraciones de las masas y las nuevas tecnologias de
reproducciéon y en la que el cambio que verdaderamente importa reside en “acercar
espacial y humanamente las cosas, un signo de transformacion social, la de la conquista
del sentido para dar condiciones de igualdad en el mundo”?3°.

Continuando con el andlisis que realiza Barbero, se menciona que Benjamin cifra su
interés por lo marginal, por lo menor, por lo popular, una creencia que Horkheimer y
Adorno juzgan como cuestiones misticas. Barbero piensa que justamente ahi se ubica el
fondo del debate: la posibilidad misma de pensar las relaciones de la masa con lo popular.
Podriamos definir esta relacién que hace Barbero con el enfoque transversal que se
realiza en la Escuela de Frankfurt en el contexto del Neomarxismo y la busqueda de la

37 Escribe Adorno acerca de Benjamin; “Su método microldgico y fragmentario no se ha apropiado nunca plenamente de
la idea de mediacidon universal que en Hegel y en Marx funda la totalidad”, en Critica de la cultura y sociedad I; 2008;
Obras completas, Ediciones AKAL, Espafia. Pag. 124

38 Citado por Jesus Barbero, en W. Benjamin, Discursos Interrumpidos, vol. |, pag. 24.

39 |dem, pag. 25.
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utopia del hombre, considerada como mistica en el pensamiento filoséfico de ambos
autores y por qué no decirlo, al centro del pensamiento neomarxista; pero Benjamin —
haciendo la diferencia - tensiona la filosofia y la praxis, desde lo cotidiano de las practicas
de los marginales sociales de los sujetos, es decir, releva las contradicciones internas del
marxismo que se ubicaron en la filosofia econdmica y las luchas de clases en plana etapa
de cierre de la modernidad; varia hacia una perspectiva donde se releva la dimension
cultural de los sujetos y sus practicas de resistencia/creatividad, especialmente la de las
clases populares.

En sintesis, para Barbero, este desplazamiento politico y metodolégico permitido a
Benjamin ser pionero de la concepcion que desde mediados de los afos setenta esta
posibilitando desbloquear el andlisis y la intervencién sobre la industria cultural en
Latinoamérica:

“Se trata del descubrimiento de nuestra experiencia que desde el oprimido configura unos modos de
resistencia y percepcion del sentido mismo de sus luchas, pues como Benjamin afirmd; “no se nos ha
dado la esperanza, sino por los desesperados” (Barbero, 1987).

Frankfurt y el origen de la industria cultural

En el capitalismo luego del nazismo, los procesos de masificacion van a ser por vez
primera pensados no como sustitutivos, sino como constitutivos de la conflictividad
estructural de lo social. Los trabajos de la Escuela de Frankfurt introdujeron la apertura de
un debate politico en relacién a la cultura a partir de la obra mas influyente de estos
autores: 40

“...en un principio, porque sus ideas no se dejaban utilizar politicamente con la facilidad
instrumentalista a la que si se prestaron otros tipos de pensamiento de izquierda, y mds tarde
paraddjicamente se fue descubriendo todo lo que el pensamiento de Frankfurt impedia a nosotros
los latinoamericanos, observar nuestra realidad social y cultural que no cabia ni en su
sistematizacion ni en su dialéctica” (Barbero, 1987).

Barbero hace mencidn a la tensién tedrica emergida en nuestros paises de acuerdo al
analisis de la reproduccién técnica de la cultura; esta tension es interpretada por el autor,
como un ajuste de cuentas, sobre todo con el pensamiento de Adorno, que es el que ha
tenido entre los pensadores latinoamericanos mayor penetracion y continuidad:

“Los trabajos de Walter Benjamin vinieron no sélo a enriquecer el debate, sino a ayudarnos a
comprender mejor las razones de nuestra desazon: desde dentro, pero en plena disidencia con no
pocos de los postulados de la Escuela, Benjamin habia esbozado algunas claves para pensar lo no
pensado: lo popular en la cultura no como su negacion, sino como experiencia y produccién” *!

Barbero analiza la industria cultural en Latinoamérica, distinguiendo en su interior el rol

40 M. Horkheimer y Th. W. Adorno (1971) “Dialéctica del Iluminismo, Editorial Sur. Buenos Aires, 1971.
41 JM Barbero. De los medios a las mediaciones. Pag. 106
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social del arte y el sentido de la dimensidn creativa en nuestros estados capitalistas del
tercer mundo; concluye la existencia de una degradacién de la cultura traducida en
industria de la diversion.

“la diversion hace soportable una vida inhumana, una explotacion intolerable, inoculando dia a dia
y semana tras semana la capacidad de encajar y de arreglarse, banalizando hasta el sufrimiento en
una lenta “muerte de lo trdgico”, esto es: de la capacidad de estremecimiento y rebelion.*

Se menciona la desublimacién del arte, que no es sino la otra cara de la degradacion de la
cultura, ya que en un mismo movimiento la industria cultural banaliza la vida cotidiana y
positiviza el arte. Para Barbero esta desublimacidn se sitda en el momento en que el arte
logra desprenderse del dmbito de lo sagrado quedando a merced de lo que el mercado le
posibilita. La contradiccion estaba ya en su raiz, el arte se libera; pero con una libertad
“como negacion de la funcionalidad social impuesta a través del mercado, quedando
esencialmente ligada al presupuesto de la economia mercantil”.

Sélo asumiendo esta contradiccién el arte ha podido resguardar su independencia, de esta
manera - y contra la estética idealista — podemos aceptar que el arte logra su autonomia
de la ritualizacién, transformandolo en mercancia y alejandolo de la vida. Es decir, a partir
de un momento la economia del arte sufre un cambio decisivo, el caracter de mercancia
del arte se disuelve “en el acto de realizarse en forma integral” y perdiendo la tension que
resguardaba su libertad, el arte se incorpora al mercado como un bien cultural mas,
adecuandose enteramente a la necesidad. Lo que de arte quedara ahi ya no serd mas
que su cascarodn: el estilo, es decir, la coherencia puramente estética que se agota en la
imitacion.

Esta sera la forma del arte que produce la industria cultural: identificacion con la férmula,
repeticién de la féormula, al modo de productos artisticos, y no de sustancia y sentido de la
cultura. Con la industria cultural es el goce lo que pasa a tener sentido artistico pues tal y
como lo entiende la conciencia comun - la cultura popular - el goce y el gusto es sélo un
extravio del juicio del sujeto, una fuente de confusiéon: el que goza con la experiencia es
s6lo el hombre trivial y no culto al cual la industrializacién de la cultura le ofrece objetos
estéticos en serie y con cardacter reiterativo dira Adorno.

Por su parte cuando Kant funda la estética moderna, también se pregunta cuestiones
relacionadas apuntando al juicio que tiene el sujeto en su relacidén con lo estético: “éQué
se afirma propiamente a priori de un objeto en el juicio de gusto?

Se plantea que el placer del gusto debe ser unido inmediatamente con el simple juicio
antes de todo concepto, donde

“..no es el placer, sino la validez de ese placer, lo que se percibe en el espiritu como unido con el
mero juicio, y lo que es representado en un juicio de gusto, a priori , como regla universal para el

42 |bid pag. 111
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Juicio, valedera para cada cual”, de tal manera que, si percibo y juzgo un objeto con placer, éste es
un juicio empirico; por otra parte, si encuentro un objeto bello y puedo exigir a cada cual esa
satisfaccién como necesaria es un juicio a priori.*

En Adorno - como en Kant - estdn las preguntas relativas al enfrentamiento entre la
subjetividad y la conciencia del sujeto y la estética, donde éste ultimo abre la reflexion en
torno a la constitucién del gusto y la satisfaccion que los sujetos alcanzan con el objeto;
mientras que Adorno — siguiendo esta misma linea — analiza en una primera etapa al arte
popular como un arte serio cercano a la traduccién histdrica de la cultura del sujeto;
posteriormente en una segunda etapa esa posicidon se comienza a acercar al problema del
goce; “hay que demoler el concepto del goce artistico”, proclama Adorno, pues en el
mercado industrial del arte, no tiene sentido un tipo de goce prefabricado que se niega al
compromiso histérico del hombre y su cultura.

Durante el periodo de posmodernidad seria dificil contradecir a ambos autores, pues
desde sus particulares posturas, son visionarios si se realiza un analisis critico a la estética
al arte, a la politica, a la economia y a la cultura; las manifestaciones sociales traducidas en
expresiones artisticas no dejan de tener sustancia subjetiva y social en sus resultados
estéticos; es evidente por tanto, que la discusién no estd puesta entre un tipo de arte
elitico (homogéneo) o popular (divergente), sino en la transversalidad mercantil que
constituye a nuestra sociedad actual, donde el arte ha sufrido una profunda escisién en su
construccion subjetiva y social; el mercado logra finalmente su objetivo de desublimar el
arte instalandolo como una cultura de masas, objetivable y como objeto de consumo.

Pero logra un objetivo aun peor; instalar en el juicio y el gusto de los sujetos una
conciencia politica y de clase respecto de este consumo; un tipo de arte culto profesional
y especializado al alcance de unos pocos que desde una posicidn conservadora no permite
romper la estructura cultural, ni tampoco permite — a través de la politica - el desarrollo
de otro tipo de expresiones vinculadas a las transformaciones de la cultura,
deslegitimando la expresidn social de otro tipo de arte — popular — que apunta mas bien a
la resistencia, tanto frente al mercado, como al conservadurismo.

Lo culto y lo popular, entre el relativismo y la legitimidad

Los aportes de Grignon y Passeron identifican dos formas distintas de analisis de la cultura
popular. Por un lado, la que tiene origenes en los estudios de la antropologia, el
relativismo y por otro la que tiene sus origenes en el estudio de la sociologia, el
legitimismo. De esta ultima los autores plantean como aspecto positivo, el hecho de
identificar las relaciones de dominacidn en las que se inserta la produccién simbdlica de
los sectores populares (Grignon y Passeron, 1992).

43 Critica del juicio (Kritik der Urteilskraft) (1790). Trad. de Manuel Garcia Morente, Madrid, Espasa-Calpe, 1999 (82 edic.)
Pag. 158.
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Desde el enfoque de los legitimistas, la cultura dominante es la Unica que tiene la
responsabilidad de definir cuales son las representaciones culturales validas para toda la
cultura. Por tanto no existe cultura mas alld de la cultura legitima o dominante y a ciertos
niveles de radicalizacién de estos planteos, la cultura popular seria - desde esta
perspectiva - una no cultura, caracterizada por la ausencia y carencia de rasgos propios.

Por el contrario, las posturas relativistas le otorgan a la cultura popular caracteristicas
propias, ya que la ausencia material no impide que un grupo organice un universo
simbdlico coherente y propio. Cuando el planteo relativista se exacerba, se le otorga a las
manifestaciones culturales populares plena autonomia respecto a la estratificacién social
y se pierden las referencias en cuanto a dénde radica el poder de legitimar o deslegitimar
algunas practicas culturales, lo que invisibiliza las desigualdades y las relaciones simbdlicas
de dominacidn; a esto los autores lo denominan “populismo”.

Presentada las dos modalidades de estudio de la cultura popular, en adelante nos
detendremos en el enfoque legitimista. Esta es la que da lugar al concepto de
dominocentrismo en el estudio de las culturas, entendido como aquel analisis que
realizado al interior de una misma sociedad estratificada se centra en el grupo dominante.

Estas criticas epistemoldgicas y metodoldgicas de G y P surgen hacia los estudios
socioldgicos que centran el analisis de la cultura en el “gusto” y el “estilo de vida”,
polemizando con los planteos de Pierre Bourdieu. Para los autores la sociologia legitimista
pierde precisién en la medida que el estudio se dirige a los sectores mas bajos de la
jerarquia social;

“Todo ocurre como si el observador, situado en el vértice de la pirdmide social, perdiese poder y
discernimiento a medida que su mirada discurre hundiéndose hacia las zonas bajas de dicha
pirdmide” (Grignon y Passeron: 1992, 139)

En una sociedad estratificada, organizada socialmente por relaciones de dominacién el
investigador no puede obviar donde se ubica el objeto (sujeto) de estudio en relacién al
lugar que él mismo ocupa en el ordenamiento social, y en qué medida sus estudios y
analisis estan signados o no por un atravesamiento que tiene como punto de partida dicho
lugar en las relaciones sociales de dominacion.

Cuando los elementos expuestos en el parrafo anterior no son tenidos en cuenta, los
estudios sobre la cultura popular son analizados desde la cultura legitima, la cultura de la
clase dominante.

“La cultura popular definida exclusivamente por referencia al gusto dominante, es decir
negativamente, en términos de limitaciones, de exclusion, de privacion, de ausencia de opciones, de
ausencia de consumos o prdcticas, la cultura popular aparece necesariamente, en esta perspectiva,
como un conjunto indiferenciado de ausencias, desprovista de referencias”. (Grignon y Passeron:
1992, 142).
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Al parecer la cultura popular es identificada por lo que carece y no por lo que le es propio
y frente a esto G. y P. hablan de “haberes” en lugar de “capitales” y proponen una
descripcién de la cultura popular desde un punto de vista positivo, con caracteristicas
propias particulares y peculiares. La postura legitimista realiza minuciosas y detalladas
descripciones de los dominantes, demostrando la heterogeneidad de este espacio social,
en contraposicion a la cultura popular que la identifica como homogénea, sin diferencias
dentro de las clases populares carentes de capital cultural.

Este es un elemento que también es refutado por G y P en diferentes pasajes del texto,
demostrando que el modo de vida y los gustos de los obreros de origen campesino — por
ejemplo - conforman una combinaciéon particularmente conflictiva de disposiciones
ligadas a la herencia y a la pequefa propiedad territorial e inmobiliaria, y a disposiciones
ligadas a experiencias de la proletarizacion y a la desaparicion de la clase y del medio de
origen (Grignon y Passeron: 1992, 152).

El analisis dominocentrico implica la carencia de cultura por la carencia de bienes
culturales, asi el modo de vida de las clases populares se deduce del nivel de vida. Esta
perspectiva ubicaria entonces al dominado en la esfera de la naturaleza especialmente del
consumo retomando la perspectiva de la Escuela de Frankfurt. La sociologia legitimista se
sustenta en un presupuesto implicito:

“El orden simbdlico (jerarquia de los gustos) no corresponde solamente al orden social (jerarquia de
las clases), sino también al orden natural (jerarquia de las necesidades)”. (Grignon y Passeron 1992,
143)

Para superar la vision dominocentrica los autores hablaran de “dominomorfismo”,
proponiendo utilizar las mismas herramientas para el estudio de los dominantes y los
dominados, sosteniendo que esta es la mejor manera para demostrar que existe en los
sectores populares una distincion en cuanto cultura, es decir, donde se evidencia la
existencia de una cultura popular — que aunque cultura dominada - , constituye en si
misma un universo simbdlico propio.

Pierre Bourdieu y Michel de Certeau frente al dominocentrismo

Algunos de los elementos principales de las posiciones de Bourdieu fueron expuestos en la
pregunta anterior. Para Bourdieu, en su andlisis sobre el gusto y el estilo de vida, la cultura
de los sectores populares se caracteriza por la privacidn, por la carencia, donde dicha
cultura es una adaptacion al lugar que ocupan estos sectores en la estructura social. Dice
Bourdieu:

“Los gustos obedecen, asi, a una especie de ley de Engels generalizada: a cierto nivel de distribucion,
lo que es raro y constituye un lujo inaccesible o una fantasia absurda para los ocupantes del nivel
anterior o inferior, se torna banal o comun y se encuentra relegado al orden de lo necesario, de lo
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evidente, por la aparicion de nuevos consumos, mds raros y, por lo tanto, mds distintivos”
(Bourdieu: 1983)

Asi la cultura dominada esta marcada por la cultura dominante y los primeros buscan
formaciones sustitutas de las carencias frente a la imposibilidad de acceder material y
simbdlicamente a los bienes de la cultura dominante. Los sectores populares se enfrentan
a una doble desposesion, por un lado la cultura dominante crea y define los bienes
culturales a los cuales no pueden acceder, y por otro construyen sustitutos de los bienes a
los cuales no acceden.

“Excluidos de los medios de produccidn, son también despojados de los instrumentos de apropiacion
simbdlica de las maquinas a las que sirve” (Bourdieu: 1983).

Los elementos planteados por Bourdieu que configuran la distincion entre la cultura
dominante y la dominada, estd marcada por el concepto de habitus, o sea, un sistema de
disposiciones durables y transferibles que expresan, bajo la forma de preferencias
sistematicas, las necesidades objetivas que lo han producido. Es decir, seria el lugar que
los sujetos — populares en este caso - ocupan en la estructura social asignado por el gusto
y no meramente por el nivel de vida asignado por el salario.

Por su parte Michel de Certeau a igual que G y P, mantiene matices importantes a las de
Pierre Bourdieu. De Certeau, en la “Invencidon de lo cotidiano”, identifica en los sectores
populares un sin fin de practicas culturales con estilo propio, una forma de ser y estar en
el mundo. Son practicas minusculas y cotidianas que van generando un sentido propio.
Estas practicas se encuentran en la manera de emplear lo que se le ha impuesto desde la
cultura dominante, encontrandose dispersas a diferencia de las dominantes que se
presentan como racionalizadas y normalizadas (de Certeau, 2000).

Para de Certau la cultura de los sectores populares no se constituye, como plantean los
analisis legitimistas, de forma homogénea. Por el contrario lo hacen a través de “sus
formas de operar como tdcticas de consumo”, ingeniosidades del débil para sacar ventaja
del fuerte, desembocando entonces en una politizacion de las practicas cotidianas.

Gran lector de Foucault, de Certeau considera crucial la voluntad de construir una teoria
de las practicas cotidianas haciendo suyos los presupuestos foucaultianos respecto de las
dindmicas de las sociedades disciplinarias**. Si para Foucault todo dispositivo lleva en si
mismo, constitutivamente, la posibilidad de encontrar una “falla”, un sitio donde escapar
a la vigilancia y al control, de Certeau se va a colocar en la perspectiva de los puntos de
fuga. Sus actores, por lo tanto, no seran las instituciones, sino los sujetos. Alli donde
Foucault desmenuza los dispositivos de control y disciplinamiento, de Certeau se va a

44 Decir sociedad disciplinaria, y no disciplinada, es justamente uno de los nlcleos argumentales de Foucault en relacidn
con las configuraciones del poder. Dicho en palabras sencillas, en Vigilar y Castigar, una sociedad disciplinada no tendria
necesidad de renovar los dispositivos de vigilancia y control. El adjetivo disciplinario aplicado a sociedad indica, por el
contrario, que estos dispositivos requieren ser recursivamente generados para evitar, o paliar justamente las fugas.
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ubicar del otro lado de esos dispositivos, en los lugares en los que sujetos comunes y
corrientes viven su vida cotidianamente, para observar las fugas y las anti-disciplinas.

Estas fugas no son etéreas formas sin subjetividades, sino practicas, y aun cuando son
ocultas, diseminadas y heterogéneas, dejan marcas en el sistema®. De Certeau engloba a
estas practicas en la figura del consumo, categoria que remite, no a la Ultima actividad de
un proceso cerrado (produccion-circulacion-consumo), sino al comienzo de otra actividad,
invisible, abierta, oculta (nocturna dird, poéticamente, De Certeau). El consumo es aqui
entendido como la accidn que realizan los sujetos en los intersticios de los dispositivos de
poder?®,

El gran objetivo de De Certeau, es construir una teoria de las actividades de los
practicantes (entendidas como una produccidén-otra), que son inherentes a la vida
cotidiana. Porque esta disputa entablada entre sujetos e instituciones se pone en juego en
el marco de la vida cotidiana; unos hombres ordinarios, figuras anédnimas y multiples de
todos los dias, producen practicas ordinarias, anénimas y multiples, todos los dias. La vida
cotidiana es el gran escenario que fascina a De Certeau, un escenario de practicas acaso
no tan rutilantes como las acciones extraordinarias de hombres extraordinarios, pero que
poseen su propio resplandor, el de la vida cotidiana. Desde ahi (desde esa gran mayoria
silenciosa) es que De Certeau parte para elaborar sus argumentos en torno a la cultura
popular.

No obstante, dice De Certeau, estas practicas producen cultura multiple, heterogénea y
plural a la que, justamente, denomina cultura en plural. Y quienes la producen son
sujetos. Cabe aclarar, sin embargo, que esta teoria no es subjetivista en un sentido pleno,
aun cuando el peso que le otorga a las acciones de los sujetos podria sobre-interpretarse
como un exceso de indeterminacidon. En verdad, sostiene que el espiritu polemolégico®’
de su teoria responde, justamente, a un punto de partida que implica reconocer la
desigualdad social, afirmando que lo que intenta iluminar son los modos en que, en un
marco de desigualdad, los sujetos encuentran intersticios donde operar de modos
heteronomos, advirtiendo que no son los sujetos en tanto individuos los que le interesan,
sino las operaciones que estos realizan.

Este desplazamiento, desde los sujetos a las operaciones, ubica a su teoria a distancia de
ciertas perspectivas optimistas que celebran de manera acritica la supuesta libertad de los
sujetos. Ademas, pone en foco a la cuestiéon de unas practicas que estan reguladas por el
sentido practico, pero con una inflexidon respecto de la nocién bourdiana: se trata de los

45 Un ejemplo en Chile es la muerte de Victor Jara que después de 39 afios de no saber quiénes fueron sus autores, pero
a su vez sigue siendo el icono de una cultura popular y politica arraigada en los sectores desprotegidos mas conscientes
de las clases populares y las clases medias, deja huellas en una sociedad chilena regresiva, pero que como evento
cultural y politico causa profundo dafio a la imagen de un modelo cultural y de mercado hegeménico.

46 Aunque De Certeau se muestra reticente a hablar de consumidores, prefiere hablar de practicantes.

47 Polemos, del griego: guerra
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mecanismos de un hacer cultural, donde el consumo, se levanta en el lugar por excelencia
de practicas fundamentalmente culturales.

Esos desvios se realizan sobre los productos de una cultura definida en singular
(homogénea, Unica, visible), pero si bien frente a la luz abrasadora de la cultura en
singular De Certeau opone el resplandor particular de una cultura en plural (el lugar de la
multiplicidad, la heterogeneidad y la creatividad ordinaria), no se trata ni de un estudio de
la cultura popular, ni tampoco de las resistencias a los regimenes de poder. Las practicas
de la cultura popular, serian en sentido plural, con operatorias, con oralidades y ordinarias
por definicién, son desde el factor humano e implican una posicidén del sujeto: la posicidon
de consumidor, de no-productor, donde una gran mayoria silenciosa (parafraseando a De
Certeau) forma parte, sociolégicamente, de los sectores mas desposeidos (los débiles, los
populares).

Probablemente esta cultura en plural planteada por De Certeau alimenta en mayor
medida a la cultura popular generando propios mecanismos de resistencia frente a la
hegemonia cultural; pero esto no quita que el grupo de sujetos pertenecientes a la
hegemonia de la cultura, en definitiva, al poder estructural de donde se desprenden la
politica, no sean consumidores también de la cultura popular en términos individuales;
por ejemplo la fiesta de afio nuevo donde la transversalidad de las cumbias de Tommy Rey
no es discutida. Habria entonces, en esta argumentacion, dos dimensiones superpuestas
aunque sin vinculos de necesidad; una dimensién que resulta de la posicion de sujeto (no-
productor), y otra que indica que quienes conforman mayoritariamente el grupo de los
no-productores son los sectores ubicados en las posiciones mas desfavorecidas de la
estructura social.

Critica a estas posturas

Instalamos un Ultimo argumento critico asociado a la alteridad en que se situan las
concepciones de alta cultura y cultura popular. Para Iiaki Martinez de Albeniz, precursor
de este argumento, es preciso abordar dos rupturas tedricas para superar la concepcion
de la cultura popular. La primera de ellas es la que posibilita el relativismo cultural, reserva
tedrica para la que, dada la irreductibilidad simbdlica de los valores y simbolos que las
soportan, las culturas deben ser descritas y no jerarquizadas. El relativismo cultural no es
otro que el de otorgar a las culturas populares el derecho a tener su propio lenguaje, su
propio sentido, para asi olvidar lo que de ella hablan otros lenguajes (Martinez de Albeniz,
2001).

El autor plantea la teoria de la legitimidad cultural como parte del Relativismo Cultural.
Mientras que para Passeron y Bourdieu, no se puede dejar al relativismo cultural la tarea
de decir todo lo relativo a las relaciones existentes entre las culturas producidas por las
clases que nutren las interacciones simbdlicas; para Martinez de Albeniz, existiria un giro
weberiano — que en tanto racionalidad - adolece de un sesgo por que define las culturas
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populares exclusivamente sobre la hipdtesis de su participacién en un orden de
legitimidad cultural.

Para Ifaki existe una doble aproximacion tedrica en el analisis de toda expresion cultural:
un analisis culturalista que releva la autonomia simbdlica del objeto cultural, y un analisis
legitimista (o ideoldgico) que se centra en el papel de las propiedades simbdlicas en el
funcionamiento de una estructura de dominacién. Nos enfrentamos aqui a una suerte de
doble vinculo tedrico: a) si la visidn legitimista desdefia, a causa de la necesaria afirmacién
de su légica de dominacion, el valor de la cultura popular; b) la visién culturalista, por su
parte, obvia toda relacién (constituyente y constitutiva del hecho cultural) de dominacién
simbdlica al reclamar la irreductibilidad y la autonomia de toda expresion cultural.

Dos son las posibles vias a transitar en esta encrucijada tedrica. En primer lugar, la
alternancia entre ambas perspectivas, es decir, la acotacién de ambitos de la realidad
sobre los que proyectar, seglin convenga, uno u otro de los modelos analiticos. Existen por
una parte, terrenos, interacciones, estratos y practicas culturales populares que se
muestran sensibles a los indicadores de la interiorizacién de la legitimidad cultural y
reaccionan con las consabidas muestras de auto desprecio, verglienza -cultural,
denegacion de lo propio e imitacion de los patrones ajenos.

En segundo lugar, ambitos en que los mediadores del reconocimiento de la legitimidad
permanecen mudos y en donde, a la inversa, “la coherencia de las practicas se deja
construir facilmente como si se tratase de una cultura auténoma” (Grignon y Passeron,
1992:84).

Desde la retérica del teatro y lo popular podriamos decir entonces que como telén de
fondo del debate culto/popular existe una disyuntiva de orden estrictamente tedrico,
entre las aproximaciones culturalista e ideoldgico-funcional. El analisis cultural/ideoldgico-
funcional referido en principio a la distincién culto/popular, se desplaza hacia la diferencia
entre autonomia de la cultura, cuyas formas arquetipicas son la estética y la critica cultural
en sentido amplio, mientras el andlisis ideolégico-funcional, es mas bien propio de la
sociologia de la cultura y el conocimiento.

Dada la inconmensurabilidad de las partes en contienda, esta disyuntiva se resuelve por lo
general improductivamente, a modo de didlogo imposible entre solipsismos paralelos. Asi
lo constata Hennion cuando da cuenta de las habituales querellas entre sociélogos y
artistas:

“La bella exterioridad que le confiere al socidlogo la etiqueta cientifica, permitiéndole asi sustraerse
al juicio de lo vulgar, de lo no cientifico, muestra un parecido sobrecogedor con la externalidad de la
estética que los artistas reivindican. También ella les da la razon desde su punto de vista, también
ella les sustrae al juicio de los profanos y por eso precisamente la denuncia del socidlogo. En
resumen, del mismo modo que el objeto del arte da la razon al artista, la objetividad cientifica se la
da al sociélogo” (Hennion, 1981).
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En cuanto a la sociologia, se menciona su predileccion por los andlisis ideoldgico
funcionales (cuando no el puramente estadistico); en esta linea, se debe hacer un ejercicio
de modestia epistemoldgica y abrazar los sesgos del adversario. Como sefiala Steven
Connor, la reciente sociologia de la cultura no ha renunciado al reto de ampliar su
definicion de la cultura y, por extension, la de sociedad; la cuestiéon no es tanto ver cémo
el estudio de las formas y estructuras sociales iluminan la actividad cultural o estética, sino
a la inversa; testear hasta qué punto las técnicas filosoficas o criticas para la interpretacion
de las obras de arte pueden ser reutilizadas para el estudio de la vida social en general. La
sociologia se ve asi alterada y contaminada en su problemadtica a causa del contacto con
su objeto de estudio, la cultura” (Connor, 1996).

En el particular caso de la cultura popular sefiala:

“..en la cultura popular, la condicion postmoderna no constituye una serie de sintomas que
aparecen sin mds en un cuerpo de evidencia textual y socioldgica, sino que se trata de un complejo
efecto de la relacion entre determinada practica social y la teoria que organiza y legitima sus
formas” (Connor; 133).

Y continua;

“Marginalidad y centralidad han intercambiado sus papeles por completo, siendo realmente dificil
distinguir los componentes de una sociedad mayoritaria (éla cultura dominante?, la cultura
chicana?, la cultura dominante mds la chicana?, todas las culturas al mismo tiempo?) Pues en su
autoconciencia fria e irdnica lo chicano se ha generalizado en el plano tedrico mds que cualquier
otro grupo. En este andlisis, los grupos dominantes llegan a estar mds alienados que los marginales;
y estdn alienados no solo en primera instancia sino, que estdn alienados también por su propia
alienacion, por su dificultad de pronunciarse en un discurso claro. Esta paradoja es en realidad la
unica forma intensificada de dualidad que existe en la teoria de la cultura popular contempordnea”
(Connor; 342)

Connor establece que la cultura popular minoritaria refleja la naturaleza descentrada y
fragmentaria de la experiencia humana contemporanea. Debido a que su historia se
identifica con las fuentes de su marginalidad, las culturas grupales minoritarias poseen
una legitimidad y conexidon con el pasado que les distingue de grupos mds asimilados.
Maestros de la ironia, a menudo comprenden que la marginalidad les convierte en unos
portavoces sociales mas apropiados que aquellos grupos mayoritarios incapaces de
desentrafiar o pronunciar las causas de su alienacién, pues producirian una contradiccién
interna a su propia hegemonia.

Estos diversos giros y enfoques no sorprenden demasiado, habida cuenta de los distintos
movimientos tedricos se dirigen por lo general a la estatizacion o culturizacion de lo social
tensionando lo producido por la historia de la teoria social (Jameson, 1984; Waters,
1995).
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Hasta aca se han ido relatando distintas miradas y posturas de la sociologia que tienen por
objeto relevar el lugar que ocupa la cultura popular en la estructura social y como ésta
dinamica de tensién en la dimensién de la cultura ha sido abordada por distintos autores
en el transcurso de modernidad y postmodernidad.

Simmel: la estatizacion de la vida social

Un autor relevante que observa la vida social ordenada en términos estéticos es Simmel
analizando las relaciones econdmicas, sociales y politicas a partir del modelo de la practica
artistica apostando por la reconciliacidn entre la vida y el arte. La teoria social y estética
de Simmel ha de ser analizada, habida cuenta de su complejidad, desde una triple
dimensién: la primera dimensién se obtiene de extraer la idea-fuerza de la que se nutre y
por la que se orienta; en segundo lugar, es preciso atender a su filosofia de la historia
para, finalmente, analizar la forma de hacer sociologia, distanciandose del campo que la
divisiéon del trabajo intelectual asignado histéricamente a la sociologia como ciencia de las
totalidades sociales, es preciso avanzar hacia una sociologia mas estilizada y fragmentaria.

La vida social es la lucha entre la vida (social) y la forma, entre la cultura subjetiva y la
cultura objetiva (que se materializa en instituciones, estructuras, técnicas y tradiciones).
La vida sélo puede expresarse y materializarse a través de la forma, del principio de
organizacién, dado que — plantea - la forma, sofoca la vida e impide la libertad irrestricta.
El autor rechaza la individualidad mal digerida, refractaria a las relaciones sociales, una
individualidad que desdefia la socialidad. El principio de que cada objeto de uso sea una
obra de arte singular es quizas el malentendido que caricaturiza mejor el individualismo
moderno (Simmel, 2003).

Sélo la reconciliacion de arte y vida darian salida a este desencuentro y para ello se hace
necesario que la frontera entre lo culto y lo popular se atenle. La obra de arte seguira
siendo para Simmel la expresidon mas veraz de la unidad entre forma y contenido—, pero el
intento de rehabilitacién de lo popular (arte aplicado, como él lo llama), dota a la cultura
de nuevas credenciales como por ejemplo el estilo.

Contrariamente a lo que sostienen las aproximaciones etnocéntricas que calificaban lo
popular como lo falto de distincidn, la cultura popular no desmerece la forma. La forma
gue adopta lo popular no es otra que el estilo. El estilo “representa dentro de la esfera
estética un principio de vida diferente al del arte verdadero, pero no por ello inferior”. La
dignificacion de lo popular pasa por no establecer una jerarquizacion entre lo culto y lo
popular, entre el principio de individualidad y el de generalidad. Ambos constituyen los
polos de la “creatividad humana”; solamente adquieren relevancia y sentido desde la
mutua cooperacion; ambos pueden determinar la vida y satisfacen, de hecho, necesidades
vitales y funcionales.
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Para Simmel es fundamental que la ciencia social dé cuenta de la experiencia social del
individuo en la modernidad, si no quiere traicionar su propia ldgica constitutiva. En contra
de la teoria de las totalidades sociales, patrocinada por Durkheim y en menor medida por
Weber, Simmel opta por lo mas fragmentario y fugaz de la vida social en tanto que
expresion del hombre vinculada a la creatividad, no estaria dando una explicacién
estructural de la modernidad.

El que Simmel explique las consecuencias de la division del trabajo en clave estética,
expresiva, o con relacion al modelo de la practica artistica, da buena cuenta del grado de
culturizacion que alcanza la sociologia que vive y practica. Propone el desplazamiento
hacia el analisis del fragmento y la recuperacién de la forma (estilo) como respuesta al
analisis funcional-ideolégico de las grandes totalidades histdricas, tedricas, ideoldgicas y
sociales que la division del trabajo cientifico y la especializacién funcional asigné a la
sociologia.

La propia actividad sociolégica, discurso y practica en gran medida artisticos, se ve
atrapada por el influjo de la estilizaciéon; una sociologia estilizada para una sociedad
estilizada que ha llevado a su mdaximo desarrollo el principio y la experiencia de la
generalidad - que nosotros queremos hacer equivaler aqui a lo popular - es entendida por
el autor como fuerza dindmica.

Compartimos este ultimo término de Simmel, para concluir esta primera parte, y definir la
cultura popular en un estado de permanente dindmica siendo necesario continuar su
indagacién tedrico y practica, tanto desde los marcos mas tradicionales histoérico -
sociolégicos con que se ha observado la cultura, como aquellos enfoques artisticos y
culturales del SXXI que debieran incluir nuevas dimensiones de analisis mas integrales, en
definitiva, un analisis de lo popular donde se pueda ampliar en vez de cerrar las
tendencias clasicas que miran tedrica y metodolégicamente este fendmeno.
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Conclusiones iniciales

El analisis de las definiciones de lo popular mencionadas hasta aqui, se mantienen en
entre dicho y la primera evidencia que surge, es que las fisuras en el sistema tradicional de
categorias no son menores, tanto para el analisis histérico, como ideolégico de la cultura
popular.

A la sociologia del arte le queda una tarea pendiente en tanto integrar a la reflexién las
dinamicas sociales y culturales en permanente tension en la estructura del poder, cobra
especial énfasis en estas reflexiones, las posturas weberianas relativas a los tipos ideales
de accidén centrados en el sujeto, es decir, retomar perspectivas socioldgicas que permitan
comprender los significados de los simbolos de la cultura mas alld de los metarelatos. Es
esencial reinterpretar las distinciones que aparecen entre la modernidad vy
postmodernidad, y desde los distintos enfoques socioldgicos, el estructuralismo, el
relativismo, etc.

Durante afios, los innumerables trabajos e investigaciones realizados en torno a la cultura
partieron de marcos conceptuales y metodoldgicos especificos sintetizados en la
busqueda de matrices tedricas capaces de dar cuenta de la relacién existente entre los
sujetos sociales y sus expresiones culturales. Asi, fue posible acceder a caracterizaciones
que resumieron las manifestaciones culturales (artisticas), en dos categorias
complementarias y opuestas: cultura de élite y cultura popular, vinculando la pertenencia
a una clase social con una produccién simbdlica determinada, es decir, tomando como
referente conceptual la filosofia econémica y estratificada de las clases sociales en Marx,
perdurando ésta como la tendencia analitica en gran parte de Latinoamérica hasta
mediados de los ’80.

Esta tipologia tiene su aparicién en la Escuela de Frankfurt con la reproductibilidad
técnica y el uso generalizado de los medios masivos de comunicacién, dando lugar a lo
que se conocié como la cultura de masas y la industria cultural?®.

Esto provocd que el clasico debate acerca del significado sobre la cultura popular se
complejizara, replanteando los conceptos que permitieran unificar criterios en torno a los
estudios culturales y la pertenencia al campo cultural popular, o de masas, sintetizadas en
tres grandes lineas de analisis que sin ser excluyentes ni totalizadoras, expresan las
perspectivas mas abarcadoras.

Una de las corrientes, referida a los medios masivos y su alcance en la distribucién y
circulacion de los productos culturales, llevd a que se identificara o relacionara a la cultura
de masas con la cultura popular, otorgando de esta forma valores fundamentales al grado
de masividad de un bien simbdlico. En este sentido, la cultura popular fue entendida como

48 Mas antecedentes se pueden encontrar en base a los autores pertenecientes a la Escuela de Frankfurt; Benjamin,
Adorno, Horkheimer, Marcuse, Habermas, entre otros.
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aquellas acciones realizadas con independencia del sujeto social interviniente,
priorizandose el rol difusor de los medios masivos de comunicacién en detrimento del
agente productor, quien asiste en forma pasiva a la construccion de fendmenos
denominados como “populares”, llevados a cabo por “agentes” considerados “extrafios”
al campo popular®®, donde lo central pasa por el rol que adquieren las industrias culturales
y el sector privado al masificar productos espectaculares de consumo masivo que pueden
haber sido originados como demanda desde los sectores sociales mencionados, pero que
en alguna de las etapas de produccién, circulacion y recepcion, ven cambiadas las
significaciones y los sentidos iniciales. Esta corriente da por sentado el paso de una cultura
vinculada al espiritu o a la religion y a la filosofia, a una cultura transformada en objeto de
arte mediada por el mercado de consumo.

Desde esta dptica, lo popular se vincula con la cantidad, la cobertura, la masificacién de
productos relativos a una légica que responde al mercado de consumos objetivos y
fuertemente simbdlicos, desde un mercado constituido para construir una oferta cultural
que no es demandada por el pueblo hasta que éste a través de los medios masivos solicita
al mercado por su fuerte influencia a través de sus dispositivos técnicos instrumentales.

Otra corriente considera como manifestaciones populares aquellas practicas que
partiendo de clases sociales subalternas, condensan un sentido capaz de “resistir y
enfrentar” a la cultura oficial y hegemdnica, acentuando su capacidad para deslegitimar
derrotar el orden simbdlico vigente. Aqui se niegan y desestiman todos aquellos
componentes culturales que si bien parten de estos sectores sociales, reproducen formas
culturales dominantes sin llegar siquiera a cuestionarlas.*®

Desde los '80, el debate cobra mayor vigencia, no tanto por haberse arribado a
conclusiones tedricas y resultados empiricos satisfactorios, sino que por el contrario, la
complejizacion de problemas pendientes y la aparicion de otros nuevos en la
estructuracién social, replantea aun mas el estado de la cuestién. Es asi, que en este
proceso de homogenizacién de la cultura, cumplen un rol fundamental los medios masivos
y las nuevas tecnologias que diluyen o reafirman segun los casos, las identidades
culturales como el reflejo de la conversién del planeta que se ha ido transformando en un
solo mercado mundial del consumo, tendiendo a conformar la existencia de publicos cada
vez mas homogéneos y simultdneamente cada vez mas fragmentados.>!

Desde los estudios culturales, la pluralidad como concepto deja lugar a la
“desterritorializacion” y a la hibridacion, resultando cada vez mas dificultoso encontrar

49 Lobeto C. Investigador Social. “Cultura popular, hacia una redefinicién” Instituto Internacional del Desarrollo
Universidad de Buenos Aires. http://pendientedemigracion.ucm.es/info/eurotheo/diccionario/C/cultura_popular.htm

50 1bid.

51 Ver contenidos en temdticas de Globalizacidn y Fragmentacion: U. Beck, “Sociedad del Riesgo”; G. Habermas, “Mas
alla del Estado nacional”; M. A. Garreton: “América Latina como unidad analitica: del desarrollo a la globalizacién”;
Binder A: “Sociedad fragmentada” y otros.
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naciones, comunidades o grupos sociales donde lo cultural aparezca sin alguna otra
influencia cultural, o dicho de otra manera, no contaminado. La “hibridez” como categoria
se universaliza, el descoleccionamiento se torna cotidiano y supera la clasificacién, el arte
culto se mixtura con lo masivo, lo popular se nutre de la cultura de masas, la publicidad
tifie la estética popular y asi sucesivamente es posible seguir desagregando, relacionando
e integrando manifestaciones culturales de diversa indole y procedencias.

De esta forma, lo elitista, lo popular y lo masivo como categorias resultan en la actualidad
insuficientes para clasificar fendmenos culturales y artisticos. Nuevas contradicciones
aparecen y lo que afios atrds parecid relativamente facil de ser identificable, hoy se
expresa en el vaciamiento de matrices tedricas incapaces de dar cuenta del campo
cultural y también del estético.

Segln esta corriente, es la actual una cultura popular que lleva marcas o huellas de las
reivindicaciones sectoriales, pero reproductora de modelos econémicos sociales vigentes.
De origenes campesinos o rurales, pero asentadas en enormes megaldpolis, una cultura
popular es la que reproduce iconografias del arte culto, pero incorpora imagenes
tradicionales y folkléricas, originada en tradiciones populares, pero resemantizadas y
apropiadas con otros fines por la industria cultural, los medios masivos y las nuevas
tecnologias. Esta mixtura de fendmenos entrecruzados lleva a otra cuestiéon y es la
referente a cual es el espacio en la estructura sociocultural donde poder evidenciar
practicas de cultura popular, o por lo menos analizar las categorias que la constituyen.

La tercera corriente centra el andlisis de la cultura popular en los grupos y movimientos
sociales como agentes que cada vez mas reconstruyen el espacio de lo publico a través de
expresiones y manifestaciones culturales. Estos movimientos sociales organizados -
fundamentalmente urbanos - no deben ser entendidos solo como instituciones
meramente reivindicatorios que reemplazan a las estructuras politicas como los partidos y
sindicatos.

La cultura popular aparentemente aparece en los nuevos movimientos que se inscriben en
el mapa social, entidades transitorias que recepcionan y cristalizan variadas demandas
sociales, pero en un contexto en donde lo estético se vuelve determinante recreando lo
publico, de modo no conflictivo, pero si desestructurante.>?

Asi, la sociedad civil podria llegar a entenderse desde una perspectiva que ya no es solo la
de los personajes, la de los sujetos, sino a través de “signos” que expresan la conflictividad
de las relaciones sociales, donde la teatralizacién de la vida cotidiana y su puesta en
escena se traduce en la necesidad de manifestarse a través de nuevos cdodigos vy
significados provenientes de la cultura artistica.>3

52 Un claro ejemplo es el movimiento estudiantil 2011 que junto a demandas politicas, tiene al centro de la expresion y
de la manifestacidn, un claro componente estético — o “estilo”, que lo diferencia de las manifestaciones de los '80.

53 Es evidente la “fomedad” de un acto social, artistico o politico donde no aparezca el componente cultural expresivo
como eje discursivo auténomo.
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Grupos, movimientos y Ong’s son espacios privilegiados para observar manifestaciones de
diversa indole de la cultura popular. Practicas estético-politicas, culturas politicas de la
participaciéon, producciones ludicas, aparentan una arbitrariedad de sentido que no es tal
y que se expresa en la apropiacién de simbolos y técnicas que des y recontextualizan la
construccion de formas simbdlicas y materiales con que deben leer las claves de una
nueva légica tanto estética como social. Subculturales, alternativas y marginadas,
autoexcluidas o integradas, manifestaciones reivindicatorias o el mero consumo televisivo,
contraculturas y arte indigena, se atraviesan en continuo movimiento, resultando en una
dindmica en la que la cultura popular también se reconstruye y deconstruye a cada
instante.

Pero, ¢dénde se establece la cultura popular?, écuales son los territorios simbdlicos y
fisicos donde es posible dimensionar el cara a cara de los sujetos?, ¢Como se establece el
despliegue de la vida cotidiana de los sujetos que componen la cultura popular?

Rescatando esta dindmica de la cultura popular nos inclinaremos por sus constructos mas
tradicionales tratando de avanzar en una dimensidon que puede entregarnos pistas mas
contundentes, observando el proceso histérico analizado (dictadura transicién
democratica). La importancia de analizar la estructura micro social nos permite acotar la
cultura popular a su dimensidn comunitaria, aquella donde aparece el sujeto
colectivamente desarrollando articulaciones y sentidos culturales sociales y artisticos,
veamos.
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CAPITULO I

Procesos sociales

Comunidad y Poblacidn en Chile

Como bien menciona Weber, uno de los fundamentos de la sociedad es la accion social
racional de los sujetos, es decir, el sentido mentado que le dan a sus acciones en un
momento e historia especificos. Hablar de los procesos sociales vinculados a la dictadura
de mayor impacto en la sociedad chilena fue la resistencia social proveniente de grupos
conformados por sujetos de sectores populares, gente que desarrollaba trabajo social y
politico para el cambio social a través de acciones de sindicalismo, militancia politica o la
expresion de la cultura y el arte. Este momento histérico es una etapa relevante del
movimiento social, movimiento construido principalmente a partir de las comunidades de
la base social, desde donde surgirdn la mayoria de los grupos que participan de este
estudio.

Un concepto que sin duda aporta a la reflexion y al interés socioldgico de esta
investigacion es el de Comunidad Social al constituirse como un constructo que fue parte
fundamental de los procesos culturales marginados en el periodo histdrico que estamos
revisando.

Entre la cultura y los colectivos sociales — en un contexto popular® - se encuentran los
sujetos que producen la accion social en el cotidiano, personas - y grupos de personas -
reunidas con propdsitos comunes en contextos determinados utilizando distintos
dispositivos de sobrevivencia, expresando y conviviendo colectivamente dando sentido a
su existencia. El foco de nuestro analisis siguen siendo aquellas comunidades que
responden a las clases populares y econdmicamente desprotegidas.

Estos grupos son denominados por la teoria clasica como grupos, poblaciones, o
comunidades de personas que conforman la sociedad, que — para nuestro caso — se
desplegaron de manera particular durante la trayectoria Dictadura/Transicion,
desarrollando uno de los movimientos sociales mas ricos entre las experiencias de
Latinoamérica, el Movimiento Poblacional.

Para el caso chileno, uno de los textos del Centro de indagacidn y expresion cultural y
artistica (Céneca, 1977 - 1987)>> describe muy bien como las “comunidades sociales de
base”, grupos marginados y en muchos casos organizados, generaron acciones socio

5 Vamos a denominar contexto popular a un territorio, historia, acciones-cambios sociales y el cuerpo simbdlico
producidos por grupos y comunidades generalmente marginadas y vulneradas en permanente tensidn con el poder y la
cultura hegeménica.

5 Céneca, (1984) “Teatro de Juan Radrigdn (11 obras)”.Centro de indagacion y expresién cultural y artistica. Y
Universidad de Minnesota, Editorial Universitaria. Santiago, Chile.
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expresivas de resistencia politica, traducida en sobrevivencia, educacidén popular,
obtencién de vivienda y expresividad cultural/artistica, entre otras tantas dinamicas
sociales asociadas. Estos actores desarrollaron una autodefensa frente al sinsentido en los
periodos mas oscuros de nuestra historia. Algunas de las comunidades mas reconocidos
como territorios fisicos y simbdlicos, aun permanecen en la memoria de la resistencia
social cultural y politica del pueblo; la Legua, la Bandera, la Pincoya, la Victoria, la Feria,
entre tantos otros°®.

No es casual que el concepto de comunidad en la discusién moderna y contempordnea
sea rehabilitado precisamente cuando una poderosa semantica comunitaria se ha
instalado en el Iéxico de la vida social y politica, académica y extra-académica. Por un lado,
la palabra “comunidad” se volviéo de uso frecuente en los discursos y en las retdricas
cotidianas del presente y en realidad, no es dificil entender por qué. Tal como lo sintetiza
Bauman;

“Para nosotros en particular, que vivimos en tiempos despiadados, en tiempos de rivalidad y
competencia sin tregua, la palabra comunidad tiene un dulce sonido. Evoca todo lo que echamos de
menos y lo que nos falta para tener seguridad” (Bauman; 2006).

Por otro lado, y simultdneamente, el interés por la cuestidon de la comunidad no ha cesado
de producir controversias, desplazamientos conceptuales y alianzas provisorias pero
significativas, entre campos del saber que habitualmente permanecen incomunicados
entre si.

Para profundizar esta controversia podriamos decir que no es coincidencia que tanto
“comunidad” como “cultura popular” se instalen en el contexto de posmodernidad como
enfoques que en apariencia no han variado del modelo tradicional, enfoques despreciados
por los marcos politicos y académicos, porque aun tensionan los modos intelectuales con
gue se construye de la realidad social.

Comunidad en Tonnies

Ferdinand Tonnies es el primero en plantear la nociéon de comunidad desde un abordaje
que él no duda en llamar “cientifico”. Si bien en la Alemania de fines del siglo XIX la
palabra comunidad era de uso corriente en el discurso filoséfico-social, Ténnies realiza
una operacion crucial al otorgarle un estatuto hasta entonces impensado apelando a la
“ciencia” contra la “opinidn ingenua y la fantasia artistica, la creencia vulgar y la poesia

56 Para este apartado no nos detendremos a profundizar el protagonismo que cobran las poblaciones mencionadas, ni
tampoco en los aspectos culturales, sociales ni politicos que acompafiaron este periodo; solo decir que fueron territorios
de resistencia instalados producto de las “tomas de terreno” en distintos periodos especialmente entre los 50 y 70, con
familias, clubes, centros culturales, comités de vivienda y de allegados, organizadas para las ollas comunes, comités de
vivienda histéricos, cuyos objetivos como sectores histéricamente marginados serd encontrarle — a través de la
poblacidn - un sentido al grupo y a la organizacion, cuyo impacto indudablemente va a ir variando en el tiempo respecto
de su capacidad de concienciacién.
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exaltada” (Tonnies, 1947). Subraya desde el comienzo el sentido sociolégico que conviene
tener presente en la consideracion de las relaciones y uniones humanas, las mismas que
sobre la base de diferencias esenciales luego serdn identificadas con los nombres de
“comunidad” y “sociedad”. ¢ Qué significa entonces comunidad?

Para el autor la comunidad no solamente aparece primero que la sociedad, sino que ella
es primaria, no sélo mds antigua que la sociedad, es anterior a toda distinciéon entre
formas de vida en comun precisando dos categorias claves; la de “relacion” y la de
“unién”. Estas categorias son la introduccién no solo al concepto de comunidad, sino
también a la distincidn que se hace de ellas, es decir, a sus connotaciones positivas o
negativas, aunque ambas — comunidad y sociedad - consideradas “expresiones de la
voluntad humana y de sus fuerzas”, las denomina como “relaciones de afirmacion
reciproca” llamando “unién” al grupo formado por esta relacion positiva, concebida como
“cosa o ente que actua de un modo unitario hacia adentro y hacia fuera”.

La relacion misma, y también la union, se concibe, bien como vida real y orgdnica - y entonces es la
esencia de la comunidad -, bien como formacion ideal y mecdnica - y entonces es el concepto de
sociedad. (Tonnies, 1947: 19)

La evolucidén de la comunidad a la sociedad describe el movimiento total que va de lo
simple a lo complejo, de lo duradero y auténtico a lo pasajero y aparente, de lo orgdnico-
natural a lo suplementario y artefactual.®” Tonnies coloca una primera condicién al
concepto de comunidad; sin relacién, y en consecuencia sin union, no se concibe ninguna
clase de vida en comun comunitaria.

La “vida comunitaria” coincide con “la naturaleza de las cosas”; “Comunidad en general la hay entre
todos los seres orgdnicos; comunidad racional humana, entre los hombres, se olvida que el
permanecer juntos estd en la naturaleza de la cosa; a la separacion le corresponde, por decirlo asi,
la carga de la prueba” (Ténnies, 1947: 45).

Ser juntos, o ser en comunidad, significa entonces ser conforme a la naturaleza de lo cual
se deduce que la separacion (sea separacién de los seres organicos o de los hombres)
representa un distanciamiento respecto de la unidad originaria y, en consecuencia, un
distanciamiento de la comunidad en general. De acuerdo a este esquema, la “esencia de la
comunidad” es el fundamento de la vida en comun, al menos de la vida “real y organica”.

En sintesis, esta mirada estructural sociolégica que plantea Tonnies, reconoce las
relaciones de reciprocidad y continuidad entre discursos no siempre facilmente
delimitables que se hacen de una comunidad y una sociedad. Se plantea una oposicion
entre comunidad y sociedad; lo natural y lo artificial, lo originario y lo derivado, lo propio y
lo extrafo, etc., mencionando que no desaparece con la transicion de un discurso
filoséfico a un discurso socioldgico. Esta oposicidon continta y continuard mientras no se

57 Es facil notar la influencia del positivismo en Tonnies y su semejanza con los postulados de Durkheim en relacion no
solo al paso de una estructura social a otra, sino en el eje del positivismo que contempla los hechos sociales desde el
funcionamiento de la naturaleza como organismo reproducido en la sociedad; en Durkheim podemos ver un periodo de
solidaridad mecanica (sociedad tradicional) que se transforma en una sociedad organica (sociedad modern).
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someta a critica el sistema de significaciones en el cual se halla inscrito y del cual depende
su eficacia explicativa. Esta primera definicion de un autor pionero de la sociologia instala
la discusién acerca del lugar en el que se encuentra la comunidad en el contexto europeo
de la segunda mitad del siglo XIX, una comunidad como grupo social evolutivo,
diferenciado y articulado.

Frente al mismo concepto, Spencer hara referencia a estas dos dimensiones — comunidad
y sociedad - al describir los rasgos de la sociedad militar y la sociedad industrial (Figueroa,
2007). Durkheim establecera la division entre solidaridad mecdnica, en la que se
distinguen la semejanza de afectos y creencias, y la solidaridad orgdnica visible en las
sociedades con gran division del trabajo. Weber tomara directamente de Durkheim esta
dicotomia y hablard de tradicién y de racionalidad.

Pero también se distinguen subdivisiones en las definiciones de Tonnies; Max Scheller
menciona a la comunidad como claramente opuesta a la asociacién donde el signo
distintivo de la comunidad radica, en que la vida de cada individuo puede ser vivida
totalmente dentro de la comunidad, pero vinculada siempre con un drea territorial
(Scheler, 2000).

Comunidad y asociacién son dos tipos ideales, dos variedades de grupos humanos que
rara vez se van a encontrar en estado puro. En su analisis, Giner describe la existencia de
dos tipos de formaciones sociales: 1) las basadas en vinculos afectivos donde cada
integrante ve al otro como un fin en si mismo, y existe un conocimiento directo y
profundo del otro; 2) las basadas en fines utilitarios donde los demas integrantes son
percibidos como medios para lograr un fin (grupos, asociaciones, sociedades). Asi
podriamos trazar un mapa conceptual en el que siempre se ha distinguido a la comunidad
como el aspecto gregario vinculado a los afectos y las relaciones interpersonales; y a la
sociedad como aquello que se relaciona con aspectos de racionalidad y modernidad
(Giner, 1985).

En las sociedades modernas se evidencia la necesidad de retornar a lo comunitario en su
sentido primario, esto como respuesta a las frustraciones que se genera en el individuo en
una sociedad donde — a un importante grupo humano - no se le satisfacen siquiera las
necesidades bdsicas, y que aun cuando éstas son satisfechas, no se logra satisfacerlas
necesidades esenciales del ser humano, comunicacidn, afecto, compaiiia, sociabilidad.

En muchos casos las definiciones de comunidad han generado incomodidades
conceptuales, dado que no encajaban con los argumentos utilizados en el analisis de lo
que efectivamente ocurre en el contexto comunitario; su distincion con la sociedad
estructural y su amplia diversidad sociolégica. Desde su propia esencia, el hombre es un
ser social que a lo largo de la historia ha buscado la solucién a sus problemas y
necesidades asociandose para subsistir y/o resistir; faltaria por determinar en nuestra
época si aquella asociatividad (comunitaria o grupal) estd descrita, explicada vy
comprendida desde enfoques estructurales o sistémicos que han definido el concepto de




48

comunidad; sin embargo aquel que comienza a instalarse con mayor pujanza desde la
ciencias sociales — especialmente en los 70 -80 -, es la denominacion de “Grupo”.

Grupalidad

Veremos que algunos de los autores mencionados se repiten; para Durkheim el grupo es
quien presiona a los individuos para actuar en ciertos sentidos, y por otro contribuye a la
estabilizacién de su situacién personal. Podriamos definir a priori al grupo como al
conjunto de personas que comparten un interés objetivo en comun e interaccién para
alcanzarlo debiendo estar organizados y poseer valores y objetivos comunes. La distincién
de Merton, establece que no cualquier unidad de una pluralidad debe ser considerada
como un grupo, sino sélo aquel tipo de unidad que se da cuando los individuos
interactUan entre si y comparten unos esquemas o normas de interaccién (Merton, 1968).

Desde un enfoque psicosocial latinoamericano, Horacio Foladori entiende al grupo como
un conjunto restringido de personas que, ligadas por constantes espacio temporales, se
proponen en forma implicita y explicita una tarea que conforma su finalidad,
interactuando a través de complejos mecanismos de asuncion y adjudicacidon de roles
(Foladori, 2001).

Finalmente Martin Baré menciona que una delimitacidon conceptual de lo que es o no es
un grupo, no quita la necesidad de especificar alguna delimitacién de tal modo que se
precise qué aspectos unificadores dan origen a la realidad grupal y cudles no. El problema
fundamental sobre la naturaleza de los grupos reside, pues, en los criterios de unidad, es
decir, en definir aquel caracter integrador de una pluralidad de individuos que los
analistas tradicionales denominaban mente grupal.

Para Bard, son muchos los criterios propuestos para establecer la naturaleza del grupo
humano y a fin de dilucidar cudl de esos criterios es mas adecuado habra que ponderar no
s6lo la capacidad cientifica para dar cuenta de la multiplicidad de grupos que
histéricamente aparecen en cada sociedad — especialmente en nuestra época de
posmodernidad donde los enfoques de sociedad y globalizacién se diseminan -, sino su
valor para distinguir entre ellos y para discernir aquellos que de hecho son mas
importantes y significativos.

Todos estamos involucrados en una diversidad de grupos donde radican y desembocan
nuestros intereses. El analisis sobre la naturaleza de los grupos humanos necesita una
particular transparencia ideoldgica, que no se cifra tanto en pretender abstraernos de
nuestra ubicaciéon histérica, cuanto en asumirla conscientemente y dar razén de ella. La
imagen del grupo despierta en las personas tanto la esperanza de satisfacer sus deseos
como la angustia que surge de la confrontacién con los otros. Por ello, “el grupo es la
construccion ideoldgica por excelencia, a través de la cual se pueden poner de manifiesto
los diferentes mecanismos en juego de una ideologia” (Bard, 1996).
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Los antecedentes antes mencionados nos llevan a distinguir las modalidades de
funcionamiento y sentido de las comunidades y grupos analizados, y los agentes que los
constituyen; no solo aquellos grupos comunitarios de base, sino el imaginario del lugar
que ocupaban los grupos de teatro (popular) y su funcién politica social y artistica en este
contexto.

Criterios para definir un grupo

Las principales caracterizaciones de los grupos en psicologia social pueden sintetizarse,
segln Marvin Shaw (1980), en seis enfoques. Cada uno de los modelos enfatiza un criterio
para la existencia de un grupo, aunque con frecuencia se afiaden otras condiciones
necesarias. Los seis criterios privilegiados por estos modelos son: (a) La percepcién de los
miembros; (b) una motivacién compatible; (c) metas comunes;(d) una organizacién; (e) la
interdependencia; y (f) la interaccién (Shaw, 1980).

Cuando las personas son conscientes de la relacién y actian en consecuencia, el grupo
empieza a construir realidad. Un grupo social es una unidad consistente en un cierto
numero de organismos separados (agentes) que tienen una percepcién colectiva de su
unidad y que poseen capacidad para actuar y/o actuan efectivamente de un modo
unitario frente a su medio ambiente.

Habrian dos condiciones necesarias para la existencia de un grupo: la percepcion de la
unidad y la accién unitaria. La percepcion seria la condicion primordial para el surgimiento
de un grupo, ya que estaria a la base de la accidén en cuanto unitaria y daria origen al
grupo, incluso aunque sélo hubiera la capacidad para una accién de ese tipo. Un grupo
humano existe, en la medida en que responde a las necesidades de los individuos que lo
conforman. La condicidn esencial para la existencia de un grupo radica en las necesidades
y motivaciones de las personas que les llevan a buscar su satisfaccién a través de la
relacion con otras personas.

Mientras el elemento unificador que genera la realidad del grupo no hay que buscarlo
tanto en las caracteristicas de los individuos - percepcidn, motivaciones, objetivos — sino,
en la estructuracién organizada de sus relaciones mutuas; el elemento unitario no estaria
por consiguiente en alguna caracteristica comun a todos los individuos, sino en un
ordenamiento peculiar y mas o menos estable de los vinculos entre ellos (Sherif y Sherif,
1975).

El grupo es una unidad social que consta de una cierta cantidad de individuos que tienen
unos con otras relaciones de rol y de status, que se han estabilizado en cierto grado en ese
momento, y que poseen un conjunto propio de valores o normas que regulan su
comportamiento, al menos en asuntos que tienen consecuencias para el grupo. La
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naturaleza del grupo no estaria en las partes (los individuos), sino en el todo (el grupo
como tal)®.

A partir de estas ultimas definiciones de grupo social/comunidad, se hace coherente una
distincidn socioldgica de la emergencia de los grupos sociales, asociados generalmente al
mundo popular o del “bajo pueblo” y especialmente al teatro popular, dimensiones que
en conjunto conforman una trayectoria politica y de resistencia como resultado de
aquellos movimientos y estrategias sociales anteriores en Chile a lo largo del ultimo siglo;
conventillos, poblaciones callampa, poblaciones marginales, barrios populares, sectores
marginales, sectores periféricos, comunidades de base organizada, etc.” (Salazar, (1990).

La construccion colectiva durante la Dictadura fue una de las herramientas mas
contundentes que dieron paso al cambio politico. Esta forma de organizarse entre
comunidades de base vecinal, politica o cultural permitié el cambio en la estructura de la
sociedad, es decir, a través de micro movimientos se desplego la generaciéon de miles de
grupos organizados principalmente provenientes de sectores populares que se
involucraron a veces en forma inconsciente en la accion social. Los grupos de teatro
popular fueron parte importante de este cambio no solo desde la perspectiva politica,
sino, desde la re significacion conformacion del tejido social y cultura.

58 |bidem. Ver en Sherif, M. y Sherif C. “Psicologia social. México, Ediciones Harla
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CAPITULO IlI

El teatro popular

Interpretar el teatro popular requiere una lectura histérica de la dimension simbdlica de
nuestra sociedad, es decir, desde la construccidn de los imaginarios o del lenguaje, y
desde esta dimensidn analizar la constitucidn de lo popular y sus distinciones con el
populismo o la cultura de masas.

La cultura popular responde a aquella parte de la estructura social en permanente tensién
con el poder. Desde alli el teatro popular se encarga de traducir las expresiones populares
relacionadas con el espiritu, el caracter y los significados que le dan a su identidad los
sectores postergados de nuestra sociedad, el pueblo.>®

Esta lectura debe incluir necesariamente la imagen histérica del teatro en el colectivo
social, el pueblo y sus identidades encuentran en estas prdacticas expresivas una via que
aporta a la accion y a la transformacion social, desde la resistencia y los dispositivos
propiamente populares para contrastar hegemonia cultural.

Las denominaciones de lo popular suponen al interior del mundo del teatro una
permanente tension tedrica e ideoldgica donde se cuestiona al teatro vinculado a la
resistencia o a la politica, considerandolo como un teatro afiejo en relacién al momento
actual. En estos espacios académicos es coincidente este tipo de afirmaciones respecto de
la formacion de actores, es decir, efectivamente se forman “profesionales del teatro”
alejados del mundo social, y por lo tanto reproductores de la cultura dominante. Esto se
evidencia en las mallas curriculares donde no aparecen aspectos relevantes del teatro
social y politico sucedidos a través de la historia de Chile.

También se aprecian actualmente grupos que instalan espacios para el desarrollo de un
teatro popular como criticos con un discurso alternativo y contracultural, principalmente
en el espacio publico, es el caso del teatro callejero. En este sentido es posible acceder a
discursos dramaturgicos que surgen de variados grupos y compafias de teatro que
“resisten” desde varios escenarios y lenguajes, desde los contenidos literarios, donde es
posible encontrar grupos y companias mas cercanas a las formas tradicionales de teatro
popular, hasta aquellos para lo cual es imprescindible desarrollarse en espacios publicos y
comunitarios para hacer circular sus trabajos.°

%9 Tomando en cuenta la fragilidad tedrica y dinamica del concepto de Pueblo, optamos por la definicién que hace el
Diccionario de las Ciencias Sociales y Politicas y en torno a los Estados Nacionales:”...pueblo-naciéon y movimientos
nacionalistas populares o “populistas” que incluyen tanto a los trabajadores, como a la burguesia nacional y a otros
sectores, dentro del conjunto de la poblaciéon que lucha contra la dominacidn externa y contra la dominacion de las
oligarquias locales”. Paz Fajardo, Susana Gamba y Hugo Chumbita.- 1989

60 Ver Anexo 3: contenidos de obras en salas de teatro y calle en los Ultimos afios; Programa Santiago a mil.
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Como campo perteneciente al arte, el teatro contiene muchas de las formas de expresién
y lenguaje del estilo clasico (orales y corporales), pero también del teatro occidental
(helénico) que ha permitido con el tiempo ir desarrollando y facilitando nuevas formas de
trabajo a nivel del sujeto y de pequefios grupos sociales (psicodrama y sociodrama),
herramientas que se van sumando a practicas profesionales de las ciencias sociales que
resignifican tanto al sujeto como a los grupos sociales (Espina, 1995).

Esto le ha permitido hacerse cargo de busquedas que expresan el malestar del pueblo
respecto de la cultura oficial, levantando teorias teatrales sustentadas en un “teatro
latinoamericano” mas ligado a un concepto antropoldgico, uniendo los componentes
urbano-modernos al urbano-rural tradicional, especialmente aquello asociado al mito
(Barba, 1989).

El teatro popular es aquella construccion tedrica que al igual que la cultura popular se
encuentra en crisis, pero en una praxis contextualizada del SXXI mantiene suyos los
lenguajes verbales y no verbales cotidianos que por su condicién de populares, son
entendibles para un publico que tiene en comun los cddigos vinculados a un grupo social
marginado y excluido; lenguajes que describen a modo de termdmetro social, los
conflictos sociales, sintetizados en historias dramaticas que persiguen a través del
acontecimiento teatral, transformar la conciencia social (Chesney, 2007).

Esta linea teatral estaria asociada a las manifestaciones ideoldgicas del pueblo marginado,
a una comunidad social vulnerada, expresada como pensamiento politico y a un
compromiso con la clase y la cultura popular. En este sentido muchos creadores que
comulgan con movimientos de izquierda vinculan sus propuestas teatrales con esta
corriente ya que ven en ella el vinculo idéneo para acceder a las masas y transmitir sus
modos de pensar. En el concepto de teatro popular, el espectador no solo es un fin, sino
un medio de expresién transformandose en todo aquel teatro que involucra de algun
modo la realidad del pueblo, su idiosincrasia, sus necesidades, tradiciones y problemas; es
decir, una manifestacion tematica inherente a una sociedad especifica (Méndez y Torres,
1995: 93).

Las primeras aproximaciones tedricas a un concepto de teatro popular se pueden
encontrar en los trabajos de Romain Rolland, Eugene Potecher y Fermin Genier que lo
definen como “una forma especial del teatro con una orientacion ajena en lo artistico y de
connotacion socio-econdmico-politica”; ésta modalidad de teatro responde a un interés
social de expresarse — como punto de fuga - luego del surgimiento de movimientos
histéricos radicales como la Revolucion Francesa o como la Unidad Popular en Chile.
Sefala Sudrez Radillo con respecto al teatro popular menciona; “es el teatro producido en
el seno de las clases populares e identificado con sus propias luchas, realizaciones vy
creaciones por lo que podriamos conjeturar que es una redundancia hablar de teatro
popular, pues el teatro desde sus propias raices siempre fue popular” (Radillo, 1972).
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Las artes escénicas como la danza, la musica y de manera particular el teatro, es una
dimensiéon del arte que estd determinada por la sociedad mucho mas directamente que
las demas artes, dado su contenido inmediato con el publico, y su mayor poder de
convencimiento o influencia reflexiva®. Esta determinacién alcanza tanto a la
presentacion exterior del espectdculo como al propio contenido de las ideas del texto
escrito®.

Enrique Buenventura se pregunta; équé seria un teatro popular? O simplemente: iQué
seria lo popular?®® . Buenaventura y Peter Brook formulan - a partir del teatro tosco - un
inicio de respuesta a estas interrogantes mencionando que desde la tradicién tosca teatral
no solamente podriamos ir de Brecht o a Shakespeare, sino a las formas populares
particulares de cada sociedad. Escribe Brook;

“Estd claro que la porqueria es lo que principalmente da filo a la rudeza; lo sucio y lo vulgar son
cosas naturales, la obscenidad es alegre, y con estos elementos el espectdculo adquiere su papel
socialmente liberador, ya que el teatro popular es por naturaleza antiautoritario, anti-pomposo,
anti-tradicional, anti-pretencioso, antiburgués. Es el teatro del ruido, es el teatro del aplauso;
siempre es el teatro popular el que salva a una época” (Brook, 1969).

Por su parte desde la Poética del Oprimido, vemos una aproximacion que daria sentido y
significacién a esta postura que reivindica al teatro popular. Este planteo tedrico tiene
como principal objetivo: transformar al pueblo, “espectador”, desde su pasividad en el
fenédmeno teatral, en sujeto, en actor, en transformador de la accion dramatica.
Aristoteles propone una poética en la que el espectador delega poderes en el personaje
para que éste actue y piense en su lugar; Brecht propone una poética en la que el
espectador delega poderes en el personaje para que actle en su lugar, pero se reserva el
derecho de pensar por si mismo, muchas veces en oposicion al personaje; en el primer
caso se produce una catarsis, en el segundo una “concientizacién”. (Boal, 2004).

“En el teatro del oprimido no hay espectadores, sino observadores activos (...). Esta forma teatral se
apoya en dos principios fundamentales: a) ayudar al espectador a transformarse en un protagonista
de la accién dramdtica, para que pueda; b) transponer a su vida real las acciones que ha ensayado
en la prdctica teatral”

Lo que propone la poética del oprimido es la accidn misma: el espectador no delega
poderes en el personaje ni para que piense ni para que actue en su lugar; al contrario, él

61 No podemos desconocer que el teatro en Chile ha vivido una importante transformacion respecto del acceso de
diversas audiencias, y aunque no se trata de una actividad masificada por su alto costo de taquilla, su circulacion alcanza
en algunos periodos del afio a un alto nimero de publicos, incluidos los mas vulnerados.

62 ver en articulo; “El juglar se presenta en la plaza. Acercamiento al misterio bufo de Dario Fo, Trabajo de Grado de
Carlos Eloy Castro M. y Maritza A. Quintero M. Caracas 2004;
http://www.ameritalia.id.usb.ve/Amerialia.003.tesi.castro003.htm

63 Enrique Buenaventura es actor, ensayista, dramaturgo, narrador, poeta y director colombiano, director del reconocido
grupo de teatro TEC de la ciudad de Cali, Colombia. Reconocido en todo el mundo es su aporte al teatro por la practicay
desarrollo metodoldgico de la Creacién Colectiva.



http://www.ameritalia.id.usb.ve/Amerialia.003.tesi.castro003.htm
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mismo asume su papel protagdnico, cambia la accidn dramatica, ensaya soluciones,
debate proyectos de cambio, en resumen, se entrena para la accién real, en este caso
puede ser que el teatro no sea revolucionario en si mismo, pero seguramente es un
ensayo de la revolucién y en ésta, el espectador liberado, es un hombre integro que se
lanza a la accion.

Estas concepciones tedricas no son gratuitas y forman parte de practicas desplegadas y
evidenciadas en el campo del teatro popular en un contexto de pobreza y marginacion
surgidas en las Favelas de Brasil en los anos 60 y 70, muy de la mano del trabajo de
Educacidn Popular desarrollado por Paulo Freire. Ambas metodologias son traspasadas a
un sinnumero de paises y en la actualidad cobran relevancia en varios lugares del planeta
colocando en cuestidon las diferencias sociales aln existentes en nuestro continente,
especialmente al referirse a un teatro de tipo popular que tensiona a la cultura
hegemodnica y un tipo de actor cuya funcién no solo es creativa al interior de un grupo que
busca situarse en el “circulo” oficial del teatro, sino un actor que se identifica con una
funcién social y politica.

Una definicidn de teatro popular

Hasta aqui entonces podemos definir al teatro popular en tres dimensiones; a) grupo o
colectivo social que produce obras creativas en base a tematicas sociales provenientes
de sectores vulnerados; b) sus agentes pueden ser aficionados o profesionales
(universitarios); c¢) mantienen una permanente relacion con grupos sociales y
comunitarios de base, siendo ésta su esencia para la construccion de contenidos
(lenguajes y dramaturgia), y d) conforman un espacio de resistencia conjunta entre
comunidad y grupo de teatro frente a la hegemonia cultural con el afan de
trasformacion social.

Los sujetos que cumplen con desarrollar las acciones sociales donde se ven involucradas
las artes del teatro en sectores vulnerados; sea como pobladores, actores, monitores o
profesionales de otras areas humanistas, encuentran en la herramienta teatral una
influencia importante para la transformacidon de su mundo social, es decir, el poder que
logra un espacio teatral a través de su dramaturgia®, no solo subvierte los rasgos de
personalidad individual explicitos y latentes de los sujetos que participan, sino que
termina respondiendo a los grandes problemas de base que afectan al hombre vivo, el de
sus luchas contra las coacciones, el de la expresion de su espontaneidad y a fin de cuentas
el de la realizacidn de su libertad. (Duvignaud, 1963).

64 podemos definir la dramaturgia como aquellos componentes mas generales que involucran el desarrollo de un teatro
inmerso en espacios sociales de resistencia, es decir, no solo la poética cldsica centrada en la dramaturgia literaria, o la
historia que se cuenta, sino los modos de produccion, funcionamiento interno y las redes de articulacion de grupos y
compaiiias con organizaciones sociales y también con otros grupos similares.
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Duvignaud —como uno de los célebres sociélogos del teatro - articula la practica teatral al
fenédmeno social y su focalizacién con las culturas populares; aquella parte prometeica de
la realidad social, porque desde una perspectiva histdrica, estas practicas coinciden con el
sector de la realidad social donde los hombres tomados colectiva e individualmente,
entrevén la posibilidad de transformar las estructuras sociales como consecuencia de la
accién humana concertada y organizada, es decir, el sujeto encontrando en el teatro un
grado de conciencia respecto de las estructuras sociales, donde se ve a si mismo en una
puerta cerrada e insuperable, aquello que Weber denominaria la Jaula de Hierro.

“Este hecho inherente a la propia creacién dramdtica no deberia impedir que se separe {(...) el teatro
de la rica y efervescente vida social, donde los autores, los publicos se encuentran profundamente
comprometidos. No se trata de una sociedad fijada por instituciones o una estructura fija, una
cultura helada, sino la moviente experiencia colectiva, creadora, dominada por las rivalidades de
los grupos, los conflictos de la libertad y las contrariedades asfixiantes. Este es el verdadero terreno
de la prdctica del teatro y un importante objeto para la sociologia.” (Duvignaud, 1963).

El teatro politico

Las experiencias desarrolladas en el teatro popular se han relacionado histéricamente con
la ideologia marxista y el compromiso con las clases populares; ahi radica la relacién entre
lo politico y lo popular. Esta articulacion tuvo sentido en el periodo dictatorial donde
muchos creadores comulgaron con el movimiento de izquierda, siendo militantes o
simpatizantes, y a la vez, habitantes de territorios populares donde vinculaban sus
propuestas teatrales con esta corriente ya que veian en ella el vinculo idéneo para
acceder a las masas y transmitir sus modos de pensar, o sea, desplegar a través del teatro
la transformacidn social.

En una conceptualizacion del teatro popular, el espectador no solo es un fin, sino un
medio de expresion y “es teatro popular todo aquel teatro que involucra de algin modo la
realidad del pueblo, su idiosincrasia, sus necesidades, tradiciones y problemas; es decir, se
trata de desarrollar una tematica inherente a una sociedad especifica” (Méndez y Torres,
1995)%°,

Dario Fo considera la existencia de un teatro de contenido politico y un teatro con
caracteristicas populares, entendiéndolo como un teatro de agitacidon politica que
caracterizod al teatro europeo luego de la Segunda Guerra Mundial, teatro que tenia un
tema comun; la protesta (Rodriguez, 1985). El teatro adquiere una dimension politica
porque se trata de una actividad humana y por tanto social; asi el teatro se transforma en
politico, porque politicas son todas las actividades del hombre y el teatro es una de ellas
(Boal, 1974).

65 Méndez y Torres (1997) “Mirando Al Dramaturgo Desde El Tendido De Su Obra: Acercamiento a Rodolfo Santana.
Edicion Carlos Eduardo Frias, Venezuela.
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De Brecht a Piscator

Es imposible hablar de teatro popular y politico sin mencionar los aportes de dos de los
representantes mas importantes del teatro politico quienes sentaron las bases de lo que
se conoce como teatro popular. Se trata de Bertolt Brecht y Erwin Piscator, ambos
establecen la épica del teatro y su relacidn con la politica donde el eje esta enfocado en el
contenido sociopolitico del drama, y no en la manipulacion emocional de la audiencia o en
la belleza formal de la produccién.®®

El término de teatro politico fue empleado por primera vez hacia 1924 por el director
Erwin Piscator quien colabord con Brecht apareciendo como un teatro de agitacion de la
época. Era un periodo de intensa actividad politica por cuanto se vivian las secuelas de la
primera guerra mundial, 1914 - 1918 y también de un auge sin precedentes del marxismo,
en particular por el triunfo de la revolucién bolchevique de octubre de 1917; a todo esto
se agregaba la represion de los espartaquistas en Alemania, un pais donde, segun todas
las predicciones, comenzaria la revolucidn social.

El origen histdrico del teatro épico®’ aparece nitidamente en las primeras lineas del libro
de Piscator;

“Mi medida del tiempo empieza el 4 de agosto de 1914. En ese punto el bardmetro registro: 13
millones de muertos, 11 millones de tullidos o discapacitados, 50 millones de soldados en pie de
guerra, 6 mil millones de bombas estalladas, 50 mil millones de metros cubicos de gas usados.
¢Donde estd el desarrollo personal en todo esto? Nadie se desarrolla en una forma personal. Algo
distinto desarrolla a la persona”. %

Piscator y Brecht entendian, con razén, que la creencia idealista en la autonomia del
individuo y del arte habia sido pulverizada por los hechos que demostraban, de paso, la
inoperancia de los intelectuales. También creian, que la continuidad del ego es un mito
porque el hombre, como la sociedad, esta en un estado de continua transformacion.

% Garcia del Campo, J (2004) “El conflicto y la escena: arte y politica en Piscator. Articulo publicado en la revista Riff-Raff
en las pp. 107-115 del nimero 26 (otofio de 2004) Espafia.

57| teatro épico incluye no sélo un nuevo elenco de temas y actitudes sino ademds un nuevo concepto de la puesta en
escena y un nuevo estilo de actuacién. Asi como el filésofo no sélo debe interpretar la realidad, sino que debe
transformarla, asi el teatro que surge del marxismo debe comenzar por cambiar el teatro, acordandolo con nuevos
sucesos, nuevas ideas y nuevas interpretaciones de la historia. El teatro épico da por supuesta una audiencia
compuesta por una coleccion de individuos capaces de pensar, de razonar y de juzgar, aun en el teatro; trata al
publico como "individuos maduros, mental y emocionalmente...”, pero no busca ni la armonia ni la organizacién
interna del teatro dramdtico: “toma un par de tijeras y corta al teatro en piezas, todas ellas capaces de vida”. La
narrativa progresa no en una direcciéon continua sino por "un montaje de curvasy saltos", dialécticamente. Ver en
http://letras-uruguay.espaciolatino.com/arias_jorge/teatro_epico _de bertolt brecht.htm

68 Piscator, E (1929) “El teatro politico”; primeras lineas del capitulo Del arte a la politica.



http://letras-uruguay.espaciolatino.com/arias_jorge/teatro_epico_de_bertolt_brecht.htm

57

Brecht — por su lado - desarrollé una politica en el teatro y su personalidad artistica
siempre ha trascendido a su actividad teatral originando un fenémeno de gran interés,
pues desarrolld su practica escénica segun unas directrices que fueron reciclando la
experiencia y que terminaron por construir una teoria revolucionaria que transformd el
drama europeo. (Oliva y Torres, 1997). Para Brecht, el teatro debia ser una parabola o
una leccidn, en la cual el publico tiene un rol critico, reflexivo, pero que lo distancia de los
personajes y de la accion. Estas reveladoras apreciaciones en el contexto de su produccién
literaria, lo colocan como uno de los autores mas relevantes del teatro moderno, mientras
gue sus teorias se montan sobre una ideologia marxista que en lo social, politico e
historico van a tener mucha relevancia en el futuro del arte y la politica (Chesney, 1994).

Brecht establece la idea de recibir el relato y la critica durante el relato, es decir, durante
la funcidn teatral, permitiendo con ello poner en tension cuestiones como la cuarta pared
y la relacién del actor con el publico. Aqui el espectador pasa a ser otro actor en escena
estimulado por un texto y un actor que lo empuja al escenario politico.

“La escena naturalista, no menos que el podio, es enteramente ilusionista. Su propia consciencia de
ser teatro no puede hacerla fructifera; para poder dedicarse sin distracciones a sus fines, esto es, a
imitar la realidad, tiene que reprimir dicha consciencia. El teatro épico, por el contrario, se mantiene
ininterrumpidamente consciente, de manera viva y productiva, de ser teatro. Y por eso resulta capaz
de tratar los elementos de lo real en el sentido de una tentativa experimental; las situaciones estdn
al final, no al comienzo de esa tentativa. No se le acercan, por tanto, al espectador, sino que son
alejadas de él. Las reconoce como situaciones reales no con suficiencia, sino con asombro”
(Benjamin; 1999).

Es sintesis, el aporte del Brecht es la constitucidn de un teatro épico que alberga la idea
del podio, a partir de la cual se sefala que el teatro va a estar en un podio, y que va a
ponerse en evidencia para romper con la idea de identificacién con el espectador, sino
mas bien, un espectador actor que se constituye en escena®.

En cuanto a Piscator, supongamos un director de escena que, al margen de las
consideraciones estéticas, sostiene explicitamente que el teatro tiene que ver con laviday
no tanto con el “arte”. Supongamos ademas, un director de escena que, mas alld de
semejante declaracién de principios, materializa en su actividad una practica
explicitamente inserta en la vida y explicitamente cargada de un punto de vista politico; y
finalmente supongamos que esa practica teatral origina una de las mas prodigiosas
revoluciones en el ambito escénico y artistico y que ese director de escena tiene tan claros
los motivos de la singularidad de su trabajo como para atreverse a exponerlos y
teorizarlos: hemos descubierto a Piscator (del Campo, 2004).

Asi describe Garcia del Campo la figura de Piscator en la Alemania de la post guerra
adoptando el arte desde la trinchera comunista. Para él, el teatro politico viene a
constituir la reivindicacion de aquella manera de entender el arte (el teatro) que lo
considera como una actividad de y para la vida y, en este sentido, es uno de los lugares en

69 Ver en; http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/blog/images/trabajos/5577_18126.pdf
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los que es posible encontrar en funcionamiento una concepcion materialista del arte y de
la produccidn simbélica que - al margen también de obras polémicas posteriores - no cae
en la trampa de dejar reducida la disputa a términos formales, porque el materialismo ha
negado siempre los absolutos y ha atendido, mas que a la forma o al estilo, a la
especificidad de los efectos generados por la actividad simbélica y discursiva.

En este sentido, Garcia del Campo menciona que la obra de Piscator es un documento de
primer orden, tanto por las experiencias que narra como por la perspectiva que permite
aprehender a través de ellas, un arte vivo para la vida; un arte que, por serlo, se pone al
servicio de la revolucién viendo al teatro como un instrumento para la movilizacién de
masas. Por su parte, Piscator habria incluido en su teatro toda clase de recursos visuales,
pues su principal interés era la propaganda politica sin subestimar el valor estético de la
pieza teatral. (Chesney, 1994)

Piscator logra que con su teatro politico se popularice un subgénero escénico bastante
particular, los sketches de actualidad en los que comentaban y caricaturizaban a los
personajes y noticias del momento, una suerte de periddico escenificado. Este tipo de
metodologias fueron muy utilizadas durante la dictadura y aun hoy se despliegan en las
experiencias de trabajo social y teatro en escuelas.

En Latinoamérica el eco de las investigaciones de Brecht y Piscator se hizo sentir
fuertemente y tiene entre sus maximos exponentes a Augusto Boal en Brasil y Enrique
Buenaventura en Colombia, quienes realizaron sus propuestas y la interpretacion de sus
correspondientes realidades. Pero no por casualidad la escena y la politica estan ligadas
de un modo intimo en la obra y la figura de Erwin Piscator, siendo uno de los referentes
mas importantes de la escena y la dramaturgia del siglo XX, fue al mismo tiempo, uno de
los mas relegados al olvido. (Del Campo, 2004).

Es importante sefialar que esa tendencia a comunicar en el teatro la realidad social esta
muy relacionada con los cambios estructurales que la sociedad experimentd en periodos
historicos muy especificos a nivel mundial. Asi, como el mismo Chesney explica, esa
preferencia de algunos autores de desarrollar piezas cargadas de denuncia, también
puede relacionarse con el teatro didactico de Brecht, que trata de despertar una
conciencia social sobre la necesidad de reivindicaciones.

En esta linea de teatro politico, dramaturgos y actores, se pusieron a observar y a retratar
el mundo real como los cientificos, se abandond la preocupaciéon romantica por los valores
espirituales, porque el teatro tenia que exhibir los problemas sociales; el resultado de este
planteamiento fue un teatro centrado mas que en lo bello o lo ideal, en los elementos mas
sordidos de la sociedad. Se busca con el teatro politico presentar un trozo de vida real, un
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vehiculo perfecto para denunciar y protestar los abusos del poder, asi como otros
aspectos sociales que afectan a la gente.”®

Peter Brook y la critica al modelo postmoderno

El teatro politico surge a partir de una necesidad de relacionar esta manifestacion artistica
de una forma mas activa, fuerte y critica con el campo politico, buscando como base los
cambios del medio en el cual se desarrollan, aun cuando su funcién y relacién como medio
artistico no estuviera completamente delineada o bien definida. Y es que esa modalidad
politica del teatro tiene que ver también con el rescate de lo popular y con la intencién de
buscar las respuestas a las preguntas de hoy en el pasado histérico, por eso la capacidad
didactica que también genera el teatro social y politico.

En esta linea Peter Brook plantea la importancia del teatro en la sociedad realizando una
critica politica a actual modelo postmoderno de ejecucidn del acto teatral; en su libro E/
espacio vacio comienza asi;

“Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario desnudo; un hombre camina por este
espacio vacio mientras otro lo observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto
teatral”. Esta frase pone en evidencia el rumbo que sigue el actual teatro “profesional”, olvidando la
esencia, la chispa del acto teatral; podemos contemplar un patético escenario donde las
escenogrdfias, los guionistas, los actores son tratados como mercancias.”

Continua Brook.

“..el teatro se prostituye penosamente ante las grandes productoras, los patrocinadores y las
subvenciones institucionales del estado. Los nuevos actores buscan desesperadamente a un
manager, representante o un productor para conseguir el papel de su vida. Ante esta vergonzosa

realidad algunos amantes inconformistas buscan esos espacios y tiempos aparentemente perdidos

para asi ganarle a la vida”.”*

Una constante necesidad de resignificar un teatro popular podria salvarnos de tantos
artificios innecesarios, de tantas jerarquias y supraestructuras creadas por el poder - sobre
todo econdmico-politicos, y no culturales -, un Teatro Pobre, que situa sus bases en la
magia de lo cotidiano, en la imaginacion y lo muestra al pueblo sin parafernalias, tal como
es, un teatro por y para el pueblo donde la conciliacion es posible, donde anverso y
reverso cesaran de desgarrarse, donde el hombre podra ocupar su puesto en esa jubilosa
danza que alguna vez llamaremos realidad (Brook, 2001).

Entender y describir el proceso que surge a partir del vinculo pueblo como soporte de la
cultura’? y de los artistas populares - entre ellos los teatreros — forma parte de una

70 http://es.encarta.msn.com/encyclopedia 761552006 3/Teatro y arte dram%C3%Altico.html

71 Brook, Peter (2001) “El espacio vacio”, Peninsula, org. 1968
72 pyeblo y Cultura popular por oposicion a civilizacion. Este concepto de pueblo suministra fundamentos para hacer una

distincion entre la sociedad de pueblo como cultura vy la civilizacion como cultura especializada de la sociedad politico-



http://es.encarta.msn.com/encyclopedia_761552006_3/Teatro_y_arte_dram%C3%A1tico.html
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reflexion que se ha ido manifestando en ciertos grupos intelectuales, pero no ha sido
suficiente la discusién entre grupos de artistas; lo que ha sucedido es una apertura del
mundo académico que lentamente comienza a colocar un lente en el teatro popular y sus
précticas cotidianas.”?

La produccion y circulacion del Teatro Independiente en Chile ha vuelto en la mayoria de
los casos a una concepcidn idealista del teatro, es decir, que a diferencia de décadas
pasadas, ha vuelto a encerrarse en un tipo de teatro a la italiana dentro de salas en que en
la mayoria de las ocasiones no se es permitido el acceso a todos los sectores sociales
(Duvignaud, 1965). Este proceso forma parte de las nuevas interrogantes hacia el teatro
independiente y sus relaciones con el mundo popular.

El teatro en general, como el espacio donde se desarrolla la dimensién ludica, ha
permitido desde el sujeto simbolizar y describir su porvenir a través de su historia; en el
caso del teatro popular en Chile hasta la dictadura, el teatro popular aporté
indiscutiblemente a la mantencidon del tejido social y el desarrollo de la cultura
comunitaria.

En la actualidad - como menciona Canclini — desde lo popular se estarian recreando
estéticas de funcionamiento hibrido adecuadas al mundo social en el contexto de la
cultural global. Esto implicaria que el teatro popular y los sujetos que lo componen, deben
recrear nuevas formas de gestionar su trabajo y competir no solo con los medios de
comunicacion de masas fuertemente influyentes, sino también, con un mundo popular
fracturado con limitados accesos a la cultura y con una fuerte tendencia al consumo de
productos ofertados por la industria cultural.

El surgimiento hacia el afio 1955 de la metodologia de la Creacidén Colectiva fundada en el
Teatro Experimental de Cali por Enrique Buenaventura, y extendida posteriormente a
nivel planetario, fue en su momento una respuesta a la demanda social y politica de un
pueblo latinoamericano en tensidn con los grupos hegemodnicos, en donde Chile no estaba
ausente. La respuesta a esta demanda es hecha por un tipo de teatro que se reconoce en
el pueblo y que propone una forma distinta de expresidn vinculada a la subjetividad y
especialmente a la protesta social.

La creacion colectiva innova con sus métodos de investigacidén y analisis en el proceso de
montaje, orientando sus creaciones hacia lo social y politico proponiéndose liberar al
teatro de sus estructuras heredadas. Es partir de estas premisas que el teatro popular se

urbano-tecnoldgica. El pueblo representa la esencia compuesta por las interacciones mentales y culturales mas préximas
al plano asociativo. El pueblo representa un término general que se aplica al modo de la gente en las interacciones
asociativas individuales y en las interacciones entre su medio, regional, fisico y su desarrollo cultural, en cualquier
momento dado que condiciona y determina la cultura del pueblo. Ver en Diccionario de Sociologia. Fairchiold Henry.
FCE.1997.

73 Revista “critica cultural N2 24 JUNIO 2002”. U. Arcis dedicado a “lo popular”.
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inserta acompafia y propone a los movimientos sociales algunas herramientas de
resistencia desde sus propias logicas de funcionamiento teatral.

Pero el teatro es terco — dice Brook - y el teatrista como amante del teatro es como el ave
que le cortan las alas, le tiran piedras, balazos, le contaminan el aire y siempre sigue
volando, algo asi como el Prometeo encadenado, no hay cadenas que impida a los
teatristas seguir expresandose, un teatro latinoamericano que sigue siendo una
consecuencia del proceso que sufren los pueblos con las contradicciones culturales e
ideoldgicas inherentes a éste.

“... para hablar de teatro popular se debe partir hablando dialécticamente de nuestra época, como
lo hicieron Shekespeare, Moliere, Brecht, quienes describieron y acompaiiaron tal cual una época,
para crear la literatura dramdtica latinoamericana, tiene que saberse como vive y como muere el
hombre y la mujer en nuestros paises; hombres que viven con un cardcter vegetativo y orgdnico
cuya unica mision es sobrevivir buscando la alimentacion desesperadamente, y qué van a saber de
Shekespeare, Moliere de Enrique Buenaventura, ni de Pablo Neruda, o Cesar Vallejo (Brook, 2001).

En Chile las nuevas condiciones sociales para el desarrollo de la expresidn politica y la
ciudadania no han sido elementos prioritarios para las administraciones politicas de los
ultimos 20 afos; esto ha traido como consecuencia limitadas politicas publicas en esta
direccion (participacion, inclusion) afectando seriamente la expresién social a través del
arte a diferencia de las décadas de los 70 y 80; en sintesis, se producen relaciones poco
favorecedoras entre el teatro y la organizacién social.

A partir de este contexto, al igual como sucedié en otros campos sociales’®, el teatro
popular como parte de la cultura, ha pasado por una fase de replanteamiento tdcito,
necesario para instalarse en el contexto del SXXI. Las condiciones politicas que
favorecieron al teatro popular en el pasado han desaparecido y la creacién artistica
comprometida con el mundo social ha variado hacia una creacidn cuyas demandas siguen
existiendo en la actualidad, pero sin aquella relacién ideoldgica de contextos histéricos
como las revoluciones o las dictaduras’™.

Dicho lo anterior nos preguntamos acerca de la trayectoria de un teatro popular en Chile,
construido en un momento histérico como un teatro de resistencia, un teatro explicita e
implicitamente ideoldgico cuya dramaturgia y articulacién en la praxis reivindico y fue -
en un periodo importante de nuestra historia - vinculante con los grupos sociales mas
postergados.

¢ Existe actualmente un teatro popular en Chile?, ¢ Cudles son sus caracteristicas y como se
relaciona con las comunidades de base?, ¢Cudles son las diferencias del teatro popular
constituido durante el periodo dictatorial y su transformaciéon durante la transicién
democratica?, iExiste una linea de teatro politico que se distinga en el campo del teatro?

74 Campo Sindical, Poblacional, Estudiantil, etc.
7> Paulo Freire se refiere a estos contextos como “caldos de cultivo para el despliegue de la organizacidn social”.
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¢Existe un teatro politico que tensione los espacios y las estructuras dominantes?
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CAPITULO IV

Trayectorias de un teatro popular en Chile

Periodo dictatorial; marginalidad y resistencia social y cultural en sectores populares

Los siguientes parrafos se constituyen en un dialogo tedrico donde se incluyen
importantes reflexiones producidas al interior del equipo de investigadores de Céneca’®
en el afio 1987, con el cual construimos una sintesis con la intencién de establecer la
articulacion que se produce entre el movimiento popular de base y el teatro popular
surgido en el contexto de dictadura, analizando la forma que adquiere la cultura popular
situada en territorios de marginalidad y los sujetos que conforman sus comunidades
sociales; en sintesis, analizar el desarrollo de un teatro popular en su rol social y politico
en este contexto para entender posteriormente su trayectoria en la etapa de transicion
democrética.”’

Como menciona Diego Mufioz, en el contexto dictatorial, se profundiza ostensiblemente
la pobreza reflejada especialmente en los cordones de marginalidad de poblaciones
populares, que desde mediados de los anos 40 y a propdsito de la migracién campo
ciudad, da inicio a una serie de tomas de terreno en las grandes ciudades del pais,
especialmente en Santiago. Estas mismas poblaciones situadas en territorios de
vulnerabilidad, durante el régimen militar fueron las comunidades que sufrieron el mayor
impacto del cambio econdmico a raiz de los drdsticos recortes presupuestarios del Estado
produciendo una critica situacién laboral en el periodo que va de fines de los 70 hasta
mediados de los 80.

Para tener una idea de la magnitud e impacto del modelo neoliberal que se comienza a
instalar en Chile, citamos el pliego de peticiones que hacen los pobladores de la poblacién
Santa Elvira cerca del ex aeropuerto Pudahuel a propdsito del tema de la vivienda y donde
el 60% de los hombres estan cesantes.

“Pa tener subsidio habitacional hay que juntar arriba de 20 mil pesos. La otra vez fui, llevé dos mil
pesos y no me lo aceptaron. Tengo una libreta con 300 pesos, no me alcanza pa mds y todo lo que
gano es para alimentar a los nifios muy mal” (Budnik, 1984).

El mayor costo de la crisis econdmica en Chile a mediados de 1983, fue que el 10,9% de la
poblacién econdmicamente activa (380.529 personas), trabajaba en el Programa de
Empleo Minimo (PEM), y ganaba $2.000 mensuales lo que equivale a 1,3 kilos de pan

76 Centro de indagacion y expresion cultural y artistica. Santiago de Chile.

77 Existe muy poco material sistematizado de los procesos que se desarrollaron en el periodo del régimen militar desde
donde se pueda argumentar y conceptualizar sociolégicamente la articulacion entre el teatro popular y el movimiento
social. El trabajo de investigadores de Ceneca ha sido marginalizado en las academias, pero para esta tesis lo
utilizaremos para reflexionar siendo uno de los trabajos mas profundos y rigurosos en esta tematica; Ver en Poética de
la poblacién marginal. El teatro chileno 1978 — 1985; Mufioz, Ochsenius, Olivari, Vidal. Ceneca, 1985.
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diarios, es decir, un ingreso de dos a tres délares por mes en momentos en que el délar
tenia un valor de 39 pesos (Cepal, 1982).

La grave situacion econdmica y las degradantes condiciones de vida de muchos
pobladores va a motivar 19 tomas de terreno en trece comunas distintas entre el periodo
del 1980 y 1985, en ellas participaron unas nueve mil 797 familias (mds de 50 mil
personas) y solo tres de ellas logran consolidarse: los campamentos Juan Francisco Fresno,
Radl Silva Henriquez y 23 de Agosto. Las demdas son desalojadas violentamente por la
policia, produciéndose detenciones, heridos y muertos.’®

El modo de vida en las poblaciones, condiciones habitacionales degradantes, alto
desempleo, disminucion de la participacion de consumo, hambre y desnutricién de los
nifios va instalando una profunda precariedad en las condiciones de vida de estos grupos
que ademads se masifican cada vez mas en los margenes de la ciudad; sus testimonios son
irrefutables:

“..y aqui estamos como verdaderos navegantes a la deriva, ahogados en las infecciones de los
pozos negros sacando electricidad clandestina contra nuestra voluntad, sin nada de lo que deberia
tener minimamente nuestra poblacion. Son gente que lleva dos o tres dias sin comer nada de nada.
Carne de perro se ha comido harta, habia momentos en que la gente no tenia qué echarle a la olla,
al comienzo sobre todo. No habia ni una cosa y si se veia un perro mds o menos, lo mataban no mds
para comérselo. Voy por las carnicerias y pido. Me dan sobras, a veces huesos y otras grasa...en
algunos me dan a recoger del suelo, lo que cae cuando cortan, son como hilachas de grasa,
cualquier cosa sirve, también en las verdulerias me dan lo que botan lo que no venden y sirve pa una
sopita”. (Mufioz et al, 1987)

El grupo Schwenke y Nilo describe a través de una cancién (Sopa de Margarita) la situacién
de precariedad extrema, pero también de creatividad que deben desarrollar las duenas de
casa para dar de comer a sus hijos:

“Sopas de Margarita yo le ofrezco en la mafanita; le muestro cinco o seis boletas para ensefiarle
cual es la treta. Y si no se conforma, tengo que hablarle de economia, ay! que la carestia, la cesantia
y cuanta cosa...y mandarlo pa' la escuela silbando triste una melodia, que es algo alegre como un
sabroso aviso comercial.

Sopas de Margarita cada mafiana que me pregunta; y yo haciendo arte de magia para ensefiarle mi
profesion, y cuando la media tarde se hace insolente en las tripitas, con él me vengo cantando la
dieta estricta que da el jornal.

Y nos quedamos mirando como entendiendo la profecia, pero lo que nunca practicamos es el
derecho de comer un pan.

Pero mi patron dice que hay muchas formas de ver las cosas, una de ellas es el ayuno o la
meditacion trascendental, y me vuelvo hacia la casa pensando triste que voy a hacer si vendo la
cacerola para comprarme otro poco de...Sopas de Margarita yo le ofrezco en la mafianita, sopas de
Margarita agregue agua y otra cosita, sopas de Margarita””

78 |bidem, pag 61-62. El autor entrega una lista completa de tomas de terreno de bloques de viviendas y departamentos
ocurrida durante el periodo 1980 — 85.
79 Nelson Twenke y Marcelo Nilo, integrantes del grupo musical Twenke y Nilo.
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Paralelamente al desarrollo de este cuadro de intensa y creciente marginalizacion,
fendomeno que afecta también y de distintas maneras a sectores de la clase media, los
pobladores reinician un proceso de organizacién social tendientes a canalizar sus
demandas y que abarcard vastas areas de su quehacer politico, social y cultural.

El movimiento poblacional chileno

Al hablar de un movimiento poblacional es necesario reconocer el hecho de una variedad
de organizaciones que desde el afio 1974 hasta fines de la década del 80 plantearon un
guehacer cotidiano en funcién de demandas reivindicativas y del desarrollo politico a nivel
nacional. Este proceso de reorganizacién social se articula en funcidn de una prestacién de
asistencia social y de amparo defensa y denuncia ante las arbitrariedades
gubernamentales respecto de la violacion de los derechos humanos. En lineas generales
el panorama organizacional de los pobladores durante el periodo 1973-76 se caracteriza
por su gran dispersion y atomizacién, un marcado asistencialismo y su naturaleza
denunciatoria testimonial.

La logica de las acciones de la mayoria de las instituciones y organizaciones surgidas en
este periodo esta regida por la légica de los hechos, es decir, no hay un plan preconcebido
y todo resulta ser una respuesta de “emergencia a una situacién de emergencia”. Sus
acciones se orientan especificamente a la satisfaccién de lo que se ha denominado “las
necesidades mas sentidas”, o sea, los problemas vinculados a la cesantia, al hambre la
desnutriciéon la salud y todos aquellos que afecten los derechos fundamentales de los
pobladores.

Posteriormente a medida que la politica de shock impuesta a partir de 1975, la accién
poblacional se orienta a la formacién, reformulacién y aumento cuantitativo de las
llamadas “organizaciones solidarias”. Es decir, se trata de organizaciones de pobladores
gue mantienen una estrecha relacidn con instituciones eclesiasticas y que funcionan al
margen de las instituciones oficiales como son los comedores infantiles, los talleres, las
bolsas de cesantes y los grupos culturales. Junto a la preocupaciéon constante por la
supervivencia centrada en el problema de la cesantia y el hambre, la actividad — en esta
primera fase — esta dirigida a problemas de vivienda, cultura educacién y salud. Los
parametros que rigen la accidon de los pobladores plantean objetivos amplios como son;
apoyar la organizacion popular, capacitar y elevar la conciencia social del sector
poblacional (Benavides y Sanchez, 1982).

Posteriormente la primera mitad de la década de los 80 estd marcada por importantes
cambios tanto en las preocupaciones como en el nivel de participacion organizada de los
pobladores. Por un lado desde comienzo de los 80 se discute el tema de cudl es el papel
gue le corresponde a las organizaciones populares de base en la constitucion de un sujeto
“colectivo y popular”, y por otro a medida que se reconoce que la dispersion y falta de
vinculacion entre esas organizaciones constituye un obstaculo fundamental que salvar, se
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multiplican los esfuerzos por consolidar diversas coordinadoras de pobladores organizadas
segln criterios territoriales y tipos de organizacién.

Al examinar la evolucién de las distintas organizaciones que constituyen al Movimiento
Poblacional se perciben procesos que integran no solo las reivindicaciones locales
especificas, sino ademas los problemas y discusiones de caracter politico a nivel nacional.
La politica ha dejado de ser considerada como algo ajeno y excluyente a las organizaciones
poblacionales. Este fendmeno se manifiesta fuertemente durante la segunda mitad de los
afios 70 que pasa a ser el principio organizador de las acciones de los pobladores.

“Este proceso revela que a nivel de la organizacion social la preocupacion por la movilizacion politica
no cae en la abstraccion, sino que busca integrar creadoramente los elementos de reivindicacion
especifica con los de accion politica, que aparece como elemento integrador de diversas prdcticas
antes que un elemento ajeno. En tales condiciones resulta posible hablar de la politica como un
principio organizador de la accion a nivel poblacional. Accion que no es en la subsistencia
reproductora del sistema, sino que accion conflictiva en la busqueda de mejores condiciones de vida
(Espinoza, 1985).

Este entendimiento y el alto grado de organizacion y articulacidon de las organizaciones de
pobladores alcanzado en estos afios, convierte a este sector social en “una fuerza
explosiva capaz de desequilibrar coyunturas”, para decirlo en palabras del autor, en
“motores para la construccién de un futuro democratico”®. Parte de esta fuerza explosiva
que fue adquiriendo formas mads definidas con el correr de los afios fue impulsada por las
distintas manifestaciones culturales que los propios pobladores crearon. Entre ellas las
representaciones teatrales que surgieron como otro elemento organico dentro del
movimiento poblacional.

Teatro popular y movimiento poblacional; relacién organica

Como lo seiala Carlos Ochsenius, desde los inicios del teatro poblacional se aprecia una
gran dispersidon y ausencia de instancias de integracion entre los distintos grupos
teatrales. Este problema serd atacado a través de la organizacién de encuentros o
festivales zonales de teatro poblacional en muchos casos promovidos por instituciones
culturales ajenas a la realidad poblacional. Sin embargo, esta falta de cohesién grupal no
implica una desconexion estructural o ideoldgica con el movimiento de pobladores a nivel
general pues se da entre ambos una organicidad basada en parametros bien definidos,
como la composicion de los grupos y el momento en que estos surgen, la funcién social
asignada al teatro, la modalidad de trabajo creativo y la evolucién tematica e ideoldgica
de las representaciones.

80 A juicio de J. Hidalgo, dirigente poblacional en esta época hay unos 200 mil pobladores organizados solo en Santiago y
de acuerdo a V. Espinoza hacia 1985 los pobladores abrian alcanzado su grado mas alto de organizacién en toda su
historia. Ver en M. Budnik, “Los marginados”, revista HOY Santiago de Chile, fasciculo N2 7.
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Desde el momento en que se constituyen los grupos teatrales mas formalizados a partir
de 1977, surgen como parte integrante de la inquietud de los pobladores por
proporcionar alternativas culturales que promuevan valores contrapuestos a los
prevalecientes en los medios de comunicacidon masiva. Mediante la integracién de sus
producciones y creaciones en los actos solidarios y luego como expresiéon cultural con
identidad propia, el teatro poblacional va creando instancias de comunicacion y muestras
de trabajo colectivo en y desde la base social desde la cual nace. Es a través de la
elaboracién dramatica de sus propias experiencias y observaciones de la realidad en las
poblaciones y campamentos, que los estudiantes, trabajadores, cesantes, duefias de casa
y monitores con entrenamiento profesional que forman de estos grupos de teatro,
logrando a través de ejercicios y dindmicas teatrales, establecer en las conciencias de las
personas una relacién entre la opresion de la realidad inmediata y las aspiraciones socio
politicas de todo el sector poblacional, tal como se manifiestan y consolidan en sus
distintas organizaciones.®!

Al poner en escena diversos aspectos de su propia vida cotidiana los pobladores agregan
otra modalidad de accion en el marco social determinado por el régimen militar. Mediante
el doble proceso de consumo y maneras de representar las relaciones sociales existentes
en la sociedad chilena de este periodo los pobladores estarian creando — profundizando
las ideas de De Certeau — unos “modos de operar” dentro de ella. Habria dos modalidades
de operacién a través de las cuales los individuos operan socialmente; las estrategias y las
tacticas. La diferencia entre ambas radica en el hecho que las primeras se constituyen en
base a una relacidon de poder que postula un espacio delimitado como propio y que sirve
para el establecimiento de relaciones con una “exterioridad” concebida en términos de
blancos y amenazas.

Las tacticas por otro lado serian aquellas acciones calculadas pero auténomas, dada la
carencia de un espacio fisico propio determinadas por la ausencia de poder y que operan
dentro del espacio apropiado por el “enemigo”. Las tacticas constituyen el drea del débil y
en el marco de las relaciones sociales chilenas de la época, serian aquellas distintas
expresiones de la praxis cotidiana de los pobladores. En sintesis y tomando en cuenta el
analisis de De Certeau, los procedimientos populares, aunque minusculos y cotidianos, los
pobladores manipulan los mecanismos de la disciplina y se adaptan a ellos para evadirlos,
sea a través de interpretaciones de los representaciones recibidas, sea a través del uso de
los productos culturales, etc.; mientras que sus tacticas de consumo, es decir sus modos
ingeniosos de oponerse a los fuertes, otorgan una magnitud politica a las practicas
cotidianas (de Certeau, 2000).

Desde la légica de Bourdieu podriamos plantear que las estrategias disefiadas por los
sujetos no consisten en un calculo o una busqueda consciente del beneficio, sino una
relacion inconsciente entre un habitus y un espacio estructurado. Estas estrategias son un

81 Ochsenius, C (1985) “La Expresidn teatral poblacional”. Capitulo Il, Poética de la poblacién marginal. El teatro chileno
1978 — 1985; Mufioz, Ochsenius, Olivari, Vidal. Céneca.
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producto de la estructura, mas que una accidn subjetiva, los sujetos sdlo tienen que dejar
actuar sus habitus para obedecer a la necesidad inmanente y satisfacer las exigencias que
en él se encuentran desplegadas (Bourdieu, 1990).

Foucault por su parte, afirmaria en este escenario, que no existen relaciones de poder sin
resistencias, que éstas son mas reales y eficaces cuando se conforman en el mismo lugar
en que se ejercen las relaciones de poder. La resistencia al poder no estad atrapada por
éste por ser su reverso, entonces no necesita nacer fuera de él para ser real, por el
contrario existe porque estd en el lugar que estd el poder. Tanto el poder como la
resistencia son multiples, multiformes e integrables en estrategias globales (Foucault,
1980).

Si pensamos el teatro poblacional en el marco del autoritarismo, estas categorias de la
practica social nos permiten darnos cuenta de que tanto la produccién como el consumo
de teatro entre los actores del teatro popular, constituyen tacticas de funcionamiento que
los pobladores han adoptado para obrar dentro de la sociedad autoritaria. Hacer y
presenciar representaciones teatrales se convierte en un modo de operar que les permite
desde una posicion de debilidad apropiase de su propia realidad y de diversas formas
discursivas disponibles en la sociedad para elaborar representaciones simbdlicas que
favorezcan sus intereses. Estos sectores populares crean un discurso auténomo que
promueve sus visiones de mundo y entra a luchar por el espacio cultural delimitado por el
mas fuerte. Esta “tactica” operacional de los pobladores y actores que hacen teatro,
integra, por un lado, el trabajo colectivo que incluye la investigacion, digamos etnogréfica;
la recoleccion de datos, la observacidén y el registro de practicas cotidianas entre los
pobladores, el registro de testimonios, la experiencia individual en la comunidad local, la
lectura biblica y de los medios de comunicaciéon masiva, transformadas finalmente en un
montaje como resistencia a través del teatro.

Por otro lado, implica la integracién de los aspectos de la realidad poblacional
(alcoholismo, prostitucion, drogadiccion, miseria, hambre, presencia de soplones y de los
trabajadores vendidos) y de las multiples manifestaciones solidarias - humanizantes que
surgen en estos afios®2. Ademas de la composicidn misma de los grupos teatrales, de la
integracién de la modalidad de trabajo colectivo, es el proceso de produccién de sus
representaciones un elemento promovido por las mismas organizaciones sociales y de la
funcionalidad social que traduce a este tipo de teatro en “un modo de operar” en la
sociedad, constituyéndose ademas en un articulador y un medio informativo comunitario
del Movimiento Poblacional representado en el plano tematico-ideoldgico propuesto en
las representaciones teatrales.

Reconociendo la diversidad de visiones de mundo elaboradas por los pobladores y grupos
de teatro en estos afios, se puede afirmar que en lineas generales, el teatro popular

82 Talleres laborales, comedores populares, huertos comunitarios, ollas comunes, comprando juntos, bolsas de cesantes,
trabajo para un hermano, comités de abastecimiento de deudas, de luz y de agua, organizaciones de vivienda de
derechos humanos y organizaciones culturales, etc.
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integra las grandes preocupaciones y objetivos del Movimiento Poblacional; educar, crear
conciencia, promover la organizacidon popular, buscar la unidad, luchar por sus derechos,
etc. (Mufioz, 1987).

Es evidente que muchos de los principios organizativos y planteamientos ideoldgicos de
las representaciones teatrales evolucionaron segun el contexto socio politico y cultural de
estos afios, pero sucedieron sin romper el vinculo teatro y movimiento social, es mas, se
podria conjeturar que el teatro poblacional se enmarcaria en aquellas manifestaciones
culturales que encajan perfectamente dentro de la preocupacién existente en el sector
poblacional por los problemas relacionados con la educacién y la cultura. Es decir, el
teatro poblacional (popular) aparece como una extensidn, o mejor dicho una alternativa al
campo intelectual tradicional de la izquierda partidista y académica, esto porque se
comienzan a imponer acciones y eventos que convocan accién y pensamiento desde los
pobladores®3.

Intentar comprender la significacion sociocultural del teatro poblacional durante la
dictadura requiere ir mas alld de un analisis estético cultural. Las categorias de analisis
literario basados solo en clasificaciones de género (comedia, tragedia, sainete, etc.) y las
aproximaciones al texto dramatico que reconocen solo el producto terminado y que han
dado excelentes resultados en el estudio del teatro (academicista), sin duda resultan
insatisfactorias si se quiere dar cuenta de la significacién de este teatro no como
fendmeno literario, sino como praxis cultural de un sector marginal de la poblacidn
chilena en un momento histérico, o como alternativa de expresidn y resistencia a la
exacerbaciéon de la marginalidad y a la eliminacién de los mecanismos de participacion
dialdgica con el Estado bajo el régimen militar.8

En este sentido la expresion teatral se convierte en una plataforma de lanzamiento hacia
una busqueda de modos de superacion del mundo real irracional y deshumanizado
impuesto y promovido por la dictadura. Para ello se utilizan visiones melodramaticas,
satiricas, anti grotescas y épicas de la sociedad en las cuales coexisten el sentimentalismo,
las distorsién de la realidad, los estados de extrema abyeccidn, la degradacién material y
moral y proyectos de humanizacién colectiva, es decir, la catarsis colectiva que incluye el
elemento teatral y social, un realismo que habria superado al naturalismo (Mufioz, 1987).

Podemos hablar de una épica popular como modalidad narrativa que pone a prueba las
virtudes extraordinarias de un héroe y le permite guiar a su pueblo o comunidad hacia la
busqueda de un mundo mejor, es un modo de representacién de la realidad a través del

83 En este periodo comienzan a realizarse Festivales de teatro y musica que hoy dia son hitos culturales; Entepola,
Festival Victor Jara.

8% Una de las preguntas que nos mueve en esta investigacion, es conocer si estos mecanismos se mantuvieron durante
la Transicion democratica en los 20 afios posteriores, o bien fueron definitivamente junto al movimiento social
atomizados o transformados.
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cual los pobladores logran proyectar hacia el futuro sus proyectos transformadores de la
realidad. La sabiduria, el conocimiento la autoridad y la pasion del héroe lo convierten en
un ser capaz de salvar grandes obstaculos en beneficio de una causa que beneficiara a su
pueblo. Los diferentes grados de conciencia poblacional-popular al que se refiere Muiioz,
relevan el caracter que contiene las obras de teatro en este contexto planteando una
estructura analistica cercana a la épica®°.

En Teatro y organizacion popular son — entre otros — los que relevaron el papel asociativo
luego del golpe militar, este significativo rol permitié la apertura del esfuerzo para la
reorganizacion y la movilizacién anti dictatorial.

“Si bien la formacion de grupos teatrales o el montaje de una obra dramdtica no ha tenido en
muchos casos una motivacion directamente ideolégica o politica, de hecho han contribuido a
generar espacios independientes para la expresion, la reunion y la formacion social, tanto para sus
promotores, como para la comunidad a la que pertenecen. Espacio que con el tiempo han
fomentado o evolucionado hacia la constitucion de organizaciones poblacionales mayores (sociales
y culturales) y de funcionamiento mds permanente” (Ochsenius, 1987).

Lo anterior no quiere decir que no hayan existido en sectores populares grupos o
montajes que no respondan a esta logica de hacer teatro como instrumento de
pensamiento y accién contestataria. Para Ochsenius, las hay, pero en los sectores
populares no es frecuente. La misma precariedad de recursos con que se mueve la
practica teatral aficionada de origen popular desprovista de apoyo del gobierno o
universitario como antafio (antes del 73), la hace buscar un camino de desarrollo
auténomo (Ochsenius, 1987). Instituciones y organizaciones han encontrado en el teatro
una buena herramienta de difusién de las concepciones del mundo religioso, ideoldgico y
cultural instaladas en la base de las comunidades sociales, labor que realizan al resto de la
comunidad como recreaciéon o como educacion para sus miembros.2® A su vez los grupos
de teatro han encontrado en estas instituciones un medio que facilita su labor al prestar
salas de ensayo y actuacidn, elementos técnicos, contactos, capacitacion, etc.

Este encuentro también ha generado una perspectiva de hacer teatro en funcidn de la
realidad y problemas del sector poblacional en su esfuerzo por mejorar sus condiciones de
vida. Siguiendo a Boal el espectador, “se entrena para la accién real” a través del
instrumento teatral.

“Resulta dificil separar lo que ha sido la trayectoria del teatro poblacional, sin tomar en cuenta el
contexto desde el cual surge bajo el periodo autoritario. La evolucion de los objetivos, que han

8 para Mufioz es posible hablar de una épica humanista de la peregrinacién (este dltimo término surgido del lenguaje
de los grupos teatrales) expresada en obras de teatro popular de la época tales como: “Otofio de 1981”, “Urgente,
respondan”, “Dios se ha hecho hombre”, “Uno nunca sabe”, “Ultima estacién”,”La realidad”, entre otras. Una Epica
culturalista con obras como “Viva el club”, una Epica étnica; “Obra teatral” y “Traicién por humillacién”; y una Epica
sindicalista — gremialista y de clase en obras como “El sindicato de trapo”, “Multisectorial del sur”, “Discriminacidn a la
postrada” y “Obra teatral 1”.

86 |glesias, organismos asistenciales, centros académicos, organismos populares, etc.
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tenido las organizaciones populares son las que constituyen el principal sujeto productor y receptor
del teatro poblacional; un sujeto necesariamente colectivo. (Ochsenius, 1987:78)

En el intento de interpretar la trayectoria de las agrupaciones culturales, de acuerdo a las
concepciones del arte la cultura y la politica, Ochsenius da cuenta —a modo de hipdtesis -
de tres momentos en este proceso durante la dictadura.

Un primer momento donde la accién politica de los sectores populares se vuelve
necesidad de expresion y difusion artistica cultural. A través de un lenguaje no censurado
publicamente y rico en significaciones emotivas, subjetivas y vivenciales como el artistico,
un sector politicamente activo manifiesta el quiebre de sus destinos personales y
colectivos ante la derrota del proyecto popular (Unidad Popular) y advenimiento del
orden autoritario.

El encuentro de estas manifestaciones artisticas con las primeras organizaciones solidaras
abre asi un nuevo espacio de circulacion para la practica artistica en el mundo popular: el
espacio artistico solidario. En este sentido la actividad artistica popular — en particular el
teatro, es ya una actividad politica, que “no solo es accién instrumental para conseguir un
determinado fin (aportar a la transformacion del Estado y de sus estructuras econdmicas y
sociales), sino también un tipo de comunicacién simbdlica que afirmaria un movimiento
de comunidad y pertenencia a un orden” (Lechner, 1981).

En un segundo momento — segln el autor — la practica artistica comienza a ser funcional a
la tarea de reconstruccién orgdnica e ideoldgica de las fuerzas sociales y politicas
populares tal como se entendia en afios previos a 1973. En este contexto la misidn de la
actividad artistica era proporcionar apoyo al fortalecimiento interno y la proyecciéon “hacia
afuera” de las organizaciones populares emergentes, fueran estas sociales o culturales. La
primera a través de un quehacer concreto a sus miembros, por ejemplo un taller de teatro
0 conjunto artistico. Lo segundo, difundiendo sus resultados a otros grupos organizados
que lo demanden.

“Hay una nueva forma de concebir y materializar la relacion entre arte y politica. Ambas prdcticas
ya no se funden en una sola; producir y recibir mensajes en momentos y condiciones especiales de
congregacion publica, como el acto o festival solidario. Hacer politica es organizarse para intentar
copar o derrocar al Estado. Y hacer arte es una actividad facilitadora para dicho fin, pues permite
convocar gente e incluso integrarlas a las organizaciones emergentes casi con independencia de lo
que el mensaje expresivo pueda afirmar, o sea, una relacion de exterioridad ente prdctica artistica y
politica”. (Ochsenius, 1987:82)

El tercer momento es el de la crisis, pues no ha sido suficiente reconstruir una identidad
popular sdélo a través de la expresidn y la organizacién artistica cultural. El sujeto popular,
especialmente de base, sin tradicién de participacién o liderazgo politico no resulta
convocado o interpelado por las instancias organizativas ni los mensajes estéticos
ofrecidos. La ampliacién y renovacion de estos ultimos cuestiona a su vez la relaciéon
instrumental entre arte y politica. Busca integrar por si misma, a través de su forma de ser
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producida y difundida, un horizonte ético politico renovado. Lo mismo ocurre con algunas
de las organizaciones culturales populares que buscan replantear sus fines politicos y sus
modos de gestidn interna.

La prdctica teatral en este contexto por su insercién o conversién en instancia también
organizativa (grupos) independiente del sector poblacional y por su desarrollo expresivo
(tematicas, lenguajes, ideologia, etc.), no va a estar ajena a la evolucién seguida por el
conjunto de las organizaciones culturales y su papel en estos procesos de reconstruccién
de identidad social vinculado a la politica.

Los grupos teatrales en la poblacion

Los grupos teatrales aumentan y se diversifican en su caracter y a aquellos colectivos que
perduran por mas de tres afios se van agregando aquellos de reciente formacion. En todos
ellos existe una motivacion comun; hacer teatro dentro y para la poblacion barrio o
comuna a la que pertenecen. Se produce asi una opcion mas decantada por el desarrollo
de esta expresidon artistica. Lo que se manifiesta es una mayor dedicacién al ensayo o
creacién de obras, sean colectivas o de autor, interés por capacitarse en métodos vy
técnicas de representaciéon, acceder a la produccién teatral profesional de caracter
nacional asistiendo a las nuevas academias e institutos de teatro para formarse
académicamente, asistiendo como publico a salas convencionales y organizando
presentaciones en su poblacion o barrio con el propdsito de darse a conocer en diferentes
publicos del ambito poblacional en un periodo de al menos un afio. Esto no significa
relegar a segundo plano la motivacion de indole social en términos de promover a través
del teatro una visidn critica de variados aspectos de la realidad nacional o popular o de
sugerir cursos posibles de modificacion.

Esta motivacién asume dentro de los limites que ofrece el lenguaje artistico la
representacion teatral como tal. Se busca avanzar en el montaje o creacién teatral obras
cuya resolucién permitan abordar un conflicto acotado y explicito, cuya evolucién y
caracterizacidn de personajes sea a propdsito de los antecedentes de la puesta en escena.

Los jovenes de pastorales o grupos juveniles independientes ven en el teatro una instancia
de satisfaccidon para expresar e intercomunicar el encuentro que les abre una posibilidad
de conocimiento y reflexion sobre su realidad personal y colectiva. Las practicas de estos
grupos repercuten en la ampliacion y diversificacidon de los espacios publicos y privados
como instancia teatral, es decir, ya no solo en fechas determinadas o espacios acotados a
los salones de actos parroquiales o comunitarios. Cualquier pieza o patio puede ser
adecuado y en ocasiones tan diversas como paseos, convivencias, reuniones, misas,
cursos, jornadas de capacitacion, etc., incluso los mas osados, aunque en forma timida y
ocasional se aventuran a ocupar la calle como escenario natural para sus
representaciones.
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Se manifiesta hasta aqui un tipo de teatro surgido en la poblacién cuyos objetivos son
claramente instrumentales al movimiento social y a la resistencia politica de estos afos. El
teatro popular comienza un proceso de independizacién entrada la segunda parte de los
80, tomando vida propia y aunque se mantiene como articulador del movimiento social
mostrando en sus obras la realidad de los sectores mas vulnerados va a generarse un
proceso de cambio al interior de la estructura del teatro popular. Aun asi, se trata de un
teatro popular que se distingue de un teatro tradicional de centro; éste uUltimo, aunque
con contenidos politicos, tiene su origen en la academia con una tendencia estético
idealista, es decir, un teatro surgido en la universidad que busca formar a sujetos
profesionales de la actuacion y situarlos en un mercado emergente de la cultura chilena a
finales de la dictadura. Aunque existen a partir de los 90 esfuerzos y experiencias que dan
cuenta de excepciones, la tendencias mayoritaria fue a continuar una linea centrada en los
problemas subjetivos del individuo, mas que por el levantamiento de problemas sociales
que apunten a la colectividad®’.

Teatro popular en los 90 e inicios del SXXI

Continuando con la linea argumentativa de los parrafos anteriores, habrian especialmente
dos dimensiones del teatro popular a partir de los afos 90: a) una linea compuesta por
grupos de teatro con agentes provenientes de sectores vulnerados con fuerte vinculo con
los procesos sociales; b) grupos de teatro compuestos por profesionales que realizan
teatro en poblaciones y sectores marginados, pero que no responden a agentes que
conviven en estos mismos territorios.

Estas diferencias se comienzan a acentuar no solo en Chile sino en aquellos paises que se
encuentran en proceso de cambio politico espera que muchos actores sociales, entre ellos
el campo del teatro popular, sean un teatro ya no sélo situado en la marginalidad como
herramienta de resistencia durante la dictadura, sino como un espacio compartido con el
teatro tradicional independiente y profesional.

Efectivamente en muchos paises estas preguntas se reiteran dado que no han sido muy
distintos los procesos como se han venido constituyendo las maneras de hacer teatro.
Este reencuentro entre dos perspectivas teorias y practicas (teatro poblacional- populary
académico profesional) deberdan entrar en debate ante las nuevas politicas culturales y
ante el desarrollo de una cultura popular que pueda integrarse al proceso democratizador
gue vive el pais; esta inclusién podra permitir una segunda fase de analisis que enfrente al
nuevo contexto para esperar en forma conjunta el SXXI, desde la academia y desde el
mundo popular.

87 Diferentes escuelas y academias tuvieron un rol importante en la mirada critica del teatro nacional y en la formacién
de actores incluyendo historia del teatro popular y politico. Son ejemplo de ello las academias de Nelson Brodt, Escuela
de Estudios Superiores, Bertold Brecht, La Mancha y la Universidad Arcis.
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Estas dos lineas de teatro con claras diferencias ideolégicas y metodoldgicas, comienzan a
relacionarse/tensionarse en el nuevo escenario politico, entrada la nueva administracion
del Estado hacia 1989: a) el teatro popular de poblacién, y b) el teatro independiente de
tipo profesional con profundos contenidos politicos, pero sin arraigo en las comunidades
sociales.

El Encuentro en la poblacion

Analizando el paso que da el teatro popular entre el término de la Dictadura y el inicio de
la Transicion Democratica en Chile, ponemos como ejemplo uno de los iconos aun
existente en nuestro pais; el ENTEPOLA (Encuentro de teatro poblacional
latinoamericano), creado por la Compaiiia Teatral la Carreta cuyo origen se remonta al
afo 1987 en el sector sur de Santiago (la Bandera, La Granja y San Ramédn) que
posteriormente pasa a constituirse en un Encuentro Internacional de Teatro Poblacional
gue tiene durante su historia y como eje trasversal la participacion de la comunidad social.

“Su inicio es filosofica y socialmente muy potente. Tiene que ver con una etapa de la historia de
nuestro pais muy candente en lo social y en lo politico. Es, en el fondo, un proyecto de canalizacion
de muchas energias reprimidas. En un principio de manera local, representando las temdticas de esa
época, estamos hablando de la dictadura militar. La gracia que tiene el proyecto es que se ha
realizado en forma ininterrumpida. Es el encuentro de teatro mds antiguo de Chile. ENTEPOLA es
una experiencia social, artistica y cultural unica en Chile y en América Latina, eso es sin discusion. Es
un encuentro real, es una experiencia que tiene una tremenda sensibilidad con el mundo social mds
pobre de nuestro pais; nosotros llegamos donde la gente no tiene acceso a la belleza que implica el
arte. Se hace internacional en las postrimerias de los 80 con la presencia de grupos cercanos
(Argentina-Paraguay-Peru-Bolivia) y ya en el afio ‘90 con el advenimiento de la democracia
empezamos a tener un grado mayor de apoyo. Los apoyos durante la dictadura no eran de los
municipios, sino que de ONGs y organizaciones locales. %8

Los grupos de teatro poblacional en especial aquellos que desarrollaron grados de
conciencia politica y liderazgo, se constituyen en un esfuerzo de organizacién, esta vez
entre pares, desarrollando encuentros que revitalizan el trabajo politico realizado durante
la dictadura, y esperando que la nueva administracidn central les permita una apertura
cultural donde todos puedan ser incluidos.

ENTEPOLA junto a experiencias como Temporales de Puerto Montt (1993), Festival de
Teatro de Osorno (1994) o el mismo Festival de Teatro a Mil (1994), incluyen una manera
de encontrarse entre actores, grupos y compafiias que ven en este nuevo espacio politico
una oportunidad para desarrollar de manera normal un trabajo que durante 17 afios no
pudo ser manifestado publicamente dada la censura politica y la fuerte imposicién de los
aparatos de control del Estado, tanto en las poblaciones, como en las salas de teatro del
centro.

8 http://entepola.cl/sobre-el-festival/
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No podemos dejar de mencionar la fuerza con que el sindicato de actores de radio y
television (Sidarte) resistié los embates y amenazas del régimen militar a través del
comando 137-trizano, hacia fines de 1987, sufriendo a través de sus dirigentes y 78
actores reconocidos una serie de amenazas de muerte. Este episodio no pasd
desapercibido para el mundo internacional, politico y cultural, y por el contrario hubo un
fuerte apoyo de artistas de talla mundial, como lo menciona el Diario El Pais en 1987:

“Los 78 actores amenazados de muerte por el comando ultraderechista 135-Trizano participardn en
la noche de hoy (madrugada del martes en Espafia), junto con invitados de otros paises, en el acto
"por la vida y el arte" que se realizard en el céntrico estadio Nataniel de Santiago de Chile. El actor
norteamericano Christopher Reeve -conocido por su interpretacion de Superman- es la unica figura
conocida que ha confirmado que vendrd a solidarizar con este gesto de abierto desafio al terror
negro de los escuadrones de la muerte. El sindicato de actores (Sidarte) escogio la fecha fatal en
que se cumpliria la amenaza si los 78 afectados no abandonaban el pais para realizar este
espectdculo., El dramaturgo Arthur Miller, los cineastas Hal Ashby y Paul Mazursky, y los actores sir
Lawrence Olivier, Glenda Jackson, Alan Bates, Vanessa Redgrave y Richard Chamberlain han
enviado algunos de los 650 télex y cartas de apoyo que ya ha recibido el acto. De Espaiia llegaron
Germdn Cobos y Fernando Marin, y se espera a Victor Manuel y Ana Belén. A pesar de que los 78
afectados estdn siendo protegidos por rondas policiales, las amenazas y agresiones continuaron
mientras transcurria el plazo. La actriz Ana Gonzdlez fue acorralada por una camioneta que intentd
chocar su vehiculo en dos ocasiones, muchos han recibido llamadas telefonicas con la cuenta
regresiva. Los actores desafiaron desde el primer momento al comando 135-Trizano. Si divulgaban
la amenaza, se les advirtio, serian "duramente castigados". Durante la concentracion de los
opositores a Pinochet en el parque O'Higgins, los 78 subieron al escenario para demostrar "que no
abandonaremos el pais y estaremos junto a nuestro pueblo”®®

Encuentros y Festivales de teatro; distinciones

Aunque no siempre los encuentros de teatro iniciados en los 90 tuvieron el mismo fin, un
importante antecedente lo podemos encontrar en las denominaciones que se le dan a
estos eventos; Encuentros y Festivales.

La denominacidon de Encuentro la mantuvieron aquellos grupos de teatro popular-
poblacional que buscaron en estos espacios una re significacidn social politica y artistica
del teatro, tomando como metodologia de encuentro, actividades y espacios para el
aprendizaje mutuo entre grupos, analizar los modos de comercializacidon de sus obras e
intercambio de conocimiento técnico para enfrentar la nueva década. Hasta fines de los
90, la organizacidn y gestidn de estos eventos siguen en manos de los propios grupos y de
las comunidades sociales de base.*

89 Ver en: http://elpais.com/diario/1987/11/30/cultura/565225204 850215.html

% E| ejemplo mas claro de estas experiencias es el Encuentro Latinoamericano de Teatro Poblacional. Pero también
existen encuentros y festivales en otras dreas como la musica donde aparece el festival Victor Jara.
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La continuidad de los Encuentros como Entepola — iniciada la Transicion Democratica —
mantienen hasta el dia de hoy su perfil de trabajo con grupos provenientes de
poblaciones, comunas y regiones de Chile y del extranjero con actores de diversas
caracteristicas, entre aficionados, semi profesionales y profesionales; y con comunidades
de base (Juntas de Vecino, centros culturales, escuelas y liceos, etc.) como protagonistas
de la realizacién de talleres y espacios para la cultura mientras dura el certamen en sus 10
dias de encuentro.

La forma de gestionar los recursos para realizar estos Encuentros Populares una vez al afio
surge principalmente del financiamiento econdmico estatal y de ONGs, por su parte la
fuerza de trabajo estd representada por las organizaciones sociales y por grupos de
jévenes participantes. Aunque no hay relatos sistematizados de la cantidad ni de los
nombres de estos cientos de grupos que participaron en algin momento de Entepola®?, su
foco dramaturgico y de gestién en la mayoria de éstos sigue siendo social y politico, es
decir, entrada la democracia continitan manteniendo su foco de trabajo en las bases
sociales y otorgando protagonismo a los actores sociales, a los grupos de teatro y a un
publico que participa de diversas maneras; en la organizacion (a través de comisiones de
trabajo), como aprendices en talleres, o como publico espectador.®?

En cambio, a finales del periodo dictatorial y especialmente en la década de los 90, se
constituyen los nuevos Festivales de Teatro, administrados principalmente por los
municipios recién entrantes y en paralelo, lo van gestionando pequefias empresas que lo
sitian en una emergente industria cultural que perdura hasta nuestros dias®*. Los
principales componentes de estos festivales son obras profesionales que se presentan en
espacios céntricos seleccionadas como aquellas obras de mejor taquilla, es decir, obras de
teatro que fueron las mas vistas en la temporada y con una buen critica cultural hecha por
expertos intelectuales. El publico sigue siendo un espectador que aprovecha de ver
durante el periodo de verano, teatro gratis y considerado “de calidad”. Por lo general
estos festivales no son una oportunidad para el intercambio entre actores, ni mucho
menos para el protagonismo activo de las organizaciones sociales, mas bien, es un
espectdculo centrado en entregar un paquete artistico a un publico que en masa asiste a
estos eventos comunales ya institucionalizados por los municipios.

91 Es importante mencionar que en el periodo de 25 afios de trayectoria de este Encuentro (1987 — 2012) son alrededor
de 600 grupos (extranjeros y nacionales) a la razén de 25 grupos participantes cada afio.

92 La experiencia de ENTEPOLA se repite como ldgica de Encuentro en la mayoria de los paises sudamericanos durante
este periodo, instalando estrategias de resistencia comun y también estrategias de comercializacion de los trabajos; esto
a través de itinerancias que mantienen a los grupos participantes de teatro popular con un alto nivel de organizacién y
de desarrollado estético en el oficio. Un caso interesante el caso del grupo argentino Sieteatristas, quienes en el afio
1996 y bajo la Direccidon de Alejandro Saenz, ganaron como grupo el 12 premio otorgado por el publico en la Fiesta
Nacional del Teatro Argentino, instalando la capacidad estética que puede desarrollar un grupo de teatro popular y al
mismo tiempo articularse, teniendo como foco, los grupos sociales de base y su trabajo de resistencia. Ver en
http://teatro.8m.net/index 4.html

93 Teatro a Mil (actual Santiago a Mil), es un ejemplo de esta emergente industria cultural del teatro, que hacia inicios de
los 90 comienza a desarrollar sus actividades centradas especialmente en festivales.



http://teatro.8m.net/index_4.html

77

La proliferacién de Festivales de Teatro a nivel comunal y nacional - partiendo por el mas
antiguo en la comuna de la Florida (1988) - ven en estos espacios una oportunidad para
acercar a las personas a mirar y disfrutar teatro como espectadores y tal vez como nuevas
audiencias. Los principales participantes son grupos y compafiias cuyas obras de teatro
han tenido una relevancia en la taquilla y en la critica cultural lo que les vale un estatus
para poder ser seleccionada por los municipios y financiar su espectaculo participando de
estos festivales. Siendo la taquilla y la critica cultural el principal criterio de seleccién de
grupos y compafias de teatro que participan en estos eventos, es facil identificar la
reiteracion de los mismos grupos presentandose cada afio en los festivales y a lo largo de
Chile, cuestion que permanece hasta nuestros dias.

Ahora bien, entre el teatro popular de poblacién y el teatro de sala, ambos desarrollando
desde sus propias trincheras una resistencia directa o indirecta (a veces, sin ninguna)
surge una tercera variante, un teatro popular constituido a partir de la academia con un
texto dramadtico derechamente politico y utilizando espacios publicos que se distinguen de
las dos lineas de teatro mencionados. Este ejemplo vale la pena mencionarlo dado que se
trata de un grupo y especialmente un director que pasa a ser una pieza clave del teatro
chileno de este periodo, y por qué no decirlo, un posible articulador entre el teatro
académico y el teatro popular chileno.

En un pais que hasta los 80 no se desprendia de un tipo de resistencia teatral del modo
“tradicional”®, surge un tercer modelo de teatro que resuelve sin saberlo la articulacién
entre el teatro popular y el teatro académico (de sala), una articulacién que va a llevar a la
discusidn posterior las dimensiones politicas y estéticas que se plantearon en dictadura y
gue se plantearan en las siguientes dos décadas entre un teatro poblacional - aficionado y
un teatro académico-profesional.

Los grupos teatrales en el centro (académico)

El ejemplo del Gran Circo Teatro y su director Andrés Pérez ayuda a comprender las
nuevas tendencias que el teatro independiente comienza a desarrollar en sus dimensiones
dramaticas y linglisticas, y el impacto que causd la circulaciéon de sus obras de fuerte
resistencia politica y cultural. Muchas compafiias que comenzaron su trabajo en dictadura,
se distribuian entre aquellas cuyos integrantes provenian de sectores postergados,
mientras otros grupos emergentes se constituyeron como grupos o compaiias
especialmente con formacién universitaria. Esto nos lleva a preguntarnos cuales fueron
los cambios sufridos por el movimiento teatral chileno en general, y en particular la
trayectoria que vivieron aquellos que desarrollaron teatro popular con y desde sus

9 Una resistencia centrada en dos dmbitos; a) El texto dramético y desde la sala de teatro, a diferencia de otros grupos
que se desarrollaron en el espacio publico; la calle, el sindicato, la poblacion, la plaza, la junta de vecinos, la multicancha,
etc.; y b) la metodologia utilizada donde aparece el grupo como contendor, creador y critico del texto que se propone.
Esta dltima afirmacion puede llegar a ser determinante en la forma que con posterioridad se resignificaron las
compaiiias y grupos teatrales para funcionar.
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comunidades de base con componentes de origen universitario como el caso del Gran
Circo Teatro.

Andrés Pérez Araya y Juan Edmundo Gonzdlez, dos talentos teatrales de su generacién,
fundan en 1980 el arriesgado y fundamental proyecto de teatro callejero bautizado como
TEUCO (Teatro Urbano Contemporaneo). La importancia de esta compaiiia se realza al
considerar su contexto socio politico y el que haya sido una de esas pocas oportunidades
gue entrega el arte, de unir dos individuos tan sensiblemente dotados como son ambos
fundadores.

“Esta iniciativa se adentra en las complejidades de los cddigos callejeros, lo que fue abordado de
manera intuitiva y experiencial por estos. Sin referentes concretos en esta materia y en un entorno
politico de control de las expresiones callejeras, Gonzdlez y Pérez toman esta opcidn en respuesta a
la falta de salas en un deprimido ambiente cultural y como una manera de llegar directamente al
publico®.

Ni ellos, como cabeza de grupo, ni ninguno de los integrantes del TEUCO (en su gran
mayoria formados en la Universidad de Chile)®® habian incursionado en técnicas de teatro
callejero, por lo que experimentaron y aprendieron en la practica. Indagando en el
proceso histdrico de este grupo, es posible constatar el acercamiento a la estética y los
modos de hacer que desarrolla el teatro poblacional mencionado en parrafos anteriores,
donde se da cuenta de contenidos, lugares de circulacién del montaje y represion que
reciben como grupo, lo cual coincide con lo que viven los grupos poblacionales aficionados
del mundo popular de este periodo.

“La primera obra donde enfrentaron al publico se realizé en diciembre de 1980; El viaje de José y
Maria a Belén y lo que les acontecio en el camino fue un espectdculo callejero breve (20 minutos de
duracion), inspirado en el relato biblico del nacimiento de Cristo. A pesar de ser detenidos varias
veces — de hecho pasaron la noche del 24 de diciembre en un cuartel policial-, el grupo se
entusiasma con esta modalidad teatral y perfecciona su lenguaje.”’.

Durante los meses siguientes van moldeando sus espectdculos, adaptando textos teatrales o
literarios al trabajo de calle; resultan textos breves interpretados con gran intensidad dramdtica,
dialogantes con el publico, ludicos y atrayentes, realzando los actores los caracteres de los
personajes mediante el despliegue de habilidades fisicas y composiciones coreogrdficas, maquillajes,
mdscaras y vestuarios coloridos y expresivos, manipulando objetos llamativos y sintéticos que van
configurando poéticamente los espacios y las situaciones de la accion, interpretando musica o
realizando efectos sonoros, agigantando sus cuerpos con la ayuda de zancos y multiplicando los
personajes a través de la manipulacion de mufecos, todo para involucrar al espectador con la
narracion y encantarlo. Se va condensando una estética que captura y sorprende al ciudadano de a
pie, comprensible y de interés para todo publico, con asiento en técnicas y formas de la tradicion
teatral popular”.%

9 Ver en: http://www.chileescena.cl/index.php?seccion=compania&idColeccion=23

9 Se trata de un grupo cuyos componentes provienen de la academia, cuestion que en afios posteriores serd costumbre
adoptada por otros grupos y compaiiias como: TIT (Taller Investigacion Teatral); El Riel, Teatro Q, entre otros.

97 En esta experiencia destacaron los nombres de Rosa Ramirez, Roxana Campos, Miguel Estuardo, Sandro Larenas,
Salvador Soto, Rodrigo Vidal, entre otros.

% Ver en: http://www.chileescena.cl/index.php?seccion=compania&idColeccion=23
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Introducimos este pdrrafo dando cuenta del impacto que causa el teatro impulsado por
Pérez y Gonzalez y su posterior influencia en las nuevas generaciones de teatristas en
Chile. El Gran Teatro Circo puede llegar a ser el hilo conductor, o bien la continuidad
profesional del movimiento de teatro poblacional y por tanto de resistencia a la dictadura
a fines de los afios 80; pero también constituye un grupo que desde su dimensiones
dramaturgicas, metodoldgicas y de circulacién de sus obras, se transforma en una
permanente resistencia politica en el contexto de la Transicién Democratica.

Esta formulacién la hacemos sabiendo que un amplio grupo academicista se opone a esta
hipdtesis por el alto costo que significaria para ellos entregar la hegemonia de la cultura a
un sector del pueblo, o lo proveniente del pueblo, esto claramente instala la presencia de
Andrés Pérez, especialmente aquello vinculado a la experimentacion artistica, y la
calificacion de un director vinculado a un teatro popular.

“Andrés junto a otros jovenes actores, como Juan Edmundo Gonzdlez, Rosa Ramirez Rios, Carlos
Osorio, Salvador Soto, Roxana Campos, Rodrigo Vidal, Sandro Larenas, se vuelca a las calles para
hacer teatro callejero, es su manera de oponerse activamente y hacer resistencia a la dictadura del
general Pinochet. También es una manera de sobrevivir dignamente de su trabajo, son los inicios de
la década de los 80.

Su suefio mds anhelado — de Andrés Pérez - fue crear un espacio fisico dedicado a la formacion de
actores, técnicos, musicos y a la gestion cultural alternativa a la oficialista, donde fuera posible la
investigacion, la creacion, el intercambio con otras compaiiias nacionales y extranjeras, donde
llegaran las familias del barrio, los sectores mds desprotegidos economicamente, los mds
marginados, porqué ellos eran la esencia de su vision de vida, de su proyeccion como artista. Andrés
estuvo a punto de concretar este suefio en las BODEGAS TEATRALES, espacio que estuvo
abandonado por afios y una vez entregado a Andrés y su grupo “GRAN CIRCO TEATRO” de parte de
Bienes Nacionales y en el camino de la tramitacion de la entrega oficial como comodato aparecen
nubarrones negros, oscuros, que impiden concretar este bello suefio.”

“Este proyecto es abortado por la insensibilidad, la incomprension y la nula voluntad de apoyar esta
iniciativa por parte de las instancias de gobierno de la época, el espacio fisico se ubica en el barrio
de la Estacion Central, actual Matucana 100, es el afio 2000. El 4 de febrero del afio 2001 Andrés
estrena “LA HUIDA” junto a su compafiia GRAN CIRCO TEATRO, en las “BODEGAS TEATRALES”, con
esta obra escrita y dirigida por él, Andrés testimonia con su vida lo duro que es vivir en un pais
donde se castiga el amor a la libertad, el amor a las personas mds desprotegidas, donde ser
diferente es peligroso y es la excusa precisa para eliminarlos”.”

Este enfoque de la politica cultural ha tenido como resultados no sélo la exclusién del
teatro popular - por ser aficionado o politico -, sino también la reduccidn de la expresién
teatral en general que alcanza ribetes de precariedad.’® Estas estrategias
gubernamentales han tenido en la practica tres ejes de accion: a) permanente disminucién
de recursos para la actividad de la cultura comunitaria, en particular para la creacién y la
investigacion teatral; b) disminucién de los recursos para la investigacion teatral en el

9 Ver en : http://www.grancircoteatro.cl/andres.html
100 | 3 crisis del teatro Ver en http://www.biobiochile.cl/2013/04/22/jaime-lorca-y-la-crisis-de-los-teatros-chilenos.shtml
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ambito académico e independiente; c) cierre definitivo de salas y teatros
independientes.%?

Ahora bien, cuando la gente comun y corriente se entera de estos temas, sus comentarios
abarcan una critica al teatro mas conocido, aquel teatro de salas, el teatro “caro”,
aludiendo a la apertura de un teatro mds popular, mas accesible.

“el teatro es CARO. El teatro es ELITISTA. Asique no lloren que nadie los va a ver”.

“...el teatro es muy lindo pero es muy caro, no pueden esperar vivir solo de subvenciones sino que
deben abrirlo a la gente mds popular y no tener solo precios de acceso para la elite”.

“.los teatros se cierran, el arte y todo lo que sea cultural se menosprecia porque no es "rentable”,
dicho en otras palabras, porque en la derecha mercantil criolla abunda la ignorancia, liviandad,
prepotencia primitiva y carencia de aprecio por la cultura como para valorar el gran aporte que

otorgan las artes y disciplinas afines en la construccion de una sociedad desarrollada y todo porque

no son rentables”.1%?

La alegria ya viene y la fractura definitiva del teatro con la comunidad

Con la dictadura, tanto el teatro como las demas disciplinas artisticas se ven gravemente
afectadas por la persecucion. Muchos miembros de la comunidad teatral se van al exilio y
esto ocasiona la desaparicién del publico ligado a la disciplina. Los primeros afios de
dictadura marcan un “apagén cultural” desde la instituciones centrales y tradicionales de
cultura, mientras aparece fuertemente — como ya se ha mencionado — la efervescencia de
la cultura a nivel popular.

En las universidades, donde se constituia el motor de la actividad teatral, la situacion
politica se traduce en cambios administrativos importantes. El Departamento de Teatro de
la Universidad de Chile (Ilamado Teatro Nacional Chileno desde 1975) sufre una escisién
radical en su tradicion histdrica: cerca del 90% de sus miembros desaparecen y sus
oficinas son saqueadas. En la Universidad Catdlica, aunque el nucleo del Centro de Teatro
de la Escuela de las Artes y Comunicacién (EAC) permanece en la institucién, muchos
profesores son exonerados. La EAC se disuelve, subsistiendo sdlo la actual Escuela de
Teatro de la Universidad Catdlica. (Henriquez, 2003).

El régimen obliga el cierre de la mayor parte de los teatros universitarios de regiones,
reforzando el centralismo del teatro chileno. El Unico teatro de regiones que sobrevive es
el de la sede de Antofagasta de la Universidad de Chile, aunque sufre trastornos
institucionales. A pesar de las dificultades, el teatro chileno tiene un rol de primera

101 Cierre del teatro de investigacion La Memoria: http://www.cooperativa.cl/noticias/cultura/teatro/alfredo-castro-
confirmo-cierre-del-teatro-la-memoria/2013-04-

1/114838.html?utm_source=feedburner&utm medium=feed&utm campaign=Feed%3A+ultimominuto+%28Cooperativ
a.cl+-+Todas+las+noticias%29;

102 £ cierre de los teatros en Chile: http://radio.uchile.cl/noticias/206121/
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http://www.cooperativa.cl/noticias/cultura/teatro/alfredo-castro-confirmo-cierre-del-teatro-la-memoria/2013-04-1/114838.html?utm_source=feedburner&utm_medium=feed&utm_campaign=Feed%3A+ultimominuto+%28Cooperativa.cl+-+Todas+las+noticias%29
http://www.cooperativa.cl/noticias/cultura/teatro/alfredo-castro-confirmo-cierre-del-teatro-la-memoria/2013-04-1/114838.html?utm_source=feedburner&utm_medium=feed&utm_campaign=Feed%3A+ultimominuto+%28Cooperativa.cl+-+Todas+las+noticias%29
http://www.cooperativa.cl/noticias/cultura/teatro/alfredo-castro-confirmo-cierre-del-teatro-la-memoria/2013-04-1/114838.html?utm_source=feedburner&utm_medium=feed&utm_campaign=Feed%3A+ultimominuto+%28Cooperativa.cl+-+Todas+las+noticias%29
http://radio.uchile.cl/noticias/206121/
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importancia en la lucha de resistencia cultural al régimen, rescatando valores humanistas
y populares, develando abusos de poder, violaciones de derechos humanos vy
denunciando la censura (Hurtado, 1997).

Desde el Estado, las instituciones encargadas de cultura son eliminadas durante el
régimen militar. No obstante, desde el Departamento de Cultura del Ministerio de
Educacidn se desarrolla un programa llamado Teatro Itinerante, excepcién en las politicas
del régimen. Para Maria de la Luz Hurtado, dicho programa fue creado por Fernando
Gonzalez y se desarrolla bajo la gestién de German Dominguez, el Teatro Itinerante
permanece, con formulaciones importantes, sélo hasta el afio 2004.

Entrada la primera década de los afos 90 y concluido el régimen militar, el teatro
académico y profesional comienza a retomar fuerza. En cuanto a repertorios, estilos y
temadticas, la produccion teatral experimenta un cambio considerable de diversidad
expresiva. Lo ludico se transforma para el teatro en una energia fundamental vy se
integran las nuevas tecnologias, se utilizan recursos estéticos propios del cine y la musica,
entre otros, pero especialmente un vuelco en los contenidos y un giro en el rol y la
relacion del artista con la sociedad.

“Si en los afios 60-70, el énfasis recae en lo socioldgico, con un fortalecimiento de las identidades
sociales, hoy dia se da un desplazamiento donde lo racional se remplaza por lo subjetivo. Esto no
significa que el teatro chileno pierde opinion o connotacion politica. La desilusion y distancia con el
sistema politico econémico predominante (neoliberal) y con las formas de vida imperantes aun en
democracia, las inconsistencias politicas y estatales “llevan a que el escepticismo y el desencanto
sean actitudes preponderantes en muchos ntcleos artisticos e intelectuales en Chile, incluyendo el
teatral”.%

Cabe precisar, eso si, que no necesariamente este panorama es representativo de todas
las propuestas que hoy en dia conforman el discurso teatral vigente en el pais,
especialmente de grupos y compaiiias ligadas al teatro oficial. En muchos grupos y autores
existe una conciencia afirmativa y un consenso mds o menos unanime respecto de las
posibilidades que la democracia ofrecié a los creadores, aunque esto no conduzca a la
reafirmacién de un oficio obsecuente y conformista con el poder.

La variedad de discursos y énfasis que definen o caracterizan al teatro chileno del ultimo
tiempo, especialmente el teatro oficial, puede formar parte de interesantes
investigaciones futuras, pues exige una revision exhaustiva de su estado de situaciéon
actual a propdsito de su trayectoria, de modo que a partir de una observacion acuciosa de
sus limitaciones y ventajas puedan elaborarse propuestas tendientes a reafirmar sus
logros y corregir sus limitaciones.

103 Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (2009); Politica de fomento del teatro 2010 — 2015, Documento Consejo de
la Cultura, pag. 12.
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Esta primera fase de reconstitucidon social y participativa del mundo social en Chile entre
finales de los 80 y principios de los 90, signific6 una serie de cambios y aparentes
aperturas al mundo popular y cultural, o al menos esa fue la promesa.

Dos elementos marcan la nueva forma en que el Estado va a incluir (o no) a los sectores
populares y su relevante aporte de resistencia social y cultural realizado durante el
periodo dictatorial; el primer elemento dice relacién con que el Estado desarrolla un tipo
de politica publica que en forma transversal va a incluir la politica de los proyectos. Este
enfoque responde transversalmente a un tipo de politica social que se instala de manera
transversal en la sociedad chilena instalando al centro un enfoque econdémico que se
funda en la focalizacién de los recursos.

En el caso de la cultura y en particular el teatro, el acceso a fondos y recursos econémicos
para desarrollar cultura va a ser posible sélo a través de la formulacién de “buenos
proyectos” por parte de quienes tengan la posibilidad de disefiarlos y ejecutarlos, es decir,
se le da cabida especificamente a aquellos grupos que tienen acceso técnico para disefiar,
implementar y evaluar una actividad teatral.

El factor competitivo de esta politica promovida por el Estado comienza a tensionar muy
temprano a amplios grupos artisticos y la institucionalidad, especialmente porque existe
un reducido niumero de personas que posee incipientes capacidades tecnocrdticas como
acceso directo a estos recursos, y un amplio grupo de artistas — especialmente populares —
que no poseen las herramientas técnicas que demandan estas nuevas estrategias de la
politica publica. Este instrumento instalado entre la oferta publica y la demanda
sociocultural se constituye como el eje central de la cultura en Democracia, repercutiendo
severamente en las distintas dimensiones de la cultura popular.

El segundo elemento tiene que ver con que al nuevo Estado de Transicion Democratica,
poco le interesa desarrollar la participacién social, ni tampoco rescatar aquellos grupos
gue formaron parte del movimiento de resistencia cultural en las poblaciones y sectores
vulnerados. Por el contrario, su enfoque se concentra en otorgar espacios y recursos a los
grupos profesionales con mayor desarrollo artistico y estético académico, que dada su
trayectoria encajan perfectamente en el tipo de desarrollo cultural que se espera en la
nueva administraciéon. Los procesos mencionados son evidentemente politicos, pues
responden a las inclinaciones ideoldgicas de la nueva administraciéon quienes dejaron de
lado la experiencia de la cultura popular que apoyo la resistencia mas radical y directa
durante la dictadura. Era preciso llegar a acuerdos con la derecha politica y para ello éste
tipo de cultura significaba un obstéaculo.%*

104 Un ejemplo lo constituyen las manifestaciones culturales de la camparia del Plebiscito donde habian dos posturas, la
de la concertacion democratica y la de la izquierda mas radical; existieron dos himnos para tal evento; la cancion del
NO, y la cancién del NO HASTA VENCER, ésta dultima como obra colectiva El Camotazo. Ver en:
http://www.youtube.com/watch?v=V59h23FitRc
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La asociatividad, la creatividad, la organizacién y la propia resistencia popular a través de
la cultura y en particular del teatro poblacional, son elementos que se van a
instrumentalizar de manera tal de detener las expectativas de desarrollo cultural de
amplios sectores de la sociedad chilena; en definitiva, la promesa de inclusién hecha por
los nuevos gobernantes nunca se llevo a cabo.

Durante el primer periodo de la Transicion (Patricio Aylwin) se pueden ver una serie de
grandes eventos culturales, que son llevados a las comunidades respondiendo a un tipo de
politica cultural centrada precisamente en el espectdculo y el evento donde no hay
participacién directa del publico, cuestion que es asumida posteriormente — en el caso del
teatro — por la mayoria de los municipios del pais, es el caso de Teatro a Mil. El resultado
de todo esto, son las limitadas expectativas de integracidon para los grupos de teatro
poblacional — popular, que finalmente y entrada la segunda mitad de los 90, comienzan a
desaparecer casi definitivamente del mapa de la expresidn cultural de las comunidades de
base, siendo reemplazados por la politica del evento asistencialista y espectaculos
profesionales de teatro promovidos por el estado que entre otras cosas reciben
financiamiento para desarrollar itinerancias por comunas de todo el pais. En sintesis no
hay mucha diferencia en la politica cultural respecto de lo producido en dictadura, donde
aparece el emblematico caso del Teatro Itinerante (1977 — 2003).10>

Hay que mencionar que esta segunda etapa de la nueva hegemonia cultural instalada
durante la Transicién, no permite el acceso a un amplio nimero de grupos aficionados y
semi profesionales que han venido trabajando con importantes sectores de la poblacién;
por el contrario, las politicas culturales apuntan a fortalecer un teatro preferentemente de
grupos que trabajan en las salas céntricas de Santiago, con un discurso dramatico que —
paraddjicamente — aun se encuentra en la critica y resistencia a la dictadura,
especialmente temas de derechos humanos.1%

Los principales iconos vinculados al teatro oficial y muchas veces cooptados por la
Transicién, no solo van a ser figuras influyentes en la politica publica y clientes
permanentes de los festivales de teatro a lo largo de Chile, sino que van a ser figuras
publicas y emblematicas que se va a repetir hasta nuestros dias en la Television y el Cine

105 VVer en: http://www.chileescena.cl/index.php?seccion=compania&idColeccion=20:

El Teatro Itinerante una direccion escénica experimental financiada por el estado que surge en época de dictadura y
permanece hasta el aflo 2003; tiene como objetivo acercar el teatro a publicos no tradicionales, especialmente
estudiantiles. La compafiia queda integrada por doce egresados de la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, entre
los cuales estan Alfredo Castro, Norma Ortiz, Aldo Parodi, Mario Bustos y Samuel Villarroel, constituyendo esta
experiencia para estos actores en una escuela de perfeccionamiento. Jorge Rodriguez comenta: “Viajdbamos por todo
Chile, ocho meses al afio, en un bus mitad asientos, mitad bodega. Trabajdbamos con minimos elementos
escenograficos. La compafiia era como un gran ballet con coro, algunas obras fueron musicalizadas por Luis Advis. Los
actores estaban todo el tiempo en escena, requerian un gran estado fisico y vocal. El sistema era muy riguroso, teniamos
tres funciones diarias y por lo general pasdbamos tres o cuatro meses viajando sin regresar a Santiago. En regiones era
habitual para la compafiia presentarse en gimnasios o teatros de camara” (entrevista con Lépez, 2010).

106 Es interesante indagar en la dramaturgia teatral de los primeros afios de la Transicién donde aparecen titulos de
obras de teatro relacionados con derechos humanos, memoria, etc.
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chileno, formando un reducido grupo de elite, que desde el Estado, la Academia y la
Industria cultural van a construir los nuevos discursos ya no de resistencia, sino de la
hegemonia del nuevo régimen politico. Junto con ello en el gremio de actores también va
a decaer el discurso de resistencia politica, siendo su mayor reivindicacién hasta la
actualidad, las mejoras laborales con la Empresa de TV, en tanto son figuras — muchos de
ellos - con ingresos que los sitlan en quinto quintil de ingresos, o dicho de otra manera, es
el grupo de mejor situaciéon econdmica entre los artistas chilenos.

En resumen, el trabajo sectorial serd lo que guiard hasta nuestros dias la forma de
resistencia de los actores profesionales independientes, ya no desde la perspectiva
politica, sino desde la dimensiéon “laboral”. Durante los 90 se sumaran a estas
reivindicaciones un importante nimero de actores y artistas vinculados al teatro
comercial .0’

Una mezcla de compaiiias y directores que se mantuvieron en Chile durante la dictadura y
otros que regresaron del exilio cuya linea de teatro profesional académico nunca posibilitd
el encuentro con el teatro popular, va a tener fuerte influencia en las nuevas generaciones
de actores, muchos de ellos pasaran a formar el eje intelectual y de formacién académica
del teatro de los 90 y 2000 en Chile, entre los mas destacados estan; el Teatro de Fin de
Siglo, el Teatro del Silencio, Teatro de la Memoria, Compaiiia la Troppa, Teatro Circo
Imaginario, entre otros, cada cual con sus personales visiones estéticas, surgen
creativamente con propuestas de gran interés como reacciéon a la dictadura y se
mantienen como lideres creativos durante la primera década de los 90.

Hay que decir que la resistencia cultural se manifesté de diversas maneras entre los
grupos mencionados, grupos y compafias que, aunque sin definirse como populares,
propusieron un discurso y un tipo de funcionamiento interno de resistencia contra la
dictadura; un ejemplo es el Teatro de Fin de Siglo (Ramén Griffero) quienes no solo
rompen los esquemas de la estética de los 70-80, sino que su funcionamiento —
involuntario — los lleva a buscar espacios alternativos por problemas de financiamiento y
permisos municipales. Este grupo en particular funciona en el Trolley, lugar ganado a la
dictadura donde — en palabras de V. Garcia Huidobro, “se vivieron intensos momentos
personales y experimentacidn artistica y critica social que se gestd en El Trolley%.

107 Importante linea del teatro nacional que no serd mencionado en profundidad en este apartado, son las compaiiias de
teatro “comercial” surgidas durante el periodo dictatorial como alternativa de sobrevivencia y expresion artistica, un
nicho que durante los afios 90 tendrda un fuerte auge, especialmente en las temdticas que no pudieron emerger durante
la dictadura; es posible ver en la cartelera titulos vinculados a las subjetividades como la sexualidad, el existencialismo y
la comedia instalados como ejes que van a “vender” muy rdpido a un publico que demanda reir y disfrutar mas alla de la
conciencia politica o social que proponen grupos de mayor esteticismo (como los académicos y profesionales) o de
resistencia, como los grupo de teatro popular.

108 \Ver en: http://www.griffero.cl/finde.htm
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Por su parte nuevos tipos de espacio para el trabajo, pero también para el desarrollo de
los espectaculos teatrales eran implementados por grupos como el Gran Circo Teatro
(Andrés Pérez), o el Teatro Circo Imaginario (Andrés del Bosque), que encuentran en las
Carpas de Circo, una relacién histdrica para representar sus trabajos teatrales.

En sintesis, esta linea de teatro académico y profesional también encontré formas para
resistir e instalar un discurso politico frente a la dictadura, la que a través de distintos
medios y formas impactaron en el teatro chileno de fines de los 80 y durante la primera
década de los 90. Lamentablemente la articulacion entre estos grupos que formaron parte
de la hegemonia cultural de los 90 y los 2000 no fortalecieron su vinculo con el
movimiento poblacional ni tampoco con el teatro aficionado y popular, por el contrario se
concentraron en formacion de actores'®®, en la administracién de la politica publica y
como se ha mencionado, en la emergente industria cultural del teatro.

Este proceso significd que en el periodo 1990 — 2000 se constituyera la desaparicidon casi
total de los grupos de teatro poblacional, sobreviviendo solo algunos grupos de larga
trayectoria como los que son abordados en este estudio. Dado que no hay registros
acabados de los grupos, ni creacién literaria, ni gestion del teatro poblacional ni popular,
es que quedan importantes interrogantes por realizar respecto de esta linea de teatro,
cuestion que puede dar nuevas luces a propdsito de la tensién politica y tedrica del teatro
popular chileno, teatro descalificado e ignorado al igual que el movimiento popular que se
enfrentd en territorios y comunidades sociales aportando en forma indiscutible a la
culturay a la politica en nuestro pais.

En cuanto a los grupos que permanecieron y se reforzaron gracias a la influencia de los
medios como la TV, la politica cultural y los masivos espectdculos realizados en este
periodo, van a determinar la forma en que el teatro de las ultimas dos décadas traduce los
discursos sociales y politicos durante la Transicion y los recrea estéticamente para
entregarlo a un publico pasivo y sin protagonismo social.

Podemos generar una hipodtesis respecto del aporte que el teatro oficial realiza en este
periodo el que puede traducirse de la siguiente forma; en el imaginario social chileno y el
discurso de sentido comun, un sujeto se reconoce con sus actores casi exclusivamente por
ser una “figura” de Television”; esto por la enorme necesidad de protagonismo que
sienten los sujetos y la influencia de la TV.

Una rdpida pero efectiva sistematizacion de los titulos de las obras de teatro, sus
directores y los grupos y companias de teatro que participaron durante la primera década
de la Transicion Democratica (1994 — 2000)!%°, nos permite analizar los temas abordados

109 principalmente en las universidades tradicionales, pero también en las emergentes universidades privadas.

110 Ver Anexo 3: Utilizamos la memoria histdrica del Festival Santiago a Mil, para rescatar de sus registros, grupos, obras
y directores que afio tras afio participaron con sus trabajos en este festival, creadores de un teatro emergente que van a
mirar los fendémenos sociales de inicios de la Transicion Democratica. Ver en:
http://www.santiagoamil.cl/es/?page id=569.
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por los grupos de teatro y por tanto los nuevos discursos teatrales que vera el publico en
este periodo. Lo que arroja este registro es una trayectoria tematica del teatro de los 90
gue sufre un cambio de enfoque; tomando en cuenta algunas de las premisas que
menciona Maria de la Luz Hurtado, podriamos decir que “el foco del teatro va a estar
poderosamente influenciado por los nuevos acontecimientos mundiales de cambio que
coinciden con el fin de la dictadura”, instalandose una nueva perspectiva en las
subjetividades, relacionada especialmente con el resurgir de un neoexistencialismo,
donde la lucha social como colectividad, va a dar paso a un tipo de teatro mas académico,
y menos popular, que va a tener ciertas contradicciones internas, preocupandose
mayormente en la forma por sobre los contenidos dramaticos; mas por la busqueda de
nuevos lenguajes que por el texto, enfocdndose a la subjetividad y sus diversas
identidades;

“En el mundo también se desplomaban muros ideoldgicos junto con los fisicos, simbolizados con la
caida del muro de Berlin en 1989. La evidencia del fracaso en muchos planos de los socialismos
reales provocé una fuerte crisis en los idearios, quedando desacreditados los grandes relatos que
habian sostenido filosofias, credos, politicas y visiones de mundo. En lo sucesivo, los proyectos
artistico-culturales no girardn en torno a demostrar “verdades” ni a concientizar respecto de ellas, lo
que en el terreno de las estructuras dramdticas significa que, para lograr en los espectadores una
comprension cabal de ciertos supuestos y conclusiones, no es tiempo de desarrollar lineas
argumentales concatenadas Iogicamente desde el logos. En definitiva, lo que se desmonta en este
periodo es la estructura aristotélica como modelo dramdtico, con todas sus implicancias. La
diversificacion de identidades y su estar constituida desde expresividades multilinglisticas
articuladas a variados soportes, va delineando otras modalidades de conformacion de los sujetos,
muchas veces mediante transversalidades que quiebran los antiguos compartimentos. Es un tiempo
de querer ser “otro” y de confrontarse con él y los “otros”, siendo las otredades definidas por aristas
que exceden la clase social, la etnia y el género, aunque las incluyen”. (Hurtado, 1997)




87

Conclusiones

En las ultimas tres décadas se va a producir una trayectoria de teatro en Chile, en
particular el teatro en la ciudad de Santiago, donde se presentan claramente dos
posiciones de asumir la resistencia politica; la primera, desde el teatro popular producido
desde las bases sociales y en concomitancia con los sectores y movimiento poblacional,
con un profundo sentido politico, donde el teatro y el movimiento social se articulan para
buscar espacios de expresion y resistencia, proceso que va a concluir a partir de los afos
90 a propdsito de la exclusién de importantes grupos sociales, incluidos aquellos grupos
culturales y artisticos coincidentes con los sectores vulnerados de la capital. Durante este
periodo la trayectoria del teatro en Chile estuvo preocupada de re significar una relacién
politica y social de profunda resistencia al régimen dictatorial, relacién eminentemente
centrada en lo masivo y colectivo del tejido social organizado.

La segunda posicidon surge a inicios de la Transicion Democratica, donde el Estado permite
el acceso exclusivo a un grupo de elite que efectivamente ha jugado un rol importante de
resistencia cultural durante la dictadura, provenientes muchos de ellos del exilio politico,
con fuerte raiz académica, transformandose finalmente en la nueva hegemonia cultural,
cuyo eje es la creacion artistica, pero desconectados de la comunidad social.

Posteriormente esta trayectoria del teatro, varia a un teatro que observa al individuo en
construccion global, de tipo narcisista, que en palabras de Lipovetsky, reproduce una
metamorfosis de la cultura liberal que avanza hacia la trampa de la postmodernidad
(Lipovetzky, 2002).

El enfoque de la cultura y de la politica chilena va a cambiar su direccidén; desde aquella
donde no existe ningun tipo de articulacion entre el Estado y las comunidades de base
social (dictadura), a una, donde el Estado requiere una nueva hegemonia cultural centrada
especialmente en grupos y personas que acuerdan o se acomodan a este nuevo pacto
(Transicion democratica).

Identificar las trayectorias vividas especialmente por el teatro popular durante la
Transicién Democratica significa indagar en los discursos de grupos y compafias que se
han mantenido trabajando. Desde sus voces podremos inducir los principales elementos
gue constituyeron la exclusion del teatro popular en el nuevo régimen, pero
principalmente — a decir de De Certeau - las tacticas y estrategias surgidas en los 90 para
su sobrevivencia o fractura definitiva, tanto del teatro popular, como de la resistencia
desde la base social.

Entender las nuevas formas de funcionamiento de los grupos teatrales que participaron
en mayor o menor medida durante la trayectoria Dictadura - Transicion, puede entregar
nuevos antecedentes acerca de la transformacidn de la sociedad chilena vista desde la
cultura popular, en particular el teatro popular.
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22 PARTE: METODOLOGIA

Disefio Metodologico

Tipo de Estudio

Se ha definido el tipo de estudio como exploratorio y descriptivo. Por un lado son muy
pocas las fuentes e informacion existentes en nuestro pais en torno del tema. Al parecer
se trata de un problema poco estudiado, o no se ha abordado con anterioridad. Por este
motivo nos interesa explorar con mayor profundidad en este campo. Nos interesa
describir situaciones y hechos, asi como caracteristicas y perfiles importantes de los
entrevistados con el propdsito de seleccionar y recolectar informacion pertinente.

En sintesis se trata de un estudio que busca a la vez sistematizar percepciones sin que
existan categorias de respuestas predefinidas o hipdtesis causales a verificar, con el
propdsito de que el estudio sirva como insumo para evaluar las acciones que se realizan
hoy en el dmbito de la memoria histdrica del teatro nacional, pero a su vez en el accionar
de las propias compaiiias teatrales.

Disefio de Investigacidn

Tomando en cuenta el plan o estrategia concebida para obtener la informacion deseada,
hemos definido nuestro disefio como No Experimental Transeccional Descriptivo. No
Experimental porque a través de este diseifio se ha decidido observar el fendmeno tal y
como se da en el contexto natural para después analizarlo, sin la necesidad de manipular
o incluir deliberadamente el uso de variables (Hernandez; Fernandez; Baptista, 1997). De
la misma forma es de tipo Transeccional porque recolectara los datos en un momento
Unico como una fotografia.

Finalmente es también Descriptivo porque tiene como objetivo, ubicar, categorizar y
proporcionar una visiéon de un grupo de entrevistados en particular, ante un fendmeno o
situacidon como son sus percepciones, motivaciones y nociones en relacidén a sus practicas
y trayectorias.

Enfoque del estudio

En las ciencias sociales existe siempre una meta compartida por todos; conocer los
fendmenos sociales. Una serie de discusiones acerca del abordaje en la blisqueda de estos
fenédmenos se han sucedido a lo largo de la historia, cuestionando los métodos respecto
de la generacién de conocimiento que esto conlleva.

En las ciencias sociales han prevalecido dos perspectivas de investigacidn; Cuantitativa y la
Cualitativa. La primera proveniente de la corriente positivista (Comte y Durkheim) que
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busca los “hechos o causas de los fendmenos sociales, con independencia de los estados
subjetivos de los individuos, afirmando que los hechos y fendmenos sociales son “cosas”
que ejercen una influencia externa sobre las personas (Taylor y Bogdan, 1986).

La segunda corriente — que hemos elegido para nuestro estudio - posee un enfoque de
investigacion Cualitativo, en tanto busca una reflexion comprensiva del fendmeno. Esta
linea de investigacion estd descrita como fenomenoldgica con profunda influencia
proveniente de la filosofia y la historia. Se suman a este enfoque autores como Weber,
Husserl, Levi- Strauss y Barthes desde sus correspondientes y diferentes disciplinas.

En el enfoque cualitativo el investigador o fenomendlogo, busca - por medio de la
observacion participante o la entrevista en profundidad - comprender en un nivel personal
los motivos y creencias que estan detrds de las acciones de la gente. De la misma forma
busca una observacién de sentido en los discursos, o lo que Weber denominaria como
verstehen, es decir, un significado profundo, sustancial y subjetivo, como lo contrario a
aquello que buscan las ciencias naturales con enfoque cuantitativo el cual pretende
generar una explicacion légica dada por una causa o ley determinada.

Para esta investigacién elegimos el enfoque cualitativo pues lleva implicita su importancia
metodoldgica cuando se pretende obtener informacién en un cara a cara con los
entrevistados y cuando nuestros objetivos intentan abordar una informaciéon que se
encuentra detrds de los discursos orales y explicitos, discursos que mas bien incurren en
tipos de interpretacion para el investigador y no en una causa determinada.

Entendiendo lo cualitativo por un lado, como aquel método de recoleccién de datos sin
mediciéon numérica, sino mas bien, que describe y observa el fendmeno; y por otro lado
tratdndose de un enfoque donde se desarrolla un proceso flexible de investigacién donde
se interpretan las respuestas, diremos que se trata de un enfoque donde se reconstruye la
realidad tal y como la observan los actores de un sistema social previamente definido
(Hernandez; Fernandez; Baptista, 1997).

Este enfoque corrobora los abordajes que se pretenden indagar en este estudio; las
percepciones y motivaciones de los entrevistados, su labor creativa y los tipos de
relaciones que se establecen entre los componentes de las compafias de teatro. En
resumen experiencias relacionadas con el arte del teatro, su memoria, la gestién, etc., que
engloban paradigmas vinculados a la cultura, donde este enfoque de investigacion cobra
relevancia.

La investigacién cualitativa ha tomado en los Ultimos afos un sitial importante
transformdndose en una herramienta ocupada desde las instituciones publicas, Ongs y
empresa privada para obtener informacién que interesa a cada una de estas técnicas de
recoleccidn de datos. Al tratarse de una investigacién que indaga el campo del arte, area
fenomenoldgica y de relaciones sociales de significacion simbdlica, con procesos de
busqueda creativa por parte de sus componentes, formas de gestionar el trabajo, y




90

también de participacidn social al interior de las propias compaiias de teatro, se hace
pertinente la aplicacion de un enfoque cualitativo a través del cual se produzca una
informacién profunda y de sentido a través del habla de los implicados.

Definicion Técnica e instrumento

Entrevista abierta semi-directiva Individual

Proponemos una entrada cualitativa individual a través de una entrevista abierta semi-
directiva Individual con la mirada de los directores de las compaiiias de teatro. Se ha
definido este tipo de técnica pues utiliza la maxima interaccién personal entre el sujeto
investigado y el sujeto investigador, produciéndose un dialogo abierto y libre y
profundizando en las motivaciones personales del entrevistado frente al problema social a
abordar. Este didlogo cara a cara es directo y espontdneo en donde se orienta el discurso
légico y afectivo de la entrevista de forma mds o menos directiva (Ferrando; Ibafiez y
Alvira, 2000).

En estos discursos el sociélogo aspira a “leer” en todas sus dimensiones y niveles,
Unicamente las coordenadas motivacionales (psiquicas, culturales, clasistas...) mds que sus
caracteristicas individuales, la clase de sujeto de referencia. Se entiende que los textos
gue producen los discursos individuales cuando son llevados al andlisis reproducen las
practicas discursivas colectivas de diversos tipos sociales, culturales, politicas, psicoldgicas
y otras; por tanto, el trabajo de la entrevista individual posibilita el poner en escena estos
discursos, relatos y hablas surgidos en este estudio.

Definicion Operacional

A partir de los Objetivos plantados se crea una Matriz con las dimensiones de interés
desplegados en sus correspondientes criterios, que generan a su vez las preguntas que se
realizaran a los entrevistados a través del levantamiento de un cuestionario.
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Muestra y/o grupos de investigacion

UNIVERSO: Compaiiias de teatro chilenas (actores y actrices del teatro popular
independiente)

MUESTRA: Seis compaiiias de teatro popular de Santiago con una trayectoria de entre 20
y 33 afios actualmente vigentes.

UNIDAD: 6 Directores de Teatro

(En seccion ANEXOS se puede encontrar el historial de cada grupo, ademas de un
registro fotografico).

Identificacion de los entrevistados

Se trata de 6 grupos de teatro popular independiente de la regidn metropolitana, todos en
circulacién. En el caso de las entrevistas a los grupos prefiero hablar de grupos y no de
personas ya que solo en algunos casos se mantiene contacto directo y mas bien hay que ir
a buscar nuevas direcciones actualizadas. Aun asi, describo nombre del entrevistado,
grupo al que pertenece y breve biografia en aquellos que existe conocimiento.

Compaiia de TEATRO EL RIEL

Grupo surgido en 1981 que incursiona en el mundo y problematica poblacional, sindical y
gremial con trabajo de campo en la mineria, la pesca y los ferroviarios. Posteriormente
trabaja la problematica del exilio ya que sus fundadores vivieron este proceso. Por el
grupo han pasado alrededor de 50 actores y actualmente no sobrepasan los 10
integrantes que se mantienen en forma constante.

Entrevistada: Ana Maria Lopez

Actriz profesional fundadora y actualmente a cargo del grupo. Se mantiene como actriz y
directora con una nueva generacion de jovenes integrantes. Ha participado en una variada
lista de montajes producidos por Juan Vera (fallecido) actor dramaturgo y director del
teatro. Este uUltimo escribid alrededor de 300 obras de las cuales se conocen publicamente
unas 30. Ana Maria y su grupo ha recorrido gran parte del pais y algunos paises europeos,
manteniendo contacto con nuevas generaciones de actores jévenes de sectores populares
a través de talleres, jévenes encarcelados, pobladoras y también universitarios. Hoy se
encuentran a punto de estrenar como directora otra obra de Juan Vera llamada “La Sopa”.

Cooperativa TEATRAL LA TIRANA

Grupo fundado en el afio 1990 a partir de la experiencia de la Escuela Artistica La Granja.
Se compone inicialmente por actores profesionales y actores jévenes aficionados que son
parte del semillero de la escuela. El eje de sus contenidos son las problematicas
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latinoamericanas sociales urbanas y una busqueda en las tradiciones originarias
mezclando en su puesta diferentes técnicas teatrales.

Entrevistado Sergio Monge

Actor, pedagogo y actual director del grupo, con una gran experiencia de dirigente
politico. Ha aportado a la creacidén de grupos de teatro estrenando con la Tirana alrededor
de 12 obras, transformandose en el eje del grupo y gestionando — en conjunto con los
actores — una serie de encuentros y giras por Latinoamérica. Ha participado como
pedagogo teatral desde las juntas de vecinos y el municipio de Quilicura, compartiendo la
labor de Director, con la de actor de cine y encargado de cultura del actual municipio de
Quilicura.

Compaiia GRAN CIRCO TEATRO

Grupo generado a mediados de los afios 80 con una serie de actores provenientes de las
universidades tradicionales. Desarrollan una estética de gran impacto en Chile provocada
fundamentalmente en la busqueda de nuevos cédigos de historias populares y de técnicas
implementadas. Su director fallecido Andrés Pérez, dirige hasta su muerte al grupo. Hoy se
encuentra a cargo Rosa Ramirez, fundadora y permanente participante del grupo.

Entrevistada: Rosa Ramirez: actriz de teatro y televisién, pedagoga y directora actual del
grupo. Desarrolla estéticas relacionadas con problemdticas de mundos marginales.
También con vinculos con grupos especialmente de mujeres pobladoras.

Compaiiia de TEATRO LA CARRETA
Grupo fundado a mediados de los 80 con un fuerte vinculo comunitario. Ha desarrollado
hasta la fecha una serie de montajes y encuentros de teatro poblacional y latinoamericano
gue lo instala con un proyecto propio avalado y financiado hoy por el estado. Su actual
director y fundador es David Musa.

Entrevistado: David Musa: Actor Teatro Imagen, gestor cultural, coordinador histdrico de
ENTEPOLA. Trabaja en el Teatro en el afo ‘78 con el Taller Experimental Teatro Paloma
que lo dirige Jorge Yaiez, conocido cantor popular y actor, posteriormente ese mismo
taller es dirigido por Carlos Diaz y la Compaiiia Pirale.

TEATRO PASMI

Compainia de teatro popular y comunitario, fundado en 1994. Desarrolla dos lineas de
trabajo de teatro comunitario: teatro para la comunidad con presentaciones de montajes
y teatro creado con la comunidad a través de proyectos comunitarios. Han desarrollado
un potente trabajo en cdrceles y con sujetos con sida.

Entrevistado: Ivan Iparraguirre: Fundador del grupo, Director, actor, musico de origen
peruano.
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TEATRO DE DUDOSA PROCEDENCIA

Compania de teatro comunitario fundado en al afio 1994 en el sector de la Florida.
Desarrolla obras de teatro y fundamentalmente trabajo con la comunidad.

Entrevistado/s; Alex Castillo y Juan Carlos Meza; Actor y director del grupo. Gestores y
Animadores culturales.
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32 PARTE: ANALISIS DEL ESTUDIO

Técnica de Analisis

Asi como la metodologia cualitativa descansa sobre el supuesto de que la realidad social
es dindmica, cambiante y que es el resultado de la construccidon de los sujetos que
participan de ella, el analisis de datos cualitativos se enmarca dentro del mismo supuesto,
por lo tanto no recurre a las técnicas estadisticas, sino que se procede a través de una
serie de manipulaciones y operaciones sobre estos datos, preservando su expresion
textual.

Para esta tesis nos interesa analizar en los discursos las percepciones, motivaciones y
nociones provenientes de las hablas de los entrevistados con el propdsito de explorar,
describir e identificar los relatos, y finalmente, como manifiestan y comprenden éste
fendmeno unos y otros.

Con cierta flexibilidad hemos desarrollado un Plan de Andlisis consistente en los siguientes
pasos:

e Revisién de material

e Creacion de un Plan Inicial de trabajo o coreografia de analisis

e Operacionalizacién o codificacién de Criterios

e Analisis e interpretacion de los datos a través de una Matriz de Vaciado
e Conclusiones Iniciales por actores

e Conclusiones finales

Criterios para el andlisis

Analisis de discurso

Todo modelo de andlisis contempla una observacién realizada sobre algo. Asi, diversos
actores involucrados en una situacién, cuentan con distintos esquemas de distincion,
puntos de vista, o lugares desde donde observan la situacién, frente a lo cual sélo pueden
ver lo que son capaces de ver. Uno de los objetivos de esta tesis es dar cuenta de /las
hablas de los agentes y en alguna medida ocupamos para ello el Analisis del Discurso cuyo
propdsito en general, es estudiar el lenguaje y la comunicacién humana en sus variados
contextos sociales. Dentro de sus objetivos primordiales esta el analizar, explicar,
interpretar, entender y resolver problemas relacionados en el dmbito de la comunicacién
interpersonal y de masas.
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El andlisis del discurso basicamente se ocupa de la dimensién interactiva e intersubjetiva
del uso del lenguaje, mediante la investigacidn y analisis de datos reales. En términos de
Stubbs (1987), el andlisis del discurso investiga la lengua, ya sea oral o escrita, mas alla de
los limites de la oracidn, las relaciones entre lengua y sociedad, y las propiedades
interactivas de la comunicacién diaria, de esta forma se deben plantear los problemas
especificos que se derivan del andlisis del uso del lenguaje en situaciones reales de
comunicacion!!l,

Stubbs plantea que una de las fuentes mas ricas, de donde se pueden obtener los
materiales para el analisis del discurso, es la conversacion. “La conversacidon es
fundamental: es la forma mas normal de utilizar el lenguaje, un fendémeno que impregna
la vida cotidiana y que, simplemente por ello, mereceria un estudio sistematico”. Plantea
también que existen “multiples capas de significado entre, el significado proposicional
literal de una emisién y el acto que se lleva a cabo en el discurso”. Recalca, con toda
razon, que si no se tiene en cuenta este fendmeno, seria imposible explicar la coherencia
del discurso. Por lo tanto, es una necesidad del analisis del discurso, encontrar los
mecanismos que permitan la descripcién sistematica de todo aquello que el hablante
quiere decir, sin decirlo.

Descubrir el sentido real del enunciado, en términos del mensaje que se transmite y de la
intencién comunicativa del hablante, es entonces parte del analisis del discurso. Como lo
anota Stubbs, “tales actos (los actos de habla) se definen segun las funciones psicolégicas
y externas al discurso que se estd produciendo”. En consecuencia, para decidir por
ejemplo, si un hablante emitia una orden o una sugerencia, es necesario referirse a
factores contextuales tales como el papel social del hablante en la situacién especifica
donde se estd produciendo el discurso, o el conocimiento que el hablante y/o el oyente
tengan del tema del enunciado.

Las formas de Andlisis del Discurso (AD) no son simples; requieren de un estudio mas
integrado en muchos niveles o dimensiones; asi las relaciones entre discurso y estructuras
sociales resultan a menudo ser indirectos y altamente complicados de abordar.

No cabe duda que al dmbito del AD es, en consecuencia, inter o multi disciplinario; ello
gueda claro al entrar al campo social del AD que tiende a orientarse hacia un “campo
aplicado” sobre todo si intentamos llevar este tipo de andlisis al terreno del arte, los
medios, la politica, el derecho, y tantos otros campos donde el discurso adopta diversas
formas y usos. Los distintos campos y disciplinas donde se aplica el AD refieren a la
amplitud y complejidad de sus contenidos; Etnografia, Estructuralismo y Semidtica,
Gramatica del Discurso, La Sociolingliistica y la Pragmatica, La Etnometodologia, La
Psicologia Cognitiva, La Psicologia Social y la "Psicologia Discursiva Los Estudios de la
Comunicacion, entre otros.

111 Stubbs, Michael. 1987. Andlisis del discurso: analisis sociolingliistico del lenguaje natural. Madrid: Alianza Editorial
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Para Van Dijk, el AD o, el “discurso mismo” es una parte inherente de la sociedad y
participa practicamente en todas las “injusticias” de la sociedad como en la lucha contra
ellas!'?, Por ello adoptamos para esta tesis la postura de un analista critico del discurso,
gue ademas de indagar y obtener informacién relativa a un tema especifico, toma en
cuenta el vinculo entre discurso y estructura social apuntando a ser un “agente de
cambio”, solidario con las necesidades que promueven tal cambio.

Nos interesa, finalmente, la capacidad de interpretar y usar apropiadamente el significado
social de las variedades lingtliisticas que surjan del discurso de los actores desde cualquier
circunstancia, en relacion con las funciones y variedades de la lengua y con las
suposiciones culturales en la situacién de comunicacién como al momento del rapport.

Métodos Centrados en el Nivel Sintactico

Casi todos los métodos que atienden predominantemente los aspectos sintacticos de un
texto, introducen también algun tipo de interpretacion seméntica''® del mismo, aunque
solo sea porque la clarificaciéon de la sintaxis del discurso solo es a menudo posible
mediante la interpretacion!®. Por ello nos permitimos utilizar este recurso para extraer de
la informacidn aspectos semanticos y pragmaticos.

Para este analisis podemos hablar de “manifestaciones” al indagar los elementos
meramente constitutivos, porque no estan dados de antemano, ni conforman tipo alguno
de esencialidad, sino mas bien son constituyentes de, y estan constituidos en, un proceso
general y dinamico. Son, segun diria Wittgenstein, “el cauce de un rio que asienta su
curso, pero es a la vez modificado por éste y por la confluencia de otros factores
externos”.

Lo que se va a tratar de indagar en esta tesis se encuentra bajo la dominacién de las
manifestaciones que estdn detrds de los discursos, los modos en que el trasfondo se
realiza y se convierte en condicién efectiva de posibilidad e intencionalidad, intentando
encontrarle sentido al analisis a través de su trasfondo intencional. Para ello nos damos la
libertad en el desarrollo del andlisis, de llevar a cabo nuestro aspecto creativo y artistico
de modo que, y a través de él, encontrar el trasfondo que transcurre en el acto de las
hablas de los entrevistados.!®

112 pijk, T.V. (1992) Text and Context: Explorations in the Semantics and Pragmatics of Discourse. Londres:
Longman

113 Vamos a entender para este estudio la utilizacién de la Semantica como un instrumento que nos ayude a
descubrir en el acto del habla, palabras o frases de los entrevistados que contengan un significado relevante,
un signo o un sentido para enriquecer el analisis de esta tesis.

114 Delgado y Gutiérrez; “Métodos y Técnicas Cualitativas de investigacidn en Ciencias Sociales. 1995 Pag.
197. Edit

115 |bidem. “Las manifestaciones actuales del trasfondo”. Pag. 503
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Teoria Fundamentada o Aterrizada

El analisis de la informacion suma a los elementos antes mencionados el modelo
propuesto por la Teoria Aterrizada elaborado por Glaser y Strauss'!® de enfoque inductivo,
destinado a la extraccién de informacién, mediante una cercania progresiva a la realidad
social estudiada. En este proceso se va y se viene sobre las entrevistas comparando,
yendo y regresando a la interpretacion y sus manifestaciones explicitas remitidas a relatos
explicito de los entrevistados, esto es, se incluyen cada tanto fraseos y relatos tal cual
como fueron emitidos, que justifiquen el proceso de andlisis. La eleccion de este modelo
analitico - que en esta tesis se mezcla con otros elementos tedricos del analisis del
Discurso ya mencionados -, no permiten desarrollar la comprobacién de hipdtesis
causales, sin embargo hemos planteado junto a una serie de interrogantes, algunos
supuestos que debieran llevarnos a través de la informacion recogida a un acercamiento o
alejamiento de éstos.

A partir de los OBJETIVOS plantados se ha creado una Matriz con los CRITERIOS de interés
distribuidos en sus correspondientes DIMENSIONES, que generan a su vez las preguntas
que se realizardn a los entrevistados. Posteriormente se realiza la OPERACIONALIZACION
de las entrevistas personales a los Directores y Directoras de grupos de teatro.

Se debe mencionar que las entrevistas fueron realizadas entre los afios 2008 y 2009, sin
embargo, se ha mantenido contacto permanente con los grupos, lo que constituye una
importante proyeccion de los resultados hasta el momento de entrega de esta tesis.

116 314 Glaser y strauss. “Grounded Theory” 1967.
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PRESENTACION DE LOS RESULTADOS

El siguiente analisis intenta abordar las dudas surgidas en pdrrafos anteriores y sefialadas
en la pregunta de investigacion, respecto de las trayectorias desarrolladas por algunos de
los grupos que aun subsisten, indagando en los mecanismos, percepciones y cambios
sufridos por el teatro popular entre los periodos entre la Dictadura y Transicidon
Democrdtica.

El relato histéorico que comprende el periodo dictatorial va a ser entregado
especialmente por los entrevistados pertenecientes a los grupos de mayor trayectoria;
El Riel (1981), La Carreta (1983) y Gran Circo Teatro (1988). Sin embargo los
entrevistados de los grupos restantes; La Tirana (1991), Pasmi (1994) y Dudosa
Procedencia (1994), argumentaran de este mismo periodo sus percepciones personales,
pues fundaron sus respectivos grupos de teatro recién en la década de los "90.

La primera parte del analisis describe el perfil de los entrevistados y su incursiéon al mundo
del teatro en un contexto dictatorial, desde donde surgen experiencias, anécdotas e hitos
que marcaron el origen de su inclusién definitiva en el campo teatral; ademas se entregan
importantes antecedentes de su visidn respecto de la cultura.

Posteriormente, en una relacidn histérica, se relatan cuestiones relativas al grupo vy su
misién ética, politica y filoséfica, su concepcion de lo popular, los modos de
funcionamiento, los enfoques de administracion interna y su relacion con el actual
contexto de transicion democrdtica. En estos parrafos se identifican los ejes que
mantienen a los directores y sus grupos en el campo del teatro y sus principales
cuestionamientos relativos a su inclusion — como teatro popular - en el actual contexto
social, cultural, politico y econédmico.

Finalmente se exponen sus proyecciones de mediano y largo plazo ademas de sus deseos
personales respecto del grupo al que pertenecen, asi como del teatro y la cultura en Chile.

Abreviaturas

Abreviatura Compaiiia de teatro Entrevistada/o/s
1 (ER) EL RIEL Ana Maria Lépez
2 (LC) LA CARRETA David Musa
3 (GCT) GRAN CIRCO TEATRO Rosa Ramirez
4 (LT) LA TIRANA Sergio Monge y Juan Guerrero
5 (DP) DUDOSA PROCEDENCIA Juan Carlos Meza y Alex Castillo
6 (PAS) PASMI Ivan Iparraguirre, Penélope Glass

Los comentarios que forman parte del andlisis de este estudio se extrajeron de extensas
entrevistas (243 paginas en total) de las cuales se han seleccionado sélo algunos parrafos. Junto
con esta tesis se incluyen las entrevistas completas.
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CAPITULO |

PERFIL DEL DIRECTOR DEL GRUPO

Trayectorias; entre la motivacion por el oficio y el contexto dictatorial

Una gran diversidad caracteriza los origenes de los entrevistados y su relacién con el
teatro, desde aquellos que se vieron motivados por aprender teatro en el colegio, otros
desde la familia, los amigos, o bien un espectdculo que vieron y despertd su interés para
transformarse a través de los afios en un profesional. Se distingue en algunos la influencia
de los contextos sociopoliticos, las diferentes dictaduras en el continente y por supuesto
el régimen militar chileno, el exilio la pobreza y la opresién de la sociedad. Por otro lado,
los aspectos mas subjetivos, permitié a muchos de los entrevistados optar por dedicarse a
este oficio.

“Siempre hice teatro sin saber, en el colegio siempre estaba metido en las obras del teatro,
declamando poesia, siempre era un numerito fijo en el escenario, o cantando o armando
espectdculos, pero yo no me daba cuenta que tenia esa historia, en las reuniones familiares siempre
destacaba; era un tema re loco porque para mi era un tema natural, yo estudié otras cosas, primero
estudié Espariol y Filosofia, después estudié Musica, pero durante todo ese periodo siempre hacia
teatro, empecé a ensefiar algunas técnicas que aprendi en el camino, tuve buenos maestros
siempre, cuando estaba en el Instituto de Lenguas armamos una compaiiia de teatro, pero era un
teatro muy oficial o muy de divertimento”.(DP)

Muchos de ellos tuvieron un primer e importante contacto con figuras renombradas en el
teatro chileno e internacional, causando profundo impacto en su proceso de formacién
inicial, pero fundamentalmente en su manera de ver el teatro. Desde Ingmar Bergman y
Margot Fontaine a Pedro Orthus en el teatro, o personas ligadas al mundo de la musica
como Jorge Yaiez, grupo Napalé, o la Rebeca Godoy, formarian parte de sus mas
importantes influencias formativas.

“Lo conoci sin haber estudiado y tuve la suerte de haber llegado a un grupo que dirigia Pedro
Orthus, un maestro del teatro chileno, parti siendo utilera, dando un poco de texto, hasta que un dia
falté una actriz y me subieron a mi al escenario, y entonces yo ahi decidi que no me iba a bajar
nunca mds del escenario y entonces estudié. Luego tuve la suerte de llegar a la Escuela de Cine de
Estocolmo, y trabajé en el staff de actores de los alumnos de Ingmar Bergman, en donde sin entrar
a estudiar Cine, aprendi todas las técnicas fantdsticas que tienen ellos que diferencia entre Cine,
Television y Teatro”. (ER)

“..cuando tengo 19 afios y empiezo a trabajar con el Taller Experimental Teatro la Paloma que lo
dirige preferentemente, en la primera etapa, Jorge Ydfez. Mds que de Teatro me acuerdo de todo
un contexto, la operacion directa con el grupo Napalé, la relacion directa con el grupo Piralé, que
era un grupo de Teatro que trabajaba en el Goethe, un grupo potente de esa época, mucho con el
tema de los cantores populares, me aparece la Rebeca Godoy, la Ruth Gonzdlez que eran dirigentes,
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y una cantidad de agrupaciones culturales que era enorme, una gran cantidad de organizaciones, yo
creo que la memoria se hace poca”. (LC)

Mientras que el contacto con figuras relevantes motivan la necesidad de desarrollar esta
profesidn teatral, el contexto politico se transforma en uno de los elementos transversales
que va a definir el oficio, demostrando cémo desde un principio, la politica y el teatro
complementan una inclinacién ideoldgica que involucra lo social y lo artistico. Otro
elemento importante es el origen de clase de los entrevistados, y la experiencia de vida
durante la dictadura que motiva la decisién de protagonizar a través del arte un tipo de
teatro politico transformador que apunte a cambiar la sociedad chilena.

“Vengo de Tocopilla de fines de los ‘50 y comienzos de los ‘60, sin TV y muy aislados hasta los 17
afios, donde vi dos obras de teatro y de danza. Vi representaciones de radioteatros y el proceso de
escuchar la radio. Me pasaban cosas con la vida cotidiana porque vengo de la clase trabajadora y
veo la incapacidad de decir la pobreza en un pais clasista”. (GCT)

“Eramos una compafiia de teatro que en los momentos de dictadura, si habia que cerrar una calle,
se nos encargaba la calle, y nosotros nos haciamos responsables de esa huevada, o nos
disfrazabamos y pardbamos el transito a pleno dia y haciamos barricadas con barba qué se yo. Mds
allé habia gente con bolsas de maquillajes, fue bastante arriesgado ahora que lo pienso. Y después
de esa compaiiia de teatro armamos una agrupacion de teatro, nos dimos cuenta que habia otros
chicos haciendo teatro como reaccion a la dictadura, al toque de queda, a la represion, nos
relacionamos y armamos una agrupacion regional de teatro popular (DP)

Los inicios del oficio de los entrevistados se producen en un contexto de efervescencia, de
la lucha social y la emergencia necesaria de una nueva forma de hacer teatro. Esta
explosidn social y cultural adormecida por los regimenes autoritarios despierta en este
periodo una interesante tension, a propdsito de los variados conflictos y cambios sociales
gue se vienen instalando en Latinoamérica desde fines de la década de los ‘50. Se trata de
una efervescencia que permite emerger, hasta mediados de los afos 80, colectivos y
movimientos sociales que se enfrentan al capitalismo de manera frontal, donde el teatro
como instrumento cultural no solo va a tener poderosos efectos politicos en la poblacién
como instrumento de resistencia cultural, sino que también va a permitir una perspectiva
esperanzadora a importantes masas de grupos comunitarios.

La brutal dictadura chilena va a facilitar un impulso transformador del movimiento social,
cuyo efecto se traduce en una permanente presion a las estructuras del Estado, a través
de la resistencia en las calles, sindicatos, universidades, poblaciones; el teatro va a
aportar sin duda a esta transformacion, fundamentalmente a través del uso de sus
metodologias saliendo de la tradicional sala de espectaculos desplegandose hacia la
comunidad. Esto genera un nexo con el movimiento microsocial que se manifiesta
artisticamente en espacios mas reducidos como las capillas, plazas, calles, los medios de
transporte; este dispositivo va a permitir sin duda una mayor cercania con el mundo social
(Douvignaud, 1963). En sintesis se trata de un proceso transformador que en la década de
los ‘80 se desarrolla en forma paralela en algunos paises latinoamericanos donde se
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mantienen Estados autoritarios que facilitan el caldo de cultivo y la emergencia de grupos
sociales y culturales de resistencia politica (Freire, 1965).

“...la efervescencia de todo esto inexorablemente nos llevd a los que estdbamos interesados un poco
en las artes, a manifestarnos en contra o a favor. Estamos hablando entre los ‘80 y los ‘90,
arrastrados y digamos... llevados por toda esa ola que se vivia en ese minuto en Sudameérica, que
era de busqueda de autenticidad, busqueda de identidad latinoamericana, negando todo lo
extranjero y qué se yo (...). En ese momento en Peru en términos generales la realidad nos saca del
teatro, de la escena, nos saca del teatro fisico, nos lleva derechamente a la calle, y nos lleva a la
creacion colectiva, nos lleva a matar a los autores, en algun momento se mataron a los directores,
nos lleva a tocar la contingencia directa y derechamente tanto a favor como en contra, debo decirlo;
y evidentemente eso nos hace pararnos de un lado de la via de los que estamos acd y los que estdn
alld y qué se yo, a mi me tocd estar del lado de lo social, de la preocupacion social que se vivia en
ese momento de la diferencia de clases que se vivia y que se vive todavia en el Peru”. (PAS)

Esta resistencia cultural obliga a definir estilos teatrales y espacios especificos de trabajo
produciendo un impacto politico y cultural a través de los dispositivos que permite el
teatro (de Certeau). Hasta fines de los ‘70, los actores no estaban preparados para ser
cuadros politicos ni mucho menos agentes formados para enfrentar una dictadura. Por su
parte las academias se ven invadidas por la ideologia de derecha y dirigidas por los
soldados chilenos; en este contexto no solo se rompen en forma violenta los espacios
creativos y colectivos desde la institucionalidad — el Estado el Congreso y la tradicion
republicana - sino también las universidades o centros de desarrollo cultural son lugares
simbdlicos desde donde se va a pensar y desarrollar la ideologia del nuevo modelo cultural
y econdémico.

En este escenario de precariedad y opresiéon, muchos profesionales se van a ver obligados
a aprender en la practica aquello que el teatro ha ensefado por siglos; la expresiéon
prehistdrica del arte teatral, a través de la manifestacidn artistico callejera y la ocupacién
del espacio publico, que junto a un discurso politico de resistencia popular, va a tener
como responsabilidad histérica, provocar y tensionar a la cultura hegeménica.

Estos aprendizajes en el espacio publico cercano a la comunidad social van a incluir el uso
retérico del concepto “popular” que se va a ir instalando en el Iéxico habitual de los
actores de teatro quienes comienzan a priorizar un tipo de cultura que desarrolle la
conciencia social y politica en un pueblo atemorizado y pobre.

“...derechamente la formacion que a pesar, digo yo, me formé en una escuela que “no tiene mucho
aporte social”, situve la oportunidad de trabajar con profesores y maestros que tienen una definida
tendencia a lo social, entonces de un momento a otro que estdbamos en la escuela nos llevé a la
calle y de la calle comenzd el desarrollo; evidentemente una busqueda donde nos hizo conocer
mucho, viajar mucho, relacionarnos mucho bdsicamente con Latinoamérica en este tipo de Teatro,
el teatro social, el teatro popular, el teatro comunitario. (PAS)

Algunas de las percepciones acerca del porqué dedicarse a este tipo de teatro, es
producto de las trayectorias individuales que coinciden con los objetivos de las
organizaciones politicas y sociales que resisten a la dictadura en Chile. Es el caso de
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muchos de los exiliados que retornaron durante la dictadura para trabajar en la resistencia
a través del teatro; o viceversa, haciendo teatro para derrocar la dictadura las preguntas
gue surgieron eran; écual es el objetivo principal de los actores en este retorno?, ¢éla
utilizacidn instrumental del teatro para la politica?, éio el efecto natural del teatro en las
personas para su desarrollo critico?

Lo cierto es que los actores y actrices que decidieron hacer un teatro popular de
resistencia politica y mantuvieron nexos con la base social, tenian efectivamente una
razon ideoldgica que los lleva a tomar importantes decisiones, a diferencia de otros que
no lo hicieron en este mismo contexto (Chesney, 1994).

“Nosotros decidimos y yo principalmente, que si me habia venido a Chile era para trabajar en un
Teatro asi, y que esta era mi profesion, entonces por lo tanto yo decidi que Pinochet no me iba a
bajar del escenario. Y cuando yo llegué a Chile el 83 el primer Teatro que se acercé a ofrecerme
trabajar, lo cual a mi me emociond mucho porque fue un tiempo en que uno llegaba del exilio y
llegaba una desconocida, ademds que yo llegué mds desconocida todavia; si yo me vine en esa
época fue porque queria venir a hacer teatro como una barricada. Con el Teatro Popular Periférico,
que era un teatro que daba obras, no sé, obras de Chéjov, obras bien tradicionales, pero las
llevabamos a lugares donde nunca habia llegado el teatro y eso a mi me intereso, en el sentido de
volver a reencontrarme con mi pueblo”. (ER)

“Aparte de ser de la compaiiia haciendo una obra de teatro, también es una compaifiia que se baso
en el trabajo de los talleres, una compaiia que tiene un trabajo muy claro en términos politicos e
ideoldgicos y un trabajo muy fuerte con la comunidad”. (LC)

En los inicios de algunos de los grupos entrevistados se incluyen — durante los ‘80 — el
desarrollo de practicas populares y la utilizacién de conceptos que van mas alla del teatro;
por ejemplo la realizacién de encuentros y talleres comunitarios; y por otro lado,
seminarios y la aplicacién de investigaciones que acompafan los procesos creativos. Y
aungue son multiples las actividades que se desarrollan como iniciativas del grupo, no es
facil mantenerse en esta tarea de gestionarse internamente y buscar recursos para las
actividades, especialmente aquellas propiamente actorales (Mufioz, 1985).

Existe amplia diversidad en la mantencién y financiamiento grupal y también distintas
estrategias de gestion interna que no siempre lograron resultados positivos,
principalmente por la falta de experiencia en la gestién de proyectos, pero también por las
tensiones entre los propios participantes, obligando en algunos casos a la dispersion o la
disolucién definitiva del grupo; por ello, dedicarse tiempo completo al oficio del teatro era
tomar una importante decision de vida vinculada al rol y al trabajo social.

“Ahi formamos el taller Santiago con el que profundizamos muchas disciplinas porque habia un poco
mds de recursos, te pagaban por ir a ensayar. Posteriormente se acaba el Taller Santiago porque
cagan las ONG, no llegan recursos y nosotros éramos un grupo muy caro, en términos que éramos
como 12 personas. A través de proyectos, pasajes y todo el cuento. Posteriormente no se puede
sostener el Taller Santiago por un tema de plata y eclosionamos, siempre habian las peleas egdticas
que hacian que se fuera uno u otro, pero en general éramos un grupo central que se mantenia
siempre; alli estaban el José Luis (Olivari), el Carlos (Oshcsenius), el Quico (Bello), el Esteban Lara, la
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Elisa Soto y yo, esos eran como el fuerte del grupo, posteriormente se integra la Bdrbara (....), el
Carlos Henriquez, pero ya estaébamos yéndonos para la casa”. (DP)

La administracién de la cultura durante la dictadura no permitié a los grupos expresar y
trabajar normalmente, lo que lleva a buscar en otros espacios organizacionales aquello
que les permitiera trabajar, o en los minimos casos obtener recursos para sobrevivir. Pero
el motivo principal es buscar lugares de sentido a través del cual aportar a la
transformacion en el pais. Sindicatos, juntas de vecinos, organizaciones culturales, ollas
comunes, etc., se van a ir trasformando en lugares para muchos artistas populares que
junto a estas organizaciones construirdn alianzas (culturales gremiales o politicas) en
torno producir conciencia interna y enfrentar de mejor manera al régimen.

Se instala una dimensién solidaria entre pobladores, trabajadores y artistas, pero a su vez,
una relacion de intereses politicos donde el teatro, como muchas veces lo ha hecho, va a
jugar un papel mediador entre las posturas politicas que se van a enfrentar; siguiendo los
tipos ideales, para enfrentar a la dictadura, las racionalidades y los afectos de los actores
sociales van a tener que conjugar desde sus distintas posiciones la unificacién de las
partes de esa realidad (Weber, 1999).

La sobrevivencia de algunos grupos va a depender de los apoyos extranjeros
constituyendo una permanente odisea, esto, dadas las restricciones que instala el régimen
como estrategia para la disminucién del desarrollo de la cultura popular. En otros casos,
algunos grupos se tornan a una discusiéon metodoldgica interna que hace sentido a
propdsito del contexto autoritario; el trabajo del cuerpo y las nuevas teorias
antropolégicas permiten re significar no solo la manera de funcionar de los grupos, sino
las formas de intervenir en el dmbito social y comunitario. Esta necesidad vuelca la mirada
hacia la corporalidad como una dimensién relevante que se distancia del enfoque mas
tradicional de un tipo de teatro basado en el trabajo intelectual.

“Nosotros pasabamos el sombrero, habian Sindicatos que nos pasaban su resto de plata, porque
también los Sindicatos estaban mal, eran momentos muy terribles y también hay que decir que en
ese minuto lo que la dictadura hizo fue, reprimirnos por intermedio de lo econémico, es decir ahi no
habia proyectos, no habia nada; a nosotros nunca nos llegd plata de afuera, nosotros fuimos un
grupo que nunca recibimos. Salvo una vez que mandaron un equipo de luces y lo mandaron como
nuevo, y no lo pudimos retirar porque era carisimo, los ingleses pensaron no sé qué cosa, ademds
que se demoraron como dos afios en ubicarnos porque los ingleses creyeron que nosotros éramos
tan conocidos”. (ER)

“En ese tiempo si, estaba dedicado solo a eso, y ademds a intervenir, porque haciamos mucho
trabajo social con estas herramientas, porque ademds en América se habia armado todo un cuento
con la cosa corporal, se habia profundizado la dimension del cuerpo bajo la dictadura, entonces
empezamos a intervenir en pueblos, en organizaciones, en Sindicatos”. (PAS)
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La precariedad econdémica y la dispersion colectiva

Otro elemento importante es la precariedad del trabajo y la necesidad de subsistencia
interna de los grupos que afectan directamente a la familia. A muchos integrantes se les
va a presentar un problema ideoldgico que los va a cuestionar en lo mds intimo; una
decisidon entre continuar el trabajo politico y cultural de resistencia al régimen; o dedicarse
a buscar otro tipo de trabajo que permitiera la sobrevivencia familiar. El sector cultural se
va a ver profundamente afectado en lo laboral donde actores y actrices llegan a una
situacion de profunda precariedad.

“Todos en ese momento teniamos hijos chicos, entonces habian muchas discusiones en ese sentido,
pero también hay que pensar en el contexto que eran esas discusiones, es decir nosotros estabamos
en plena dictadura, en épocas muy dificiles y todos habiamos adoptado este Teatro El Riel como una
barricada, nosotros ibamos a pelear desde el Teatro El Riel; y si tu me preguntas como comiamos, yo
hasta el dia de hoy no me lo explico, (cémo yo alimenté a mis hijos, cémo los eduqué? no lo sé”. (ER)

La necesidad de incluirse y re significar la lucha a través del teatro supone tomar
definiciones drasticas relativas al futuro familiar; es el caso particular de los exiliados que
retornaron al pais en busqueda de espacios colectivos, explorando en forma permanente
redes que puedan facilitar desde espacios laborales, politicos, hasta la infraestructura para
el funcionamiento creativo; sindicatos, juntas de vecinos, parroquias como centros de
operacion, cada una de ellos con su particular sentido social en aquellas incipientes
experiencias de teatro popular de resistencia, a ratos de manera dificultoso, a ratos llenas
de curiosidad. Son etapas de transicién personal, desde la estabilizacién econdmica, hasta
la intervencion social y politica a través del teatro.

“Porque me di cuenta que al llegar a Chile yo estaba extrafiando afuera un pais que no conocia, un
pueblo que no conocia y eso a mi me atrajo mucho mds, pero al poco andar el Riel me conquisté,
me di cuenta que la temdtica, las formas de trabajar del Riel eran muy interesantes, que tenian
mucho que ver con lo que yo habia aprendido en Suecia y que finalmente habia una mistica que yo
habia aprendido de joven y que la encontraba aqui”. (ER)

“Yo estudio Teatro en la Escuela de Teatro Imagen, después de haber estudiado Educacion Fisica y
haber sido dirigente estudiantil, me cambio porque me doy cuenta que ese era mi tema porque
nunca lo dejé, ahi yo empiezo en una etapa de transicion cuando tengo 28 afios, una etapa de
transicion de sobrevivencia con el tema del Teatro, para donde iba”. (LC)

Frente a los problemas anteriores en términos personales y grupales la obsecuencia y
consecuencia de los participantes fomentaron la construccion de espacios de discusién
propia de los distintos actores del Chile dictatorial. A pesar de todo, no solo se profundiza
la resistencia a través de la dialéctica politica al interior de los grupos, sino que nuevos
perfiles de participantes se comienzan a sumar a estas discusiones y también a las
practicas de teatro; se hace comun ver a estudiantes, duefias de casa o trabajadores
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desarrollando expresién social. Efectivamente el teatro popular vive un periodo de
reflexion producido por la apertura de nuevos espacios, sin embargo, en algunos casos —
los nuevos participantes - al mezclar esfuerzos para participar en teatro, y en paralelo
esfuerzos para el trabajo social, les va disminuyendo el poco tiempo que tienen para sus
labores personales, cuestién que lleva en definitiva a la disolucién de algunos colectivos.
Acd se nota la distincion de compromisos entre actores de profesidon que han optado por
el mundo popular, y vecinos que participaron esporadicamente de estos espacios.

“Nosotros funciondbamos en el centro pero con este trabajo en el Teatro La Paloma saliamos a las
Ollas Comunes, a los sindicatos del vidrio, de panificadores, recorriamos las parroquias haciendo
teatro, poesia, esos tres afios en invierno recorriendo las distintas poblaciones, era un trabajo arduo,
ensaydbamos dos veces a la semana, pero los viernes en la noche, sébados y domingo recorriamos
cuanta Olla Comun habia en Santiago. Esas épocas eran épocas dlgidas, de muchas discusiones, el
grupo estaba compuesto por estudiantes, por trabajadores, por duefias de casa y un poco lo tipico,
que se fueron disgregando producto de que estos talleres funcionaban dos veces a la semana,
después la gente va tomando otras decisiones personales porque son absorbentes, son ensayos
aunque sean dos veces a la semana son absorbentes y el grupo se fue disgregando”. (LC)

La dispersion fue producto ademds de las distintas trayectorias y objetivos que
persiguieron agentes y grupos, tanto teatrales como politicos en la poblacion, dispersién a
propésito de la diversidad interna, dados los diferentes oficios que mantenian los
integrantes de los grupos — teatreros, investigadores, musicos, monitores, etc., — se
aceleré el proceso de desintegracidon colectiva y se comienzan a manifestar distintos
objetivos personales en relacidon con los objetivos grupales. Luego de estos quiebres en
algunos de los grupos, los participantes se volvian a encontrar esporadicamente en
acciones de resistencia coordinadas, pero esta vez desde distintos campos de accidon. Lo
cierto es que aquellos que permanecieron desarrollando el oficio, encontraron en la
expresion del teatro, un sentido y un espacio para la expresion, la creatividad y el
compromiso con el trabajo comunitario (Foladori, 2000).

“...el Taller Santiago era muy expresivo por asi decirlo, entonces la Bdrbara es una escultora actriz y
ella sigue con el tema de la escultura, Carlos Henriquez era psicélogo y sigue en el tema de la
Psicologia, pero solo en esos temas, la Bdrbara cada cierto tiempo hace unos intentos y llama al
Quico, o intenta armar cuentos (..). Entonces Ceneca o el Taller Santiago queda en eso, nos
disparamos y algunos seguimos el cuento; Esteban Lara sigue en un proceso de trabajo,
habitualmente hace cosas comunitarias también pero el tema de la supervivencia nos marca
bastante el ritmo. Y yo posterior a la didspora iniciamos un trabajo con el Alex, decididos a
profundizar el tema del teatro comunitario, mds bien sostener un equipo que trabaje
sistemdticamente las herramientas de la actuacién, que investigue y profundice el tema, en la
prdctica, de lo social y el teatro, el tema de lo comunitario y el teatro y hacer las relaciones, eso es
desde el ‘94 hasta ahora”. (DP)

El salto definitivo al teatro popular y la resistencia cultural

Para los entrevistados el salto definitivo al teatro estd profundamente relacionado con
una necesidad colectiva; luego de sucesivas exploraciones de asociatividad y practicas en
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variados grupos, los actores se identifican por grupos de teatro que al menos compartan
dos dimensiones; los perfiles y los estilos.

La primera dice relacidn con los perfiles o caracteristicas que poseen los grupos que
desarrollan propuestas de trabajo comunitario en forma mas pedagodgica y didactica,
asumiendo el rol politico del teatro. Este perfil de grupos piensa en el cambio social, a
partir de un tipo de resistencia donde la estrategia — como dispositivo — va a ser vincular la
base social y el teatro. A través de la utilizacién de técnicas de la animacién cultural
mediadas por el teatro, los agentes van a asumir un rol politico y vanguardista, y en la
practica, el trabajo que van a desarrollar va a ser a través de talleres de teatro que van a
articular redes entre la base comunitaria y algunos profesionales desplegando la
educacion popular y la pedagogia teatral.

“... estando en el Céneca me di cuenta que me debian algunas platas que no estaban siendo bien
utilizadas entonces me di cuenta que tenia (...) para redirigir la plata y empecé a pagarle a Maestros
para que vinieran, porque a nosotros nos invité alguien que nos vio en algun lado, en encuentros
donde iba parte del grupo del Alex y después ellos nos invitaron a conocer el grupo y después de eso
yo empecé a traer Maestros. Gente que venia retornando de Europa y que habia desarrollado
disciplinas de mufiecos, o trabajo corporal, actuacion. Venian de afuera pero ya estaban instalados
en Chile, también estd Alma Martinoya, la Svetia Mayeska que es una discipula del teatro de
laboratorio de Grotowski polaca, también siempre consigo recursos para que ella haga talleres, ella
estd acad pero en Chile no la dejan oficiar porque es muy brillante y se asustan, entonces no le dan
mucha pega”. (DP)

La segunda eleccidn tiene que ver con los estilos, es decir, las subjetividades de los
participantes. En forma individual se toman importantes decisiones relativas a las
practicas teatrales y la comunidad; los participantes relevan la creatividad y el trabajo en
equipo como parte de su interés por permanecer vinculados a un espacio intimo; un
espacio para expresarse politicamente y crear artisticamente.

Temores, verglienzas, ingenuidades, dolores de vida, pobreza y exclusion, son las
subjetividades que van a caracterizar al sujeto del teatro popular. Estos espacios de
aprendizaje ligados a la cultura mas tradicional chilena de la comedia del arte, son
elementos que van a influir de manera importante en la decisidon de asumir el teatro para
toda la vida, como opcidn creativa y de lucha social.

“... hasta junio del ‘73 cuando nacié mi hijo, no existia ese lugar de pertenencia y la gente huyé del
pais y de Santiago. Paré hasta el afio ‘75. Me llaman Rosita Salaberry y Silvia Pifieiro a una obra
musical: mi primer encuentro con el teatro y una obra; “Eso que llaman el Novio”; en calidad de
bailarina y nada de actuacion. Ahi descubri que queria hacer teatro pese a mi temor de hablar sacar
la voz y hablar la voz, esto define lo del principio que uno no tiene opinién, no sabe. Lo tomo como
un desafio actuary el susto de hablar y dialogar. Me fui al BIMBAMBUM y Paco Mairena me acepto
como bailarina con mi fuerte capacidad interpretativa, este fue un momento muy importante, sin
reunir los requisitos fisicos; flaca provinciana (de lo que me enorgullezco) me dejaron igual. Para el
verano el productor estaba contento, pero me daba vitaminas por lo flaca y en ese momento conoci
a Helvecia Viera, Chico Azua, Guillermo Bruce, quienes tienen tremenda escuela, pero esa es otra
historia” (GCT)
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Esta necesidad de autonomia va a llevar los agentes a tomar decisiones personales
vinculadas al ejercicio de la profesion teatral en dictadura, a tomar una opcién politica y
optar por el teatro como respuesta politica al sistema. Es en este contexto de aprendizaje
formal (universidad) o informal (grupos artisticos tradicionales autodidactas) desde
donde se comienza la ruta del oficio aprendido en forma tedrica y practica, conjugando y
equilibrando las trayectorias personales y cotidianas, entre los temores propios de la
represion politica y la necesidad de sobrevivencia econdmica.

Al parecer en nuestros protagonistas vence la necesidad de experimentar — a pesar de los
escenarios adversos - permitiéndose descubrir nuevos espacios de expresién en medio de
la noche y junto con ello, resistir tomando conciencia, aprendiendo de nuevos
instrumentos capaces de reinterpretar historias, descubrir y aplicar herramientas del
teatro social que van a ser profundamente Utiles para los cambios sociales (Boal, 2004).

Es en este contexto cobran relevancia personajes que en algin momento en Chile
también utilizaron el teatro como herramienta politica, descubrimientos que se perciben
como verdaderos “regalos adquiridos”, demostrando con esto la humildad con que se
asume este oficio.

“Tienes que estar todos los dias muy despierta, el sketch apela a la contingencia, ahi estuve 5 meses
luego me fui retomando los estudios en la Chile. Afuera socializaba mis suefios con otros grupos. En
el curso era de puras mujeres teniendo mucho interés en el teatro callejero, nuestra tesis fue el
teatro callejero en el mundo y su presencia en Chile, a mi me toco Chile. Me encontré con grandes
sorpresas, la Nene Aguirre hizo los Cabezones de la Feria, durante el periodo de presos nunca
dejaron de hacer teatro, llegué a descubrir a Recabarren transmitiendo la ensefianza del teatro. Eso
fue un regalo, me siento a gusto y tengo a que aportar, el teatro no me conforma como
entretencion solamente, es transformacion. Es mi camino donde tengo que aportar”. (GCT)

Las formas de constitucidn de los grupos en este periodo también son diversas; se repiten
formas mas tradicionales de convocarse y organizarse y por lo general los protocolos que
siguen los actores que recién comienzan no se diferencian demasiado de los
procedimientos actuales; las redes sociales, la recomendacién y el boca a boca son las
instancias de mayor efectividad a la hora de conformarse como grupo con actores cuyos
perfiles responden politica y creativamente a una misma necesidad.

Por su parte la demanda de los grupos ya constituidos que requieren nuevos integrantes
consiste en ofertar un tipo de teatro vinculado a las comunidades de base, a las
expectativas de participar en un proyecto interesante, incluso mas alla de Chile, donde la
circulacion de sus obras tiene caracteristicas de itinerancia y cuyos contenidos por lo
general son claramente ideoldgicos, es decir, un teatro popular. El despliegue y
surgimiento de una cantidad no menor de grupos durante la década del 80, motivd en
muchos actores la necesidad de identificarse con algin proyecto de este tipo que diera
cuenta de una pertenencia, de una legitimidad politica a través del teatro (De Certeau,
2000).
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“Para ser parte de un montaje me comienzo a involucrar poco a poco y muy fuerte, porque ademds
era un proyecto sumamente invitante, era una gama sumamente amplia, ser parte de un grupo de
teatro con pocos recursos, pero con una gran cantidad de ideas y de convocatoria, porque al
margen estd este Encuentro de Teatro Poblacional a nivel latinoamericano, local y luego ya se da en
Ameérica Latina y eso da un eje y una apertura distinta, porque ya se involucra mucha mds gente, en
esa época mucho mds convulsionada, obviamente, en lo politico. Entonces es un proyecto cultural
mds que teatral propiamente tal, es un proyecto cultural fuerte”. (LC)

“Recuerda que llego a través tuyo (...) Jorge Bozo, como habiamos sido compaiieros en la academia,
me hablaste en una oportunidad y nos topamos en un Festival de Teatro en que ustedes andaban
haciendo una murga en la calle, en el FESTESA parece que era, y nos topamos en La Casa Colorada,
que yo andaba visitando el museo, nos topamos y tu me hablaste del proyecto este de la compaiiia
La Tirana, me hablaste de un proyecto muy interesante que tenias que era “El Fausto Miseria”. Y
nada, de ahi nos juntamos en una segunda oportunidad, nos juntamos con Jorge Lopez en tu casa y
de ahi siguio el vinculo, de ahi entré como parte del elenco de la compania. Como parte del elenco
del montaje, y ahi participé del “Fausto Miseria”, que creo que fui uno de los primeros externos a La
Tirana que llego porque después fue llegando el resto, llegd Andrea (Sanchez), llegé Gisell (Bulboa),
llegd Juan (Guerrero). Ya la Jessica (Villarroel) y el grueso del grupo original no estaba®'’, estabas tu
no mds con Jorge (Lopez) que habian reclutado de nuevo a Daniel Buzeta y al Rodrigo Ramirez, que

en paz descanse”. (LT)

En sintesis, lo que lleva a la conformacién definitiva de los grupos de teatro populares
definidos por los entrevistados, son, en primer lugar las variadas pruebas experimentadas
por los actores en su paso por diferentes grupos, luego estd la atraccidon de participar de
un espacio colectivo y profesional donde existen — en su interior -diversidad de oficios y
trayectorias profesionales. Dado el contexto, se va a presentar un tipo de informalidad en
las funciones internas; esto se puede interpretar como cierta libertad en el qué hacer
interno del colectivo, es decir, una oportunidad para constituir un tipo de grupo de teatro
en el que se mesclan practicas creativas propiamente artisticas en el plano colectivo, y
practicas de tipo social y politico en el plano individual.

También estdn los factores que no van a permitir la continuidad de los grupos. Algunos
procesos internos tuvieron elementos distorsionadores con importantes efectos entre sus
integrantes; diferencias con los ingresos econdmicos, o con las motivaciones intelectuales,
o con los niveles de compromiso politico, van a producir finalmente una ruptura, que en
algunos casos no van a permitir un proyecto para el largo plazo.

“...yo conoci este grupo que era bastante popular, en relacion a que era muy cadtico, muy
desordenado de alguna manera, muy dependiente del director, era un poquito jodido ese tema
porque ademds no estaba bien equilibrado, yo no me meti mucho al desequilibrio del grupo, lo
miraba desde afuera, entonces traje a los maestros, (...) al Quico (Bello), al José Luis (Olivari), a la
Bdrbara (...). Pero después ese grupo también eclosiond y eso es lo que yo veia, que no iba a durar
mucho en este cuento porque habia una desigualdad tan potente, no solo en términos intelectuales,
sino econdmicos, porque unos se arreglaban los bigotes y otros quedaban pagando,; también habia
un componente fuerte de droga que hacia que perdieras ciertos pardmetros de realidad, entonces te
mantenias en un curso irreal o idealizado del grupo y no te das cuenta que te estdn cagando.

17 Jessica Villarroel, Olga Valderrama, Rodrigo Ramirez, Daniel Buzeta y Jorge Bozo. Director Jorge Lépez Vidal.
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“Nosotros ibamos acumulando un poco mds de conocimiento, de experiencia, prdctica también y
cuando revento el grupo nos juntamos un grupo que habia estado en Imdgenes y fuimos a hablar
con Juan Carlos (Meza), que vivia igual cerca de nosotros y fuimos hablar con él y le dijimos que
queriamos que él fuera el director y que nos dirigiera y el Juan Carlos dijo que bueno y ahi
empezamos a hablar qué era lo que queriamos”. (DP)

En otros casos las propias limitancias econdmicas de algunos integrantes — en
comparacion con otros del mismo grupo — fueron vistas como oportunidades de
asociatividad permitiendo la articulacién social e ideoldgica para construir grupalidad. Es
coincidente que en estas experiencias se defina a la calle y al espacio publico como el
lugar de trabajo creativo y de resistencia, los participantes que se ven motivados por
generar un colectivo, los resultados de la constitucion de los grupos va a reforzar la idea
antes planteada; trabajo creativo y necesidad de resistencia a través del teatro.

“Si, Andrés (Pérez) estaba con su propio grupo en situacion precaria en un comunitario al que
dedicaron muchos meses de ensayo. Se accidento una chica, Andrés nos miro y dijo “ustedes hablan
del teatro callejero, yo no tengo actores, no tengo salas, ustedes tienen ganas... juntémonos”. Ahi se
formd una serie de experiencias maravillosas concluyendo en la conformacion del Teuco (Teatro
Urbano Contempordneo) junto a otro maestro Juan Edmundo Gonzdlez. En este tiempo también
hice television, viviendo cerca del Hogar de Cristo, entregando herramientas teatrales donde me
articulé fuertemente con el pdrroco. Otra anécdota de la época es que junto a Rodolfo Pulgar a
punto de estrenar una obra fuimos detenidos. Esto se corrobora en una revista Andlisis donde se
menciona el “no estreno de la obra El ciclo burgués”, porque dos de los tres actores estaban presos.
Se demostraba lo corrupto del modelo econdmico. El Teuco lo componian el Pérez el JE Gonzales, yo,
la Roxana Campos, Sandro Larenas, Salvador Soto, Rodrigo Vidal, el Miguel Estuardo. Cuando no
tienes un sustento econdmico la rotacion de actores en este tipo de teatros es bastante frecuente.
Entré también la Carmen Diza, la Maricarmen Arrigorriaga, rotaban para resolver la sobrevivencia.
El Teuco parte el ‘81, el Pérez en el ‘83 y ‘84 se fue a Francia y quedo el Juan Edmundo Gonzdlez, que
debe haber durado 5 o 6 afios, quizds mds. Solo que los iniciales comenzamos a irnos y llegé otra
gente”. (GCT)

La coyuntura politica de mediados de los ‘80 obliga a los entrevistados a adecuarse al
espacio social buscando diferentes alternativas de sobrevivencia, el teatro, el cine, la tv.
Muchos de ellos lograron reencontrarse con un teatro del que habian formado parte
durante la Unidad Popular, o que habian iniciado en el exilio. El desafio era encontrar un
lugar comun, donde confluyeran historias parecidas, trayectorias de vida similares, deseos
y perspectivas comunes de trabajo. Los elementos principales que van a determinar la
conformacidn definitiva del grupo son las caracteristicas propias que constituyen al teatro
popular durante la dictadura; un numero de integrantes reducido, desarrollar prdcticas de
creatividad y exploracion permanente para buscar metodologias vanguardistas que
resistieran no solo a la dictadura como problema estructural, sino también tensionar y
competirle al teatro conservador imperante y aportar a la difusion de la realidad social
junto a los reducidos medios de comunicacion existentes.

El eje aglutinador para conformar un grupo de teatro popular son los intereses ideolégicos
comunes en la dramaturgia de sus obras y la necesidad de expresar a través de este tipo
de teatro, es decir, discursos estéticos fuertemente politicos enfocados a temas sociales o
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gremiales traducidos a una expresién estética, cuya metodologia de validacién social y
politica se daba — en algunos casos — presentandole la obra a las comunidades de base de
manera tal que la propia poblacién o grupo social sobre la cual se estaba hablando se
identificaba con la historia que se contaba.

Este elemento le otorga al teatro popular una metodologia de trabajo que legitima al
grupo en las dimensiones politica y artistica, cuestién que no todos los grupos tenian
como propdésito. Las formas adoptadas por los grupos para mejorar su trabajo significaron
también un permanente deseo de aprender nuevas técnicas teatrales.

“El Teatro Popular Periférico lo formé Jorge Gajardo con Exequiel Lavanderos en el afio ‘83, yo
llegué y ellos estaban en esa formacion haciendo “Santa Juana de los mataderos”, de Brecht, y ahi
entré yo; y ahi también conoci a la gente del Riel que viajaba mucho, que iba para todos lados y
llegé un momento en que se formd una especie de hermandad entre estos dos grupos, en que Juan
Vera le entrego al Popular Periférico una obra y se animé a dirigirla y entonces ahi se fue formando
un nexo de trabajo. Ademds del trabajo sindical porque estdbamos todos metidos en el Sindicato,
entonce, yo empecé a trabajar en los dos grupos porque tuve que hacer un remplazo en el Riel.
Bueno ahi realmente se formo un grupo férreo en el Riel, de decir ya, tenemos que salir donde fuera,
pa Chuchunco y ahi ibamos. Y el Periférico se fue desmembrando porque mucha gente que estaba
ahi fue llamada a la Television, se fueron pa’ la Television incluyendo a Jorge Gajardo, ahi fuimos
quedando un poquito solos y termind de funcionar cuando cayé preso Sergio Buschmann que era
uno de los actores. Decidimos que ibamos a hacer un Teatro que iba a trabajar con el hombre y su
trabajo. Por lo tanto nosotros ibamos a las asambleas sindicales que eran clandestinas en ese
momento, escuchdbamos los problemas que ellos tenian y después ibamos a las casas de los
trabajadores para ver como influia el problema que estaban viviendo los trabajadores en su casa”.
(ER)

“Nos volvimos a juntar en algun momento con Andrés para hacer “Las Bienaventuranzas”, que fue
un trabajo muy importante que le significé a Andrés- junto con el Lautaro-, que se le becara para ver
Teatro en Francia, y él penso que no sélo le gustaba ver Teatro, sino que también queria
experimentar y conocer un método que nosotros acd tratamos torpemente de acercarnos; nos
ddbamos cuenta que hacer Teatro callejero no podia ser solo textual”. (GCT)

En medio de estos avatares sociopoliticos el teatro popular también llevé a cabo una
permanente discusidn interna respecto de su qué hacer. Esta reflexion que en algunos
casos miraba a las comunidades de base desde una dimension idealista y romantica, se
utilizaba como el lugar desde donde plantear demandas al teatro — aunque con cierta
mirada de corte burgués - para producir los cambios sociales a través del trabajo teatral.
Es decir, una permanente investigacion producto del contacto con el mundo social de
base como fuente de alimentacién de contenidos a los grupos de teatro popular.

Esto lleva necesariamente a una reflexion politica interna que los obligaba a desarrollar
montajes de impacto social; reflexién que los va a llevar posteriormente a tensionar en
forma permanente su trabajo en relacidén con la cultura la produccién estética, la esencia
colectiva y la politica.

“De fundador (del grupo) solamente voy quedando yo, evidentemente tenemos muchos vinculos con
muchos de los fundadores, muchos estdan haciendo teatro algunos de corte social, algunos no tanto
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y otros derechamente hacen otras cosas. Pero yo quisiera aclarar una cosa al respecto, que si bien
es cierto nos nuclea el interés de trabajar juntos, surge a raiz de que pudimos coincidir en una
mirada y una postura con respecto al trabajo teatral popular, comunitario, teatro social, teatro
comunal. A mi siempre me ha interesado el Teatro como fenémeno, como rareza. Y es asi que en
esas épocas nos haciamos cargo de la discusion del Teatro, ¢ Qué es el Teatro para ti?, ¢Por donde
va?, éPor donde iba?, ¢Por donde no debe ir? El Teatro popular latinoamericano y es ahi que
Penélope (Glass) decide irse a trabajar con esta gente que nos da la posibilidad de discutir, de
conversar y entonces vemos que vamos encontrando afinidades y evidentemente, por ejemplo ya
trabajadbamos con Claudio que viene de una experiencia distinta desde lo artistico popular, sin el
concepto que yo vengo de una experiencia de compafiia de 40 afos trabajando los mismos
integrantes en Peru algo que se respeta es eso, es la trayectoria de la misma gente junta, y mds que
esas compaiiias que se quedan”. (PAS)

Entre las conclusiones de estas reflexiones se menciona que participar del teatro popular
permite la creacidon de estilos propios, pero ademads la representatividad del discurso
social y politico de las comunidades de base como elementos convergentes entre actores
y actrices que encuentran en estos contenidos, coincidencias para generar condiciones
personales y grupales que avancen hacia la democracia. Otros elementos como Ia
participacién en los gremios como espacios de resistencia laboral produjeron otros casos
de articulacidn entre artistas que coincidieron para rencontrarse.

“..teniamos una vision critica acerca del teatro que estaba imperando y también queriamos hacer
un teatro que fuera nuestro, propio, no queriamos repetir lo mismo del Andrés Pérez, que es lo que
veniamos haciendo con el Imdgenes, ni tampoco lo mismo del Mauricio Celedon (Teatro del
Silencio), nada de eso. Queriamos hacer un teatro que nos representara a nosotros mismos y al
lugar del que nosotros veniamos, entonces en esa medida fue también una coincidencia. En el
Imdgenes (teatro) todos viviamos cerca, éramos todos vecinos, todos con un amplio interés en el
teatro y el Taller Santiago también residian cerca algunos, como el Quico (Bello) que vivia stuper
cerca, ese también era un tema importante...donde viviamos”.(DP)

“Yo me fui el ‘74, del ‘70 al ‘73 trabajé en el teatro que existia en el Instituto Chileno Soviético que
fue el primer Teatro en Chile que dio Teatro para los colegios, y después me fui un tiempito corto a
un grupo que se habia separado del ALEPH, que se llamaba BIRIDIS. Hicimos un trabajo muy
interesante con la CUT, ibamos a Yarur (la mds importante empresa textil de Chile) o cualquier
empresa y ddbamos teatro a las horas de las pausas, mientras la gente almorzaba dédbamos Teatro,
y trabajdbamos nosotros y el Teatro Nuevo Popular que era el Teatro de la CUT donde
extrafiamente estaba Juan Vera. Yo creo que fueron sindicales porque yo me encontré con el Riel en
el Sindicato de actores, y cuando me presenté ahi, ahi estaba la gente del Riel y cuando escuchd la
experiencia que yo traia, ellos inmediatamente me invitaron a trabajar; yo creo que en cuanto me
bajé del avion recibi la invitacion del Teatro Popular Periférico, yo ya lo tenia aqui en mi cabecita. Yo
llegué a Chile el ‘83 y el Riel estaba en sus inicios, era un grupo que todavia no se consolidaba
porque en realidad el Riel partié como una Corporacion Cultural. Juan Vera y Mario Villatoro fueron
los fundadores con Rafael Ahumada. Ellos lo que querian era tener un espectro grande, bueno
hubieron 25 personas al comienzo, cineastas, corto metrajista, audio visualista, musicos, era una
cosa enorme para ese momento, estamos hablando del afio ‘81, y de a poquitito se fue desgranando
el choclo y entonces quedo el Teatro El Riel”. (ER)

Otras dos motivaciones importantes para comprometerse con la gestién interna y la vida
de estos grupos, es la funcion laboral cumpliendo periodos de trabajo planificados,
ademas, pensar en gestiones que motiven el ingreso de nuevos integrantes para la
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realizacion de nuevos proyectos. Esta es una tendencia que se repite al interior del campo
teatral para otorgar dindmica a la gestion interna, pues son muy pocos los que logran
permanecer con todos sus integrantes fundadores a lo largo del tiempo. En estas
ocasiones los participantes que se integran con posterioridad procuran no romper los
principios originales que dieron vida al grupo logrando sumarse e identificarse con el
colectivo en el contexto histdrico de su participacién.

“Los que estdn actualmente hemos refundado o reconstruido La Tirana en el eje central digamos
porque los tres que actualmente la conformamos llegamos como actores invitados, sin ir mds lejos
una de las integrantes mds jovenes que es Liliana (Castro) la unica mujer, fue alumna nuestra,
entonces también es un rescate de este proceso que La Tirana tenia de hacer extension, de hacer
talleres en los barrios, los lugares, particularmente en Quilicura. Cuando el director que es el director
original, el cabeza de esta compafiia durante casi doce afios fue Jorge Lopez, volvia a su tierra
argentina quedamos sin cabeza y hubo que restructurar, habia que tomar una decisién, continuar
con la idea de la compaiiia... o repartiamos las cosas y cada uno seguia con su cuento; optamos por
la primera alternativa, continuar con el proyecto y reconstruirlo, refundarlo en unas bases mds
cercanas a lo que nosotros veiamos. Si bien es cierto en la antigua estructura participdbamos, no
estdbamos 100% de acuerdo con todas. Lo que nos convoca ahora es hacer un trabajo de mucha
mayor investigacion en los montajes, estamos muy abocados al estudio, por eso nos ha costado
sacar productos, porque como nos dedicamos a estudiar nos lleva mds tiempo la decision de decir ya
estamos listos”. (LT)

“Victor (Soto), el que habla, Boris Quinger - que fue un referente un par de afios porque hacia de
director artistico - y su Sefiora Andrea Cancino, éramos la base del grupo; hubo gente mds atrds
como Juan Valdivia (Juancho) que también fue un ente de la primera etapa. Claudio Lillo también
estuvo integrado; yo creo que La Carreta era un proyecto bastante invitante. Lo que a mi me pasa es
que simplemente hago un puente con lo que venia haciendo, o sea desde cuando tengo 18 afios a
cuando tengo 28, porque me encuentro con un trabajo que coincidia con lo que yo venia haciendo y
que habia dejado en mi etapa de transicion cuando estudié teatro, porque me vi en la necesidad de
que solamente haciendo talleres de teatro, no me estaba fortaleciendo en lo que yo pensaba que
tenia que ser el teatro como herramienta de cambio social, que lo intuia en aquel tiempo y ahora lo
tengo claro intelectualmente”.(LC)

Entre las motivaciones mas importantes que les permitieron a los integrantes del grupo
transformarse en profesionales u oficiantes del teatro, esta la necesidad de sobrevivencia
entre personas que tienen similares perspectivas y proyectos de vida. Tomando en cuenta
gue la profesion o el oficio es un tipo de trabajo con dedicacién casi completa, el interés
mutuo y las afinidades de los teatreros en medio de un sistema opresor obligd a los
actores a transformarse en forjadores de su trabajo y de su historia, es decir, una
permanente busqueda laboral que les permitiera lograr abastecer sus necesidades basicas
y las de su familia; y por otro lado, desarrollar un proyecto artistico con significado politico
gue diera sentido a este esfuerzo que involucraba — en ocasiones — un distanciamiento del
proyecto de vida familiar.

Estas también son reflexiones que los participantes hacen antes de tomar la decision en
cuanto dedicar su tiempo y esfuerzo al teatro. Luego de varias experiencias vinculadas a la
expresion teatral y social se va asumiendo un rol politico con foco en la comunidad en
forma mecanica, pero coherente con la urgencia politica, obligando a los grupos a
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detenerse en sus actividades creativas y asumir tareas de asociatividad con las
comunidades sociales, para pensar en la dimensidn estética y dar con ello una mayor
atencién a la calidad del producto creativo. Esta preocupacién por la dimensién estética
los va a llevar a una reflexion aun mads profunda respecto de los nuevos niveles de
resistencia necesarios para enfrentar a la cultura hegemodnica; en definitiva,
preocupaciones que llevan nuevamente al teatro popular a re significar dos temas
esenciales; los contenidos y las metodologias.

En el primer caso, temas relacionados con el compromiso de expresar temdticas
relevantes, respetando y difundiendo a través del teatro obras en torno a la problematica
social.

En segundo lugar, estd la discusiéon acerca de los métodos de trabajo comunitario,
cuestion que el grupo ve como el segundo eje de su quehacer; en esta perspectiva lo que
se busca es un publico participativo logrando con ello un estilo de teatro interactivo que
se diferencia radicalmente con el teatro de sala mds conservador. Esta reflexion acerca de
la metodologia de trabajo social que impulsa el teatro popular surge de la necesidad de
politizar al pueblo, a través de la catarsis social, utilizando técnicas del teatro social tan
indispensable en aquellos afios para los sectores postergados (Boal, 2004).

“El tema comunitario se fue dando después, se fue dando solo, en un primer momento lo que nos
convocaba era el teatro como concepto y generar training que fueran profesionales y obras de
teatro que no tuvieran nada que envidiarle al teatro oficial, pero desde la poblacion. Y asi fuimos
desarrollando algunos espectdculos como obras de teatro, entonces partimos con un espectdculo
que eran unas leyendas Toltecas y las hicimos para nifios y familiares, pero lo hicimos interactivo
porque en ese momento el teatro familiar o infantil era como de escenario, era poner un grupo en
un escenario y el publico miraba, entonces lo primero que hicimos fue hacer un teatro de una
leyenda latinoamericana, pero lo hicimos pensando en hacer algo mds participativo, que el teatro
no fuera solamente para mirar, sino también para participar, y dentro del disefio de esa obra
planteamos hacer varias acciones que incorporaran al publico y ahi llegamos al teatro interactivo.
Pero también la necesidad de hacer un teatro mds vivo, que a la gente le llegara no sdlo por ver,
sino por la atmdsfera que se creaba y por la atmdsfera participativa”. (DP)

“La decision viene mucho antes de formar la compaiiia, yo no formé una compafia para ver para
ddénde iba yo, formé una compaiiia para ir a donde yo queria ir, porque la decision estuvo tomada
justamente en estos momentos estudiantiles que uno tiene, en estos momentos de subsistencia {(...)
con mds gente y gente que a lo mejor tenia esa perspectiva. Era simple, era decir quiero hacer la
compaiiia con este tenory no sé, es asi que me voy encontrando con gente con la que tenia afinidad
y se decidid hacer. Evidentemente aqui habia, como te dije, esa expresion que estaba sobre caliente,
esto de salir de la dictadura”. (PAS)

Muchos de los actores que finalmente se articulan en torno a un proyecto grupal han
transitado por estilos propios de trabajo como por ejemplo el teatro callejero que se
complementa con los liderazgos creativos propios de algunos participantes del grupo; en
este periodo era muy importante la complicidad de aquellos que no necesariamente eran
artistas, sino que aportaban como ayudistas a proyectos teatrales con sentido de
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resistencia; amigos, conocidos o parientes; en definitiva una familia que se constituye
alrededor del grupo como pilar importante para concretar los proyectos.

Ganarle a la dictadura era el objetivo principal que debia lograrse a través de la profesiéon
demostrando que el arte y el teatro eran un arma efectiva que hacia mas fuerte a los
oprimidos. En resumen, una serie de estrategias como dispositivos de resistencia; una
perspectiva ideoldgica instalada a través de los contenidos y las formas; unas prdcticas y
metodologias de teatro que motivaron el compromiso de los participantes; y una serie de
denominaciones del teatro popular que comienzan a hacer sentido en el lenguaje de los
grupos; teatro comunitario, teatro de calle, teatro sindical o gremial, teatro pedagodgico,
teatro poblacional, etc.

Finalmente un elemento transversal que permite la sobrevivencia y compromiso de los
grupos es la figura de su lider. Directores/as y dramaturgos son principalmente los que
juegan este rol, a veces porfiados y vehementes, en medio de profundas precariedades se
transforman en los motores del grupo. Y aunque era complejo emprender una nueva idea
artistica que convocara en un mismo montaje, no todos respondieron a estos liderazgos,
quedando los mas comprometidos con el proyecto. Estos son algunos de los elementos
transversales que van a permitir la mantencién de los grupos y la profesionalizacion del
teatro popular.

“Ganarle a la dictadura desde nuestra profesion, o sea demostrarle que nosotros éramos fuertes en
eso, y que el arte es fuerte, que el arte es un arma y que eso nos hacia a nosotros mds fuertes. Y la
otra motivacion fue que se formd una especie de familia, eran momentos tan terribles los que
estdbamos viviendo que se formo esta cuestion de familia, y cuando uno tiene una familia férrea,
lucha por que esta familia no fracase, no se vaya. Y lo otro es la porfia de Juan Vera, que Juan Vera
decia esto se puede y lo vamos a hacer, aunque termine solo en el Riel yo voy a seguir trabajando, y
eso a nosotros nos daba un poco de pudor de repente decir, no, sabis que no, paremos un poquito;
no, porque lo veiamos a él también como papd, con dos hijos, también con problemas familiares ahi
luchando y ddndole duro. Entonces se creo todo eso que te digo yo que fue la familia del Riel”. (ER)

“Yo diria que lo que nos unia a todos era que todos habiamos experimentado en algun momento de
nuestra vida el Teatro callejero, no habia nadie ahi que no hubiera hecho Teatro callejero, de
repente llegamos y nos dimos cuenta de eso,; ¢Por qué llego el Horacio?, porque estaba trabajando
con el Willy (Semler) y la Maria (Izquierdo), ellos habian hecho callejero con el Pérez, la Ximena
(Rivas) llegé porque era la novia del Aldo (Parodi) que habia hecho callejero, y ella habia hecho la
obra del Pérez del S| y del No; entonces todos habiamos en algin momento transitado por el
callejero, todos de alguna manera habiamos manifestado nuestro desagrado, su incomodidad a
seqguir viviendo bajo el régimen militar. Entonces ahi pueden haber matices y uno puede verlo hoy
dia que estamos en esta pseudo democracia, pero en ese momento esos yo creo que eran dos
pilares super importantes. Y un tercer pilar que para mi es muy fuerte, es la gran confianza y carifio
por el Andrés Pérez, eso era un tremendo pilar porque no habia plata, no teniamos un lugar para
trabajar, no teniamos ninguna certeza de que lo que fuera a salir, no sabiamos, entonces solo nos
unia el gran carifio, admiracion y respeto por el Pérez y las ganas de trabajar con él; y después nos
dimos cuenta y todos habiamos hecho Teatro callejero; también nos dimos cuenta que todos
pensabamos lo que pensdbamos en términos politicos e ideolégicos”. (GCT)
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“Cuando Andrés ya nos junto la primera vez que nos reunimos, porque él hizo una convocatoria
super gigante, llegamos yo creo que 40 personas, la primera reunion que hicimos fue en un galpon
en la calle Maruri,- era el galpén de la familia de Jorge Lobos, un trompetista, y ellos tenian este
galpon super grande porque ellos trabajaban vinculados al Hogar de Cristo, eran familias que
recibian nifios con los cuales vivian, armaban familias; y ahi a ella el Hogar de Cristo le habia
arrendado una casa donde habia una cancha como de Basketball y donde hacian talleres. Y el Jorge
nos dijo bueno ahi estd el taller, llegamos como 40 personas, Andrés nos dijo esto y hubo gente que
inmediatamente dio las gracias y se retiré porque tenia otras cosas que hacer, hay gente que dijo lo
voy a pensar; y hubimos gente que dijimos, ¢Cudndo empezamos a trabajar? Los que quedamos,
Maria Izquierdo, Willy Semler, Aldo Parodi, Boris Quercia, Horacio Videla, Ximena Rivas, Pachi
Torreblanca, el Nacho Miranda, el Daniel Mufioz, la Carmen Romero, el Daniel Palma, el Andrés
Garcia, el Alejandro Ramos, la Maria José Nufiez, Cuti Aste, Alvaro Henriquez, el Tabo Arenas, Maya
Mora, creo que fuimos todos los que nos quedamos”. (GCT)

Frente a lo anterior, lo pedagdgico del acto teatral y su potencialidad para construir
espacios de socializacion, permitid su propia legitimacién en la comunidad social y en
otros casos, con el publico general. Tal vez este sea el elemento primordial que distingue
al teatro popular de otros tipos de teatro tradicional (universitario, independientes,
comercial), cuando se reconoce - por parte de la poblacién - los modos de comunicar de
los profesionales y los modos de facilitar espacios para participar del teatro en forma
activa, reflexionando acerca de las experiencias cotidianas de los sectores populares y
traducir esta reflexidon social en una expresién artistica; esta forma de hacer teatro
(popular), cobra sentido para la transformacién social, para actores profesionales y para la
comunidad, desplegandose la relacién intrinseca entre el teatro y la sociedad (Duvignaud,
1963).

“En el ambito laboral diria que el teatro es la oportunidad de construir un espacio que no estd dado
mucho en este pais (...). Es dificil hablar por todos, no tendria una respuesta para decir todos, pero
en general lo que nos ha motivado para seguir con este proyecto es porque consideramos que tiene
bastante legitimidad, nosotros consideramos que hay cierta ambigliedad en el Teatro chileno, se
toca mucho lo exterior y no el fondo, no hay mucho contenido y nosotros buscamos siempre el
contenido, buscamos esta mezcla de ensefianza que obviamente todos lo tienen, para unos no es un
propdsito pero para nosotros si. El estar comunicando una idea, nosotros pensamos algo del mundo
y constantemente la estamos transmitiendo a través del Teatro, tenemos una vision del mundo y la
comunicamos, tenemos una vision de la sociedad, de Chile, del barrio, de nosotros mismos y la
estamos constantemente comunicando, hacer una reflexion constante acerca de la vida, del mundo,
del entorno y eso lo hacemos, nuestro deseo de comunicar, de decir aqui hay algo que hay que
mejorar, aqui hay algo que estd mal, aqui hay algo que estd bien”. (LT)

El teatro popular entre la dictadura y la transicion

Si durante los ‘80 los principales elementos que le permitieron al teatro popular
constituirse como tal fueron los intereses ideoldgicos y creativos de sus participantes y la
identificacion colectiva; desde principios de los ‘90 en cambio, fue la sobrevivencia
individual y la atomizacion colectiva. Es evidente que durante la dictadura la pobreza
afecté de igual manera a los integrantes y la causa que los mantuvo unidos era la
necesidad de crear artisticamente en un colectivo y que tuviera ademas, una visién de
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lucha contra el régimen militar, motivacién que logré desplazar a un segundo plano la
precariedad econémica. Pero una década después la vulnerabilidad permanecid, aunque
de un modo distinto. Una informacidn relevante que puede dar pistas de este cambio es la
formacidn de los integrantes de los grupos.

Luego de al menos tres décadas de dificil sobrevivencia de los grupos entrevistados uno
de los pilares que facilitaron mantener el proceso fue la motivacién del propio grupo, su
convivencia interna y su proyecto artistico - politico. Pero esto afecté también al menos
dos ambitos personales; la pareja y el trabajo.

Muchos de los entrevistados mencionan que, no tenian parejas y por el contrario se
experimentaban permanentes separaciones entre los conyuges. Por su parte no es sélo la
obra de teatro la que permitird un ingreso econdmico, sino también la creatividad para
buscar nuevas formas de sobrevivencia como los talleres en poblaciones o sindicatos, que
en algunos casos son valoradas como trueque a falta de dinero. Aportes de familias,
recursos obtenidos en el exilio (limitado), etc., los modos de sobrevivencia llevo a
profundas discusiones por la dependencia econdmica de las familias y la consabida
desintegracion de los grupos de teatro. La dimensidn econémica determinaba la vida de
los grupos, por ejemplo, en algunos casos se trataba de grupos con infraestructura propia
que se deciden por continuar una linea comercial llevando a algunas correspondientes
consecuencias al interior del gremio.

“Ahora, nosotros cuando decidimos vivir del Teatro no pensamos solamente hacer funciones, nos
dedicamos a hacer talleres por todos lados y de repente los talleres los pagaban con arroz, con
azdcar, con papas y eso también era para nosotros valioso, pero yo te digo sinceramente nosotros
fuimos los soportes”. (DP)

“Los mismos integrantes del grupo, si, no tuvimos ninguna, a lo mejor en el caso de Juan (Vera) al
principio su mujer, en cierto sentido él también traia algo de dinero de Inglaterra, de donde estuvo
exiliado, pero eso duré poco y eso tiene un limite; pero en definitiva esos eran los problemas que
teniamos y esas eran nuestras discusiones, porque en definitiva nuestros hogares dependian de
nosotros. Yo tenia la percepcion de que estos grupos se iban desintegrando, que habian muchos
grupos y entonces la cuestion econémica era tan fuerte y habia tan poco, habian tantos problemas
externos que yo veia que de repente grupos que podian haber tenido un peso bastante fuerte,
porque eran buenos profesionales, se desarmaban porque encontraban pega en otra parte”. (ER)

“Mira, yo no me acuerdo los nombres pero por ejemplo yo veia con mucha firmeza el Teatro El
Telon, del Radrigdn y de repente empecé a ver que se iba desintegrando, que habian desilusiones,
no sé si problemas personales, entre los integrantes pero de repente yo por lo menos me di cuenta
iba quedando El Riel, y nos dimos cuenta una vez que conversamos con Nissim Sharim y él dijo
bueno, va quedando el ICTUS y El Riel. Habia muchos grupos, yo no me acuerdo los nombres en este
momento, pero eran La Feria claro, ellos tenian lugares propios, otros como por ejemplo La Feria
del Vadell, ellos optaron por el Teatro comercial que le llaman, que para mi todo es Teatro pero
ellos, como tenian su espacio, optaron por otro tipo de Teatro, porque también yo entiendo que
habia que vivir y estas son opciones, son todas respetables y yo soy respetuosa absoluta de todas las
opciones, con sus consecuencias también, pero ellos tomaron esa opcion y dejaron de ser el Teatro
que iba para todos lados”. (ER)
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Un importante aliado del teatro popular en los ‘80 fueron los sindicatos que en una
primera etapa aportaron con espacios para difundir los espectdculos y también como
espacio de reflexion politica. Al no existir una mirada articulada entre el gremio y la
cultura, entendiendo por esto, que los grupos debian hacerse cargo de todo el proceso de
instalacidon de un espectdculo, el grupo debia hacerse cargo de todo, aun asi valia la pena
desarrollar un teatro solidario y gratuito, pues se entendia que para avanzar hacia
cualquier cambio social y realizar un espectdculo de teatro con foros de discusion,
permitia importantes avances en la discusién politica, por ejemplo cuando los sindicatos
en huelga se veian enfrentados a una decision inter-sindical de ir o no ir a la huelga.

Existen variadas anécdotas que permiten validar y legitimar al teatro social como una
herramienta que facilita la conversacion ciudadana. Claro estd que una vez llegada la
“democracia” y después de haber posibilitado estos importantes espacios de reflexién
politica, por alguna razén, también se vieron cerradas las puertas de los gremios hacia el
teatro.

Podria pensarse que la irrupciéon del golpe de estado en la sociedad chilena, también
impactd en las relaciones de las organizaciones sociales con la cultura y al parecer los
dispositivos de resistencia cultural solo vinieron desde la dimensién artistica popular y no
desde — para este caso — los sindicatos. La desarticulacion de las redes, la desintegraciéon
de los gremios por parte de la nueva legislacidn laboral — entre otras variables - hicieron
que el lazo politico y cultural que comenzé a mediados del periodo dictatorial, iniciara un
nuevo periodo (segunda fase) de desencuentro social una vez que dio comienzo el periodo
de transicion democratica sin poder reconstituirse totalmente hasta nuestros dias.

“Si lo que pasé con El Riel es que nosotros sequimos nuestro camino, nuestras redes, con los
Sindicatos sobre todo con los Sindicatos que después con el correr del tiempo se cortaron y que fue
doloroso para nosotros, porque yo me acuerdo de épocas en que llegamos a Sindicatos a trabajar y
nosotros hicimos los escenarios, nosotros pusimos las luces, nosotros abrimos las puertas de ese
Sindicato y después nunca mds pudimos entrar a ese Sindicato, se creyé que la alegria venia y
nosotros no estdbamos incluidos en esa alegria. Pero de ese tiempo yo tengo recuerdos que me dan
fuerza para vivir, porque fueron momentos tan dificiles y nosotros nos mantuvimos y nos
mantuvimos actuando y nos mantuvimos ensefiando a la gente la importancia de hacer Arte; y no
solo Teatro, sino que Juan hacia no clases, pero hacia talleres de Literatura, de Poesia, siempre
tratando de sacar todas esas capacidades escondidas del ser humano y para que esa también fuera
un modo de defensa y de desahogo de toda esta cosa terrible que estabamos viviendo”. (ER)
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CAPITULO II
VISION DEL ARTE, EN PARTICULAR DEL TEATRO

Una cuestioén trascendental respecto del arte, es la vision — en particular del arte teatral —
que tienen los entrevistados, preguntamos su opinién y su diagndstico respecto del teatro
en la dimensidn social y su relacién con la resistencia al modelo.

Existe gran diferencia entre los contextos histéricos que se pueden dividir en dos niveles,
el nivel social y el nivel individual; el primero apunta a utilizar todas las herramientas para
derrotar a la dictadura asumiendo un rol politico y social donde el teatro, funciona como
dispositivo de resistencia en conjunto con otros grupos de teatro, reforzando un discurso
politico en sus contenidos en sus formas de expresion dando como resultado una
conexidn entre ellos a través de intercambios artisticos y sociales.

Pero al mismo tiempo estd la urgencia colectiva por derrotar a la dictadura que va
afectando a los participantes de los grupos en su dmbito mas intimo llevandolos, a
reflexionar respecto de la dimension politica — que al igual que en la militancia partidista —
hubo que tomar decisiones personales que en variados casos incluyd sacrificios y
postergaciones como la decisién de estudiar o conformar un proyecto familiar.

“Con respecto al tema del arte en Chile, la vision del arte tenia que ser (...) derrotar la dictadura, que
es un deber muy fuerte para mi, era un eje fundamental en mi vida inclusive hasta para decidir tener
o0 no tener hijos, hasta ese nivel, decidi tener un hijo cuando yo creia que podia haber un cambio en
este pais, lo demds me parecia totalmente cerrado, una etapa obscura, no vivir de hecho”. (LC)

Posteriormente se plantea otra reflexidn de tipo politico, la esperada democracia no llegé,
y mas bien se transformd en una etapa de confusidn politica donde el objetivo de cambio
social - desde el arte popular - no tenia mucho sentido. Aunque se perciben nuevos
caminos para continuar, el arte popular en este periodo entra en una etapa de
invisibilizacion que - llevado al campo del teatro - lo instala en un lugar de marginalidad,
atomizado, diferenciado y alejado de los temas transversales que comienzan a remover al
pais. La opcidén que le queda a los grupos de teatro popular en este periodo inicial de
“democracia”, es el aislamiento.

“Y siento que ahora no hay como un objetivo, pareciera que aparecen muchos otros grandes
objetivos, es como haber estado enceguecido en una pieza obscura, salié esa negrura o por lo
menos estard un poco gris tal vez, pero siento que hay nuevos caminos y muchos y muy diversos,
que no es solo uno. Para mi el arte como, como, como vida. El teatro para mi es la conexion con el
arte entonces {(....) tan globalizada, no quiero ser mentiroso; yo creo que el tema del Teatro en Chile
estd tremendamente atomizado o mejor bien dicho muy bien diferenciado, esta mds que claro que
no hay grandes temas y los grandes temas son tremendamente superficiales para mi, entonces uno
a lo que tiende es a irse a su tienda y desde su tienda poder hacer algunos cambios o creer que los
hace”. (LT)
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El nuevo escenario donde va a situarse el teatro popular conlleva una frustracién de los
actores tanto en lo politico como en lo cultural, seguido de una autocritica; se percatan
que el esfuerzo desarrollado para resistir a la dictadura, posteriormente en el contexto de
transicién no va a estar acompafiada de una apertura politica que los incluya en el mundo
de la cultura, asumiendo una vez mas acotados espacios para continuar con su labor.

Pero ademas, la dimensidn teatral comienza un cambio en las estéticas producidas en
dictadura que va dejando fuera a los grupos populares, los que ya no encuentran sentido a
las nuevas producciones teatrales que comienzan a desarrollarse en el pais entrado el
nuevo contexto politico.

“Ese es un poco un mea culpa, yo creo que cuando mds veo teatro es cuando salgo afuera de Chile,
que tengo por suerte de hacerlo y haber salido a Europa que también es un orgullo con estos
proyectos, y obviamente cuando tengo que ver obras cuando vienen al Encuentro Latinoamericano.
Curiosamente no he visto mucho, he visto principalmente obras de Radrigdn, pero es que qué se
puede ver aqui, es que son... no sé, me vas a perdonar pero es muy poco”. (LC)

Estas percepciones de frustracidon se mantienen entre los entrevistados hasta el dia de hoy
y una de las conclusiones que aparecen respecto del teatro actual es que se ha vuelto
eminentemente un teatro para la entretencion, un teatro chileno donde no hay mucho
espacio para el desarrollo de temas que han afectado al pais como la memoria, los
derechos humanos, o la denuncia social. En los casos donde se han realizado esfuerzos
para mantener esta perspectiva politica, algunos grupos se han encontrado con fuertes
rechazos del propio mundo teatral, grupos que no comparten un enfoque de resistencia.

“...con esta ética se habla de Derechos Humanos, que se hable, que se denuncie y que se diga,
somos seres humanos. Estd bien, todo lo demds y todo estd bien. Nuestra postura ética nos ha
costado choques con otras compaidiias y pasa por nuestra transparencia, nuestro trato horizontal en
una sociedad muy jerarquizada”. (PAS).

Aun asi, los entrevistados no pierden el horizonte del profundo significado que representa
el arte en la vida humana, el sentido colectivo y el aporte que hace al desarrollo de la
sensibilidad social. La esencia del arte y el teatro influyen en los afectos humanos,
indiscutibles elementos para cualquier forma de cambio. La fase de construccidn creativa
por parte de los teatros conlleva una reflexién en este sentido y no podria desarrollarse
una obra teatral si de por medio no incluye una mirada a la otredad, una mirada empatica
con la dimensién social. Estos son los argumentos que estarian tensionando al teatro
popular en sus aspectos éticos al interior de los grupos.

“El arte yo lo miro como un elemento que no estd por fuera de la vida, la produccion artistica que
hacemos como una produccion siempre estd en proceso y que es susceptible de ser modificada,
tanto por los mismos creadores, como por los espectadores ... no es una cosa que vaya separada de
la vida cotidiana de la gente, sino que deberia ser parte de la vida cotidiana de las personas, aportar
a la vida sensible, el arte deberia abrir otra lectura de cosas que son mds sutiles tiene que ver con
las relaciones, con los simbolismos, con cémo yo me hago cargo y me identifico con ciertas formas
de vincularme, de vivir.....el arte como una cosa que va a torno de la vida”. (DP)
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A pesar de todas las estrategias que impulsa el modelo neoliberal para desintegrar al
mundo social y distanciar a los grupos organizados que resisten politica y culturalmente,
existen esperanzas en las nuevas generaciones que le disputen espacios al poder y a sus
estrategias de desintegracion. Los jévenes actores son una realidad y los espacios de
encuentro se debieran reforzar tanto por ellos mismos como por generaciones anteriores
gue vivieron otros contextos, espacios para el intercambio teatral como herramienta
contracultural.

“Me llama mucho la atencion como dentro de este sistema que es castrador creativamente, los
jovenes se atreven a experimentar, bueno o malo el resultado pero se atreven ....que si existiera esta
instancia de encuentro real, no pa carretear, sino que pa conversar, para vernos, el Teatro chileno
tomaria un tremendo auge” (ER)

“..el teatro tiene que ser un proceso de descubrimiento, de ir descascarando la sociedad, de ir
buscdndole, nosotros hasta en el Teatro infantil buscamos darle un; por ahi nos criticaba un
argentinos “Piratas” y nos decia, los chilenos siempre tienen un final feliz, bueno es una opcion darle
un final, sobre todo con los nifios, no porque digamos que el mundo es fdcil sino que decirles que si
hay una pizca de afecto, porque hay una cuestion fundamental para nosotros que es aqui venimos
para ser felices, y hay otra cosa fundamental.... para mi el tener el afecto con el otro, que te importe
lo que al otro le estd pasando, que te importe lo que el otro estd haciendo.....a nosotros nos importa
el otroy como nos importa el otro, como los queremos al resto de la sociedad, porque seguro que si
nosotros miramos al resto de la sociedad, puta, el dia que yo sienta que aqui no haya nadie que
valga la pena, yo dejo de hacer Teatro. No vine a ensefiar sino que convidarte a reflexionar,
discutamos, abramos el debate, pensemos distinto pero pensemos; pero me preocupo por ti O seaq,
para mi el tema fundamental es que estamos construyendo una sociedad todos y tiene que haber
por tanto una reflexién acerca de la sociedad” (LT)

El rol del artista en la sociedad

En relacién al rol del artista en la sociedad y en particular el actor de teatro, existe una
posicion de responsabilidad publica por parte de los entrevistados, que a diferencia de lo
gue se transmite a través de los medios como la TV, hay una responsabilidad ética de los
actores de teatro en Chile, el actor al formar parte de una ciudadania juega un importante
rol politico y cultural que define una ética en su labor profesional.

“..los roles estdn tan trastocados es porque el nivel cultural y por lo tanto el nivel de la actuacion
aqui en Chile es tan menor en comparacion a otras realidades de Latinoamérica, ejemplo que en lo
que mds vende es la Television, donde programas éticos casi no hay, debe haber su cosa no pero
casi no hay y finalmente eso es lo que mds consume la gente...es una responsabilidad grande como
actor, como persona publica, una responsabilidad muy fuerte que reside en la Etica, que reside en la
forma de actuar o de interactuar,. Como actor como realmente activista cultural, digamos actor
como elemento de cambio dentro de la sociedad. Yo creo que los actores son activistas, todo el
mundo compadre, como todo el mundo es social, como todo el mundo es politico, el punto estd en
de qué parte del circulo miras, nada mds, todo el mundo es activista, todo el mundo es popular,
social”. (PAS)

El actor es en definitiva, un agente de cambio para la transformacion del individuo y de la
sociedad, y por lo mismo se deben romper ciertos mitos relacionados con los imaginarios
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creados en torno a la forma de vida de los actores. En ellos (imaginarios sociales) un actor
de teatro o un artista se caracteriza (caricaturiza) como un personaje gozador bohemio,
carretero, que se diferencia de otras areas de la sociedad y del trabajo. Le ha de tocar
entonces a los actores del propio teatro popular romper estos mitos y diferenciar este
perfil histérico que se constituye en la sociedad moderna, resinificdndolo como un
trabajador mas dentro de la sociedad, especialmente entre los actores populares que son
a la vez animadores culturales radicalmente distintos a los actores de la TV; esto porque
el actor de teatro popular amplia sus metodologias de trabajo y a la vez se ha ganado un
rol social que le permite legitimarse en el mundo popular.

“... yo veo al actor como un canal que hace aparecer esa materia mds sutil, que es simbdlica, que es
concreta, que es musical, que es interpretativa, yo veo al actor como un canal que hace aparecer
esa materia mds sutil Es que en general el actor tiene una serie de mitos, de mitologias que lo
circundan como que el actor tiene que ser un loco carretero o un loco que tiene una cierta bohemia,
en ese sentido nosotros nos diferenciamos, es casi una especie de sacerdocio, entonces en esa vida
hay una diferencia a los actores de tele, cachai. Yo siento que en términos artisticos, el hecho de ser
artista o actor te da una impronta que es el limite entre la razon y la locura pero que socialmente
tienes el permiso para hacerlo, pero es la unica persona con un rol que puede transitar entre la
cordura y la locura, el actor, en esa medida te puedes permitir actos muy bizarros o actos divinos,
pero como la comunidad te tiene asociado al tema del arte, tienes permiso”. (DP)

Dado que el actor desarrolla conocimiento del cuerpo y las emociones, conoce las
profundidades del individuo y de la creatividad humana, aporta al desarrollo de espacios
magicos a través de su propia disciplina transformdndose en un actor social que se le es
permitido viajar entre la fantasia y la razén. Pero a su vez esto lo empuja a estar
permanentemente al cuidado de su propio narcisismo egdtico, el cual ha producido ciertas
deformaciones artisticas en el academicismo y en la profesion. En su trabajo con personas
y en especial en el mundo popular, se pueden generar profundas grietas llevando a
distanciamientos y distorsiones de la realidad, si los egos se desarrollan negativamente.

“Ahora, yo creo que en general los actores tienen una vision bien profunda acerca del tema de la
sociedad, del arte, pero la vida te va determinando un poco el accionar o el ambiente en que te
desarrolles o el grupo, si vas a ser un tipo muy egotico o no, eso ya lo va a determinar tu propia
pega. Pero en general los artistas tienen una vision del mundo casi mdgica, mistica, yo creo que
todos los artistas lo tienen, se pierde o se gana en la medida en que uno persevera en su disciplina.
Lo que yo encuentro fantdstico de este trdnsito entre la locura y la razén, pero fantdstico en el
sentido que estd permitido para el actor, por lo tanto es un acto artistico”. (DP)

El actor y la actriz tienen la capacidad de traducir la cotidianidad de la vivencia social en
una construccion estética que se identifica con la gente. Y aunque es despreciado por los
medios de comunicacidon masiva, el teatro popular como instrumento que releva la
dignidad y el afecto social es creible por la gente y constituye identidad. Aparentemente
hay una percepcién de un tipo de actor cerrado a la realidad social y su salvataje va venir
de lo que mejor sabe hacer, la creacidn, como el foco para la transformacién de la
sociedad y por qué no decirlo del teatro chileno; una transformacién que rompa la
burbuja del teatro actual y que intencione el encuentro, el intercambio y aporte al
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desarrollo de ciudadanos politicos en nuestro pais, cuestiones que en gran medida la
sociedad chilena ya ha comenzado a desarrollar.

“Es tan complejo porque son tantas las opciones, yo creo que al actor en este momento le
corresponde abrirse a la realidad, primero que nada, salir de la burbujita que tienen algunos; y
como el arte es libre, le corresponde crear, crear y crear, porque en la creacion estd el avance o el
retroceso, pero hay algo, yo no me refiero solamente a crear obras, sino que yo creo que crear
instancias de juntarnos, crear instancias de lucha, porque tampoco estamos tan bien en este pais
como trabajadores; estar creando siempre, salir de la burbuja...(que se integren a los dmbitos)
social, politico, que se muestren, que pasen a ser ciudadanos, que se transformen en ciudadanos”.
(ER)

A pesar de estas tensiones problematicas, existe la percepcion de variados intentos por
revertir la situacién, independiente de la calidad estética o artistica de los grupos, incluso
independiente de los mensajes y la calidad ética del teatro en general, el teatro popular se
transforma en un faro, que aunque intimo y de poca masividad, es un punto de inflexidn
para las personas que lo desarrollan y para el publico que lo asiste. En aquellos casos en
gue se tocan temas contingentes, se trataria mas bien de un ejercicio de andlisis cuya
dramaturgia persigue mas que el impacto en la conciencia, un beneplacito para la
intencién del mercado. Al perecer no abundan las propuestas creativas que hablen del
Chile de hoy con su memoria, sus heridas, con sus desgracias y con sus esperanzas desde
una perspectiva estructural como sociedad, sino mas bien las propuestas se centran en el
individuo y su existencia.

Este modelo de resistencia que ahora debe enfrentarse desde la individualidad, - a
diferencia de décadas pasadas donde el foco estaba en lo colectivo -, debilita al tejido
social por la fractura y atomizacidn cultural, en tanto que, estas perspectivas estéticas que
se desarrollan actualmente en Chile, han fracturado los procesos colectivos y de cambio
social. Frente a este escenario, se revela el teatro popular, negdndose a un papel distinto
gue no sea el de la denuncia profunda.

“..no hay ninguna obra que esté tocando el tema, no hay nadie que esté diciendo oye nos negaron
la pildora, nos vamos a ir a la mierda; no hay ninguna obra que hable sobre lo que estd pasando con
el agua en el Sur o lo que va a llegar a pasar, si tu vas al Teatro a ver contenido, te encuentras con
sexo, problemdticas de pareja; el otro dia vi las “Nifias arafia” y me parecid un buen ejercicio de
andlisis, la senti muy por encima, la senti mucho buscando el benepldcito del publico, la risa y eso
me parecio peligroso, el afdn que tenemos por entretener a través del humor, que es vdlido ojo,
pero me asusta el que no haya una reflexion. El otro dia lei una nota de Marco Antonio de la Parra
con la misma reflexidn, hacia la comparacion del Santiago a Mil, y decia, cuando hay que reflejar el
golpe militar hay monton de eufemismos, nadie lo toca directamente”. (LT)

Finalmente el rol del artista involucra aspectos variados no solo centrado en la
construccidon de una obra de teatro y su difusidon con el publico que vaya mas alla, sino
también, considerando el rol politico que le cabe a los individuos, realizar esfuerzos
permanentes para la facilitacién del reencuentro social que permitan el intercambio y
disminuir los niveles de desconfianza y temor instalados por la dictadura; hacer posible un
espacio de intercambio, desarrollando el derecho a participar de un tipo de belleza
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artistica que junto a la toma de conciencia y al andlisis critico, motive y acompanie la
trasformacién social.

Para esto el actor de teatro tiene una responsabilidad politica y social porque maneja
importantes herramientas y métodos que provocan y estimulan la sensibilidad humana y
la posibilidad de expresarse socialmente, de manifestarse politicamente en la denuncia y
en la resistencia social y entregar sentido como sujeto popular a su permanencia en la
historia.

“....es provocar el derecho a la belleza, tiene que ver con el arte para la transformacion social y el
teatro como herramienta de cambio, o por el solo hecho de poder gozar de una obra artistica, yo
creo que eso, el tener, provocar, estimular, el derecho a la belleza en todas las manifestaciones
posibles, lo que nos haga sentirnos seres humanos, con la posibilidad de que llegue con igualdad
oportunidades. Si eso permite hacer un cruzamiento transversal en lo politico, yo creo que el artista
debiera hacerlo porque si no lo que hacemos es atomizarnos y poder llegar a procesos que no
queremos volver a vivir, yo no estoy dispuesto a vivir otra dictadura en Chile, si eso me significa
hacer grandes alianzas, yo estoy dispuesto a hacerlo siempre y cuando sea en beneficio de la
comunidad”. (LC)

El rol del actor y la dimensién politica

Respecto del rol politico del artista y de las propuestas teatrales, los montajes contindan
haciendo una critica al sistema solo que esta vez se trabaja desde comunidades especificas
y no a nivel de masas, especialmente en dos sentidos; con ciertas dificultades se trata de
desarrollar contenidos con y para estas comunidades especificas; grupos de mujeres,
presos, down, etc., donde los montajes elaboran propuestas criticas que plantean ideas,
reacciones, e impresiones que dan cuenta de sus problemadticas especificas donde se
despliegan las demandas y reivindicaciones propias de cada una de estas comunidades.

“Nosotros hemos llegado a conocer mucho la calle, nosotros trabajamos con las personas privadas
de libertad, cuando salen en libertad ya no son personas privadas de libertad entonces no jodamos,
trabajemos con los que estdn adentro. Pero tienen un trabajo con las mujeres. Si, pero trabajamos
con mujeres violentadas y trabajamos el tema de la violencia, no trabajamos con mujeres para venir
a hacer macramé, el tema es la violencia en todo su dmbito”. (PAS)

Pero por otra parte, no se ve que haya una formacion criticista desde las academias de
teatro que permita profundizar de manera global los grandes problemas sociales. Por lo
tanto hay una percepcién de falta de formacién y andlisis critico en el curriculum
académico de los actores; frente a este escenario el teatro popular desarrolla escuela de
resistencia cultural, a través de sus propias practicas en la comunidad.

“Yo creo que tenemos que parar como una campanita a llamar la atencién y decir algo estd
pasando, no dejemos pasar las cosas, estemos atentos y esa vision no pasa porque generalmente se
entiende lo politico como partidario, pero no necesariamente pasa por ahi, lo politico, lo que tiene
que ver con la contingencia, con la sociedad actuando, el ordenamiento social”. (LT)
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Percepciones del Teatro Popular

Entre las interrogantes mas importantes que se plantean en este estudio esta la nocién de
lo popular. Como se menciona extendidamente en el marco tedrico, existen variadas
visiones del concepto, desde su inexistencia e inviabilidad, pasando por su hibridez, hasta
su re significacion y adecuacién por parte del mercado. Los entrevistados coinciden en
estas variadas posturas muchas veces desconociendo la reflexiéon tedrica habida al
respecto. Entre los discursos el teatro popular se subdivide en al menos tres categorias
gue van y vienen en los relatos, donde no esta definido un orden jerarquico, ni tampoco
se mencionan grandes diferencias entre ellos; un teatro popular, un teatro social y un
teatro comunitario.

El teatro (popular) trabaja con los imaginarios y la conciencia del pueblo, con sus
problemdticas, pero no para adoctrinar, sino para representar. Aunque con matices
conceptuales, existirian tres dimensiones de un teatro popular.

Una primera dimensidn de Teatro popular seria aquel que tiene que ver con recoger las
contingencias que le ocurren al pueblo aunque esta ultima aseveracidon tiene dos
perspectivas, puede ser un tipo de teatro masivo o no masivo. Este ultimo recoge de los
parrafos anteriores la necesidad de abordar espacios y comunidades especificas que no
necesariamente abarcan a toda la sociedad.

“Por ejemplo, no quiere decir que hayamos hecho “La Dama” por la cantidad de femicidios que han
aparecido porque la hicimos antes de eso, pero estamos en una condicion donde sabemos que dia a
dia en una sociedad machista hay muchas mujeres vejadas en muchos sentidos de la palabra
vejacion, por respeto al hombre entonces decimos hay que tocar el tema, vamos a tocar el tema
porque tenemos hijas, tenemos pareja, tenemos amigas, no queremos esto”. (PAS)

Otra diferencia radica especialmente entre la concepcién de un teatro politico y un teatro
de mercado de masas. Lo popular contiene un andlisis critico que lo diferencia — por
ejemplo — de los contenidos de mercado de la television como producto que se distancia
de los contenidos estéticos y politicos. En definitiva en este primer apartado, el concepto
de popular no tiene mucho sentido en el actual contexto, y se ha optado por una linea
mds especifica de trabajo, que apunta a distinguirse y diferenciarse de aquella
tradicional linea popular surgida en los aios ‘60 y ‘70, que en la actualidad en
Latinoamérica ha ido variando hacia lineas acotadas a grupos y comunidades, donde se
distinguen principalmente el teatro social y el teatro comunitario.

“..el punto acd de nuevo depende de (...) con que tu mires, porque Kike Morandé hace lo mismo,
entrega un Teatro pre digerido, con conceptos que no enfrentan, no confrontan, conceptos
facilcitas, que la gente estd ahi'y no la llevan a pensar, las llevan a recibir pasivamente, no te mueve
ni te conmueve. Exactamente, todos somos populares, todos somos activistas, todos somos Pro
sociales.....la pregunta de qué es popular la encuentro estupida, definitivamente. Nosotros dejamos
de usar la palabra Teatro Popular, empezamos a hablar de Teatro Comunitario por lo mismo. No, el
Teatro Popular, Social, Comunitario”. (PAS)
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Una segunda dimensién aborda una perspectiva similar a la construida en décadas
pasadas, mencionando al teatro popular como aquel que nace de sectores mds
marginados de la sociedad, aquellos que no tienen acceso al teatro como factor cultural y
de crecimiento personal y colectivo. Un teatro que nace de sectores distanciados del
desarrollo del arte cuyo Unico nexo con el teatro serian los medios masivos. El teatro
popular viene a ser un puente entre estas dos dimensiones sociales facilitando Ia
oportunidad a personas y grupos sociales de vivenciar al teatro.

Ahora bien cuando este puente es logrado por medio del dispositivo teatral popular, se
presentan interesantes propuestas estéticas y politicas desde la propia gente que lo
experimenta, ya no como actor pasivo, sino como agente activo y comunitario
generador de los cambios. En el actual contexto efectivamente se estarian sucediendo
mutaciones en la dimensidn de lo popular, pero sin duda es ahi donde el teatro popular
aun juega un rol clave.

“..ponte tu, la Television o la Radio, o los diarios, entonces la gente de los sectores populares no va
mucho al teatro, porque no tienen la plata para hacerlo, porque queda lejos, porque quedan en el
centro de las comunas o en centro de la ciudad. Yo creo que el teatro popular sufrio algunas
mutaciones, porque yo manejaba mds ese concepto antes de viajar a Europa con el Taller Santiago,
pero me di cuenta alld que las periferias se atrevian a hacer propuestas concretas mucho mds
desarrolladas, mucho mds profundizadas de alguna manera y que rompian con lo que estaba
establecido como la Musica, el Teatro, la Pldstica y habia un surgimiento innovador desde la
periferia, entonces en este momento el concepto de teatro popular no le encuentro mucho sentido.
El tema del teatro popular, es una manifestacion de tener derecho a la expresion de alguna manera
y que generalmente se hace pensando en que estd poniendo todos los puntos de vista de la
comunidad o estd representando el quehacer dentro de la comunidad”. (DP)

Una tercera dimensidn apunta a la hibridez del teatro popular. Esta postura prefiere no
abandonar el terreno de lo artistico, dejando al mundo académico y social definir qué es o
no es lo popular. En este caso — aunque evadiendo la pregunta de lo popular - resalta una
visiéon que apunta al teatro como puente entre el escenario y la inteligencia popular, al
juego inmanente que produce el teatro en cualquier espectador, a la sensibilidad
humana que prefiere no colocar apellidos al teatro y que ve en estas practicas teatrales el
despliegue de sus propios aprendizajes como actores. En esta tercera mirada el teatro de
manera general se percibe como una experiencia para indagar la vida donde el publico en
forma inteligente saca sus propias conclusiones cuando es espectador de un espectdculo.

“Si yo pensara que el publico es huevon, no podria hacer esto porque seria meterles algo que, no
poh, estoy hablando de que el publico es capaz de reconocer muchas cosas. Veias a la gente y los
ojos de los cabros chicos bien brillosos y al principio molestaban al payaso pero después no lo
molestaban porque no querian perderse nada, terminan con este tipo que canta opera en un idioma
que no necesariamente entienden y se quedan asi. Porque igual les llega porque tienen la misma
sensibilidad que tengo yo, que tienes tu y que tiene nuestra ministra, hay unos que estdn mds
dormidos, que estdn mds enajenados, tienen mds rabia, otros estdn mds felices porque tienen mds
privilegios, de acuerdo pero llegamos al corazén de cada uno y para mi eso es importante. Lo que si
quiero es que sigamos trabajando y develando muchos sucesos, acercandonos a muchas historias,
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reconociendo personajes, conociendo otros que no teniamos idea que existian, también es un
aprendizaje para nosotros, también tenemos mucho que seguir aprendiendo”. (GTC)

“Yo no sé qué es lo que haya opinado Juan, pero yo no creo en los nombres, yo creo que existe el
Teatro, muchas veces nos han llamado Teatro Popular El Riel, nosotros no somos Teatro Popular,
somos un teatro que va a diferentes lugares y que lleva obras de corte social. Yo creo que el Teatro
tiene que ser popular, si no es popular no existe, pero si buscamos una definicion podria ser, para mi
siempre lo popular me ha sonado a alternativo; y a mi no me gusta lo alternativo, a mi gusta hacer
Teatro y el que quiere irme a verme, que me vaya a ver. Entonces para mi el Teatro Popular podria
ser el Teatro que se hace en las poblaciones pero no sé, porque para mi el Teatro es popular, para
mi el pueblo es pueblo yo creo que todo el teatro es popular... No creo en eso, porque yo creo que
ahi uno se encapsula y empieza a hacer panfletos; y el panfleto se recoge y se tira y eso no es”. (ER)

El teatro popular estd ligado indisolublemente a la idiosincrasia del pueblo, posee ciertos
codigos y lenguajes propios que lo distinguen de otros tipos de teatro. En este sentido se
presenta un cuestionamiento profundo — utilizando algunos pasajes de la historia del arte
para demostrarlo - al encasillamiento del concepto pueblo. La inteligencia del teatro
popular estaria en primer lugar, en descifrar los cddigos de la sociedad popular, luego
apropiarse de ciertos lenguajes constitutivos de la hegemonia cultural y finalmente
traducirlos al lenguaje comun y ordinario del pueblo. Este ejercicio producido por el teatro
popular define y ejemplifica los dispositivos que reflexiona De Certaud en su teoria.

“Ese es un tema grande pero lo vamos a tratar de hacer cortito. Teatro Popular para mi es aquel que
tiene los cddigos, voy a tomar como ejemplo “La Flauta mdgica” de Mozart. Mozart escribe la Opera
en italiano que era el idioma oficial de la Opera, que entendian solamente la nobleza porque
hablaba italiano, el pueblo hablaba alemdn y por lo tanto no tenia idea de italiano y Mozart hace la
primera dpera popular y en qué se basd, la hizo en el idioma que la gente entendia, el alemdn, y con
cédigo que la gente entendia del lenguaje, con el imaginario que el pueblo alemdn tenia, las diosas,
los personajes miticos. Entonces yo creo que el Teatro Popular es aquel que rescata la idiosincrasia,
el lenguaje que habla la sociedad”. (LT)

Se trata de un teatro cercano a los intereses del pueblo que se expresa en los barrios, las
poblaciones y en los territorios populares. Por lo general el teatro popular es promovido,
producido y difundido por agentes que pertenecen a un distinto nivel cultural y politico, a
una dimensidn pequefio burguesa en relacion al pueblo.

Los entrevistados son agentes con este perfil, que no provienen precisamente del mundo
popular. Aunque ya se ha asumido esta diferencia, se produce — sin embargo - cierto
malestar, una auto discriminacién positiva, o dicho de otro modo, una tensidn ideoldgica y
politica respecto del lugar que ocupan los agentes del teatro y su desarrollo profesional
haciendo teatro popular en sectores populares, especial contradiccion se produce cuando
se proviene de un mundo distinto de aquel.

“Mira a mi me complica eso porque siempre estd el para, el con, o el desde, a lo mejor yo estoy para
y de, pero yo no me siento que sea una persona pobre, no puedo decir que sea un obrero que vivo
acd, yo me asumo de donde vengo, asumo mi formacion si lo pudiéramos decir cuando se intenta
dividir, acepto mi formacion “burguesa” que pueda tener y como la asumo y la entiendo la tengo
bien domesticada, entonces no tengo problemas con el lenguaje, porque si me equivoco me asumo,
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porque el lenguaje traiciona pero los sentimientos no, y en un mundo tan racional hablar asi es casi
parecer un estupido, pero a la edad que tengo me doy esa libertad, entonces me he sentido con la
libertad de decirte lo que quizds pueda aparecer una vaguedad en el lenguaje”. (LC)

¢Te consideras haciendo un Teatro popular?

Existe la tendencia a compartir el concepto de lo popular aunque de manera difusa,
relaciondndolo desde el significado de pueblo, pero se mantiene la duda cuando el teatro
es tratado como popular en los medios de comunicacién por ejemplo en la TV. Lo popular
actualmente se entiende como lo masivo, es decir, una inclinacién hacia un arte de
mercado, desde donde también se ha visto influenciado el teatro popular.

“...se podria entender un Pato Torres que es comercial con claridad, la cosa es vender”. (PAS)

Proveniente de la periferia, el teatro popular al igual que otras areas de la cultura popular
surge desde alli con toda su ciencia comunitaria, pasaria desde alli a un estado de
evolucién para luego ser cooptado por la cultura hegemodnica intelectual, o bien por el
mercado de los medios de comunicacién, perdiendo la esencia original. El teatro popular
lo que hace es romper ese cerco, pero no es teatro popular, son manifestaciones artisticas
que tratan de develar la situacion, o que tratan de generar puentes de comunicacién a
partir de lo estético rompiendo la monotonia cotidiana. El concepto de teatro popular
habria sufrido una variacion desde los afios ‘60 hasta ahora, especialmente por la
influencia de la TV, desde donde se establece como un tipo de cultura para las masas
traducido en un consumo a comercializar.

Aun en este escenario, el teatro popular sobrevivird mientras sobrevivan las
manifestaciones desde la periferia, desde el pueblo pobre que se expresa utilizando este
dispositivo como herramienta de resistencia.

“El cristo como pldstico también empieza en la periferia y después revoluciona el tema de la
pldstica, los musicos también, muchos conceptos musicales se desarrollan en la periferia que ahora
estdn en boga, los pesca la industria y los mete, y es rock, rap, reggaeton, vienen de la periferia, no
vienen de la Scala de Mildn ni de Broadway”. (DP)

No hay claridad si lo que se hace es teatro popular o no; el oficio del teatro involucra
realizar acciones significativas tanto desde el arte como desde la politica (actor vy
contenidos), cuestiones relativas la historia del pais, de Latinoamérica y la construccién
subjetiva de quienes lo representan entran en una paradoja en el teatro popular chileno
cuando se enfrenta este tipo de teatro al modelo econdmico. En otros paises aunque con
mayor pobreza econdmica, subsiste otro tipo de desarrollo vinculado a la existencia
humana, a la cultura. Lo que vive un peruano un chileno o un colombiano no dista
demasiado en su dimensién existencial y no existe demasiada diferencia relativa a las
identidades o religiosidades, cuestiones elementales que en Chile, debieran identificar un
teatro popular.
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“Creo que lo que vivimos nosotros con lo que vive un peruano, un colombiano siento que hay mucha
cercania, independiente de que hayan ciertos origenes que crean ciertas identidades; yo no tengo el
ritmo que tiene un brasilero o un colombiano, pero tengo otras cosas que ellos también tienen, esa
religiosidad que tenemos cada uno de nosotros yo la tengo. Ahora, si a eso le ponen el apellido de
popular porque me estoy alimentando de esa realidad, si hago Teatro popular, pero no pongo el
titulo antes de, es como que me estoy alimentando de y yo soy una persona que proviene de la clase
trabajadora y me siento super orgullosa de eso, entonces no lo voy a desconocer”. (GTC)

Un nuevo elemento en la discusion de lo popular es la estética, que ha sido una cuestidn
bastante criticada desde el teatro elitico y académico. Ante esto los entrevistados
elaboran un andlisis que reivindica una estética propia del teatro popular que en
ocasiones supera los gustos inclusive de la cultura hegemodnica, resultados de teatro
popular proveniente del pueblo y desarrollada con vecinos en el barrio con un avanzada
propuesta escénica que en ocasiones dificilmente y con todos los recursos no ha sido
lograda por los teatro oficiales.

“Si, yo me considero haciendo Teatro popular, lo que no quiere decir que ojo, porque yo tuve por eso
una discusion, entonces hay que abandonar la estética, no, o sea, Adhemar Bianchi hace Teatro
popular pero con una estética que la quisiera ya el Teatro Municipal, o sea, meter un barco con
veinte actores en escena”. (LT)

Inclinaciones politicas del grupo

Al referirse al teatro popular, lleva indisoluble la concepcién ideoldgica de expresion la
popular y por tanto de la visién politica. La politica es vista desde la dicotomia izquierda
derecha aludiendo al dispositivo ilustrado tradicional sin una perspectiva mas amplia que
observe al arte popular desde la trasformacidn social a través de la politica.

Para algunos entrevistados esta es una cuestion compleja, por un lado hay conflictos con
la derecha por un tema ético que involucra una historia de muerte para nuestro pais y las
comunidades mas pobres, en lo econdmico y lo politico, donde el teatro popular ha sido
un baluarte de expresidon util a las comunidades de base para los aprendizajes del
contexto social. En este punto no hay mucha discusidn, sin embargo, respecto de la
izquierda se le cuestiona la rigidez por su ambivalencia hacia el teatro popular que en
distintas etapas se le ve como aliado, y otras — mas regresivas — como un enemigo del
proceso de trasformacién al que aporta el teatro.

“Con la izquierda es la rigidez de la izquierda lo que me impide a mi, porque nosotros hemos tenido
caleta de rollos con la gente de izquierda, hemos tenido rollos con los frentes, unos si y otros no,
unos nos apoyan y otros no nos apoyan por la cagada que tienen internamente, hemos tenido rollos
con los socialistas que supuestamente son progresivos pero tu veis que los huevones en vez de hacer
que este cuento avance, lo que van haciendo es retener y hacer retroceder muchas veces ciertos
procesos, porque muchas veces estdn en contra de procesos artisticos”(GTC)




129

Aunque se relacionan mayoritariamente con principios de la izquierda su percepcion no
siempre ha sido la mds amigable por la funcion que juegan las distintas estructuras de
poder partidista en la comunidad, y también por que las personas desarrollan liderazgos
de uno y otro lado tensionando estas relaciones en el terreno comunitario.

Al interior de los grupos este vinculo politico ideolégico se ejemplifica con actores vy
actrices de origen humilde y de la clase trabajadora con historias de vida complejas y a la
vez, personas criticas del modelo actual, que no solo se quedan en al trabajo creativo, sino
qgue desarrollan acciones para la construccidon de una sociedad mas justa.

“No hay gente de derecha hasta donde yo percibo, ni en su comportamiento ni en su discurso, debe
ser por sus origenes porque son casi toda gente de origen bastante humilde o de clase trabajadora,
entonces sus vivencias también son bien duras, son personas muy criticas a la situacion actual, es
gente que dentro de su critica proponen cosas, es gente que quiere ayudar a construir un pais mejor,
una sociedad mds arménica; dentro de eso hay gente. Nunca hemos tratado el tema religioso por
ejemplo, pero si respecto a miradas filosdficas, respecto a miradas sociales y en términos politicos
todos, o el 90% tiene una mirada y una postura muy critica a la situacion actual. (GTC)
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CAPITULO I

IDENTIDAD Y FUNCIONAMIENTO GRUPAL

Los motivos por los cuales denominaron al grupo, o mas bien, a qué responde su nombre
de fantasia son variados, pero una cosa es clara, no siempre fue facil colocar un nombre
que los definiera, algunos probaron una serie de formulas que respondieran al sentido
individual y grupal. En algunos casos el nombre debia alcanzar una imagen relacionada
con lo social, lo mistico o lo cultural. Otras veces fue la simple anécdota circunstancial a
modo de descubrimiento dado en un momento preciso. Otra fue a partir de una
experiencia local territorial surgiendo un tipo de identidad que debe estamparse en un
concepto.

Los siguientes parrafos mencionan en forma literal las anécdotas a través de las cuales los
grupos entrevistados llegaron a autodenominarse, pues resulta muy interesante y Iudico,
haciendo referencia a si mismos y hacia la sociedad. Frente a la pregunta acerca de la
razéon o los elementos que dieron motivo al nombre del grupo, estas fueron algunas
respuestas.

“ jajaja...cuando la responda vas a ver que no es nada dificil, significa en buen chileno PAZ y la
pregunta de por qué es con Sy no con Z..., es porque en Chile hablan tan mal que no pronuncian ni
la s nila z. Pero debo decir que el nombre no nace aqui en Chile, el nombre nace en el Sur de Peru en
otras circunstancias y para otro proyecto que fundamos y porque uno de los espacios que nos
prestaban era la Parroquia de San Miguel, entonces pongdmosle P de parroquia, S de sabado, Mi
de Miguel, asi fue que quedd PASMI”. (PAS)

“Ja, ja, es tan divertido porque solamente a Juan Vera le gustaban los trenes, €l lo impuso y dijo, yo
voy a formar la agrupacion cultural “El Riel” y le dijeron por qué, porque me gustan los trenes, no
hay ninguna otra explicacié”. (ER)

“Pasamos por varios nombres antes de llegar al Dudosa Procedencia, primero no teniamos nombre
y nos llamdbamos Compafiia Sin nombre, después nos llamamos En la linea, que lo mandamos para
un proyecto, después pasamos a Madera y Fuego en relacion a que en ese momento varios de los
integrantes eran elemento madera en el Hordscopo chino; después el tercer nombre fue Altu que
era sol en mapudungun y fue para nuestro primer espectdculo y después para nuestro segundo
espectdculo pasamos a llamarnos De Dudosa Procedencia, eso fue el 98. Nos pusimos asi porque
nos calo hondo ese nombre que lo acufié un amigo que siempre cuando ibamos a comprar algo
decia, compra esto que es de dudosa procedencia.... y después veiamos algun politico en la tele y
decia este politico parece que también es de dudosa procedencia.... después veiamos las decisiones
arbitrales en los partidos de futbol eran de dudosa procedencia también. Entonces como que daba
cuenta de una cierta forma de funcionamiento a nivel nacional. Pero otro detalle, dentro del sector
donde estabamos nosotros cualquier persona que fuera a conseguir pega que viviera en ese sector
era de dudosa procedencia, o sea no era fdcil conseguir pega para la gente del sector y muchas de
las cosas que se venden dentro del sector son de dudosa procedencia, como el copete con droga, esa
huevada es heavy, pero al mismo tiempo se vuelve en una cierta identidad, porque ese sector donde
nosotros estamos trabajando es un sector que tiene una identidad bastante marcada desde su
origen, entonces hay un tema con la identidad”. (DP)
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En otros casos la influencia cultural y politica de los fundadores vy sus trayectorias
personales de vida calé hondo en la decision de denominar al grupo. Por ejemplo el
trabajo de teatro callejero experimentado por Andrés Pérez es un motivo para indagar
mas profundamente en la historia y sociologia del teatro y el circo y su influencia en la
cultura chilena. Pero en este caso el nombre también responde a una nocién mas intima
del actor y sus subjetividades, apareciendo como un trapecista del mundo y las acrobacias
gue debe atravesar para entregar emocionalidad.

“..nos gusta lo del Circo porque creemos que ahi estd lo popular y lo tradicional, nosotros en
algunas obras, estando Andrés y ahora también, marcamos mds de todas maneras el acento
circense, pero cuando nos pusimos el nombre correspondia a que nosotros somos acrobatas de las
emociones, que nosotros no hacemos transiciones entre una emocion y otra, sino que pasamos de
una emocion pura a otra emocion pura. Y eso es como cuando uno estd en el trapecio y pasa al otro
lado, entonces tiene que ver con eso, con ser acrobatas, trapecistas. Tiene que ver también con el
presente del momento, con lo que la obra también nos estd pidiendo. Tiene que ver que hasta el
momento no hemos logrado tener un espacio que nos cobije de manera permanente, entonces por
eso te digo que responde un poco al presente; y este presente es esta casa que se puede usar mds o
menos no mds, pero es una casa, ponemos llave y podemos irnos todos, hasta hace un afio se tenia
que quedar siempre alguien en la carpa; siempre habia una o dos personas que nos queddbamos y
que ibamos haciendo turnos. Porque no podiamos dejarla sola, porque aunque era una carpa
completa teniamos nuestra oficina, nuestras casitas, nuestro conteiner y no podiamos dejar solo
eso”. (GCT)

Los viajes y las experiencias de los integrantes fuera de Chile, los procesos sociales y
culturales coincidentes en Latinoamérica van provocando una reflexién del grupo
constituyendo el sentido simbdlico de su qué hacer. Estos mecanismos de identidad son
una respuesta al mundo occidental desde la cultura mestiza lo que da cuenta de la
importancia del nombre que se proyecta representando también la imagen continental,
sus procesos de sincretismo de la cual los grupos y el teatro popular forman parte.

“Tiene que ver con que una de las bases del grupo era el encuentro de las culturas, el sincretismo
cultural, La Tirana se reconoce como una compaifiia latinoamericana en su estructura y en sus
fundamentos, siempre rescatamos el ideario latinoamericano, obviamente estudiando todas las
técnicas y todos los maestros, pero el ideario es latinoamericano. Entonces, América Latina estd
conformada por dos culturas, la que llega de los barcos y la que se encuentra acd y se considerd que
el sincretismo mejor apropiado era precisamente la fiesta de La Tirana que tiene una parte de la
cultura de los pueblos originarios y por otra parte lo que le agrega la cultura espafiola, mezclado
esto hace que se produzca la fiesta de La Tirana y por lo tanto consideramos que ese nombre era el
mds adecuado que reflejaba muy bien el sincretismo de estas dos culturas que se encuentran.(LT)

La formacion de los integrantes

Entre la educacidn teatral formal e informal (académica y no académica) existe gran
variedad en las trayectorias, tanto de los directores como de los integrantes de los grupos
entrevistados. Estos, los directores entrevistados, son en muchos casos, los fundadores de
los grupos aunque al momento de la entrevista no son necesariamente los mismos que
comenzaron. En general los entrevistados son los Unicos que permanecen y los demas
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participantes son parte de nuevas generaciones de actores que se han sumado a los
grupos bajo la direccidn de los entrevistados. Esto constituye un rasgo muy relevante pues
al preguntar respecto de las trayectorias del grupo se deben diferenciar entre aquellos
gue partieron hace 24 o 35 afios atrds y aquellos que aln se mantienen. La gran mayoria
de los grupos tienen rotacién de integrantes en los ultimos 15 afios, por tanto la gran
mayoria de los fundadores ya no participan de estos grupos.

En cuanto a la formacién académica de los fundadores mayoritariamente cursaron en la
Universidad de Chile constituyéndose como un agente legitimado en su discurso tedrico y
practico respecto del teatro popular. Mientras en los participantes actuales se constata
alta diversidad; estan aquellos que han cursado la universidad haciendo incluso estudios
de doctorado; otro grupo que concluyé normalmente su carrera de actuacion, y una gran
mayoria que no cuenta con estudios concluios de pregrado.

En este Ultimo caso la formacidn ha sido eminentemente autodidacta donde el grupo pasa
a ser el espacio principal de aprendizaje y escuela. Otro elemento en las trayectorias de
construccion de capital cultural dice relaciéon con la busqueda en diversas disciplinas que
han ido experimentando para su desarrollo profesional, hasta finalmente dar con el teatro
como su oficio definitivo, que de manera subliminal siempre ha estado presente en sus
vida.

“En el colegio tuve la oportunidad de estudiar con la direccion de un rumano, que al tipo lo unico
que interesaba era el Arte. En Peru en Lima, este rumano venia de la guerra y no le interesaba el
deporte, solamente el arte y nos hacia cantar, bailar, después por ahi enganché algo de Teatro, algo
de Musica ,siempre tuve el bicho este (...) un trabajo bueno, mi padre Militar, mi madre Profesora y
postulé a la Universidad para ser Abogado, siempre en lo social, no me gustd y segui en la Sociologia
y no me gustod, estudie Psicologia y no me gusto, pero siempre hacia Teatro entonces dije, estoy
puro hueveando hago Teatro y desde ahi ya no he hecho ninguna otra cosa que no sea Teatro y me
he dedicado a estudiar. Lo ultimo fue la formacion en la Universidad de Chile a donde yo llevé mi
titulacion, pero encontraba que era una basura, una mierda esto. Entonces ahi yo me radicalicé....
esto que me pide es una huevada, Abel (Carrizo), tu y tu valen callampa loco. Y me toco llevar un
Doctorado en Moscu, pero yo soy parte de un grupo, somos el grupo y no de nadie”. (PAS)

“Actualmente hay gente con inicio de formacion en escuelas porque la mayoria se ha desencantado
y se han ido buscar otros rumbos y dentro de eso llegaron acd, hay algunas personas que
pertenecen al mundo del Circo y derivaron acd porque fueron participes de los talleres de Andrés en
relacion al Circo se empezaron a involucrar, que es la manera en que trabajamos nosotros, nunca
llamamos a nadie, nosotros nos quedamos trabajando con la gente que se nos hace imprescindible
porque en el dia a dia nos damos cuenta de que han empezado a ser parte de este equipo de
trabajo; cuando yo hablo de ser parte este equipo de trabajo hablo de lo artistico pero también de lo
cotidiano, porque nuestra manera de trabajar trasciende del espacio escénico, nosotros sequimos
hasta el dia de hoy trabajando bastante lo que es la autogestion”.(GCT)

“Los primeros Rieles fueron todos de la Chile, los primeros rieles de los 80, luego se incorporé gente
de la escuela que no me acuerdo como se llamaba, de la Shenda Romadn, ahi conocimos jovenes que
estaban y Juan decidio crear el Riel joven...tu fuiste uno de los primeros....con estos chicos, de los
cuales eran como 8 quedan dos o tres”. (ER)
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“..soy el unico que tiene titulo, Liliana antes era contadora y como es alumna nuestra en un taller
deja la contabilidad y entra a estudiar formalmente Teatro, ella hace la carrera, o sea ella ya es una
actriz formada académicamente, y a Juan (Guerrero) le pasa lo mismo, él estudio biologia marina en
lquique, estuvo tres afios alld y después también estudio teatro formalmente pero sin concluirlo”.
(LT)

“Yo estudié Pedagogia en Educacion Fisica pero no terminé, luego estudié en la Academia de
Gonzdlez (Juan Edmundo); el Giovanni estudid Sociologia por un afio y la Rudy, no sé”.(DP)

Gestion del trabajo: Mision y los Modos de produccion

Entre los objetivos de esta investigacion se encuentra la necesidad de conocer la
propuesta estética de los grupos entrevistados y sus proyectos profesionales a partir de
los siguientes criterios; la ética, los contenidos dramaturgicos, las redes sociales, la
sistematizacion del oficio, y el intercambio entre sus pares. Una primera linea de abordaje
es la mision del grupo v su filosofia grupal.

El nudo histdrico del teatro popular se explica en tanto decidir desarrollar trabajos con
contenidos explicitamente ideoldgicos, que sumado al trabajo comunitario, va tensionando
su adecuacion ética al modelo de mercado, esto lleva a instalar dudas acerca del como
resolver las formas de sobrevivencia en la actualidad. Una vez en el circuito teatral
competitivo donde son varios los grupos y compaiiias que se desenvuelven en el mercado
de las audiencias (colegios, salas de teatro, eventos, etc.), es dificil encontrar entre los
grupos entrevistados estrategias de mercado al modo que utilizan las compafiias mas
comerciales incorporadas a la industria teatral; para llegar a eso habria en parte, que
romper con los principios ideolégicos y culturales que dan origen a la mision del grupo.

En este marco la misién de los grupos y su aporte a la sociedad chilena, se menciona en
primer lugar; posibilitar acceso a la cultura y demostrar que se puede sobrevivir del teatro.

En este sentido un tema siempre presente entre los entrevistados es la dignidad laboral
en relacidn a un teatro mas elitico que debiera tener resuelto el problema de los recursos.
La demostracion empirica respecto de lo complejo que resulta la sobrevivencia de estos
grupos, no solo permite constatar el esfuerzo, sino también un mensaje a las nuevas
generaciones, respecto de que si es posible y a pesar de todo sostener un proyecto de
teatro popular en circunstancias donde la industria cultural cada vez hace mas compleja
la emergencia de proyectos independientes vinculados a las comunidades sociales.

Otro aspecto importante es el aporte del teatro popular a la democratizacion de la
cultura, fomentando el desarrollo de la reflexion social a través del teatro, especialmente
en aquellos espacios de dificil acceso, sean vulneradas en la ciudad o poblaciones rurales.
No se busca la realizacidn de espectaculos como meros espacios de diversién, sino de
inflexion ideoldgica que implique instalar en las comunidades perspectivas avanzadas
como la autogestiéon o la interculturalidad, enfoques mas allad de los intelectuales o mas
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alld de los modelos creativos tradicionales, son experiencias que se esconden en los
rincones sociales.

“...hacer una reflexion sobre el entorno, no sé si ese es un aporte, pero lo que hacemos es entregar
una reflexion sobre la sociedad, sobre el entorno en el cual vivimos, o sea no es demostrar porque
no tenemos que demostrarle a nadie, pero el mantener una comparfiia de Teatro, con una casa que
no es propia pero que arrendamos durante un tiempo largo, tener un espacio propio para ensayar, o
sea demostrar que es posible mantenerse como compaiiia. El concepto de compaiia como tal, tu
vez que aqui nosotros almorzamos, convivimos, tenemos nuestra tele, nuestra cocina, nuestro
espacio, pero no es nuestra casa de habitacion, es nuestro espacio de compaiiia. Un aporte
importante para la gente de Teatro joven es que es posible agruparse y sostener un proyecto y
mantenerlo durante un tiempo y que no solo hay que vivir de los proyectos del estado sino que hay
que hacer autogestion, porque nosotros vivimos de la autogestion, o sea todo lo que estd aqui
logrado es producto de la autogestion”. (LT)

“Yo vuelvo al concepto de democratizacion de la cultura que es un concepto muy trillado, pero yo
creo que significa mucho y lo que hacemos es eso, es dar acceso a la cultura y que la gente se
expresa en torno al Teatro por decir asi, hacerlos reflexionar, llevar a las partes donde no hay
Teatro, todo eso se resume en ese tipo de concepto. Pero la verdadera democratizacion, no lo que se
dice como discurso. Ademds quisiera decir que es hacer cultura pluricultural, no hablo de cultura de
culturalidad, hablo de cultura de gente, no intelectos no, gente que es la cultura finalmente chilena,
hablo de hacer cultura con la cultura chilena, (...) los problemas, la realidad, escudrifiar la sociedad
en la que estamos viviendo, en la que nos vamos a desarrollar, en la que nuestros hijos estdn
creciendo, en la cual nos vamos a ir haciendo viejos; trabajar en base a eso. No descubrir el sol ni la
papa en un montaje, como suele suceder”. (PAS)

Otro interesante aspecto es la visidon que tienen los grupos en relacidon a la sociedad
global, donde cobra relevancia la apertura de espacios desde una dimension sistémica, es
decir, el aporte que desarrolla el teatro y su circulacion local tomando en cuenta las
comunidades de base y los nuevos paradigmas de una relacion entre lo global y lo local,
esto requiere romper las fronteras del conocimiento y por qué no hacerlo a través del
desarrollo y circulacidn teatral.

Esto ultimo tiene sentido cuando los grupos realizan intentos para encontrarse y para
desarrollar espacios de aprendizaje con otros, motivando la inclusién no solo de otros
teatreros, sino abriendo espacios para las comunidades de sectores populares que en
conjunto experimentan y conocen a través de maestros y actores realidades mas alla de
las fronteras en Chile que son particulares de otras culturas.

Es esta una perspectiva sistémica y constructivista de los modos de hacer, donde la misién
de los grupos esta en una perspectiva que articula sus acciones hacia adentro y hacia
afuera una poiética particular. Estas formas de funcionamiento persigue — en cierta
medida - tensionar las formas tradicionales con que grupos y compaiiias mas tradicionales
se manifiestan en la sociedad; acd la cosa es diferente, se trata de un “ir desde afuera
hacia adentro”, no solo desde la convocatoria de los grupos que van a los territorios, sino
también, desde los sujetos (actores y actrices) que se analizan en forma introspectiva para
entregar después su trabajo al publico.
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Para ello se requieren acciones de sincronia en los territorios desarrollando trabajo social
gue den sentido a sus acciones, pero también una necesidad de compartir y socializar la
experiencia. Esto Ultimo puede sonar tautolégico pues el acto teatral es socializante, sin
embrago, tiene sentido desde el teatro popular cuando el publico no solo es audiencia,
sino es protagonista a través de su participacion en espacios de aprendizaje como los
talleres o encuentros territoriales, espacios que forman parte del funcionamiento social y
politico permanente de los grupos. El aprendizaje por parte de los actores de teatro
popular se convierte en el nutriente para su propio y particular desarrollo, lo cual se ve
facilitado a partir de su relacidn con la comunidad y las organizaciones sociales.

“A través de las herramientas del teatro, sean espectdculos, talleres, a través de una escuela, abrir
espacios de desarrollo para la comunidad, desde una perspectiva local y global, desde el cuerpo,
desde el entorno, desde la comunidad y desde lo global, serian como cuatro ejes. Nos propusimos
desde un principio de este trabajo el tema de las fronteras internas, romper eso, nos propusimos
romper la exclusion también social que se vive en los sectores populares, pero no dentro, de adentro
hacia afuera sino de afuera hacia adentro, y eso es trayendo grupos, armando espectdculos dentro
del sector, obligar a la gente que si quiere ver espectdculos vaya alld, traer actores, musicos, artistas
en general que hablan de otra manera, que se mueven de otra manera y nos habiamos propuesto
llevar al mundo a la poblacion y lo hemos hecho de alguna manera. Hemos tenido mucha gente de
otros paises en la poblacion, la gente se ha portado maravillosamente con toda la gente que viene
de afuera, nunca hasta aqui hemos tenido ni una pelea, ni un robo, nada y como que la gente ha
entendido esa politica y yo creo que eso es bdsicamente a lo que estamos abocados en este
momento, desde que el lugar donde tu lugar donde vives cotidianamente se transforma en un
centro cultural pero a nivel mundial, o sea no es solo local. Cuando nosotros iniciamos el grupo
siempre veiamos que las compaiiias se juntaban con la idea de armar un grosso montaje y salir
afuera, y nuestra idea fue que vinieran de otros lados a ver lo que se estaba haciendo acd, hacer el
camino inverso y eso ha sido super bonito, porque se ha ido logrando a través del tiempo, entonces
han venido otras compaiiias de Chile, de fuera de Chile y entonces mds que pensar en salir, nosotros
como que nos hemos ido enraizando como grupo en un territorio, entonces es como un camino
inverso a lo que en general hacen las compafiias”. (DP)

“..es compartir nuestra manera de hacer Teatro, porque cuando te hablo de compartir es porque
nosotros tenemos algunas herramientas y algunas habilidades que hemos ido profundizando, pero
también estamos aprendiendo permanentemente de la gente y del publico a la cual vamos o viene,
porque nosotros vamos harto a terreno pero también hacemos representaciones acd; tiene que ver
con eso, con que estamos en permanente interaccion y compartiendo este aprendizaje”. (GCT)

“...es llevar al escenario realidades, sintesis de situaciones, demostrar que se puede vivir del Teatro y
que se puede luchar desde el Teatro, que es una profesion digna y que hay que defenderla. ¢ Por qué
digo esto?, porque hay mucho joven que se acerca a nosotros no solo porque quiere estar en el Riel,
sino porque quiere saber cudl es nuestra experiencia, de hecho hay varias escuelas en donde el
Teatro El Riel estd en el curriculo, yo he ido a varias escuelas a hablar del Teatro El Riel, la
dramaturgia de Juan (Vera) estd en el curriculo porque es el Teatro mds antiguo después del ICTUS
que existe como compaiiia; seriamos felices de que existieran Rieles en todas partes de Chile, que la
gente sepa que se puede, que es un grupo que no hemos tenido grandes ayudas, que no nos interesa
eso, a nosotros nos interesa crear, hacer Teatro, llegar a la gente”. (ER)
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Los modos de gestionar actualmente al teatro popular

La importancia de la gestidon interna de los grupos (administracién de los recursos, los
salarios, la inversion en infraestructura y espacios para el trabajo, los montajes etc.) se
ejecuta generalmente de manera colectiva y democrdtica, es decir, es el grupo el que
decide quien se hace cargo de la gestidn interna. Esto es importante dada la tendencia a
un tipo de gestidn de grupos y compafiias donde existe un director o un productor que
define estos roles en forma vertical. Por lo general son los propios actores de profesion y
no productores o gestores culturales los que realizan esta tarea, cuestion que también —
dada la falta de divisién del trabajo - dificulta la obtencién de resultados en materia de
administracion de los recursos.

En cuanto a los ingresos, lo primero que se manifiesta es que estos no son fijos y por el
contrario existe permanente irregularidad e inseguridad del monto salarial de fin de mes.
Ahora bien cuando se presenta la necesidad de contar con nuevos actores existe una
graduacién de derechos ganados con anterioridad que permite a los mas antiguos recibir
beneficios por su trayectoria en el grupo, y a los mas nuevos, participar en grados
menores de estos.

Y aunque existen bastantes complicaciones respecto de la obtencidn de recursos, en la
mayoria de los grupos el modelo de gestion permanece principalmente porque el rol del
gestor y productor se comparte con la de actor. En otros casos existen las figuras
especificas encargadas de cada cosa lo que facilita el trabajo creativo y también el
administrativo. En estos casos la gestion y administracion en tanto roles y
responsabilidades estd mas clara y la distribucién de los ingresos también se hace mas
democratica. Es mas, en estos casos se resguardan aquellos recursos que seran necesarios
para desarrollar acciones de trabajo con la comunidad. La mayoria de los grupos se
coordina planifica para asegurar los recursos que puedan resolver los temas de salud o
sobrevivencia, no asi los temas de seguridad social.

“Esa es una decision del grupo en términos de porcentaje de salario por funcién, por montaje, por
rol (...) pero es una decision grupal. El ingreso es por el montaje, recién varios de los montajes se han
ido por el mismo porcentaje pero antes era por montaje, es bastante complicado pero siempre
sacamos una cantidad x como porcentaje de inversion, ese si es fijo, manejamos eso también. Ahora
empezamos con las retenciones también. Por eso mismo nos ha ocurrido que es la nueva
organizacion administrativa definitivamente, pero todo pasa por la amistad, todos decimos sabes
que, hay esto y esto, esto se lo damos a este fondo (...). Nos hemos demorado afios de afios en
llegar a esto y yo creo que va a seguir. Es bastante bien evaluado y riguroso yo creo, (...) de que la
probidad hay que demostrarla...o sea un formato bien establecido en ese sentido. No estd
impuesto y todo se decide en conjunto, cuando llega a trabajar otra persona con nosotros le
contamos como es, pero existe la diferencia neta que no es parte de la inversion, también quiere
decir que, no es un grado menos, sino que tienes un porcentaje como actor invitado. Normalmente
decimos, por ejemplo esto me costdé 200, ok, yo me hago cargo del 50%, 25y 25, ya OK, por decirte
algo, entonces cuando llega la plata se paga y después se van acomodando, oye yo creo que el
monto de la inversion fue asi, pero por ejemplo podemos derivar a una municipalidad tratando de
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pagar la tramoya, la administracion, tratando de cubrir todo lo que no se paga a fin de cuentas que
deberia pagarse”. (PAS)

“Cuando hay recursos el sueldo se divide entre los que participan en el evento, primero se sacan
todos los costos del personal externos, a veces hay que contratar personal externo, nosotros
hacemos la produccion del vestuario, de la puesta en escena, la direccion artistica y del concepto
que queremos implementar, ordenar los costos, de proponer los costos a la empresa o institucion
que nos va a contratar, de negociar eso y una vez que estd el pago, se divide: primero los costos; el
personal externo, los costos de produccion, la bencina, el catering, no sé qué y sobre eso queda una
ganancia y esa parte se divide en partes iguales para los integrantes, mds una parte igual para la
compaiiia también, que va quedando como fondo comun para hacer mds producciones o también
para hacer acciones de arte en la poblacion, o si hay alguna emergencia en el grupo también. O sea
si algun integrante del grupo estd con rollos de salud, o tiene problemas de plata para pagar el
arriendo, ahi también opera el fondo”. (DP)

Entre los entrevistados también hay una autocritica respecto de valorizar ciertas tareas
como las relaciones publicas o las gestiones que implican inversion de tiempos y
realizacion de acciones que son mads invisibles en el proceso de gestién grupal. Por su
parte aparecen figuras tales como el director adjunto, o el asesor legal que aportan al
ordenamiento de estos temas. En sintesis se encuentra un modo de gestionar la tarea
interna que en general esta dividida entre los integrantes de manera horizontal.

“Todo lo que tiene que ver con plata y finanzas, Liliana, ella es la que se encarga del tema de la
reparticion de los recursos, de ver cudnto se le paga a cada uno, en la administracion digamos.
Ninguna de las labores que nosotros realizamos externa tiene una remuneracion extra, porque
dedicarle tiempo a la parte, por ejemplo el tiempo que yo le dedico a estructurar la obra, a pensar, a
ver el texto ... tampoco tiene una remuneracion extra”. (LT)

“El director es el responsable general y él tiene un equipo en el que estd una persona encargada de
la produccion de las obras, yo estoy en la parte de relaciones porque de uno u otro modo todo el
mundo me relaciona con El Riel, entonces me es mds facil llegar; y hay un director adjunto que le
llamamos, que es el que estd a cargo de las platas, que es el Rodrigo. Tenemos a un Asesor Legal
nosotros, que es un chico que estd saliendo del ARCIS de Derecho”. (ER)

El tipo de gestion de negocios, la vision estratégica, las redes de financiamiento, las metas,
objetivos y resultados, son temas internos que adolecen de ser tomados en cuenta en
forma sistémica. En general existen falencias respecto de las formas de organizar el
trabajo y proyectarlo al futuro porque no hay un desarrollo ni sistematizacién de éste,
dada la rotacién de actores y los cambios permanentes en los roles especificos para cada
tarea. Por otro lado estan aquellos grupos de mayor experiencia organizacional que han
logrado construir redes de apoyo y conocimiento respecto de las oportunidades de
financiamiento. Esto resulta interesante pues independiente de las complejidades de
gestiodn interna o desconocimiento de otras fuentes de financiamiento, como por ejemplo
la Ley Valdés, los grupos se mantienen generando ingresos por distintos lados y sin dejar
de dedicar esfuerzos para sus tareas cotidianas; creacidn, trabajo comunitario, escuelas,
etc.
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Por otro lado hay una importante exploracion de nuevos nichos como los eventos de
empresas, que si han sido parte de las estrategias de uno que otro grupo, en este ultimo
caso las campanfas politicas, los aniversarios, y las navidades forman parte también de un
importante ingreso para aquellos grupos que se han mantenido en el tiempo. Existe una
capacidad de autocritica que es importante mencionarla en aquellos grupos de mayor
organizacién, pues define su proyecto de manera mas transparente y por tanto de mayor
objetividad y eficiencia.

Finalmente estas tareas de gestién involucran nuevas responsabilidades a los integrantes
del grupo que afectan de distinta manera el funcionamiento interno, especialmente a los
lideres. Los directores han debido diversificarse en maestros, profesores, relacionadores
publicos o administradores y conjugar esta tarea con la direccion de un montaje. Una vez
mas los roles forzados por la realidad, no permiten desarrollar una tarea donde cada
participante pueda tener una responsabilidad particular con la cual se fortalezca el trabajo
colectivo.

“Yo creo que hasta el 2002 existio férreamente una programacion y objetivos que se cumplian o que
nos cumpliamos, el afio 2002 nos anduvimos despelucando un poco y yo diria que retomamos este
trabajo el 2006. A través de un montaje nos dimos cuenta que teniamos que programarnos... recién
a finales del afio pasado nosotros volvimos a retomar esto de organizarnos; y decir ya, esta va a ser
nuestra meta hasta finales del 2008 y del 2009 para adelante vamos a participar en esto, vamos a
hacer esto otro, estas son las metas que tenemos que lograr. Y para eso este lunes tenemos una
reunion de todo el teatro, en donde vamos a fijar las metas para el 2009 y principios del 2010, en
donde queremos hacer un montaje del Bicentenario”. (ER)

“Una manera de subsistir en estos periodos ha sido tener una meta de objetivos y de ser un
producto, a ver, existen redes de apoyo externas en cuanto a auspicios, hemos logrado tener
agentes externos de apoyo o redes de apoyo para financiar los afiches, para financiar los pendones,
para financiar ese tipo de cosas, cosa que antes no sucedia en la compaidia, también hace un tiempo
estamos probando esto de la Ley Valdés de donaciones culturales, logramos acceder a ser parte de
ese. Para el proximo montaje estd pensando introducir un apoyo de ahi, incluso un viaje al que
estamos invitados ver si lo podemos financiar desde ahi. Y los negocios externos que tienen que ver
con los eventos, que nosotros consideramos que son una pata importante y diria que la etapa mds
dificil son las donaciones culturales, se han cumplido porque lo de la Ley de donaciones no fue una
planificacion estratégica, fue dedicarse a rescatar clientes y ver por donde le podiamos hincar el
diente, por donde nos podiamos meter, el mercado es muy dificil. Campafias politicas, saber qué
necesita una campafia politica y qué podemos ofrecer, disefiar una estrategia y hacerlo, lo hicimos
en esta camparfia pasada de las Municipales, esa vision estratégica de ir viendo los espacios fue dar
un paso adelante en la compafiia, hay que mejorarlo todavia, yo diria en un 60% porque es un
dmbito en el que uno no se maneja, pero se han dado pasos y se han ido logrando metas. Hemos
tenido que aprender a hacer eso, equilibrar el Actor- Director, primero en mi caso pasar de Actor a
Director y en algunos pasos pasar de Actor-Director a formador incluso de mis compafieros en
algunas dreas y en el caso de algunos, pasar de Actor a Administrador y a Gestor de negociaciones
deir a la empresa y tratar, porque hay que lidiar con todas esas patas”. (LT)

Por lo general en los grupos y especialmente en los directores existe un permanente y
silencioso deseo de incluir y ampliar los grupos, en el convencimiento que esto mejoraria
la calidad de los montajes. En nuestros entrevistados se agrega a esto ultimo, la necesidad
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de que en el mediano y largo plazo se incluyan participantes que se hagan cargo de la
gestion administrativa, sin embargo, fallidos intentos dan cuenta de las dificultades de
encontrar alguien interesado en vender funciones o aportar a la planificacidn financiera
del grupo. En este caso hablamos de la venta de los productos artisticos, siendo ésta, una
parte de la gestion interna donde se encuentran algunas de las mayores complejidades
para la estabilidad de las compafiias.

Otro aspecto es que los profesionales que se han acercado a los grupos y que podrian
realizar esta funcién (productores o gestores culturales), no siempre coinciden con la
filosofia y los proyectos teatrales, principalmente porque desconocen el trabajo que
desarrollan los grupos y en otros casos por que existen prejuicios respecto de su nivel de
calidad.

Aparentemente detras de esto se establecen otras condiciones por parte de ciertos
productores, como la necesidad de “un gancho comercial” con alguna figura de TV que se
integre al grupo y que influya en la venta de funciones como anzuelo para una buena
taquilla en las salas de teatro. Estas dos dimensiones se transforman en contradicciones
permanentes que se viven al interior de los grupos.

“Nuestra tarea es tener gente que se haga cargo, o sea, estd establecido como un objetivo. No
hemos tenido una respuesta positiva, ha sido una pata bastante dificil porque el producto todavia
no se vende, o sea el producto todavia no es percibido como tal en algunos casos. No sé si la gestion,
el mercado o el producto que estamos ofreciendo no estdn dentro de lo que el mercado necesita en
lo inmediato, no sabria definirlo. O sea, tengo una vision clara que el mercado se rige por una
cuestion de moda y nosotros no estamos en esa, no estamos haciendo moda ni tenemos carita de
eso, sino que el producto que realizamos es un producto educativo, de entretenimiento, de
formacion y logramos entrar en los colegios porque por ahi entra bien la pata en esta drea, pero en
otras dreas en las cuales, de comercializacion, con auspiciadores ahi es dificil hasta que conocen el
producto, ahi se dan cuenta que en realidad hay un trabajo. Porque se produce un fenémeno
curioso ahi también, la gente no sabe la cantidad de personas que estd haciendo buen Teatro, los
productores, la gente que comercializa con el Teatro no sabe la cantidad de buen Teatro que se estd
haciendo en algunos lados”. (LT)

En otro nivel de la reflexion, se plantea el problema de comunicar el producto artistico, de
difundirlo, de colocarlo en la persona o la institucion clave que sea el puente preciso para
la venta o para la produccion del trabajo. Pero ées desconocimiento del funcionamiento
del marketing, o una diferencia ideoldgica/ estética de un productor respecto del grupo?
Ante esto se manifiesta que el origen del problema es diverso, pero fundamentalmente
estaria situado en la politica cultural, la desconexién entre la politica y las practicas
culturales de los grupos de teatro popular es bastante profunda tanto en la validez y
legitimidad de los interlocutores del Estado, como en el enfoque clasista que se despliega
hacia una serie de grupos de teatro con perfil politico.
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El ejemplo clasico de este distanciamiento es el Fondart'*® , donde en apariencia se
postula en igualdad de condiciones, sin embargo no se evalia de la misma forma, ni
siquiera se dan a conocer — a no ser que se sea muy insistente — los motivos por los cuales
no se seleccionan los proyectos; es decir, o no se leen o se leen desde perspectivas
distintas. Lo mismo ocurre con la débil fiscalizacidn de los proyectos de cultura financiados
por el Estado, una vez que son seleccionados los grupos y ejecutan sus proyectos, no hay
rigurosidad en el seguimiento lo que lleva a un desconocimiento de las ideas y de los
procesos que los grupos desarrollan; esto refuerza el distanciamiento entre lo que se
piensa desde la politica publica en cultura y lo que demandan y desarrollan los grupos
culturales en la prdctica, especialmente aquellos que trabajan desde la cultura popular.

Esta superficialidad en los criterios de evaluacién del Estado se suman a los criterios de
funcionalidad y eficiencia en el financiamiento del mercado; el teatro como “evento” es el
modelo que a muchos grupos independientes - actores y compafiias - les ha permitido
vivir mas tranquilos econémicamente. Pero existe un permanente cuestionamiento interno
del campo teatral y su relacion con el modelo de mercado; en conjunto han ido aceptando
una forma de desarrollar el teatro en Chile, lo que dice relacién con una manera de
integrarse al modelo econdmico, para mejorar la gestion y administracion de sus
colectivos e incluirse en el mercado cultural y comercial y con ello mejorar en definitiva su
calidad de vida (Eco, 1990). Esto ha ido provocando diferencias naturales en el plano
ideoldgico, entre directores y sus perspectivas del qué hacer teatral, donde
lamentablemente no se ha generado una discusién mas profunda para intercambiar
opiniones y con ello alivianar tensiones, por ejemplo en temas como el que se aborda en
esta investigacion.

Finalmente otra de las criticas que se la hace al Estado es el criterio de financiamiento de
proyectos y la amplia diferencia de recursos que reciben grupos que realizan un mismo
oficio (entre 5 y 40 millones de pesos de diferencia entre unos y otros). Esto conduce a una
desconfianza con el estado, y por qué no decirlo, con algunos grupos permanentemente
seleccionados que reciben este beneficio. Se produce por tanto una desmotivacion en la
produccion creativa y se va instalando un clasismo/segregacion en el campo del teatro
actual repercutiendo necesariamente en el desarrollo de grupos populares y en la
participacién de audiencias con menos recursos.

La hegemonia de la industria cultural en Chile no permite el acceso a todos por igual
cuestion que coloca en la incertidumbre a los grupos entrevistados; es decir, entre
continuar desarrollando su trabajo con sectores y poblaciones mds vulneradas, o
definirse definitivamente como grupo abocado a la creacion y competitividad dentro del
mercado.

“Yo creo que hay varias patas aqui, lo que yo siento es que, si bien es por parte de nosotros y por
parte de quienes tienen que, por ejemplo el Estado a través del Ministerio de Cultura, creo que
hacen falta los interlocutores vdlidos, la gente que realmente baja. Sin ir mds lejos hemos sido

118 Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes.
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rechazados dos veces en el FONDART por motivos que ademds no estdn expuestos, eso quiere decir
que, o no leyeron nuestro proyecto o lo leyeron mal. Por otro lado, cuando nosotros nos ganamos el
FONDART nadie vino a fiscalizarnos, podriamos habernos gastado la plata en haber hecho un viaje
de placer y estrenar la obra y nadie se enteré qué hicimos con la plata, hicimos el montaje y de
hecho es uno de los mds masivos que hemos tenido, con 12 personas en escena. Honestamente yo
creo que aqui el tema de la Gestion Cultural se ha vuelto una Gestion Cultural eventista, es decir,
aqui prima el efecto y no el contexto y eso a mi me parece que es preocupante, quisiera que se
copiara de Argentina que primero tu mandes la idea, o sea que a ti te den la plata para hacer el
proyecto y tu después desarrollas el proyecto, en ese concepto hay una cosa distinta, que te permite
crear cuando tienes el recurso en la mano y ahi puedes ajustar incluso las platas; donde ademds los
montos no son tan excesivos, porque no puede ser que acd a una persona le den 40 millones de
pesos y a otro 5 me parece que es, esa diferencia clasista me parece que es matar. Porque es una
vision clasista, eso de que en Santiago a Mil todos tenemos oportunidad de ver Teatro es una gran
falacia, porque te aseguro que el poblador de San Joaquin no puede ir a ver al teatro ucraniano
porque cuesta cinco lucas para irlo a ver al Municipal, que es barato, pero que para un poblador es
complicado, entonces no es Teatro para todos, para todos es lo que la organizacién de Santiago a
Mil les quiso mostrar”. (LT)

Respecto de las condiciones financieras y administrativas del grupo (deudas, créditos,
hipotecas, etc.), son muy cuidadosos de no endeudarse en espectaculos que superen sus
propias capacidades financieras, sienten gran tranquilidad para continuar desarrollando
teatro, manteniendo el centros de su administracion, el ejemplo es que el promedio de
deudas de los grupos entrevistados no supera los 100 mil pesos y en otros casos no hay
compromisos financieros.

“Hasta el afio pasado (...) teniamos una deuda de cien mil de pesos. Hay interés por hacerse de la
devolucion. Yo creo que primero el interés no estaba pero se hace, por ejemplo si voy a recibir mis
200 luquitas, que 200 lugitas, puaf al tiro claro, pero (...)”. (PAS)

“Estamos debiendo como setenta lucas. Estamos saneados en este seqgundo, igual todavia debemos
un poco de la ultima Noche de San Juan que hicimos, que ahi funcionamos con tarjetas y vamos a
sacar cosas del super que son para el evento”. (DP)

“No, no hay nada de eso, estamos limpios”. (ER)

“Déficit de cien mil pesos, deudas historicas que la compaiiia tenia con nosotras y se ha logrado
pagar en la nueva administracion”. (LT)

La produccién de conocimiento y los métodos teatrales

Debemos aclarar que este estudio no tiene como propdsito explorar metodologias
teatrales o exploraciones creativas al modo de laboratorio teatral, puesto que eso seria
parte de otra investigacidn de corte pedagdgico teatral o antropoldgico en su dimensién
creativa. El objetivo de desarrollar algunas lineas en este tema, es conocer a grandes
rasgos el conocimiento que los propios grupos tienen de si mismos en cuanto a
produccién de modelos teatrales desarrollados durante su trayectoria y el nivel de
importancia que le otorgan a este elemento.
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Internarse en los procesos creativos y metodologias de trabajo, es indagar en la intimidad
mas importante de los grupos; no es tarea facil cuando se trata de colegas, pues conlleva
hacer publicas ciertas cuestiones que permanecen en las ldgicas intelectuales y afectivas
de sus participantes, especialmente respecto del carino con el que manifiestan los
procesos de construccién metodoldgica y el esfuerzo que esto les ha significado en su
trayectoria. Aunque no todos lo manifiestan de manera consciente, existe un profundo
respeto por el trabajo creativo al interior de los grupos, lo cual en los siguientes parrafos
se intentara mantener y analizar con la delicadeza correspondiente y como manifestacion
de resguardo ético.

La produccion de conocimiento desarrollado por los grupos supone, que en su larga
trayectoria, debiera existir una metodologia de trabajo creativo. Efectivamente la mayoria
reconoce la existencia de una forma propia (modelo) elaborada, sin embrago, existen
sesgos en estas apreciaciones que impiden establecer mas profundamente la existencia de
una herramienta, sea por falta de sistematizacién o por falta de registro. Se definen mas
bien como procesos en construccion que tienen a la base formas inclusivas de trabajo
teatral. En otros casos el trabajo desarrollado no se reconoce como la construccion de un
modelo propiamente tal, sino mas bien, como una mecanica, una manera de enfrentar el
trabajo del grupo.

“Si. Definitivamente hay un modelo reconocido pero también debo decir que no ha sido siempre, que
se ha ido elaborando y construyendo, por ejemplo, artisticamente nosotros teniamos un primer
modelo (...) pero con el tiempo hemos ido desarrollando el constructivismo cuando trabajamos con
otros, cuando trabajamos con nosotros todavia no hemos instalado ese concepto, porque por el
momento decimos.....yo no me meto con las adaptaciones pero yo traigo la adaptacion, la leemos
entre todos, la critican y la aceptan o no la aceptan, para la ultima tuve que hacer cinco versiones y
puta la huevada, me iba con mi trabajito, mis hojitas y bueno. Entonces nosotros ahora
derechamente estamos trabajando el constructivismo”. (PAS)

“No diria que habia una metodologia especifica, yo diria que en este ultimo tiempo se ha logrado
una mecdnica, una manera de enfrentar el trabajo”. (LT)

En el caso de Dudosa Procedencia efectivamente se podria pensar que hay un cuerpo
metodolégico desarrollado y practicado a través del tiempo y por tanto, validado
empiricamente, alli se reconoce un método de trabajo que contiene algunos ejes
centrados en las formas y procedimientos para el proceso creativo y su relacion con la
comunidad en su propuesta de teatro comunitario y animacion cultural. Estas dimensiones
serian establecidas bajo distintas categorias como condiciones que se establece para si el
propio grupo. Son condiciones trabajar con estructuras claras y acordadas de inicio, es
decir, condiciones desde donde se va a partir la puesta creativa como estructura inicial del
proceso; son ejemplos de puntos de partida; el cuerpo, la naturaleza, la comunidad, la
grupalidad.

“Si, hay una metodologia. Usamos una triada que empezamos a desarrollar con el teatro Santiago y
que la completamos acd en el territorio, que tiene que ver con un concepto desarrollado no sé si por
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un colombiano, que habla de cuerpo, naturaleza y comunidad, a partir de eso nosotros agregamos
la grupalidad”. (DP)

En el caso del teatro el Riel, cobra relevancia el papel del director, quien es el primer
responsable de la compresion profunda del texto. En estos casos se establece un tipo de
metodologia mixta, donde el punto de partida comienza con un enfoque estanislavskiano;
el grupo acuerda inicialmente cual es la dramaturgia establecida. Este proceso implica que
cuando ya se ha seleccionado el texto se lee se comprende y se desarrolla una sintesis, es
decir, se integra el segundo enfoque mas cercano a la linea brechtiana, donde Ia
capacidad colectiva logra establecer un titulo analdgico a las unidades textuales.

Se trabaja la direccién de actores y posteriormente el aporte individual de éstos. Se
establece un trabajo bajo una direccidén y un texto de autor, a diferencia de una creacién
colectiva. Por lo general se convoca a directores externos y se adopta una puesta en
escena de teatro circular — en el caso del Riel — lo que tiene razdén de ser ni mas ni menos
para romper la cuarta pared y acercar a la gente como protagonista de la obra. En
resumen una tensidn permanente entre enfoques tradicionales (Brecht y Stalislawsky)
para explorar articulaciones y descubrimientos propios desde el grupo.

Esta decisidn escénica no es menor pues lleva involucrada una necesidad de relacionarse
con el publico de una manera mds cercana, transparente y distinta a la forma tradicional
en la sala frontal, en este ultimo caso, el publico se distancia para ser un observador pasivo
y neutral. Este enfoque releva un teatro de contenido politico donde la presencialidad de
actores cercanos al publico influye en la emocion y compenetracion junto al discurso
estético que plantean los actores. Por lo mismo la importancia de los detalles es mayor en
el trabajo de direccidn, pero a su vez, los actores experimentan una libertad actoral que
solo lo logran aquellos que han trabajado en condiciones minimalistas, siendo esta
condicidn por lo general una opcidn involuntaria. No es coincidencia que el teatro el Riel
adopte y desarrolle esta metodologia luego de haber trabajado en plazas, calles,
sindicatos y todas formas de espacios publicos y sociales en épocas de dictadura donde se
vieron obligados a un teatro de guerrilla, es decir, un teatro urgente que debia entregar su
contenido antes de que fueran reprimidos por la policia, o excluidos por los propios
espectadores.

“Para mi lo principal en la direccion y creo que para todos, es la comprension absoluta del texto, que
estemos todos de acuerdo en lo que vamos a decir, primero eso, que estemos de acuerdo entre
todos, o sea, yo como directora artistica digo: estd esta, esta y esta obra... la leemos entre todos,
cuando ya la hemos elegido, la leemos bien y llegamos a una comprension, esto es lo que vamos a
decir, esta es la sintesis, como decia Brecht, si somos capaces de ponerle un titulo quiere decir que
estd clarito pa abajo; Luego yo trabajo la puesta, no la direccion de actores nada, si ya estd claro lo
que vamos a hacer yo pongo la puesta; entre por ahi o por alld; y después que ya estd armado
vienen los aportes personales de los actores, siempre en tres ensayos madximos, después calla para
siempre. Aqui no hay una creacion colectiva de creacion nada, nosotros invitamos a varios
directores, yo siempre hago la direccion de actores porque creo que ahi estd la mano del Riel, en el
sentido de dar toda la experiencia que tenemos nosotros de montaje; porque el montaje circular es
complicado, no puede ser un montaje frontal que se hace circular, sino que el montaje circular tiene
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una razon de ser, no es asi no mds para que la gente esté cerca, la gente tiene que ser parte de algo
si estd ahi. Desde que empezamos a dar “La zorra y el fabulista”, la obra infantil, nos fuimos dando
cuenta que podiamos tener al publico cerca y que ese publico era parte de la escenografia; ahora,
cuando nosotros adoptamos definitivamente el teatro circular fue cuando dimos “El alma buena de
Se-Chuan”, con Lichenstain (director alemdn) él nos explicé por qué era circular, por qué habia que
jugar con el publico y ahi fuimos llevando a la prdctica lo que todos habiamos aprendido con Brecht.
Con Lichenstain aprendi lo importante que es la precision en la direccion, lo importante que es la
sutileza y los detalles en una direccion, que no es Cine, sino que es Teatro; pero lo importante es que
el actor mire en el momento indicado. Juan Vera era un pequefio dictador, pero que uno quedaba
admirado de como las cosas se iban dando; y yo en cierto sentido creo que soy una discipula sin que
yo haya estudiado con él, porque él nunca quiso ensefiarle a nadie, él decia, yo no le ensefio a nadie,
el que quiere aprender que mire...esta técnica de poner la obra y después vamos viendo los
porqueses, o sea que el actor tenga tranquilidad en eso, que tenga confianza en el director y que
deje de mirar la obra desde adentro pa fuera, porque eso no existe y eso no puede ser”. (ER)

En el caso de la Tirana el foco es el conflicto que separa el texto buscando el problema
central, su andlisis su contextualizacién y la soluciéon anticipada que se pretende
establecer. De la misma forma que el Riel, la Tirana se identifica con el método brechtiano
desde una perspectiva ideoldgica, es decir, a través del teatro, no cambiar la sociedad,
sino, aportar a resolver un problema social a través de la muestra de una obra. Ante esta
premisa la metodologia incluye el trabajo de construccién de personajes con la utilizacion
de analogias y abordando en forma paralela las unidades de analisis de los textos.

“Primero partimos por reconocer el conflicto, el problema, una vez que lo reconocemos los
analizamos, contextualizamos el tema y tratamos de ver cudl es la pata de solucion que le queremos
dar. Se ha vuelto mucho mds Brechtiano en el andlisis, por lo tanto mucho mds Marxista, reconocer
el conflicto, verlo, estudiarlo, analizarlo, compararlo y buscar la manera de cambiar ese cuento,
cambiar a través del Teatro, no la sociedad. La analogia es fundamental para nosotros, los
personajes se construyen a partir de analogias y a partir de eso se le pide a los actores que de esa
analogia empiecen a construir su monito, su personaje, yo les doy pautas de analogias o ellos las
descubren solos, ellos dicen por aqui podria ir, se hace un trabajo conjunto de andlisis, se hace una
muestra previa de los personajes antes de abordarlos, cada uno presenta su personaje fuera del
contexto de la obra, lo viste como él quiere y en este caso a mi me toca decidir si va dentro del
contexto que hemos pensado como todo, porque hacemos un andlisis en conjunto de la obra,
analizando el texto en partes, por unidades”. (LT)

En el caso del Gran Circo Teatro, no es el punto de partida el eje que estructura el
método, sino, las condiciones ligadas al proceso creativo. Aqui las exigencias que adoptan
los actores y actrices para desplegar su exploracién creativa coloca algunos de los
siguientes elementos: no caer en lo cotidiano, vivir el presente, trabajar con la emocién
pura en base a imdgenes y no incluir procesos de transicidon emocional. Se agregan
condiciones tales como no ser voluntariosos, ni producir el fendmeno creativo desde lo
mecanico, porgue no se debe pensar en los resultados, sino en el origen que construye el
puente entre una emocién y otra.

“Te voy a nombrar las mds fundamentales; nosotros como intérpretes entramos al escenario, al
espacio escénico, sabiendo que lo que estamos haciendo es Teatro, por lo tanto las exigencias son
no caer en lo cotidiano, vivir el presente, trabajar con la emocion pura. Nosotros trabajamos en base
a las imdgenes, te lo decia hace un rato, cuando nosotros hablamos de que, por ejemplo, yo voy a
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ser Dofia Chela en Nemesio Pelado. Dofia Chela es la duefia del bar, éLe gusta estar sola o no?, eso
inmediatamente me va a dar una respuesta, no, no le gusta estar sola; ¢Y eso que le provoca?,
pena, entonces mi estado inicial es la pena y yo entro, y si me sacaran una foto, todos deberian
decir, que pena tiene esta mujer, me involucro completamente en la pena. No estoy con un poquito
de pena y un poquito de rabia, estoy con pena y si me da rabia, me da rabia, nosotros no
trabajamos con la transicion: me estoy enojando, ahora estoy mds enojada, puta ahora me enojé;
no, estoy en la pena y voy a pasar a la rabia. Si es que fuera esa la secuencia, voy a pasar a la rabia
porque mi interlocutor, que es el publico, porque yo trabajo con el publico porque entro a contarle
una escena al publico; ¢Qué me saca a mi de mi emocion inicial? que puede ser el partner, el
Nemesio Pelado; y él hace algo que me da rabia, pero él me modifica a mi, yo no entro
voluntariosamente a cambiar mi emocidn, yo voy a cambiar mi emocion porque él hace algo que me
saca de mi emocion inicial y cambio a otra, y mi respuesta lo modifica a él; y asi vamos trabajando;
pero no es voluntarioso, no es que yo cuando empiezo a preparar mi ejercicio voy a entrar con harta
rabia, se me va a torcer el pie y eso me va a dar risa, no, yo no sé si me voy a torcer la pata. Eso en
el proceso de investigacion, una vez que uno ya llegé a componer la escena, yo cuando pase de la
pena a la rabia yo no lo voy a hacer de manera mecdnica, porque yo no debo de pensar en el
resultado, yo debo de pensar en el origen que a mi me provoco salir de esta emocion y pasar a la
otra”. (GTC)

Rosa Ramirez menciona un distanciamiento de los modelos clasicos, (Stanislawski, Brecht,
Artaud), aunque no desecha en absoluto sus propuestas para el trabajo actoral; las
circunstancias dadas, la memoria emotiva o el s/ condicional. Pero el pilar metodolégico
que recibe de Andrés Pérez, y éste a su vez del Odin Teatret, a través de Adraianne
Mouchkine, consiste principalmente en el vinculo entre actor y publico, un trabajo donde —
en palabras de la directora - el actor espera al publico quien va a ser finalmente el que
produce — sin saberlo - la reaccion del actor transformdndose en complice de la historia del
personaje y de sus emociones. En estas palabras existiria un fuerte acercamiento al
modelo brechtiano, distinguiéndose el desarrollo de un método propio del grupo que
mezcla la emocionalidad y las imdgenes, método que tiene a la base el enfoque
antropoldgico, donde se relevan las reglas del comportamiento fisioldgico y cultural del
hombre.

“..yo no trabajo con el publico en términos que él me va hacer reaccionar, al revés, el publico es mi
mejor amigo y yo le voy a contar lo que me estd sucediendo, pero el trabajo lo estd haciendo el
actor o la actriz, yo debo desnudar mi alma para llegar al corazén del publico, el publico al final
podrd decir lo que quiera, me gusté o no, pero yo no lo estoy haciendolo trabajar a él, es mi trabajo.
Y no es Stanislavsky desde el punto de vista de la emocion, yo no trabajo ni con circunstancias dadas
ni con memoria emotiva, ni con el si condicional, a mi me sirve como aprendizaje como actriz que yo
la uso cuando voy a trabajar en otros teatros, pero aqui hay jovenes que nunca han visto a
Stanislavsky y da lo mismo, no es una exigencia ni mucho menos; pero yo siempre digo que mientras
mds conocimientos tengamos somos mds libres, Iéete a Stanislavsky, Iéete a Brecht, léete a Artaud,
pero nosotros trabajamos con estas herramientas que son las que a nosotros nos convencen, yo
pienso que es por ahi, y trabajamos mucho con la imagen”. (GTC)

Segun el relato de Rosa Ramirez, dos serian las bases mas importantes en la construccion
del personaje surgido a partir de las preguntas e imagenes que construye el actor durante
el proceso creativo; a) la convencién teatral y la conjugacién de las emociones (puras)
personales del actor, y b) las surgidas colectivamente en el trabajo de improvisaciéon que
van construyendo finalmente al personaje.
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“Me gusta o no me gusta, me gusta estar sola, no, y por qué, porque no me gusta tener la cama
vacia, quiero tener una cama con alguien; eso es lo que se me ocurrié ahora, ese es mi presente que
se modifica con la intervencion de otro, si no hay otro porque también hemos hecho mondlogos; a
esta imagen, al estar yo en esta imagen también en algin momento a mi esta imagen se me
transforma y veo que yo si tuve una cama con unos nifios, pero esos nifios murieron y eran mis hijos;
¢Qué me pasa?, (Me gusta o no me gusta?. Eso es el inicio, lo otro ya viene a quedar en el vacio, no
al prejuicio, porque yo nunca voy a decir puta que mi personaje es malo, porque lo voy a prejuiciar
entonces todo lo que haga, le voy a estar haciendo guifios al publico y diciéndole es mala la vieja
esta; es mds, cuando hicimos Allende y a nosotros nos tocaba hacer las viejas de derecha que
tocaban las cacerolas, el Pérez siempre nos decia... pero sale super maqueteado aqui no hay
corazon, ustedes estdn defendiendo algo y no puede ser la Rosa haciendo la critica a la vieja de la
cacerola, no, yo tengo que convencerme de que yo como mujer que anda cacereolando también
tengo mi propia verdad no tengo que juzgarla, el publico sacard sus propias conclusiones”. (GTC)

En los procesos paralelos para la construccién de un personaje se utilizan las vivencias
propias del actor con el imaginario de los personajes de la historia; y al mismo tiempo, se
requiere una abstraccién para no ensuciar al personaje con los prejuicios propios del
actor. Este proceso da como resultado que un mismo personaje permita inagotables
posibilidades escénicas a partir de las emociones de distintos posibles actores que lo
representen - es decir, un mismo personaje construido por varios actores otorga amplias
posibilidades escénicas, pero es el director el que define finamente cudl de ellos
representa mejor sus objetivos.

“Yo soy el otro, porque también creemos que los personajes estdn todos acd, todos, entonces por
eso te digo, yo no puedo ser voluntariosa y decir, esta sefiora que me toco representar hoy dia es asi
y asd, nunca hacemos el andlisis tridimensional, nunca, yo me imagino a esta sefiora como yo me la
imagino; porque cuando yo hice la Negra Esther me la imaginaba de una forma, la Ximena (Vidal)
de otra, la Maria (Izquierdo) de otra, la Maria José de otro, la Pachi (Torreblanca) nunca la probg,
eran cuatro Negras Esther distintas y entre las cuatro fuimos componiéndola, hay una escena que la
compuso la Jése, hay otra que me dijeron el gesto, hay otra que sali6 de mi; pero el amor, la
reciprocidad entre mi instrumento, entre mis vivencias, estdn al servicio del personaje”. (GTC).

Andrés Pérez tiene un proceso que de manera intuitiva desarrolla en los primeros afios de
la dictadura con actores y actrices que perciben en este método un emergente creativo
importante. Sin embargo, una vez que comienza a participar del Odin Theatre recibe una
metodologia ya codificada que era algo muy parecido a lo que tenia desarrollado en su
practica metodoldgica en Chile. Su grupo antes de este encuentro con la Mouchkinne, ha
ido desarrollando una importante busqueda que culmina con este encuentro en
Dinamarca. Una vez aprendido el método, la ansiedad de Andrés Pérez lo obliga a retornar
a Chile para implementar de manera sistematica y urgente su trabajo, sin importarle —
incluso - el lugar que comenzaba a situarlo en el teatro europeo.

“Yo creo que el Andrés, esta metodologia la recibe, la recoge de la Ariane Mouchkinne, y épor qué
el Andrés se queda ahi? porque tiene que ver con ese grupo chileno, de actores chilenos que estdn
avispando algo, si el Andrés no se hubiera ido a Francia y se hubiera quedado acd, nos hubiéramos
demorando harto rato, pero habriamos llegado a algo muy parecido, porque aqui nosotros
estdbamos en esta misma busqueda, solo que habia una maravillosa mujer que lo tenia codificado y
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el Andrés por eso se quedo cinco afios alld, no por el salario, si el huevdn lo tnico que queria era
venirse a Chile, tanto asi que se vino haciendo un protagdnico alld, dejé esa pega, él estaba
haciendo el Gandhi, o sea tremendo rol, primera vez que habia una persona no francesa haciendo
un protagonico en la compaiiia de la Arianne Mushkin. Y el Andrés se vino para acd y dijo no, me
tengo que quedar, le escribio a la sefiora, terminé de hacer un documental que estaban haciendo
del Gandhi y se vino, entonces la Arianne quedd con las mechas mds tiesas, choreada poh huevdn,
obvio”. (GTC)

Los procesos creativos y el método de trabajo con la comunidad social

Una segunda cuestién de interés metodoldgico para este estudio son aquellas formas
utilizadas por el teatro popular en su relacién con las bases comunitarias. Para los
entrevistados se establecen premisas éticas e ideoldgicas como caminos para re significar
los capitales politicos de las comunidades sociales.

En el caso del grupo Pasmi se propone un enfoque constructivista de aprendizaje mutuo,
donde la metodologia de trabajo implica un acercamiento a una realidad social o cultural
especifica que requiere como elemento bdsico la horizontalidad de relaciones entre
artistas y actores sociales.

Esta articulacion consiste en una primera fase de construccion de contenidos
dramaturgicos, partir de las experiencias e historias de vida de los actores sociales, es
decir, son los individuos que viven en las comunidades sociales - por ejemplo los presos -
quienes viven y escriben sus experiencias mientras el grupo de actores adecuan formas y
contenidos hasta lograr el resultado final de la obra teatral. En una segunda fase estas
obras deberan vivir el proceso de montaje que va a ser elaborado también en conjunto,
mientras el resultado de la circulacién de la obra va a concluir con la muestra a un publico
definido también por ambas partes. Actores sociales y artistas desarrollan
articuladamente la gran parte del proceso con la particularidad del liderazgo en la
direccion teatral, responsabilidad asumida por el director del grupo artistico.

“Bdsicamente el proceso se basa en el co - aprendizaje y no en la ensefianza. Va apareciendo la
nebulosa del quizd proceso de montaje, que es acercar, por ejemplo, la realidad presidiaria, entre
comillas porque no se necesita estar en una cdrcel, que mezcle nuestro trabajo comunitario con
nuestro trabajo artistico. Que por ejemplo la dramaturgia la haga un preso, dale tu escribe, vive
cosas, oye qué te parece que, empezamos a cargarlo de cosas, tu escribe, no sabiendo como puede
presentar, nos ha ensefiado a repetir métodos, el constructivismo no repite métodos, los crea por la
eventualidad del caso, del quién, del cudndo, del como, del donde”. (PAS)

En otros casos como en Dudosa Procedencia el grupo de teatro interviene la comunidad
social a través de la implementacion de distintas fases de desarrollo buscando
especialmente los contenidos del montaje; se difunde el evento, se reldne e informa a la
comunidad respecto del proyecto artistico, especialmente a los dirigentes sociales a
guienes se les menciona las necesidades principales. Esto siempre va a ir acompafado de
manifestaciones publicas en el sector territorial, siempre distintas, tales como pasacalles,
desfiles, o ritos nocturnos.
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La idea de esta metodologia es provocar cierta efervescencia respecto del tema que se
abordara. La fase de difusion puede también estar apoyada por colectivos artisticos
invitados externos y por lo general concluye con una comida entre artistas y comunidad.
La centralidad de esta fase es la comunicacién y un espacio de intercambio social.

Este modelo estd en permanente revisién y mejoria por parte del grupo e incorpora, - a
diferencia de otras metodologias - una dimensién importante como la alteridad y
dindmica del rito como acto creativo al que se le suma la dimensidon sociopolitica. Como
elemento cultural y antropolégico profundamente cristalizado en Latinoamérica, el rito
como disefio social y cultural ha sido adaptado por distintas culturas indigenas y en este
grupo, se re - adapta nuevamente a una comunidad social a través del teatro,
desplegandose como un espacio de curacidén/catarsis colectiva que mantiene las formas
comunitario ancestrales, donde el todo es asumido desde el organismo y el guerrero. Este
ultimo concepto es adaptado a la dimensidon comunitaria y urbana donde segun los
entrevistados - el rito es adoptado por el sujeto comunitario, a través del cual asume sus
propios problemas de sobrevivencia cotidianidad y mecanizacion social, es decir, el
individuo se permite bajo las premisas del rito, generar espacios de incidencia politica de
manera colectiva a través del teatro.

En resumen el método creativo del grupo Dudosa Procedencia requiere involucrarse - a
manera de catarsis colectiva - en un tipo de intercambio social y cultural entre sujetos
pobladores y el grupo de artistas populares, que de forma conjunta despliegan un
encuentro comunitario donde el aspecto creativo se produce a partir del intercambio
social, una teatralidad traducida en un rito consistente en el conteo de historias y relatos
comunitarios como resultado de un proceso de fortalecimiento colectivo.

“Primero se interviene la comunidad avisando que va haber un determinado evento, para eso
primero convocamos a una reunion a la comunidad en donde informamos lo que va a pasar, en esa
misma reunion conectamos con los dirigentes de la comunidad y les explicamos lo que vamos a
hacer y lo que vamos a necesitar, una vez que esta mdquina se echa andar ponemos los afiches y
después que se coloquen inventamos algun tipo de pasacalles, siempre es distinto nunca es el
mismo, o es un barco, o es un desfile de determinada manera, o hay luces en la noche, etc., la idea
es empezar a provocar una cierta efervescencia respecto de tema, y una vez llegado al producto que
se va a mostrar, que puede ser una obra, pueden ser varias obras con otros amigos invitados o
puede ser un evento donde nos juntamos a comer con la gente solamente, porque eso lo hacemos
también. Depende como estd la comunidad que vayamos a intervenir, si estd organizada basta
hablar con los dirigentes, pero siempre hay afiches y siempre hay un pasacalles. También lo
hacemos en otros lados, yo lo hago en Temuco con otra gente, pero también vamos por ejemplo a
La Pincoya invitados. A medida que vamos aprovechando lo mejor del modelo lo vamos puliendo y
vamos dejando lo mejor, vamos desechando y vamos integrando nuevas ideas que vayan saliendo.
Al meternos en el tema latinoamericano nos tenemos que meter con los disefios psicomdgicos, solo
que Jodorowsky le puso nombre a esa huevada, pero nosotros la venimos haciendo hace rato,
porque la ritualidad que es un elemento que nosotros rescatamos en las producciones tiene que ver
con Ameérica Latina, estd mucho mds presente en América Latina que en el resto del mundo, no sé si
en la India o en el Tibet también la ritualidad es fuerte, digamos, pero por lo menos en América
Latina también es mds presente, la gente es mds proclive que si tu armas un ritual, con unas
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determinadas caracteristicas, porque eso estd mds presente, es mds cercano a un campesino, es
mds cercano a un Aymara, a un Mapuche, que a una persona urbana. Y nosotros mismos andamos
dentro de ciertos disefios rituales, que son de curacion, antiestrés que son disefios latinoamericanos.
Eso tiene que ver con todo el organismo, el concepto de guerrero, un guerrero tiene que estar
despierto, un guerrero tiene que estar bien de salud, un guerrero tiene que saber solucionar sus
problemas de salud, un guerrero tiene que saber solucionar sus problemas cotidianos de
sobrevivencia y no quedar a merced de la situacion cotidiana; en esa medida nosotros nos metemos
en esos disefios que son de guerreros, son guerreros latinoamericanos y se han usado muchisimo
para la salud, para el estrés, para descargarte, para el encuentro de la comunidad también, como
hacer que elementos que introduce ahi para que la comunidad se encuentre y cuente, y hable”. (DP)

Dos de los directores entrevistados asumen un enfoque de teatro antropoldgico siendo
muy interesante sus perspectivas tanto desde el trabajo creativo con la comunidad, como
en la creacién propiamente grupal. Para el grupo Dudosa Procedencia aunque de origen
intuitivo, el método adquirido proviene de las orientaciones de Eugenio Barba quien les
otorga algunas pistas para establecer una metodologia desde lo popular tomando como
opciodn el teatro antropolégico haciendo hincapié en la fuerte influencia que tuvieron ellos
y el teatro chileno de la figura de Andrés Pérez. Sin embargo, este grupo se distancia
finalmente del Gran Circo Teatro y también de la psicomagia Jodoroskiana, proponiendo
un método propio definido como popular, que aunque como metodologia de nocién
intuitiva no le permitiria evidenciarse como tal.

“Esto nosotros lo hicimos intuitivamente y Luis Barba nos dio una pista evidentemente, es una
fuente, él es un maestro, una fuente de inspiracion en el tema, una fuente de inspiracion clara,
absolutamente desde la perspectiva del tercer teatro, teatro antropoldgico. Desde el principio era
un referente para nosotros armar un referente como el Odin, desde lo popular. Después en el
camino fueron apareciendo los copiones como Jodorowsky”. (DP)

Volviendo a las metodologias de intervencidon y articulacion con grupos sociales y
organizaciones comunitarias como uno de los ejes principales del teatro popular algunos
conceptos estan centrados en la filosofia grupal, mas que en los métodos.

En el caso del grupo Pasmi se aplica el constructivismo como enfoque estructurador del
trabajo interno y también social, manteniendo el discurso de un espacio de abstraccion, y
donde no se alcanza a desarrollar en forma mas acabada las fases de su método. Lo que si
se advierte, es la opcidn politica de trabajar con grupos excluidos y la realizacion de
talleres, obras dramadticas y reflexiones de manera conjunta con los sujetos pertenecientes
a los grupos sociales marginados socialmente especificos; presos recluidos o enfermos de
sida.

Se trataria de una metodologia de teatro popular donde emerge fuertemente una
estrategia pedagodgica y social cuya ética de ensefianza estaria centrada en; escuchar,
transferir, protagonizar y horizontalizar las relaciones, y aunque no se logra explicar con
precision la operatividad de su método y especialmente, la distincién entre la dimensién
educativa de la dimension creativa, hay claras influencias de la educacion popular y el
teatro social.
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Los resultados logrados en este caso, sin embargo son elocuentes, el impacto de su
trabajo en las comunidades carcelarias han revertido conductas, pensamientos y formas
de vida, cuestiones que estdn a la base de la prdctica de un teatro y una educacion popular
profundamente ideoldgica. Este no deja de ser un importante referente de resistencia,
tanto para el propio grupo, como para las comunidades que participan con ellos. Esta
resistencia que se enfrenta al modelo de la hegemonia cultural, lo sustenta un enfoque
constructivista proveniente de las teorias de Vygotsky, Freire o Boal, autores que van a
desarrollar enfoques alejados de la pulcritud del arte idealista, y por el contrario asumen
un tipo de arte relacionado con el mundo social para alcanzar su propia transformacién.

“Por ejemplo, hace mucho tiempo atrds (..) los cero positivos y el trabajo que realizamos
derechamente es con un proceso constructivista abierto, o sea, participemos, pero participemos asi,
ti, ti, ti, y (...) ha pasado por una serie de comunidades y donde hemos podido desarrollar
concretamente el trabajo. Es en la comunidad en donde hemos podido trabajar por mds afios, que
es concretamente la cdrcel (...), ahi nos hemos dado cuenta que hemos logrado revertir conductas,
pensamientos y formas de vida de un delincuente por ejemplo a través de la conversacion, la
escucha, el aceptar ideas que no son propias. La escucha, transferencia, protagonismo,
horizontalidad, todas esas cosas que hablamos, esos son conceptos con los que no vamos a hacer un
taller de Teatro, no voy a hacer trabajo de voz continuo, o de expresion corporal hasta que quizds
llegamos a un punto con lo que si, que esa persona tiene la necesidad. Desde la teoria y de la
prdctica hemos tratado de juntar instancias. Desde la prdctica hemos ido a la cdrcel, discutiendo la
cosa con ellos, y desde la teoria hemos tratado de desarrollar el método constructivista”. (PAS)

A inicios del afios 90 y en conjunto con el teatro la Carreta y la fundacién Sol, se va a
desarrollar una importante experiencia pedagégica en la comuna de la Granja; la Escuela
de Expresion Artistica la Granja, que tuvo — entre sus profesores invitados - a Claudio di
Girélamo, el desaparecido Rodolfo bravo, y una invitacion para hacerse cargo de la
direccién de la Carreta al argentino Jorge Lépez Vidal, cuya trayectoria se remonta al
Movimiento de Teatro Popular Argentino (Motepo) que en paralelo al recorrido el teatro
comunitario desarrollado por la Carreta con los Encuentros de Teatro Poblacional
Latinoamericano (ENTEPOLA), en Argentina y otros paises latinoamericanos, se va a vivir
un proceso semejante fortaleciendo las bases sociales a través del teatro popular.

Estas experiencias de creacidn artistica, de desarrollo pedagdgico y de encuentro con base
teatral vividas por sus integrantes, va a ser la culminacién de un proceso de intervencion
comunitaria y de trabajo creativo que a partir del nucleo del Teatro la Carreta dando
origen al grupo de Teatro la Tirana. Bajo la direccion de Jorge Lépez Vidal a inicios de
los’90, se continlia una importante labor de articulacidon entre el grupo y las juntas de
vecinos, centros culturales y organizaciones comunitarias del sector sur de Santiago, que
durante los siguientes 18 afios va a continuar con giras por Latinoamérica, participando
ademas de un importante circuito econdmico de teatro construido a partir de la
experiencia Entepola y entre los propios grupos que trabajan con similares enfoques en
paises como Argentina, Paraguay, Peru, Colombia, Uruguay, etc.
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Es la primera fase del grupo la Tirana donde se establecen los principales ejes de
desarrollo de un teatro popular que va a concluir a principios del 2000. Entre los afios
1999 y 2011 hay un espacio de reflexién interno del grupo y actualmente comienza una
rearticulacién con las comunidades sociales, aunque ya no es el eje que comanda su
misién. Entre las expectativas actuales se encuentra desarrollar un proyecto de escuela,
pero faltan elementos para constituirla definitivamente. Aunque en el relato aparece
como una desarticulacion, en nexo entre artistas y comunidad social aln permanece de
manera importante a través de la realizacion permanente de proyectos como festivales
territoriales, gestionando actividades artisticas sociales, etc.

“Estd comenzando una re-articulacion con la comunidad, o sea estamos en constante contacto,
nuestra intervencion no ha sido muy productiva aun cuando hemos tenido fases que nos han
permitido hacerlo, existe una relacion, pero por el momento no es el eje de nuestro caminar. Una de
nuestras expectativas es que La Tirana crezca, que pueda ser escuela, pero creo que para eso
tenemos que hacer mds camino; consideramos demasiado pretencioso creer que nosotros podemos
hacer escuela ahora. Lo que si que entregamos mucho aporte sobre todo en el sector, sobre todo
por el sector donde viven los integrantes del grupo, en San Ramon, La Granja, pero también nuevos
sectores, Quilicura y sectores del norte de Santiago, apoyo a festivales, a gestiones, a proyectos,
todos las iniciativas que abordamos en general son proyectos artistico sociales”. (LT)

En este caso el grupo se torna enddgenamente a una importante reflexion, cuyo eje es
identificar el propdsito del grupo en el actual contexto; para volver a tener una apertura
con sentido comunitario es necesario profundizar la solidez ideoldgica y resinificar los
objetivos del grupo. En este sentido se proyecta para el largo plazo un tipo de grupo cuyo
foco estd puesto en dos ejes: el desarrollo creativo interno y un trabajo comunitario con
sentido barrial. Para ello las propuestas en esta etapa - como producto de sus recorridos
itinerantes por Latinoamérica en sus afios de vida y que se repite como experiencia de
aprendizaje en otros grupos - es aportar en Chile al desarrollo de un teatro en el espacio
publico, especificamente el despliegue de la murga como dispositivo de expresion social y
artistica urbana; no aquella que se coloca para los eventos y espectdculos tecnocrdticos,
sino aquella murga con sentido de resistencia en el espacio publico, pariente cercana de la
comedia del arte y del carnaval con denominadores comunes en paises, como Argentina,
Uruguay, Pert o Colombia.

“Sentiamos es que esa apertura no permitia profundizar en el interior, entonces creo que antes de
salir hay que estar mds firme, el interior tiene que estar mds solido para después salir para afuera,
hay un momento en el cual nosotros pretendemos el dia de mafiana, sofiamos no, el dia de mafiana
los tres ser Directores y tener un elenco rotando con tres o cuatro montajes y crear montajes de
veinte o treinta personas. Hay un proyecto que vamos a realizar en San Ramon, tiene que ver con la
murga y queremos implementar la murga como una forma de expresion para el barrio, de que la
murga les sirva, le pusimos como contenido como se puede utilizar la murga, el pasacalle rio
platense concretamente como una manera teatral. Lo que yo veia en este Santiago a Mil es que era
muy pintoresco todo, pero no tenia contenido, o sea, para qué, rescatar el contenido social que la
murga tiene y que es ademds el origen del por cual existen, eso tratar de hacer esto aqui y
rescatarlo, y vamos a hacer este proyecto en San Ramén”. (LT)
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Sistematizacion del trabajo11?

Casi la totalidad de los grupos no ha sistematizado sus procesos ni practicas de creacién
metodoldgica. Esta falta de registro ha impedido la oportunidad para desarrollar modelos
propios desde el trabajo creativo, la sistematizacion deja de ser una prioridad la
invisibilizando los métodos de trabajo grupal; esto ocurre a modo de contradiccidn que se
manifiesta de la siguiente forma: mientras por un lado se menciona la necesidad de
registrar en forma sistematica, en la préctica cotidiana la necesidad solo alcanza a ser una
intencién. La razén principal que dan los grupos es la ausencia de profesionales
especializados que acompanen al grupo y que puedan realizar esta tarea. Frente a la
pregunta si han sistematizado metodologias de trabajo interno y trabajo social;

“No. La sistematizacion es una constante preocupacion del grupo, siempre ha sido. Siempre hemos
evaluado y proyectado pero ahora estamos comenzando a sistematizar por una simple razon,
porque no hay nadie que lo haga, porque yo no soy sistematizador de nada, yo soy actor y director
de Teatro”. (PAS)

Existe efectivamente la intencion de sistematizar los procesos creativos, pero
generalmente se manifiestan multiples coyunturas que lo impiden. Lo claro es que la
necesidad de sumar a gente a estos procesos de registro demuestra una perspectiva
colectiva, que independiente de llegar a concretarlos, demuestran una importante
generosidad de los entrevistados; esto ultimo, en relacion a aquellos que a través de
talleres o espacios han recibido un importante conocimiento como producto del esfuerzo
del grupo; en esto no hay un juicio hacia quienes lo han recibido, y en ocasiones, hasta
tergiversado.

“No, el afio pasado empezamos a sistematizar, contratamos a una muchacha que venia a todos mis
talleres donde yo estoy transmitiendo y nunca nos trajo el material de vuelta y mds encima se le
perdio, entonces nos pondremos a sistematizar, de hecho tenemos que empezar a trabajar en las
clases, porque estdn las dos instancias, estd la instancia del taller que yo hago solita con el publico-
publico, y estd la instancia del taller del dia lunes, el cual lo estamos sistematizando yo y muchas
otras personas, estamos aportando, estd el Mauro, estd la Ingrid, estd la Mabel Guzmdn que tiene
que venir, vamos a invitar al Cuti (Aste), vamos a invitar a la Maria José Nufiez, vamos a invitar a las
personas que todavia creen en esta metodologia, porque hay otras personas que pasaron, lo
adaptaron y siguieron, ademds me parece super licito y aqui no hay un enjuiciamiento para nadie,
pero hay gente que sigue trabajando con las herramientas bien apegaditas a este método, y a mi
me interesa eso; porque yo estoy hablando de este método”. (GTC).

Produccion literaria del grupo en su proceso de trabajo

119 | 5 sistematizacion tiene por finalidad ordenar evaluar y generar a partir de sus propias practicas, nuevos procesos
internos de funcionamiento colectivo, ayudando a mirar sobre los errores y las fortalezas de la gestidn, tanto al interior
del grupo y sus propuestas estéticas, como también al trabajo externo con las organizaciones sociales con otros grupos
de pares.
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La produccién literaria, registro de metodologias, sistematizacién de prdcticas son temas
precarios al interior de la mayoria de los grupos. En otros, articulos, radio teatros,
registros audiovisuales, cuadernos de montaje son algunas de las cosas que se han
logrado rescatar planificadamente como herramienta para su trabajo. Aunque se reitera la
necesidad de producir mas de estos elementos como apoyo, no pasa de ser un registro,
pero no un objetivo estratégico que se haya logrado. En el caso de la compafiia de teatro
la Carreta hay un interesante intento de registrar en forma documental la trayectoria de
Entepola y del grupo como modelo organizacional. En este caso existe un interés mayor
traducido en acciones concretas por sistematizar y ordenar un abultado material de su
trayectoria.

“Yo creo que en ese sentido tenemos, por ejemplo, una Pagina Web, estamos preparando un
documental de aqui a unos dos afios mds sobre toda la experiencia de ENTEPOLA y tangencialmente
tal vez de La Carreta propiamente tal como modelo organizacional. Muchos registros fotogrdficos
tenemos de gente en ese tema, hay escritos de nuestra experiencia no es que esté solamente la
prdctica y estamos con un interés muy grande por la sistematizacion y el registro”. (LC)

“Yo creo que nos gustaria tener la sistematizacion plena del método, pero tenemos articulos,
tenemos audiovisual, radiofdnico también”. (PAS)

“Tenemos un par de cuadernos de montajes, que es dénde hemos hecho montajes. Tenemos un par
de montajes en audiovisual, Hemos hecho mds bien registros de tipo audiovisual de nuestro trabajo,
hemos usado mds la tecnologia en eso, tenemos los escritos propios del montaje. Las plantillas de
movimiento, las tenemos en cuaderno”. (DP)

“No. Yo creo que en algtin minuto va a ser necesario hacerlo. Poco y mucho en bien mal estado,
hemos sido, bueno yo ahi me sumo a la escuela del Pato Solovera, una muy mala escuela, jeje, si la
huevada es buena va a quedar, si no es buena vai andar escribiendo huevadas y hablando de lo que
haces, si esa huevada la tienen que hacer los otros, uno tiene que estar creando, si”. (GTC)

En otros casos cobra coherencia el desarrollo de herramientas necesarias como apoyo
metodolégico en el trabajo comunitario, pero desplegado en una etapa primaria del
grupo; cartillas, radioteatros, zancos, videos son los elementos que durante los ‘90 dio
sentido practico al trabajo social del grupo la Tirana. Un tema relevante son los textos
dramaticos, es decir, la literatura teatral desarrollada en las obras de teatro a través de
textos de autor o creacion colectiva. Por obviedad todos mantienen sus textos, unos han
hecho versiones variadas remontando obras en distintos periodos y distintos actores y
actualizando parte de su propuesta estética.

“Existen las cartillas metodoldgicas bdsicas pero muy utiles para zancos, mdscaras, maquillaje
puesta en escena y el uso del escenario, para hacer videos, o, sea, estas cartillas surgen en la etapa
inicial de la tirana cuando habia un trabajo mds ligado con las organizaciones sociales, existen
también radioteatros de informe Rettig, de Calidad de vida y otros que se hicieron en la década de
los 90. Hay textos del grupo y adaptaciones que se hicieron de creacidn colectiva que fueron de los
montajes mds importantes...si si tenemos”. (LT)

Esta investigacion desarrolla importantes descubrimientos (conocidos pero no difundidos
en la comunidad teatral chilena) entre los cuales un caso muy especial es el de Juan Veray
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el teatro el Riel; actor director y autor de alrededor de 200 textos, entre articulos, poesia,
ensayos y obras de teatro, de las cuales, alrededor de 35 obras han sido montadas,
transformdandose en uno de los autores mas prolificos del teatro chileno, pero a su vez un
autor maldito, en tanto, por alguna causa y pese a los esfuerzos realizados, se desconoce
su obra por falta de recursos para difundirlos, editarlos y publicarlos. Estos registros estan
en proceso de seleccién por parte de Ana Maria Ldopez, quien ha hecho importantes
esfuerzos concluir esta tarea.

El trabajo, el amor, el sindicalismo el exilio y la politica son los temas que interesan a Juan
Vera, quien pasa a ocupar un rol importante en la construccion metodoldgica del Riel y un
aporte a la dramaturgia nacional, lamentando el alto nivel de desconocimiento por parte
de las nuevas generaciones.

Una interesante coincidencia surge entre las entrevistadas de ambos grupos (Rosa
Ramirez del Gran Teatro Circo y Ana Maria Lopez del teatro el Riel) en tanto que ambas —
sus actuales directoras - viven con ambos autores ya desaparecidos; su experiencia teatral
y paralelamente su experiencia afectiva fortalece la idea del cuidado y el carifio a los
métodos de trabajo y la produccion literaria que ellos desarrollaron en vida.

“Mira, yo estoy trabajando con textos que tiene Juan (Vera), que estaban muy escondidos y que
quiero hacer un libro con eso; él tenia una Bitdcora en donde escribia dia a dia lo que sucedia, como
era su metodologia para dirigir. Porque como ahora se habla de la dramaturgia de Juan Vera en las
Escuelas de Teatro, yo estoy mandando materiales y me he encontrado con muchas cosas
interesantes. Esta charla que dio Juan en la Universidad de Chile yo se la he pasado a los actores
nuevos para que entiendan por qué nosotros tenemos este sistema. Porque ahi Juan pone todo, muy
sintetizado pero muy bien los porqueses de la forma que tenemos de trabajar, la metodologia que él
tiene y que en definitiva es la metodologia que tenemos nosotros ahora, independiente del director
que llegue porque igual, como te digo las cosas no sé por qué pero las cosas se van transformando,
nosotros tenemos 28 afios y yo te diria que unas 35 obras montadas”. (ER)

La sistematizacién y la evaluacién como dos de los principales elementos que rigen la vida
organizacional, también se desarrollan entre los grupos de teatro popular de tipo creativo
y formativo. Aunque la sistematizacién periddica se considera como una practica
relevante al interior de los grupos, en general se adolece de resultados positivos que
permitan una mirada estratégica, existiendo mas bien actividades y experiencias que
observan los aspectos artisticos y administrativos a través de pequefios logros dentro de
un proceso y en periodos muy acotados. En primer lugar no hay claridad de las
distinciones, confundiéndose conceptos como sistematizacién y evaluacion. En general es
la evaluacién la que esta mas instalada entre los procesos grupales y son interpretadas
como observaciones que les permiten resolver problemas sobre la marcha y desde alli
proyectarse como colectividad.

Aunque hay ciertas diferencias entre los grupos entrevistados, la gran mayoria desarrolla
evaluaciones similares, sin embargo no hay registros sistematicos de los procesos internos
gue permitan observar el que hacer histdrico de un grupo de manera estructural. Las
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evaluaciones se realizan de manera particular, principalmente en torno a la propuesta
estética. Aun asi, las practicas de evaluacidén parecieran no responder a las necesidades
urgentes de los grupos y se transforman en un instrumento — que aunque necesario - no
es prioritario. La falta de sistematizacion y la debilidad de los procesos evaluativos,
ocurren por tres obstaculos muy claros; la falta de tiempo, la falta de un experto que
acompaiie, y la poca informacion del grupo respecto de la importancia estratégica de este
instrumento.

“Como nos vemos cotidianamente... eso ha quedado reducido al tema que nos revisamos todos los
dias como va el tema. Entonces vamos sobre la marcha; necesitamos ese detalle, necesitamos
alguien que escriba. Si porque nosotros estamos tan en otra, inventando cosas y todo que no
alcanzamos a hacer de escribas también...” (DP)

Normalmente cuando lo tenemos acd y mientras estamos ahi al tiro, mire compadre, yo creo que
sabes que no hay que descuidar y hay que tomar en cuanta esto y esto. Es importante la prdctica de
evaluar, y comentar y proyectar sobre la misma el hecho”. (PAS)

Una buena sistematizacién acompanada de buenos registros son elementos de apoyo a
las estrategias del grupo, que no solo ayudan al trabajo creativo, sino también aportan a
los procesos de construccién metodolégica para el trabajo comunitario. Por lo general, los
grupos que desarrollan una relacion con las comunidades de base, intervienen en
personas y grupos sociales de los cuales generan sus propuestas creativas, y este proceso
involucra una manera de relacionarse entre el grupo y la comunidad. En este sentido se
considera importante para los grupos este proceso, tanto para el fortalecimiento del
vinculo, como para el crecimiento interno del propio grupo teatral.

“Cuando trabajamos con experiencias lo importante es la formacion e ir a terreno, involucrarnos
con el trabajo en terreno, transmitir el conocimiento también hacemos la misma evaluacion; lo que
nosotros hacemos es modificar la realidad, porque hemos llegado a lugares donde lo unico que ves
son cabros chicos y llegai a las diez de la mafiana y son las diez de la noche y los cabros chicos
nunca viste que fueran a comer, nunca viste que la mamd aparecio, esa es una realidad que
nosotros no podemos desconocer y trabajamos en base a esa realidad. ...esa metodologia, esa
manera de trabajar nosotros después volvemos y conversamos como resulté”. (GTC)

Aunque se trata de procesos que no estan instalados de manera permanente, en la
mayoria de los grupos se manifiesta una creciente conciencia y sensibilizaciéon de la
importancia que supone integrar estos procesos a las practicas internas. Se expresan
claras intenciones vy apertura a conocer con mayor profundidad en qué consisten estas
herramientas y clarificar las confusiones técnicas al respecto.

“Mds que estar llevando una sistematizacion, yo creo que estamos sensibilizados con el tema que
eso ya lo considero importante porque antes ni se nos pasaba por la mente, ahora hay un grupo de
personas que estamos interesados en saber qué es, como se hace, quién lo tiene que hacer,
entonces creo que estamos en ese proceso y por eso tal vez hay muchas confusiones como tu
sefialabas, entre evaluacion, registro, recopilacion, agentes externos”. (LC)
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No solo a partir de procesos creativos internos del grupo, sino también desde la
realizacion de encuentros entre pares, el desarrollo de relaciones mutuas, generacién de
redes, etc., y por otra parte, el registro y la sistematizacién, van a permitir construir
archivos que establezcan una memoria histérica del teatro popular. Para algunos
entrevistados resulta una necesidad que involucra un elemento central para el teatro
popular, no solo por la oportunidad de crear historias, sino para constituir un relato de
transmisién de sentido. Se trata de reunir informacion, experiencias y creaciones entre
personajes y grupos que en muchos casos se han perdido en el olvido. Una de las
dimensiones importantes del teatro es la configuracidn del rito colectivo, y la esencia de
éste, se establece en la transmisidén de historias para las nuevas generaciones, pero no
solo historias de grandes autores para traducirlas en obras de teatro, sino también
historias para establecer una memoria del oficio teatral, a partir de las propias vidas de
actores y actrices.

“Siempre estamos bien abiertos a que venga gente a contarnos sus experiencias y en ese sentido
también nosotros contarle lo que estamos haciendo, ese intercambio existe con los viejos, para
nosotros los viejos son re importantes porque hay historias, hay vivencias. Cuando estaba viva la
Yoya Martinez también fue, puros viejos que se han ido muriendo y ahi yo digo, tendriamos que
haberla grabado, la Nené Aguirre vino a tomar el té con nosotros y nos dejo de regalo una obra; ahi
uno no tiene nada que hablar. Yo le preguntaba, ¢ Yoyita (Martinez) y en su tiempo cémo hacian las
giras? y era una leccion, -ademds nos transmite una parte de la historia del Teatro que no estd
registrado en ninguna parte. Lo mismo cuando nos acercamos al Tennyson (Ferrada)y él nos
transmitia como hacian su teatro, entonces ahi tiene que ver con eso, porque para nosotros el
Teatro es un rito y sentimos que tenemos que seguir alimentando eso, porque lo técnico finalmente
es técnico y uno lo puede resolver, pero la esencia es lo que a veces se nos desdibuja”. (GTC)

Cuando se habla de la evaluacién que realizan los grupos se considera importante la
presencia de profesionales externos que apoyen especialmente su labor administrativa y
realizar un procedimiento participativo que permita mirar anualmente la gestiéon. Es el
caso de la compaiiia la Carreta que coloca como prioridad la evaluacién en la produccion
del encuentro Entepola y en segundo lugar, el proceso creativo y la circulacidon de sus
obras.

“O sea lo que mds nos hace evaluar, el proyecto estrella es el ENTEPOLA, ahi hay un proceso de
reuniones en el afio importante, esas reuniones implican, por ejemplo ahora al término de este, una
evaluacion muy potente de lo que hayamos hecho en este ENTEPOLA, ahi se recurre a un profesional
del drea que nos permita tener un documento que diga en todas las dreas que nos desarrollamos,
cémo nos desarrollamos. Nos programamos, nosotros terminamos el proceso, por ejemplo, para
nosotros terminar en enero por el tema del ENTEPOLA y de ahi vemos el montaje que vamos a
hacer, en qué lugares pensamos hacerlo, hacemos un programa tentativo de cémo va a ser cada
mes y segun eso vamos evaluando, vamos direccionado si vamos o no vamos a hacer gira como La
Carreta, que la gira no tope con un momento dlgido de la produccion de ENTEPOLA”. (LC)

Por lo general se realizan evaluaciones mensuales con un sentido autocritico
experimentando un proceso de maduracion en el tiempo. Dados los diversos contextos
politicos y culturales en las trayectorias de los grupos y en torno a sus capacidades de
resistencia a través del tiempo, se instala una percepcion interna de “aventajados en
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relacion a otros grupos”, grupos, companias o elencos que por sus modos de
funcionamiento, no alcanzan estos niveles de crecimiento interno.

Pero también estdn aquellos que no alcanzan niveles mdas avanzados de autoevaluacion y
autocritica, afectando las relaciones horizontales y democraticas del grupo, especialmente
por el flujo de la informacién y capacidades de liderazgo.

“Mira, nosotros mensualmente nos reunimos y analizamos la gestion y la cuestion artistica,
bastante crudamente que de repente puede sonar a pesado asi lo que hacemos, pero es positivo
porque se ha logrado en el teatro algo que nosotros siempre hemos querido que se haga, que es
mirarnos a los ojitos y decirnos lo que pasa, si hay problemas personales. Antes era como puro
Patria o Muerte, Venceremos, ahora no, lo cual me parece bien; que no pasa en otros teatros,
porque como yo también he trabajado en otros Teatros, pasan las temporadas y no se ven mds, no
tiene idea si lo hizo bien, si lo hizo mal, no tiene idea”. (ER)

“Hay registros pero creo que de este proceso que tu mencionai de sistematizacion en papel, no es un
proceso que exista, existe la discusion, estd en la palabra pero todavia no se traduce a tenerla
transcrita”. (LT)

Entre las cuestiones prdcticas que impiden realizar procesos de sistematizacién estdn las
infinitas labores del grupo, la falta de recursos humanos especializados que desarrollen
esta tarea; esta Ultima cuestion es transversal a las opiniones y se establece como un
elemento urgente de resolver.

“Necesitamos a alguien. Y que haga contacto por Internet, {cachai? porque eso todo lo hacemos
nosotros, todo lo hacemos, entonces entre ensayar, entre inventar cosas, entre meterse a Internet,
entre hacer el tema prdctico de la sala, entre coordinar con la gente de la poblacién y ademds
trabajar para obtener nuestro dinero, porque nosotros no vivimos de lo que hacemos en la pobla,
tenemos que inventar nuestra forma de sobrevivencia que sea lo mds cercana al teatro posible, para
no quedar fuera de training tampoco, entonces por eso andamos haciendo clases corporales o
eventos, porque son cercanas a nuestro teatro. Entonces en esa medida no nos queda mucho
tiempo para hacer eso, por eso seria una secretaria para que haga todas esas pegas, alguien
creativa o de coordinacion que estamos haciendo nosotros y nosotros podernos dedicar a la cosa
mds creativa 100% o en un 50, porque el otro 50 es para producir y poder vivir”. (DP)

“Tiempo primero y recursos humanos especialistas, ahi hace falta un asesoramiento para ese
proceso especifico de ir sistematizando, el ir transcribiendo las cosas”. (LT)

“Recursos humanos especializados, yo creo que es fundamental eso y no tratar de hacerlas todas
nosotras de acuerdo a nuestros conocimientos tangenciales”. (LC)

Compartiendo metodologias entre los grupos

La socializacién de los métodos de trabajo grupal interno y externo, independiente de su
nivel de desarrollo, han sido parte de las practicas grupales, reiterdndose como una
necesidad importante para el crecimiento colectivo. Cuestiones individuales que
responden a los egos entre participantes de los propios grupos, o la permanente tensién
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de clase que en forma reciproca ha ido polarizando a los grupos de teatro popular y los
intelectuales institucionalizados pertenecientes a la cultura hegemonica, establecen como
causa importante de a este distanciamiento, a la desconfianza en el intercambio, el
resguardo necesario de aquello producido con mucho esfuerzo por el grupo y que no
debiera ser entregado a cualquiera para una mala utilizacién, cuestién que en apariencia
han experimentado lamentablemente algunos grupos. Esta seria una de las principales
causas que ha impedido encontrarse a los intelectuales del teatro popular y profundizar
en estas materias.

Sin embargo, en general los intercambios han existido en forma mas o menos
permanente, especialmente en las pocas instancias colectivas de la compaiiia la Carreta y
el encuentro de Entepola cuya historia se remonta a mediados de la década del 80,
espacio que se desarrolla durante el mes de Enero de cada afio con un promedio de 12
grupos por evento, que ha tenido una trayectoria inclusiva de grupos de teatro popular de
distintos niveles de profesionalismo y organizaciones sociales que han aportado a la
permanencia de este inédito espacio aun no cooptado por el estado como el caso de
Matucana 100, cuyo origen se remonta precisamente al proyecto de Andrés Pérez quien
se instala en este espacio en su origen y con un proyecto radicalmente distinto al actual.

Entepola es un espacio donde se comienza a practicar la discusidn tedrica y practica del
gue hacer de los grupos de teatro popular una vez al ano. Este espacio es muy singular
pues en su formato se exponen los trabajos de grupos profesionales o talleres de teatro
social - de Chile y Latinoamérica y en algunos casos de paises europeos — y luego son
analizados desde los directores de cada grupo. Este esquema de trabajo que se desarrolla
en Entepola incluye ademds talleres, ejecucién de carnavales que profundizan el
encuentro y reflexién entre los asistentes, desplegando un espacio Unico para el
desarrollo practico y tedrico entre teatro popular y sociedad. Entepola es una experiencia
gue se replica - a partir de lo 90 - en una serie de paises latinoamericanos por su sentido
asociativo y por ser un espacio de resistencia politica a través del teatro.

Otros encuentros se desarrollan en la experiencia de grupos con similares caracteristicas
gue trabajan con las comunidades en regiones, o con personas individuales, es decir,
espacios para la conversacion y el aprendizaje del grupo con maestros, a modo de talleres
de trabajo interno. Estos intercambios involucran en ocasiones facilitar infraestructura lo
gue resulta muy importante dada la insuficiencia de recursos por parte de estos grupos lo
gue define el otro polo de relaciones, un alto nivel de confianza entre ellos.

“A mi me resulta bastante dificil de entender, (Como lo hacen?, y ahi es donde se me mete el ego,
no todo el teatro se hace como uno lo hace, entonces es decir, como lo haces tu asi o asd, o cémo lo
hacemos los dos. Por ejemplo Maria Luz Hurtado que es la estudiosa y la sabia del teatro popular
chileno no sabe ni una mierda de lo que es teatro popular, menos va a entender el constructivismo.
Yo siempre he tenido la inquietud personal de intercambiar, de tener contacto y trabajar. Siempre
hemos tratado de intercambiar, bueno el poco teatro que llevamos es nuestro aporte al ENTEPOLA
ha sido de llevar a cabo, o realizar lo que ha sido el intercambio intelectual, teatral, filosdfico,
tedrico, entre los artistas del encuentro”. (PAS)
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“Yo creo que de alguna manera el hecho de que haya pasado tanta gente a trabajar con el Andrés,
el hecho de que nuestros espacios siempre los hemos compartido con otras compafiias, de alguna
manera han recogido ellos algunas cosas. Todos resguardamos nuestro trabajo, hay poca
interaccion, también pasa porque me encantaria que los dias fueran mds largos, porque cuando
surgio el Celedén a mi me daban ganas de que nos juntdramos e intercambidgramos, por ultimo
alrededor de una mesa y después llegaria la instancia del espacio escénico, pero no se dio y estoy
hablando de los primeros inicios de la compaiiia, estaba el Andrés todavia”. (GTC)

“Si, yo diria que en este momento hay tres grupos a los que accedemos y compartimos esta
metodologia, uno estd en Temuco que trabaja con comunidades, otro estd dentro de este mismo
territorio, que es la Nueva Amanecer, que ellos abrieron un espacio a partir de esta experiencia, mds
comunitaria y de perseverancia en un territorio, abrieron un espacio y estdn ahi presentes y se estdn
desarrollando, nos visitamos cotidianamente y nos prestamos infra y todo el cuento ; y la otra es el
grupo del maestro del trabajo corporal Jaime Quintanilla con quien discutimos todos los temas y los
montajes, y se nos hacen sugerencias”. (DP)

Existe pleno acuerdo en la gran mayoria de los grupos respecto de la necesidad de
compartir su trabajo y por varias causas; en primer lugar para tener la oportunidad de
comprobar entre pares que las metodologias de trabajo propias de un grupo son posibles
de aplicar en otros grupos similares. El reclamo que surge en este punto es que por lo
general las validaciones tedricas de un método se reducen a los relatos de intelectuales
gue no necesariamente han practicado el oficio colocando con esto en entredicho una vez
mas el academicismo tedrico de algunos y el activismo a ultranza de otros. Esto se traduce
en definitiva en los distanciamientos propios del campo del teatro donde surge un
permanente reclamo desde el teatro popular que ha sido marginado dada su relacién
simbdlica con la resistencia ideoldgica mds directamente enfrentada al modelo
hegemonico.

“Claro que si, uno para corroborar y cotejar mi trabajo, mi método. Entonces es importante para
cotejar que su método es posible. No es para cotejar el desarrollo del método, de que es posible es
posible y eso lo tenemos comprobado, pero la comprobacion la tenemos entre actores y no entre
estudiosos, no vale”. (PAS)

En segundo lugar, en los encuentros se manifiesta la importancia colectiva de mostrar sus
trabajos entre colegas. Dado que la mayoria de los grupos no participa de festivales
comunales ni eventos relacionados con la taquilla, su opcidn de relacionarse a través del
teatro se reduce a limitados espacios con otros grupos que participan como publico junto
a las comunidades sociales. Existe entonces una necesidad de mostrar la estética, discutir
de teorias y desarrollar talleres practicos. Por otro lado aparece el factor humano que
otorga la energia propia de las relaciones humanas, donde se percibe el encuentro como
un espacio para el simple intercambio de una conversacion. El simbolismo que cobran
estas experiencias es fundamental para entender los profundos temas de afectividad, de
desarrollo ideoldgico e intercambio cultural y social que construyen en su conjunto la
resistencia contracultural, tomando a la persona y al teatro como herramientas para su
despliegue.

“Si, mds que intercambio, yo no sé si la energia del encuentro esté en el intercambio, yo creo que la
energia del encuentro estd en el encuentro mismo, en términos de que muchos grupos preparan sus
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trabajos y no tienen donde mostrarlos , o no encuentran espacios para mostrar, sin embargo si uno
visita estos grupos en un espacio donde se muestra lo que estds haciendo, no como intercambio sino
que mira lo que estoy haciendo digamos, de ahi puede surgir el intercambio pero lo primero, como
una primera cosa, es que vuelva a tener un espacio con gente que quiere ver cosas, que va hacer,
que va a estar como espectador mirando lo que tu haces y posteriormente viene el tema del
intercambio si es posible, a veces no, a veces basta con encontrarse. Eso paso ahora que estuve en
Temuco, fuimos a ver un grupo de teatro mapuche, en el Lago Budi, que estaba haciendo teatro y
hacia rato que habia pasado el trabajo con el grupo de Temuco que yo me encuentro
periddicamente; y cuando llegamos para alla fue una alegria inmensa ver llegar a esta gente, todos
raritos, todos freak y nos salieron a recibir con sus kultrunes, nos mostraron una sala que ellos
pidieron, una Biblioteca porque ahora lo indigena la lleva y tienen mds recursos, pero hicieron una
biblioteca con un escenario, con una caja negra para hacer su teatro y estaban contentisimos de
vernos, de mostrarnos lo que estaban mostrando, después sentarse a comer y a conversar, no de
teatro sino de la vida”. (DP)

El encuentro de teatro popular pasa a ser la re significacion interna de los participantes y
la legitimidad externa con los pares y las comunidades. Una forma de retroalimentaciény
co-construccion, el espacio de autocritica o desencuentro. En casos como La Tirana sus
permanentes giras al extranjero producto de los esfuerzos personales del grupo, han
permitido intercambiar experiencias en un segundo nivel, es decir, intercambiar el rol de
la direccién de un espectaculo teatral entre grupos de México y Chile. Estas experiencias
son costumbre en otros paises, sin embargo en Chile no hay experiencia suficiente ni
siquiera en el nivel académico. Estos son efectivamente ejemplos de trabajo entre pares
producto de la confianza puesta en un director y de la gestién de recursos generadas
entre dos entidades. En paralelo la asociatividad y el sentido comunitario vuelve al grupo
como una necesidad de legitimar estos aprendizajes de otras culturas aplicando en Chile
no solo la forma estética generalizada en los espectaculos teatrales o performativos, sino
el esfuerzo de instalar contenidos; cuestidon que se logra con la trayectoria y ciertos
principios que se mantienen al interior de los grupos donde quien gana finalmente es el
colectivo y no el individuo.

“..nos vamos retroalimentando todos, vamos contiendo maneras y formas de ir construyendo,
también es necesario comparar, cuando uno hace una obra necesita que a uno le digan si estd bien
o estd mal, entonces ese enfrentamiento, ese encuentramiento o desencuentro tiene que
producirse. Generalmente en las giras en este ultimo tiempo, pero en el ultimo tiempo cuando las
compaiiias han venido a Chile, por ejemplo con una compafia mexicana que es con la que mds
hemos compartido. A nivel del trabajo si, de hecho estd en proyecto el montaje de una obra en
conjunto ya basdndose en esta metodologia de trabajo y este cuento, aceptdndose que el Director
sea de esta compaiiia. Todavia no me siento preparado, me encuentro muy catrutrito, pero yo creo
que va para allg, el tema es que cuando la empieza a desarrollar, uno puede decir hay un camino
aqui, aqui a algo se le estd dando forma, lo noto cuando los actores llegan... los actores que no son
de acd y notan la forma, y los metis en una discusion que ellos no han sostenido en otros montajes
donde se llega, se ensaya, se discute brevemente, en cambio aqui hay como una vuelta de vuelta; de
hecho ahora estamos en una sociabilidad, volvemos al barrio, con el Pato Ibarra de un proyecto
bastante interesante que es un pasacalle enorme, ¢Ddnde entramos nosotros en la pata esta?, es
que la puesta es espectacular, pero a la idea le falta el contenido y ahi es donde entramos nosotros,
ahi te das cuenta que tu tenis una, como te parai frente a algo, esa pata es la que te da una
distincion sin saber todavia, no comprobada todavia si es 1000% efectiva”. (LT)
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Finalmente es necesario el encuentro constructivo, donde la ideologia cobra sentido en
tanto intercambio de ideas y respeto por la creacién del otro. Algunas experiencias que no
responden necesariamente a un tipo de encuentro profesional requieren “sanear” ciertas
situaciones especificas haciéndose la pregunta, épara qué resguardar el método? En
algunos casos la respuesta transita por los grupos de teatreros que pretenden racionalizar
e intelectualizar la metodologia influyendo en los cambios y menospreciando el trabajo
desarrollado con anterioridad por los actores, o las tradiciones y ritos de los grupos, o
bien, intentando transformarlo en una técnica sin su elemento fundamental, la pasion y el
corazdén por el teatro. Todo es comun entre los actores y participantes de talleres que
realizan en forma abierta teatro popular, pero la desconfianza se consolida cuando,
participantes esporadicos que no han formado parte del origen y fundacién de los grupos,
tienen por pretension cambiar el rumbo de las bases del método, y en muchos casos
aplicar plagios grotescos.

“mmmm....isabes por qué se resguarda mucho?, porque ha pasado en momentos que ha llegado
gente que ha transitado por esta compaiiia, yo siento que es un método super exigente, siento que
es un método que nos exige en términos de tiempo pero también en términos de entregarle nuestro
corazon, entonces como sociedad nosotros nos estamos defendiendo mucho, yo siempre digo que
de la puerta para acd hacemos confianza, a todo nivel, yo manejo las platas acd, mi bolso puede
estar alla adentro y no tengo problema porque sabemos que si vamos a conversar es porque
podemos echar todo pa afuera; y en el escenario lo mismo. Pero me ha pasado y en varias
ocasiones, que llega gente que usan un método que es mds mental, mds intelectual, mds racional,
que me ha dicho pero, que trabaja con unidad y todo eso, que nosotros no las pescamos, deben
estar pero no es esa nuestra manera de trabajar, entonces hemos tenido esa dificultad, de que hay
gente que quiere modificar, a mi me gusta mucho esta manera de trabajar, creo que hay cuestiones
que tienen que ver con las tradiciones y yo lo cuido, lo cuido tanto como a las Ferias libres”. (GCT)

El resguardo también responde a la tradicidén y los modos de hacer del grupo, respeto a la
trayectoria y su trabajo en el tiempo; y es el grupo quien define a través de sus relaciones
afectivas y profesionales evolucionar o mantener las formas de trabajo establecidas por
ellos democraticamente; el grupo se constituye a través de participantes que adoptan y
practican para si, con intereses colectivos, afectivos, intelectuales o ideolégicos dando
sentido al grupo. Por cierto en esta constitucién grupal estan aquellos que estan mas
adentro o mas afuera del colectivo, mientras el sentido logrado por el grupo, aporta a los
participantes a construirse como personas. El proceso de desarrollo y descubrimiento
metodoldgico sumado a buenos resultados estéticos permite que los integrantes de un
grupo logren claridad en sus roles, es decir, actores ejerciendo como actores y técnicos,
haciendo mas eficiente su labor y permitiendo la fluidez creativa correspondiente a cada
cual.

“Entonces cuando yo hago esto, que hay que protegerlo es porque yo quisiera que, quizds algun dia
va a evolucionar o se va tirar para otro lado, pero que sea producto, que no nos demos cuenta, que
no sea algo voluntarioso, no porque me complica dejar el ego afuera, que no sea de esa manera;
entonces yo por ahora me he preocupado y stper consiente de recordar y de trabajar super al pie de
la letra lo que yo aprendi, lo que yo fui incorporando porque ademds creo que nos ayuda mucho
como personas. Distinto es el intercambio del cual tu hablas, del cual estamos hablando esto y
después otro me habla otra cosa y al final cada uno se va y hace lo que quiere hacer. Siento que en
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nuestra manera de trabajar siento que todavia hay que cuidarlos mds; yo siento que con la Negra
Esther nosotros hicimos el trabajo super ortodoxo y después yo senti que habiamos chilenizado la
metodologia, ya los actores éramos actores y los técnicos eran los técnicos, los que cargaban las
cosas”. (GCT)

El respeto por los creadores transformados posteriormente en maestros al interior de los
grupos es un elemento relevante para los participantes de un grupo como el Gran Teatro
Circo. El trabajo y la trayectoria de su director con un liderazgo creativo y metodoldégico se
transforma en un referente casi mitolégico y magico que mantiene al grupo
sobreviviendo. Estos referentes de liderazgo personal al interior del grupo contienen
algunas caracteristicas importantes; humanas, profesionales, de humildad y rigurosidad,
de generosidad y disciplina. Esta emanacién de energia surgida en el caso de Andrés Pérez
y Juan Vera da cuenta de la importancia que dan los entrevistados a resguardar no solo el
método, sino la memoria, el legado como referente aun no cooptado por la
intelectualidad hegemaonica.

“...entonces nuestro referente, mds alld que a la obra le vaya bien, era el Andrés, todo ese carifio,
toda esa admiracién era como teatrista, era la persona generosa, carifiosa pero era el teatrista, no
era el huevon que habia estado en Europa y nosotros no. Y si el Pérez estuviera hoy en dia, porque
tenemos super claro que nuestro compafiero se nos murid ya hace siete afios, ninguno de nosotros
es el Pérez, afortunadamente ninguno de nosotros quiere serlo y ademds desde el punto de vista
histérico a mi me cambiaron el pais y a él también se lo cambiaron, por eso a él no le dio mds su
cuerpecito y se nos fue. Si estuviéramos con él yo no sé en que estariamos, pero como no estd y
siempre aprendimos que nosotros trabajamos con los que estdn, no con los que no estdn, entonces
el Andrés nos dejo un legado y eso cuidamos, pero los que estamos somos nosotros y tratamos de
darle cuerpo a esa manera de ver el teatro”. (GTC)

Los intercambios politicos y culturales

Los grupos también participan de espacios de intercambio politico y cultural con otros
actores sociales; en general se plantea una permanente necesidad de producir reflexién
tematica entre el grupo de teatro y especialistas de otros campos, temas que van desde
la filosofia, la politica, la cultura o la psicomagia, dimensiones que interesan y en algunos
casos son la excusa para el intercambio. Un ejemplo de esto son los grupos que
desarrollan estas practicas y fortalecen con ello nuevos aprendizajes en la perspectiva de
potenciar la socio praxis del colectivo.

“Con la psicopolitica por ejemplo, un poco con la marcha oculta social que se va dando en el pais,
que es lo no dicho verbalmente. También empezamos el tema de la calle mds profundamente, llevar
un espectdculo, atentar lo cotidiano, sorprenderte, moverte un poco, sacarte de la quietud y eso ha
funcionado espectacularmente. Bdsicamente yo diria que este teatro si tiene un trasfondo politico,
ahora nos hemos vuelto mds psicomdgicos que estdé mds en boga, pero en un comienzo fue
fuertemente politico esto, en direccion a que la comunidad se haga responsable y participe dentro y
fue asi, la gente empezo a ir mds a las reuniones, a las asambleas, empezo a aparecer mds en actos
publicos, empezd a tener mds voz”. (DP)
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“Siempre estd la necesidad, las ganas, seria muy tonto, muy equivocado de nuestra parte hacer todo
lo que hacemos si no nos estamos alimentando de personas que tienen mds cercania con temas que
muchas veces queremos tocar pero no tenemos el conocimiento. Cuando nos surge la necesidad y
cuando tenemos los tiempos, pero tratamos que esos tiempos existan porque también tenemos que
crear las condiciones en ese aspecto; nosotros hemos tenido conversaciones bien interesantes”.
(GCT)

Aparece también un fendmeno interesante y reiterativo, los grupos no mencionan este
tipo de intercambios como externalidades, es decir, en apariencia el intercambio en su
accién mas practica debe realizarse y suceder en el espacio fisico propio, de cada grupo.
No se menciona la necesidad de abrirse, asistir, acudir a otros espacios de otros grupos,
sino mas bien, son los actores externos los que deben asistir al espacio propiamente
grupal para desarrollar este intercambio. Esto denota un probable desinterés por ir hacia
el otro, o bien, desinterés por salir al encuentro de otros campos del conocimiento, dando
cuenta de cierto ostracismo de algunos grupos.

“Queremos que venga el Sefior este, el Jadue'?’, no me acuerdo cémo se llama, el que se estuvo de
Alcalde en Recoleta porque yo le escucho harto en la Nuevo Mundo, es una analista bastante serio y
maneja una informacion que de pronto no es tan masiva y a mi me interesa que eso lo sepamos
todos, y esas conversaciones deben ser abiertas y cuando lo hemos hecho, lo anunciamos, aunque a
veces la gente anda muy ocupada y no llega. Estd la Maria Quifielen que ella es una Machi que
también nos interesa mucho y viene bien bastante, nos gustaria encontrarnos con el Elicura, a mi
me interesa porque siempre como sociedad, aunque digamos que no somos racistas, siempre
terminamos decirle pero es que es mapuche para descalificarlo; cuando él habla de la ternura del
pueblo Mapuche, yo siento que es algo que tenemos que masificar; y la mejor manera de hacerlo es
teniéndolo yo muy claro, tu, las personas que vayamos a participar con él; me encantaria que
viniera la Pamela Jiles que anda transmitiendo con su huevada, porque tiene una postura, el Manuel
Jaque siento que es una persona no muy conocida pero interesante, me gusta porque lleva a lo
politico pero desde un punto de vista espiritual o poético”. (GTC)

En este contexto, la explicacion respecto de la imposibilidad de reunirse para el
intercambio con otros grupos de teatro es la voragine del trabajo y el factor tiempo. Esto
ultimo se transforma en una nueva contradiccion, pues aparece al mismo tiempo la
necesidad de constituir redes de intercambio, y por otro lado, la dificultad practica de los
tiempos y la coincidencia de horarios. En este sentido los intercambios se reducen a
encuentros personales que le interesan solo a algunos componentes de los grupos como
por ejemplo los directores.

El dato mas relevante que aparece es el sentido que los actores le dan al intercambio,
manifestandose como una autocritica la ausencia de una comunidad al interior de los
grupos artisticos. Pareciera que la atomizacidon social también ha impactado al interior de
los grupos, influenciando de esta manera a las nuevas generaciones, desde el factor
técnico en el escenario, hasta la mistica grupal.

“No. No hay intercambio en ese sentido, cada uno ha tenido en forma personal, pero grupalmente
no. Porque es dificil juntarlos aqui, yo creo que no existe el sentido de comunidad artistica, para mi

120 Daniel Jadue, Alcalde de Recoleta
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es terrible lo que digo, juntarnos a conversar de Teatro cuesta un mundo, hablar con otras
compaiiias, de hecho tuvimos un acercamiento con una compafia, no voy a nombrarla que estd por
acd cerca, en un proyecto FONDART muy bonito, un Festival de Teatro acd en Plaza Bogotd y al
final quedd en nada porque ellos no fueron capaces, de sistematizar, increiblemente, las reuniones,
la sensacion que tengo es que la gente quiere dos cucharadas y a la papa, y el proceso de discutir,
de dar la vuelta no se estd haciendo, lo noto también con mis alumnos, los alumnos llegan a subirse
al escenario, no importa si hablan mal, si se mueven mal, ellos quieren estar arriba, pero todo el
proceso de llegando paso a paso, creo que la gente no tiene esa (...) de dar los pasos a pasos y es
una forma de enfrentar la vida también; nos pasa también al interior de la compaiiia que ese
problema de repente nos frena, cuando yo pido, porque nunca exijo, el paso a paso a veces es un
poco resistido también. Porque hay una dindmica general que funciona asi, la necesidad laboral y de
percibir recursos rapido te impide también llevar el paso de tener, como no te pagan los espacios de
discusion y reflexion, la gente no”. (LT)

“Aqui el funcionamiento de las redes es muy pobre, hemos participado en redes, pero se deshacen
con una facilidad tremenda. Entonces llega el entendimiento, por ejemplo estoy trabajando con
esquizofrénicos donde comienzan a saltar los tipos de enfermedades, donde yo digo chucha madre,
eso es Teatro, eso es hacer Teatro inconscientemente o sea tengo que decir estoy yo enfermo o los
(...) Yo creo en las redes y en la necesidad de encontrar pares pero eso ha sido muy dificil aca”. (PAS)

Principales factores que dificultan la articulacion entre los grupos actualmente

Esta relacion de intercambio entre los grupos tampoco deja de ser interesante cuando se
analizan de manera estructural los factores que lo impiden. Una primera cuestion aludida
coincide con una mirada al modelo social imperante, es decir, se apunta como culpable de
este distanciamiento al sistema que afecta las relaciones humanas en el sentido social y
también individual, en el cual se incluyen los actores de teatro.

El efecto logrado por este modelo repercute especialmente en el nivel de competitividad
entre los grupos tanto para la sobrevivencia, a través de la realizacion permanente de
proyectos culturales como estrategia politica del modelo, como también cierto egoismo
gue tiene los grupos de convocar a la reflexion en espacios neutrales — no solo sus
espacios de trabajo.

Aunque esta variable se expande al teatro en general, aparece una lucha ideoldgica y
metodoldgica importante al interior de los grupos entrevistados con un discurso colectivo,
gue disgrega aun mas las tensiones entre las distintas posiciones del teatro chileno (lo
popular, y lo académico) llevando a la estigmatizacion de algunos grupos, en especial
aquellos con una disposicién al intercambio.

Al parecer es una historia conocida, los enfoques populares han desarrollado
histéricamente principios que profundizan las relaciones, tanto a nivel estético como
social. Por otro lado, existen los grupos mas herméticos con enfoque académico, que
resguardan su produccién metodolégica distanciandose y no participando de instancias de
intercambio entre grupos teatrales y sociales, en sintesis se trata de una formacién




165

académica cuyo fin estético reduce al grupo a si mismo construyendo su aporte a lo social
exclusivamente, a través del consumo del arte y respondiendo a un modelo cultural que
tiene como fin, la individuacién del sujeto y la parcelacion del arte.

“Yo creo que este sistema es muy exitoso porque nos tiene tan ocupados a cada uno de nosotros
que no nos damos los tiempo y de repente no priorizamos, cuando digo nos mantienen ocupados es
que hay que estar haciendo proyectos, hay que estar tratando de conseguirse las lucas, hay que
tratar de no quedarse muy solo por lo tanto yo no puedo decir necesariamente lo que quiero, lo que
siento, lo que pienso, yo creo que nos tienen super descentrados. Creo que una gran imposibilidad
de encontrarme yo, por ejemplo, con otros creadores es que estamos re ocupados tratando de
defendernos y de defender lo que hacemos de la mejor manera. Por ahi en diciembre me invitd el
Cacho a una experiencia que tenia, el Alfredo Castro montd una cosa que se llamaba el Roble, en el
cual habia un personaje que era invitado y que uno no tenia idea de la obra, de nada; y yo dije esto
tiene que ver con mi oficio, yo voy, yo me expongo si yo hace tiempo que el ego lo manifiesto de otra
manera, no en mi oficio, entonces parti y lo hice, a algunas personas les cayo pésimo porque uno
queda super en pelota en el escenario porque uno no sabe nada, y el personaje dice sube, baja,
habla mads fuerte, dicen con un telepronter, ahora tu vas a caminar; no sé si tu viste la experiencia,
yo todavia no sé si me sirvio de algo o tengo ganas de sacarle la mierda al Alfredo Castro, pero con
eso te quiero decir que nosotros si estamos dispuestos, si tenemos ganas pero también somos una
compaiiia que estd super estigmatizada y cuesta romper eso; yo creo que también estigmatizamos a
otras compaiiias y en estos dimes y diretes somos poco generosos en general, pero no es gratuito,
responde a un sistema super deshumanizado en el cual estamos viviendo hoy en dia”. (GTC)

Esta creciente desarticulacién entre los grupos se visualiza en la falta de encuentros que
acontece en Chile y en forma transversal a las organizaciones. A diferencia del contexto de
dictadura, donde era evidente la sociabilidad y el encuentro artistico para la resistencia;
hoy por el contrario es palpable la inexistencia de espacios de intercambio que no solo
han afectado al arte, sino también a los sindicatos, a los colegios profesionales, a las
universidades, etc., es decir, un desinterés por lo colectivo y una efervescencia por la
competitividad; una segmentacién instalada que reproduce una sociedad de violencia
simbdlica.

Estas reflexiones de los entrevistados instalan la pregunta esencial acerca del porqué del
oficio del teatro en la actualidad, cual es el sentido de desarrollar una profesién
eminentemente comunicativa, educativa y politica cuyo cuerpo interior se encuentra
profundamente atomizado.

“Yo voy bastante al Sindicato y me encuentro con colegas; y siempre hay con gente que estd
apurada, que uno quiere preguntarle como te va, qué estds haciendo, como te ha ido; y, o te
mienten, porque a todos les va fantdstico en este pais o no hay tiempo porque se va el
Transantiago, porque se va el Metro, porque se va no se qué y nunca hay un momento de decir, pero
sabis que mafiana podemos tomarnos un café y conversar.... Y eso yo lo extrafio porque en épocas
tan dificiles como la dictadura donde realmente habia que irse para la casa temprano, siempre
habia una instancia en el Sindicato en que nos sentabamos y conversdbamos de Arte, de lo que es la
creacion que es lo que nos hace crecer a todos.; aqui cada uno estd metido en su cosa y la verdad es
que yo no siento que haya interés en ver otra cosa que no sean los mismos amigos.... estaba la
voluntad, estaba la necesidad”. (ER)
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“Es dificil traducirlo, yo creo que hay una tradicion, es dificil porque tu eres testigo al igual que yo,
que en Buenos Aires sucede, que tu puedes ver a Ricardo Darin junto con un tipo de la compafiia
mads pifiufla de Buenos Aires conversando, puede estar Soriano, qué se yo, pero aqui no sucede,
existe un, yo lo llamo clasismo, yo creo que esta es una sociedad bastante competitiva y aguerrida,
aguerrida no es la palabra, es una sociedad muy violenta, yo no sé si los afios de dictadura no
hicieron mds que potenciar ese espiritu de individualismo extremo; las compafias no comparten
experiencias y lo peor de todo es que no les interesa. Fue muy dificil provocar encuentros, a no ser
que fuera por una cosa puntual que motivara a la gente pero aun asi es dificil juntarse a reflexionar
sobre el oficio. Y ahi es donde me surge la pregunta, {Qué te lleva a ti a ser actor, a ser Teatro?,
cuando uno se comunicaba, cuando hablaba ya, pero entonces qué es lo que te impide acercarte al
otro a hablar de tus proyectos, aunque no sean iguales, aunque tu digas no voy a hacer eso porque
no estd en mi, pero me parece que tu proyecto es fabuloso y discutir las diferencias, plantearse aqui
hay una, no lo veo en ninguna parte”. (LT)

Entre aquellos grupos que han desarrollado nexos mas fuertes con las comunidades de
base, se han generado espacios de formacién teatral e investigacion, se ha descubierto
una forma de confrontar las metodologias rituales del teatro occidental y las
manifestaciones ancestrales traducidas por el teatro antropoldgico. Estas diferencias
entre ritualidad comunitaria indigena y un tipo de ritualidad social desde un trabajador del
arte teatral, resulta de gran interés; se menciona a la belleza y al cambio social como una
articulacion que da sentido al teatro popular, podemos encontrar también elementos que
justifican su despliegue desde la resistencia en el dmbito de la sobrevivencia econdmica.
Precisamente en estos grupos es donde se establece un conflicto entre la filosofia del
grupo y los modos gestionarse econdmicamente.

Aunque no parece ser un problema, se deja ver una autocritica insalvable; se habla de
financiamiento de las actividades cotidianas, pero no se puede dejar de lado los conflictos
ideoldgicos con el modelo de mercado al que se ven permanentemente empujados para
sobrevivir como grupo. Independiente de lo anterior es notable la claridad argumentativa
detras del problema;

“...équé es lo que tenemos mds a mano y lo que mds hemos usado y desarrollado?, es la creatividad
prdctica y tenemos los conocimientos, por lo tanto podemos vender productos claramente
disefiados para un tema de consumo en esta sociedad, y podemos insertarnos en un nicho que
vende, armar eventos de marketing a empresas, pero ahi no estamos mezclando el tema, lo tnico
que se mezcla es la creatividad, pero claramente de ahi uno obtiene recursos y por lo tanto, si tu
tienes recursos tienes tiempo...O sea si tu tienes plata te tienes que mover menos para poder pagar
el agua, la luz, por lo tanto le puedes dedicar mds tiempo al cuento, mds de fondo y es lo que nos
permite, de alguna manera, sostener el tema Yo no tengo conflicto en vender productos artisticos
creados especialmente para un cuento, porque mi capacidad me lo permite bdsicamente, ahora, si
yo me metiera sélo en ese cuento seria un rollo, pero como me va a permitir sostener la escuela, por
lo tanto mi centro de experimentacion también, es ganancia para todos lados, pero es claro, o sea
yo no vendo un producto y de ese producto saco tanta plata para el director y un poco de plata para
los actores y hago esos enjuages, sino que es claramente un producto de consumo, que tiene sus
reglas, es asi, opera de esa manera”. (DP)
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CAPITULO 1lI

RE SIGNIFICACION DEL TEATRO POPULAR: NUEVOS ESTILOS, NUEVOS FOCOS

La autodefinicion del grupo constituye una reflexion interna respecto de cémo se
reconocen como grupo de teatro. En este sentido hay gran variedad en las formas que
adopta cada uno de los proyectos, es decir, desde ser un teatro que adopta todas las
lineas (comercial, universitario y escolar, exploratorio), hasta un tipo de teatro populary
politico que trabaja exclusivamente desde la comunidad. Esto daria cuenta de grupos que
han debido adecuarse a la situacidn social econémica y cultural, sin perder su linea de
contenidos, su experimentacion permanente y sus principios ideoldgicos.

En cuanto al publico al cual dirigen su trabajo también es bastante heterogéneo,
probablemente porque la necesidad de sobrevivencia requiere de buscar todas las
posibilidades de trabajo. Hay diferencias entre los grupos sea por que han desarrollado
una forma de gestion que involucra tener montajes dirigidos a distintos publicos, pero que
en algunos casos eso no significa dejar de lado su contacto con la comunidad. Por ejemplo
el grupo Pasmi realiza funciones a escolares, pero a su vez se dirigen hacia sindicatos y
grupos en poblaciones.

“Yo creo que grupos especificamente mayormente, pueden ser escolares. Dirigentes y comunidades,
siempre populares, grupos en poblaciones”. (PAS)

Por otro lado estan los grupos que definitivamente desarrollan teatro para un publico
general y no solo dirigido a la comunidad, lo que alli hay es un trabajo hecho de tal
manera que puede mostrarse en cualquier tipo de escenario, cuestion que formaria parte
de la propuesta estética y una vision del teatro para todos. En estos casos como Dudosa
Procedencia, la comunidad es la base creativa y en alguna forma el aparato critico
(publico) que vendria a validar la propuesta teatral, cuestion que implica un importante
avance de la cultura popular donde se da cuenta de la sabiduria del pueblo ante la
apreciacion del arte, que en definitiva valida la propuesta artistica que va a ser vendida
posteriormente en el mercado artistico.

“Yo diria que es al publico en general, el hecho que nosotros hagamos el trabajo en la comunidad no
tiene que ver con que hagamos un trabajo solo para la comunidad, es un trabajo que se puede
mostrar en cualquier lado. De hecho nosotros el tema de la poblacion es como nuestro laboratorio,
entonces ahi nosotros presentamos cosas que después se van a presentar, o esos productos que
nosotros vendemos, o en visitas a otros territorios, {cachai? entonces ahi nosotros exploramos y
creamos y probamos las cosas”. (DP)
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Redes grupales

Otro tema que interesa indagar en este estudio son las redes con las cuales se articulan los
grupos entrevistados. Esta variable se relaciona con conocer cémo el grupo y sus
integrantes forman parte de redes de cooperacidn artistica, gremial o académica que
influyan en su trabajo.

Una primera mirara a su participaciéon con organizaciones es el gremio (sindicato) que
resulta ser de poco interés; un alto porcentaje de los entrevistados no participa
directamente de las reuniones ni tampoco es socio activo de su gremio teatral, esto por
diferentes motivos, desde un falta de pertenencia, hasta visiones contrarias politicamente
gue impiden su participacion.

“No estoy dispuesto a sindicalizarme. Yo me sindicalicé pero no pago mis cuotas hace como 15 afios,
asi que debo estar fuera, lo que pasa es que en el pasado yo iba al Sindicato pero ahora cacho que
estoy fuera”. (DP)

“Hasta hace un tiempo era siempre, ahora es casi nunca, pero ahi hay un quiebre en que el Sindicato
no existe, pero si estoy afiliado al SIDARTE”. (LT)

En cuanto a las redes de intercambio cultural o social hay experiencias relevantes pues
incluyen no solo encuentros de interés metodoldgico o politico, sino que incluyen un
espacio para la generacion de recursos econdmicos. Pero sigue siendo central el
intercambio de experiencias en el sentido amplio, encontrando grupos que interactian en
organizaciones culturales, sociales, teatrales y politicas, tanto en Chile como en el
extranjero.

“..somos parte de la Red por una cultura de la paz, que es una organizacion social vinculada en
principio a organizaciones sociales que se juntaron en torno hacer proyectos artisticos, y que han
desarrollado en Quilicura, La Florida y ahora le estamos dando a Lampa y Til-Til., estamos en eso
hace dos afos, siempre, de hecho hay reuniones sistemdticas a las cuales asistimos la Liliana y yo”.

(LT)

“Internacional en encuentros mds internacionales, también en talleres y clinicas nacionales e
internacionales, en festivales participamos afuera, participamos también en la Red latinoamericana
del arte para la transformacion social, esa es una de las redes”. (LC)

Los grupos también participan en redes e instancias de intercambio permanente de
teatro, desde el territorio local hasta el nivel nacional o internacional donde participan de
seminarios, encuentros, clinicas, como agentes chilenos del teatro popular. Hay que
mencionar que estos circuitos no son los mismos donde llegan aquellos grupos mas
taquilleros de Chile, es decir, se han creado espacios diversos tanto para las muestras, los
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aprendizajes y generacion de recursos donde los propios grupos anfitriones realizan la
totalidad de la gestidn sin dejar esta labor a gestores culturales o productores como lo
hacen otros grupos chilenos en el pais y en el extranjero.

“..si, en muestras de teatro en las comunas, a nivel nacional en algunos seminarios, de hecho
fuimos parte del i encuentro de teatro independiente latinoamericano en México, no pudimos asistir
aun cuando fuimos invitados porque somos parte de esa red”. (LT)

“acd en chile el circo del mundo, gente de Valdivia, de Ancud, encuentros que se han hecho en
puerto Saavedra, ahora se va hacer una reunion en el marco de Entepola”. (LC)

Existe evidente relacion entre las redes y los ingresos econdmicos de los grupos, desde la
realizacion de un encuentro que incluya talleres, hasta una cdtedra en una universidad
que signifique un posible espacio para el ingreso econdmico. En este sentido son variados
los espacio donde se realizan actividades fundamentalmente pedagdgicas y o académicas
que signifiquen un posible trabajo.

Asi por lo general los grupos de teatro desarrollan una variada gama de trabajos en
variados espacios organizacionales e institucionales tales como colegios, municipalidades
y organizaciones sociales donde se realizan talleres de teatro, zancos, construccion de
mufiecos; o bien se implementan estrategias laborales que de forma sistematica que
apuntan solamente a colegios, empresas y organizaciones sociales.

Ejes y focos del trabajo grupal

Al indagar acerca de las trayectorias y los elementos que han llevado al grupo a
especializarse por temas o areas especificas de trabajo, la respuesta general es que no
existirian formulas definitivas y mds bien es la practica cotidiana, la investigacién y la
discusion lo que define la trayectoria los estilos y las lineas del trabajo del grupo.

También aparecen elementos de coyunturas sociales y politicas que empujan al grupo a
manifestarse creativamente y hacer propuestas relativas al contexto y a las necesidades
de los integrantes del grupo. Un elemento que los define es precisamente una
metodologia permanente de observacion social y cultural que debe ser absorbida en la
reflexion del grupo para avanzar hacia las propuestas de contenidos dramaturgicos, sean
estas a través de métodos de creacién colectiva o bien desde un rol directivo dependiendo
de las modalidades de cada grupo.

“Yo creo que son mds o menos 22 montajes teatrales, era mds o menos uno al afio donde la
temdtica era el tema social a través de la creacion colectiva o adaptacion de alguno de los
integrantes. Es que aparecen otros temas, tu no vas a decir que era importante que te hablaran de
violencia intrafamiliar hace 15 afios, no importaba que el compadre le pegara un coscacho a la
mina, si habia mirado otro compadre habia que coscachearla no mds y ahora ese es un tema
terrible, por eso te digo que se abrieron canales de sensibilizacion en otras dreas, de la salud, de la
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educacion y eso hace que nosotros necesariamente nos hayamos ido modificando de manera casi
intuitiva”. (LC)

Escuela y talleres de formacion teatral

Uno de los elementos que permanentemente aparecen entre los objetivos de los grupos
de teatro, es hacer una escuela o participar como un especio para la formacién teatral. Y
aunque por lo general son espacios que han sido buscados en forma externa para la
generacién de ingresos econdmicos, el espacio de formacion desde la perspectiva
particular de los grupos, es un elemento siempre relevante que se espera instalar en algun
momento como eje de su trabajo. Este afan pedagdgico surge por distintos motivos, entre
los mas importantes esta la demanda de la comunidad social cada vez que la dinamica del
teatro comunitario incluye realizacion de muestras talleres o foros temdticos como parte
de su propia dindmica de resistencia; es alli cuando la necesidad de desarrollar actividades
formativas en las comunidades irrumpe con fuerza para los grupos de teatro.

“Pero si sentimos la necesidad de que haya mds gente trabajando en esto, porque la gente quiere
que uno vuelva, quieres seguir trabajando, para mi yo encuentro que hay una necesidad, un interés,
una inquietud de hacer que este estilo de trabajo sea permanente en todas las poblaciones de
escasos recursos, (...) (...), ¢Pero donde estd la gente?, entonces el tema de la formacion es muy
importante”. (PAS)

Esta demanda no surge espontanea, porque algunos grupos establecen un vinculo con la
comunidad o bien en todos los lugares donde se presentan, cuyo sello queda establecido
desde un teatro pedagdgico, esto desde la perspectiva de que el teatro en general es una
herramienta para desarrollar habilidades para la vida. De manera general el teatro es visto
como un dispositivo que permite la articulacién entre artistas y publico o comunidades,
donde se establecen acuerdos practicos y simbdlicos. Cuando un grupo se presenta en
algln lugar comunmente el publico ve en este evento una oportunidad para generar
sensibilidades individuales y colectivas solo con ser espectador de una funcidn,
especialmente cuando se trata de obras de teatro que contienen un discurso critico. Pero
ademas se establecen nexos practicos, es decir, el teatro permite una motivacion social
gue demanda la realizacién de talleres ya no solo como un espacio para observar una obra
sino también para comenzar un proceso de expresién creativa.

“Yo le doy la mdxima importancia, porque nosotros en todos los talleres que hacemos de expresion
oral, en todos los talleres que inventamos por ultimo, dejamos el sello del Riel damos a conocer lo
que es el Teatro, la herramienta eficaz que es en todas las cosas de la vida”. (ER)

Un caso interesante es el que ha ido desarrollando el grupo la Carreta y Elatep (Escuela
latinoamericana de teatro popular) que aunque de poca masividad ha enfocado su trabajo
formativo a nifios y adolescentes al alero del Entepola, un espacio de formacidn que se ha
ido estructurando en los ultimos afios y que ha logrado entre otras cosas que un grupo de
jovenes experimenten el teatro no solo en su poblaciéon sino también constituyendo
elencos juveniles que viajan al extranjero a compartir su experiencia social y artistica. Este
espacio se trasforma en albergue de las inquietudes juveniles donde se despliegan
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talentos creativos y liderazgos sociales, ambos como dispositivos de resistencia; desde los
resultados de una obra teatral a cargo de grupos interdisciplinarios con pedagogia teatral,
hasta las capacidades de argumentar desde los jévenes los vaivenes de vulnerabilidad de
una comunidad social; en sintesis una oportunidad para crear ciudadania con analisis
critico, a través del teatro entre los jovenes pertenecientes a una comunidad excluida.

“...los jovenes, estdn tomando decisiones de vida, donde llegaron a un minuto en donde salen de la
educacion formal sin oportunidad y con tremendos talentos, poder tener un oferta, en ese sentido
ofrecerles la posibilidad de canalizar todas sus capacidades en esta escuela donde con un equipo de
trabajo multidisciplinario trabajando en este proceso de formacion de lideres, a través del teatro
pero muy bien formados, con técnicas teatrales, sin tenerle miedo a ese concepto, con
conocimiento, que nadie tenga que decir nada de la formacion de ellos. Escuela Latinoamericana de
Teatro Popular, en donde invitar a directores de otras culturas, especialmente latinoamericanos,
acogerlos y que hagan estadias de tres- seis meses con los muchachos. Escuela abierta donde él
sienta que viene a algo que es potente y no de pasada, una escuela de lunes a sdbado, con un
curriculo, donde él tiene que esforzarse enormemente, que entre las seis y las diez de la noche y él
sabe que ahi va a salir formado”. (LC)

Intervenciéon con grupos sociales especificos

A diferencia de los grupos tradicionales de teatro que implementan una obra para
comercializarla en el mercado artistico (salas, colegios, empresas, etc.) lo que caracteriza a
algunos de los grupos entrevistados de teatro popular y comunitario son las comunidades
especificas donde enfocan su trabajo, alli existe gran diversidad que a su vez constituye un
eje de su funcionamiento. Sin embargo la propia dindmica de las comunidades sociales y
el teatro no siempre permanecio articulada.

Los grupos que se constituyen esta linea tardan grandes periodos para definir “su espacio
de trabajo comunitario”, y después de experimentar con varias comunidades resuelven
continuar con aquellos grupos sociales donde el vinculo se ve fortalecido entre las partes,
como el caso del grupo Pasmi.

“... hemos pasado por una diversidad de comunidades pero muy grande, hemos pasado por Cero
Positivo, mujeres con cdncer, prostitutas, jovenes y nifios en riesgo social de ser abusados
sexualmente, emigrantes, personas con discapacidad mental o fisica, no recuerdo porque han sido
tantas cosas pero hemos pasado por muchas y han querido seguir pero finalmente no se han dado
las instancias o las posibilidades. En la cdrcel se dio la instancia por una decision propia de decir, si
vamos a continuar no obstante. Como también se estd dando esta instancia con los psiquidtricos
que nos estd dando una posibilidad de abrir otra cosa, de aprender nosotros mismos (...). Lo que
hay actualmente es la posibilidad real con chicos de la cdrcel que podian seguir haciendo teatro
cuando salgan, ellos trabajando como docentes, o como agentes puntuales”. (PAS)

“Hemos estado trabajando con mujeres violentadas y con algun grado de esquizofrenia También
hemos tenido vinculos con Salud en el Dia Mundial del SIDA en Chile y por temas también de
intervencion, hemos llegado a trabajar, llegamos a trabajar r hasta ocho afios en el Servicio de Salud
Metropolitano Sur en el tema de las enfermedades respiratorias, fuimos pioneros en eso en la zona
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Sur, bajando los niveles de mortalidad de los nifios entre 0 y 1 afios por causa de enfermedades
respiratorias agudas”.(LC)

Las trayectorias entre la dictadura y la Transicidn Democratica, no siempre significd para el
teatro popular y politico un espacio de relaciones entre los grupos y las comunidades
sociales. En los afios ‘80 un importante niumero de actores y actrices retorna del exilio con
la conviccién de acompaiiar el proceso politico del pais y asi lo hicieron al menos gran
parte de esta década, logrando una motivacidn por continuar desarrollando teatro social,
sin embargo se encuentran con un escenario distinto al que dejaron notando profundos
cambios sociales y culturales. Algunos retornados conformaron desde la militancia
politica, muchos elencos cuyo objetivo era generar apertura en las distintas comunidades
para acompafiar el proceso socio politico, pero también vieron en estos espacios una
oportunidad laboral de sobrevivencia que no tenian en las salas tradicionales. En el
aspecto estético se desarrollaron estilos de guerrilla para poder mostrar sus trabajos en
todo tipo de espacios.

“..lo que se hizo fue abrir espacios sociales, porque no teniamos espacios donde trabajar e hicimos
una, en ese entonces éramos todos militantes politicos, por lo tanto hicimos un estudio de qué era lo
que se necesitaba en esos momentos, ademds de lo que necesitdbamos nosotros para trabajar,
porque nosotros podiamos hacerlo en la calle también. Y nos dimos cuenta que los sindicatos
estaban cerrados, que la gente no iba a los sindicatos, que cuando un sindicato tenia un conflicto el
entorno no los acompafiaba, entonces dijimos vamos a los sindicatos; y empezamos a abrir y abrir
sindicatos y no solo nosotros, poniamos exposiciones de fotos, de pinturas, y creamos todo un
vinculo con los trabajadores que en ese momento nos sirvio a nosotros y yo creo que también les
sirvio a ellos”. (ER)

Una vez concluido el régimen militar y cuando el periodo de Transicion ya estaba instalado
en sus primeros anos, se fueron dando cuenta que Chile habia cambiado radicalmente.
Los espacios tradicionales de resistencia cultural logrados en dictadura ya no eran los
mismos; los sindicatos, las poblaciones, los espacios publicos ya no eran los espacios de
intercambio histérico que tuvieron el teatro y la sociedad; los esfuerzos por mantener un
teatro popular tuvieron que adecuarse a un modelo socio cultural distinto; un publico y
una sociedad influida fuertemente por la masividad de la TV y sus programas chatarras, un
temor instalado en las comunidades producto de la dictadura, el surgimiento de nuevos
publicos especialmente juveniles; en resumen el teatro popular de resistencia politica se
encontré de un momento a otro con un nuevo sujeto social, una ciudadania ferozmente
desintegrada.

Podemos agregar que este vacio cultural sufrido en Chile durante los afios de dictadura
impacto profundamente el tejido social donde se incluye la relacion simbdlica entre el arte
y los grupos sociales, pero continué durante la Transicidn Democratica, obligando a
algunos grupos, especialmente los retornados, a desarrollar un tipo de teatro para todo
publico, una busqueda como dispositivo de experimentacién entre lo artistico y lo social, y
también como un espacio laboral para la sobrevivencia.
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“Luego cuando volvimos de Suecia todo estaba cambiado, nos dedicamos a trabajar con estudiantes
y cuando llegé este, cuando estuvimos en este Festival Mundial de Teatro en el ‘93, nos dimos
cuenta que teniamos un publico importante que no sabiamos que teniamos y ahi dijimos, vamos a
hacer un Teatro para todos, no nos vamos a enfocar en esto. A eso hay que sumarle que después del
No, ya los sindicatos no nos recibian, en las poblaciones nadie iba, que todavia pasa que nadie va a
no ser que vayan de la tele, porque esa es una realidad, entonces nosotros decidimos
transformarnos en un teatro para todos y hacer nuestras giras”. (ER)

Carnavales

Una de las caracteristicas de la teatralidad latinoamericana son sus fiestas y sus
carnavales. Existe variada evidencia que indica que el teatro popular latinoamericano
generalmente desarrolla técnicas de carnaval para sus montajes habiendo multiples
grupos que encarnan y articulan entre sus montajes la fiesta tradicional con los contenidos
dramaturgicos.'?!

Entre los entrevistados el Unico grupo que viene desarrollando esta linea de trabajo —
coincidente con su enfoque de teatro popular y comunitario — es Dudosa Procedencia.
Con diez afios de experiencia de celebracién del Wetripantu en el sector de los Copihues
en la comuna de la Florida, cada afio este grupo convoca a los vecinos y artistas populares
a desarrollar esta festividad. Al igual que el carnaval de la Pincoya desarrollado por grupos
de artistas populares, Dudosa Procedencia es el grupo que lidera en conjunto con las
organizaciones sociales del sector esta actividad. Aunque al principio no tuvo mucha
publicidad, en este sector de Santiago es la Unica experiencia donde el teatro y los
carnavales surgen como fiesta comunitaria de gran impacto en la actualidad.

“....n0s empezamos a encontrar en un contexto carnavalesco, que empieza a ser desarrollado y mds
visto publicamente en estos ultimos afios, anteriormente eso era como pa adentro, en la comunidad
en que se hacia, ahora se estd abriendo a la participacion colectiva y tiene que ver con eso, con la
participacion ya sea pasiva o activa, pero participacion, que no se estaba dando y que de alguna
manera por sincronia, se fue dando solo acd, en la busqueda de distintos grupos digamos, no es que
uno haya sido duefio, haya encontrado el cuento” . (DP)

La distincion que surge entre los grupos de teatro que realizan - o no - esta linea de
trabajo estd dada por su cercania con la comunidad, actividades permanentes en conjunto
y finalmente porque detrds de esta necesidad existe un enfoque tedrico fuertemente
vinculado al teatro antropoldgico y al teatro corporal. Las influencias en Chile son
claramente realizadas por Andrés Pérez y su origen en el teatro callejero, aunque en
forma posterior el Teatro Circo no haya desarrollado mas profundamente esta linea con la
comunidad.

121 |mportante grupos latinoamericanos incluyen el carnaval en sus lineas de trabajo:
Teatro en Peru; http://www.youtube.com/watch?v=YQMPNVUHxrY,
Teatro en Argentina; http://teatroindependientelaplata.blogspot.com/2013/07/la-mejor-murga-del-carnaval-

uruguayo.html;
Teatro en Colombia: http://www.youtube.com/watch?v=z33wcfL-ARw



http://www.youtube.com/watch?v=YQMPNVUHxrY
http://teatroindependientelaplata.blogspot.com/2013/07/la-mejor-murga-del-carnaval-uruguayo.html
http://teatroindependientelaplata.blogspot.com/2013/07/la-mejor-murga-del-carnaval-uruguayo.html
http://www.youtube.com/watch?v=z33wcfL-ARw

174

“Pero yo creo que confluyeron todas las experiencias anteriores, donde se mezcla el teatro
antropoldgico, el teatro de sala, el Andrés Pérez, el Mauricio Celedon y empezamos a tener
vertientes, los grupos que vienen desde afuera como los espafioles y después los franceses que
vienen con sus historias y de alguna manera eso le dio un impulso al cuento. Pero también mucho
con el trabajo latinoamericano que se ha venido desarrollando en algunos grupos, como el TUN por
ejemplo, trabajo sobre el tema de la identidad bdsicamente. Entonces el tema de los carnavales se
estd desarrollando y se va a seguir... desarrollar mucho mds en un par de afios, yo creo, va a ser
mucho mds potente”. (DP)

Es importante diferenciar el carnaval de los pasacalles, el primero como un dispositivo
cultural con dimensiones antropoldgicas ligadas al sentido, especialmente de las
comunidades ancestrales, cuyos contenidos esenciales estdn en la simbiosis del bien y el
mal, los elementos naturales, lo divino y lo profano y el sentido colectivo de lo pagano.
Por su parte, los pasacalles son instrumentos que han sido utilizados por el teatro como
dispositivo de promocién y difusién de actividades, como foco de atencion utilizado
preferentemente por grupos de teatro y circo. La mayoria de los grupos entrevistados ha
experimentado en variadas ocasiones la realizacion de Pasacalles como uno de los
instrumentos para dar a conocer sus trabajos artisticos o la promocién de alguna actividad
comunitaria, no asi, de Carnavales.

Encuentros

Otra linea de trabajo que generalmente desarrollan los grupos de teatro popular en esta
articulacion social y comunitaria son los Encuentros de teatro, sea como grupos que
coordinan y gestionan un encuentro, sea como participantes invitados. Estos espacios de
intercambio no solo articulan a los grupos de teatro y la comunidad, sino también a los
grupos entre ellos. La evidencia empirica surgida a partir de los afios '90 son los Festivales
de teatro, especialmente la experiencia de Teatro a Mil.

Existe gran diferencia al hablar de Festival y Encuentro; el primero da cuenta de un evento
frente al cual — como se menciona en el marco tedrico — tiene como base la muestra de
obras de teatro de nivel profesional constituidas en el mercado teatral local. El Festival
con su gran impacto en Chile logré en los ultimos 20 afios, ser un artifice entre el teatro
profesional y el publico asistente, otorgando importancia a la gestiéon cultural de
productores y municipios que compran las funciones para entregarlas a una audiencia,
generalmente de manera gratuita.

El Encuentro por su parte surge de la necesidad de los grupos de teatro para intercambiar
experiencias, conocimientos y creatividad. A eso se le suma — en el caso de los encuentros
en Chile y Latinoamérica — el componente comunitario donde organizaciones sociales y
grupos de teatro comparten conocimiento, espacios de expresion y especialmente
comparten la organizacion del Encuentro. Esta gran diferencia es palpable entre grupos de
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teatro “oficial o taquilleros”??, y aquellos grupos de teatro popular que instalan estos
dispositivos socio culturales en sectores y comunas generalmente pobres y excluidas.

Existe entre los entrevistados distintos tipos de cercanias a los Encuentros, la mas
reconocida es haber participado en mas de alguna ocasion en alguno de ellos, sea en Chile
como en el extranjero. Al centro de los discursos respecto de los encuentros esta la
necesidad de querer demostrar/se como una ciudadania teatral, con ideas con suefios con
luchas propias que no han concluido, aqui cobra sentido el encuentro como espacio de
crecimiento y fortalecimiento de identidades, subjetividades y por qué no decirlo, de
experimentacion y exploracion teatral.

Existe gran interés en estos vinculos, pero no siempre se dan las condiciones favorables
para desarrollarlo. Los intercambios por lo general intencionan una amplia convocatoria a
grupos latinoamericanos para observar distintas realidades, grupos que hacen el esfuerzo
de financiar pasajes desde largas distancias y no siempre son favorables las condiciones
econdmicas de los grupos anfitriones.

“Primero que nada queremos demostrar que los actores somos ciudadanos, que somos seres
pensantes, que tenemos nuestras ideas, que no tenemos nada que celebrar nosotros y cudles son
nuestros suefios , porque cuando uno tiene un suefio lucha por eso. Y si esto lo podemos hacer a
nivel latinoamericano, con representantes, tenemos gente que estd interesada en venir y que ahora
si que estarian dispuestos a pagar su pasaje hacer un encuentro ni siquiera de muestra, sino que un
encuentro donde podamos nosotros conversar y sacar un documento hacia el Bicentenario. hemos
estado tomando contacto con la gente del Teatro de San Luis y Mendoza, con la gente de Honduras,
con Meéxico, la idea nuestra es hacer un encuentro latinoamericano e invitar a algunos colegas
chilenos que a nosotros nos interesan, no queremos hacer una muestra, queremos hacer un
encuentro en donde podamos sentarnos a discutir y decir, mira estd la situacion de nuestro pais”.
(ER)

“Tratamos de armar un encuentro el afio pasado con la gente que habiamos conocido en Chillan,
pero presentamos un proyecto y no nos fue aprobado y nosotros no podiamos pagar ni pasaje, pero
este afio estamos tratando de hacer un Encuentro por el Bicentenario”. (ER)

También estan las tensiones propias de los grupos que intentan de manera atomizada
generar este tipo de instancias. Aunque se valora el espacio del encuentro, tanto de
intercambio como de adquisicion de conocimientos, existen también algunos temores,
como por ejemplo, asumir tareas de gestion o entregar conocimientos y experiencias
adquiridos por algunos grupos con el miedo a perder protagonismo. Lamentablemente
esta también es parte de los resultados de la desarticulacidon entre actores y entre grupos
de teatro popular, cada quien defendiéndose como puede en la selva del mercado,
cuestién que ha influenciado poderosamente el sentido del intercambio con otro igual,
grupos que tienen objetivos similares pero que de distinta forma han cursado sus
trayectorias.

122 Taquilleros en referencia al nimero de taquilla que venden por temporada, especialmente en salas de teatro o
numero de funciones vendidas anualmente.
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“

. 0 sea, redes hay y se estdn haciendo, o estdn en permanente movimiento, o sea, lo que a
nosotros nos interesa es participar en las redes pero desde nuestro trabajo, desde lo que hemos
venido haciendo. Claro, de hecho ahora vamos a relacionarnos con la gente de La Carreta pero a
partir de nuestro trabajo, no de La Carreta quiere, si bien respetamos la instancia de que ellos son
los organizadores, pero nosotros ponemos la impronta, qué es lo que nosotros queremos para poder
establecer esta red de intercambio de conocimiento, cada uno tiene que estar claro también como
grupo, para no ser absorbido por el ego del maestro o el ego de la organizacion que esté en ese
momento operando. Pero de hecho asi nosotros operamos estos componentes, nosotros tenemos
nuestra propia caracteristica y finalmente terminamos siendo una parte importante del encuentro,
al precisamente preservar nuestra forma de funcionamiento, que era parte ya de haber recogido
conocimiento de muchos lados y eso nos daba una impronta mucho mds clara en la discusion con
los otros grupos que venian de afuera, era mucho mds rico lo que se daba aqui, que lo que se daba
en la casa central del encuentro”. (GTC)

Finalmente en relacién a los Encuentros de teatro, existe desde hace casi treinta anos en
Chile, el Entepola como icono del intercambio entre teatreros del pais y de Latinoamérica.
Gran parte de los entrevistados han participado de este espacio a lo largo de los afios, sea
como grupos de teatro o sea como organizadores del encuentro, lo que constituye un caso
Unico en Chile - que independiente de las criticas realizadas en relacidon a la calidad de los
montajes — se mantiene a través de proyectos a cargo del grupo la Carreta.

Esta ultima cuestion referente a la calidad estética desarrollada en los encuentros de
teatro popular, estd entre las discusiones que se han ido instalando en el equipo que
gestiona estos encuentros. Dada la experiencia de tanto tiempo realizando el Entepola
existe cierto manejo para realizar su gestién administrativa y financieras, sin embargo, alin
se mantienen ciertos temas inconclusos relativos a la calidad de las obras y al impacto
social que evidencie el avance para la transformacién social y cultural.

Hay tres elementos relevantes de rescatar del grupo la Carreta; el primero dice relacién
con que aparece una potente autocritica, evidenciando al interior del teatro popular una
importante capacidad de analizar situaciones falentes sin perder el objetivo final del
encuentro cual es, realzar los esfuerzos para mantener este especio. En segundo lugar se
manifiesta con claridad una manera de ver al teatro popular como dispositivo de
resistencia en medio de un modelo de mercado que cada afio hay que sortear para
financiarlo. Y en tercer lugar - y tal vez lo mds importante - la conviccion de mantener a
través del Entepola una lucha simbdlica entre la hegemonia cultural y los espacios
sociales, con grupos de teatro y organizaciones que permiten mantener vivos estos
espacios de resistencia.

“..no es una gran complicacion, es simplemente hacer los deslindes para canalizar las energias lo
mejor posible, para que esta experiencia ENTEPOLA que lleva tanto tiempo se mantenga en el
tiempo, sea sdlida. Hemos hecho cambios profundos que apuntan a entender que lo social ya estd
instalado y como mejoramos esto de calidad artistica, nos interesa mucho el nuevo concepto de la
formacion de nuevas audiencias, como dice el concepto oficialista para no perder el publico. Porque
hay una oferta teatral muy grande, entonces si no instalamos nuestros temas, que son los temas
sociales que a nosotros nos interesan, si no nos instalamos de buena manera y lo hacemos de mala
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manera, mal presentada podemos ahuyentar a nuestra propia gente, la seduccion es muy grande de
otros sectores”. (LC)
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CAPITULO IV

DEBILIDADES, FORTALEZAS Y PROYECCIONES

El ultimo objetivo de la investigacion pretende indagar acerca de la gestidn practica de los
grupos en la actualidad, informacidon con la cual hacerse una idea del funcionamiento
propiamente tal de los grupos. Debilidades fortalezas y proyecciones del grupo, son las
categorias que bordearan esta ultima parte del analisis.

Debilidades del grupo

Respecto de las caracteristicas a superar en general por los grupos estad tener una buena
gestion grupal para lograr — por ejemplo - un éxito econémico; la primera es lograr
visibilizacién en el medio, sea a nivel nacional o internacional, una vez instalada la imagen
del grupo en el imaginario artistico y social ya se puede decir que se tiene un sitial donde
poder ofertar los productos estéticos. Otra caracteristica deficitaria son los roles al interior
del grupo para ordenar los objetivos impuestos y la racionalidad de su funcionamiento y
algo muy importante, un espacio fijo donde funcionar como una oficina que permita las
condiciones de ordenar y mejorar las tareas practicas.

Lo anterior se logra a través de buenas estrategias que consigan los recursos, a partir de
acciones de produccién artistica y comercial, de tal forma que en el tiempo se puedan
cumplir grandes expectativas como por ejemplo llegar a un proyecto de escuela. Para esto
se requieren grandes esfuerzos relativos al auto gestion cuidandose de las malas practicas
de algunos productores.

“..yo creo que nosotros tenemos que aprender a hacer autogestion, asi gagnemos menos.. el Riel
siempre ha autogestionado, nosotros en 28 afios nos hemos ganado 3 FONDART, uno de 18
millones, los otros dos de 3 y 5 millones en 28 afios no es nada, siempre nos hemos autogestionado
y siempre aparece de algun lado algo; y creo que la autogestion también pasa por el hecho de
gestionar las presentaciones. Porque yo creo que uno puede montar una obra asi si se junta.... lo
que hay que aprender es la gestion de hacer funciones, donde vamos, como vamos, cudnto
cobramos marketing...eso es lo mds importante... Cuando encontremos un productor que se atreva
con el Riel no vamos a tener ningun problema, pero hasta ahora todos los que han pasado no han
servido para nada, hasta nos han estafado”. (ER)

“Dentro de las debilidades estd la falta de sequimiento econdmico en la produccion de ventas de

venta de funciones, aparece como una pata muy coja del grupo, porque hoy dia en lo que es la
produccion de llegada a la sala no ha sido tan dificil llegar y presentarse, pero en esa pata de vender
las funciones, a los colegios es mds dificil. La incapacidad nuestra, la no experticia de los integrantes
para esa labor”. (LT)

Para consolidar al grupo se requiere capacitacion en los temas de administracion,
contabilidad, claro estda para aquellos participantes que lo requieran, sin embargo, el ideal
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es que este trabajo lo realice un profesional del drea y asumiendo la divisidn en el trabajo.
Estos contenidos y habilidades no precisamente son ensefados en la universidad vy
mientras la competencia en el rubro permanezca, la visién del grupo como micro empresa
es uno de los mejores ejemplos para establecerse.

La cuestién es tener un grupo capacitado para desarrollar todas las areas, que son
multiples, mucho mas herramientas de equipo para alcanzar un nivel de funcionalidad,
distribucidn de tareas y no descansar exclusivamente en una o dos personas del grupo.
Esto definiria parte del éxito administrativo con capacidades de marketing con integrantes
financiados y con disposicidon para estos procesos. Pero no es suficiente, integrar ciertas
especialidades supone ampliar el nimero de integrantes; capacitados y de verdad
aportando a la gestion grupal, lo que implica mayor esfuerzo para adquirir recursos.

“..personas tremendamente sensibilizadas en el tema, no ajenos, no profesionales ajenos, por que
estuvimos trabajando todo el tema de los seminarios con un psicélogo psicodramatista comunitario,
no podia ser un psicélogo cualquiera, si voy a trabajar el tema con un socidlogo que tenga las
herramientas, que entienda del tema. (LC)

Uno de los problemas permanentes de este tipo de grupos es la falta de sistematizacion
de sus practicas, desde lo metodolégico, estético y también en lo administrativo. Por
ejemplo resolver los problemas de gestidon de ventas de funciones — elemento central en
la vida de un grupo - ha sido una debilidad permanente y ha significado varios intentos
buscando un “productor que se haga cargo”. Lamentablemente no se ha tenido éxito al
menos por dos razones; la primera es que no hay una profesionalizacion de la produccién
teatral pues existen carreras de corto plazo centradas en la gestién cultural que no
necesariamente interpreta las necesidades del teatro popular. La segunda razén es que los
integrantes de los grupos son conscientes de esta necesidad, pero no todos estdn
dispuestos a dejar el oficio creativo para dedicarse a la produccién.

“..los vendedores de las obras les ofrecen a los profesores a cargo de comprar la obra, darles un
porcentaje por cada entrada, entonces eso es una mala costumbre que ya estd adquirida pero que
es dificil de revertir, cosa que nosotros no hacemos porque pensamos que es impropia, pero frente a
eso es muy dificil de competir”. (LT)

Fortalezas del grupo

Por su parte las fortalezas del grupo son variadas y se establecen en al menos tres planos:
el primero es la relacion y el lazo afectivo entre los individuos del grupo, permitiendo la
confianza necesaria para enfrentar en forma colectiva las debilidades y continuar con la
labor; esto definiria un tipo de contencidon mutua que incluye importantes niveles de
amistad y afecto, pero al mismo tiempo una cohesién grupal que facilita la resiliencia y la
autocritica entre los integrantes.

“Yo creo que lo mds heavy que tenemos es que somos muy amigos, entrafiablemente amigos. La
multiplicidad de funciones y una buena capacidad de equipo en todo sentido. Todos confiamos en
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todos y eso te da una tranquilidad para hacer, para enfrentar cosas, quizds muchas veces sin estar
de acuerdo”. (PAS)

“Un grupo tremendamente cohesionado, que tiene capacidad de ser real y honesto en todos los
sentidos, creo que es un grupo y creo que hay un concepto, para que entiendas, hay mucho amor
entre nosotros, mucho carifio, mucho respeto, fraternidad, siempre lo hubo”. (LC)

Un segundo elemento es el trabajo colectivo en torno al hacer metodolégico logrado a
través del tiempo y especialmente influenciado por los integrantes que han entregado su
experiencia a los mas jovenes. Esto implica un proceso permanente de formacion y
escuela grupal que influye como fortaleza y permite el tercer elemento clave; la
creatividad, para el funcionamiento técnico y de sentido que requiere el oficio, la
metodologia de trabajo proviene necesariamente de una perspectiva ideoldgica del
guehacer teatral, que no por coincidencia agrupa a una serie de individuos que acuerdan
en hacer teatro popular de la manera en que se decide colectivamente en torno al
método, sea al interior del grupo o sea hacia la comunidad.

“Nuestras fortalezas estdn especialmente en la creatividad, el desarrollo de la metodologia y la
vision del teatro”. (DP)

No es coincidencia que la experiencia de vida de Victor Jara, le haya permitido construir
aquella hermosa frase “el hombre es un creador”. Su experiencia en el teatro le permitié
visualizar en gran medida al mundo desde este oficio, que liga con una concepcién politica
y social del arte. Esto quiere decir que el teatro en general — y particularmente en teatro
popular - obliga a la construccion de un tipo de hombre y mujer creadores en variados
planos.

“Tienes un tipo que es capaz de construir cualquier cosa, o sea un tipo que es manufacturador de
cualquier elemento. La posibilidad de construir sus propias escenografias, la posibilidad de contar
con un director dentro del elenco y la posibilidad de que alguien administre la compaiiia, yo creo
que esos tres ejes importantes que creo que son como el potencial fuerte, y la posibilidad de
autogestionar los textos, de autogestionar la direccion, de autogestionar la administracion de los
recursos y de autogestionar la manufactura de todos los elementos que se necesitan arriba del
escenario”. (LT)

Finalmente el elemento simbélico instalado en la frase; “me picd el bichito del teatro”,
contiene en su interior un sentido de pertenencia al teatro y al arte, tanto para los que se
dedican a él, como para aquellos que alguna vez lo practicaron.

Mientras el concepto que mantiene vivo al teatro — a decir de algunos entrevistados - es la
dimensién mistica, cuestion profundamente marginada en nuestro actual modelo cultural,
se torna facil el surgimiento de una hipdtesis: la MISTICA es lograda al interior de los
grupos de teatro por que articula un tipo de metodologia, unas relaciones afectuosas y
una fuente de creatividad que hacen posible la continuidad y fortaleza del teatro social.

“Es la mistica, la disciplina, y yo creo que lo mds importante es la pasion por hacer Teatro; por
ejemplo, una chica nos decia que ella siempre habia hecho Teatro para ganar monedas, ha
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trabajado en grupos pa los colegios, y dice que desde que entré al Riel le dieron ganas de hacer
Teatro, a nosotros nos parecia increible, esa es la pasion”. (ER)

Exito econémico

Aun con estas debilidades, los grupos han logrado momentos de éxito financiero que les
ha permitido un desarrollo normal de su oficio en distintos periodos y en distintos niveles.
Por ejemplo el grupo Pasmi logré este momento con su obra “Metamorfosis”, en dos
meses armaron este montaje que entre 2003 y 2004 les permitié — segun ellos — su mejor
momento econdmico solamente con funciones en colegios.

La compaifiia de teatro de Dudosa Procedencia siempre ha sobrevivido del teatro
combinando elementos del teatro y la producciéon de eventos. Su mejor momento fue
entre los anos 2000 al 2003 donde trabajaron para agencias y productoras establecidas en
el mercado, en combinacion con el trabajo comunitario. Pero no siempre el trabajo
resulto asi de facil.

“...después se pobld de agencias todo el mercado entonces bajaron los precios a los cuales nosotros
podiamos acceder como compaiiia, entonces las agencias para poder competir entre ellas bajaron
los costos, hasta un momento en que era insostenible en el mercado hacer un trabajo de calidad,
entonces ahi lo que hicimos fue tirarnos como productora independiente y no trabajar para las
agencias, pero ahora estamos en el tema de nosotros tratar directamente con los clientes, sin
intermediarios”. (DP)

Un elemento fundamental en el éxito de los grupos — al igual como le sucede a la mayoria
de los grupos de teatro en Chile — es la alianza con los medios de prensa pues permite que
el nombre de los grupos sea conocido y obtener una buena taquilla.

El caso del Teatro el Riel es un caso singular, donde se utilizan también estrategias
diversas, como por ejemplo, un buen contacto con la red de embajadas existente en este
pais. Una vez que se logra saltar esta valla del desconocimiento publico del grupo es
posible continuar de una manera mucho mas facil en el circuito de la industria teatral.

“El alma buena de Se-Chuan” abrid las puertas del Riel a la prensa, como era un director alemdn,
discipulo de Brecht, que lo trajo el Instituto Goethe y que él eligié entre muchos grupos al Riel; luego
fue “Los didlogos de La Merced” fue un, algo especial que hizo también que mucha prensa fuera,
que tuviéeramos muy buenas criticas y mucha gente que nunca habia querido ir a ver al Riel empezd
a aparecer, la dimos en dos temporadas, en dos museos y siempre llenos. Los museos se encargaron
de difundir y de revolverla para que fueran, fue la Television y como era algo tan especial llegaron
politicos, que también hacian que llegara la Television, entonces eso ayudé mucho”. (ER)

Distintos caminos han debido seguir los grupos de teatro popular para obtener un lugar de
privilegio en el mercado teatral chileno. Otra de las vias para ha sido sumarse al programa
Teatro a Mil, productora con bastante trayectoria que compra obras de teatro a partir del
éxito de taquilla y critica que han obtenido las distintas obras. Aunque son contadas las
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compaiiias y grupos que pueden acceder a este espacio comercial, en algunos casos se
logra en distintos periodos de tiempo. Es el caso de la compaiiia la Tirana con su obra “La
cabeza contra la pared” en el galpén 7 que durante el aifio 2004 logré un importante éxito
econdmico.

“...me acuerdo que fue muy discutido en la compafiia con el antiguo director, que fue entrar a la
Television, lograr que la tele nos hiciera una nota, me acuerdo que tu le hincaste mucho el diente a
eso, con medianos resultados, en ese momento teniamos una persona que se dedicaba a eso y
logramos tener notas en los cuatro canales, o sea Mega, Chilevision, TVN y Canal 13 en los
programas de espectdculos y 24 horas nos hizo una nota de cerca de dos minutos, dentro de 24
horas se hizo una pequefia revision de lo que era La Tirana y yo lo tengo grabado en un video, al
punto que la periodista queddé muy impresionada de lo que haciamos y del montaje, porque en ese
montaje haciamos al final la parte marcha que tu bien conoces, entonces quedd muy impresionada
con la puesta, con la energia, con estos actores trotando todo el rato y logramos tener éxito de
taquilla, fuimos la segunda obra mds vista en el contexto del galpén 7”. (LT)

Financiamiento, infraestructura, seguridad e independencia econdmica son — finalmente —
las principales debilidades que manifiestan los grupos entrevistados definiendo la linea
econdmica y de autogestion como uno de los focos que mayormente requieren atencion.
Entre las contradicciones, los principios y las proyecciones de los grupos, se mantiene una
reflexion respecto de cdmo abordar esta cuestion, que en definitiva, es la principal
variable para mantener y dar vida a un grupo dedicado al teatro popular.

“La falta de recursos, o sea la gestion para conseguir los recursos, el tiempo entendiéndose como
que la falta de recursos nos ha llevado a que gente del elenco tenga que dividir su tiempo entre esto
y lo otros, quitdndole tiempo de estar aplicado, y cuando digo no todos los dias pero el tiempo que
te corresponde esta aplicado a eso, y la falta de experiencia en la gestion de promocion, el desgaste
en el tema de los recursos, porque cuesta mucho, porque cuesta mucho haciendo proyectos,
haciendo otras, hay gente que dice, puta que ganas de retirarme (...) (...), tiempo para el montaje, a
todo lo que implica la construccion de un montaje, una direccion de tres cuatro meses por los menos
cuatro horas diarias y eso a veces, y uno tiene que andar buscando tiempo. Los ensayos son en la
mafiana, hemos decidido en la mafiana porque la gente en la noche hacen talleres en la noche, la
Rudy en este caso y yo (...), entonces trato que ensayemos desde las nueve hasta la una y de ahi a
almorzar y seguir con otras instancias, entrevistas, relaciones publicas, envio de email, secretaria,
todas las (...) que se te ocurran, bodegaje, vestuario. El tema econémico es un desgaste enorme, esa
huevada cuesta 500 lucas y te quedai corto, no hay plata para eso, entonces claro”. (LT)

Especial énfasis adquieren las relaciones politicas que deben resinificarse para obtener un
fin. Siguiendo los tipos ideales de Weber, eso significaria que las relaciones con la
politica'?® influyen en la sobrevida econdmica del grupo; por tanto, construir relaciones
como medios para obtener ciertos fines (econémicos), estaria también siendo un
elemento de cambio en esta trayectoria entre dictadura y transicién democratica,
elemento que incluye comenzar una nueva relacién con el Estado.

“..no es tampoco andar endosdndole al gobierno ni nada, pero yo creo que para el Estado, es una
obligacion hacer proyectos como el nuestro, porque obviamente no somos la expectativa de estos

123 Relaciones entre el grupo y la municipalidad, contactos politicos para hacer lobbies, conexiones entre conocidos en el
poder, etc.
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gobiernos, yo creo que nos reconocen y somos una piedra en el zapato, porque si estos gobiernos,
fueran realmente cercanos al mundo popular como ellos dicen, habrian aprovechado bastante de
inyectar recursos en este. Cuando trabajamos en la poblacion, cuando estuvimos el ‘90 yo fui
criticado hasta por la propia gente de la izquierda, éramos los amarillos, los rabanitos, rojos por
fuera y blancos por dentro, asi nos decian, pasadbamos de un municipio democratacristiano a otro
municipio democratacristiano y por eso éramos tremendamente criticados, algunos compafieros
nuestros nos iban a romper los afiches y se iban a meter a las funciones a ver cudn poca gente venia,
y no estdbamos ni ahi sino que estdbamos en la comunidad. Nuestra legitimacion fue siempre la
comunidad y una tremenda simpatia del proyecto”. (LC)

Ahora bien, en todos estos casos donde hay una vinculacién del teatro popular con la
politica y el mercado, es comun plantearse una discusién ética respecto de si el trabajo
debe mantenerse como un dispositivo de resistencia, o “venderse al mercado”, esto
porque frente a ciertas condiciones que coloca el sistema, se debilita la autonomia grupal.

Exito estético

Entre las reacciones de los entrevistados a esta discusién entre, si pertenecer o no a la
industria cultural, sumarse o no al mercado, o compartir posturas del teatro comercial,
participar de campafias politicas, etc., surge fuertemente como respuesta un argumento
interesante; el elemento estético.

Muchos grupos parten de diferentes posturas ideoldgicas, sin embargo, independiente del
lugar, o el tipo de publico (pasivo o activo) al cual se le muestra o vende una obra de
teatro, es transversal el discurso de la estética y la defensa de la belleza, no solo cuando
se habla de la forma, sino de los contenidos de una obra. Pareciera que detras del
elemento ideolégico, aparece un tipo de “militancia corporativa” como respuesta a algo
innegable, como es la necesidad de sobrevivir en el modelo econémico actual; aunque
esto haya significado en las ultimas dos décadas, irse desprendiendo de uno de los
elementos constitutivos del teatro popular; el vinculo comunitario.

Asumido este discurso, son tres las condiciones mas mencionadas que deben existir para
un buen resultado estético de acuerdo a las pretensiones del grupo; en primer lugar, una
identidad propia alcanzada por el grupo que permita facilitar los procesos colectivos y la
busqueda creativa; distinta visién de aquella donde la responsabilidad cae solo en el
director. Esto caracteriza la postura de Enrique Buenaventura al mencionar el
rompimiento con la figura de la compafiia de teatro para dar cabida a la busqueda del
trabajo grupal la creacidn colectiva y la dramaturgia del actor.

El segundo factor es la calidad del trabajo actoral que debe estar presente para la
depuracion del oficio y el respeto por el publico. Este no es un tema menor puesto que
como se ha expresado en parrafos anteriores, es uno de los elementos con los cuales se
ha criticado histdoricamente al teatro popular, en tanto despreocuparse por la forma y
enfatizar en el discurso verbal en escena. Aparentemente conceptos como el minimalismo
o ritualismo se han ido instalando en los trabajos grupales, pero ya no como una
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dimensién secundaria en el proceso creativo, sino mas bien, como un tipo de lenguaje
elegido y depurado de acuerdo a las condiciones econdmicas de los grupos.

“Nos importa la forma, es importante porque para mi la forma la da el actor y como ese
minimalismo se transforma, como nosotros somos capaces, no en esta obra, pero en otras si, como
somos capaces de transformar al publico en una escenografia, eso para mi es vital, esa es la
fortaleza del Riel, la transformacion de espacios como algo que; si yo hago una obra en este living,
la gente que entre aqui nunca mds se va a olvidar de eso porque va a ver la obra”. (ER)

En tercer lugar, la seleccion de una buena historia, entendida como coherente, pertinente
y comunicada con toda claridad al publico. Esto no quiere decir que la estética del discurso
dramatico solo esté basada en la palabra, sino también utilizando la diversidad de
lenguajes de los estilos teatrales, hasta la utilizacidn de los distintos elementos técnicos en
escena; escenografia, iluminacién, musica, vestuarios, etc.

Para finalizar el andlisis sobre las dificultades de los grupos para desarrollar su labor,
aparece una mencion en forma marginal, pero que para cualquier actor o actriz tiene
mucha resonancia; uno de los momentos mdas complejos al interior de esta modalidad
grupal que se manifiesta entre los entrevistados y que define un tipo horizontal o vertical
de relaciones internas, es aquel momento donde el grupo debe proponer y definir quienes
jugaran los distintos roles en el nuevo montaje. La pregunta que surge espontanea es
éseré actor o director? La mayoria de los y las entrevistadas son efectivamente
Directores/as de sus respectivos grupos, pero no siempre han jugado el mismo rol, por
ello resulta interesante introducir este elemento que va a establecerse de acuerdo a las
trayectorias personales y capacidades de cada colectivo.

Perspectivas del grupo

Para el grupo Pasmi el futuro involucra realizar itinerancias y giras, profundizando el
intercambio de teatro comunitario, enfocandose en un Teatro Social, donde aprender,
entregando y ensefiando las experiencias.

Mientras que para el grupo Dudosa Procedencia las energias estan puestas en tres cosas a
alcanzar en el margen de dos anos: desarrollar un encuentro de teatro internacional en la
poblacién, desarrollar algun tipo de montaje del grupo, y finalmente poder establecer una
Escuela con un funcionamiento continuo.

Para el grupo de teatro El Riel existen dos tareas a cumplir en el corto plazo; un encuentro
gue les ayude a formalizar la Red Latinoamericana de Teatro en la cual su dramaturgia
vaya y venga a variados sitios, y lo segundo, es afianzarse en su gestién interna, es decir,
encontrar las férmulas para que el grupo tenga responsables y que los actores puedan
trabajar tranquilos.
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Para La Tirana esta en perspectiva tener tres montajes moviéndose, eso quiere decir que
de esos montajes, dos debieran ser estrenos nuevos, y uno ellos en coproduccion con una
compaiiia mexicana; ademas, continuar en el espacio fisico donde trabajan actualmente,
poder contar con un equipo de asesoria en los ambitos de gestion y produccién.

Para el Gran Circo Teatro la proyeccion en los préximos dos afios es fortalecer el equipo
de trabajo, itinerar con los montajes y consolidar su actual centro de operaciones en el
Barrio Republica.

Finalmente para la Carreta esta la idea de producir y viajar con la obra “Ladrén que roba a
ladrén”. También consolidar ENTEPOLA en América Latina y continuar con la experiencia
de la Escuela Latinoamericana de Teatro Popular (ELATEP).

Vision del teatro actual

La visién que tienen los entrevistados del teatro actual (en general) estd puesta en la
necesidad de reinstalar al teatro en su lugar histérico como una dimensién del arte que
resulta ser central para la sociedad chilena. Esto debiera suceder a través de procesos al
interior de la propia organizacion teatral como por ejemplo sus formas de organizacion,
que devuelvan el sentido politico y militante (del teatro como colectividad), al menos de
un sector del teatro que fue escindido por la dictadura. Otro cambio que se debe
incorporar es la experimentacion y busqueda en los dambitos creativos, y finalmente una
rigurosa formacidn inicial que entregue elementos socio politicos a los profesionales del
teatro que actualmente no poseen, donde se incluya el enfoque social del teatro y no solo
el enfoque estético.

“Creo que tiene que existir una nueva forma de organizacion, eso me estd diciendo la historia, yo
creo que va haber mucha experimentacion y ojala esa experimentacion lleve a que se traslade
nuevamente a un espacio de lucha, no solamente reivindicativa sino que este vuelva a ser un pueblo
culto, todos entreguemos nuestro granito para que este vuelva a ser un pueblo con un lenguaje
bueno, con un pensamiento abierto, que los actores sirvamos de algo, no solo para mostrarnos; que
esa es la gran diferencia entre los que se muestran y los que trabajan”. (ER)

El Teatro chileno evidentemente ha pasado por una etapa de transformacién muy fuerte;
la de ir encontrando los elementos que lo sustenten e identifican en el continente (camino
qgue fue cortado por el golpe militar); hasta llegar a un teatro chileno con limitadas
capacidades criticas y acomodado al modelo de mercado.

“.. los tedricos y los teatrales por su vision académica, como la mayoria eran profesores,
académicos, tenian una forma, una mecdnica, una disciplina, sistematizacion de trabajo, creo que
eso ayudd mucho a que estos tipos a aprender y a encauzar el cuento, ellos se dedicaron a estudiar y
aprender efectivamente y a traspasar sus conocimientos, yo creo que hubo un proceso muy
interesante del teatro que se ve cortado con la dictadura, con la dictadura militar se corta un
proceso importante y se desaparece de nuestro desarrollo un monton de gente valiosa que siguio su
cuento afuera”. (LT)
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Este proceso afecté ademas al movimiento social en Chile y mostrd un retroceso de un
pais que tuvo un potente desarrollo popular de movimientos sociales y culturales durante
la dictadura, pero que se atomizd totalmente una vez que la Transicion Democratica se
fue instalando; este fendmeno no sucedid en paises como Argentina, Brasil o México, a
pesar que también tuvieron gobiernos autoritarios. Asi lo dan cuenta reconocidas redes
de teatro comunitario con potencia y gran influencia en el continente Latinoamericano.?*

Respecto de los aspectos creativos también hubo un proceso de cambio en esta
trayectoria; mientras durante la dictadura los artistas del teatro combinaban la militancia
politica con la produccion creativa, en el periodo de Transicion Democratica en cambio, el
teatrero fue dando paso a un agente politico que termina por abandonar el oficio teatral.

El ser creador en el arte requiere energia y tiempo que se fue perdiendo y desarticulando
durante el periodo concertacionista, siendo el principal responsable la emergente clase
politica chilena quien habria comenzado a desarmar no solo al eje social (dirigentes
barriales, artistas, estudiantes), sino también el eje cultural, a través de la cooptacion de
lideres artisticos que tomaron la decisidn de abandonar la lucha y la critica en sus trabajos
creativos, para pasar a un rol de “artista”, cuyo mayor logro era situarse en una escala
exitosa en lo econdmico y un estatus en lo social; esto solo lo permitia la TV; medio de
comunicacion con sugerentes y al mismo tiempo absurdos ingresos para actores y actrices
chilenos'?®>, No hay otro espacio profesional que no sea la TV que permita vivir
tranquilamente como actor, pero a costa de limitar el trabajo teatral y reducir los espacios
de critica al modelo.

“De esto tienen gran responsabilidad los gobiernos de la Concertacion por haber permitido que eso
pasara, se desorganizo a la gente sistemdticamente hasta ahora se ha venido desorganizando a la
gente y yo creo que los partidos politicos y dirigentes de la Concertacion y de la izquierda se estdn
dando cuenta, ahora tardiamente, de que hay que organizar a la gente, no desorganizarla y es un
costo que se va a pagar, altisimo”. (LT)

Otra dimension importante de estos cambios estd precisamente en la formacion de
actores que se presenta con el recambio de académicos y comienza un proceso de
autogestion en la formacién aprendiendo en la practica el oficio; sumemos a esto los
costos econdmicos para los estudiantes de optar a una formacion actoral en el sistema
implementado en dictadura, donde no todos tienen el acceso, como sucedia previo al
golpe militar.

124 http://investigadoresdetc.blogspot.com/; http://192.185.91.42/~teatro/;
http://redlatinoamericanadeteatroencomunidad.blogspot.com/

125 para Bélgica Castro, ganadora del Premio Nacional de Teatro y Premio Altazor, es una de las mas asiduas criticas de la
TV chilena, en tanto, la gran diferencia de ingresos que entrega a los actores que alli trabajan. La renombrada actriz
luego del Golpe Militar nunca volvid a pisar los estudios televisivos a pesar de las importantes invitaciones realizadas por
los canales.
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Tensiones internas del teatro popular en Chile

Los actores y los grupos que comienzan a conformarse, buscan modos de funcionamiento
y autogestion a través de una vinculacién con organismos internacionales durante la
dictadura donde “se va perdiendo el sentido original” que entregaba la formacién
académica de los ‘60 y 70, es decir, una manera de mirar el teatro desde una perspectiva
social, pero ademas, la rigurosidad de la forma estética, para irse transformando en un
teatro que funciona de acuerdo a los intereses de las ONGs. En este punto se coloca como
ejemplo a Entepola en Chile, demostrando asi que muchos grupos aun mantienen fuertes
tensiones entre si, cuando se trata de reflexionar sobre lo que ha sido o no, el teatro
popular y su rol social y politico en la sociedad chilena.

“..con la dictadura ese proceso de formacion se corta, se rompe un proceso que no se ha revertido;
cuando se vuelve a florecer lo que sucede es que las compaiiias se bastardean, en el sentido que
pierden el eje central de su cuento, se mal acostumbraron a que la ONG las alimentara
econémicamente y ya era mds su eje eso que construir un espectdculo estético de calidad artistica,
digo con esto, por ejemplo ENTEPOLA en Chile que es un negocio nada mds, un negocio justificado
con el Teatro popular pero que sirve para que unos pocos lucren con el cuento”. (LT)

Lo que arroja este estudio, es la permanencia de una tensién interna del teatro popular, a
través de distintas maneras de experimentar el teatro, tanto desde la estética, como
desde las practicas propiamente sociales donde éste se expresa.

Se plantea un fuerte clasismo producido por la instalacidon del mercado que repercute al
interior del campo del teatro, donde los actores pierden uno de los principales ejes de
preocupacion cual es el publico. Se plantea la existencia de una mirada paternalista al
momento de crear una obra subvalorando las expectativas de un publico que va a ver un
trabajo que dé cuenta de una realidad social determinada.

Los actores han buscado distintas maneras de financiar al teatro, degenerando - en
algunos casos — los principios que por esencia contiene el oficio, abriendo paso a una
perspectiva exclusivamente econémica del trabajo actoral. Esto produce como resultado
lo ya mencionado anteriormente, la atomizacion profunda que existe en el campo del
teatro y la desintegracion de los actores que actualmente funcionan de manera
instrumental con el mercado y el Estado; por un lado, agrupados como gremios que
demandan cuestiones basicas como salud y seguridad social; y por otro lado, una
competencia permanente por alcanzar los recursos que entrega el estado a través de
proyectos concursables.

Es probable que para alcanzar aquello de “el sentido original”, el campo del teatro —
especialmente el popular — deba realizar un doble esfuerzo para convocar, reunir y
reencontrar a los grupos, ya no solo para realizar festivales cada verano, sino para
resignificar la transversalidad del teatro chileno a través de espacios de reflexidén y accién
gue lo cologuen en un lugar de relevancia desde la academia hasta el trabajo con la
comunidad.
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“Chile estd cruzado por un gran clasismo y que tiene que ver con esta sociedad de libre mercado
donde obviamente vale el que tiene mds, o sea yo escucho con pavor y aqui es donde me asusta
mucho, a un dirigente comunista decirme el valor que tiene Benjamin Vicufia por considerarse un
actor allendista, cosa que nunca he dicho que Vicufia lo diga, pero él lo escuchd, entonces uno dice
okay lo puede haber dicho y lo puede sentir, pero que te hace a ti, yo creo que los actores perdieron
un eje fundamental de preocuparse por el publico y cuando digo por el publico digo por el otro, de
preocuparse de como al otro no le voy a ensefiar nada, desde un paternalismo, sino que a vengo a
compartir una reflexion por un efecto de afecto, de comprension, de entrega al otro, yo existo como
actor en la medida que el publico estd ahi presente y pienso que eso se ha perdido, se subvalora al
publico, se le puede dar cualquier cosa, total es tonto, lo importante es vivir y subsistir, si tengo mds
soy mejor y si por ahi tengo la cueva de estar en Television, en todo caso no tengo nada contra ellos,
bien me parece, pienso que hay gente muy valiosa en la tele y creo que es un gran aporte que Julio
Milostich esté ahi , porque es bueno que la gente vea un buen actor en la television y lo demostro
ademds, que bien que Trejo esté también, con solidez y todo, independiente que tenga mis reparos
con ellos porque los conozco y he estado con ellos, pero son gente que cumple el rol y lo cumple
bien. Pero a mi me asusta y me sorprende esta subvaloracion del oficio, lo tnico que importa son las
lucas y evidentemente este se vuelve un teatro, yo creo que no se comparte con nadie, los actores
no comparten con los bailarines, con los pintores, no hay un eje que nos aglutine, que nos haga
construir en conjunto, no hay un modelo de sociedad en el cual nosotros podamos participar, eso
también nos separa. Obviamente en la Unidad Popular que fue un momento importante y asi paso
con Pedro Aguirre Cerda y los gobiernos que han sido de corte mds bien socialista, que han
aglutinado a la gente para construir un modelo de sociedad , y a ti te invitan a participar en
conjunto, entonces hay todo un eje. En cambio hoy dia no tenemos una identidad en la cual
encontrarnos entonces todos hacen lo que se les canta el culo, lo que estd bien, pero no hay una
identidad que nos aglutine”. (LT)

La proyeccion del teatro social en los jovenes de hoy

A pesar que existe gran interés por el desarrollo teatral en Chile y tomando en cuenta los
nuevos espacios universitarios y academias que se han abierto en las ultimas décadas, no
estd claro el desarrollo del campo teatral como una linea de identidad reconocida a nivel
latinoamericano. Existen evidentemente importantes excepciones que no son la regla,
especialmente en las lineas del Teatro Experimental y Esteticista como la Compaiiia la
Troppa, o las experiencias de calle como la Patogallina o Patridtico Interesante que
efectivamente marcan un sello de un teatro chileno.

El teatro popular, comunitario de resistencia con una perspectiva politica, no es un campo
desarrollado extensivamente y asi lo dan cuenta los entrevistados de este estudio. Se
manifiesta una profunda critica al modelo cultural por la falta de politicas que impulsen el
apoyo mas alld de la industria cultural que por demas es coincidente con el modelo
chileno.

Lo importante es poder llegar a vivir del teatro y que en el caso de muchos grupos auto
gestionados lo logran después de un gran esfuerzo. Y aunque la gran mayoria de los
actores y actrices actualmente jovenes egresan de escuelas de teatro, prefieren explorar e
inclinarse por montajes que como contenido visualicen una parte de la realidad chilena;
casos de prensa, noticias emblematicas o historias tradicionales que son traducidas a
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nuevas versiones, todo esto, para lograr instalarse en el circuito oficial, es decir, hacer una
buena obra que impacte al publico con lo cual poder acceder a recursos, o a una buena
taquilla abasteciendo sus necesidades como compafiia o como grupo.

Pero cuando hablamos de un teatro social con un texto critico y vinculado a la comunidad,
son muy pocas las alternativas que se encuentran. Es evidente la tendencia de las nuevas
generaciones por la preocupacion estética, la exploracién y una propuesta definida; no es
la norma en Chile. Esto responde fundamentalmente a la formacidn inicial del actor que
no recibe todos los elementos para desarrollar un teatro critico, dejdndolo al arbitrio de su
capital cultural y su trayectoria personal. Esto no es menor cuando se reconoce que a la
carrera de actuacién en una universidad publica como la Universidad de Chile, ingresa un
alto porcentaje de estudiantes provenientes de colegios secundarios particulares, por
tanto con un capital social y econdmico que debieran traducir su origen familiar en un
determinado discurso estético y politico!?®.

“..yo veo que toda la experimentacion que se hace, la mayoria es superficial, es de estética, es la
forma no el fondo, lo econdmico, les ensefian a primero a preguntar cudnto voy a ganar y después
cémo es el proyecto, lo que hace muy dificil pertenecer a algo, la no pertenencia, no importa, yo me
voy de un grupo a otro si hay moneda y si hacemos siempre lo mismo, no importa; ganemos
moneda y eso es vivir del Teatro, que también es una forma y es una opcion y eso estd muy
arraigado.... hay una tendencia de los profesores a hacerlos sufrir en el Teatro, a que se quiebren la
pata, a hacerlos sufrir con las escenas, que si un ejercicio no sale, que se queden hasta las doce de la
noche, es una tendencia a olvidarse de que el Teatro es un juego, un placer; entonces son hijos del
rigor y si les toca un director medio blandengue, ahi vienen las opiniones desde adentro, se va
alargando y ahi llega a lo superficial, a la forma”. (ER)

Pero ademas aparece un nuevo fendmeno en la tendencia exploratoria del teatro chileno
vinculada fuertemente a un lenguaje centrado en lo fisico, en la visualidad del cuerpo, en
la expresion corporal, colocando la dramaturgia - centrada en el verbo - en un segundo
plano. Esto no estaria mal si de por medio fuera un lenguaje que permitiera al publico
entender el mensaje y la propuesta. Se trataria mds bien de una obra centrada en la
introspeccién y busqueda hacia dentro de los grupos o directores, donde el publico no
parece estar al nivel reflexivo de los autores de esa obra y poco o nada comprenden lo
gue estan viendo. Esto porque al parecer hay una desconexidn entre lo que esta
entendiendo el artista del mundo, la traduccidén estética que hace de aquello; y lo que esta
entendiendo el publico acerca del mundo, a través del teatro.

“....he visto varios montajes en donde la expresion corporal es fantdstica, realmente se dan vuelta
pa un lado y otro, pero qué estdn diciendo, si yo que soy actriz no entiendo lo que vi, el resto de la

126 Cuando se reflexiona desde una perspectiva de clase, respecto de quienes son los estudiantes que en la actualidad se
estan formando en la Universidad de Chile como formacién publica, claramente podemos conjeturar que se trata de un
grupo privilegiado, que tuvo acceso a un buen SIMCE y a una buena PSU que solo lo permite el 80% de los colegios
privados o publicos y emblematicos chilenos. Se presenta una a- sincronia entre la formacidn publica y el teatro actual,
donde el futuro actor/actriz va a representar un tipo de teatro que solo alcanza a interpretar a su personal capital
cultural. En el arte la diversidad de clase es una clave importante para representar la sociedad, de lo contrario, el teatro
— en este caso — solo estaria representando a una parte de aquélla.
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gente solamente le debe quedar que vio un monito moviéndose; creo que hay una tendencia a lo
superficial y a lo econémico”. (LT)

Las nuevas generaciones traen consigo intereses y proyecciones distintas de generaciones
pasadas, producto de fendmenos culturales que impactan también al interior del teatro.
Estos fendmenos dicen relaciéon con entender la organizacidn, los roles y los compromisos
con el grupo de teatro de manera distinta. Expertos en juventud, mencionan estos
radicales cambios en los proyectos de vida de las nuevas generaciones, cambios que
incluyen por ejemplo la participacion en variadas organizaciones, incluida la variable
tiempo, es decir, ya no se trataria de participar de un solo grupo como proyecto, sino en
varios, buscando las mejores alternativas de sobrevivencia, y experimentando hasta poder
encontrar aquel con el cual mas se identifica.

“Vivir del Teatro es hacer cualquier cuestion pero que me de plata pa vivir haciendo Teatro... a mi
me llamaba la atencion cuando estabamos haciendo -”Ejército” con cabros que tuve bastante buena
relacion, no tengo nada que decir de ellos, pero terminaba la funcion y era como una desesperacion,
cQué fiesta hay hoy dia, qué cumpleafios?, era una desesperacion y no era para juntarse con amigos
es diferente, el carrete es soledad, entonces yo los veia llegar al otro dia en unas condiciones que era
como para hacerles REIKI a todos para hacer la funcion, cabros jovenes; entonces yo decia, estos
cabros no estdn nunca en sus casas, cabros que viven bien porque para estudiar Teatro ahora hay
que tener plata, cabros que en Television ganan mucha plata para ser tan jévenes, cabros de 23
afios que ganan 3 millones mensuales; y que como no tienen un ideal, estdn viviendo el momento, lo
Unico inteligente que hacen es comprarse casa y auto, que ninguno de nosotros hizo”. (ER)

Seria absurdo pensar en volver a una forma de hacer teatro en el pasado, dada la
dinamica propia en que se desenvuelve la sociedad actual, su cultura y su economia. Para
darle sentido al oficio teatral, deben suceder algunas otras cuestiones estructurales,
donde — eso si — deben sumarse los actores y actrices chilenos, partiendo por organizarse
y aportar en forma colectiva a una propuesta que les haga sentido ellos, que involucre a la
formacién académica, a la politica y al rol social que le corresponde al oficio teatral.
Mientras eso no suceda y no surja desde los propios involucrados, continuaran realizado
este trabajo el Estado y el mercado.

“Yo creo que en algun minuto la tortilla se va a dar vuelta, yo creo que por desborde porque es tanta
la tontera que en algun momento alguien diga, paremos la tontera, yo creo que el teatro en Chile
estd en pafiales y tiene que andar mucho camino, nosotros no tenemos tedricos fundamentales en
el teatro, no tenemos una Griselda Gambaros, no tenemos un Enrique Buenaventura, no tenemos
un Atahualpa del Chlopo. No es la falta de tedricos, me refiero a que équé hace que esos personajes
existan?, yo creo que el trabajo sistemdtico y el estudio profundo del oficio, cosa que aqui no se
realiza”. (LT)

No se trata de inclinar la balanza hacia el lado del teatro social, sino equilibrar el
desarrollo del teatro, no solo la comercializacién de obras, versus el teatro comunitario; o
confrontar las técnicas metodoldgicas tradicionales de formacién, versus métodos
experimentales, etc. Se trata mds bien de dar cabida a las variadas propuestas de teatro,
especialmente en lo relativo al financiamiento de unos y otros. El Estado debe asumir su
responsabilidad de apoyar la diversidad existente en el campo teatral para poder acceder
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a ellos de manera igualitaria; teatro de calle, teatro comunitario, teatro social que aporten
al desarrollo critico de la sociedad chilena sin tener que por ello, ser discriminado por la
comision evaluadora tal o cual, o ser mirado en menos por el empresario tal o cual.

“Siempre la va a representar en un dmbito, capaz que la realidad sea esa y es patético que sea asi,
o0 estd reventando una realidad, pero yo creo que puede abordarlas todas, si todo tiene derecho a
estar, el teatro de comedia barato, el vodevil, todos los cuentos creo que tienen derecho a existir, el
tema es que tiene que existir un eje para que existan, todas las formas de expresion artistica pero
que no sea solamente una la que prime sobre las otras. O sea piensa tu en el gran desperdicio de
Andrés Pérez en este pais”. (LT)

Existe una percepcion negativa del futuro del teatro a propdsito de las nuevas
generaciones!?’, que ya se comienzan a notar en la actualidad. Ya se menciond algunos
elementos que en la etapa creativa y luego en la presentacién de la obra manifiestan los
actores; la introspeccion y el ego creativo que no lo entienden finalmente nadie. En
palabras de Juan Radrigdn, este nuevo fendmeno estaria respondiendo a una forma
demasiado rebuscada de entregar el mensaje, pero aun mds, a la falta de talento de los
actuales actores y directores.'?® De las nuevas generaciones de actores y actrices,
especialmente de los directores jovenes, en apariencia no se espera demasiado para
aportar al cambio o identificacién de un teatro chileno.

“Mal los veo (a los jévenes), si esta sociedad no tiene un cambio esencial en su estructura social, de
la base que yo creo que es dificil que se de, porque me temo que hay un sistema funcionando para
que no se de, porque lo veo y lo palpo, si eso no cambia los veo hasta haciendo obras en inglés.
Contando historias del todo y nada, con la facilidad que nosotros tenemos para echar abajo un
edificio histdrico, con la facilidad con que podemos olvidar lo que pasé hace 20 afios no va a haber
identidad, aunque siempre es importante buscarla, se produce una contradiccion ahi porque yo veo
por un lado gente buscando pero no pueden canalizarlo porque nadie te pesca, por lo tanto tienes
que volver de nuevo al discurso que el sistema quiere, lo que el sistema quiere ver. Cuando todos
dicen todos amamos a Neruda, y cuando dan desde Barcelona este espectdculo maravilloso en que
los artistas cantan a Neruda y compite con Kike Morandé, Morandé tiene 40 puntos de rating y lo de
Barcelona tiene 7 puntos, entonces decimos, los huevones que tienen tele, que debe ser la gran
mayoria de este pais, entonces. Yo pienso que hay una labor de Estado que nos estd cagando el
cuento, no digo que todos estén en esa pero obviamente que hay un poder inmenso que no permite
que otro, yo veo con horror que hay un sistema de Estado que estd manejando las cosas de un modo
tal para que los temas no se articulen”. (LT)

Podriamos interpretar desde distintas dimensiones este fendmeno; un teatrero podria
decir que es “falta de talento”; un psicoanalista podria argumentar la individuacién y el
nihilismo del sujeto en esta etapa de posmodernidad donde la cuestidon colectiva o la
otredad estdn desvirtuadas por la competencia y el modelo de mercado.

Pero si lo tomamos desde la sociologia, podriamos decir que el teatro frente a las nuevas
tecnologias (incluidas las nuevas tendencias teatrales), el mercado, el rol del Estado y una
ciudadania limitada en su andlisis critico, son los principales elementos que producen este

127 Se debe mencionar que todos los entrevistados son adultos y no precisamente pertenecen a las nuevas generaciones.
128 Conversaciones de pasillo en Corporacién Arteduca con Juan Radrigdn, Dramaturgo, académico y director de teatro
en Chile.
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fenédmeno. Es indudable el impacto de la globalizacidn y el poder del modelo neoliberal en
la produccién simbdlica de la sociedad chilena; para ser mas especifico a los parrafos
anteriores, prefiero argumentar desde dos matrices especificas; la matriz politica y la
matriz generacional.

Matriz politica

Desde la politica efectivamente se ha marginalizado a la cultura, a la re significacién
cultural de una identidad; al desaprovechamiento del patrimonio histdrico simbdlico, y
muy especialmente se desprecia a la memoria de la resistencia, donde podria estar
ubicado el teatro popular. Este ejemplo da cuenta una vez mds de la tensidn entre cultura
dominante y contracultura.

La politica define las leyes, constituye un Estado que se hace cargo (o no) de resguardar
sus manifestaciones y expresiones culturales y las establece como identidad; genera
politicas publicas que apoyan (o no) a la diversidad, etc. En definitiva la politica es uno de
los principales ejes por los cuales el teatro actual — especialmente el de las nuevas
generaciones — estd en una busqueda permanente que incluye un distanciamiento de las
problematicas estructurales de la sociedad chilena, de sus comunidades. Por otro lado el
teatro chileno estd sumergido en la exploracidn subjetiva que podria denominarse como
una etapa de existencialismo post moderno.

En este marco, el teatro popular viene a ser una fisura (aunque marginal) de lo que sucede
en Chile en el ambito de lo popular, un punto de fuga en permanente tensién con el
modelo neoliberal que agrega una perspectiva critica al Estado y al mercado, por lo que
estaria situado como un espacio de resistencia.

Matriz Generacional

Desde la matriz generacional Mannheim menciona que las generaciones pueden
considerarse el resultado de las discontinuidades histéricas, y por tanto, del cambio. Hay
dos componentes fundamentales en ese compartir de los cuales surge el vinculo
generacional; por una parte, la presencia de acontecimientos que rompen la continuidad
histérica y marcan un antes y un después en la vida colectiva; y por otra, el hecho de que
estas discontinuidades sean experimentadas por miembros de un grupo de edad en un
punto formativo en el que el proceso de socializacién no ha concluido, por lo menos en
sus fases mas cruciales, y cuando los esquemas utilizados para interpretar la realidad
todavia no son rigidos por completo, esas experiencias histéricas son las primeras
impresiones, o experiencias juveniles.

Desde esta perspectiva podriamos decir que en tanto produccidn teatral desde las nuevas
generaciones, estariamos en presencia de una etapa juvenil del teatro chileno post
dictadura; un periodo donde el teatro como campo teatral vive — luego de su
relegamiento - experiencias juveniles que devendrian en un cambio en los proximos anos
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donde se definiria la identidad de un teatro nacional considerando los elementos antes
expuestos; estariamos en una etapa adolecente de una nueva imagen identitaria del
teatro chileno en general, donde el teatro popular como una de sus lineas se transforma
en un recordatorio de su trayectoria al medio de un pais que olvida y des memoriza
facilmente.




194

CAPITULO V

DESEOS FINALES

A modo de finalizacidon de este andlisis es de interés para este estudio preguntar a los
entrevistados respecto de sus deseos y proyecciones considerando que estos ultimos
discursos tienen sentido para su qué hacer reflexivo en la accién teatral.

Desde los afectos

El afecto por la actividad del oficio aparece reiteradamente al medio del discurso, asi
como la humildad profesional que conforma a los grupos entrevistados. Esto reafirma —
probablemente — las diferencias con grupos y compaiias donde la horizontalidad del
grupo se distingue de la centralidad de un director en la produccién estética. Esto da
cuenta de un colectivo cuyo eje es el afecto que se produce entre los individuos
constituyéndose las variables colectivo y tiempo dedicado a la identidad grupal.

“.. el PASMI es una compaiiia de Teatro, un grupo de teatro, una trova lldmalo como quieras que
hace Teatro, el apellido va casi por tradicion, hacemos Teatro, tratamos de hacer lo mejor que
podemos, lo mds bonito que podemos, tratamos de hacerlo. Y también, esto que quede muy
importante para mi por lo menos, que es agradecer a Claudio y a Penélope que son los que
realmente a mi al menos me den la fuerza para seguir, me siento apoyado, que somos una mano,
muchos nos han inventado que somos una triada, que no podemos ser mds, que somos tres, Somos
tres y nos reimos y siempre queremos ser mds”. (PAS)

Desde las metodologias

Otro elemento que define los deseos colectivos de los entrevistados y sus grupos se
encuentra en la permanente exploracion de nuevos elementos creativos que deben
coincidir entre la necesidad del grupo, los contenidos de la obra y la necesidad de la
comunidad. Esta busqueda requiere necesariamente de otros para caminar; encontrar
experiencias similares parece ser un elemento central para la continuidad vital del grupo,
intercambiar experiencias y a la vez abordarlas en la practica, es parte del metabolismo
interno del grupo. Es colocar al centro, las practicas teatrales, la experimentacién y la
escucha entre los grupos, con el solo objetivo de transmitir la memoria metodoldgica y de
sentido a las nuevas generaciones de teatreros.

“Estamos en permanente busqueda nosotros que es un cosa importante en el colectivo, es que
siempre vamos encontrando elementos que poder agregar, o copiar, o hacer refritos, qué se yo, o
los estudios que se hacen (...) (...) (...) algunas ideas interesantes que tienden a repetir en el tiempo.
Yo creo que eso es importante en un tema de grupo, el hecho de estar en la sala y estar discutiendo
cotidianamente temas y estar ddndole vueltas y estar en contacto ademds con maestros, que de
alguna manera ésta es igual una generacion bastante... hay varias generaciones post dictadura que
son descreidas, entonces no pescan los conocimientos anteriores, porque se las saben todas o
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porque no sé qué, o porque no buscan y se pierden conocimientos que ya estdn (...) (...). Y para
nosotros también son super importante son las vertientes externas, nosotros no tenemos ninguna
papa espectacular, nosotros vamos recogiendo las ramitas para ir armando un bosque de a poco y
en esa medida, el encuentro con los maestros es super interesante, vitalizador, inspirador”. (DP)

“Una de las cosas que me gustaria mucho es que se pudiera provocar a través de esta que tenemos
de hacer estos encuentros, provocar el encontrarnos a hablar de teatro, con la gente que estd, con
la que no estd, incluso con los que no estamos de acuerdo, a debatir, a discutir, a conversar, eso me
gustaria provocarlo, si esta entrevista con la otra gente que tu tuviste seria maravilloso, que nos
pudiéramos encontrar en esas patas”. (LT)

Desde la cultura y la politica

Otro deseo es aquel relativo a la impronta propiamente cultural y politica que contiene los
grupos de teatro entrevistados, donde se hace referencia a la importancia de ampliar la
mirada grupal a un enfoque latinoamericanista. Desde ahi el teatro se enriquece, se
intercambia y se provocan los cambios y trasformaciones sociales facilitado por el
instrumento teatral. Esta perspectiva rompe con aquellas miradas estereotipadas de un
teatro singular, para abordarlo desde una mirada universal como lo fue la Comedia de
Arte en su tiempo, una obra que logre sus propdsitos de hacer disfrutar, reflexionar y ser
entendida e interpretada por todos los que de ella participen, actores, publico, etc.

“Lo unico que yo diria en todos los trabajos que se hagan dejemos de hablar de la patria y
empecemos a hablar de la patria latinoamericana, porque si no nos unimos nos van a comer; y si los
artistas que somos los que no tenemos fronteras nos cerramos, vamos a morir. Es como lo que
Gabriela Mistral le decia a Neruda con sus primeros poemas de amor, le decia no son buenos,
porque para que sea bueno tiene que ser universal, tiene que servirle a todo el mundo, y es lo que
tiene que pasar con el Teatro latinoamericano. ..cuando fuimos a Buenos Aires a dar la guerra de la
sopa, los portefios la vieron de una forma increible, nosotros no hacemos foros y ellos iban al
camarin a buscarnos para hacer foros, ellos trasladaban eso a la crisis que tuvieron en el 2002; y yo
estoy segura que si la diéramos donde fuera seria diferente y es una obra chilena, escrita por un
dramaturgo chileno”. (ER)

Desde la gestion

Finalmente, aparece el elemento mas pragmatico abordando una perspectiva mas
instrumental del futuro cercano, aquel que instala la preocupacién del qué hacer practico
gue mantenga al grupo con vida y mueva al grupo a la accién concreta. Aunque no deja de
ser un elemento importante, se queda en el nivel productivo del oficio.

“Comentar que se va a hacer ENTEPOLA en Jujuy, porque tu sabes que hay ENTEPOLA en Venezuela
el Ill se va hacer en noviembre, se va hacer el V ENTEPOLA en Ecuador, en Colombia, ahora en
Argentina que va a haber, en Brasil que se llama ENTEPOLA, es modelo copiado”. (LC)
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CONCLUSIONES

A modo de conclusiones finales respondemos a nuestra pregunta de investigacion:

¢Cuales son los principales cambios experimentados por el teatro popular chileno en la
trayectoria Dictadura/Transicion Democratica, y su impacto en los sujetos que lo
componen; considerando el sentido y funcionamiento de sus dinamicas grupales?

12, Es evidente el cambio experimentado al interior del teatro popular al menos en tres
niveles:

El actor (individuo)

De manera estructural, la individuaciéon profundizada en la sociedad post moderna, en
particular en los paises que vivieron transformaciones econdmicas severas y que utilizaron
las dictaduras para hacerlos posible (como en Chile), marca un cambio en la subjetividad
de las personas y por tanto en los modos de relacionarse. Estos cambios no solo
sucedieron entre los sujetos, sino también entre el individuo y el Estado y el individuo y el
mercado, cuestion que afectd profundamente la configuracién de la democracia y la
ciudadania, donde uno de los principales elementos de disociacién fue el miedo
estructural instalado por la Dictadura y la desconfianza en el otro.

En este escenario, la cultura, el arte y la manifestacidon popular se ve del mismo modo
afectada, los sujetos durante 17 afios de dictadura participan de espacios de expresion y
resistencia cultural y politica promoviendo e incorporandose al teatro como una forma de
tensionar y amortiguar la opresidon de la dictadura denunciando entre otras cosas la
vulneracion de los derechos humanos; se adoptan los aspectos simbdlico y metodoldgico
gue permite el teatro popular para abrir espacios de expresién, creacién y terapia social,
todos ellos con un objetivo; el cambio social, es decir, el teatro como una dimensién que
va a aportar a la derrota de la dictadura.

El teatro como campo socioldgico durante el periodo de la dictadura va a dar cuenta de un
contexto donde los individuos efectivamente se relacionan de una manera mas horizontal,
independiente de las lineas de trabajo, los lugares donde circulan las obras o los enfoques
ideoldgicos de los individuos. Es un periodo de opresiéon que obliga a los actores y actrices
a relacionarse en torno a objetivos comunes y urgentes.

Mientras, en el ambito de lo popular, el teatro no solo obliga a encontrarse entre pares, el
actor — ademas - se va a transformar en animador y gestor comunitario que debe
aprender a relacionarse con los lideres territoriales en el nivel local, utilizando su capital
creativo para generar activismo socio cultural y politico de la mano de las comunidades de
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base. Esta relacidn va a tener un efecto en el desarrollo de la conciencia social, pues el
teatro popular aporta como medio de comunicacién para denunciar a través de la obra o
el sketch aquellos acontecimientos que no son mencionados en los medios masivos.
Comunidad social y teatro popular aparecen como dos espacios de intercambio que
aportan mutuamente a la conciencia de los individuos y a la interpretacién critica del
escenario politico.

Posteriormente con el advenimiento de la Transicion Democratica, el individuo oprimido
con anterioridad, va a construir expectativas personales a propdsito de la promesa que se
instala desde el nuevo gobierno para el establecimiento de espacios de libertad e
inclusién. Sin embargo, los hechos dan cuenta de que estos cambios radicales no fueron
efectivos, a excepcidén de la disminucion de la represion mas directa aplicada desde el
Estado.

Otra cosa que va a cambiar efectiva y paradojalmente son las relaciones entre los sujetos
que participan del campo teatral y la politica, para ser mas especifico, el actor va a
disponer de un nuevo escenario de relaciones con la nueva institucionalidad emergente,
pero a la vez, va a ir disminuyendo su relacién con el tejido social y su influencia en las
comunidades de base.

Bajo el precepto de nuevas oportunidades para los proyectos de vida de actores y actrices,
durante la primera década de los 90, se van a abrir instituciones y programas de Estado
que efectivamente van a dar oportunidades de trabajo a muchos actores y actrices. De la
mano del Estado, se va a instalar un modelo de politica centrado en la industria cultural
enfocado especialmente a los artistas profesionales. Esto limita los accesos a la
participacién y al desarrollo cultural de todos los ciudadanos y no hay un foco
programatico dirigido para este propdsito; por el contrario, se adopta al arte profesional
como el eje de la politica publica, que con las mismas légicas del mercado, instala una
permanente competencia y desconfianza entre los actores y actrices chilenos.

Durante la Transicion Democratica - que a nuestro entender se extiende como periodo
politico hasta nuestros dias, es decir 23 afos - se pierden todos los avances desarrollados
en dictadura en cuanto al aporte del teatro a la constitucién del tejido social (resistencia
politica); encuentros, espacios de formacién alternativos, practicas comunitarias y el rol
social del teatro deja de ser importante, para estacionar en una dimension elitica y
académica enfocada especialmente hacia la produccidon estética y comercial.

En este contexto, el cambio fundamental de los actores en Chile, es aquel donde se pasa
de un espacio de solidaridad entre pares, a un espacio de indiferencia con lo social; de un
espacio de articulacidn con la comunidad, a un hermetismo académico centrado en la
exploraciéon estética; de un teatro autogestionado y masificado vinculado a las
comunidades sociales, a un teatro extremadamente inaccesible para el pueblo y que tiene
como prioridad la industria y el mercado cultural.
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Actualmente es un teatro (popular) que busca su rol en este contexto histdrico, donde
actores y actrices que experimentaron el nexo con los social y politico, se adaptan a las
nuevas formas del mercado y del Estado subsidiario, buscando caminos de sobrevivencia a
partir del oficio en este nuevo escenario.

Esta sobrevivencia individual responde especificamente a las limitancias que los propios
grupos han tenido que experimentar en sus modos de autogestién; son comunes los
reclamos respecto de las capacidades que logran los actores para poder producir obras y
estar capacitados en la produccién y sobrevida del grupo. Esta sobrevida es uno de los
principales elementos del alejamiento de las comunidades de base cuando se replantea el
grupo, su produccidn estética y su relacion con la politica.

El Grupo de Teatro

Durante la dictadura el individuo requiere de una plataforma colectiva para incidir en el
cambio social y lograr un mayor nivel de incidencia y protagonismo como actor social. Los
individuos coinciden entre si y se constituyen como colectivos; se fortalece la organizacién
social, aparecen iniciativas grupales y colectivos micro sociales que prontamente y a
proposito del contexto de opresion, se van a transformar en sindicatos, gremios vy
agrupaciones masivas.

Durante la dictadura, las colectividades de los distintos territorios se van a organizar, en
algunos casos con gran potencia, formando por ejemplo el Movimiento Poblacional
Chileno, que a través de la presidn social y la fuerza colectiva de sectores empobrecidos,
van a debilitar la hegemonia cultural, visualizando el conflicto, acrecentando la accién y
aportando fuertemente al cambio social y al derrocamiento del Estado dictador.

Los grupos de teatro popular son un artifice importante en este contexto pues logran
construir espacios de reflexion politica, realizando encuentros poblacionales que van a
perdurar en el tiempo y que van a permitir a la comunidad integrarse y construir nuevas
redes comunitarias y culturales hasta fines de los '80.

Posteriormente a partir de los afios ‘90, la permanencia de grupos y compafiias de teatro
vinculadas a sectores comunitarios, van a ir en disminucion; los grupos comienzan un
proceso de desmembramiento cuando sus integrantes comienzan a tener espacios de
trabajo en otro tipo de medios; teatro comercial, TV, cine, etc.

En las dos décadas siguientes es muy dificil encontrar grupos que aun permanezcan
trabajando en sus territorios de la manera en que se desarrollaba durante la dictadura.
Pero ademas se suma un elemento importante de acuerdo a las nuevas generaciones de
actores; los grupos se constituyen de manera distinta y distanciada de su rol social y solo
coinciden en Festivales para mostrar sus productos/obras de teatro. Estos eventos no
buscan desarrollar la reflexidn critica, ni mucho menos jugar un rol de resistencia cultural.
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Efectivamente aln hay excepciones en Santiago, como el encuentro ENTEPOLA, o la
Escuela y Carnaval que propone el Teatro de Dudosa Procedencia en La Florida, quienes
contindan trabajando desde un enfoque de teatro comunitario, pero son parte de la
excepcion.

El Campo Teatral

El campo teatral como dimension socio-cultural y politica en Chile, coincide con los
fendmenos antes mencionados. Gran influencia en este campo ha sido determinado al
menos por dos elementos: la academia y la matriz politica.

La primera no se ha hecho cargo de entregar elementos tedricos y reflexivos que aporten
a los estudiantes de teatro un andlisis critico de su sociedad, no integra en los contenidos
curriculares la historia y la memoria reciente del teatro popular y su rol politico. La
formacién de actores ha estado centrada en un enfoque cldsico que no recoge las
experiencias del teatro acontecidas entre la dictadura y la transicién democratica.

El teatro actual estd en un periodo de exploracién y busqueda de una identidad que
avance mas alld de la perspectiva idealista o comercial, para constituirse en una
perspectiva social que surge en Chile en el siglo XX con Luis Emilio Recabarren y que se
acentla como linea social, a través de la Escuela de teatro de la Universidad de Chile a
finales de los afios ‘40.

El segundo elemento es la débil relacién politica del teatro con la comunidad (resistencia
cultural) que progresivamente comienza un proceso de distanciamiento con el campo
comunitario y deja de aportar al analisis critico del pueblo. Y aunque en esta busqueda de
identificacidn del teatro chileno existen grupos que exploran temas contingentes, el teatro
como campo, tiene serias limitancias para identificarse con los procesos sociales de
manera estructural.

Los grupos que en Dictadura aportaban al cambio social, es muy dificil verlos actualmente,
inclusive haciendo una comparacion con semejantes procesos de articulaciéon con los
movimientos sociales efervescentes actualmente en Chile. Un ejemplo de esto es que no
hay evidencias que el teatro esté articulado con los actuales movimientos sociales;
Movimiento Estudiantil o las Asambleas Territoriales. Mas bien el teatro chileno ha sido
asumido por sus actores como un teatro universal donde el concepto de “popular” no los
identifica ni representa. Este estudio arroja informacién donde los actores y actrices no se
estarian identificando totalmente con lo popular, aludiendo que se trata de un concepto
antiguo y en ocasiones romantico, perteneciente a otros contextos histéricos.

La produccion simbdlica producida por el teatro no solo permite, que a través de la
apreciacion estética de una obra, el publico de manera pasiva tome conciencia y
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reflexione en torno a la politica y los contextos sociales en una sala de teatro; también
permite que a través del teatro popular, se desarrollen procesos de participacién directa
de un publico integrado a la construcciéon de contenidos de una obra, o participar de
procesos de formacidn entre actores y pobladores. Estos dispositivos del teatro social
permiten acelerar los procesos de accion y cambio social producto de un enfoque de
resistencia directa a la hegemonia cultural, que de manera conjunta - teatro y comunidad
— colocan al centro el protagonismo de la ciudadania en tanto actores criticos de su
entorno social cultural y su proyecto de sociedad.

Otras preguntas que acompafian este estudio

¢Cual es el aporte del teatro popular a la cohesion social y a la organizacion comunitaria
en el Chile de hoy?

Existen algunas experiencias del teatro comunitario que se mantienen con gran esfuerzo,
por ejemplo, el Teatro Dudosa Procedencia y Entepola. Por otro lado hay una efervescente
demanda por parte de una nueva generacion de jévenes actores, por conocer la historia
del teatro popular en las ultimas décadas y buscan ademads adquirir herramientas
metodoldgicas para retomar la articulacién con la comunidad. Estos instrumentos no
estan siendo entregados en las universidades tradicionales, aunque aparecen algunas
emergentes alternativas de formacién?°,

¢El teatro popular sigue siendo un componente de resistencia contracultural al modelo
hegemodnico?

De acuerdo a la definicidn de teatro popular establecido en esta investigacién'3?, existen
efectivamente algunas experiencias de teatro popular, que no solo aportan a la
participacién ciudadana vy la critica social, sino que aportan a la cohesion social felicitando
procesos de fortalecimiento del tejido social. Importantes experiencias que validan estas
premisas son aquellas donde se ha tenido éxito en la lucha contra el riesgo social como el
micro trafico y la delincuencia (DP), pero ademas, como constructor de expectativas para
la reinsercion social (PASMI).

é¢Hasta donde los grupos de teatro popular se nutren de la cultura popular (investigacion
o vinculacion directa) para desarrollar sus trabajos estéticos?

Aquellos que aun permanecen desarrollando y asumiéndose como teatro popular, tienen
como costumbre producir dramaturgia principalmente de sus experiencias con la
vinculacion directa de su comunidad (Dudosa Procedencia). Por su parte aquellos que se
han distanciado de la comunidad se nutren de sucesos e investigacidon vinculada a
procesos sociales de mayor envergadura, entregando contenidos universales.

129 Diplomado de Teatro Comunitario Universidad Tecnoldgica Metropolitana (UTEM), Santiago, 2014.
130 Ver pagina 54.
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¢Existe un teatro popular, o existen los grupos de teatro independientes que mantiene
un nexo con ciertas organizaciones de base para justificar su postura politica?

Existen efectivamente entre los grupos entrevistados aquellos que responden a la
definicion de teatro popular, especialmente relativo a sus relaciones con la comunidad.
Estan aquellos que efectivamente desarrollan un vinculo, producen su dramaturgia a
partir de relatos de su comunidad y desarrollan en sus contenidos una critica social
(Dudosa Procedencia; Pasmi). También existen los grupos que cumplen con desarrollar
contenidos dramaturgicos criticos al modelo y tienen relaciones esporadicas con grupos
sociales, a través de talleres o foros al final de sus funciones teatrales (Gran Circo Teatro;
La Tirana; El Riel). Finalmente estan aquellos que aunque no profundizan en la
dramaturgia, abren espacios de socializacidn, expresidn comunitaria e intercambio de
visiones politicas desde el teatro a través de Encuentros de Teatro Comunitario (La
Carreta).

¢El teatro popular — llamese Independiente, poblacional o aficionado - acaso ha ido
transformdandose en algo distinto, o ha desaparecido por completo siendo reemplazado
por nuevos componentes de expresion popular?

El teatro popular ha experimentado profundos cambios a propdsito de la instalacién de
nuevos elementos sociales, culturales y econdmicos expresados extensivamente en el
marco tedrico. Esto ha provocado la atomizacion del teatro el general, y la desintegracién
de un teatro social y de resistencia que antafio participd al centro de los cambios sociales.

La tendencia efectivamente ha sido entre 1990 y 2006 la desaparicién de un teatro
popular. Sin embargo, la tendencia social del teatro vuelve a emerger con el surgimiento
de la demanda y la protesta social en los afios recientes (2006 — 2013), permitiendo
pensar que se aproxima una posible reivindicacién de su historia y facilitar con ello, los
procesos de traspaso de afectos, metodologias, y sentidos, respondiendo al contexto
politico que se vive en Chile; proceso que — en definitiva - debiera ser asumido por el
campo teatral como actor social; aquellos que trabajan explorando una identidad teatral
chilena, como aquellos que aun permanecen desenvolviéndose (resistiendo) en las
comunidades de base.
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Respondiendo al SUPUESTO PRINCIPAL DEL ESTUDIO

Finalmente esta investigacion CORROBORA Ia hipdtesis planteada y CONFIRMA QUE: “Los
modos de funcionamiento y las légicas de resistencia que caracterizé al teatro popular
durante la dictadura, fueron variando durante la transicion democratica llevandolos a la
desvinculacion casi total de la base comunitaria e instalando una contradiccion
ideoldgica interna en los grupos, que responden especialmente a las adecuaciones de
sobrevivencia de sus agentes”

Sumado a los antecedentes previamente descritos que responden a la pregunta de
investigacion, podemos argumentar la hipdtesis de la siguiente manera:

1. Se establece una desvinculacién con la base comunitaria dado los nuevos
contextos sociales y politicos y una nueva institucionalidad cultural proveniente del
Estado que instala a los proyectos concursables como la base de financiamiento
gue empuja a los grupos y sus agentes, a sobrevivir de manera distinta colocando a
la gestion como un eje de trabajo.

2. El teatro popular y la base comunitaria se desarticulan a propédsito de que los
dispositivos de resistencia en Dictadura se ven debilitados; los espacios colectivos
de encuentro y redes de resistencia cultural van siendo reemplazados por
iniciativas de tipo individual preocupadas especialmente por la subsistencia de los
integrantes y del grupo; no solo se intenta la sobrevivencia a través de los
proyectos concursables, sino también al interior de un emergente mercado
cultural. Se instala la idea de que producir obras de teatro requiere
necesariamente aprender la técnica de la gestion cultural.

3. La animacidn sociocultural como método de articulacidn comunitaria enfocada a la
transformacioén social, varia a una légica de gestion cultural determinada por una
necesidad urgente; aprender y colocar al centro de la funciéon del grupo la
tecnocracia de los proyectos; el sentido grupal enfocado a desarrollar proyectos
que produzcan obras y que permitan la sobrevivencia personal. Esto empuja a los
grupos y sus integrantes a probar nuevos circuitos donde generar estos recursos
econdémicos.

4. Lo anterior implica permanentes cuestionamientos ideoldgicos respecto de cdmo
resignificarse en este nuevo contexto de Transicién Democratica; los grupos y sus
integrantes ya no discuten en torno a cudl serd su aporte para el derrocamiento de
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la Dictadura en conjunto con las comunidades de base. Es un nuevo contexto de
urgencia al cual adecuarse, donde la preocupacién central es la venta de funciones
de teatro, en un mercado cultural competitivo, proveniente de la politica publica
gue va desde el Estado al Municipio. Estas contradicciones al interior de los grupos
se mantienen durante la primera mitad de los afios '90 y finalmente son asimiladas
respecto de la nueva hegemonia cultural instalada hasta nuestros dias.

Sin embargo el fendmeno de la desvinculacidn territorial, no estd acompafiado del
discurso politico en las obras teatrales, por el contrario, a partir de los ‘90, se
mantiene la necesidad de construir obras y contenidos que analizan, expresan y
resisten desde la estética esta nueva realidad politica.

En sintesis, las practicas de resistencia que caracterizaron al teatro popular y su
vinculo con las comunidades de base durante la Dictadura, van a ir variando hacia
una ascendente desvinculacién con la comunidad social en el periodo inicial de la
Transicion Democratica. Esto responde a un fendmeno estructural de la sociedad
chilena caracterizado por la desarticulacidn social y politica de diversos actores
sociales entre ellos al arte popular. Esta desarticulacion responde especificamente
a un nuevo contexto donde /o colectivo es reemplazado por la individuacion y junto
con ello la necesidad de sobrevivencia de los integrantes de los grupos. Sin
embargo, el discurso critico de las propuestas estéticas se van a mantener entre
los grupos que sobrevivieron durante esta trayectoria, aunque esto implique un
importante nivel de exclusidn por parte del Estado y también al interior del propio
movimiento de teatro chileno.
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ANEXO 1: Pauta de Entrevista

PAUTA ENTREVISTA

TRAYECTORIA DEL TEATRO POPULAR EN CHILE; ENTRE DICTADURA Y TRANSICION DEMOCRATICA

Durante un largo tiempo el teatro popular, su desarrollo, despliegue y potencial metodoldgico ligado a los
campos social, cultural y politico, ha estado al margen de las grandes discusiones del arte en nuestro pais.
Existen numerosos grupos de teatro profesional y aficionado con distintos tipos y niveles en el oficio que
han acompafiado al movimiento social y cultural chileno a través de distintas formas de intervencidn, sean
estas comunidades sociales o grupos especificos.

Se hace necesario indagar reflexionar y analizar este interesante proceso cultural y social profundamente
rico en identidad, generado desde el oficio del teatro y producido por un enorme grupo de personas ligadas
a este campo.

Este proceso ha ido viviendo una serie de dindmicas en las Ultimas cuatro décadas, sin embargo, hasta
ahora, ha permanecido invisibilizado, tanto por el critica y prensa oficial como por las ciencias sociales,
quedando ausente — por falta de registro - gran parte de la historia cultural de nuestras comunidades. Con
ello se establece un profundo desconocimiento de los contenidos de este proceso, ligados tanto, al teatro y
la creacidn estética, como su influencia en el movimiento social chileno.

A continuacion invitamos a participar de este registro respondiendo algunas preguntas con el objetivo de
obtener informacion respecto de grupos, y participantes de grupos, que se han comprometido con el teatro
y particularmente con una linea comunitaria de trabajo social y grupos especificos.

Nombre del Grupo

Nombre del Entrevistado y edad

Rol del entrevistado en el grupo

N2 Integrantes del grupo

Fecha de fundacion del grupo

Direccion Comuna:
Ciudad :

E-Mail

Teléfono
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CUESTIONARIO

. PERFIL DIRECTOR DEL GRUPO

MOTIVACIONES PARA EL OFICIO Y LAS TRAYECTORIAS

Relata en forma breve tu recorrido personal - historico que te motivé a hacer teatro, hasta conformar tu
actual grupo.

éNos puedes comentar cuales fueron los elementos del contexto (estudiantiles, trabajos, militancias
politicas, domicilios comunes) que coincidieron para que los actuales integrantes del grupo se constituyeran
como agrupacion o colectivo de teatro?

Describe, segun tu percepcion, las motivaciones mas importantes que permitieron que los integrantes del
grupo se transformaran en profesionales u oficiantes del teatro.

Segun tu experiencia, comenta la utilidad individual y social del teatro

Segun tu opinidn, éexiste alguna distincion entre oficio y profesidn teatral?

NIVELES DE FORMACION

Comenta cudles fueron y donde se realizaron las experiencias de teatro que los integrantes del grupo
tuvieron previamente a su formacién mas profesional.

Del total de integrantes del grupo, indica (y describe) el nivel en la formacidn académica teatral (o de otras
carreras) de cada uno.

Formacién N? Integrantes | Carrera de Actuacion | Otras Carreras (cuales)

a) Universitaria Completa

b) Universitaria Incompleta

c) Instituto Técnico Completa

d) Instituto Técnico Incompleta

e) Autodidacta / Aficionado

f) Talleres

g) Herencia familiar

Total de Integrantes grupo

Indica con una x el nivel de formacién que poseen los participantes del grupo en las areas de Produccidn y
Gestidn Cultural

Nivel Produccion Gestion cultural

a) Magister

b) Diplomado

c) Seminarios y Talleres

d) Experiencia practica (aficionado)

e) No hay experiencia
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SITUACION ECONOMICA Y SEGURIDAD SOCIAL

8. Del total de integrantes del grupo indica el Nivel Socio Econémico (NSE) del promedio de los integrantes

del grupo.

NSE

N2 Integrantes

a) Acomodado

b) Medio

c) Pobre

Total de Integrantes grupo

9. Indica el ingreso econémico promedio mensual que perciben los integrantes del grupo por concepto del

trabajo como compaiiia teatral

a) Menos de 100 mil

b) Entre 100 y 250 mil

c) Entre 250 y 500 mil

d) Entre 500 y un millén

e) Mas de un milléon

10. Del total de integrantes del grupo indica, el Sistema de Previsidon

Social que poseen.

Sistema de Prevision Social

N2 Integrantes

a) AFP

b) INP

c) NINGUNO

Total de Integrantes grupo

11. Del total de integrantes del grupo indica el Sistema de Salud del cual son usuarios

Sistema de Salud

Ne Integrantes

a) Isapre

b) Fonasa

c) Prais

d) Otra

Total de Integrantes grupo

12. Indica otros oficios (o profesiones) fuera del teatro, en las que se desempefian los integrantes del grupo
para subsistir econdmicamente y el % que éste constituye para su ingreso familiar.

Otro Oficio

Ingreso familiar extra

SITUACION DE FAMILIA
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13. Indica el Estado Civil de los integrantes del grupo

Estado Civil

N2 Integrantes

a) casado

b) soltero

c) conviviente

d) divorciado

e) viudo

f) otro

14. Indica el promedio de hijos de los integrantes del grupo

Hijos

N2 Integrantes

a) ninguno

b) uno

c) dos

d) tres

e) cuatro

f) cinco y mas

15. ¢Cual es la situacidn habitacional de los integrantes del grupo?

situacion del hogar

N2 Integrantes

a) Casa propia padres

b) Casa propia ¢/ pareja

c) Arriendo con padres

d) Arriendo con pareja

e) Arriendo con amigos

f) Allegado

g) Otra
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Il. PERFIL DEL GRUPO

IDENTIDAD GRUPAL

16. Indica la figura legal que tiene el grupo

a) Compaifiia

b) Organizacion Funcional (Centro Cultural, junta de vecinos)

¢) ONG (Corporacion, Fundacién)

d) Sociedad o microempresa

e) Otra

f) Otro / Cual

17. Comenta los motivos por los cuales denominaron al grupo, o a qué responde su nombre de Fantasia.

18. ¢Como describirias la Misidn del grupo? (aporte a la sociedad chilena)

19. De las siguientes alternativas indica en orden de importancia (12, 29, 39, 42, etc.) el principal foco de

trabajo del grupo

a) La Creacion artistica estética del propio grupo del modo tradicional

b) La Facilitacién de espacios sociales para el desarrollo personal y terapéutico

¢) Acompafiamiento a grupos especificos en su labor social y artistica

Comunitarios, sociales y vulnerados a)
Mujeres b)
Diversidad intelectual y motora c)
Reinsersion social d)
Otro / Cual e)
d) Otros

20. De las siguientes alternativas, indica en orden de prioridades (19, 29, 39, 49, 59, etc.), aquellas actividades

en las cuales el grupo ocupa la mayor parte de su tiempo

a) Creacion artistica

b) Disefio y confeccién de proyectos concursables

c) Relaciones publicas

d) Trabajo en terreno con comunidades y grupos especificos

e) Otras

MODOS DE GESTION Y PRODUCCION

21. (Donde se desarrolla generalmente el trabajo Creativo del grupo?

a) Sala -espacio propio

b) Sala arrendada

c) Espacio en comodato

d) Galpon

e) Carpa

f) Casa de integrantes

g) Colegio

h) Municipalidad

i) Sindicato

j) Junta de vecinos
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k) Calle

[) Otro / Cual

22. Describe como y quienes — al interior del grupo - asumen la administracion de los recursos, en cuanto a
salarios, inversion en infraestructura, montajes, etc.

22.1 Comenta brevemente el tipo de gestion de negocios que implementa el grupo y su visidn estratégica;
redes de financiamiento externo, metas y objetivos y cuanto de sus propdsitos se han cumplido.

23. Comenta las condiciones financieras y administrativas (deudas, créditos, hipotecas, etc.) en que se
encuentra el grupo.

24. Indica las principales fuentes econdmicas del “grupo” en orden de importancia
(1,2,3,4,5, etc.)

a) Temporada en Sala — espacio propio

b) Temporada en sala arrendada

c) Venta de funciones (colegios, empresas, etc.)

d) Proyectos concursables

e) Produccién de eventos y/o encuentros

f) Itinerancias

g) Desarrollo talleres y capacitaciones

h) Desarrollo Seminarios

i) Otras

25. éCuales son los métodos de difusion y publicidad al que mayoritariamente recurre el grupo para dar a
conocer su trabajo? (Colocar en orden de importancia; 12,22,32,42 etc.)

a) Internet

b) Diarios

c) Television

d) Radio

e) Afiches

f) Pasacalles

g) Tripticos

h) Videos

i) Boca a boca

j) Invitaciones personales

k) Otra / Cual

26. ¢Cual es el tipo de infraestructura con la que cuenta el grupo para sus actividades? Indica en orden de
importancia (12,29,39, 49)

a) Sala de teatro tradicional

b) Galpdn

c) Carpa

d) Calle

e) Sala de Colegio

f) Casa integrantes

g) Junta de vecinos

h) Sala en Casas de la cultura municipal

i) Otra / Cual

METODOLOGIA PARA EL TRABAJO CREATIVO
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27. Indica las horas y los dias a la semana de trabajo grupal

N2 horas Dias semana

a) 45 horas o mas

b) Entre 20 y 30 horas

c) Entre 5y 20 horas

d) Menos de 5 horas

28. ¢Cual es la forma de dramaturgia mas utilizada para crear los contenidos de los montajes?

a) Textos de autor externo al grupo

b) Textos de autor del grupo

b) Textos de varios autores

¢) Investigacion y Creacion colectiva

d) Otra

29. Describe las principales tematicas que aborda el grupo para convertirlas en producto estético (Colocar
en orden de importancia)

PRODUCCION DE CONOCIMIENTO

30. éExiste un método teatral construido y practicado por el grupo durante su trayectoria, con el cual se
intervengan sus publicos y/o grupos sociales especificos?

a) sl

b) NO

c) NO SE

30.1 Si lo hubiera (pregunta anterior) como es, y cuales son las principales caracteristicas de la metodologia
de intervencion generada desde el proceso grupal (modelos de intervencion teatral, de intervencién social,
terapéutica, preventiva, reinsersion, etc.), indica sus ejes principales.

30.2. é{Esta metodologia ha sido compartida con otros grupos similares en Chile o el extranjero? éCrees que
es necesario compartirla para mejorarla?

Compartida Es importante Explica la Causa de su importancia
SI Sl Por que
NO NO Por que

31. Comenta la existencia (o no) de produccion literaria del grupo en su proceso de trabajo (textos
metodoldgicos, dramaturgicos, manuales o cartillas didacticas, videos, radioteatros, otros).

32. ¢El grupo realiza procesos de Sistematizacidn y/o Evaluacidn de su trabajo?

a)Sl

b)NO

c)NO SABE
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32.1 Describe coémo el grupo evalla y sistematiza, tanto sus actividades, como los procesos metodolégicos
de intervencidn

32.2 Describe los factores que dificultan y facilitan el ejercicio de Sistematizacion vy Evaluacion Grupal
(Tiempo, recursos técnicos, recursos humanos especialistas, otros)

33. ¢El grupo participa de espacios para la reflexion tedrica y técnica con grupos similares y/o especialistas
de otros campos del conocimiento? (Artes, Ciencias Sociales, Salud, Educacién, Politica, etc.)

SI Por que Campos

NO Por que

33.1 ¢Cuadles, seguin tu opinidn, son los principales factores que dificultan la articulacion entre los grupos
actualmente, a diferencia de aiios anteriores?

11l. MISION DEL GRUPO

FILOSOFIA Y ETICA GRUPAL
34. Comenta tu visidn del arte, en particular del teatro
35. éCual, segln tu opinidn, es el rol del artista en la sociedad y particularmente del actor?

36. Comenta tu opinion o definicidn del Teatro Popular

37. Indica las inclinaciones politicas mayoritarias de los integrantes del grupo.

a) Derecha

b) Centro derecha

c) Centro

d) Izquierda

e) Apolitica

f) Anarquista

g) Otra / Cual

38. Define el estilo o linea de trabajo del grupo

a) Comercial

b) Popular

c) Universitario

d) Politico

e) Escolar

f) Exploratorio

g) Otro /cual

39. Indica y describe ¢Cudl es el publico (o grupo social, institucional) al cual el grupo de teatro (u
organizacion) ha dirigido su trabajo?

1) Publico General

2) Grupos Especificos (Cuales) a)
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REDES GRUPALES

40. Indica la participacion del grupo en las siguientes organizaciones?

Sindicato Gremio Partido Red de Organizacion
politico actores social

a) Siempre

b) Generalmente

c) Algunas veces

d) Casi nunca

e) Nunca

41. Indica si el grupo participa en alguna Red o instancia de intercambio permanente de teatro?

RED Comunal Nacional Internacional Nombre

Encuentros

Clinicas

Festivales

Otra

Ninguna

42. Indica si los integrantes del grupo realizan actividades académicas pedagodgicas teatrales (u otras) en
alguna de las siguientes instituciones / organizaciones.

Instituciones / Organizaciones SI NO Actividad

a) Universidad

b) Academia

c) Colegio

d) Empresa

e) Sindicato

f) Organizacién social

g) Otra

g) Ninguna

EJES Y FOCOS DEL TRABAJO GRUPAL

43. Indica cuales de las siguientes dreas trabaja el grupo y relata parte de la trayectoria de esta experiencia
(por que, desde cuando, cuantas personas, etc.)

43.1 Montajes teatrales tradicionales

43.2 Escuela o talleres de formacion teatral

43.3 Intervencién con grupos especificos

43.4 Carnavales

43.5 Trabajo dirigido a empresas

43.6 Encuentros

DEBILIDADES, FORTALEZAS Y PROYECCIONES

44. Describe, éicomo crees que debiera ser una buena gestion para lograr un éxito econémico del grupo y
cuales son los factores que deben estar presentes?

45. Describe el momento en que el grupo ha tenido su mayor éxito de taquilla y cuales fueron los factores
que lo permitieron.

46. Indica cuales deben ser los factores o condiciones que deben existir para lograr un resultado estético de
acuerdo a las pretensiones del grupo
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47. iDescribe cudl ha sido el momento en que el grupo tuvo su mayor éxito estético y cuales fueron los
factores que influyeron?

48. Comenta las mayores dificultades que tiene el grupo para desarrollar su labor

49. Comenta las mayores potencialidades que tiene el grupo para desarrollar su labor

50. Describe y comenta las perspectivas que tiene el grupo en términos profesionales para los préximos dos
afos

51. Comenta tu visién del teatro actual, en relacion al pasado y al futuro.

52. Comenta la influencia y la proyeccién que tiene el teatro en los jévenes en Chile; cuales son las posibles
inclinaciones y estilos que surgiran en el futuro.

52. Opiniones finales (Indica si existe un tema relevante que no haya salido en la conversacion y sea de tu
interés incluir)

MUCHAS GRACIAS
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ANEXO 2: Resena histérica y Registros fotograficos de los grupos entrevistados

A continuacién se presenta un resumen histdrico de cada uno de los grupos y una
sintética recopilacién fotografico.
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EL RIEL13!
(1981 —2014)

La compaiiia de teatro el Riel tiene una trayectoria de 33 afos.

Afio 1981. Dictadura, amigos que ya no estan, espacios cerrados, censura econdmica, politica y
social hacia el arte, exilio, retorno, tortura, confusién. Es ese ambiente que Juan Vera Aldunce,
dramaturgo, actor, director de teatro, y loco, recién llegado de su exilio en Inglaterra, reldne a 25
locos como el para formar un movimiento cultural, cuyo objetivo seria abrir nuevos espacios para
el arte y para el reencantamiento de los seres humanos de este pais, por reunirse y hablar de sus
problemas. Entre los 25 locos se encontraban teatristas, cineastas, dramaturgos, videistas,
musicos, cantores, etc. Pero con el correr del tiempo, el fascismo hace su trabajo, y el choclo se va
desgranando quedando sdlo el drea de Teatro, y es asi como nace hace 32 aiios, la compaiiia de
Teatro El Riel. Compaiiia que nacid teniendo como objetivo abrir espacios y tratar, en sus obras, el
tema del hombre y su trabajo. Para tal efecto se decide trabajar en las sedes sindicales, la mayoria
de ellas cerradas.

Los actores nos repartiamos y asistiamos a las reuniones sindicales, clandestinas, por supuesto, y
tomabamos nota de los problemas existentes, luego visitabamos las casas de esos trabajadores y
observabamos como influian los problemas de los trabajadores en sus hogares. Una vez reunido el
material, nuestro dramaturgo, Juan Vera, sintetizaba todo lo reunido en una obra y se elegia el
sindicato a trabajar. En esa sede ensaydbamos y los trabajadores eran nuestros consultores
técnicos. De esta forma logramos que fuéramos también considerados trabajadores. Asi fueron
entendiendo lo que verdaderamente es el teatro, gran avance... Se estrenaba en esa sede y se
invitaba a los trabajadores y sus familias y a los vecinos del sindicato, de esa forma, cuando
hubiera algun conflicto todo el entorno estaria solidarizando con ellos. Luego se hacian giras por
los distintos sindicatos recorriendo en ese entonces con todas las dificultades conocidas ya por
todos, desde Chiloé a Copiapd.

Luego ampliamos nuestro trabajo con diferentes obras, a las Juntas de Vecinos, Poblaciones,
existiendo una experiencia que nos ha marcado a todos. Cuando veiamos una olla comun, donde
quiera que fuera, nos acercdbamos y ofreciamos una obra, y les explicdbamos a los huelguistas
que era mejor vender una entrada para ver arte a pedir dinero en un tarro.

Es asi como fuimos conocidos en la mayoria de los sindicatos, las poblaciones, las tomas, las
universidades, etc. Como el teatro de todos para todos. ¢Como sobrevivimos? No lo sabemos,
pero lo hicimos. Juan Vera, nuestro director nos acostumbrd siempre a ser actores todo terreno, a
dar las obras en cualquier lugar y bajo cualquier condicién, es asi como en muchas ocasiones
dabamos las obras con un color verde a nuestras espaldas, color verde que después de ver la obra

131 Texto extraido de: http://teatroelriel.blogspot.com/
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nos perseguia y nos obligaba a salir por los lugares mas extrafios para una compainia teatral que se
precie de tal. Entre aventura, accion y barricadas el Teatro El Riel participa activamente del paro
del 2 y 3 de julio de 1986, recorriendo con teatro infantil todas las poblaciones de la comuna de
San Joaquin, fue la primera vez que nos dimos cuenta, mientras actuabamos, que las balas tiradas
al aire caian. En 1989 fuimos invitados a presentarnos en Escandinavia, record: 34 funciones en un
mes, hermosa experiencia en medio de los hielos y los exiliados latinoamericanos. Triste regreso, a
nadie le importd nuestra experiencia, y ningun sindicato o junta de vecino nos abria las puertas,
entonces pensamos en comprar un ataud y recorrer todos los sindicatos y poblaciones en donde
habiamos hecho nuestro aporte y hariamos el entierro de “El Riel”. Luego después de saber el
costo de un ataud, sacamos cuentas y nos salia mas barato montar otra obra y esta vez cambiar de

giro, es decir tratar de llegar a otro publico, eso si sin dejar nuestra linea social y poética.

Esta vez los “elegidos” fueron los estudiantes. Y sin darnos cuenta nos vimos auspiciados durante 4
anos por el Instituto Goethe, fuimos elegidos por el director alemdan Sr. Wolfgang Licheinstein para
montar una obra de Brecht, recorrimos con Brecht las carceles de Santiago, formamos “El Riel
Joven”, el que viajé a cuba al Festival Mundial de la juventud y celebramos nuestros 15 afios de
vida en la Federacién de Estudiantes de Chile. Nos ganamos un fondart y otro mas. El Riel
ampliaba su espectro de publico y buscaba nuevas formas de llegada a él. Comenzamos a pensar
en buscar nuevos temas a presentar y montamos junto a la Organizacién Vivo Positivo, la obra “La
Ternura...hablemos del Sida”. Obra que nos abrié los ojos y nos ayudé a abrirselos a otros,
respecto de las personas viviendo con VIH Positivo y a la tematica de la homosexualidad.

Nuevos publicos, nuevas experiencias y llegada de nuevos actores. Extrafio, todo nos cuesta tanto,
y siempre hay alguien que quiere ser de El Riel. Esto de abrir puertas ha sido una constante en
nuestra historia, jévenes con diferentes intereses creativos, siempre han tenido abiertas las
puertas de nuestro teatro. Es triste ver la cantidad de jévenes que terminan sus estudios artisticos,
y al no encontrar puertas que se abran terminan siendo garzones de primera. Eso no lo queremos
y si bien es cierto nuestro movimiento teatral, no es una fuente muy abundante en cuanto a
entradas financieras se refiere, si es un lugar de encuentro creativo, para asi decir juntos un
rotundo NO a la frustracidon que nos impone este sistema. Solo se cierran las puertas a aquel que
antes de preguntar cual es el proyecto, pregunta écuanto voy a ganar? O si me llaman de la tele
me voy...situacion vivida mdas a menudo de lo imaginable.

Y asi caminando y caminando, estudiando y observando, Juan Vera inicia un recorrido por la
Historia y sus “anécdotas” y con Brecht en el corazén y con Juan dirigiendo sus obras montamos
“El Salitre o como el Banco de Inglaterra gand la Guerra del Pacifico”, luego “Didlogos de la
Merced o dénde fue que la cagamos” (acerca de los préceres y sus componendas con los
espafioles luego del Desastre de Rancagua). Todas obras escritas con antecedentes histéricos en la
mano. Nunca se nos querelld, es decir la verdad fue mas fuerte. Mas tarde en el afio 2002
“Rayados”, obra que marcé una etapa crucial, desesperada y de gran profesionalismo del teatro,
Nos ganamos un enorme Fondart, por primera vez para trabajar en forma digna, y en medio de
todo, una de nuestras actrices cae en coma durante cinco dias, milagrosamente se repone y solo
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pasan dos meses y muere nuestro director y fundador Juan Vera, en un 15 de octubre del 2002
nos deja con una obra dirigida pero sin su presencia.

Alli el teatro se pone de pié y decide continuar, con el dolor y la impotencia se estrena la obra que
habla acerca de la corrupcién que nosotros como teatro hemos visto. Creemos que ha sido el
momento mas dificil para todos, pero la enorme solidaridad de tanta y tanta gente que pertenece
a este circuito de El Riel y la conviccidn de que a pesar de los cambios, de todos los giros que
habriamos dado no nos habiamos salido de nuestra senda, lo superamos.

Todos iniciamos un nuevo camino, haciendo clases y multiplicando las técnicas y métodos
rielisticos, sin querer tratamos de hacer una enorme cadena de amistad y creacién, sabemos,
porque asi nos ensefd la vida, que debemos sembrar y la cosecha de todas maneras vendra. En
este momento hemos estrenado la Ultima obra corregida por Juan “La Guerra de la Sopa” que
trata de los tiempos en que este sistema haya cumplido todos su objetivos y ya no quede nada.
Creemos que aun cuando lleguen esos tiempos, el Riel seguird en su barricada y cumpliendo Ia
tarea que nos dejé Juan el de no abandonar la poesia, la disciplina, el amor por el pueblo por
ingrato que este sea, y la necesidad inmensa de permanecer, siempre creando, creando y creando.

Como dijimos en una oportunidad, en lo porfiado no nos gana nadie y alli estaremos. Para esto
estamos formando rielitos, porque los rieles ya comenzaron su partida y 25 afios de lucha no se
dejan en el camino. “No a la pérdida de la memoria”. Los invitamos a sofiar y hacer realidad esos
suefios, a no olvidar la poesia en nuestro canto y a luchar y luchar por ser cada vez mejores
personas. Hoy hemos entablado lazos de amistad y trabajo, con artistas de Latinoamérica que
sienten y piensan igual que nosotros. Porque en el arte no hay fronteras ni limites, y alli comienza
la patria bolivariana. Para este bicentenario queremos no solo tener cancer gratis y facilidades
para nuestro entierro, lo que queremos es una institucionalidad que permita a los creadores vivir
dignamente y crear en libertad. Queremos un pais en donde todos tengan el tiempo para vaciar
todas las capacidades escondidas y encontrar sus verdaderos yo. Para reconocer que la felicidad
no es sindnimo de dinero y que es mas lindo “trabajar para vivir que vivir para trabajar.” Gracias
por escucharnos y terminamos diciendo que es un privilegio ser un Teatro en movimiento.




1982:
1983:
1984:
1986:
1987:
1988:
1989:
1990:
1992:
1994:
1998:
1998:
1998:
2001:
2001:
2001:

2002 -
2005 -
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"La 504" de: Juan Vera, Direccion, Rafael Ahumada

"Mientras duerme la sefiora" de: Mario Villatoro - Direccion: Javier Rodriguez
"La zorra y el fabulista" de: Mario Villatoro - Direccidn: Jorge Gajardo

"Los rompehuelgas" de: Juan Vera - Direccién: Mario Villatoro

"La catalina" de: Juan Vera - Direccion: Jorge Gajardo

"El relevo" de: Juan Vera - Direccion: Oscar Hernandez

"Los amantes y los ojos" de: Juan Vera - Direccion: Reynaldo Vallejos

"El cepillo de dientes" de: Jorge Diaz - Direccién: Christian Trampe

"El salitre" de: Juan Vera - Direccién: Emilio Garcia

"El alma buena de se-chuan" de: Bertolt Brecht - Direccién: Wolfgang Lichenstein
"El tren de cobre" Autor y director: Juan Vera

"Serapio y yerba buena" de: Jorge Diaz - Direccion: colectivo Riel joven

"El cailonisimo" de: Jorge Diaz - Direccidon: Marcos Morales

"Dialogos de la merced" Autor y director: Juan Vera

"Fulgor alpino" de: Peter Turrini - Direccién: Ana Maria Lépez

"La ternura" de Jonas Gardell - Direccidn: Juan Vera

2003: "Rayados" de Juan Vera - Direccion: Juan Vera - Ana Maria Lépez
2006: "La guerra de la sopa" de: Juan Vera - Direccién: Ana Maria Lépez
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Integrantes: Ana Maria Lépez, Cristina Alarcén, Camila Morales, Mireya Sotoconil, Freddy Soto,
Paulo Cepeda, Juan Muioz, Rodrigo Orellana, Marcos Morales. Abajo, Juan Vera.
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AFICHE disefiado para el aniversario N2 32 de la Compaifiia. Al lado, Juan Vera y elenco.
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; Jimena Saez
Ana Maria Lopez .

La Pasiéu de Oscon Wilde

“LA PASION DE OSCAR WILDE” (2009)
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presents

. Inlmermdelaw

“LA GUERRA DE LA SOPA” (2008)
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"Dialpges de'la Merced

“DIALOGOS DE LA MERCED; O DONDE FUE QUE LA CAGAMOS” (2000)
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PASMI132
(1994 — 2014)

Teatro PASMI tiene una trayectoria de 20 afos.

Es una compania de teatro profesional que trabaja en el dmbito comunitario, con mas de
una quincena de afios de experiencias al rededor del mundo. PASMI es multicultural e
itinerante, y es asi que después de bregar en las Américas ahora hace base en la vieja
Europa. PASMI trabaja en el teatro para el desarrollo, en el teatro popular - comunitario -
social. PASMI impulsa la democratizacién de las artes, la validaciéon y el respeto a los
derechos humanos. Nuestro trabajo desarrolla: Practica y Teoria.

Practica: Las dos grandes aristas del teatro comunitario.

*teatro PARA la comunidad

*teatro creado CON la comunidad

La metodologia de Teatro PASMI es grupal, participativa, interactiva, colaborativa,
vivencial, ética y confrontacional, fundamentada en su mayor parte por los principios de la
Teoria Constructivista. (La teoria constructivista parte del concepto: "el conocimiento no
se descubre, se construye"). El trabajo comunitario que ha realizado Teatro PASMI ha sido
presentado en festivales, encuentros teatrales, cdmo también ha dictado conferencias y
talleres en diferentes paises (Holanda, Espaia, Inglaterra, Irlanda, Italia, Bélgica,
Luxemburgo, Francia, Noruega, Alemania, Suiza, Bolivia, Perud, Paraguay, Uruguay, Chile,
Argentina, Australia, Senegal)

Teatro PASMI nace de la mano de los convulsionados 90s en Santiago de Chile,
especificamente el afho 1994 y para ser coherente con la verdad, se instituyé la fundacién
de Teatro PASMI el 10 de septiembre de 1994 (no, porque asi fuera sino por decisién
undnime de los que estdbamos, por la razén de que el dia 11 por esas épocas era feriado y
asi podiamos celebrarlo como se debia), fue en la Comuna de San Miguel, al sur del gran
Santiago; comuna caracterizada por la fuerte inclinacion al trabajo politico y comunitario,
"comuna combativa", fue escenario de varias lineas de la historia de lucha contra la
dictadura en Chile. Al dia de hoy, Teatro PASMI camina sus pasos por la vieja Europa,
teniendo como base Euskadi (Pais Vasco)

132 Texto extruido de: http://www.teatropasmi.org/historia/historia.html
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Teatro PASMI, nacié de la necesidad de un grupo de jovenes estudiantes de expresar lo
que les habia tocado vivir en su adolescencia, es asi que después de dar una funcién de
"Kan, la versién aborigen del descubrimiento de América" en un colegio de la comuna, se
insta la necesidad de implementar un taller de teatro, el cual se dio; pero ambas partes no
queriendo quedarnos con esa minima experiencia es que decidimos retirarnos del colegio
y brillar con luz propia. De aquél sublime momento al dia de hoy, se han corrido muchos
telones, se han prendido y apagado muchas luces y se han recibido muchos aplausos.

Después de mas de una quincena de afios, han pasado por Teatro PASMI una cantidad
irrecordable de mujeres y hombres, de jévenes y viejos artistas, activistas de distintas
partes del mundo, a los cuales les agradecemos a cada una y uno por especial, por su
aporte a esta historia, haya sido pequefio o grande para Teatro PASMI es igual de
valioso...MUCHAS GRACIAS!!!.

Se han llevado a escena mas de una veintena de obras teatrales como Teatro Pasmi y
otras incontables bajo la direccion de Teatro Pasmi, pasando por obras clasicas, obras de
autoras y autores nédveles, adaptaciones, creaciones colectivas e incluso algunas de
autoria de los propios integrantes; obras que se han presentado en los mas disimiles
espacios, desde teatros consagrados y afejos hasta alguna poco transitada callejuela de
algun barrio periférico o algun arenal perdido entre los monte de algun pueblito interior
de América del Sur; cdbmo también en mas algun variopinto lugar alternativo en Europa.

Es importante de anotar en esta breve resefia histdrica los innumerables proyectos
realizados, proyectos que siempre han estado en favor del desarrollo social y comunitario,
en favor de la igualdad de derechos y posibilidades, de la no discriminacidn, del respeto a
los derechos humanos, proyectos que han denunciado la injusticia, la violencia, el abuso;
innumerables proyectos que nos afirmaron el rumbo que quiza inconscientemente
habiamos tomado en nuestros inicios, proyectos que nos permitieron en el hacer
desarrollar filosofias y metodologias. Proyectos comunitarios que simplemente nos han
trascendido.




e

Integrantes de derecha a izquierda: Ivan Iparraguirre, Penélope Glass, Claudio Cancino
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VIDEOS:
TRABAJO EN LA CARCEL DE COLINA

http://vimeo.com/56344765

ACTIVIDAD COMUNITARIA

https://www.youtube.com/watch?v=4 -87Z-HVdxA

https://www.youtube.com/watch?v=JOA-ayBnVo0#t=13

TALLER EN BELGICA: INTRODUCCIN AL TEATRO COMUNITARIO

https://www.youtube.com/watch?v=ggvKMM jJuU



http://vimeo.com/56344765
https://www.youtube.com/watch?v=4_-8Z-HVdxA
https://www.youtube.com/watch?v=JOA-ayBnVo0#t=13
https://www.youtube.com/watch?v=ggvKMM_jJuU
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LA TIRANAI33
(1990 — 2014)

Con una trayectoria de 24 aiios.

La Tirana es una compaiia de teatro independiente e itinerante, creada en Marzo de
1990, que construye su propuesta estética bajo la premisa de un teatro Iudico, con
especial énfasis en la seleccidon de temdticas y entendiendo el fendmeno teatral como una
fiesta en donde la conjuncidn Obra, Actor y Publico, son el material basico necesario para
la celebracion del rito social que es el Teatro.

La Tirana, ha desarrollado una selecciéon y puesta en escena de textos dramaturgicos y
literarios, de autores nacionales y extranjeros, en donde prima la visién de mundo de un
Hombre Latino Americano, que se confronta a si mismo y sus congéneres, con el colorido,
textura y sabores de una tierra diversa y compleja, sabrosa y dinamica y especialmente
desde la vision de un pais al Sur de todo.

Nuestras obras estan dirigidas a toda la familia, poniendo especial énfasis en el trabajo
infantil, pues creemos que en la construcciéon de un imaginario en experiencias didacticas
y ludicas, en conjunto con la transversalidad de las tematicas valérico sociales, insertas en
los textos seleccionados o desarrollados por los integrantes de la compafiia, conforman un
aporte sustancial en la creacién y estreno de obras dirigidas a los nifios.

Somos un colectivo artistico y creativo socialmente activo, integrado por Director
Artistico, Actores, Titiritero, Disefiador, Pedagogos, Musicos, Escendgrafo y Técnicos
Teatrales, quienes desde esta visidn y sintonia con su entorno y cultura, proponen un
trabajo serio y cuidadoso como aporte al desarrollo artistico del pais.

La Tirana en el transcurso de sus ya 24 afios de trayectoria, ha participado de diversos
festivales y encuentros Teatrales en Chile y el extranjero, ademas de realizar giras por
Latinoamérica recorriendo la Costa Pacifico desde Chile a México, y sumando el centro y
sur de Argentina.

Integrantes estables:

SERGIO MONGE ROJAS
LILIANA CASTRO HIDALGO

133 Texto extraido de: http://tirana-teatro.blogspot.com/
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JUAN GUERRERO FUENTES

TRABAJO COMUNITARIO (12 Etapa del grupo 1990 -1998)

RADIOTEATROS: (12 Cassettes grabados). TEMAS: Ecologia, Calidad de vida, Histdricas
Juridicas Populares, Derechos humanos, Juntas de Vecinos, Participacion, etc. GENEROS:
Cuento, Fabula, Melodrama, Comedia, Ciencia Ficcion. VIDEOS: Registros documentales.
Unitarios de ficcion. Técnicas audiovisuales en apoyo de trabajos educativos, (Videos,
Radioteatro. Cuadernillos) para la Universidad Bolivariana y la O.N.G. Quercum.

PUBLICACIONES (Cuadernillos): MASCARAS, ZANCOS, LUMINOTECNIA, MAQUILLAIJE,
RENOVACION DEL ESPACIO, CREACION COLECTIVA, PANTALLA GIGANTE, SOCIODRAMA

RADIO: “CINSEDAZO” Programa sobre derecho Alternativo. Apoyado por DIAKONIA
INTERNACIONAL — O.N.G. QUERCUM - Tres afios en el aire. Radio NUEVO MUNDO.
“TIERRALERTA” Programa de “RENACE” Red Nacional de Accién Ecoldgica. Apoyado por el
Instituto de Ecologia Politica. Tres afios en el aire.

EDUCACION: Técnicas de murga y pasacalles a las Universidades participantes en FESTESA,
Primer Festival de Teatros Universitarios, Organizado por la Corporacién Nacional de
Teatro. ESCUELA DE EXPRESION ARTISTICA LA GRANJA

CIA TEATRAL LA TIRANA SANTIAGO-CHILE.

Integrada por actores, musicos, titiriteros. La actividad de La Tirana se extiende a toda
Latino América. Desarrolla una linea de investigacidn sobre el teatro y su interrelacion con
otras disciplinas. Entre sus actividades se cuentan: Montajes teatrales, Eventos,
Espectaculos para grandes espacios, Pasacalles, Murgas, Campaiias promocidnales, Radio,
Musica, Publicaciones y Videos.

Espectaculos:

“HUARACA CON LA PELA...” comedia musical. Este montaje participd en el: 32 Encuentro
de teatro Latinoamericano — Santa Fe — ARGENTINA.

“0JO AL CHARQUI CON EL COLERA” musical realizado con asesoramiento de un equipo
médico colaborando en la campafia contra el célera.

“ELBICHARRACOQ” Teatro para ninos

“LAS AVENTURAS DEL COQUENA” teatro musical para nifos.
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“FAUSTO MISERIA” teatro mdgico musical. Este montaje participd en el 52 Encuentro
Latinoamericano “A PURO TEATRO” Santa Fe, Rosario ARGENTINA, 22 Encuentro
Latinoamericano “A TODA COSTA” Bs. As. ARGENTINA, 42 Encuentro latinoamericano de
teatro “JEIKOVE” Asuncién, PARAGUAY, 52 Enc. Internacional “ESCUELA SUPERIOR DE
ARTE DRAMATICO PERU.

“TENTENVILU” teatro magico musical. Este montaje participd en el 172 Festival
Internacional de Teatro Para Nifios, PERU, 12 Encuentro de teatro y la educacién
“ATODOTEATRO”, Centro de Extensién de la Universidad Catélica, CHILE, Teatro y
educacién — Seminario Teatro YUYASKANI PERU.

“EL SENOR DE LOS PAJAROS” teatro magico musical para nifios.

“DE POEMAS CANTOS Y OTRAS YERBAS” teatro musical. Participo del 62 Encuentro
Latinoamericano “A PURO TEATRO” Santa Fe, ARGENTINA, 32 Encuentro Latinoamericano
“A TODA COSTA” Bs. As. ARGENTINA, 72 Festival Internacional “ESCUELA SUPERIOR DE
ARTE DRAMATICO” PERU, ler. Encuentro de Escuelas Universitarias de Teatro de habla
Hispana — (Invitada Especial) PERU, Temporada Casa de la Cultura Quito — ECUADOR,
"FESTIVAL DE FESTIVALES” Pasto, Popayan, Cali, Medellin, Manizales COLOMBIA,
Temporada en el teatro UNAM vy gira por sus Facultades. D.F. MEXICO, Temporada Teatro
de la Alianza Francesa Lima — PERU, Festivales de verano de Municipalidad QUILICURA —
BUIN — COLINA, CHILE. Itinerancia por Bibliotecas y Centros Culturales de la R. M. y 52
Regidn en proyecto DIBAMOVIL de la Direccion Nacional de Bibliotecas.

“EL DUENO DEL CUENTO” para nifios.

“LA CABEZA CONTRA LA PARED” teatro musical.

“EL PRINCIPITO” versién de teatro musical para nifios y padres. Exito temporada afio 2003,
2004, 2005. Patrocinado por el INSTITUTO CULTURAL CHILENO FRANCES

“LOS MUSICOS DEL CAMINO” Musical para nifios. Este espectaculo conté con el apoyo del
FONDART — FONDO PARA LAS ARTES Y LA CULTURA DEL MINISTERIO DE EDUCACION DE
CHILE. ANO 2003. Patrocinado por el MUNICIPIO DE BREMEN, ALEMANIA; GOETHE
INSTITUT INTER NACIONES; EMBAJADA de la REPUBLICA ARGENTINA.
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ELENCO ORIGINAL 1991: de izquierda a derecha, Jorge Bozo (abajo), Olga Valderrama
(medio), Jorge Lépez director (arriba), Jessica Villarroel (medio), Alicia (abajo), Rodrigo
Ramirez (arriba) y Daniel Buzeta.

“HUARACA CON LA PELA” (1991)
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“EL BICHARRACO” (1992)
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“FAUSTO MISERIA” (1994)
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“TENTENVILU” (1996)

ELENCO 1996: De izquierda a derecha: Jorge Lépez (Director), Juan Guerrero, Sergio
Monge, Jorge Bozo (derecha).
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Texles de:
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“DE POEMAS CANTOS Y OTRAS YERBAS” (1998)
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“LOS MUSICOS DEL CAMINO” (2004)

“LOS PIRATAS” (2008)
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LA CARRETA34
(1984 — 2014)

Teatro La Carreta con una trayectoria de 30 aios.

Nace en el mes de Julio de 1984 con el propdsito de vincular, difundir, promover vy
desarrollar el teatro, la cultura y las artes en la sociedad chilena, preferentemente en los
sectores mas pobres de nuestro pais. El Proyecto de Teatro La Carreta consiste en:

Extension y promociéon del proyecto realizando itinerancias teatrales en Chile y el
extranjero con: montajes teatrales, seminarios, talleres y charlas.

Formacidn y capacitacién de actores, monitores teatrales y animadores socioculturales a
través de nuestra Escuela Internacional de Teatro Comunitario “ELATEP”.

Direccién de Grupos Teatrales comunitarios.

OBRA: LADRON DE ORILLAS (2003) de
José Yovane, actuan, Rubi Figueroa y

134 Texto extraido de: http://entepola.cl/?page id=10
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OBRA: LUNA TU ERES MI SOL
(2009), de José Yovane,
actdan, Rubi Figueroa y David
Musa

OBRA: EL QUIJOTE DE LOS ANDES
(2005), actuan José Yovane y David
Musa
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DAVID MUSA, Director Teatro la Carreta y Director Entepola, junto a Jorge Bozo

ENTEPOLA

El Festival Internacional de Teatro Comunitario ENTEPOLA es el mayor y mas antiguo
evento artistico al aire libre de acceso gratuito en nuestro pais. Su misién es proponer al
Teatro como un medio de integracién de las comunidades populares. Relne a mas de
40.000 espectadores en los diez dias que se desarrolla, en donde se realizan mas de 100
presentaciones teatrales, 10 talleres artisticos para la comunidad y 12
ponencias/conferencias de experiencias artisticas comunitarias relevantes en América
Latina y otras latitudes.

ENTEPOLA nace en 1987 creado por la compafiia de Teatro La Carreta. Tiene su primer
escenario en la comuna de La Granja, lugar en donde se realizan seis encuentros. Los
primeros dos aglutinan a grupos poblacionales y duran sélo dos dias; posteriormente se
suman grupos de la mayoria de los paises de América Latina, prolongando la duracién del
festival a 10 dias.

Luego del 62 ENTEPOLA comienzan las itinerancias por varias comunas de Santiago, entre
ellas San Ramoén, La Cisterna, Cerro Navia y las actuales sedes Pudahuel y Salamanca (IV
Regidn), todos espacios de integracién y participacién social, donde el teatro, la danza, los
titeres, el circo, las jornadas de intercambio y los talleres en la comunidad son los
principales ejes de encuentro.




245

Esta aventura, este sueifio denominado ENTEPOLA se mantiene en el tiempo
fundamentalmente gracias a la integracidon con la comunidad, es por ello que Teatro La
Carreta, como organizador, apuesta cada afio por la realizacién del festival; enfrentandolo
desde lo comunitario, entendiendo que es un aporte para el desarrollo artistico, social y
cultural de nuestro pais

N P‘_

fi R\ .
SNTEPVLA

Festival Internacional de Teatro Comunitario

En homenaje a lgor C:

% 2YENTEPOLA CHILE 2013 =~
24 de enero al 02 de febrero

ANFITEATRO DE PUDAHUEL. San Pablo 8444. 21.00 HRS.

Afiche Ultimo Encuentro ENTEPOLA 2014; al lado, Anfiteatro Pudahuel, donde se desarrollan el
encuentro y muestra de obras.
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También se realiza un pasacalle en el centro de la capital.




247

GRAN TEATRO CIRCO3S
(1988 - 2014)

Gran Circo Teatro con una trayectoria de 26 afos.

Nace como compaiiia con la creacion de La negra Ester en 1988, obra inspirada en las
decimas de Roberto Parra en adaptacion teatral y direccion de Andrés Pérez Araya. Obra
emblemadtica de la escena nacional se instala como referente mundial no sélo de nuestro
teatro sino también de la idiosincrasia chilena. Una serie de circunstancias favorables se
conjugaron en la creacién de La negra Ester. Es la culminacion de multiples experiencias,
aprendizajes, asociatividades, energias e idearios que se fueron forjando entre creadores y
grupos teatrales jovenes que participaron con espiritu libertario en la escena
independiente en la segunda mitad de la década de 1970 y a través de la de 1980.

Un puntal fundamental es el director, actor, coredgrafo, dramaturgo y maestro Andrés
Pérez, quien contribuyd a la compaiiia con su potente experiencia de teatro callejero en el
Teatro Urbano Contemporaneo (TEUCO), fundado en 1980. La estética popular de esa
experiencia, su espiritu comunitario y participativo, la entrega y el amor al trabajo teatral,
el dnimo ludico y la vocacién de encuentro con el publico, subvirtiendo el espacio urbano,
cimentd también el montaje de La negra..., al que concurrieron también otros actores y
actrices del TEUCO formados en la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile como
Rosa Ramirez, incansable y talentosa compafiera de Pérez y Aldo Parodi.

Confluye también al montaje de La negra Ester el actor y director Willy Semler, el cual
realizo un primer acercamiento a las décimas de La negra Ester con un grupo de actores
nucleados en torno a Pérez en la segunda mitad de los 80, en especial en su montaje de
1986 Todos estos afios: Maria lzquierdo, Ximena Rivas, Rodolfo Pulgar.

Pérez, quien regresaba a Chile lleno de energia, ideas y sobre todo, nuevas metodologias
de direccién y puesta en escena aprendidas en Francia con Ariane Mnouchkine en el
Théatre du Soleil, leyd las décimas a instancias de Semler y finalmente decide que ese
texto sera la inspiracidén para su nuevo montaje teatral, integrando a esta aventura teatral

135 Texto extraido de:

http://www.chileescena.cl/index.php?seccion=compania&idColeccion=28;

http://www.grancircoteatro.cl/popolvuh.html
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a sus actores y sumando a los integrantes del Teatro Provisorio dirigido por Horacio Videla
y otros provenientes de la tradicidon de los Mimos de Noisvander, como Pachi Torreblanca.

Este selecto, experimentado y talentoso grupo de actores y musicos, algunos de ellos
también directores de teatro, fue un colectivo insuperable a la hora de aportar al método
de puesta en escena propuesto por Pérez, el de un “teatro de personajes”, que buscaba
desarrollarlos a través de rasgos antropoldgicamente reconocibles, afincados en la
memoria colectiva chilena y latinoamericana, y conectados a la emocién, “llegando al
alma de los personajes, la que cuando se hace ‘evidente’, puede ser trasmutada a una
sonoridad musical, a un color, a una textura, a un texto”.

La melodramadtica historia del chute Roberto3¢, enamorado de Ester, una bella, pasional
pero también desamparada prostituta del puerto de San Antonio, con quien vive un amor
enardecido y fatal para ambos, fue asi narrdandose de modo ludico, emotivo y vital. En
torno a la pareja de Roberto y Ester, protagonizada magistralmente por Boris Quercia y
Rosa Ramirez, se despliega una variedad de personajes que participan de ese mundo de
fiesta, violencia, erotismo, amistad y traicién, como también, personajes del mundo
familiar de los Parra en su entorno campesino sanador.

Este prostibulo de puerto se fue amplificando como metafora de lo nacional a través de
poderosas actuaciones que interpretan los versos en décimas de cadencias nostalgicas y
picarescas, la escenografia sintética y evocativa de Daniel Palma, el vestuario de José Luis
Plaza, la musica en vivo con sonoridades y ritmos populares de la Gran Banda integrada
por Cuti Aste, Jorge Lobos y Alvaro Henriquez, la que hereda y actualiza la tradicién
folclérica de cuecas choras, valses y boleros de Roberto Parra, impactando
poderosamente al publico.

El éxito de La negra Ester, estrenada en una plaza de Puente Alto a fines de 1988, cuando
se iniciaba la transicion a la democracia y el teatro chileno ampliaba registros y realizaba
el duelo de las pérdidas sucedidas durante la historia reciente, la llevan a la cumbre del
Cerro Santa Lucia. Desde esas mdgicas presentaciones en el cerro pasa a recorrer Chile
entero y el mundo en un nutrido calendario de giras que la convierten en la obra mas vista
y admirada de la historia del teatro chileno.

Durante los siguientes 13 afios desde el estreno de La negra, hasta la muerte de Pérez en
2002- la identidad de la compaiiia se fue afianzando, convirtiéndose en un referente
popular, politico y cultural insoslayable. Montajes como Epoca 70: Allende (creacién
colectiva, 1990), Popol-Vuh, (creacién libre sobre el libro sagrado de los indios Quiche,
1992) , Noche de reyes y Ricardo Il (Shakespeare, 1992), La consagracion de la pobreza
(Alcalde, 1995), Madame de Sade (Mishima, 1998), Nemesio pealo é¢qué es lo que te ha
pasao? (Soto, 1999), entre muchos otros, configuran a Pérez y a esta compaiia como uno
de los creadores mas trascendentes de la historia artistica y cultural chilena y

136 Roberto Parra, Cantor y poeta popular, hermano de Violeta Parra
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latinoamericana. A quienes van permaneciendo del grupo inicial se van uniendo nuevos
talentos, transformandose la compafiia en una verdadera escuela teatral ética y estética
para los nuevos integrantes, como Mabel Guzman, Roxana Campos, Rodolfo Pulgar, Ivo
Herrera, Mariana Mufioz, Manuela Oyarzin, Marcela Silva, Ivan Alvarez de Araya, Nacho
Mancilla, Ramén Llao, Sebastidn Vila, Pablo Valledor, Juan José Olavarrieta, Gala
Fernandez, Carla Romero, Manuel Pefla, Martin Oyarzin, Emanuel Becerra, Marcos
Garrido, entre otros muchos actores y musicos.

Antes de morir a tempranos 51 afios, Pérez escribe, dirige y protagoniza La huida (2001),
un testamento teatral que mezcla ficcion, historia de Chile y testimonio. La festiva, masiva
y emotiva ceremonia de despedida que le brindé el teatro y el pueblo de Chile en enero
del 2002 a Pérez fue una clara demostracion de cdmo este hombre de teatro fue
apreciado, admirado y querido por miles de personas, por lo que el dia de su nacimiento -
11 de mayo- se ha erigido como el dia nacional del teatro chileno en su homenaje y
reconocimiento.

La Compaiiia Gran Circo Teatro continda su fructifera labor con la inspirada vy
comprometida direccién de Rosa Ramirez, su viuda y compaiiera teatral, y el hijo de
ambos, el musico Andrés Pérez Ramirez, mas el trabajo activo de familiares, amigos,
colegas y de otros profesionales que comparten el ideario de este grupo teatral, de
“construir un gran espacio cultural, donde podamos desarrollar esta forma de ver y hacer
el teatro como lo imaginaba Andrés Pérez Araya. También, un espacio para la memoria, un
espacio democratico para la creacidon”. Han formado la Fundacién Andrés Pérez y el
Centro Cultural Gran Circo Teatro -que funciona en calle Republica N2301, de Santiago
Centro-, continuando alli la labor realizada primero en su centro de calle Vicufa
Mackenna, en Santiago.

En estos afios, La Compaiiia Gran Circo Teatro ha agregado nuevos estrenos a su
repertorio, como los montajes Estanislao Lao, héroe nacional (creacién y direccidn
colectiva, 2003); Ajo, eso no hay que decirlo (de Helene de Cixou, dirigida por Georges
Bigot, 2003); Delirios del Alcalde (basada en tres cuentos de Alfonso alcalde, dirigida por
Ivo Herrera, 2003); La larga travesia de José y Maria, (creacién colectiva escrita por Ivo
Herrera, dirigida por Rosa Ramirez, 2003);Todos saben quién fue (de Alejandro Moreno,
dirigida por Ivan Alvarez de Araya, 2004); De sirenas y rameras (de Belén J.P. dirigida por
Rosa Ramirez, 2005); La huida (dramaturgia de Andrés Pérez Araya, direccion de Rosa
Ramirez, 2006); Madame Venetzia (creacién y direcciéon de Andrés Pérez Ramirez, 2006);
Un circo diferente (creada y dirigida por Andrés Pérez Ramirez, 2007); Compartiendo
suefos (escrita y dirigida por Rosa Ramirez, 2010).

Desde el 2005 a la fecha, se suma a su trabajo de investigacién, creacidn, formacién y
difusidn la necesidad de acercar su quehacer a los sectores mas desposeidos y surgen Las
Instancias Mdgicas, proyecto social creado y dirigido por Andrés Pérez Ramirez.



http://www.chileescena.cl/index.php?seccion=compania&idColeccion=28
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En la actualidad, realizan proyectos de animacién cultural a los vecinos del barrio y
universitarios con las Varietés Gran Circo Teatro, asi como emprenden giras y viajes a
sectores vulnerables y alejados del pais donde realizan actividades artisticas y culturales,
talleres de capacitacién en técnicas de circo y de tela, danza, etc., traspasando a la
comunidad elementos teatrales y recreativos.

En estos afos, la Compafia Gran Circo Teatro ha realizado continuas reposiciones de La
negra Ester, siempre conservando la estética y direccion original de Pérez Araya, estando
la responsabilidad artistica en manos de Rosa Ramirez, siendo ella el eje de los elencos al
continuar protagonizando a La Negra Ester, en tanto el personaje de Roberto Parra ha sido
encarnado por Boris Quercia, Sebastidn Vila, Ivan Alvarez de Araya y Tito Cancino en la
actualidad. A través de los afios han venido a fortalecer el elenco de Gran Circo Teatro
nuevas generaciones de creadores, como las actrices Micaela Sandoval, Alejandra
Montecinos, Claudia Vergara, Tamara Ferreiro; los actores Jovani Angelo, Alvaro Ponce,
Marco Herrera, Gonzalo Pinto, Javier Arce, Felipe Pires; los musicos: Fernando Pereira,
Luis Adriazola, Rodrigo Guzman, Alfredo Cornejo; los disefiadores Verdnica Rojas, Diego
Gonzdlez.

Este 2010, Rosa Ramirez va integrando a escena a la actriz Claudia Pérez en el mitico rol
de La Negra Ester, con lo que por primera vez se renueva completamente el elenco
original. La negra Ester es la unica obra chilena que ha sido representada en forma
ininterrumpida a través de 26 afios y por una misma compaiiia - el Gran Circo Teatro- ante
publicos siempre entusiastas y emocionalmente impactados con la obra, constituyéndose
asi en parte central del patrimonio intangible mas valioso, celebrado, disfrutado y
admirado por sucesivas generaciones de Chile.

Andrés Pérez, Director Gran Circo Teatro
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“LA NEGRA ESTER” (1988)

Rosa Ramirez, Maria lzquierdo, Pachi Torrealba, Maria José Nufez, Ximena Rivas, Boris Quercia,
Willie Semler, Aldo Parodi, Horacio Videla, Alejandro Ramos.

“NOCHE DE REYES Y RICARDO II” (1992)
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Actores: Maria José Nufiez, Ximena Rivas, Roxana Campos, Manuel Pefia, Ramon Llao, Boris
Quercia, Nacho Mancilla, Mauricio Vega, Aldo Parodi, Jaime Mc Manus, Gonzalo Muioz, Rene
Rossel
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DUDOSA PROCEDENCIA
(1991 — 2014)

Con una trayectoria de 23 aios.

ALEX Y JUAN
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ANEXO 3: Sistematizacién obras mostradas en Teatro a Mil afios entre los afios 1994 y

20009.
ANO OBRA COMPANIA DIRECCION
1994 TACA TACA MON AMOUR TEATRO DEL SILENCIO MAURICIO CELEDON
PINOCCHIO LA TROPPA COLECTIVA
HISTORIA DE LA SANGRE TEATRO LA MEMORIA ALFREDO CASTRO
LA MANZANA DE ADAN TEATRO LA MEMORIA ALFREDO CASTRO
LOS DIAS TUERTOS TEATRO LA MEMORIA ALFREDO CASTR
1995 LAS SIETE VIDAS DEL TONY CALUGA TEATRO CIRCO IMAGINARIO ANDRES DEL BOSQUE
LA NEGRA ESTER GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ
EL NATO ELOY EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSSEL
LA NINA DE LA CALACA EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSSEL
EXTASIS FIN DE SIGLO RAMON GRIFFERO
EL MALENTENDIDO RODRIGO PEREZ
BAREATOA CELEDON-RUDOLPHY-LARRAIN COLECTIVO
EL COORDINADOR BUFON NEGRO ALEJANDRO GOIC
EL SOLITARIO BUFON NEGRO ALEJANDRO GOIC
EL EJECUTOR RKO FABRICA DE SUENOS VICTOR CARRASCO
1996 PINOCCHIO LA TROPPA COLECTIVA
VIAJE AL CENTRO DE LA TIERRA LA TROPPA COLECTIVA
CARINO MALO DE LA MAGDALENA CLAUDIA ECHENIQUE
UN DULCE AIRE CANALLA BUFON NEGRO ALEJANDRO GOIC
HISTORIA DE LA SANGRE TEATRO LA MEMORIA ALFREDO CASTRO
EL NATO ELOY EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSEL
LA NINA DE LA CALACA EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSEL
LOS AMORES DEL DIABLO EN ALHUE EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSEL
MITRA LA ALQUIMISTA COMPANIA LA BALANZA VERONICA GARCIA HUIDOBRO
OBRAS INTERNACIONALES
MOZART MOMENTS (BRASIL) COMPARNIA SOBREVENTO COLECTIVA
ESPERES (ARGENTINA) COMPANIA LA PISTA CUATRO COLECTIVA
1997 EN EL LIMBO TEATRO CIRCO IMAGINARIO ANDRES DEL BOSQUE
OFELIA Y SU MAGICO TEATRO MOVIL TEATRO DE LA MAGDALENA CLAUDIA ECHENIQUE
EL SEDUCTOR BUFON NEGRO ALEJANDRO GOIC
LA COCINITA MUTABOR FERNANDO VILLALOBOS
SUENO DE UNA NOCHE DE VERANO CALIBAN ANDRES PEREZ
PERVERSION SEXUAL EN SANTIAGO TEATRO DEL CANCERBERO ANDRES CESPEDES
MUESTRA CULTURAL DEL MERCOSUR
CUATRO ESTOMAGOS (ARGENTINA) TEATRO SOLITARIO DE OPERACIONES
EN CONCIERTO (BRASIL) TEATRO ESPACIO
1998 CICLO TEATRO DE CAMARA
INFORME PARA UNA ACADEMIA LA PUERTA LUIS URETA
LA VOLUNTAD DE MORIR LA PUERTA LUIS URETA

TRES ROSAS Y UN GAVILAN

EQUILIBRIO PRECARIO

ARTURO ROSSEL

EL NATO ELOY

EQUILIBRIO PRECARIO

ARTURO ROSSEL

ROJAS MAGALLANES ANDERBLU RODRIGO ACHONDO
MODULO SIETE ANDERBLU RODRIGO ACHONDO
CICLO TEATRO PARA ADULTOS

LOS SECRETOS INTIMOS DE UNA SIRVIENTA | MUTABOR FERNADO VILLALOBOS

DOMESTICA

CIELO FALSO

BUFON NEGRO

ALEJANDRO GOIC

RESTOS HUMANOS O LA VERDADERA
NATURALEZA DEL AMOR

RESTOS HUMANOS

FRANCISCO MELO

CICLO LA MEMORIA EN EL TEATRO

LOS PAYASOS DE LA ESPERANZA

TEATRO DOS

CLAUDIO DI GIROLAMO

EN EL LIMBO

TEATRO CIRCO IMAGINARIO

ANDRES DEL BOSQUE

PIDE TRES DESEOS

LOS BUSCONES

NELSON BROTH

CHILE, FERTIL PROVINCIA

TEATRO FIN DE SIGLO

RAMON GRIFFERO

CICLO TEATRO EDUCACION

MISTERIO VIOLETA

LA BALANZA

VERONICA GARCIA HUIDOBRO

MITRA LA ALQUIMISTA

LA BALANZA

VERONICA GARCIA HUIDOBRO
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TEATRO DE CALLE

A SANGRE DE PATO LA PATO GALLINA COLECTIVO
CABALLO CABALLERO EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSSEL
CIRCONCERT MORISBALAMA COLECTIVO
OBRAS INTERNACIONALES
PLUMA (ECUADOR) MALAYERBA ARISTIDES VARGAS
NO ME TOQUEN ESE VALS (PERU)

1999 ESTRENOS
MUNCHILE ANDERBLU RODRIGO ACHONDO
EL HOMBRE ELEFANTE TEATRO CREMATORIO DE EMOCIONES DERECK FARAH
DE ANGELES Y ALCOHOL TEATRO LA LOBA RODRIGO MARQUET
525 LINEAS DE PARRA TEATRO FE DE ERRATAS FREDDY HUERTA
GLORIA IN EXELCIS TEATRO GENTIL FREDDY HUERTA
ESTRENOS MONTAJES DE REGIONES
LAFQUEN GULMEN TEATRO DEL MAULE CONSTANZA PEREZ
REPOSICIONES
AM (AMPLITUD MODULADA) TEATRO LA LOBA RODRIGO MARQUET
AUTOPSIA SANTA JUANA ALEXANDER STILLMARK
NADIE ES PROFETA EN SU ESPEJO BUFON NEGRO ALEJANDRO GOIC
CALIGULA IMPASSE FRANCISCO PEREZ BANNEN
CARTAS PARA TOMAS MALUCHA PINTO
LE PUEDE PASAR A CUALQUIERA TEATRO LA MANCHA RODRIGO MALBRAN
JETHRO O LA GUIA DE LOS PERPLEJOS BUFON NEGRO ALEJANDRO GOIC
MARIA PURISIMA ROYAL CHILEAN COMPANY RODRIGO GONZALEZ
PERFORMANCE
CHOCOLATE AMARGO RICARDO BALIC
VIDAS CLINICAS VICENTE RUIZ
EL NECESER RICARDO BALIC
DRACULA EL REGRESO VICENTE RUIZ
DANZA
ESPACIOS INVERTIDOS ELIZABETH RODRIGUEZ
LOS RUEGOS MOVIMIENTO CLAUDE BRUMACHON
TEATRO PARA LA FAMILIA
A PALOS CON LA CIRILA CONCIERTO TEATRO ANA REEVES
LOS VIAJES DE GULLIVER TEATRO NALPAS HERNAN LACALLE
ZIRCO ZITA CIRCO DEL MUNDO ALAIN VEILLEUX
MADRE TIERRA TEATRO BOTOTO AZUL COLECTIVO
LA COMARCA DEL JAZMIN LA COMARCA ALEJANDRO TREJO
LA VENTANA DE LOS SUENOS BURBUJA A VAPOR MANUEL LOPEZ
COSMONAUTAS PAULINA MUNOZ
TEATRO DE CALLE
LA NINA GUAPA, SUMUNECA DE TRAPOY | CUARTO CRECIENTE GONZALO SARMIENTO
UN LOBO EJECUTIVO
OBRAS INTERNACIONALES
LAS ABARCAS DEL TIEMPO (BOLIVIA) TEATRO DEL SOL CESAR BRIE
LOS HEREDEREOS DEL BARRIO LA TRAMOYA SILVIA NETTI
(ARGENTINA)
LEYENDA (AUSTRALIA) TEATRO KITE CHRIS WILLEMS
MI VALLEJO: PARIS... Y LOS CAMINOS TEATRO PASMI IVAN PARRAGUIRRE
(CHILE-PERU)
CON LA PACIENCIA DE UN PATO RENGO COMPANIA LAS MIGAS DEL PAN AUTISTA
(URUGUAY)

2000 ESTRENOS
HAMLET IMPASSE CRISTIAN MARAMBIO
ASESINO BENDITO ANDERBLU RODRIGO ACHONDO
PALOMITAS DE MAIZ MUTABOR FERNANDO VILLALOBOS
LA JOYA DEL PACIFICO MUTABOR FERNANDO VILLALOBOS
CORAZON EN ESCABECHE MUTABOR FERNANDO VILLALOBOS
BAAL ARRABAL LA FALLA REMIGIO REMEDY
LOS JUSTOS LA FUGA FELIPE HURTADO
AOI CLAUDIO RODRIGUEZ
HANJO ANDRES ULLOA
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REPOSICIONES

LAS COPAS DE LA IRA

RICARDO BALIC

SONATA DE OTONO CARLA ACCHIARDI
VICTOR JARA MATEO IRIBARREN
PABELLON 2 — REMATADAS JAQUELINE ROUMEAU
LAS BRUTAS DECUBITO MARCELO ALONSO
FEDRA RODRIGO PEREZ

MADRID SARAJEVO

PROYECTO TEATRAL TRASATLANTICO

DOMINGO ORTEGA

EL AMOR INTELECTUAL

BUFON NEGRO

ALEJANDRO GOIC

JUEGOS A LA HORA DE LA SIESTA LA FUGA FELIPE HURTADO
TELARANAS ALICIA CORREA
MALACRIANZA, RESTOS DE FAMILIA TEATRO DE LA MALACRIANZA CRISTIAN FIGUEROA
DECIR SI LUIS DUBO

ANTES DE LA LLUVIA LA TROMPETA SEBASTIAN VILA

A PUERTA CERRADA GRUPO DE TEATRO MERIDIANO 71 MARCELA TERRA

EROS Y PSIQUE EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSSEL

LA PUTA MADRE MARCO ANTONIO DE LA
PARRA

INFANTILES

PEREGRINO DEL GOLFO

TEATRO DE MURNECOS LA ORKESTA

GONZALO RUMINOT

EL NATO ELOY

EQUILIBRIO PRECARIO

ARTURO ROSSEL

JOTA | (LA HERMANA JI)

LA BALANZA

VERONICA GARCIiA HUIDOBRO

LA TIERRA ANTERIOR

TEATRO MOVIL MAGDALENA

CLAUDIA ECHENIQUE

LA VENTANA DE LOS SUENOS LA BURBUJA A VAPOR MANUEL LOPEZ
PERFORMANCES

EL VIAJE FRANCISCO COPELLO
DONATIEN ALPHONSE, MARQUES DE SADE | SUB-URBIA GUSTAVO VALDIVIESO
LA MUJER SOLA TEATRO PIRALE RAFAEL AHUMADA

AMOR DE PATA MALA

SAMUEL IBARRA

APLAUSOS

CARMEN PELISSIER

EL DESEMBARAZO

PABLO STRIANO

CAMARA LENTA: HISTORIA DE UNA CARA

RAFAEL AHUMADA

TRILEMA

RICARDO BALIC

DORIAN GAY MATEO IRIBARREN
TEATRO CALLEJERO

CABALLO CABALLERO EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSSEL
JUAN LILLO TRIFULKA TEATRO LUIS DUBO

LOS HERMANOS MARINAKY

GRUPO DE CLOWN THE-SESPERADOS

LA GUARDA CUIDADOSA (BRASIL)

TRUPE DE EXPERIMENTOS TEATRAIS
BUMBA MEU BOBO

JESSE OLIVERA

LA EXCEPCION A LA REGLA (BRASIL)

TRIBO DE ATUADORES OI NOIS AQUI
TRAVEIZ

OBRAS INTERNACIONALES

HEAVY NOPAL (MEXICO)

ASTRID HADDAD Y LOS TARZANES

ASTRID HADDAD

2001

EL COORDINADOR (ARGENTINA) EL ENKO JUAN CRISTOBAL COMOTTI
VIAJE A LA PENUMBRA (ARGENTINA) EL ENKO JUAN CRISTOBAL COMOTTI
VENECIA (ARGENTINA) HELENA TRITEK

ESTRENOS

LA HUIDA GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ

ALICE UNDERGROUND

TEATRO SEL SILENCIO

MAURICIO CELEDON

POR ENCARGO DEL OLVIDO

COMPARIA LA TROMPETA

MAURICIO BUSTOS

LOCO AFAN

LA COMARCA

ALEJANDRO TREJO

ENRIQUE POR LIHN

RODRIGO BAEZA

CHICO DE MI BARRIO

COMPANIA SALITRE

JACQUELINE ROUMEAU

LAS PAREDES COMPANIA SUBURBIA GRISELDA GAMBARO
HOMO ZZAPING COMPARNIA MOVIMIENTO REFLEJO
TRES VECES ANTIGONA LA MAQUINA TEATRO JOSE DiAZ

SON DE AMORES, TRES RITMOS, TRES
HISTORIAS

COMPANIA CIKLOS

BUKOWSKI, BUKOWSKI

CHOCOLATE AMARGO

PABLO STRIANO

UN LUGAR COMUN

COMPANIA EL HIJO

ALEJANDRO MORENO

CRONICAS DE MUJERES
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MOBY DICK

EQUILIBRIO PRECARIO

ARTURO ROSSEL

CUENTOS NOH MODERNOS: Sotoba
Komachi, El Tambor de seda, Yorobochi

CLAUDIO RODRIGUEZ

GRAN TEATRO DEL MUNDO

COMPANIA CAMINO

HECTOR NOGUERA

AMOR DE MIS AMORES

CLAUDIO ESPINOZA

LA COCINA EL CALLEJON NONO HIDALGO
LAS NOCHES BLANCAS LA FUGA FELIPE HURTADO
LAS MORLA ELSA POBLETE

REPOSICIONES

EL HUSAR DE LA MUERTE

LA PATOGALLINA

MARTIN ERAZO

CINEMA UTOPPIA

FIN DE SIGLO

RAMON GRIFFERO

PATAS DE PERRO

LA MEMORIA

ALFREDO CASTRO

NEMESIO PELAO QUE ES LO QUE ME HA
PASAO

GRAN CIRCO TEATRO

ANDRES PEREZ

VOCES EN EL BARRO GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ
MADAME DE SADE GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ
LA CAIDA DE LA CASA USHER EL CANCERBERO

MACBETH EL CANCERBERO

MAC... TV

FLORES DE PAPEL

FATAMORGANA DE AMOR CON BANDA DE GUSTAVO MEZA
LITRO

LA REINA ISABEL CANTABA RANCHERAS

ULTIMO GOL GANA... COMO EN EL FUTBOL

A.M. 2 EL DELIRIO CONTINUA COMPANIA LA LOBA

ENTRE LILAS

TEATRO LA ORTOPEDIA

NADIE ES PROFETA EN SU ESPEJO

MEDEA MAPUCHE, LA AUSENCIA DEL MAR RODRIGO PEREZ /JUAN
RADRIGAN

JUEGOS A LA HORA DE LA SIESTA LA FUGA FELIPE HURTADO

LOS JUSTOS LA FUGA FELIPE HURTADO

PERRO! COMPANIA ALPITRUFQUEN STYLE ANA MARIA HARCHA

MUJERES DE TRENZAS NEGRAS COMPANIA GRUPO 0JO

EL APRENDIZ NELSON BRODT

EJECUTOR 14

PIDE TRES DESEOS

NELSON BRODT

EXTRAMUROS

PABLO LLAO

NN 2910

COMPANIA ANDERBLU

RODRIGO ACHONDO

ROJAS MAGALLANES

COMPANIA ANDERBLU

RODRIGO ACHONDO

LOS PAYASOS DE LA ESPERANZA

LA ORESTIADA

GRAN CIRCO TEATRO

ANDRES PEREZ

EL GRAN DESEMBARCO DE LAS REINAS DEL
MAMBO

AGRUPACION FEMENINA

MALUCHA PINTO / PAULINA
HUNT

CON FLORES AMARILLAS

COMPANIA LA TRIFULKA

LAS COPAS DE LA IRA

TRES NOCHES DE UN SABADO

SEDIENTOS CRISPAOS

CARA DE HEREJE

COMPANIA TEATRO LA MANCHA

HAY QUE APAGAR EL FUEGO

LA ESTRUCTURA

GRUPO CHILENO DRAMATURGIA
CORPORAL

ALMICAR BORGES (DIRECTOR
BRASILENO)

HECHOS CONSUMADOS LA MEMORIA ALFREDO CASTRO
LAS PRECIOSAS RIDICULAS COMPARIA TEATRO LUNA
APOCALIPSIS DE MI VIDA LA MARIA

LUCRECIA Y JUDITH, COMEDIA SIN CABEZA

GRUPO LA MACHINA

ESE OSCURO Y PASIONAL DESEO

LUIS ARENAS

EL COORDINADOR

HANJO Y AOI

CLAUDIO RODRIGUEZ

EL BURGUES GENTILHOMBRE

PERFORMANCE

CABARET TRANSISBERIANO (SHOW QUE
REUNIO PERFORMANCES, HUMOR Y
MUSICA): A PUERTA CERRADA

VICENTE RUIZ
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PRIMERA CO-PRODUCCION
INTERNACIONAL (CHILE- FRANCIA)

EVA PERON

TEATRO NACIONAL DE BRETANA

MARCIAL DI FONZO BO

TEATRO PARA NINOS

LAS AVENTURAS DEL GATO CON BOTAS

COMPARIA LA CAPILLA

MARCELO FIGUEROA

EL LIMPIADOR DE ESTRELLAS

COMPARIA ESPACIO ABIERTO

VISITANDO AL PRINCIPITO GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ
EL COCODRILO TILO TEATRO CHILENO DE MURNECOS
EL VIEJO CONCILIASUENOS COMPARIA LA CLAKETA RODOLFO

JOTA | LA HERMANA JI LA BALANZA VERONICA GARCIA-HUIDOBRO
HIJO DEL SOL LA BALANZA VERONICA GARCIA-HUIDOBRO
EL GUARDIAN LUMINOSO

DRAGONES EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSSEL

CIRCONCERT MORISBALAMA

EXTENSION A VALPARAISO

EJECUTOR 14

GARCIA LORCA EN UN ESPEJO ROTO GRUPO ATEVA

INSOMNES TEATRO DEL CUERPO

MUJERES DE TRENZAS NEGRAS

COMPANIA GRUPO 0JO

EL DESEMBARCO DE LAS REINAS DEL
MAMBO

JOHAN PADAN DESCUBRE AMERICA

MEDEA MAPUCHE, LA AUSENCIA DEL MAR

RODRIGO PEREZ /J. RADRIGAN

CINEMA UTOPPIA

FIN DE SIGLO

RAMON GRIFFERO

OPERA DE MALANDROS

DE CHICO BUARQUE

ALICE UNDERGROUND

TEATRO SEL SILENCIO

MAURICIO CELEDON

OBRAS INTERNACIONALES

COPI UN RETRATO (FRANCIA)

LES LUCIOLES (TEATRO NACIONAL DE
BRETANA)

MARCIAL DI FONZO BO

LA CANTANTE CALVA (ESLOVENIA)

TEATRO DRAMATICO DE ESLOVENIA

SIDDARTHA (BOLIVIA)

TEATRO DEL SOL

JOHAN PADAN DESCUBRE AMERICA
(ALEMANIA)

ALVARO SOLAR

AYAX POR EJEMPLO (URUGUAY)

MARIANA PERCOVICH

EM ALGUM LUGAR DO PASSADO (BRASIL)

CAJA DE IMAGENES

UBU REY (BOLIVIA)

TEATRO DE LOS ANDES

CESAR BRIE

FRESA'Y CHOCOLATE (CUBA)

COMPANIA DE ARTE DRAMATICO DE
CUBA

PALABRA DE ANGEL (ESPANA) / DANZA
TEATRO

KARLIK DANZA TEATRO DE ESPANA

MAURICIO CELEDON

TATOO (EEUU) / DANZA CONTEMPORANEA

COMPARIA DE DANZA DE PAT GRANEY

COREOGRAFA PAT GRANEY

EL VIAJE DE TARAMBANA (ESPANA)

COMPANIA AU MENTS DE ESPANA

QUE TU QUIERES (ARGENTINA)

TEATRO DEL CUENCO DE CORDOVA

JOHAN PADAM (REGION 14)

TATOO (EEUV)

COMPARIA DE DANZA DE PAT GRANEY

SIDDARTHA (BOLIVIA)

TEATRO DEL SOL

LA NOCHE DE LOS CUENTACUENTOS

CON CLAUDIO LEDESMA
(ARGENTINA) / RUBEN
MARTINEZ (VENEZUELA) /
GONZALO VALDERRAMA
(COLOMBIA) / YULKYCARY
(CUBA) / CARLOS GENOVESE
(CHILE)

QUE TU QUIERES (ARGENTINA)

EL CUENCO TEATRO DE ARGENTINA

PALABRA DE ANGEL (ESPANA)

KARLIK DANZA TEATRO DE ESPANA

MAURICIO CELEDON

TEATRO INTERNACIONAL INFANTIL

LEYENDA (CHILE-PERU-AUSTRALIA)

PELO ROSADO (ALEMANIA)

LA VUELTA DEL CAPITAN METRALLA
(ARGENTINA)

COMPARIA LOS GLORIOSOS INTOCABLES

TERROR Y MISERIAS DEL TERCER REY
(VENEZUELA)

COMPANIAT.P.O.S.

DON BASURON (VENEZUELA)

COMPANIA COMEDIANTES DE MERIDA
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2002

ESTRENOS

ANATOMIA DE UN CABALLO ANA MARIA ZABALA
CAFE LA TROMPETA SEBASTIAN VILA
CERO A LA IZQUIERDA ESC TEATRO IMAGEN GUSTAVO MEZA
CARA DE FUEGO TEATRO NACIONAL RAUL OSORIO

ESCORIAL MARIA JOSE BERGMAN
EL SUBMARINO AMARILLO ESCTEATRO IMAGEN GUSTAVO MEZA
EDUARDO Il DRAMATURGIA CORPORAL

FRAGMENTOS DE UNA CARTA DE ADIOS
LEIDOS POR GEOLOGOS

FELIPE BRAUN

MORTAJAS

CRISTIAN FIGUEROA

SHAKESPEARE A DOS TIEMPOS

TEATRO LA MANCHA

RODRIGO MALBRAN

LOS PERROS NO BRILLAN

CRISTIAN RUIZ

TE VAS A MORIR DE PENA CUANDO YO NO
ESTE

RICARDO BALIC

TODA ESTA LARGA NOCHE

MAURICIO BUSTOS

TEATRO INFANTIL

BALSA DE LOS MUERTOS

TEATRO DE MUNECOS OANI

BARBABOL EL REINO DE LA IMAGINACION

COMPARNIA SURPROFUNDO

DE LATIERRA A LA LUNA

RAUL LLOVET

EL CIRCO DE LOS JUGUETES

VICTOR ZENTENO

CLARO DE LUNA

COMPANIA AMBAR NEGRO

PAMELA SAN MARTIN

EL CANONISIMO

COMPARNIA MUSEO SALVADOR ALLENDE

MARCO MORALES

EL PEREGRINO DEL GOLFO

COMPARIA ORKESTA

GONZALO RUMINOT

EL PRINCIPE ENCANTADO

COMPANIA LE GRAND BLUE

MONICA MASCARO

EL GRAN CONCIERTO DE LOS ELEFANQUIS

EL SUENO DE ALSINO

GERONIMO VA DE PESCA

LA RUEDA TEATRO DE MUNECOS

LEYENDAS DE PAPEL

MURTA LA PRINCESA

ORLANDO CONTRERAS

PEDRITO Y EL LOBO

PILILO EL CENICIENTO COMPANIA LA EMPRESA RAFAEL HENRIQUEZ

LA MALETA COMPANIA LA CAPILLITA PATRICIO CONTRERAS

LA PRINCESITA Y SUS TRES MONSTRUITOS INGRID CRUZ

RAPUNZEL COMPANIA DE TEATRO LA PERLA Y ALEJANDRA HURTADO
RECICLACIRCO

POR QUE EL CONEJO TIENE LAS OREJAS COMPANIA PERIPLOS

LARGAS

SWING, SWING, CAPERUCITA COMPANIA SURPROFUNDO

TEATRO CALLEJERO

EL BARCO DE ARTE, CALEUCHE LUCHO ARENAS

FIRMAS PARA EL AMOR

MARIA IZQUIERDO

REFLAUTA TEATRO LA SOMBRA

PERELE TEATRO LA SOMBRA

HECHIZO DE PRIMAVERA PAULA JELDRES
MARIPOSA NEGRA

MENTITA BAR TEATRO LA SOMBRA

LA PAREJA COMPANIA LOS TRANSEUNTES VICTOR ACUM
EN EL AIRE EL PULSO ANDRES REID

LOS COSMILOCOS

COMPARIA GENTILES CLOWN

FREDDY HUERTA

REPOSICIONES

CABARET MYSTIQUE

iTALO TAI

CUATROJOSOS

PEDRO JIMENEZ

DOLORES O LA FELICIDAD

GONZALO MEZA

DIALOGOS DE LA MERCED O DONDE FUE EL RIEL JUAN VERA
QUE LA CAGAMOS

CAIN

EL ANTISHOW

EL CIRCULO DE TIZA CAUCASIANO RAUL OSORIO
EDIPO ASESOR LUIS URETA
EL CENSOR LUIS URETA

EL JUEGO DE LAS PREGUNTAS

COMPANIA LA PUERTA
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ELLOCOY LATRISTE

COMPANIA EL BAUL

OMAR PRASTAN

EL PELICANO FELIPE RIOS

EL GOLPE EL ESCANO EDUARDO SAEZ
EL DESVARIO ALEJANDRO TREJO
ENTRE NUBES Y CENIZAS MARIA MASCARO
ESPEJISMO CRONICO OSCAR CASTRO

EVA PERON

MARCIAL DI FONZO BO

HIJOS DE SATAN

COMPARNIA DEFORMA TEATRAL

JESUS URQUETA

HISTORIAS DE FAMILIA

GUILLERMO CALDERON

GALANES NELSON BRODT
INTERIOR CON FIGURAS ALICIA PENA

LA RATONERA ALEJANDRA GUTIERREZ
LA NEGRA ESTER GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ

LA CANDIDA ERENDIRA

COMPARIA LA PUERTA

LA LLUVIA DE VERANO

ALIOCCHA DE LA SOTTA

LA REBELION DE LOS ANGELES ERNESTO ANACONA
MATANDO HORAS FRANCISCO OSSA
LOCO AFAN ALEJANDRO TREJO
LOS 0JOS ROTOS MARIA IZQUIERDO
MEDEA RODRIGO PEREZ
MISTIBLU COMPANIA DE TEATRO DEL ORACULO DE

CONCEPCION
NOSOTRAS QUE NOS QUEREMOS TANTO
PEDAZOS ROTOS DE ALGO DAVID OJEDA
PINK MILK
REFLEXIONES SOBRE UNA VIDA ABSURDA
TOP DOGS COMPANIA EL CANCERBERO ANDRES CESPEDES
SAN RAFAEL, EL MISTERIO DE LOS ENRIQUE CID
ATORRANTES
SECRETOS DE CHILE RODRIGO MUNOZ
TRES NOCHES DE UN SABADO ANDRES CESPEDES

TRIZAS

MAURICIO MORO

OBRAS INTERNACIONALES

FEROZ (BOLIVIA)

COLECTIVO ARTISTICO BOLIVIANO
KIKINTEATRO

DIEGO ARAMBURU

HERMOSURA (ARGENTINA)

EL DESCUEVE

POSTALES ARGENTINAS (ARGENTINA)

GUILLERMO ZERDA

BECKETT (BRASIL)

SOBREVENTO (BRASIL)

SILENCIO (BRASIL)

UNIVERSES (EE.UU)

TANGOS DE AFRODITA (ARGENTINA)

UNA LLUVIA IRLANDESA (ARGENTINA)

PROYECTO PLUJA

MANI TOSTA’O (CUBA)

COMPANIA ARTE DRAMATICO DE CUBA

2003

ESTRENOS
LA EMPERRADA MARCELA SAIZ

JESUS SE SUBIO AL METRO TEATRO DE LA AMPOLLETA CARLOS OSORIO
PROMETEO FRANCISCO ALBORNOZ
HOJAS DE TE COMPANIA TEMPEST TEATHRE ELIAS COHEN

COMO DIOS LAS ECHO AL MUNDO TEATRO EL TELON ENRIQUE CID
ANTIGONA FURIOSA COLECTIVO TEATRAL GESTOS COLECTIVA

MUJERES TEATRO CONTRACCION CLAUDIO VALENZUELA
DE RATONES Y DE HOMBRES TEATRO EL CANCERBERO ANDRES CESPEDES

TE PERDI LA CULPA FUE MIA

TEATRO ESTUPENDO

CAMILO REYES

PASTEL DE CHOCLO

LA ZURDA

DANIEL NARANJO

GRITO Y PLATA

HERMANOS MARTINEZ INTERNACIONAL

CLAUDIA CELEDON

THE FREAK MAN

TEATRO CAMINO

VICENTE RUIZ

GRANDES TITULOS DEL 2001 Y 2002

ESPERANDO A GODOT

WILLY SEMLER

LA VIOLACION DE LUCRECIA

TEATRO DE LA URGENCIA

GUILERMO ZERDA

SOR MARIA IGNACIO LO EXPLICA TODO
PARA USTED

UN MUNDO TEATRO

ALEJANDRO TREJO

LA REINA ISABEL CANTABA RANCHERAS

IMAGEN

GUSTAVO MEZA
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LA HUIDA | GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ
REPOSICIONES

COLORES DE PODER LA TEMPEST TEATRE ELIAS COHEN
LOS PRINCIPIOS DE LA FE TEATRO NACIONAL CHILENO RAUL OSORIO

ESA RELACION TAN DELICADA

RAMON NUNEZ

GALANES

NELSON BRODT

MIRADAS LASTIMERAS NO QUIERO

COLECTIVO PALO NEGRO

RICARDO BALIC

CON FLORES AMARILLAS COMPARIA TRIFULKA LUIS DUBO

DIOS CIA. ANA FRANK ABEL CARRIZO

EL ANIMAL QUE TODOS LLEVAMOS TRIP TEATRE HORACIO LADRON DE
DENTRO GUEVARA

SUSURROS DE OPIUM

CLAUDIO RODRIGUEZ

HABANA DE MADRID

ALTERNATIVO IBEROAMERICANO

MARITZA RODRIGUEZ

NAUFRAGOS

LA MANZANA TEATRO

CRISTIAN QUEZADA

FANFARRIA PARA MARIONETAS LA BATERIA HERNAN LACALLE
LOS CHINOS TOMAS VIDIELLA
CRIMEN Y SHAMPOO JAIME VADELL

LA PROFESION DE LA SENORA WARREN TOMAS VIDIELLA
PRODUCTO CONTINGENTE BUBUS ALBERTO MIRALLES

TRIO EN MI BEMOL

VERONICA ODDO

EL ULTIMO VIAJE NISSIM SHARIM

DE PERLAS Y CICATRICES RODRIGO MURNOZ
EL POLACO FERNANDO CUADRA
BAJO LA LLUVIA TEATRO DEL BOLSILLO INGRID LEYTON

EL ANTISHOW 2 ARTURO RUIZ TAGLE

COLOMBINA ENAMORADA

COMPANIA PEQUENO CLAN

JOSEFINA, LA CANTANTE DEL PUEBLO DE
LOS RATONES

CLAUDIA ECHENIQUE

EL DIOS DE LA FERIA

LOS MENDICANTES

EL DESVARIO

ALEJANDRO TREJO

NAHUELQUEO, UN HOMBRE CON
CARACTER

LEONARDO PRIETO

GRANDES EXITOS DEL FESTIVAL

LA NEGRA ESTER GRAN CIRCO TEATRO ANDREZ PEREZ
LOCO AFAN LA COMARCA ALEJANDRO TREJO
CARINO MALO TEATRO DE LA MAGDALENA CLAUDIA ECHENIQUE
LOS 0JOS ROTOS SOMBRERO VERDE MARIA IZQUIERDO

EL SUBMARINO AMARILLO

TEATRO IMAGEN

GUSTAVO MEZA

EL HUSAR DE LA MUERTE

LA PATOGALLINA

MARTIN ERAZO

INVITADOS ESPECIALES

LA PIEZA QUE FALTA

TENIENTE BELLO

ERTO PANTOJA

TE MATARE

LA MACHINA

MARCO ANTONIO MONSALVE

SELECCION MUESTRA DE DRAMATURGIA NACIONAL

FURIA CRISTIAN MARAMBIO
LAS COSTURERAS ELSA POBLETE
ESPERPENTOS RABIOSAMENTE LUIS URETA
INMORTALES

SELECCION MUESTRA DE DRAMATURGIA EUROPEA

PUSCH- UP 1-3 RAUL OSORIO

HEIDI HO YA NO TRABAJA AQUI LUIS URETA

OPERAS PRIMAS

MALA VIDA

TEATRO SOBRE RUEDAS

GUSTAVO ROJAS

ARMADOS, DESALMADOS Y HERMANOS

CIKLOS

ALVARO MORALES

PAN TOSTADO

OPCION CANALES

RODRIGO CANALES

TEATRO EXPERIMENTAL

KASPAR

LA MATRIZ

MARCELO ALONSO

YARD GAL, LA MINA DE NARCO

TEATRO DE LA PESTE

CLAUDIO SANTANA

TIENES LA BOCA CON SANGRE, ERZEBET

CARLA ACHIARDI

EL MAL DE LA MUERTE

COMPARNIA MINIMALE

RAUL MIRANDA

TEATRO JOVEN

LA

TEATRO ENSIMENOR

ALVARO VIGUERA

ISABEL DESTERRADA EN ISABEL

DHARMA TEATRO

FERNANDO CASTRO
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LA CABEZA CONTRA LA PARED

COMPANIA LA TIRANA

JORGE LOPEZ

YO FAUSTO O LATRAGEDIA DE HERMES

TEATRO GENTIL

FREDDY HUERTA

CORTOS TEATRALES CANGREJO-MOV TEATRAL FRANCISCO RAMIREZ
PRAT MARIA JOSE PARGA
LOS DESTINOS CRUZADOS GUAJUCA MARISOL TORRES
RELATO DEL MAR FRANCISCO ALBORNOZ
LA ESCLUSA LA MAQUINA TEATRO CRISTIAN RUIZ
TEMBLOR DEL CIELO CIA. DE TEATRO DE LA ORTOPEDIA JUAN SANCHEZ
GEMONIAS NOMA-D YASSIM INOJOSA

SINTONIA CERO, EL GRITO DEL BUFON

MOVIMIENTO TEATRAL CANGREJO

FRANCISCO RAMIREZ

LA PAZ AVENIDA TEATRO DE SANGRE PATRICIO MOLINA

LAS GUACHAS LA MATRIZ ALEXIS MORENO

KINDER NINOS PRODIGIO TEATRO ANA MARIA HARCHA /
FRANCISCA BERNARDI

SIN PALABRAS EL CIRCO VIRTUAL ALEJANDRO CASTILLO

EL PRINCIPIO DE LAS BESTIAS COLECTIVO LA RECONSTRUCCION MAURICIO FUENTES

TEATRO DE CALLE

AQUI COMIENZA EL VIAJE TEATRO DEL AIRE COLECTIVO

LA OPERA DE PERRA GORDA FEM COLECTIVO

MAS CARAS

LOS PAPELES DE MELCHOR EQUILIBRIO PRECARIO ARTURO ROSSEL

CIRCULANDO CIA TEATRO PUBLICO MARIA IZQUIERDO

PAHUELDUM LA GRAN MAZURKIKA EDUARDO SEPULVEDA

ESTANISLAO, LAO GRAN CIRCO TEATRO ANDRES PEREZ

ACRONICOS ACRONICOS SINCRONICOS

MALA CLASE PLANCTON

SELECCION DE ESCUELAS DE TEATRO

NOCHE DE REYES

GABRIEL PRIETO

LA CASA DE BERNARDA ALBA

SEBASTIAN DAHM

CABARETH UNIVERSIDAD DE CHILE FERNANDO GONZALEZ
INFIERNO CHILENO RODRIGO ACHONDO
TENGO UN TUMOR EN EL ESPIRITU GIROS LUIS URETA

HAMLET

TEATRO REGIONAL

BRUJOS ARTIFICIO ANDRES GARCIA

LA DIONISEA TEATRO KABALA JORGE LOBOS
AMAR-GO VIAJANTES TEATRO ROBERTO ANCAVIL

EL VELORIO DEL ANGELITO TEATRO DEL MAULE CONSTANZA PEREZ
TEATRO SOCIAL

COLINA 1, TIERRA DE NADIE EL SALITRE JACQUELINE ROUMEAU
TODA ESTA LARGA NOCHE GOLGOTA MAURICIO BUSTOS
TEATRO INFANTIL

TRECK EL BUFON DE DOS CESAR DENEKEN

LA HISTORIA DE UNA GAVIOTAY UN GATO | LA COCINA VIVIANA TAPIA

QUE LE ENSENO A VOLAR

¢POR QUE EL CONEJO TIENE LAS OREJAS PERIPLOS TEATRO DE MUNECOS
LARGAS?

GERONIMO VA DE PESCA LA RUEDA MARIANA LIBENSON
LA BANDITA ALEGRE COLECTIVO FREDDY HUERTA

EL PRINCIPE FELIZ LA BATERIA HERNAN LACALLE

EL TESORO DE ESOPO EL GUERRERO HERNAN LACALLE

SWING SWING CAPERUCITA

SUR PROFUNDO

CREACION COLECTIVA

BARBABOL Y EL REINO DE LA
IMAGINACION

SUR PROFUNDO

CREACION COLECTIVA

AMIGOS EN BUSCA DE WARAPEUMA

COFRADIA

GONZALO MEZA

ALICIA EN EL PAIS DE LAS MARAVILLAS

COMPANIA TENUES

SERGIO FUENTES

SILENCIO EN CUATRO ACTOS

ARTES INTEGRADAS

CECILIA BARRIOS

EL ZORRO Y LA BANDURRI

TEATRO PIMPIRIPLAUTA

TEATRO PIMPIRIPLAUTA

HIJO DEL SOL

LA BALANZA

VERONICA GARCIA HUIDOBRO

DRAUZIO, VIMPIRINHO

DRAMATURGIA CORPORAL

AMILCAR BORGES

MOZART EL NINO MONSTRUO

BANDA ELASTIKA

MIGUEL ANGEL BRAVO

MANUELAY EL LIBRO MAGICO

ELIPSIS

ISIDORA MOULIAN

EL CALDERO MAGICO

VICTOR ZENTENO
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VISITANDO AL PRINCIPITO

GRAN CIRCO-TEATRO

ANDRES PEREZ

A LA DIESTRA DE DIOS PADRE

PERIPLOS

COLECTIVO

OBRAS INTERNACIONALES

ARTAUD (ALEMANIA)

COMPARIA BERLINER ENSEMBLE

MARTIN WUTTKE

AUTOMOVIL GRIS (MEXICO)

COMPANIA NACIONAL DE TEATRO DE
MEXICO

CLAUDIO VALDES

LO MEJOR DE ASTRID HADDAD EN
CONCIERTO (MEXICO)

COMPARIA DE ASTRID HADDAD

ADIJAYA (AFRICA)

COMPARIA DE DANZA GEORGES
MOMBOYE

GEORGE MOMBOYE

EL LECTOR POR HORAS (ARGENTINA)

PROYECTO PLUJA

JORGE DIiAZ

SANCHO PANZA (JAPON)

COMPARIA LESENKAN THEATRE

SABURO SHIMADA

POTESTAD (ARGENTINA)

EDUARDO PAVLOSKY

FINKS (JAPON)

COMPARNIA LENI-BASSO

LA MUERTE DE MARGUERITE DURAS
(ARGENTINA)

EDUARDO PAVLOSKY

TEATRO CALLEJERO INTERNACIONAL

BICHOS (BRASIL)

COMPANIA PiA FRAUS

LE FEU (FRANCIA)

COMPARNIA SALAMANDRE

2004

INVITADOS ESPECIALES

H1JO DE LADRON

TEATRO NACIONAL

RAUL OSORIO

EL MISANTROPO

IMPASSE

FRANCISCO PEREZ BANNEN

SIGUE LATORMENTA

TEATRO CAMINO

CLAUDIA ECHENIQUE

EDIPO

CARLOS BORQUEZ

TIEMPO PARA AMAR, TIEMPO PARA RAUL OSORIO

MORIR

MARIA PURISIMA RODRIGO MOLINA

SALA DE URGENCIAS EL HIJO ALEJANDRO MORENO

LOS BORRACHOS EL CANCERBERO ANDRES CESPEDES
ELECTROSHOCK RICARDO BALIC

OFICIO DE TINIEBLAS JORGE DIAZ

FALSO REMAKE

LAS HORAS PREVIAS MARIA JOSE GALLEGUILLOS
EL SENOR DE LAS MOSCAS CIKCLOS ALVARO MORALES

EL RUFIAN DE LA ESCALERA

TEATRO LA MARIA

ALEXIS MORENO

MARIA COCHINA TRATADA EN LIBRE
COMERCIO

CRISTIAN SOTO

ALTURAS DE MACHU-PICHU EN CORO
GRIEGO

LA MANCHA

RODRIGO MALBRAN/ ELLIE
NIXON

MATCH DE IMPROVISACION TEATRAL

LOS PLEIMOVIL

CLAUDIO ESPINOZA

TRES TRISTES TIGRES

LA CAPILLA

iNADA!

JAIME MONDRIA

BOGART, BERGMAN Y LAS MELLIZAS
ESCALA

GUSTAVO MEZA

LA ORQUESTA DE LA MEMORIA

ANACRONICOS SINCRONICOS

JUAN PABLO CABELLO

MALA CLASE

COLECTIVO PLANCTON

MASTUERZO

FINAL DE PARTIDA

COMPANIA FINIS TERRAE

ALEJANDRA GUTIERREZ

MEDICINA DE MUJERES

UNIVERSIDAD DE CHILE

FERNANDO GONZALEZ

A LA DIESTRA DE DIOS PADRE

COMPARIA PERIPLOS

DOMINGO ARAYA

ELECTRONIC CITY

LUIS URETA

REPOSICIONES

DIARREA JOSE PALMA- PABLO
VALLEDOR

TRAUMA TEATRO LA MARIA ALEXIS MORENO

LASTIMA TEATRO LA MARIA ALEXIS MORENO

LA NINA EN LA PALOMERA TEATRO LA CASA FERNANDO CUADRA

JESUS BETZ LA TROPPA LA TROPPA

LICEO A- 73, CHILE LA INSPECTORIA CRISTIAN SOTO

TARAPACA FIN DE SIGLO RAMON GRIFFERO

LA SECRETA OBSENIDAD DE CADA DiA

MARCO ANTONIO DE LA
PARRA
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TUS DESEOS EN FRAGMENTOS FIN DE SIGLO RAMON GRIFFERO
MUIJER GALLINA ELHUO CLAUDIA CELEDON
ANIMITAS AUCA BUTOH CARLA LOBOS

POR EL CORREO DE LAS BRUJAS

LAS REINAS DEL MAMBO

MALUCHA PINTO

LA CONDICION HUMANA

MATEO IRIBARREN

LA VIDA DE HELGE

UN MUNDO TEATRO

UN MUNDO TEATRO

KLEE

LA BATERIA

HERNAN LACALLE

CRUZADAS

TEATRO DE LA DRAMATURGIA

AMILCAR BORGES /
FRANCISCO KREBS

LO QUE IMPORTA NO ES EL MUERTO

FLAVIA RADRIGAN

BALADA, TE COMERIA EL CORAZON

FRANCISCO MELO

ELEKTRA MARCO ANTONIO MONSALVE
FRAGIL PAULINA GARCIA

MAGARI- MAGARI UNIVERSIDAD DE CHILE ABEL CARRIZO

TEATRO CALLEJERO NACIONAL

ROMPECABEZAS COLECTIVO PLANCTON CREACION COLECTIVA

SHREK COLECTIVO EPICENTRO

NOCHES DE BURDEL, CIRCO Y TEATRO

COMPANIA NO ARTE PUBLICO COLECTIVO

HUGO PAREDES

DOCTOR MORTIS

TEATROFONICO

PAULA AROS

OBRAS INTERNACIONALES

LE TAS (FRANCIA)

TEATRE DE LA BASTILLE

PIERRE MEUNIER

A LA CARTE (BRASIL)

LA MINIMA

LERIS COLOMBAIONI

MUJERES SONARON CABALLOS
(ARGENTINA)

DANIEL VERONESE

SUICIDIO APOCRIFO | (ARGENTINA)

PERIFERICO DE OBJETOS

DANIEL VERONESE

ARS HIGIENICA (ARGENTINA)

COMPANIA LA FRONDA

CIRO ZORZOLI

¢YO MATE A MOZART? (ARGENTINA)

O.ELLAS

GONZALO MARULL

CONQUEST OF THE GALAXY-JUPITER
(JAPON)

CONDORS

MATCH DE IMPROVISACION TEATRAL
(ARGENTINA)

LIGA PROFESIONAL DE IMPROVISACION
DE BUENOS AIRES

RICARDO BEHRENS

TEATRO CALLEJERO INTERNACIONAL

jOFERTA! DOS ESPECTACULOS EN UNO
(FRANCIA)

ROYAL DE LUXE

JEAN LUC COURCOULT

PROYECTO FERIA (URUGUAY)

TEATRO DE LA COMEDIA

MARIANA PERCOVICH

2005

CATEGORIA ESTRENOS

EXTASIS O LA SENDA DE LA SANTIDAD

FIN DE SIGLO

RAMON GRIFFERO

DEMIAN @

LA BALANZA

VERONICA GARCIiA HUIDOBRO

SEVERA VIGILANCIA

TEATRO LA CASA

ALDO DROGUETT

DE NOCHE JUSTO ANTES DE LOS BOSQUES

RKO FABRICA DE SUENOS

VICTOR CARRASCO

ANTILAZARO

ALEJANDRO GOIC

NOBLEZA OBLIGA

JULIO PINCHEIRA

EXTINCION

PABLO KROGH

CATEGORIA MEJORES MONTAIJES 2004

PSICOSIS 4:48

TEATRO LA MEMORIA

ALFREDO CASTRO

PROVINCIA KAPITAL

TEATRO LA PROVINCIA

RODRIGO PEREZ

BECKETT Y GODOT

ANDREA UBAL

ELECTRONIC CITY

LA PUERTA

LUIS URETA

ESE DISCRETO EGO CULPABLE

BUFON NEGRO

ALEJANDRO GOIC

NOVECENTO TEATRO CAMINO MICHAEL RADFORD
JUANA TEATRO DE CHILE MANUELA INFANTE

EN LA SANGRE CARLOS OSORIO
COPENHAGUE GUSTAVO MEZA

GRITA LA FUGA MARCELO LEONART
FINAL DE PARTIDA FINIS TERRAE ALEJANDRA GUTIERREZ
LEAR FRANCISCO ALBORNOZ
CATEGORIA EMERGENTES

LA ESCALERA

COLECTIVO ENGRANAJE

PABLO CASALS

EL HOMOSEXUAL O LA DIFICULTAD DE
EXPRESARSE

DIEGO BUSTOS

MICROMUNDO

CAROLINA REBOLLEDO

LA CONDENA

COLECTIVA

COLOR DE HORMIGA

LUCIA DE LA MAZA
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MUESTRA DE DRAMATURGIA NACIONAL

OCASO DE CENIZAS

ANDRES CESPEDES

SOBREMESA

PABLO KROGH

MUESTRA DE DRAMATURGIA EUROPEA

NOSOTROS EN LA FINAL RAUL OSORIO
INOCENCIA LUIS URETA
ANHELO DE CORAZON PAULINA GARCIA
KING CONSTANZA BRIEBA
EXTINCION PABLO KROGH

CATEGORIA TEATRO CALLEJERO NACIONAL

A LA DIESTRA DE DIOS PADRE

PERIPLOS

DOMINGO ARAYA

CHITA QUE ES LINDA MI TIERRA

ESCUELA DE TEATRO UNIVERSIDAD ARCIS

PAULINA URRUTIA

LOS 7 PECADOS CAPITALES TEATROFONICO PAULA AROS

LAS PRECIOSAS RIDICULAS COMPARNIA ALAMALA COLECTIVA

CHILE P’AL MUNDO TEATRO LA HIENA MIRYAM GALLEGUILLOS
UNA FIESTA PARA BORIS ALEXIS MORENO

EN LA MIRA EUREKA COLECTIVA

ELROTO Y EL DIABLO COMPANIA PERIPLOS DOMINGO ARAYA
TODO POR LA LIRA TEATROPOLIS FREDDY HUERTA

SIMPLE, MENTE PATRIA

SIMPLE TEATRO

SOLO Y SIMPLE TEATRO

JUGO DE SANDIA

MARIO HORTON

CHICOS TOXICOS

TEATRO MALNACIDOS

CAMILA LE-BERT

OBRAS INTERNACIONALES

VICTORIA (CANADA)

DULCINEA & LANGFELDER

JUST TWO DANCERS (EE.UU) JOHN JASPERSE
ENDSTATION AMERIKA (ALEMANIA) VOLKSBUHNE FRANK CASTORF
QUANDO L'UOMO PRINCIPALE E UNA TROUBELYN JAN FABRE

DONNA (BELGICA)

MONOLOGOS DE JAN FABRE (BELGICA) TROUBELYN JAN FABRE

SHOWCASE — DANZA CONTEMPORANEA PAPPA TARAUMARA / YUKIO UESCHIMA THREE SISTERS / DOUBLE

DE JAPON

DANCE WORKS / THE SENNICHIMAE BLUE
SKY DANCE CLUB / H. ART CHAOS

VISION / A BOWL OF SUMMER
/ THE RITE OF SPRING

AGRESTE (BRASIL)

MARCIO AURELIO

SALVAJE- HOMBRE DE LOS 0JOS TRISTES
(ALEMANIA)

SCHAUSPIEL HANNOVER

SEBASTIAN NUBLING

TEATRO CALLE INTERNACIONAL

ROMAN PHOTO (FRANCIA-CHILE)

LA GRAN REYNETA

JEAN LUC COURCOULT

AL YARDI (ESPANA)

SARRUGA

PAKITO GUTIERREZ

IL CORSO (ALEMANIA)

PAN OPTIKUM

SINGRUN FRITSCH

INTIMATUM (ARGENTINA)

LOS DELICUENTES DE LA COCHERA

PACO GIMENEZ

AHMEN (PUERTO RICO)

TALLER DE OTRA COSA

JAVIER CARDONA

APUNTES DE COCINA DE LEONARDO DA
VINCI (VENEZUELA)

ORLANDO AROCHA

CABANGA (PANAMA)

MILVIA MARTINEZ

CUERPO SIN (ARGENTINA)

GRUPO PINOCTEROS

CRISTINA CORTES

2006

INVITADOS ESPECIALES

TRILOGIA DE LA MARIA: SUPERHEROES, LA MARIA ALEXIS MORENO
NUMANCIA,

LA TERCERA OBRA

GEMELOS LA TROPPA COLECTIVA

ROMAN PHOTO LA GRAN REYNETA JEAN LUC COURCOULT
CUERPO TEATRO LA PROVINCIA RODRIGO PEREZ
NARCISO TEATRO DE CHILE MANUELA INFANTE

PEQUENOS CRIMENES CONYUGALES

ALEJANDRO CASTILLO

PAF CLAUDIA VICUNA
ANTOLOGIA HERMANOS MARTINEZ INTERNACIONAL COLECTIVO
COCINANDO CON ELVIS ANDRES CESPEDES

CATEGORIA EMERGENTES

STUARDO Y LHIN: CARA A CARA

MABEL FARIAS

12.000.000-K

COMPANIA TACTO

MARCELO PERTIER

EL PRINCIPE FELIZ

MARCAPASOS

COLECTIVO

MACHASA

GUILLERMO ALFARO
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DEL OTRO LADO DEL MURO

LA MANGA TEATRO

FABIOLA MATTE

HIPOLITO TEATRO DE CHILE MANUELA INFANTE

CATEGORIA ESTRENOS SALA

ROBERTO ZUCCO RKO FABRICA DE SUENOS VICTOR CARRASCO

POST DATA TEATRO MOMENTANEO CARLA ACCHIARDI

MIL ANOS DE PERDON TEATRO ANA FRANK DE LA COMUNIDAD ALEJANDRO GOIC
ISRAELITA DE SANTIAGO

YO PIERRE RIVIERE LA PALOMERA FERNANDO CUADRA

SOY DIRECTORA DE DANZA
CONTEMPORANEA Y ME ESTOY
VOLVIENDO LOCA

TEATRO DEL HJO

ALEJANDRO MORENO

MI JOVEN CORAZON IDIOTA

NINOS PRODIGIO

FRANCISCA BERNARDI

DEATRIBA DE LA EMPECINADA

FRANCISCO ALBORNOZ

EL QUIJOTE NO EXISTE

EL LUNAR

JORGE DIAZ Y PABLO KROGH

MARIA CONFESION LUCIDA DE MOTIVOS

LA FAMILIA TEATRO

EDUARDO LUNA

CATEGORIA ESTRENO CALLE

CHILE PAL MUNDO RECARGADO

COMPARNIA LA HIENA

EDUARDO FRINOT

ROJO NEGRO E IGNORANTE

COMPANIA NN

CRISTIAN MARAMBIO

EL SILENCIO DE DIOS

TEATRO LA PESTE

CLAUDIO SANTANA

KARROCERIAS

LA PATO GALLINA

MARTIN ERAZO

OBRAS INTERNACIONALES

CELESTE FLORA (ESPANA) ALBANTA PEPE BABLE
HOMENAJE A LOS MALDITOS (ESPANA) LA ZARANDA PACO DE LA ZARANDA
EVA LA YERBABUENA (ESPANA) CIA DE EVA LA YERBABUENA EVA GARRIDO

DEUS O BESTIES (ESPANA) XARXA TEATRE PASQUAL ARRUFAT

LA HISTORIA DE RONALD EL PAYASO DE
MAC DONALD (ESPANA)

LA CARNICERIA TAETRO

RODRIGO GARCIA

AMOR DIESEL (ESPANA) LA VUIDA Y SOL PICO KIKE BLANCO

TAXI (FRANCIA) GENERICK VAPEUR CATY AVRAM — PIERRE
BERTHELOT

OTRA VEZ MARCELO (BOLIVIA) TEATRO DE LOS ANDES CESAR BRIE

CARCELES HOSPITALES Y HIP HOP (EE.UU) DANNY HOCH

LA ESTUPIDEZ EL PATRON VASQUEZ RAFAEL SPREGELBURD

ANTIGONA COMPANIA YUYACHKANY MIGUEL RUBIO

ANGEL DE LA MUERTE TROUBELYN JEAN FABRE

UN HOMBRE QUE SE AHOGA

DANIEL VERONESE

2007

ESTRENOS
ASADO CIA DE FRANCISCA SAZIE FRANCISCA SAZIE
EROSTRATO CARLOS BORQUEZ
HEDDA GABLER RKO FABRIKA DE SUENOS VICTOR CARRASCO
INA JOSEFINA BAEZ

LA INFANTA DIFUNTA

TEATRO LAFAMILIA

EDUARDO LUNA

PAJAROS EN LA TORMENTA

EL LUNAR

PABLO KROGH

PARA SATISFACCION DE LOS QUE HAN
DISPARADO CON SALVAS

RICARDO BALIC

INVITADOS ESPECIALES

TRILOGIA DE LA RECONSTRUCCION

MATADERO PALMA

FRANCISCO ALBORNOZ

TRILOGIA LA PATRIA

TEATRO LA PROVINCIA

RODRIGO PEREZ

MEJORES OBRAS

AYER PATRICIO PIMIENTA
CASA DE MUNECAS TEATRO LA MEMORIA ALFREDO CASTRO
EL ANSIA CONSTANZA BRIEBA
GULLIVER TEATROMOVIL JAIME LORCA
INFAMANTE ELECTRA RAUL RUIZ

MADAME CRISANTEMA

CREACION COLECTIVA

NEVA GUILLERMO CALDERON
EMERGENTES

CONMIGO TU PIERRE SAURE

2.0 ALEJANDRO CASTILLO
CABEZA DE OVNI TEATRO EL HIJO MANUELA OYARZUN
LA LEYENDA DEL PIANISTA ALVARO VIGUERA

MALEZA

MURIEL MIRANDA

REY PLANTA

MANUELA INFANTE
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TEATRO DE CALLE

DE COMO DON ALONSO QUIJANO O
QUIJADA SE VUELVE UN CABALLERO
ANDANTE

TEATRO CAMINO

PAULA AROS

DIVINAS PALABRAS

VERONICA TAPIA

EL ARBOL

BASTIAN BODENHOFER

LA MUERTE DE LA DULZURA

DANIELA AGUAYO

OBRAS INTERNACIONALES

EL GRAN INQUISIDOR

CIA DE PETER BROOK

PETER BROOK

LA PEQUENA GIGANTE

ROYAL DE LUXE

JEAN LUC COURCOULT

MASURCA FOGO CIA DE PINA BAUSH PINA BAUSH
NINA-MATERIALIZE PAPATARAUMARA JO KANAMORI
PAKITO GUTIERREZ SARRUGA PAKITO GUTIERREZ

ROMAN PHOTO.

GRAN REYNETA

JEAN LUC COURCOULT

SIZWE BANZI EST MORT

CIA DE PETER BROOK

PETER BROOK

TRES HERMANAS PAPATARAUMARA HIROSHI KOIKE
2008 COPRODUCCION 2008

SIN SANGRE TEATRO CINEMA JUAN CARLOS ZAGAL

EMERGENTES

CAUTIVERIO FELIS TRYO TEATRO BANDA FRANCISCO SANCHEZ

“H.P.”( HANS POZO) TEATRO LA NACIONAL ISIDORA STEVENSON

MILAGRO AMERICANO TEATRO MALCRIADO GOPAL IBARRA

WOYZECK: POR UNA RAZON A LA FUERZA MOISES ANGULO

SELECCION 2007

LAS BRUTAS LA PROVINCIA RODRIGO PEREZ

FIN DEL ECLIPSE RAMON GRIFFERO

TODOS LOS AUSENTES TEATRO CAMINO CESAR BRIE

CALIAS, TENTAIVAS SOBRE LA BELLEZA, LA PUERTA LUIS URETA

PHILOTAS TEATRO NACIONAL CHILENO ALEXANDER STILLMARK

ABEL TEATRO LA MARIA ALEXANDRA VOM HUMMEL Y
ALEXIS MORENO

LA REMOLIENDA TEATRO NACIONAL CHILENO RAUL OSORIO

EL MERCADER DE VENECIA FIEBRE FELIPE CASTRO

CUANDO BAILO, BAILO; CUANDO ELIZABETH RODRIGUEZ ELIZABETH RODRIGUEZ

DUERMO, DUERMO

OPERA PRIMA

EL CAPOTE COMPANIA MILAGROS TEATRO MILAGROS

PELO NEGRO BOCA ARRIBA RODRIGO BAZAES

OBRAS INTERNACIONALES

ITALIA: PAIS INVITADO DE HONOR

ARLEQUIN, SERVIDOR DE DOS PATRONES PICCOLO TEATRO DE MILANO

BRUXELLES BR #04 COMPANIA SOCIETAS RAFFAELLO SANZIO

ENRICO V COMPANIA PIPPO DELBONO

RUMORE ROSA COMPANIA MOTUS

MADRE Y ASESINA TEATRINO CLANDESTINO

LA GAVIOTA (CROACIA) ZAGREBYOUTHTHEATRE

ARKA (POLONIA) TEATR OSMEGO DNIA

GORAN BREGOVIC (BOSNIA) RECITAL GITANO

NOCHE DE REYES (RUSIA) FESTIVAL CHEJOV DE MOSCU DECLAN DONELLAN

SONJA (LETONIA) THE NEW RIGA THEATER

EDUARDO Il (ESLOVENIA) SLOWENISCHES NATIONALTHEATER

JUGADORES DE LUCES (FRANCIA) COLECTIVO GROUPE F

SURE, SHALL WE TALK ABAOUT IT? DORKY PARK

(ALEMANIA)

TETRIS (ISRAEL) COMPANIA NOA DAR

DI COSAS COSAS BIEN... (BOLIVIA) ESCENA 163

EL LIBRO DE JOB (BRASIL) COMPANIA DA VERTIGEM

ENCARNADO (BRASIL) COMPANIA DE DANZA DE LIA RODRIGUES

LA OMISION DE LA FAMILIA COLEMAN CLAUDIO TOLCA

(ARGENTINA)

2009 COPRODUCCIONES NACIONALES

DICIEMBRE

TEATRO EN EL BLANCO

GUILLERMO CALDERON
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EL PAIS DE JAUJA

TEATRO ONIRUS

HORACIO VIDELA

VIOLETA: AL CENTRO DE LA INJUSTICIA

TEATRO LA PROVINCIA

RODRIGO PEREZ

SELECCION 2008

CLASE AGRUPACION LA REINA DE CONCHALI GUILLERMO CALDERON
COMO APRENDI A MANEJAR DETUCH MARCO ESPINOZA
CRISTO TEATRO DE CHILE MANUELA INFANTE
FILOCTETES HEIDRUN MARIA BREIER
LAS HUACHAS UN MUNDO TEATRO ALEXIS MORENO

NORTE RKO FABRICA DE SUENOS VICTOR CARRASCO
VIOLACION TEATRO LA CASA ALDO DROGUETT

&Y QUIEN NO SABE COMO ES UN DRAGON?

HORACIO VIDELA

SELECCION EMERGENTES

EL PELICANO MALEZA MURIEL MIRANDA

JAULA OBESA GEOGRAFIA TEATRAL TOMAS ESPINOSA BERTRAN
LA CHANCHA CENTRAL DE INTELIGENCIA TEATRAL LUIS BARRALES

MI MUNDO PATRIA TERRITORIO PARTICULAR ANDREA GIADACH

NINAS ARANA CENTRAL DE INTELIGENCIA TEATRAL DANIELA AGUAYO

PARTIDO CRISTIAN PLANA
SIMULACRO LA RE-SENTIDA MARCO LAYERA
TEMPORAL TEATRO NINO PROLETARIO LUIS GUENEL

UN MOMENTO ARGENTINO TEATRO GUERO CAMILA GONZALEZ

SELECCION INVITADOS ESPECIALES

APOTEQSIS FINAL: BBB-UP

PAULINA GARCIA

CHILE BI-200 TEATRO FIN DE SIGLO RAMON GRIFFERO
LAS TRES HERMANAS RKO FABRICA DE SUENOS VICTOR CARRASCO
PARAISO TEATRO DEL SILENCIO MAURICIO CELEDON

VIENTO BLANCO

SEBASTIAN ERRAZURIZ

SELECCION MUESTRA DE DRAMATURGIA NACIONAL

PORQUE SOLO TENGO EL CUERPO PARA RAUL OSORIO

DEFENDER ESTE COTO

SELECCION TEATRO DE CALLE Y NUEVO CIRCO

EFECTO IMPRO. HISTORIAS EN COLECTIVO TEATRAL MAMUT COLECTIVO TEATRAL MAMUT
MOVIMIENTO

ENTRE MILLONES BALANCE PABLO GARRIDO

FRIKCHOU COLECTIVO ARTISTICO LA PATOGALLINA MARTIN ERAZO

LOS CAMINOS DE DON FLORIDOR

COLECTIVO ARTISTICO LA PATOGALLINA

MARTIN ERAZO

RUEDA, UN VIAJE ENTRE CUERDAS

EN VIAJE, ARTISTAS DE CIRCO

CREACION COLECTIVA

SUB ZIRKO, DESTINOS BAJO TIERRA

CIRCO DEL MUNDO

ALVARO MORALES

OBRAS INTERNACIONALES

DE MONSTRUOS Y PRODIGIOS

TEATRO DE CIERTOS HABITANTES

CLAUDIO VALDES KURI

DOLOR EXQUISITO

EMILIO GARCIA WEHBI

HIJOS DEL SOL

RUBEN SZUCHMACHER

LA NOCHE CANTA SUS CANCIONES

DANIEL VERONESE

SUCIO ANA FRENKEL
OPERA WU (CHINA) WU OPERA TROUPE DE ZHEJIANG XU JIA XIE

BINARI (COREA) DULSORI KAPHYUN MOON
EYES (COREA) MILMUL MODERN DANCE COMPANY SHIN JONG CHUL

MEDEA AND ITS DOUBLE

SEOUL COMPANY FOR THE PERFORMING

HYOUNGTAEK LIMB

AGUSTINIAN MELODY (ITALIA)

SOCIETAS RAFFAELLO SANZIO

SOCIETAS RAFFAELLO SANZIO

EL CUARTO DE ISABELLA (BELGICA) JAN LAUWERS NEED COMPANY

HAMLET (LITUANIA) EIMUNTAS NEKROSIUS MENO FORTAS / LITUANIA
KORPER (ALEMANIA) SASHA WALTZ SASHA WALTZ

LA BUSQUEDA”; “ORBIS VITAE (ESPANA) FURA DELS BAUS PEP GATELL

SALIF KEITA (FRANCIA) WANDA PRODUCTIONS

COPRODUCCION

LA ORGIA DE LA TOLERANCIA TROUBLEYN JAN FABRE

LAS PESADILLAS DE TONI TRAVOLTA

LA GRAN REYNETA

JEAN-LUC COURCOULT

TERCER CUERPO

TIMBRE 4

CLAUDIO TOLCACHIR
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Muchas gracias.

Jorge Bozo




