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I. INTRODUCCION

i 8 Teatro y organizacidn popular,

La actividad teatral poblacional ha cumplido, 1uego de 1973
un papel de significacidn en el proceso de organizacidn ¥y povi
lizacidén anti-autoritaria de este sector popular. Como se sa
be, uno de los més duramente afectados por las politicas del™
régimen autoritario.

Si bien la formacidn de grupos teatrales o el montaje de una o
bra dramitica no ha tenido en muchos casos una motivacidn di
rectamente ideoldgica o politica, de hecho han contribuido a
generar espacios independientes de expresidén, reunién y forma-
cién social tanto para sus promotores, como para la comunidad
a la que pertenecen. Espacios que, con el tiempo, han formen-
tado o evolucionado hacia la constitucidn de organizaciones

pob1a01onales mayores ésociales,uculturales) de funcionamien-
to mads permanente. -~

Sin embargo, lo anterior no quiere decir que no existan en el ém
bito poblacional grupos o montajes que no respondan a esta 16-
gica de hacer del te&itro un instrumento de pensamiento y accidn
"contestataria". Las hay, pero en sectores populares, ello no
resulta una realidad muy frecuente. En efecto, la misma preca
riedad de recursos en que se mueve la practica teatral aflclo~
nada de origen popular, desprovista de apoyo gubernamental 0 1
niversitario como antafio, la hace buscar un camino de desarro-
llo auténomo. Y concretamente, encontrar infraestructura, ca-
pacitacidn, canales de difusidén por sus propios medios o por
los que pueden proveer instituciones sociales o agrupaciones
culturales independientes a las oficialistas (iglesias y orga-
nismos asistenciales, centros académicos, organizaciones popu-
lares). Este encuentro, a veces puramente instrumental e in -
formal, ha servido para potenciar las lineas de accidén de unos
y otros y por tanto, la colaboracidn mutua. Todo ello, sin
una buena cuota de tensiones y conflictos. Pero asi y todo,
instituciones y organizaciones han encontrado en el teatro una



buena herramienta, ya sea de difusidén de sus 'concepciones de
mundo' hacia el resto de la comunidad o de recreacidén y educa
cién hacia sus miembros. A su vez, los grupos teatrales han~
encontrado en estas instituciones un medio facilitador de su
labor, al prestarles salas de ensayo y de actuacidén, algunos
elementos técnicos, contactos, capac1ta01on9 etc.

Este encuentro también ha permitido ir generando una cierta
perspectiva de hacer teatro en funcidn de la realidad y proble
mas del sector poblacional en sus esfuerzos por mejorar sus
condiciones de vida.

’

Por este motivo(1l) resulta dificil separar lo que ha sido la
trayectoria del teatro poblacional, sin tomar en cuenta el con
texto desde el cual surge bajo el periodo autoritario. Esto
es, la evolucién, objetivos y obstéculos que han tenido las or
gan1zac1ones culturales populares. Pues son éstas las que cons
tituyen el principal sujeto productor y receptor del teatro po-
blacional: un sujeto necesariamente colectivo.

2. Trayectoria de las qrganizaciones -
culturales populares : 3 periodos.

En un articulo anterior (2), sefialdbamos que la trayectoria
Seguida por estas organizaciones podria periodizarse, para fi
nes de andlisis, en tres grandes momentos.

El prlmero (1975- 76), caracterizado :por el surglmlento espon-
taneo de diversas manifestaciones artisticas, realizadas en
gran parte por ex-militantes politicos; agentes o lideres so-

(1). Sumado a. que otros tantos grupos y montadjes teatrales, concientemente estédn motivados
por cumplir esta funcién, generalmente integrados a realizados por circulos de mayor parti
cipacidn .y conciencia p011t1ca, sea en un, sentidg democrdtico o socialista dentro de
una perspectiva ideolgica de origen cristiano o laico.

(2} Ipgribaelohod Culturalies popuiares bajo el Autoritarismo. Esbozo de periodizacidn: 197%-82";
Santiago, CENECA, Junio 1983, "



ciales populares. Manifestaciones que con el tiempo alimen® -
tan la actividad ”solldarla” en el medio poblacional., confor-
mando un c¢ircuito autdénomo de produccidén y difusidn
artistica y un formato expresivo privilegiado: el "acto" o fes
tival solidario. Producto de ello es que surgen las primeras

organizaciones culturales cuya finalidad era articular a los

grupos emisores con los receptores: la base social que comenza

ba a nuclearse en estos primeras férmulas organizativas de emer
gencia.

Un segundo momento (1977-79) surge de la proliferacién de estas
organizaciones. Se caracteriza por el esfuerzo consciente de

convertirlas en un espacio o. frente politico de reemplazo, cuya
visidén es la de reclutar nuevos miembros, formarlos ideoldgica-
mente, levantar lideres pUblicos, y obtener presencia en deter-
minadas coyunturas de lucha anti-autoritaria. Todo ello si -

guiendo el mismo modelo histdérico con que las agrupaciones po-
liticas y gremiales populares se habian construido bajo el an-
terior régimen democrético. Asi, la organizacidén cultural apa
rece como la instancia mas adecuada para ofrecer una instancia

activa alorden autoritario y levantar desde alll un movimiento
nacional opositor (3).

Un tercer momento (1980-2), se caracteriza por la crisis en que
se sumen las organizaciones culturales asi concebidas. Crisis

que se aliment: de varios elementos. Pueden mencionarse, por
una parte:

la impotencia con que el movimiento opositor advierte los
nuevos avances del régimen autoritario para consolidarse
indefinidamente en el poder.

”la apertura de espacios directa o abiertamente politicos,

que ya no necesitan parapetarse tras la act1v1dad artlstl
' co-cultural.

. Por otra parte, muchos integrantes de estas organizaciones Y,
sobre todo, sectores de base que se habian aglutinado alrededor
de ellas en calidad de'piblicos", comienzan a cuestionar varias

(3) Paula Edwards: "Juventudes politicas y organizaciones culturales", CENECA, en prensa.



de las opciones seguidas hasta el momento:

- el hecho que las organizaciones privilegien la mera re-
cepcidén de mensajes artisticos, producidos por Qtros sec
tores, sin fomentar la expresidn artistica propia del me-

dio popularf

- el contenido invariable de muchos de estos mensajes, Cu-

va Unica temética es la exhortacidén "a la organizacion y
a la lucha" frontal contra el Estado.

Estos elementos inician al mismo tiempo un periodo de busqueda
de nuevas propuestas organizativas, ideoldgicas y expresivas

en la actividad artistico-cultural popular, produciendo ruptu-
ras y transformaciones en las formas hasta entonces vigentes

de "hacer arte'" y '"hacer politica" en el contexto de orden autgl
ritarion - : :

i Prictica artistica y dindmicas de
reconstruccion y renovacion de - .-
identidad popular (a modo de hipotesis)

Intentando interpretar la trayectoria seguida por las agrupa-
ciones culturales de acuerdo a las concepciones'de arte, cule
tura y politica que cada una releva, podria decirse que:

== En un primer momento, la accidn politica de los sectores
populares se vuelve expresién y difusién artistico-cul-
tural. Pues a través de un lenguaje no censurado pgbli
camente y més rico en significaciones emotivas, subjetivas
y vivenciales como el artistico, un sector activo politi-
camente manifiesta el quiebre de sus destinos personales
y colectivos, ante la derrota del proyecto popular y el
advenimiento del orden autoritario. E1 encuentro de e
tas manifestaciones artisticas con las primeras organiza
ciones solidarias abre asi un nuevo espacio de circula -
cidén para la préactica artistica en el mundo popular: El



espacio artistico solidario. Este se vuelve ritual de
reconocimiento reciproco entre distintos sectores socia-
les, antes unidos en torno a un proyecto histérico y aho
ra dispersos y amenazados. Ritual a través del cual se”
reconstruye simbdlicamente una identidad perdida, un dis
curso mitico que establece para estos sectores una uni -~
dad de origen y de destino, que reconstruye, en fin, un
"nosotros". En este sentido la actividad ar
lar es ya una actividad pOlltlca,
Gltima en una doble acepcidén. Tal como sefiala Norbert
Lechner (4), la politica no es sdlo accidédn instrumental
para conseguir un determinado fin (transformaciones del
Estado, o de sus estructuras econdmico- sociales) sino tam
bién comunicacién simbdlica que afirma un movimiento de”
comunidad, de pertenencia a un orden. En este caso, a un
orden. . ‘previo- al autoritarismo.

tistica popu
Ssi se entiende a esta

De esta manera, en los primeros afios luego de 1973
politica se confunden o refunden:
arte, y vice-versa.

arte y
hacer politica es hacer

- En un segundo momento, la préctica‘artistica comienza a
ser funcionalizada a la tarea de reconstruccidn orgénica
e ideoldgica de las fuerzas sociales y politicas popula-
res, tal como se entendia a afios previos a 1973. Esto es
de acuerdo a diversos 'frentes'", constituidos en base a
la insercidn laboral o territorial histdéricas de dichos
sectores: sindical, estudiantil, poblacional. A los que
se agrega ahora, con plenos derechos, €l frente cultural.

En este contexto, la misidén de la actividad artistica e-
ra propor01onar apoyo al fortalecimiento interno y la pro
yeccidn "hacia afuera" de las organizaciones populares e
mergentes, fueran estas sociales o culturales. La prlme
ra a través de ofrecer un quehacer concreto a sus miem -
bros, por ejemplo, integrar un taller o conjunto artisti-
co. Lo segundo, al difundir sus resultados a otros gru-
pos organizados que lo demandasen.

(4) Norbert Lechner: "Especificando la politica, documento de trabajo, FLACSO, Enero, 1981,



Este proceso de funcionalizacién de la préactica artistica
a la reconstruccidn orgénica de los sectores populares no
reparaba demasiado en el tipo de organizacidn que se aspi
raba a reconstruir. Esto es, ni la matriz de relaciones
sociales que ésta generaba en su interior, en términos de
democracia interna, participacidén, eficacia, etc., ni los
fines o proyecciones politicas en el dmbito nacional o sec
torial, se veian reflexionadas y discutidas colectivamente.
Se actuaba con el implicito que la organizacidén era buena
por y en si. O mejor, era buena de la Gnica manera conoci
da por el movimiento popular pre-autoritario. De un lado,
la representacidén de intereses corporativos generales de un
sector o frente supuestamente homogéneo, de acuerdo a un
esquema organizacional con fines reivindicativos. De otro,
la delegacién del poder y la toma de decisiones en los ni-
veles superiores de la organizacién, de acuerdo a una figg
Palpiramidal y jerarquica (casi militar) de la gestidén gru
pal.

Pero en fin, como haya sido esta manera de organizar 1la ac
tividad artistica y sus resultados, el hecho es que tam -
bién aqui --y no sbélo a través del material expresivo con-
tenido en las obras artisticas—-- operaba un proceso de re-
construccién simbdlica de una identidad popular histérica
(5). Aunque los tiempos hayan cambiado y el objeto de la
organizacién popular también, el sujeto popular busca afir
marse como tal reconstituyendo condiciones similares de re
lacidén consigo mismo y con la sociedad al interior de es-
tas organizaciones. Con ello pretende marcar, a pesar de
la ruptura autoritaria, un elemento de continuidad con su
pasado inmediato

Acé, finalmente, hay una nueva forma de concebir y materia
lizar la relacidén entre arte y politica. Ambas practicas
ya no se refunden en una sola : producir y recibir mensajes
en momentos.y condiciones especiales de congregacidn pa-
blica, como el acto o festival solidario. Hacer politica
es organizarse para intentar copar o derrocar al Estado.

Y hacer arte es sblo una actividad racilitadora para di-

(5) Asi 1o entiende Paulina Gutiérrez en su articulo: "Notas acerca de las agrupacionesv.cultg
. irales", CENECA, 1983.



cho fin, en términos que permite convocar gente o incluso
integrarlas a las organizaciones emergentes, casi con in-
dependencia de lo gue el mensaje expresivo pueda afirmar.

Se da, pues, una relacidén de exterioridad entre préactica
artistica y politica.

-— En un tercer momento, la manera como hasta entonces se
ha querido reconstituir una identidad popular a través de ~
la expresidén y la organizacidn artistico-cultural entra
en crisis. El sujeto popular, especialmernite de base, sin
tradicidn de participacidn o liderazgo politico anterior,
no resulta convocado o interpelado por las instancias or-
‘ganizativas ni los mensajes estéticos ofrecidos. La amplia
cidén y renovacidén de estos Gltimos cuestiona a su vez, la
relacidn instrumental entre arte y politica. La préactica
artistica se desprende progresivamente del pie forzado de
apoyar a la construccidén de organizaciones. Busca inte -
grar por si misma, a través de su forma de ser produciday
difundida y un horizonte ético-politico renovado. Lo mis
mo ocurre con algunas de las organizaciones culturales po
pulares: buscan replantearse sus fines politicos y sus mo
dos de gestidén interna. De este camino de desarrollo se-
parado se esboza una nueva sintesis:

La politica se asume no s6lo como una actividad instrumen
tal, reducida a la "conduccidén® de unos sujetos ya plena-
mente constituidos en torno a intereses y proyectos deter-
minados, sino como espacio de comunicacidn a través del
cual se constituyen sujetos. Asi entendida, el momento
organizacional se transforma en ambito de encuentro que
permite a sus miembros expresar, discutir y reflexionar
sobre sus vivencias, problemas y aspiraciones, para de a
11i generar lineas mancomunadas de accién. La politica
se vuelve cultura, entonces, como espacio de creacidn de
hegemonia a escala micro-social. La préctica artistica,
a su vez, encuentra acd su razdén de ser y su aporte: de-
volver la capacidad expresiva, comunicativa y reflexiva
al propio sujeto popular de base. Ello a través de méto-
dos colectivos, participativos y democraticos para que e-
fectivamente, fomenten en é1 un sentido de pertenencia y

de protagonismo en la transformaciones de sus maltiples
condiciones de opresidn.

Pues bien, por todo lo anterior es posible coricluir que la préc-
tica artistico-cultural popular, y en espeacial la poblacional,



se ha desarrollado en el periodo autoritario como .un factor sig
nificativo de reconstruccidén y renovacidn de identidades socia-
les. Concretamente en este caso, del sujeto y el proyecto popu
lar derrotado en 1973 ante la implantacidén del régimen autorita
rio, i

Ello se ha manifestado en dos aspectos simulténeos e interrela-
cionados: tanto en la generacidén de unos discursos artisticos

(6) en los cuales el sujeto popular vuelve a nombrarse, a ape-
larse y convocarse pablicamente, a protagonizar una historia;
como en la generacidn de una particular manera de congregarse
para crear, difundir o hacer circular estos discursos en la so-
ciedad local ¥ nacional. En ambas dimensiones, una organizati-
va y otra expresiva, se advierte el mismo aféan por re- -construir
un sujeto y un proyecto colectivo capaz de ser alternativa al or
den autoritario vigente.

La préctica teatral, como veremos, pPoOr su insercidén o conversidn
en instancia organlzatlva independiente del sector ooola01ona1
(7) ¥ por su desarrollo expresivo (temdticas, lenguaje. escenlco
perspectiva ideolbgica, etc.), no estéd ajena a la evolucidén se-
guida por el conjunto de organizaciones culturales y su papel en

estos procesos de reconstruccidn/renovacién de identidades socia
les. -

Eso si que guardando especificidad de acuerdo 2 su propia his-
toria como préactica de produccién artistica en el mundo pobla-
Ci:onaile.

’ . - . 1
(6) Poéticos, musicales, teatrales, artesanales, etc.

(7) El primitivo colectivo teatral es muchas veces germen de agrupaciones sociales o culturales
. 5 .’ s
mayores. En otros casos, en cambio, es la organizacidén la que ampara o fomenta la creacidn
de grupos teatrales.



Ta EL INCIPIENTE TEATRO POBLACIONAL POup
( 1975 - 80 )
i rd Expresidén teatral y acto solidario

Durante varios aflos, se ha dicho, la préactica artistica se ca-
naliza exclusivamente a través del acto o festival solidario,

en cuya realizacidén se juega la capacidad tanto organizativa co
mo creativa de los primeros nGcleos organizados de la poblacidn.

Un lugar de primera linea en estos actos lo ocupa la expresién
musical, enrielada casi sin excepcidn en la ruta de la "Nueva
Cancién Chilena y Latinoamericana’ de la década del 60 y del
llamado ‘“Canto Nuevo” que le sucedid luego de 1973(8). La poe
sia, la pléstica, la danza y el teatro comparten un papel se -
cundario entre los grupos de extraccidn popular. La capacidad
de masificacidén de la cancidn en este medio puede ser atribui~
da a diferentes factores. Por una parte, a que es un género bre
ve, de facil creacidn o interpretacidn por su menor complejidad
instrumental, vocal y poética. En segundo lugar por la existen
cia de un amp1lslﬂo espectro de repertorio e intérpretes, . que
lograron difundirse a través del disco y del audio- cassette,ven
ciendo incluso la censura imperante en los medios de comunica —
cidén masiva. Y no menos 1wooluanLe, la sensibilidad con que e-
se movimiento musical acompauo y recogid el periodo de moviliza
cidén popular que vivid el pals, especialmente entre 1968 y 1973.
Hasta el punto que proceso de cambio y cancidén se enlazaron tal
vez con una profundidad inédita en la historia del movimiento po
pular chileno. No ocurrid con la misma fuerza y prontitud de es
ta, en el caso de otras disciplinas o géneros artisticos.

El teatro por eJemolo, a pesar de su gran expansién en ese pexlo
do en su emisidén como en su recepcidn, no parecid concentrar a
un grupo homogéneo de creadores como referentes de la actividad
aficionada. En gran parte debido a la crisis en que--se debatia
el teatro profesional --tanto universitario como independiente(9)

(8) Véase al respecto: 'El Canto Poblacional®, CENECA, 1981.

(9) Véase al respecto: El Estado en la Escena. Los teatros universitarios: 1940-73. CENECA,1983.
El teatro independiente entre 1970-1980. CEHECA, 1980.



y a relativo corto tiempo en que el movimiento aficionado emer —
gente se decidid a buscar una alternativa propia y especifica-
aproximadamente desde 1970.(10).

Incide también en el problema el hecho que las busquedas dramé

ticas y escénicas de ese periodo no quedo practicamente.ningin
registro al que recurrir -ni escrito ni audiovisual.

Asi el teatro post 73 se desenvuelve en ausencia de repertorio
o de ‘creadores de referencia como el caso de la masica. De a-
111 que su préactica en el medio popular haya sido menos asidua
y sistemitica y guardando pocos lazos de continuidad o desarro
llo con respecto a su pasado reciente. Pricticamente la uUnica
continuidad se did en términos individuales en el caso de unos
pocos monitores o autores, que con experiencia en el medio afi
cionado, escaparon a la suerte masiva del exilio. Tampoco en

este periodo los grupos profesionales independientes pudieron

cumplir un rol de guia de la actividad aficionada arrinconados
igmo estaban en el circuito de las salas céntricas "de bolsi -

O”.

Todos elementos hacen gque el teatro ed el medio popular vuelva

a pricticas tal vez menos avanzadas, € incluso anteriores a
1870.

2. Una produccién teatral de emergencia

En los primeros actos solidarios, a la fecha Unica ocasidén de
representacién teatral en sectores poblacionales, el teatro es
rgalizado por grupos informales, esto es, constituidos espe -
Cialmente para la ocasidn, y su realizacidn escénica se resuel
ve en el sketch que prolonga la vigencia del viejo sainete; 1la

(10) Véase Erwin Rau: "Breve reseiia del teatro aficionado chileno, mecanografiado, Stgo. 197 3
y Javier Ossandén: "El nuevo teatro aficionado” Revista EAC, N° 1, Stgo. 1970.



lectura dramatizada; el mondlogo o pequefia representacidn de
textos literarios breves, sean estos poemas, (el mAs recurrido

es Neruda), fabulas o cuentos infantiles; y, con mayor frecuen
cia, pasajes de la historia biblica. A través de estos forma-
tos expresivos, el tema de 1la solidaridad entre iguales, enfren
tados a una misma situacién de privacidén y miseria, suele ser fre
cuente. Eso si que asumido a través de una referencia marginal

y oblicua, o embozada a través de la metafora.

Todas estas representaciones son muy breves, montadas con esca-
sisimos recursos escénicos: escenario sin plataforma, luz funcio
nal, uno que otro elemento de utileria y vestuario y teldn pinta
do como escenografia. La mayoria de las veces poco ensayadas.
Cpnstituyen_un.actoApuramente exXpresivo que surge del y para el
momento. Aunque en algunas de €llas es 'posible rescatar el es-

fuerzo por aludir criticamente ¥ de manera mis elaborada y direc
ta la condicidén de vida del sujeto popular (11).

3. Vigencia de modos de produccidn
teatral pre-autoritarios.

Avanzando hacia los afios siguientes, la expresidn teatral pobla
cional se complejiza y diversifica, Reaparecen con mayor visi-
bilidad modos de producciébn ya conocidos en el periodo pre-auto
ritario anterior. Concretamente dos: una que se arrastra desde
las politicas de '"extensién' teatral hacia el medio popular im-
plementadas por los teatros universitarios; y su contra reacciédn,
en la década del 60, en términos de un teatro militante, de di-
fusién ideolégica en base a temiticas politico-contingentes.

(11) Quizé4 una de las obras que mejor muestran este tipo de representacidn sea ''La Arpilleral,
- montada con ocasién del Mes de Maria en una Vicaria zonal. Ac el tema es el apoyo mu-

tuo entre dos mujeres de cesantes que salen a trabajar por primera vez confeccionando ar

L“Tpilleras. No excenta de un similar enfoque de humor y emotividad aunque mucho mis desa

"qullado; este mismo tema seria abordado posteriormente por 'Tres marias y una Rosa" (TIT-
Dayid Benavente). :



Aproximadamente desde 1977 surgen grupos -teatrales més formali
zados. Usualmente dirigidos o integrados por personas de nive
les superiores de calificaciédn educacional (estudios secunda -
rios o universitarios), sean éstos residentes en el tarrio o
poblaciédn o colaboradores con la accidn social de iglesias o

de nacientes ragrupaciones comunitarias del sector. En ellas

se advierte el interés por dotar a la expresién teatral de ma
yor realce y rigurosidad. Asi, generalmente, comienzan por
representar obras de autores chilenos ~=Nelagicos" o contemporé
neos-- sacados de algin texto escolar o manual especializado.
Repertorio éste en el que se busca rescatar aunque Sea una ge- "
nérica aproximacidén a personajes, situaciones o .conflictos de
-anclaje nacional o poptlar. '

Se pueden citar a modo de ilustracidén algunos de ellos: - "Un=
crimen en mi pueblo" (Armando iook), "Nadie puede saberlo" (En

rique Bunster), la versidén de la "Cenicienta' de Rubén Sot?co—
Ser

n%l, "Animas de dia Claro" ( Alejandro Sieveking), "vifia"
gio Vodanovic), 'La Sefiora' ( Didgenes vVillatoro).

Esta produccién, mAs extensa en su duracidén y ambiclosa en Su
pugsta en escena, genera una cierta autonomizacidén de la expre
Sidn teatral con respecto al acto solidario. Ademés de ocupar
un lugar mis destacado en este Gltimo tipo de espectaculo, co-
mienza a difundirse de manera autdnoma en otras ocasiones. Co
mo es el caso de los primeros festivales de teatro aficionado

organizados por Centros Artisticos independientes (Centro Ima-
gen, Taller 656) y luego organizados en su propio sector por a
grupaciones artisticas de base con ocasidén de diversas festivi

dades locales o nacionales.

Pocas de estas representaciones pretenden reflejar de manera
explicita el momento social o politico contingente o abordar
probleméticas globales atingentes a los sectores populares tar
to de ayer como de hoy, en Chile como en el resto del mundo.
Las'esczsas excepciones dntre 1977 y 1978 no pueden hacerlo to
davia en espacios amplios ni masivos, sino sbélo en ocasiones y
locales especiales y .ante un pablico muy restringido. Como e-
jemplos pueden mencionarse la "Fabula de perros.y conejos'" (au
tor desconocido ) que trata el tema de la represién politica

y la tortura y una sintética historia dramatizada de la confe-
deracién campesina "Ranquil” desde su fundacidén hasta 1973. Pe
ro ya terminando la década y con los primeros aijos de la nue-



va, circulan con menor dificultad obras de autores conocidos
como "El hombre que se convirtidé en perro" (Osvaldo Dragin),
"E1l Angel" (Una adaptacidén de Augusto Boal: "De cémo José Sil-
va descubribé que el &ngel de la guarda existe") y "Esperando
‘al zurdo" (Clifford Odetts). Obras que ilustran de manera g " 3
déctica" la légica de explotacidn y atomizacidédn que impone la
empresa capitalista, tanto a nivel nacional como mundial, so-
bre la masa asalariada.

Este tipo de repertorio, en el que se combina mayor complejidad
escénica y dramitica con una perspectiva social explicita, se

ve reforzado en su vigencia con el mayor acceso que obtienen los
grupos aficionados al teatro profesional independiente. En efec
“to, a partir de 1979 pueden verse montadas obras o escenas de
ellas pertenecientes a compafiias como T.I.T. ("Los payados de

la esperanza"), Imagen ('"Cuestidn de Ubicacidn" de Meza y Radri-
gan) o el Telén ("El invitado' de radrigan).(12)

Mientras tanto no se desarrollaba esta Gltima opcidn de sintesis,
las primeras celebraciones de efemérides civicas y sociales de-
mocréticas asi como el aparecimiento de jornadas de protesta an
ti-autoritaria incitan a la creacidén de un nuevo tipo de obras.
Frecuentemente de creacidén colectiva y breve duracidén, dichas o
bras se acercan a un formato de denuncia y agitacidén acerca de
la larga lista de derechos conculcados por el régimen (libertad
individual, de expresiodn, acceso al ampleo, al salario justo, a
la educacién, a la vivienda, etc.). O también, muy ligado a es
te contenido, a la ilustracién didActica acerca del hecho o per
sonaje histdérico recordado. Estas obras, ya puede decirse, son
el producto de la labor de maltiples talleres auspiciados por
organizaciones artisticas de base. No pertenecen a los primiti
Vos grupos informales agrupados en torno a la parroquia ni a 10s
que se estabilizaron luego con mayor autonomia en torno a la di-
fusién del repertorio teatral nacional y latinoamericano, con o
sin énfasis en una perspectiva social explicita. Son grupos

que al conformar o integrarse a agrupaciones artisticas mayores,
evolucionaron en esta nueva direccidén. Su produccidn, con res-
pecto a la de los otros grupos implica un desafio algo més con-
tundente. Recurrir menos a textos previos y autores consagra-

(12) Este autor, en los afios 80, es el mis representado por conjuntos aficionados de Santiago
y provincias.
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dos para dar paso a una creacidén original. En ésta, aungue sin
constituir la nota dominante, se presencia una cierta innovacidn
escénica, especialmente en el terreno de ‘la actuacidén. Por tra
tarse de obras propias, la construccibén y fepresentaoién,de pe?—
sonajes se desempefia con fidelidad, autenticidad y desenvoltura.
En algunos casos incluyen resueltamente otros recursos, como €s
la expresidén corporal, los efectos sonoros y la expresidén musi-
cal. Por otra parte, a este tipo de obra se la quiere dotar de
un intencionamiento social y politico preciso. Acé la inventi-
va no parece resultar tan fértil: la perspectiva social fovora-
ble al cambio acaba, recursos mids o menos, en la exhortacidn a
"la organizacién y a la lucha'. Porque al final, cualquiera sea
la temadtica inicialmente planteada o la peripecia seguida por

‘los personajes el desenlace es el mismo. Todo conflicto, por me
nor o tangencial que parezca, remite invariablemente a uno mayor :
el de la dictadura, .su prolongada vigencia O su derrumbe inmedia-
to. Y esto Gltimo, como se sabe, es facil provocarlo... sobre el
escenario. El1 problema empieza después, cuando acaba la represen
tacién. 3

Por ello, y a poco andar, a los grupos gue han evolucionado en
esta direccidn comienzan a chocar con un problema que Se€ agudi
zaréd junto con la vuelta de los afios 80. El1 de su capacidad de
influencia tanto a nivel de los pGblicos como de los nuevos gru-
pos aficionados que surgen entre los jévenes pobladores.

Los asistentes a las representaciones resultan siempre los mis-
mos y cada vez maAs inmunizados con este mensaje reiterativo, es
pecialmente si la coyuntura politica.no parece marchar a favor
de las movilizaciones populares. Ante esto, no faltan quienes
comiencen a mostrar su frustracién y desencanto con lo que apa-
rece como una negacién puramente verbal al autoritarismo, nega-
cidén que no entrega al mismo tiempo piestas de superacibén via-
bles y concretas, accequibles aqui y ahora a cualquier mortal y
no a una mitica.figura heroica individual o masiva como las apa
recidas en la escena. Y .si tampoco esto no fuera posible, en P
tonces mostrar a través de la obra o de cualquier personaje una
actitud vital de apertura e inquietud por encontrar esas pistas
mis alla de las recetas conocidas o del facil refugio en la nos-
talgia o la esperanza. Ni Paraiso Perdido ni anuncio profético
del Reino... Estas parecian ser las reflexiones.de algunos cri-
ticos a la labor teatral aficionada.



4, Los grupos jbévenes

Por otra parte, en estos ailos ha ido creciendo el interés por
hacer teatro. Pero, contra lo esperado, los nuevos grupos que
aparecen en la poblacidén no demuestran interés mas por el
sketch, de animo estrictamente recreativo que por otro tipo de
expresidén teatral. Obritas que tienden a reproducir persona -
jes, situaciones y didlogos como las que aparecen en 1los "shows"
televisivos. Aunque en ocasiones también dejan traspasar una
mirada critica a los mismos. Otros grupos emergentes proceden
de modo distinto. Se inclinan a recoger ciertas problemiticas
de interés y actualidad en el medio popular --como la descompo
sicién de la familia, 1la drogadiccidn, la prostitucidén-- pero
que lo hacen desde una perspectiva moralizante en la que es re

conocible la influencia del discurso catdlico tradicional so-
bre estas materias.

Estos problemas comienzan a ser visualizados por los grupos tea
trales mé&s antiguos y por las agrupaciones culturales. Su res-
puesta inmediata es demandar mayor instruccidn teatral a las
instituciones o colaboradores que los apoyan. LoOS escasos mo-
nitores existentes, en su mayoria preparados en -afios previos a
1973, multiplican sus esfuerzos (13). Pero su accidén es limi-
tada, como limitada es también lo que se espera de ellos. De
un lado, la entrega de elementos técnicos para mejorar el de -
sempefio actoral del colectivo aficionado y cuidar la fluidez y
coherencia del montaje. De otro, 1mpr1m1rle una perspectiva
ética o social critica al autoritarismo, mas o menos enfatica
de acuerdo a cada caso (y de acuerdo al anfitrién: pérroco, ins
titucidn de apoyo, organizacidén auténoma). Esto es, la sinte-_
sis entre el modo de produccidén profesional con temdtica "so-
cial™ o politica. Pero son contados con los dedos de la mano
los instructores que ocupen un método de trabajo integral, que
estimule al grupo aficionado a encontrar una linea teatral pro-
pia, original, basada en su propia experiencia vital, realidad
e inquietudes. tanto expresivas como sociales.

(13) En el periodo siguiente sélo un centro independiente (Taller 666),y por un par de afios,

se preocupd de capacitar instructores teatrales para trabajar en el medio poblac1onal
La mayor1a no residentes en el mismo.



5. Funciones sociales y
formatos expresivos

Asi, al comienzo del afio 80, el panorama teatral en el medio

poblacional se desenvuelve cumpliendo unas mismas funciones y
de acuerdo a unos géneros mis o menos cristalizados: a la po-
sicidén recreativa le cabe el sketch; a la de "educacidn reli-
giosa" en su versidn tradicional, la escena biblica; a la més
involucrada en un proceso de liberacién popular, la creacién

colectiva cuyos temas apuntan, sobre todo a la critica de va-
lores mercantiles propios de la sociedad de consumo.

En seguida, a la funcidén "artistico-cultural' 1le corresponde

la difusién de obras de "repertorio. Y a la politica, la crem
cién colectiva de denuncia sobre las politicas del régimen. Po
COs grupos escapan a este esquema, produciendo sintesis diver-

sas (14)0

6. Conflictos_entre los grupos

Cerca de 30 grupos teatrales en la ciudad de Santiago aparecen
mostrando obras de uno u otro tipo. Su conexidén es escasa Yy
Sus relaciones mutuas tensas y conflictivas. Recogiendo los
"motes que eran frecuente .escuchar de parte suya para califi-
car a sus compafieros podria decirse gue grupos "recreativost,
"beatos" (cristianos) "culturistas" y '"puntudos'. (politicos)
comparten y se disputan el escenario poblacional.

A ojos de 1los "politicos" las tres restantes son "inconcien -
tes" por cuanto no asumen en su guehacer artistico el problema
social y politico contingente o no lo hacen desde una perspec-
tiva "correcta". Algo parecido esgrimen los cristianos, espe-
Cialmente a los politicos.

(13) Véase a Juan Vera: “Aproximacién al teatro poblacionalil, CENECA, 1981.



Estos no asumen en sus concepciones \ précticas un compromiso
con ciertos valores humanistas universales gue trasciendan o

redimencionen la lb6gica estricta del enfrentamiento politico,
y reducida estrictamente al problema de la organizacibén. A su
vez, para los culturalistas, el quenacer teatral de los demés

grupos no reflejan una vocacidén ni una dedicacidn por la prac-
tica artistica misma, descuidando la calidad y profundidad del
producto entregado. Por su parte los recreativos encuentran a

las demés una ““lata”, mls o menos siempre machacando sobre los
mismos temas en un estilo lagubre y grave.

Finalmente, recreativos, cristianos ¥y culturalistas ven en la
labor de los ‘politicos'" el peligro de atraer tras de si a la
represidn, la que acabaria por igual con la de todos ellos, al
menos por un tiempo (La represién en el ambito poblacional no

resulta tan selectiva como en los barrios de sectores de clase
media).

En suma, no parece haber acuerdo posible.

Tras la polémica queda intocado el problema de fondo: la bis-
queda de un proyecto teatral amplio y diversificado, que, en-
tre otras cosas, incorpore el elemento ladico y el humor como
una funcién legitima para el teatro popular, pero al cual tam
bién cabe exigirsele intencionamiento social y politico. Op-
cidén que tampoco implica desdefar la preparacién y calidad es
tética del producto teatral, pero sin que ellos signifique aZ=
plastar la expresividad natural del colectivo aficionado para
adoptar de manera imitativa gestos, movimientos y lenguaje con
que con otros sectores sociales han caricaturizado al sujeto
popular en las producciones profesionales de teatro o de TV.

Por Gltimo, pocos son los que a la fecha, vislumbran que la e
ficacia politica Y social pueda desarrollarse --dentro y fue-
ra del teatro-- dentro de una "visién de mundo" abierta a con-
siderar elementos ideoldégicos o valdricos como los aportados,
entre otros, por el cristianismo. Especialmente en este tiem

PO, con aquél comprometido con la defensa activa de los dere-
chos humanos. ,



7. Recapitulacidn

Entre los ajios 1975 y 80 la expresidn teatral poblacional es
efectuada por dos tipos de colectivos, unos informales, esto
es, que se congregan esporiddicamente para realizar un montaje
y luego se disuelven; y otros formales, cuyc: objetivo princi
pal como grupo es hacer teatro. Resaltan en los grupos forma
les el interés por reflotar modos de produccibén teatral que
habian sido desarrollados con anterioridad a 13873 en los sec-

tores populares.
El primero de ellos puede caracterizarse por:

i montar obras de autores conocidos dz1 repertorio chile
no y latinoamericano.

- ponerlas en escena de acuerdo a los cidnones mAs O menos
tradicionales del teatro profesional (espacio escénico
acotado "a la it aliana®; escenografia, utileria y ves
tuario '"de época'’, parrilla de luces, ettt ,

oy seleccionar obras gue asuman una perspectiva critica
genérica a determinados aspectos del sistema social o

cultural vigente. Con el tiempo, ¥ de acuerdo a 1los
autores, esta critica puede hacerse mids radical y con-

tingente (como es el caso de obras como las de Radri-
gén, por ejemplo).

Un segundo modo de produccidn evoluciona, en cambio, hacia:

e textos creados colectivamente

= de acuerdo a un problema contingente se esté viviendo
en el mundo popular.

puesta en escena simplificada al maximo reduciéndola ca
si a los puros recursos de la actuacién.



perspectiva ideoldgica precisa gue apunta no sdlo a la
critica, sino a la exhortaciones a la transformacidén de
determinadas estructuras macro-sociales ( econdmicas, po
1 tilcas) ide dominacidén sobre los sectores populares.

A su vez, la gran variedad de grupos informales que aparecen
tanto en el comienzo como a finales del periodo, evidencian
vestigios de otras formzs- de produccidn teadtral,; en cuanto

a géneros temdticos, recursos expresivos y perspectivas ideo-
l6gicas. Resaltan aci géneros humoristicos tradicionales bre
ves, como el sketch y el sainete, que no asumen una perspecti-
va ideoldgica definida aunque, si a veces, una satira oblicua
al momento politico-social presente. Y, como fruto de la in -
fluencia catélica en el medio popular, géneros como la drama-
tizacidén de pasajes biblicos o la creacidén colectiva de tema-
ticas locales o cotidianas ( como la familia o los medios de

comunicacién masiva), en las que asume una perspectiva de cri
tica cultural-valérica.

Como se decia, cada una de estas producciones, asi como las
caracteristicas de sus grupos emisores, se dan en sentido o
funcién especifica a la préactica teatral: de difusién cultural,
educacidén politica, educacidn religiosa, recreacién.

Ahora bien, tanto producciones como grupos, cualquiera fuera

sus intenciones y funciones, coexisten no sdlo dentro del mis
mo ambito social como 1la poblacidn, sino también dentro de un
-mismo: circuito orgénico de difusidn hacia su comunidad: esto
€s, el acto solidario, que de tanto en tanto organizan diver-
Sas agrupaciones del sector. Estas son las gue proveen a es-
ta produccidén teatral de un espacio fisico de exhibicidn'y de

un piblico m&s o menos estable:(los integrantes o periferia’de
esa misma agrupacién.). : '

Como el énfasis de estas Gltimas era consolidarse internamen-
te y legitimarse hacia su exterior, no importaba demasiado
€n un comienzo, ni las temdticas, ni 1los lenguajes expresivos,
ni las formas de produccidn que con grupos teatrales ponian a
Su. disposicién. Todos eran igualmente acogidos. Pues lo que
importaba era, antes que nada, hacer un acto de presencia fisi-
ca: mostrar lo que se tenia o se era capaz de crear; o si no
era asi, 1o que se fuera capaz de traer a la poblacidn de parte
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de grupos artisticos 'invitados'. M4s adelante las organiza-
ciones comenzarian a preocuparse mas por los contenidos ideo-
légicos de las producciones artisticas difundidas. Pero més
que cada una en particular, por 2l mensaje del conjunto del
"acto o festival™ solidario. Alli lo més importante era nom-
brar de cualguier modo lo que se veia eran las bases de sus-
tentacidén del régimen autoritario (represidn, tortura, paupe-
ricacidn, cesantia); asi como las bases posibles de su rever-
sién (solidaridad, unidn, organizacidén y lucha).

Ello valia para cualquier expresidn artistica, tanto para el
canto, la coreografia, la poesia o el teatro, y para el caso
de la Gltima expresidn, a través de cualquier anécdota, metéd
fora u otro recurso expresivo. Por ello, en el principio, po
dian coexistir sin problemas el sketch, la dramatizacidn de
textos literarios de diversos contextos histdéricos y cultura-
les, la obra del repertorio escolar o del teatro profesional
nacional. Todos resultaban igualmente validas para provocar
adhesiones y de paso, si fuera posible, '"crear consciencia.
Incluso para el teatro u otra manifestacidén artistica aisla-
da tampoco era demasiado importante portar un mensaje de in-
dole social, porque si éste no existia, no faltaba en el ac-
to solidario otra manifestacién que lo recordase (era lo que
generalmente se llevaba los aplausos més cerrados). Pero ha
cia fines de la década, y dada la evolucidn seguida por es -
tas organizaciones, el tipo de muestra artistica que favore-
ceén”asume una direccidn privilegiada: el de la denuncia o el
gstimonio de lucha contra el régimen autoritario., Pues era,
este en verdad, el tipo de mensaje artistico que mejor calza
ba con el modelo de organizacién que se intentaba reconstruir,
El retraso con que se implementaba se debia tal vez mas que a
una concepcién diferente, a un problema de oportunidad histé-
rlca. En los afios mas cercanos a 1973 no existian intérpre -
tes ni pGblico ni espacios piblicos donde se pudiera represen
tar tales obras, sin temer una violenta represién en contra.
Tampoco existian a la fecha referentes cotidianos en la vida
de los sectores populares que pudieran avalar empiricamente
una produccién de estas caracteristicas. E1 cambio en la co-
yuntura politica entre 1979 y 1980, permitieron finalmente que
€sta irrumpiera, abandondndose otros formatos y généros désa+
r?ollados con anterioridad y, cuyo desarrollo pudiera haber es
tinulado nuevas sintesis tanto expresivas como ideoldbgicas. o



Lo anterior no significa que otras tendencias artisticas no
continden manifestindose. En el caso del teatro, al menos,
ésto ya se ha descrito. En el ambito poblacional el sketch

y la dramatizacidén de inspiracién cristiana resultan con el
tiempo bastante recurrentes.

Pero esta diversidad resulta més bien tolerada que estimula-
da o canalizada por los dirigentes de las organizaciones ar-
tisticas de base. Toleradas en un principio como mal menor,
pues su aparicidn no constituia un problema por el que pasa-
ra la "contradiccién fundamental" del momento: la articula-
cidén de un frente politico anti-autoritario. También tole-
rada como una necesidad coyuntural, por cuanto estas expre-
.siones eran bien recibidas por una "masa" a la que buscaba
acceder para ‘conducir", o con el fin de no restarse adhesio

nes y solidaridades esponténeas de grupos artisticos popula-
res.

Finalizando la década, ante el relativo aumento de estas ex-
presiones esponténeas, de la tolerancia se pasd a la descon-
fianza o a la franca hostilidad. La actividad artistica po-
blacional parece desprenderse mas y méis de quienes deberian
constituir sus legitimos conductores y enrielarse en practi-

cas que las alejan, al parecer, de los desafios politicos del
momento. ]

Esta percepcidn provoca el quiebre del hasta entonces espacio
natural de encuentro o coexistencia entre los grupos, con sus
secuelas de dispersidén, de critica y recelos mutuos, pero tam

bién de desarrollo por separado de las diversas experiencias
‘artisticas y teatrales. poblacionales.

8. A modo de conclusidén: teatro y
reconstruccion de identidad popular.

De todo este primer periodo de practica teatral, a través del
cual una parte importante del sector poblacional intentd re-
construirse como sujeto social definido y portador de un pro-
yecto alternativo, que dan varias lecciones. Esto es, en los
tres planos comprometidos en dicho proceso de reconstruccidn:



el espacio de encuentro entre grupos artisticos y publicos
(el acto solidario); la instancia organizativa que la soste-
nia y finalmente el modo de producir . teatro por parte de los

grupos emisores en estas condiciones.

El acto solidario hacia fines de los afios 80 presenta
diversos problemas:

- se basa en la pura muestra de producciones artisticas
ya terminadas, sin ofrecer un ambito de reflexibn pa-
ra los grupos realizadores respecto a los objetivos
y medios méas adecuados de su labor creativa, de acuer-
do a las expectativas y necesidades de sus puUblicos.

fomenta en los puUblicos una actitud pasiva de ser me-
ros receptores de una produccidn, muchas veces aleja-
da de sus preocupaciones y necesidades expresivas. El
piblico no puede sugerir modificaciones, reflexionar
sobre lo que le muestran, ni menos intentar expresarse

por si mismos.

- no porta una perspectiva ética y politica definida, s_
no una mult1p11c1dad de las mismas que no dialogan, 51
no compiten entre si. Al punto, que en variados casos,

terminan por excluirse mutuamente.

= A su vez, las organizaciones que se plantearon en un prin
cipio servir como mediadoras entre la '"oferta'" de espec-
tédculos artisticos y una base social mAs o menos organi-
zada como pGblicos, comienzan a percatarse la necesidad
de acercarmds las modalidades de esa produccidén a las ne
cesidades reales de ese publico, avanzar en la organi-
zacién més permanente de este Gltimo. Asi se llega a
concebir que la mejor producc1on es aquella que denuncia
las injusticias del régimen y anuncia la estrategia de
cbmo enfrentarlo, bajo el supuesto que de esa manera el
piblico emulard las acciones propuestas sobre el escena
rio. Tomadas estas opciones, sin embargo, se esbozan

sus insuficiencias:



- los grupos artisticos, especialmente los de mAs re -
ciente formacidn, se resisten a adoptar esta linea de

produccidn pues privilegian otras funciones del arte
como igualmente significativas.

los pGblicos tampoco parecen necesitar''recetas’, gene
ralmente de transformacidén del orden vigente, sino lz
neas de accidén menos ambiciosas pero mis efectivas pa
ra alterar colectivamente sus actuales condiciones de
vida. Incluso parecen valorar tanto como ello, las
funciones de recreacién, de participacidén y de didlo-
g0 sobre aspectos més cotidianos de su realidad.

Finalmente, los dos modos de produccién teatral mas desarro-

llados en este periodo también acusan dificultades para supe
rar estos problemas:

En el primer caso, el de los grupos de difusién del re-
pertorio teatral més profesional se advierte que:

no fomentan la creatividad y expresividad propia de
los integrantes del colectivo teatral

provocan a veces una escasa identificacidn entre las
problemédticas y los personajes planteados en las o -
bras con las situaciones y caracteristicas de los po
bladores que contribuyen el pUblico.

En el segundo caso, el de los grupos de agitacién y di-

fusidn politico-ideolégica mas explicita, se observa
que :

- Las tematicas planteadas son demasiado generales, que
en vez de fomentar en el pGblico un principio activo
de modificacién lo paralizan ante la enormidad o di-
ficultad del cambio propuesto.



- que ese cambio propone,sutilezas mds o menos, la ads—
cripcidén del publico a proyectos e instancias orgéni—
cas en que éste no contribuye a elaborar o implemen —
tar de acuerdo a sus propias necesidades, capacidad y
experiencia acumulada.

- A su vez, la vigencia de otras expresiones teatrales
surgidas en la base muestran que otras necesidades no
estan siendo abiertas por estos dos modos de produc —
cién.  Como puede ser, por ejemplo, la recreacién y e 3
juego entre actores y espectadores, la referencia a te
mas cotidianos, la forma organizativa mas suelta y o
fluida que presentan los grupos informales, o la pers—
pectiva ética que ve en el proceso de liberacién popu —
lar no sbélo el cambio de estructuras sociales sino tarn
bién de los modos de concebir al hombre dentro de e =T
llas.

En fin todos estos elementos van a marcar el desarrollo poste
rior del teatro poblacional. A la vuelta de los 80, se ini-
cia una gran cantidad y variedad de experiencias gue intenta-
rén, consciente o inconscientemente, aportar a dar pistas a log
problemas esbozados en este primer periodo. Con ello comienze
una progresiva renovacién en las formas de entender y realizax~
el teatro en la poblaciédn.



IIT. TENDENCIAS DEL TEATRO
POBLACIONAL AL ANC 82

Tal vez sea esta disciplina artistica una de las gie mAs réa-
pidamente evoluciona en el ambito poblacional a partir de
1980. Hay por de pronto en todo el periodo, grupos que desa
barecen, que se dividen, que se refunden y otros tantos nue-
VOS que recién comienzan. Lo mismo ocurre con sus motivacio
Nnes para realizar teatro, con sus modos de abordarlo expresi
va e ideoldgicamente y de usarlo --en contacto con los pabli
COS-- en diversas instancias y espacios sociales. En suma,
con respecto al periodo anterior, se asiste a un aumento de
la practica teatral y a una diversificacidn de la misma.

Desarrollaremos lo dicho en tres aspectos: el tipo de grupos
y de produccidn escénica, los espacios e instancias de repre
sentacidén y los usos o funciones sociales y culturales que
tiende a satisfacer dicha produccidén teatral.

Finalmente haremos un comentario acerca de algunos de los pro

blemas y desafios que enfrenta el teatro poblacional en el
nuevo contexto de los arios 20.

1. Los grupos teatrales

Los grupos teatrales aumentan y se diversifican en su carécj
ter. A los escasos colectivos gue han logrado sobrevivir mas
alléa de 2 o 3 afios de funcionamiento continuado, se agregan
otros tantos de reciente formacién. En todos ellos existe una
motivacidn comin: hacer teatro dentro y para la poblaciédn, ba
rrio o comuna a la que pertenecen. AcCA se produce una opcidn
més decantada por el desarrollo de esta expresidén artistica

- que en el periodo anterior. Lo que se manifiesta en la mayor
‘dedicacidén que se le presta al ensayo o creacidn de obras,
Sean colectivas o de autores chilenos y latinoamericangs con
temporéneos, al interés por capacitarse en métodos y técni-
cas de representacién, de acceder a la produccién teatral pro
fesional de caracter nacional tanto asistiendo a las salas



convencionales como organizando presentaciones de estos gru-
pos en su poblacidén ¢ barrio, en la voluntad de ‘darse a cono
cer ante diferentes pUblicos del &mbito poblacional, ojaléa
durante el afio.

Esta -opcibn no significa relegar a segundo plano una motiva-
cidén de indole social, en términos de promover a través del
teatro una visidn critica sobre variados aspectos de la rea-
lidad nacional o popular o de sugerir cursos posibles de mo-
dificacién. Lo que ocurre es que esta motivacidn trata de a
sumirse dentro de los limites y posibilidades que ofrece el
lenguage artistico, y en este caso, 1la representacidén teatral
misma. Asi se recurre menos al aprovechamiento de esta Galti-
ma como pretexto para vocear un ‘mensaje” oculto tras los ve-
los de la metifora o a través de un sorpresivo parlamento im-
perativo en 1la boca de algin personaje. Mensaje que, por el
contexto de la representacidén, es conocido y esperando por to
dos los asistentes. Se busca, por el contrario, avanzar en

el montaje o creacidén de obras cuyo desarrollo y resolucidn
--Si lo hay-- permitan abordar un conflicto acotado y exp11c1
to, cuya linea de evolucidn asi como la caracterizacidn de sus
protagonistas se desprende de los antecedentes puestos en es-
cena. 0jald identificables ambos, conflictos y personajes,
con los que pueden observarse en la realidad del sector social
al que pertenecen los grupos aficionados.

Aunque sus resultados no siempre se consignan a plena satis-
faccidn, estos elementos constituyen un desafio declarado por
muchos de ellos.

En gran medida, la labor més continuada y abierta de este ti-
PO de colectivo teatral ha ido despertando en otros grupos del
sector el interés por hacer teatro. Especialmente entre ado-
lescentes "sueltos'" o nucleados en torno a entidades huveni -
les independientes de acc1on pastoral o social. Aqui las mo-
tivaciones son variadas. Los jévenes ven en el teatro una ins
tancia que puede satisfacer sus necesidades de auto expre51on
de intercomunicacidén o simplemente de encuentro, en un clima
de confianza y apoyo mutuo, de partlclpa01on en una tarea co-
man, que ademéds les abre una pos10111dad de conocimiento y re
flexidén sobre su realidad personal y colectiva.



Estos grupos que recién comienzan, y dada la juventud de sus
miembros, no tienen una gran produccién que mostrar. Son co
lectivos que se encuentran todavia volcados hacia su interior,
constltu*endose como grupo, capacitindose con la ayuda de al-
gin monitor ( en algunos casos un integrante de un grupo de
mayor trayectoria), reflexionando y ensayando posibilidades de
quehacer teatral. Cuando la hay, la produccidn es muy senci-
lla; una dramatizacién en base a improvisaciones sobre proble
mas que enfrentan en su realidad inmediata ( familia, amista-
des, coleglo, barrio); el montaje de algin texto dramético
breve9 mas o menos atingente de acuerdo al caso, a su situa-
cidén vital. Muchas veces se recurre aci a obras infantiles

en el &nimo de ofrecer una alternativa de recreacidn de este
vasto sector de la poblacidn popular.

Lo importante es gque estos grupos ya tienen un referente més
cercano de accidn teatral popular, gracias a la actividad de
los grupos de mayor trayectoria y a las representaciones de

grupos profesionales o semi-profesionales que circulan con ma
yor regularidad en el ambito poblacional (14).

Pues, mucho de estos circulos aspira a darse continuidad y de

sarrollo alrededor de la préictica teatral. Al menos, por el
momento. Por ello se conciben como "grupos en formacién".

Con matices distintos se muestra el caso de numerosos grupos
que practican el teatro de modo informal y ocasional. Y cuyo

interés no es el de capacitarse para llegar a constituir un
grupo teatral propiamente tal.

Se trata de 1ntegrantes de agrupaciones sociales o comunita-
rias emergentes ( comité de salud, de vivienda, de cesantes,
talleres productivos- artesanales, de formacién de mujeres

de jévenes, etc.), gue han comenzado a usar el teatro bajo dos
formas. Como momento de recreacidn y comunicacidén interna o

como instrumento educativo en programas o actividades de capa
citacién.

(14) Alumnos del Taller 666, El Telén, E1 Riel,entre otros.



Tanto participantes como animadores de tales experiencias, rea
lizadas .entre los afios 81 y 82, reconocen en el teatro un ins=

trumento Gtil para: '

- estimular el conocimiento mutuo, de un modo mas persona
lizado, esponténeo y directo, lo que permite profundi-_
zar lazos de unibn y de cooperacidén y fortalecer el com
promiso y la participacién al interior de las organiza-

ciones.

== objetivar y compartir problemas cotidianos vividos por
los integrantes de las organizaciones, permitiendo dis-
cutirlos analizarlos criticamente y buscar soluciones

alternativas.

s ‘despertar la capacidad de observacién y de investigacidn
acerca de la realidad circundante, permitiendo formarse
un juicio u opinidén critica sobre la misma.

--  evaluar los resultados de un trabajo o actividad de ca-
pacitacibén, .tanto en términos temiAticos como de dinami-

ca grupal (15).

si bien permanecen al interior de una a-

Estas experiencias, 1 inter
fica, estan indicando un uso

grupacién o colectividad especi
alternativo del lenguaje teatral en sectores populares, al me
Nos en Chile hoy. De ellas han salido producc19nes que han
sido mostradas hacia el exterior de la agrupacidn con buenare
ceptividad. Cuando ha sido asi, la motivacién de algunos gru-
POS se ha reforzado en cuanto a seguir comunicando sus expe -
riencias a través del teatro. Incluso se han organizado ins-
tancias especisles. --como festivales-- para dar a conocer es-
te tipo de produccién a un piblico més amplio (16)-

(15 ) Véase al réspecté.loé‘materiales de discusién del Programa de Educac%én‘Popular de

ECO (Santiago, mayo-noviembre 1981).

(16)  Es el caso, por ejemplo, del "Encuentro de Salud y Expresién Popular® (1981,zona oes-
te) o de los festivales anuales de teatro de la Coordinadora Juvenil Santa Rosa (1980
en adelante, Zona Sur).
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Asi, al ailo 82, es posible diferenciar 4 tipos de grupos tea
trales en el &mbito poblacional:

grupos teatrales formalmente constituidos y que cuentan
.con una cierta trayectoria y experiencia acumulada.

CGrupos teatrales juveniles en formacidn, cuyo referente
~comienza a ser la actividad de los primeros.

- Grupos informales cuyo objetivo no es hacer teatro, pe-
ro que lo utilizan ocasionalmente para comunicarse en-
tre si

O con su entorno (comunidad de origen, otras a-
grupaciones afines).

Grupos que utilizan el teatro como instrumento de apoyo
O procesos de aprendizaje o de capacitacidn.

Ocasiones y espacios de
representacidon teatral.

Esta variedad de grupos ha repercutido en la ampliacién y di-
versificacidédn de los espacios e instancias de representacidn

teatral. VYa no sélo se hace o se presencia teatro en fechas

muy determinadas, y en espacios mis o menos acotados como sa-
lones de actos parroquiales o comunitarios. Cualquier pieza

0 patio puede ser adecuado. VY en ocasiones tan diversas como
baseos, convivencias, celebraciones, reuniones, misas, cursos
0 jornadas de capacitacidédn. Asimismo el tipo de festival se
ha enriquecido: los hay "internos" a una o varias organizacio
nes y los hay pablicos; en torno a una temAtica determinada

(como es el caso de 1la salud) o de tema "libre". Incluso han
existido algunos en torno a un género: como el del sketch or-
ganizado por grupos Juveniles de una zona. Otros grupos tea-
trales, todavia en forma timida y ocasional, se han aventura-

do a ocupar la calle como escenario natural para sus represen
taciones (17). ) i v

(17) Cuestién que, durante el 81, ha comenzado a realizarse por parte de grupos profesiona-

les (El Taller Urbano Contempordneo  es el de mayor trayectoria.



3. Nueva sintesis expresivas
e ideolodgicas

El aparecimiento de estas nuevas dinémicas de guehacer tea-
tral ha ido pro~res1vamente dejando atrés, los conflictos y
desinteligencias que dividian a los grupos poblacionales en
el perlodo anterior. Se tienden a diluir y a formar nuevas
sintesis en las 4 funciones conferidas al teatro (recreacidn,
desarrollo ‘estético®, educacidn politica y religiosa) que se
vehiculizaban a través de formatos expresivos mAs o menos ri-
gidos asociados, a su vez, a visiones de mundo incompatibles

¥y en disputa.

En primer lugar la funcidén recreativa se asume anora como le
gitima en el guehacer teatral cualguiera sea su practica, que
no estd vinculada a personas despreocupadas por la realidad
Social ni por su modificacidén en favor de los sectores popu-
lares; que tampoco esta funcidn tiene que expresarse a través
de un Gnico género teatral: el sketch o Jjuguete cbédmico. La
funcién recreativa tiende a verse como una necesidad vitalg
tanto de actores como de los nUblicos, que tiene gue ver con
una actitud positiva de soltura, de juego, de creatividad ex
presado tanto en las relaciones vividas al interior del colec
t}VO social o teatral, como eventualmente en su produccidn es
Cenica,

En esta Gltima se ha visto 3eLLectamente compatible el abor-
dar temédticas de indudable significacidn social o politica
con puestas en escena en gue »prima un desarrollo agil, livia
no e imaginativo, en las gue se ocupan con propiedad recursos
expresivos como el canto, la expresidn corporal, el baile y
el humor. :

Puede citarse aqui el caso de un grupo de la zona sur que en
breves 15 minutos, traza un recorrido critico por la historia
de la organizacidén popular de su sector bajo el autoritarismo.
Un narrador, tres actores con la ‘cara pintada de rojo que mi-
man lo adelantado por el narrador ayudandose de letreros y 1le
yendas, bastan para este fin. =Iste es un tipo de obra que pue
de prestarse para discusiones con el publico y para darse en
todo tipo de espacio, incluyendo la calle.



Otro ejemplo puede ser el del cruvo "La Excavacidén' (Zona Nor
.te). En su creacidén colectiva "Esto de jugar a la vida" en -
frentan una amplia gama de problemas vividos en su poblacidn:
‘el sometimiento de la mujer y los hijos a la autoridad arbi -
traria del marido, el sometimiento de éste a condiciones inhu
manas de trabajo en la fabrica, la corrupcidn econdmica y mo—
ral de los empresarios, la dlscriminacién de la familia popu-
lar en los servicios de salud, la drogadiccidn ¥y la prostitu-

cién juvenil. ‘'odo ello a través de escenas breves, con dia-

logo precisos, elementos escenograficos y de vestuario sdlo

indicativos y supliendo la economia de recursos y de parla -

mentos con una gran fluidez de gestualidad, movimientos y ex

presiodn corporal. La escena de la fébrica, por ejemplo, es
s0lo mimada.

Ya dentro de un género humoristico, algunos grupos

perado el esquema del viejo sketch,
verbales,

han su-
con sus tipicos chistes
peripecias de equivocaciones y también con sus alu-
Siones marginales a la coyuntura social yupolitica. En un es
tilo que recuerdan los montajes 1lGdicos de Aleph o a la expre
sividad irreverente y desprejuiciada de las representaciones
€ftudiantil-universitarias del periodo 77-80, se encuentra la
creacién del grupo Siempre Libre (Zona Oeste), dedicada al te
ma de los idolos juveniles en su versidén actual: los "trust"
mistico-empresariales. Tema, en gue también se ha inspirado
un actor aficionado para crear un personaje gue comenta la ac
tualidad nacional desde una perspectiva tan satirica como he-
terodoja: un "krishna" marginal de poblaciédn.

&
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Por la originalidad del tema y la autenticidad de su expresién

énica habria gque mencionar también al grupo Cashillahuefie
(Zona Norte) y su sketch: "£1 fantasma de la creatividad". La
anécdota sirve para ilustrar el momento que vivia la organi-
zacidn cultural a la que pertenece. A una reunién ordinaria
de la misma ha llegado sblo una persona que espera largo rato
SlP que aparezcan sus compaiieros. Se pregunta qué hacer, si
irse o seguir esperando. Ni lo uno ni lo otro parecen una
buena solucidn. En esto aparece el Fantasma de la Creativi-
dad quién lo interpela: "Esperar siempre a los demas, parali
za. No importa que haya uno, dos o unos pocos para realizar
una labor que se cree valida. Si es asi, hay que asumirla de

todas maneras. Lo importante es que adapte a las condlclones
reales existentes."




"Por eso no hay,que plantearse grandes metas, logrables en un
hipotético futuro, sino las que son capaces de cumplirse aqui
y ahora. La falta de medios, de recursos, de gente, de recep
tividad se suple con imaginacidn...con creatividad". Aparece
otro compafiero, tan desanimado como el primero ante la falta
de asistentes a la reunibén. El primero lo convence para reali
zarla de todas maneras y sacar de ella un principio de accidébn
comin. Se deciden a montar un sketch sobre la experiencia que
han vivido recién, y mostrarla a cuantos puedan. Asi, teatro

y realidad terminan por fundirse.

Mensaje algo ingenuo tal vez, pero positivo para unos colecti
vos de adolescentes que, a la fecha, sofiaban con derrocar a

la dictadura con las puras ganas...

En segundo lugar, la preocupacién por otorgar mayor cuidado en
la seleccidn de las obras y a la preparacibén de la puesta en
escena ha sido reabsorbida por los grupos que han optado por
‘el teatro como su principal actividad dentro de la poblacibdn,
entendiéndose que ello representa un aporte a la vida interna
de la misma y un elemento que los diferencia de las practicas
informales de teatro (también el pGblico ha empezado a poner-
se mas exigente). Pero esta opcidn ha comenzado a entenderse
de un modo algo distinto que en el pasado. Ho significa adop
taf unas temiticas, recursos expresivos o un estilo de actua-
Ccidn alejados de 1la experiencia y vivencias del grupo o de su
exXpresividad natural. Al contrario, algunos de estos grupos
muestran mis selectividad en el tipo de textos dramdticos a
montar y mayor audacia para adaptarlos con libertad tomando

en cuenta tanto sus posibilidades interpretativas como lo que
Juzgan son los problemas del momento dentro de la poblacién.
De -esta manera, muchos grupos de cierta trayectoria incursio
nan también en la creacidn original. En ellas es visible por
ejemplo, el esfuerzo por representar con menos estereotipos y
mayor fidelidad las situaciones y personajes gue extraen de

su realidad. Hay casos en que este esfuerzo se ve apoyado por
métodos de observacién, de documentacidén e investigacidn. Acé
cabe mencionar especialmente a los grupos Engranagje (Zona O-
riente) y E1 Refugio (Zona Oeste). El primero, integrado por
tfabajadores y cesantes de Lo Hermida, se ha especializado por
anos en seleccionar temdticas y personajes de entre sectores
especificos de la poblacién. Por ejemplo: el conflicto entre
la direcciébn del colegio y un grupo de estudiantes secunda-
rios y, Gltimamente, las condiciones de vida y de trabajo de
los choferes de micro.
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Acé todo el trabajo se dirige a reconstruir sintéticamente la
situacidén real escogida Yy a interpretar lo més fielmente posi
ble los caracteres motrices, gestuales y de expresidén verbal
de sus protagonistas.

El método seguido es una adaptacién del formalizado por el Ta-
ller de Investigacibdn Teatral (T.7.T.) en su primer montaje(18)
¥y transferido al grupo poblacional por un monitor, un ex-actor
de esa comparfiia (19).

Sin recurrir a un método tan exhaustivo, El1 Refugio.ha puesto
€n escena 4 testimonios, recogidos en base a entrevistas de
gente de su poblacién. Todos de hondo dramatismo: el de la my
Jjer de un detenido-desaparecido; el de un adolescente, cuyo u-
nico interés es el fGtbol, y convertido casualmente en asesino
de su padre, el de un homosexual que se prostituye en el ''ba -
rrio alto" y el de varias mujeres gué han tenido que abortgr.
Acéd, a diferencia del primer grupo, €l esfuerzo de actuacidn es
mas sencillo. Los actores narran frente al pGblico el testimo
nio recogido respetando la sintaxis y el vocabulario originales.
Lo que pudiera ser un espectéiculo mondtono o apagado es desmen
tido por una brillante puesta en escena. De una parte, un con
junto folklérico abre la representacién y enlaza cada testimo-
nio con canciones y temas instrumentales al parecer originales.
De otra, los actores en romeria circulan por todo el espacio es

cénico, y deteniéndose cada tanto para gue uno de ellos narre
su testimonio.

El espectéculo asume asi un fuerte caradcter ritual, que recuer
da al efectuado con ocasidén de Semana Santa (Via Crucis). Asi
mismo, el enfoque de la obra, transmitida a través del canto y
la recitacién, recoge el motivo catdlico del pueblo como pere-
grino de esta vida, vida marcada por el dolor y el sufrimiento.
Con todo, el especticulo no resuma rsignacidén. Al contrario,

brovoca un sentimiento de comprensiédn y solidaridad hacia unos
Seres que cotidianamente negamos e invita a revisar nuestra ac
titud y concepciones acerca de los motivos de su sufrimiento,

todos considerados "tabG" en el marco del orden social y cultu
ral vigente,

(18) ‘Los Payasos de la Esperanza. Véase al respecto el testimonio preparado por CENECA,
documento de trabajo WO 4, 1980. :

(19) Ultimamente CEWECA ha publicado un texto que resume y sistematiza esta experiencia.

Véase José Luis 0livari: "Investigacidn-Hontaje: un camino en teatro popular®, docu-
mento de trabajo, mimeo, diciembre 1962.



Esta obra ha sido representada en numerosas ocasiones, inclu—
yendo misas y liturgias.

En tercer lugar, se estd dando una paulatina reconceptualiza—
cidén empirica de 1la funcidén educativa, sea religiosa, sea po—

_litica.

De un lado, la educacidén resulta una necesidad gue puede apl F
carse a una vasta gama de probleméticas, todas de interés pa—
ra el sujeto popular en la medida que surgen de su realidad
cotidiana. De otro lado, que en cualquiera de estas es posi—
ble rescatar un punto de interrogacibén y de cuestionamiento -
hacia la organizacidn social, politica o cultura vigente. Y
por Gltimo, que la funcién educativa va mas alléd de introdu-
cir insistentemente unos contenidos de 'verdad", elaborados
por una elite especializada sobre una '"masa' que supuestamen—
te los desconoce. Que tiene que ver con el fomento a una ac—
titud vital de observacidén y de reflexidén critica, de trans —
formacidn de las propias percepciones y conductas habitcales
de acuerdo a la experiencia y saber acumulado de todos los
interesados. De alli, por ejemplo, que se comiencen a reali—%
zar foros y reflexiones colectivas luego de la representaeiér1
0 a montar obras abiertas --sin desenlace--, precisamente pa—
ra estimular la participacidén del publico en su resolucién.

Volveremos sobre esto mas adelante.

los cambios en la coyuntura politica, las revai
siones ideoldgicas que ésta da lugar en determinados dmbitos
de la izquierda asi como los avances de un Compromiso cristigi
no de inspiracién ]1iberadora’ en la base popular, han ido bE{
rrando diferencias entre ambos sectores. De hecho an muchos
grupos coexisten creyentes y no creyentes. Y su produccidn

teatral porta una visién de mundo que refunde y amplia hacia
Nuevas probleméticas, valores cristianos con ideario democra-~
selidaridad,

tico y socialista. Por ejemplo, el tema de le
punto de encuentro obligado entre ambas visiones de mundo en

el Chile post-73, se ve extendido, en el caso de la obra re-
cién comentada, hacia unos sectores qué uno u otro discurso
habria negado tradicionalmente. También esté& el caso de otro
grupo teatral, perteneciente a una comunidad cristiana de ba-
se, que introduce en la misa dominical el tema de la cesantia
Yy de la organizacidén sindical. Asi como otros tantos grupos
Y obras que comienzan a interrogarse abiertamente sobre la vi

Para terminar,



gencia de postulados y practicas democriticas al interior de
las organizaciones politicas o sociales populares, o incluso
en las relaciones sociales ( familiares, laborales, vecinales,
etc.) de quienes se dicen 'de lzquierda™ o "“cristianas!.

Con todo, todas estas son tendencias gue responden a procesos
de significacidn cualitativa antes que de presencia masiva.
De hecho, muchos grupos teatrales asi como su produccidén escé
nica no muestran los cambios recién esbozados.

4. Nota sobre la evolucidn
del género de denuncia.

Lo anterior es particularmente visible en un tipo de produccidn
teatral a que dan origen los grupos teatrales formales, espe -
Clalmente en el caso de creaciones originales. Nos referimos
al génqro de denuncia --tan recurrido en el periodo anterior.

Ajui se aprecian dos lineas divergentes. Una que tiende a pro
blematizar un aspecto de la realidad social de los sectores po
pulares ( empleo, salario, salud, vivienda, educacidn) en 1la
cual, mds que denunciarlo a la autoridad para que ésta lo solu
cione, o para decir una vez mas gque las clases dominantes son
'malas" y que los dominados sufrimos --todos los sabemos-- O
exhortar a su anjquilamiento por medio del enrolamiento a una
Gnica organizacién de lucha, se trata de buscar o sugerir solu
ciones colectivas propias, por provisorias y parciales que sean.
Ello se ha desarrollado de dos maneras. Presentando el conflic
to, pero sin resolucién para que en conjunto con el pablico se
interroguen acerca de las causas del problema y de sus altefng
tivas de superacién posible o también sugiriendo una solucidn
"ideal” de acuerdo a la opinidén del colectivo teatral para lue
go confrontarla con la del pGblico asistente. En ambos casos,
la obra termina con un foro en el que se invita a los especta-
dores a expresar sus sentimientos, reflexiones y vivencias so-
bre el tema planteado en la obra. Una linea opuesta han segui
do otros grupos. En ellos se muestra un conflicto generalmen-
te global: 1la explotacidén, la injusticia, la represién; en el
cual un personaje ''modelo" convence répidamente a los afecta-



dos a erradicarlo de raiz luchando en contra de los responsa-
bles y venciéndolos. Pero comprobado estéd que asi todo resul
ta bien sobre el escenario y que acabada la representacién to
do vuelve a su cauce normal, se ha introducido una innovacién.
La exhortacidén verbal hacia el pablico-sarcastica o directa-
mente agresiva --por no ser, en el fondo, como los personajes
de ficecidn: "jQué van a hacer éstos, si son todos unos cobar-
des, miralos!"; o "jLevantense mierda, despierten!'. En este
tipo de espectaculo se puede apreciar el desdoblamiénto sobre
la escena de toda una concepcidén politica: el de la separa -
cién tajante entre la vanguardia lGcida (representada en la
obra por un personaje y en la realidad por el colectivo tea-
tral) y la ''masa inconsciente', ya sea redimida al seguir al
héroe (en la escena, otros personajes) o traidora por no ha-

cerlo (el publico).

M&s allid de las agudas diferencias entre ambas modalidades
existe una preocupacién comin. La necesidad de superar la ma
nera denuncia para avanzar en la busqueda de alternativas de™
superacién al conflicto dramatizado con ayuda o participacidn
del pUblico. El1 problema es que esta transformacidén es todavia
verbal, no teatral. Cuesta mostrar en escena procesos de cam-
bios reales de conciencia o de conducta. En un caso, se opta
concientemente por diferirlo hacia la discusidn posterior que
se sostiene con el publico. La representacién aborda enton-
_ces sbélo el problema --su diagnéstico-- o se le agrega una so
lucibén hipotéticamente ideal. Falta en este Gltimo esquema
dramitico una "imagen de tréansito" --como diria Boal(20). Es-
to es, visualizar en escena cémo pasamos de esta situacidén ne
gativa actual a esa otra positiva futura. b

Por otra parte, los foros no resultan una préactica todavia
muy efectiva. Ello debido a la falta de hébito de los ecto-
res populares --tradicionalmente no organizados o de genera-
ciones méis joévenes-- para expresarse publicamente, a la des-
confianza o el temor, o a sSu propia auto-desvalorizacidn co-
mo sujetos "pensantes'". Generalmente ocurre que en los foros
habla un pequefio nimero de personas ( dirigentes sobre todo),
mientras el resto se limita a escuchar o a interrogar a los
actores sobre aspectos secundarios. Por ejemplo, su trayec-
‘toria como artistas aficionados. Falta aci preparar previa-

(20) Augusto boal: "Una experiencia de teatro popular en el Perd’ en Teatro del oprimido,:
Tomo 1 : Teorfa y practica: Editorial Nueva Imagen. HMéxico, 1980.




mente un ambiente propicio para la discusidn, ya sea anunciag
do.el tipo de obra que se va a representar, motivando al pG-
blico a requerir més informacidn sobre el tema tratado, o in-
troduciendo durante la representacidn técnicas sencillas gque
relajen al pGblico y faciliten su participacidn.

El segundo caso es patético por su ineficacia. De una parte,
este tipo de representacidén es casi clandestina, el que asis-
te un namero pequefio de espectadores, todos conocidos del gru-
po teatral (amistades, familiares, compafieros de organizacidn).
Como el mensaje de la obra no se dirige en verdad a ellos, se
pierde la razbén de ser del efecto de "shock" que se quiere pro
ducir en los espectadores. Pues el escaso puUblico comparte de
antemano la misma visidén del colectivo teatral. De alli, que
No se produzca ninguna reaccidn transformadora, salvo el aplau

so final. El mensaje teatral no hace sino reforzar un consen-
SO previamente existente.

El héroe no es usualmente el personaje que sufre con igual in
tensidad o recurrencia el hecho denunciado. Es un agente ex-
terno al grupo oprimido. O si lo es, se encuentra separado

de éste por una 'conciencia" privilegiada, superior acerca de
la dominacién y decédmo superarla. Enseguida, para esta concep
eibn, la "conciencia® respecto de las propias necesidades y ca
rencias asi como la voluntad de satisfacerlas resultan un pro-
blema de discurso. En estas obras el principio de cambio esté
dado por el convencimiento que provocan -en los demds las pala-
bras del héroe. Las palabras ya sea por su coherencia o por su
tono enféatico y decidido, convocan, apelan, movilizan... y triun
fan. No son tampoco el producto de una elaboracidn colectiva

entre el héroe y sus iguales. Resultan el fruto de una "ilumi-
nacion" individual repentina, sGbita, ya sea esponténea, ya sea
adquirida --no se sabe cémo--- de otra parte. Finalmente, co-

municar esta ”concienciandiscurso”, hacerla extensiva a un gru
PO 0 a una colectividad no significa otra cosa que la exhorta-
cidn imperativa,.autoritaria, agresiva. "O estas conmigo o con
tra mi" pareciera decir el héroe. Asimismo el colectivo teatral
ejercita su vocacidn concientizadora a través de la agresidn
calculada.para provocar en el publico el efecto vivido por los
personajes de ficcibn. Y el pablico responde con el mismo ar-

dor. Terminada 1la representacién aplaude a rabiar... y se mar
cha a casa. '



Pero, ide otra parte, aan suponiendo que este tipo de obra se
destine a un publico amplio yv. heterogéneo, con diversos nive-
les de conciencia social o politica, el problema no se solu-
ciona. Esto es, mostrar procesos de transformacidén en el es-
cenario para estimular los de la platea. Pues si bien estos
se ven afirmados doblemente en el curso de la representacidn
teatral, siguen expreséndose verbalmente: la exhortacidén del
héroe al resto de los personajes y luego la del grupo teatral
a los espectadores. Como imagen de realidad resulta invero-
simil, pues nadie cambia como efecto de palabras sino a tra-
vés de una experiencia vital. Como recurso 'concientizador",
ineficaz. O lo que es peor de un dudoso caracter politico.
Lo que se muestra en escena en un mero acto de sometimiento
del sujeto popular a un nuevo autoritario.

Al menos en el primer caso se €S mis honesto y consecuente:

se deja fuera del escenario lo que resulta dific;% de repre-
sentar, porgue su concrecién en la realidad tamb}en %o es. Por
este camino, sin embargo, Se€ puede avanzar todavilia mas. Me-
diante técnicas adecuadas, como las propuestas por Boal en su
"teatro del oprimido", puede estimularse al fu>lico para que
"actGe" en vez de verbalizar las alternativas de accidn que
Sugieran una vez acabada la representacion {21)5

S. Hacia nuevas funciones sociales
y culturales del teatro.

Las practicas teatrales surgidas en este Gltimo D?PiOdO pare
Cieran apuntar a satisfacer ciertas funciones sociales y cul
turales que, aunque embrionarias ¥y parciales, resultan signi
ficativas por su aporte tanto al desarrollo de los sectores.
populares como al de esta expresién artistica. Funciones que
amplian las fomentadas histéricamente por iglesias y organi-
zaciones sociales o politicas populares y que renuevan las
concepciones y métodos tradicionales de hacer teatro.

Estas funciones pueden entenderse como facilitadoras de los
Slguientes procesos:

(21) Véase la modalidad de "teatro-foro" sistematizada por Boal. "Teatro del oprimido"op.cit.



a) . Desarrollo personal,
grupal y. organizacional.

E1l hecho de integrar un colectivo teatral estable o de prepa-

rar esporédicamente un especticulo teatral por parte de gru-

pos informales, permite vivir una experiencia de participacién
colectiva nada despreciable si se toma en cuenta la aguda ato-
mizacidén y aislamiento del sujeto popular. Esto es, una expe-
riencia en la que se promueve la creacién o el refuerzo de vin
Culos, de lealtades y solidaridades entre sus miembros, el co-
nocimiento y el apoyo mutuo, fomentando con ello la cohesidn

grupal. También permite expresar y confrontar opiniones, pro-
yectos y aspiraciones de vida ( personales y colectivos): pro-
poner, implementar, evaluar tareas que comprometan al colecti-
Vo; tomar decisiones y generar liderazgos en conjunto, etc. Se
enriquece con ello la vida interna de las organizaciones popu-
lares o se le ayuda a proyectarlas con un signo positivo hacia
Su comunidad de origen (barrio, clase, generacibén, etc.)(22).

Esta dimensién de la actividad teatral parece ser una de las
mas demandadas por las agrupaciones integradas por sectores nue
vos, como jdévenes, mujeres o "marginales’ que carecen de expe-

riencia en la formacidén de habitos y de instancias de partici-
pacion democréatica (23).

b) Educacién popular

Tanto a través de dramatizaciones realizadas por diferentes
grupos de aprendizaje o programas de capacitacién, como de cier
tas obras colectivas creadas por grupos de teatro formales, el
teatro comienza a usarse como herramienta pedagdgica en un sen
tido "liberador". Esto €S, que se proponen que el grupo mismo
O eventualmente el plblico convocado (comunidad, agrupacidn)

(22) Vvéase, por ejemplo: Informe de Jornada de Teatro: Santiago, ACE Julio-Octubre 1982;
pég. 8 y Encuentro Interzonal de Teatro Poblacional : itinerario de una experiencia
Santiago, CENECA, Diciembre 1981, pag. 19.

(23) Véase documentos ECO/ACE sobre realidad juvenil, preparados por Irene Agurto y Gonza-
lo de la faza




problematice y reflexione colectivamente sobre un aspecto de

su realidad e intente superarlo iniciando un curso de accidn

transformadora de acuerdo a sus posibilidades actuales, a sus
recursos y creatividad propios (24)

e Comunicacidén Popular

/

Imposibilitados de tener acceso a la produccién o al consumo
de medios de comunicacidén indirectos y masivos més afines --
virtualmente monopolizados por las fuerzas politicas y econd
micas de apoyo al régimen autoritario-- o empeiiados en con-
trarrestar en algo sus orientaciones, algunos grupos popula-
res comienzan a usar el teatro como un medio vivo de comuni-
cacién a escala "micro-social® (sectorial, territorial, orga-
nizacional, etc.)(25). Esto es, un medio que permite dar a

conocer y confrontar informaciones, reflexiones y opiniones

sobre problemas de la realidad popular, local o nacional(26).

d) Emancipacidn cultural

Flnalmente, el teatro se estd esbozando también en una fun -
cidén de rescate y proyeccidén del lenguaje, modos de expresidn,
de trabajo, de vida, "visiones de mundo", y personajes perte-
necientes a diversos sectores que conforman el mundo popular.
Contribuyendo asi a reconstituir, de un modo més amplio y di-

(24) Véase, por ejemplo, el capitulo dedicado a la dramatizacién en los materiales del Pro
grama de Educacién Popular de ECO.

(25) ‘Este mismo fendémeno, a un nivel mayor més desarrollado se observa en el caso de la
prensa.

(26) = Véase al respecto el Boletin N°4 del Servicio de Documentacién Comunicacidén y Soli-

daridad : "El teatro y4}§‘dra@atizaci6n: instrumentos de comunicacién popular, San-
tiago, abril 1982. :




verso, una identidad social fragmentada y distorcionada perma-
nentemente por el uniformador sistema cultural de masas preva-
lesciente. Esta tarea resulta clave para estimular un senti-
miento de auto-valoracidén del sujeto popular, como protagonis-
ta de una historia, de un saber, de una experiencia vital que
le es propia, que al ser rescatadas mediante el teatro o cual-
quier disciplina artistica, cientifica o comunicacional, entran
en confrontacidén critica con aguellas otras ""oficiales® provei-
das por dicho sistema cultural dcminante. (En el cual no dejan
de participar necesariamente aparatos ‘privados" y "no-oficia-
listas" como iglesias y partidos politicos). Esta funcidn re-
sulta clave para contribuir a que el sujeto popular se asuma
como un actor politico independiente y significativo. Pues la
accidén politica es siempre doble: superacidn o cambio de la
organizacién social vigente, actualizada por el Estado y sus
distintos aparatos, asi como superacién y cambio de los discur
SO0S y concepciones mediante los cuales cada aparato de poder
(familia, escuela, sistema urbano, medios de comunicacidn y re
creacidén masiva, etc.), interpela al sujeto popular en la di-
reccidén de su sometimiento, obediencia o consenso pasivo.

Con todo se trata de procesos embrionarios que no han recibido
intencionamiento explicito, ni menos sistematizacién. Por lo
mismo, escasos grupos teatrales y organizaciones .de base estan
en condiciones de orientar y evaluar concientemente su accién
de acuerdo a estos elementos. Lo corriente es encontrar expe-
riencias y grupos gque satisfacen de hecho algunas de estas fun
ciones, pero la ausencia de sistematizacién y evaluacidén hace
que no se retomen o profundizen en la experiencia siguiente.
También ocurre que el énfasis del grupo recae sobre una sola
de estas funciones sin asumir las restantes. #No se capta que
cada una de aquellas, si bien tienen validez por si misma, en
conjunto forman a su vez un proceso continuo e -integrado. En
otras palabras que conforman un proyecto de produccidbn y difu-
sién teatral que recoge las.exigencias de renovacién del queha
cer artistico de acuerdo a los nuevos desafios politicos del
periodo. Volveremos mas adelante sobre este punto.



6. Recapitulacidén y conclusiones:
Expresion teatral y proceso de
renovacion de identidad popular

Entre los afios 80 y 82 se aprecia una notable transformacidn
de la practica teatral poblacional, tanto en términos cuanti
tativos como cualitativos.  Los grupos y experiencias aumen—
tan y se diversifican, aportando cada cual nuevos hallazgos
en las distintas esferas comprendidas en la organizacidén y ex
presibén teatral de base.3 *Q

En primer lugar, cabe mencionar un efecto significativo de de
mocratizacidén de la préctica teatral, por cuanto se amplia la
capacidad de los sectores poblacionales para realizar y reci-
bir el hecho teatral en diversos espacios y ocasiones de su
vida comunitaria. Se descubre con ello que el teatro:

o puede ser realizado (creado no sélo difundido a través
de una puesta en escena) por cualguier tipo de grupo o
colectivo de base importando poco su calificacidén edu-
cativa o su conocimiento previo de esta disciplina ar-
tistica. Basta para ello una minima asesoria o capaci
tacién. Hacer teatro en la poblacién ha dejado de ser
patrimonio de grupos formales o de circulos informales
en los que primaba un lider con mayores conocimientos
y destrezas artisticas.

k7 - puede efectuarse en cualquier espacio, no sblo en la
versién "popular" de la sala profesional (saldén parro-
quial normalmente), o en el escenario "solidario" (por
- lo general, al aire libre). Cualquier sitio puede ser
adaptado para este fin, con tal que asegure comodidad
para actores y espectadores.

s puede efectuarse en diversas instancias u ocasiones de
la vida comunitaria. Esto es en la que la comunidad
poblacional se congrega y redlne no necesariamente como
"piblico teatral', sino como lo que es cotidianamente:



asistentes a una misa, miembros de un club o agrupacidn
vecinal, alumnos de un taller de capacitacibn, etc.

- puede efectuarse ante cualquier tipo de pGblico, no sd
lo ante los adultos, los ya organizados o comprometi-
dos con una determinada opcidn politica o ideoldgica,

o ante aquellos que tienen hébitos como "espectadores
teatrales®.

A través de varias experiencias en las cuales estos elementos
han estado de algin modo presentes, se aprecia que el teatro
ha comenzado a acercarse mé&s a la vida cotidiana de los sec-
tores poblacionales, pudiendo insertarse con creatividad en

lo que es la cultura propia del barrio. Democratizado como
lenguaje expresivo y como medio de comunicacidén, se demuestra
que el teatro posibilita a muchos ser sus productores o desti-
natarios, en tan diversas como habituales ocasiones y espacios
por las que transcurre la vida colectiva y de acuerdo a los di
ferentes requerimientos que esta Gltima puede demandar.

En segundo lugar, se ha producido una ampliacién de los recur
SOs expresivos-escénicos del teatro, y una diversificacidn de
géneros y de temiticas:

los recursos que comienzan a ser usados tienen que ver
sobre todo con los de la actuacién: la expresividad del
actor ha crecido en términos de incorporar la masica,

el canto, la danza, la mimica y otras vias de comunica

cidén no-verbal (corporal). Con ello la agilidad de las
puesta en escena ha ganado. Lo mismo que, la atencidn
del pGblico. Menos desarrollados son los recursos que

necesitan mayor tecnologia como luces, escenografia.
Estas préacticamente no existen.

los géneros a través de los cuales los grupos poblacio
nales presentan sus vivencias son cada vez ménos rigi-
dos. Mezclan todo tipo de situaciones, y tratadas de
una manera libre: draméticas, trégicas, satiricas. Se
rompe la correspondencia entre cierta funcidén del espec
tadculo (recreativo, educativo, politico) con un género
determinado. Lo usual es que las tres funciones estén
contenidas en una misma representaciédn.



i = 1 una similar ampliacidén ocurre con las teméticas plan-
teadas en las obras. Cada vez més se cae en la cuenta
que no existe una temdtica privilegiada para el sector
popular. Cualquiera que refleje preocupaciones reales
y sentidas, en cualquier aspecto -de la realidad popu-
lar, es usualmente bien acogida. Con ello la concep-
cién misma de "real’dad popular' se vé complegizada.

Ya no sélo se observan conflictos que afecten a su si-
tuacién estrictamente material de vida, o en las rela
ciones éstas Ultimas con determinadas estructuras ma-
cro-sociales (el Estado, la economia), sino también se
presentan situaciones en que se rescata la manera par-
ticular en que éstas u otras condiciones afectan la 'sub
jetividad" personal o colectiva del sectorpopular. Tam-
bién se observa en muchas temidticas puestas en escena,
que se rompe la escisidn entre problemas '"publicos'" y
"privados™. En cualquiera que sea el problema selec-
cionado para un montaje, cabe la posibilidad de visua-
lizar si refuerza la opresién o la subordinacidn del su
jeto popular o si abre perspectivas de liberacibn. Mas
importante entonces que la temdtica, es su forma de a-
bordarlo, de manera que conduzca a la reflexidn o la
proposicién ya sea de concepciones o de conductas de
cambio,

Con gstos elementos se relativizan bastante las aproximaciones
?radlgionales respecto de lo que deb ser un teatro popular. Me
Jor dicho, de acuerdo a qué canon estético resulta apropiado

y util Comunicar una experiencia de vida del sujeto popular.
Estos afios han producido, en cambio, una gran libertad expre-
Slva en términos. tanto escénicos, dramAticos como teméticos.
Los recursos escénicos empleados, los géneros y modos de es=-
tructuracién dramdtica asi como las temAticas variaran de a-
cuerdo a la experiencia, la creatividad, la expresividad y
sensibilidad propias de sus realizadores y sus destinatarios,
y de acuerdo a los espacios y ocasiones en que ambos se encuen
tran. Variaradn, en fin, de acuerdo a la cultura local en la
que ambas se reconocen. Asi la experiencia poblacional des -
miente de hecho que se cumpla una funcidn favorecedora de un
proceso o perspectiva de transformacién a través de un modelo
unico de expresién dramitico-escénica que informa de unas te-
maticas recurrentes.



En tercer lugar, se comienza a descubrir gue favorecen una pers
pectiva de ‘transformacidén de los sectores populares a través 31
del teatro, tiene que ver, méds que con ur.-determinado produc-
to artistico acabado, con los procesos gue favorece tanto al
interior de un grupo en el momento de su produccidn, como en
la comunicacidn entre ese grupo con otros grupos (publicos)

en el momento de su difusidén. Se ha visto en estos afios que

la préactica teatral puede facilitar en productores y destina-
tarios:

un ambiente relajado, suelto, 1Gdico a través del cual
se da una buena oportunidad para que los participantes
exXpresen sus experiencias y puntos de vista.

una actitud de observacidédn e indagacidn acerca de los
conflictos que méas afectan al sujeto popular, descu-

briendo sus causas, y proponiendo vias posibles de so-
lucidén. Con ello, el teatro se observa como un instru

mento de diagnéstico de la realidad de un sector pobla
cional en determinado momento.

una actitud de reflexidn critica respecto de la propia
forma de pensar o actuar del sujeto popular, permitien-
do analizar cuédnto hay en él de asimilacién inconscien
te de los patrones culturales dominantes y cudnto hay
de esfuerzo o bUsquedas de emancipacidén. En este sen-
tido, el teatro puede también servir como instrumento
para evaluar el papel de cada cual en la conservacibn
O cambio de sus concepciones o situaciones de vida. Por
este camino, algunas obras han llegado a cuestionar o
a redimensionar "corpus'" ideoldgicos cristalizados en
la cultura popular, como ciertas versiones vulgariza-

das o parciales de democracia, socialismo y cristianis
mo. |

un ambiente en el cual es posible no sdlo debatir 1i-

‘neas posibles de superacidn a determinados problemas
del sujeto popular, sino también simular cuél pueden
ser sus resultados si es que son puestos en préactica
en la realidad. Aci, el teatro se esboza como instru-
mento de ensayo de proposiciones de acciédn.



Estos procesos son los que dan contenido a lo gue llamébamos
"nuevas funciones” del teatro popular, pués intencionéndolos
y desarrolléndolos pueden contribuir a que:

== se conforme un grupo de -base de funcionamiento democré
tico participativo y auto-regulado.

== se rescate la experiencia y saber acumulado de los in-
tegrantes del grupo para descubrir y analizar critica-
mente su realidad, identificar problemas y necesidades
y proponer pistas mancomunadas de superacidn.

= se confronte esta experiencia grupal con la de otros
. miembros de la comunidad (pdblicos) para encontrar jun
tos una mejor identificacidén de los problemas y nece-
sidades comunes, sSus causas y soluciones posibles.

T se fomente, con todo ello, lazos més profundos de iden
tidad al interior de los distintos sectores de la po-
blacibén, encontrando un lenguaje comin a través del cual
sea posible articular necesidades y aspiraciones comu-
nes de vida més aci de aquéllas generalmente imputadas
o manipuladas por los Zrupos y aparatos que detentan el
poder, '

S? se observa bien, este conjunto de hallazgos y transforma-
clones en la manera de hacer teatro prefiguran, de modo cons-
ciente o no, varias ideas-fuerzas mediante las cuales algunas
organizaciones populares comenzaron a revisar sus concepciones
Yy practlca% politicas a la vuelta de los afios 80. Rompiéndose
asi una relacién instrumental entre teatro y politica, puesto
que, de hecho, una vy otra actividad se quiere orientar bajo pro
poésitos similares. Entre ellos cabe mencionar:

al interior del mundo popular co-existe un Unico sujeto
0 clase que condense todas las aspiraciones y necesida-
des de transformacidén histdérica. E1 mundo popular --y
para qué decir el "poblacional-- estd conformado por
un sujeto maltiple y heterogéneo, que manifiesta dis -
tintos intereses, necesidades y aspiraciones; pertene-
ce a historias, tradiciones y culturas diversas,; Se& mue
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ve en.estructuras de dominacidén y explotacidn espe01f1
cas y diferenciadas. Todo lo cual supone no sdlo res-
petar esa diversidad, sino partir de ella para iniciar
procesos de cambio miltiples, cuya articulacidn progra
matica, organizativa estid por construirse.

La proposicidén e implementacidn de procesos de cambio
no compete exclusivamente a un destacamento especial y
privilegiado, que guarda relaciones de exterioridad con
los sujetos populares concretos. Esto es, no son pro-
ducto de una 'vanguardia' profesional por lo demés, bas
tante fécil de controlar o hacer desaparecer en reglme—
nes autoritarios. La propuesta e implementacidn de pro
yectos y estrategias de cambio es un proceso colectivo,

de masas, en el que participan ojal&d todos los interesa
dos.

El proyecto de cambio no compromete aspectos parciales
o privilegiados de la realidad popular que, una vez
transformados automidticamente ellmlnarlan a las restan
tes. La realidad de la opresién y la explotacidn es
maltiple, compleja y diversa. Por tanto, las luchas
por su erradicacidn lo mismo. Abarcan a un sinnUmero
de aspectos y niveles presentes en la vida colectiva.
E1l autoritarismo, por ejemplo, si se habla de un fend
meno o estructura politica o la légica de mercado, pgg
mean por igual un conjunto de relaciones y actores so-
ciales no reducibles al ciudadano frente al Estado,

o)
al trabajador frente a la emoresa -

.. Esth pre-
sente en las relaciones’ iaﬂlllares educativas, recrea-
tivas, comunicacionales, étc., y por tanto, comprometen

a sujetos miGltiples como mujeres, jbvenes, nifios,

po-
bladores, estudiantes, ccnsumidores, etc.

La estrategia de cambio no sbélo implica una accidén de
fuerza (presidén, reivindicacidn, enfrentamiento) sobre
el Estado, sino sobre un conjunto de aparatos de 1la
"sociedad civil", en la cual la accidén.no es de fuer-
za, sino de creacidn de consensos (hegemonia). Este
es el terreno y la importancia del trabajo cultural po
pular. Pues, tras cada aparato gue gobierna la vida
de los sectores populares, hay una concepcién, un dis-



curso que lo orienta y significa socialmente. Por e-
jemplo, tras el centro de madres, fomentado desde el
Estado organismos privados, hay una concepcidn determi
nada operando respecto de cudl es el rol de la mujer en
su familia, en la comunidad local y en la sociedad na-
cional. Y asi por delante. Identificar esos discur -
sos, especialmente en su operacidén factica en el propio
sujeto popular, desmontarlos y al Gltimo tiempo levan-
tar unos propios es también una tarea politica.

- No sblo se trata de elaborar discursos propios, alter-
nativos a los dominantes, sino de crear las condiciones
e instancias orgénicas, desde las cuales generar €SOS
discursos. Esto es, un discurso democratico cae en el
vacio sino es producido y comunicado en instancias de-
mocraticas y participativas de produccidén y comunica-
CHON.

- Esas condiciones e instancias son posibles de crear des
de hoy y -no bajo un eventual cambio macro-social futu-
ro. Pues, si no es asi, nada ni nadie asegura.que ese
cambio se produzca o se oriente efectivamente en el sen
tido deseado ‘ n

A pesar de lo dicho, resulta exagerado afirmar que se€ esté en
presencia de un proyecto teatral alternativo, conforme a los
esfuerzos paralelos por renovar las concepciones y préacticas
politicas del movimiento popular. Ello porque el desarrollo
de los grupos y experiencias comentados no alcanzan todavia

ni la solidez y coherencia interna, ni el alcance masivo sufi
cientes como para revertir las practicas teatrales mas tradi-
cionales. Los hallazgos descubiertos son en general parciales
o aislados, y de una significacidn més cualitativa que cuanti-
tativa. Aunque en germen, la experiencia de los grupos no ha
llevado a orientarla concientemente de modo que:

- la representacidén teatral se asuma menos como un "es—
pectaculo” esporadico y cerrado, que un medio de in-
tervencidén: creativa y educativa de los espacios y oca
siones haturales de congregacidéh o movilizacién de la
comunidad poblacional.
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el proceso de produccidén y difusidn de este tipo de "o-
bra" fomente, tanto al interior del grupo como hacia

los plblicos, las cuatro funciones sefialadas de manera
sucesiva.

Se capte que la practica teatral asi concebida,.resul-
ta un aporte politico relevante, en término de contri-
buir a ampliar y renovar las identidades sociales del
mundo poblacional, a constituir nuevos sujetos colecti
vos de entre ese medio. Aporte que trasciende un mero
momento coyuntural de la lucha anti-autoritaria, para

esbozar una nueva forma de hacer politica. En este ca
so, desde el teatro.



TV

BALANCE Y PERSPECTIVAS : NUEVOS

DESAFIOS DEL TEATRO POBLACIONAL

Debido a lo Gltimo seflalado en el capitulo precedente y, suma
do a que miltiples grupos no asumen las nuevas tendencias es-
bozadas, la practica teatral poblacional adolece de una serie
de contradicciones e insuficiencias. Su superacidn represen-
ta pues un desafio en los aiios venideros. Algunas de esas in
suficiencias son:

1.

L2 ausencia de democratizacidn interna del grupo tea -
tral, lo que impide que todos sus miembros aporten sus
expectativas, dudas, criticas y sugerencias a la mar-
cha del colectivo, asuman distintas responsabilidades
y tomen parte activa en las decisiones del mismo. Se
advierte en muchos grupos la existencia de roles rigi
dos y jerarquicos de funcionamiento : unos pocos man-
dan ( generalmente el monitor o el director) y el res-
to obedece; algunas opiniones valen mis que otros ( a-
cé las respaldadas en la "autoridad" del conocimiento,
sea técnico-artistico o politico) las decisiones son
tomadas por una O muy pocas personas. A sSu vez, cues-
ta integrar nuevos miembros al grupo o sccializar sus
hallazgos y experiencia a otros que recién se forman.
Todos estos problemas afectan la cohesidn del grupo,
su permanencia en el tiempo, su capacidad para crecer
y multiplicarse y su posibilidad para adaptarse con
flexibilidad y creatividad a los permanentes obstéculos
que se les presentan. En consecuencia se asume poco
que un grupo teatral puede y debe ser, como cualguier
otro grupo de base, una escuela de participacidén y ges-
tién democratica, centrada en el desarrollo de las ca-
pacidades y aspiraciones de todos sus miembros. Se a-
sume poco, en fin, que un sujeto que se pretende porta
dor de un proyecto de alternativo al autoritarismo se
constituye empiricamente en instancias y précticas que
contienen desde el primer momento la direccionalidad
de ese proyecto. Si no es asi, el discurso democrati-
co cae en el vacio. Resulta contradictoria e inoperan
te la accidén de un grupo, cuyo mensaje teatral se quie
re anti-autoritario, cuando su funcionamiento cotidia-




no, sus relaciones internas e,

Sus incluso, su relacidn con
el pablico lo desmiente.

Es 1Tprop§ble entonces que dicho teatro pueda cumplir
una funciodn educativa o ‘‘concientizadora' tanto para
Sus ejecutores como para sus espectadores.

La funcidén educativa implicita en el quehacer de un gru
po se ve bloqueada en ocasiones cuando las temdticas u
obras seleccionadas no son reflexionadas, confrontadas

y modificadas a la luz de la experiencia y el conocimien
to acumulado de sus integrantes. Con ello no sdlo se
inhibe la expresividad del grupo, sino también la posi-
bilidad que éste elabore y difunda una consciencia cri-
Tica respecto del aspecto de la realidad contenido en
la teatralizacidn y que pueda ser Gtil a su transforma
cién. Es cierto que hay ya bastantes experiencias en
que esto ya no sucede asi, especialmente con la proli-
feracidén de la creacidn colectiva en el caso de grupos
formales de teatro y de programas de educacidn popular
gue ocupan el teatro como instrumento de apoyo. Pero a
céd es frecuente encontrar otro problema. El proceso e-
ducativo vivido por el grupo no es suficiente o conve-
nientemente difundido hacia la comunidad de origen, per
diéndose sus posibles efectos multiplicadores. Esto es
al proceso de educacidn no le sigue como paso l6gico u-
no de comunicacion popular.

La funcidn comunicativa es una dimensidén de la préactica
teatral poblacional todavia poco explorada. Es frecuen
te encontrar aci dos problemas. En primer lugar, una
comunicacién disfuncional cuando las situgciones y per-
sonajes representados y, el lenguaje no §olg verbal si-
no escénico ( gestual, corporal, luminotecnico, esceno-
grafico, etc.) no se corresponde con el universo cultu-
ral de los espectadores. O5Si ed:lonocunnes es'generalmeg
te porque ese universo tampoco ha sido recogido de en-
tre los propios integrantes del grupo teatral ( excep-
tuendo, se entiende, el caso de grupos que no pertene-
cen al medio social y cultural de los receptores). Su-
perado en gran medida este primer problema cuando el
grupo ha realizado una creacidn propia, Dgsada en el co
nocimiento, observacidén de su propia realidad, aun que-




da pendiente un segundo problema. El tipo de comunica-
cién que se observa en variadas representaciones popula
res resulta bastante vertical y autoritario limitandose
las posibilidades v ventajas gue ofrece un medio vivo y
ilcara - a - cara' como lo es el teatro para fomentar un
tipo de comunicacidn alternativa. Como lo sucedido en
otros equipos de comunicacién de base, a los grupos tea
trales les cuesta verse a si mismos no como emisores
distantes sino ‘‘como alguién que convoca a otros a dia-
logar a través de su iniciativa®™ (27).

Falta valorar al receptor como sujeto activo y no como
"'consumidor pasivo de un mensaje para lo cual es preci-
so motivarlo, darle espacio de participacibn, aprender

a escucharlo, y ensefiarle a escuchar”, También falta
comprender que el mensaje es una obra cargada de signi-
ficaciones ( expresiva, informativas, etc.) y no un me-
ro envoltorio casi decorativo de ciertos contenidos pri
vilegiados. Por tanto, gque es importante analizarla
criticamente de acuerdo a las expectativas y necesida-
des del pUblico destinatario. Todo ello conforma un pro
ceso de comunicacidn horizontal que parte de la comuni-
dad, de su realidad, historia, cvitura y lenguaje, y que
vuelve a ella sintetizada y elaborada por el grupo tea-
trais,

Esta correa de transmisidn ~grupo-obra comunidad- esté
muchas veces cortada. No se sustenta en lazos profun-
dos de identidad o mejor dicho en la voluntad real de
incentivarlos no sbélo a través de la elaboracidn del
mensaje teatral sino también en la manera de difundir-
lo y usarlo como instrumento de animacién mé&s permanen
te al interior de la comunidad.

51 bien la mayoria de los grupos poblacionales que ha-
cen teatro expresan un compnromiso con el sector social
y territorial al que pertenecen y aspiran a aportar a
los esfuerzos por superar su situacién de subordinacién,

(27)

Véase por ejemplo, el informe 'Una asesoria en comunicacidn poblacional: el desa-
rrollo del equipo de comunicacién es Casazul de Talcahuano, mecanografiades. ECO,
mayo 1982. A este texto corresponden las citas siguientes



pasividad y silenciamiento, este compromiso no se ma-
nifiesta integralmente en su préctica artistica. Ha
resultado dificil comprender gue la propia comunidad o
sector especifico de origen ( jévenes/adultos; hombres/
mujeres, trabajadores de diversas calificaciones e in-
serciones productivas) es la fuente y destino del tra-
bajo creativo. Por lo tanto, que es de alli donde se-
leccionar las situaciones a representar; de alli extraer
y elaborar un lenguaje expresivo y simbdlico a utili -
zar en la escena; de alli aprender a convocar y difun-
dir la representacidén de acuerdo a sus ritmos de vida,
espacios y momentos de sociabilidad; de alli recoger

la reflexidén critica hacia la labor y objetivos del co
lectivo teatral; de alli impulsar nuevas iniciativas -
de accién de acuerdo al debate y animacidén suscitado en
o por la representacidn.

Pues, es en todo este conjunto de procesos involucra-
dos en el quehacer teatral —--antes, durante y después
de la representacion misma--- donde se juega la plena
identificacidn entre las preocupaciones del grupo tea-
tral y las aspiraciones y necesidades de la comunidad
u organizacion a la que pertenece. Requisito indispen
sable a su vez, para promover un proceso emancipatorio.

En la dificultad de asumir asi la labor del colectivo
teatral se encuentran »rssentes al menos dos proble-
mas. Por una parte, ocurre gue la comunidad no se
siente identificada con las preocupaciones del grupo
con su manera de expresarlas, ni convocada a compartir
los y a buscar cursos de superacién porgue el grupo no
ve en ella su principal interlocutor. Ello debido a
que la desvaloriza de antemano como un sujeto actual o
potencial de transformacidén social. Acé& el grupo tie-
ne por referente de su actividad a un reducido segmen-
to de su entorno: el militante politico (joven "en for
macién, o adulto "formado') o el (ex) trabajador sin-
dicalizado. A este sujeto el grupo le habla, acoge sus
problemas y refleja sus logros. Al resto de la comuni-
dad no le queda mas papel que escuchar e intentar trans
formar sus percepciones y quehacer de acuerdo a la ima-
gen y semejanza de esos actores sociales. Este hecho
se refleja en muchas obras poblacionales en donde choj
can antiguas identidades sociales, cristalizadas histo



ricamente gue el grupo tiende a reforzar, y otras nue-
vas, imds amplias e integradoras qgue el grupo no se de-
cide a incentivar, Como puede ser, por ejemplo, mien-
tras a través de la obra teatral la identidad que resul
ta del hecho de ocupar ¥ compartir un espacio o terri-
torio comin, con todo lo que ello significaba para 1los
pobladores: una historia de lucha, frustraciones y lo-
gros para apropiarse defender y desarrollar ese terito
rio a pesar, e"incluso, en contra, de las politicas ur
banas de éste u otro régimen. Territorio e historia co
min habitado y protagonizado por un sujeto mGltiple ¥y
heterogéneo, que experimenta por lo mismo, situaciones
diversas y particulares de vida: tanto de opresidn, co-
mo de resistencia y afanes de liberacidén en cada uno de

. los puntos en donde se enfrenta al poder instituciona-

lizado, a los discursos y aparatos en que éste se apo-
ya (familia, escuela, sistema urbano, sistema de salud,
de recreacidén y comunicacibén de masas, etc.).

Si 1a representa01on teatral no asume estas oreocupac1o
nes dificilmente puede cumplir una funcidn emancipato-
ria al interior del &ambito oobla01onal pues tiende a
Treforzar lo que esos aparatos vy dlscursoo definen como
deseable y legitimo para los sectores populares. Pero
esta funcidén no acaba acd. Y éste representa un desa-
Tio para los grupos y experiencias teatrales que ya se
han encaminado a través de su creacidén en la direccidn
esbozada. Lograr una mayor identidad con su comunidad
0 sector social, generando en conjunto una visidn de
mundo propia y alternativa a la dominante, no es tan
s6lo un problema de seleccidén de las temdticas y de los
lenguajes escénicos adecuados, o de generar a través de
la representacidn. un espacio de didlogo y confrontacidn
publica. Es necesario dar un nuevo paso, traduciendo
la creatividad artistica en creatividad social. Esto
es, romentando una vez acabada la representacidén, la ma
terializacidn real de las iniciativas de liberacidn pre
figuradas en la accidén teatral o debatidas a pr09051to
de ella. De esta manera las identidades recreadas con-
tinGan perfiléndose y construyéndose no ya en el espacio

acotado y artificial de la escena, sino en el espacio
ancho y real de la poblacidn misma. Ello implica para

el grupo teatral asumir un rol més permanente de anima-
cidn comunitaria o sectorial, usando concientemente la
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produccidn teatral como instrumento de ens ayo y experi-
mentacidén de nuevos cursos de accidn y donde el protago

nista no es el héroe dramé&tico, o por su intermedio el
grupo teatral, sino el poblador mismo.

¢Qué ocurriria si una obra o un ciclo de ellas que pre-

senta el problema de los joévenes al interior de la fami
lia o del aparato escolar puede transformarse, con 1las
med1ac1ones necesarias, en un contenido posible de ac -
cidén para un grupo u okaanl acidn juvenil?

¢0 sl a partir de una animacidn teatral, la comunidad
poblacional decide enfrentar juntos una redada poli -
cial, la préxima movilizacidn politica, o la solucidn
del problema de la falta de un local comunitario donde
reunirse a través de la auto-construccidn?

Jemplos como éstos pueden haber muchos.
bio concretizarilas.

En fin, e-
falta en cam-

Un factor de fuerte incidencia en todos estos problemas
Y en su posible superacidn, recae sobre el rol, concep
ciones y métodos de trabajo del monitor teatral de base.
Hasta el momento, las funciones emergentes del teatro
poblacional no han encontrado en el monitor --salvo po-
cas excepciones-~- la persona gue contribuya a facilitar
su asuncidén como un proceso integrado e intencionado.

Esta Gltima idea requiere, tal vez, mayor explicitacién:

¢Por- qué integrado? Porque cada una de estas funciones
pueden ser entendidas como nDasos u objetivos operacio-

nales a cumplir en cada experiencia teatral. De tal mo
do gue:

la conformacién de un estilo democrético de gestidn

y educacidbn grupal sea la base orgénica del trabajo
teatral.

la experiencia vital de los integrantes del grupo,
en tanto miembros de una organizacidn, de la comu-



L o0 ue la sociedad nacional, gue enfren-
s problemas y contradicciones que inhiben
1lo, sea el ‘“contenido® base de la drama-
crear.

oo

su desarr
¢

el lenguaje, los simbolos, los conceptos, la expre-
3ividad natural de los integrantes del grupo ~-=1libea
rada c¢e sus condicionamientos e inhibiciones--, sea
el material escénico a elaborar en el montaje.

103 ezpocios y ocasiones propios de la comunidad
sea el &ubito natural de la representacidén teatral,
como ambito en el cual la propuesta del grupo es
re-elabeorada de acuerdo a las experiencias y opi -
nicnes de los destinatarios.

ia animacion social conseguida a través de esta for
ma de hacer teatro, se dirija a establecer una rela
ciln entre las experiencias y problemas planteadas
por el grupo y re-elaborados por los destinatarios,
cen las condiciones de dominacién que los determi-
nen. 7Y concluya, de acuerdo a ello, con el debate

cvoayo de posibles superaciones a dichos proble-
mas, e través de unz labor méAs permanente de forma-
cion en el sector destinatario.

-~y 1
oL

{Por gué intencionado?

Porque desarrcilar experienciss teatrales de esta
aturaleza requiere, como es obvio, de una conduc-
cidén conciente del grupo o del monitor hacia el me
Jjor logro de estos objetivos. Lo que implica, a
Su vez, el estudio, creacidn y manejo de distintas
metodologias de trabajo (multi-disciplinarias) que
pozibiliten ese logro.

Volvienco mas atréds, lo corriente no es . encontrar
monitores que enfoquen su labor de la manera re -
cien expuesta. Por el contrario, el monitor, 'sea



agente externo" o no al grupo, sigue viéndose a si
mismo como un instructor de determinadas destrezas
técnicas, reducida’ a la mera puesta en escena y es-—
critura de un guibn, dramdtico; o también, como un
agente de adoctrinamiento politico-ideoldgico del
grupo y ‘censor' de sus montajes.

En ambos casos, uno de:ivado del modo de produccidn
teatral profesional y del otro ya clésico "agit-prop",
el acento recae sobre el producto teatral. No repa
ran, en cambio, en el proceso de produccidn y di fu=
sién de la obra: en lo gue éste como tal aporta al
cambio de percepciones y conductas habiiuales en el
grupo, los pablicos y a la organizacidén o comunidad

a los que ambos pertenecen.

Lo anterior no es casualidad ni asunto de cualidades
personales. Responde a una concepcidn respecto a lo
gue debe ser la produccidén teatral de base: un “es-
pecticulo", esporadico o continuado gue se trata de
aseme jar al modelo profesional, disimulando lo més
posible la escasez de recursos materiales y capaci-
dades "estéticas" de los oficiantes. Y mejor toda-
via, para no soslayar su 'funcidén" social, un espec
tAculo que afirme o confirme a través de un persona-
je o de la situacidn dramatica entera una determina-
da “"tesis" ( o consigna ) politico-ideolégica. No
surgida de un debate colectivo alguno sino de la vo-

luntad e informacidn de una vanguardia especializa-
da.

Se entiende gque esta concepcidn implica a su vez, la
determinacién més o menos univoca de ciertos conte-
nidos y estilos de capacitaciodn.

Los contenidos se restringen al montaje de una obra
de acuerdo a los canones mis o menos convencionales
que sean de la preferencia del monitor. NNuevos con
tenidos de capacitacidén no se asumen, como pueden

ser: el desarrollo de la participacidén e integra-

cidén del grupo, de su lenguaje, expresividad y crea
tividad propias, la proposicidén de nuevas formas de



difusidén de la actividad teatral en la comunidad, de mQ
tivacidén y convocacidén de esta Gltima a las representa
c1ones, la participacidén del publico tanto en la recep-
cidén critica de la obra, de la labor del grupo, como e
ventualmente en la obra misma, etc. Por otra parte, el
estilo pedagbdgico empleado en la monitoria suele ser bas
tante "escolar", reproduciendo en la relacidén monitor-
grupo de base tendencias autoritarias manipuladoras o de
instrumentalizacidn mutua (clientelismo)(28).

AGn cuando existan valiosas excepciones a esta concep-

cién y métodos de la monitoria, sigue pendiente como de
safio re-educar a los monitores existentes y formar o-
tros nuevos, surgidos de las experiencias de base. Ello

de acuerdo a la sistematizacidén y a la conversidén en
metodologias eficaces de trabajo de lo que creimos ver como
tendencias latentes de renovacidén del actual teatro po-
blacional.

(28)

Lo anterior ha podido ser detectado en numerosos programas y manuales de capacitacién
o asesorias en terreno o promovidas formalmente por algunas instituciones de apoyo, o
monitorfas informales realizadas por egresados de las escuelas universitarias de tea-
tro.

Véase las conclusiones  del "Encuentro Interzonal de Teatro Poblacional’, CENECA,1982.
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