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I. LA TEATRALIDAD DEL ORDEN AUTORITARIO

Resulta dificil explicar el creciente interés que despierta
la expresidén teatral en los grupos de base que buscan re-
constituir el tejido social popular. Si bien existen ante-
cedentes histdéricos que serialan la existencia de movimien-
tos teatrales de composicidén popular en el pasado, la situa
cidén actual es con mucho diferente. Por de pronto tan po-
sible continuidad histdérica esta casi interrumpida especial
mente para las generaciones jovenes, componente esencial
aunque no unico del presente fendémeno.

Por otra parte, este interés ;es tanto por el teatro mismo
como opcién "artistica"? (O las caracteristicas de sus cé-
digos expresivos lo hacen especialmente funcional en situa
ciones de maxima reduccidén y bloqueo del "espacio publico"?
Condicionados a la disposicidn sobre capacidades organiza-
tivas, econémicas y tecnoldgicas de las que los sectores po

pulares estan privados en la actualidad, y objeto de una es-
tricta vigilancia represiva, los medios de comwnicacidén ma-
Siva no pueden ofrecer una alternativa real para expresar
las inquietudes, necesidades y visidén de mundo del movimien
to de base. Si ese es el caso del sistema de comunicacidn
global, no lo es menos para los circuitos de funcionamiento
micro-social. Hoy en Chile las oportunidades y contenidos
de la mera interaccidn personal se encuentran fuertemente
distorsionados por comportamientos como el miedo, la descog

fianza, la autocensura, la inhibicién, la obsecuencia, la



sumisién, la pasividad.

Q3 : - 3 V4
Slguiendo este Gltimo punto de vista, creo que no estaria
tan desencaminada una posible interpretacidén acerca de la
predileccidén del teatro como lenguaje expresivo popular €en

este erioc Porai : 4 ; i 6
-St€ periodo. Porque, ;cudndo un integrante de organizacion

0 NP
grupo de base parece decidirse o propone hacer teatro?

-- Cuando la cesantia o el hastio de una vida social rigu-
rosamente controlada, regala un tiempo libre que no S

be en qué ocupar,

-= Cuando se ha perdido el habito pero no la necesidad de
" .
hacer algo juntos", gregariamente, rescatanto el gusto

por la iniciativa Yy participacidén colectiva.

-= Cuando sencillamente se necesita gritar, llorar, correr,
& o ;
altar casi independientemente de todo contenido, Pu€s

é
ste yace sepultado tras capas de auto-censura y nega-
cidn.

-=- Cuando se hace imprescindible relajar las tensiones coti
di ; : e
lanas, soltar la imaginacién, inventar y experimentar
una vida distinta a la de "afuera". Una que nos dé 1la

energla y fuerza suficientes para salir a enfrentarla
nuevamente.

-=- Cu . . " ¢
ando queremos verificar si esos "otros" desconocidos

que nos rodean en el barrio, el trabajo, la agrupacidn

e sa-

también se conmueven con lo que a '"nosotros'" nos pasa, due

le o anima.

-— Cuando ningin medio de prensa o comunicacidén masiva pa-
rese atreverse a decir lo que muchos ya saben, algunos

intuyen, el resto calla y otros prefieren no saber.

Cuando se quiere revivir aquellas ocasiones en que laco
munidad se encuentra alegremente a compartir comida, ma
sica, baile, juegos y relatos de "aquel tiempo" en que

Dios o habia confundido aan las lenguas

Con lo anterior, no pretendo agotar las motivaciones por
las cuales de individuos aislados, pasamos en algin momen-

to a unirnos a otros para hacer teatro. Tal vez he mencio

nado las menos explicitadas. Porque si de intereses cons-

ciente y colectivamente definidos se trata, los grupos de
base llenan otra abultada lista. Ya lo veremos en las sec

ciones siguientes.

Finalmente, me parece que no resulta arbitrario el uso del
lenguaje teatral en un contexto cultural como el chileno,
cargado de una dramaticidad cotidiana tal vez como pocas
veces en su historia contemporénea. Situacidén que hace de
cualquier hecho o situacién diaria, la recreacidn de un
conflicto, hasta ahora insoluble, entre fuerzas en contra-
diccién: entre "protagonistas" y "antagonistas". Conflic-
to cuya "forma" se nos aparece también cargado de signos,

simbolos y rituales colectivos en las cuales el discurso



conceptual,racional, hablado o escrito, cede frente a la
corporeidad mas elocuente del gesto, el silencio, la pose.

En suma, recursos teatrales.

El aumento de festividades religiosas tradicionales casi ol-
vidadas en zonas urbanas junto al sinnumero de "liturgias"
nuevas en parroquias y comunidades de base, el auge de los
cultos carismaticos, evangélicos, esotéricos, espiritualis-
tas de variadas sectas; las protestas politicas opositoras
con apagones de luz, fogatas, velas encendidas en ventanas

y veredas, al ritmo de golpes de ollas y teteras; las con-
tinuas romerias finebres, rogativas, procesiones y marchas
silenciosas con manos abiertas o bocas tapadas; las flores

o fotografias que reemplazan a las antiguas pancartas o
lienzos escritos; los "sit-in" que desafian hieraticos los
golpes de luma, mordidas de perros policiales y chorros de
carros lanza-agua; los desfiles militares con banda musi-
cal; los allanamientos sorbresivos con soldados de cara pin-
tada (maquillados) y uniforme de camuflaje, acompafiados de
luces de bengala, altavoces y helicépteros con reflectores;
la vocalizacidn gutural de las improvisaciones presidencia-
les, alternadas con golpes de purfio en la mesa frente a las
pantallas de la TV. En fin, todas estas pueden servir de
ilustracidén al hecho que la expresividad natural de los chi-
lenos se ha visto matizada mas que nunca con el alfabeto
"no-verbal": la palabra se vuelve sefial: el acto, especta-
culo: recurso, efecto para atraer 1la atencidén, convocar,
congregar, conmover al transeinte, al observador neutro, al

posible cémplice o aliado, al adversario.

El orden autoritario segrega su propia cultura; su drama y
sus.cddigos expresivos; sus actores y su publico. ¢No es
éste un 1ncentlvo a la expresion teatral cuando se trata de

nombrar y a la vez exorcizar esta sorprendente realidad?



II. TEATRO AFICIONADO, TEATRO POPULAR, TEATRO DE BASE

;Por qué hablamos de la existencia de un movimiento de
"téatro de base'" y no empleamos, por ejemplo, los términos
de "teatro popular" o "aficionado"? Nos parece--y esto a
guisa de discusién o polémica-- que estos dos Gltimos con-
ceptos surgieron en y connotan realidades histéricas preci-

sas. Anteriores a la actual, al menos en el caso chileno.

Lo aficionado se opone a lo profesional, es la extensidn
al plano de la masa social de una practica-modelo, cuya
légica, recursos y orientaciones es asumida y proveida de
modo preferencial por una capa especializada de agentes,
formalmente capacitados para ello. Aficionado fué el movi-
miento estudiantil que culminé, por ejemplo, en la confor-
macién de los Teatros Universitarios en Chile en la década
del 40. Como aficionado fue el movimiento que acogid los
postulados en este primer nicleo de renovadores que luego
se profesionalizé al amparo para-estatal. La misidén de
aquel fue recrear en el ambito mas reducido de la escuela,
el barrio, el sindicato, la ciudad de provincia, las tema-
ticas, autores, lenguaje escénico, modo de funcionamiento
interno del elenco --con su caracteristica divisidn del tra
bajo-- e incluso los habitos de recepcidén y de critica que
la élite intelectual imponia desde las aulas universitarias

y sus salas céntricas de la capital (1).

(1) Mayores antecedentes véanse en documento CENECA N° 25:

El Estado en la Escena. Los teatros universitarios de

Santiago: 1940-1973.




Precisamente en oposicién a esta forma de entender la "demo
cratizacion" del teatro fue que en la década del 60 fue suE
giendo otra concepcién. Se le denomind popular por intentar
superar el principal escollo que presentd el desarrollo de}l
movimiento precedente. La comprobacidén que 20 afios de es-
fuerzo de los programas de divulgacidén del teatro --median-—
te escuelas de temporada, especticulos itinerantes, publi~
caciones, exposiciones y conferencias didacticas, concur-
sos, premios y festivales-- no habian masificado la practi-
ca teatral en los sectores populares organizados. Mas alla
de algunos casos, especialmente obreros industriales y em-—
pleados publicos, ésta termind por concentrarse en grupos
de clase media, finalmente también de calificacidén univer-
sitaria. Este hecho sumado al contexto socio-politico de en
tonces --tanto nacional como latinocamericano-- hicieron re-
accionar a los jovenes estudiantes de teatro de la época.
Buscaron llenar el'"olvido" o dificultad de sus maestros,
por ejemplo, de abordar escénicamente temas, conflictos y
personajes que tuvieran mayor valor contingente y moviliza
dor para un eventual espectador popular; al cual se le ve-
ia inserto en la lucha politica del momento. Espectador,
por otro lado, que habia que encontrar en su propio lugar
de origen (habitat, trabajo), pues no asistia a las salas
céntricas y al que debia entregarsele un mensaje teatral que
portara ya un punto de vista, una interpretacién ideolégica
--"clasista"-- de la realidad representada. Se pensaba que,
de este modo, los sectores populares podrian identificarse
mas con el teatro y servirles de vehiculo de concientizacidn

Asi también, se pensaba, que el artista podia contribuir ac

tivamente a la construccidén de un proyecto histdérico trans-

.ormador.

El movimiento actual si bien contiene de alguna manera am-
bas concepciones y tipo de practicas, las combina y recrea,
agregandole un elemento nuevo. Corresponde al intento de
hacer teatro no ya desde grupos externos al mundo popular,
"para' éste, ni tampoco reducir su papel a mero "pablico"

o "personaje' -- por protagdénico que fuere-- de una represen
tacién. Ademas de ello, se trata de hacer del sujeto popu-
lar un actor-autor, tanto en el plano creativo del discurso
teatral como en el real de su vida cotidiana. Ello desde

su actual nivel de conciencia respecto de sus preocupacio-
nes, intereses y aspiraciones, mas que desde un '"corpus"
ideolégico pre-concebido que releva determinadas tematicas
conflictos sociales por sobre otros, determinadas formas de
organizacién y de lucha por sobre otras, incluso determina-
das identidades sociales por sobre otras. Gran parte de la
experiencia chilena desmiente la presuncién que el 'pueblo",
el amplio conjunto de clases y sectores sociales subordina-
dos, constituye '"per-se" un sujeto colectivo compacto, homo
géneo, con identidad de intereses y destino, portador obli-
gado de un proyecto social global --"el socialismo"-- desde
el cual proponer un itinerario preciso de transformaciones.

Este nuevo intento puede entenderse mejor en el contexto de
un pais como el nuestro, cuya institucionalidad politica, al
tamente formalizada y "desarrollada", es desmantelada por el

Golpe Militar de 1973. Y con ello toda una capa dirigente



tanto politica como intelectual cuya misién era representar
y articular las demandas populares con las propiedades e
intereses del bloque en el poder (el Estado, en sentido am-
plio). Para lo que aqui nos preocupa, esta situacidén tam-
bién afectd el desarrollo del teatro con posterioridad a
fecha. Las compafiias con apoyo estatal y universitario

esa
que se planteaban la divulgacidon del arte escénico entre

las capas populares y los grupos independientes, que busca-
ban unir practica teatral con compromiso militante casi de-
saparecieron; o, en el mejor de los casos, su labor se vié

reducida a un minimo espacio de accidn.

Enfrentados a este vacio de direccidén, los grupos de base
popular que comenzaron a resurgir en pleno periodo autori-
tario, no sin apoyo de otra capa de intelectuales --vincu-
lados a la accidén pastoral, a la defensa de derechos huma-
nos, la investigacién social independiente y la educacién
popular-- no les qued6é mas alternativa que expresarse por
si mismos directamente. Sin contar para ello con la me-
diacidén de recursos materiales de capacitacién, técnicas e
e ideolobgicas provenientes de agentes o aparatos especiali-
zados. Esta situacidén ha ido destilando muy gradualmente
otra manera de concebir la practica teatral. El1 teatro po-
pular deja de verse ya como un medio de mera difusidén de
una creacién artistica o una concepcién del mundo y de la
sociedad elaborada previamente, muchas veces en otro con
texto, ajeno al propio. Se le empieza a descubrir mas bien
como herramienta de auto-expresién, de inter-comunicacién,

de animacidén social, de educacidén "no formal" al interior

de grupos, organizaciones o comunidades de base, empefiados

en procesos de promocidén y desarrollo local.

La‘préctica del teatro, entonces, comienza a apuntar menos
a formar "aficionados" a un arte dramatico "oficial" o a
crear clientelas ideoldgicas de tal o cual discurso politi-
Co o religioso cristializado. De lo que se trata, parece
ser, en cambio, contribuir a ‘formar colectivos capaces de
afirmar ante si y al resto de *la sociedad sus necesidades e
intereses; de optar por distintas alternativas de satisfac-
cién y/o reivindicacidén de las mismas; de valorar para ello
Su experiencia y saber acumulado, sus capacidades, recursos
y creatividad propios, su cultura y cbédigos expresivos. En
fin, el teatro en esta perspectiva busca formar sujetos
con capacidad de pensamiento y accidén autbénomos, y de inci-
dir transformadoramente de este modo sobre si mismos y sobre

el entorno territorial-y social inmediato al cual pertenecen.

En este sentido, ya no hay modelo privilegiado respecto de

qué teatro debe hacerse para favorecer procesos de cambio.

O mejor dicho, de acuerdo a qué canon estético resulta apro-
piado comunicar una experiencia o concepcidén de vida del su-
jeto popular para que éste desate su capacidad movilizadora.
Estos afios han generado una gran libertad expresiva en térmi
nos de tematicas, recursos y espacios escénicos, estructuras
dramaticas, usos sociales. Todos ellos varian de una expe-

riencia a otra. Varian en funcidén de la sensibilidad y crea
tividad propias de sus realizadores y destinatarios, de las
ocasiones y espacios en que ambos se encuent}an. Varian, en
fin, de acuerdo a la cultura local en la que ambas partes se
reconocen. Esta es una etapa de buisqueda y experimentaciodn,
de opciones abiertas y aln poco coherentes; si se quiere de

heterogeneidad y dispersién. Pero también de nuevas sinte-

sis.



IIT. ORGANIZACION SOCIAL DE BASE Y
PRACTICA TEATRAL

En Chile, la practica teatral de grupos y organizaciones de
base hz estado presente durante todo el decenio autoritario.
Pero es a partir de los afios 80 cuando experimenta un noto-
rio crecimiento, multiplicandose a lo largo del pais la emer
gencia de grupos, experiencias y monitores. Esta dinamica

se ha ido gestando a la par del proceso socio-politico mas

general que vive el pais, y de sus sectores populares,en par

ticular.

En efecto, conforme avanza tanto la implantacién de las medi
das del régimen Militar en todas las esferas de la vida so-
cial, asi como sus contradicciones y opositores, se diversi
fican las iniciativas de agrupacidén de los sectores popula-
res. Las cuales intentan paliar con creatividad y autono-
mia los mas duros efectos de las politicas estatales sobre

la poblacién de menores recursos.

De este modo, en extensas zonas marginales de las grandes

ciudades, y recientemente, en pueblos de provincias y peque
fias localidades rurales se da vida a colectivos de distinta
naturaleza: ollas comunes, talleres productivos y artesana-
les, comedores y centros de recreacidén infantil, grupos de
apoyo escolar, juveniles, de mujeres, de salud, de solidari
dad y derechos humanos, de educacién popular y capacitacidn,

de cultura y ~omunicacién.

Esta expansién del tejido social de base ha aumentado las



oportunidades y modalidades de expresién del sujeto populak,
En este sentido, no es dificil encontrar en la mayoria de Ag
tas asociaciones, ademas de la charla, la reunidn, el diari;
mural, el boletin, la exhibicidn de diaporamas y videos, 1A
audicidén de cassettes, quienes participen en una actividadq
teatral. Ya sea como capacitadores, realizadores o recepta.
res. Resulta bastante comin que se busque presenciar una e
presentacién teatral realizada por algin grupo vecino, capA-
citarse para ser los propios miembros de 1la organlzac1onquxe
nes entreguen sus vivencias a través del teatro; o, 51mp1emen
te animar una convivencia interna o reflexionar sobre un pfo
blema contingente valiéndose de una "dramatizacidn'" surgida
del y para el momento.

De esta forma, es 1la propia organizacién de base la que prow
duce, difunde Yy usa la expresién teatral para los fines—-

permanentes u ocasionales—— que estima convenientes.

Este hecho determina 1o que tal vez sea la caracteristica mas
Ssobresaliente de 1la practica teatral de base surgida en la ac
tualidad: la versatilidad Yy permanente transformacidén de sus
manifestaciones. Las cuales dificilmente adquieren estructu
ra y modalidades fijas de expresidén. Cada grupo O experien~
cia se ve modificada --a veces complementada, otras desmentil
da-- por 1la siguiente, sin guardar necesariamente lazos deN

continuidad con la anterior o apego a una tradicidén todavia
embrionaria.

La fluidez de esta situacién puede observarse tanto a nivel
de los sujetos productores y receptores del hecho teatral,

de las temdticas, formatos y recursos expresivos empleados
en las representaciones, como del uso o finalidad que se le

da a estas Ultimas en el contexto de la vida organizativa y

comunitaria local.

En otras palabras: de acuerdo al tipo y caracteristicas de
cada organizacién, de los problemas a que se aboca, de sus
lineas de trabajo y actividades especificas, de las motiva
ciones y composicidén de sus integrantes, depende qué, cdémo,

quiénes y para qué se hace teatro.

1. CARACTERISTICAS Y COMPONENTES DE LA
PRACTICA TEATRAL DE BASE

De este modo, todos los componentes de la actividad ostentan

una gran diversidad y continua expansidn.

Hacen y reciben teatro tanto sectores urbanos como rurales;

Jovenes, nifios y adultos: indigenas, mujeres, estudiantes,
trabajadores y profesionales de distinta especialidad inser
tos en el mundo popular. En diferentes instancias durante
el afio se convierten en intérprete, guionistas, productores
O capacitadores profesores formales y educadores populares;
médicos y salubristas publicos; agentes pastorales; activis
tas de derechos humanos; militantes politicos, feministas,
trabajadores sociales; promotores de no-violencia; lideres

comunitarios, simples duefias de casa, vecinos y nifios.



Lo mismo vale para las representaciones. Duracidén, ocasién,

numero de participantes, formato escénico, receptividad,

cambian de caso a caso.

Las hay con o sin presencia de publico; insertas en otras
actividades --recreativas, educativas, sociales, politicas-
o como unico espectaculo central; presenciadas en salas ce-
rradas acondicionadas con "escenario" y '"platea" para tal
efecto, o0 en cualquier sitio disponible incluyendo el aire
libre; realizadas por grupos formalmente constituidos para
"hacer teatro" o por un colectivo ocasional; dotadas de una
mayor estructuracién argumental y escénica previa o basadas
en la improvisacidén pura; recogiendo situaciones contingentes
o temas y personajes provenientes de la tradicién oral; T
corporando recursos técnicos como maquillaje, vestuario, uti
leria, escenografia, o despo jados de todos ellos exceptuan-
do la actuacidén; introduciendo o no recursos de otros medios

expresivos: titeres, misica, danza, audiovisuales.

Las motivaciones para participar en estas representaciones y

su finalidad esbozan, no siempre con la mayor eficacia, una

amplia gama de posibilidades. Pueden mencionarse entre otras:

aumentar el conocimiento, la confianza mutua y la integracién

de un grupo; analizar conflictos y roles de liderazgo al inte-

rior de una organizacién o equipo de trabajo; diagnosticar

problemas de interés comin, motivando a una reflexidén colecti-

va sobre sus posibles causas y soluciones; denunciar situacio
nes de opresion o atropello de derechos sociales e individua-
les consagrados; apoyar la rehabilitacién de patologias sico-

sociales producidas por la cesantia prolongada, el alcoholis-

= 15 =

mo, la drogadiccién, la reperesién familiar o politica; ani
mar campafas de salud u otras actividades solidarias de be-
neficio comunitario; celebrar festividades locales; convocar
y acompafiar movilizaciones politicas; recuperar el uso de la

lengua, tradiciones y costumbres de etnias y culturas regio

nales.

En funcién de lo anterior, el formato escénico puede variar

desde la tradicional obra '"cerrada" (2), la dramatizacidn o
juego de roles con fines de debate publico, hasta la obra
"abierta" que intenta hacer del publico no sbélo espectador,
complice o polemista sino también actor o co-autor(3). Tam-
bién puede incluirse aqui la "intervencién animativa'" de un
evento o espacio publico, actividad que no se cifie necesaria
mente a un sélo formato y que en ocasiones trasciende los 11
mites de lo meramente 'teatral": juegos participativos de ex
presién maltiple, acciones-relampago, teatro invisible, fa-

randula o carnaval e incluso, todo eso junto(4)

Como se ve, existe hoy en distintos segmentos del mundo po-
pular organizado y clima muy favorable al desarrollo de la

expresién teatral. Y no sdélo para recibirla, sino también

(2) Dentro de ella, cabe tanto las obras de autor cono
cido, como las de creacidén propia, tanto individual
como colectiva.

(3) La modalidad mas recurrida en este caso corresponde
a las diferentes categorias del "Teatro del Oprimido",
propuestas por Augusto Boal (dramaturgia simul tanea,
teatro imagen, teatro foro).

(4) Como es el caso de, por ejemplo, "la Chingana" que
sigue un formato misceldneo. Se hablara de ello mas
adelante.



para producirla; no sélo repetir los cé&nones mas difundidog
a través del sistema profesional o la TV, sino para reali~
zar un aporte creativo propio, de acuerdo a las condicioneég

y necesidades especificas de cada sector.

2. GESTACION DE UN MOVIMIENTO: AVANCES Y DIFICULTADES

De continuar la multiplicacién de animadores de esta practj.

ca expresiva y la diversificacidén de experiencias y usos, es

posible aventurar que se esta frente al germen de todo un mo

vimiento teatral de base. 0 me jor dicho, de un movimiento

de base que acoge, de un modo u otro, la expresién teatralo_

entre otras-- como estrategia de auto-promocién y desarroliog.
Lo cual, por otro lado, no deja de abrir proyecciones de ihtg
rés en la busqueda de un proyecto popular de redemocratizé

cién del pais también en la esfera cultural.

Decimos "germen" porque tal posibilidad no esta todavia ase-
gurada: no existe como realidad organica ni programatica. No
lo ha podido ser hasta ahora desde el momento en que toda es-
ta actividad se desenvuelve con absoluta ausencia de apoyo gu
bernamental, municipal o universitario como antafio. La esca-
Sa ayuda que puede reunir en torno suyo proviene de la propia
sociedad civil o comunidad organizada: iglesias, institucio-
nes académicas y solidarias no-gubernamentales, asociaciones
gremiales y politicas. Es un movimiento "pobre" y hostiliza-
do, por lo tanto, muy vulnerable. Lo que gana en independen-
cia politica, compromiso y creatividad, le plantea a veces in

salvables problemas de sobrevivencia, restandole capac¢idad

operativa, reflexiva y de irradiacidén masiva. Conseguir lo
cales de ensayo o de presentacidén, recibir capacitacién,
desplazarse por barrios y regiones, contactarse con grupos
o experiencias vecinas, mantener una minima red de informa-
cidén, representan todas pequefias y hasta grandes victorias
sobre un orden cotidiano aplastante y desincentivador. Ello
sumado al permanente control, cuando no franca represién po
licial, amenazan continuamente la existencia y desarrollo
de muchos colectivos e iniciativas. Inestabilidad, mortall
dad prematura, desgaste, falta de medios y recursos paracon
solidar equipos, para madurar una linea de trabajo, para
coordinar esfuerzos y actividades, para registrar, sistema-
tizar y reflexionar colectivamente el quehacer y sus resul-
tados, para difundirlos adecuadamente y proyectarse hacia
espacios mas publicos y masivos completan el cuadro actual

de dificultades.

Ain asi, éstas Gltimas no han inhibido la aparicién de avan
ces de significacién. Como por ejemplo, la presencia cada
vez mas nacional de esta practica, que trasciende el marco
capitalino y de las dos o tres grandes ciudades restantes.
Experiencias y grupos brotan, se disgregan y vuelven a apa-
recer en casi todas las provincias del centro y sur del pa-
is. (De la zona Norte, lamentablemente se carece de infor-
macién). Otro tanto sucede con el tipo de colectivos que lo
practican. Ya no son s6lo jévenes estudiantes, usualmente
universitarios y pobladores, come en un comienzo. Se incor
poran los adultos, las mujeres, los etnias indigenas, los

campesinos. Asi también, ha ido variando el tipo de agente



introductor del teatro en la organizacidén o cumunidad popu
lar. En los primeros afos, éste solia ser "externo" al te
rritorio y universo cultural especifico de base, ya sea por
tratarse de estudiantes y profesionales de teatro o educadg
dores de adultos. Actualmente, en cambio, la iniciativa es
pontanea y la gestién endégena resulta un hecho extendido y
recurrente. En parte debido a que de los apoyos puntuales

y radicados en un sdélo lugar que prestaban estos agentes exa
ternos se ha ido transitando a la implementacidén de tallerea

y programas mas extensivos y regulares de formacién de moni~

tores locales y a la mayor produccidén y circulacién de mate~

riales de capacitacién. Lo anterior Ilustra, por otro lad6j;

el mayor grado de atencidén e interés que despierta este fené
meno de las llamadas "organizaciones no-gubernamentales" que
laboran en el mundo popular; las cuales, en la medida de sus
posibilidades, empiezan a aboyar demandas de capacitacidn

teatral entre sus beneficiarios.

Finalmente, hay programas de apoyo que han alcanzado mayor
longitud y sistematicidad en el tiempo, dando por resultado
una dinamica ininterrumpida de desarrollo de los grupos o
monitores teatrales alli formados (5). En este caso, desmig
tiendo la fuerte tendencia centralista de nuestro pais, en
las provincias del sur se concentran hoy los mayores recur-
sos y esfuerzos organizativos de este sector. Pionera de

este sentido es la Agrupacién Provincial de Teatro Poblacio-

nal (APTP) de la ciudad de Concepcién, que reune a 3 afios de

(5) 1Iniciativas de este tipo no han faltado en Santiago y
otras provincias en afios anteriores. Lamentablemente
han abortado por diversas razones: falta de recursos,
de consenso ideolégico, coyuntura politica, etc.

su nacimiento a 24 grupos populares, y que ha extendido sus

actividades en el presente afo a las provincias de Los Ange-
les y Arauco. La Agrupacién ha desplegado una intensa capa-
cidad de trabajo, organizando encuentros permanentes de pla-
nificacién y evaluacién de actividades, de discusién de obje
tivos y métodos de trabajo, jornadas y escuelas de capacita-
cién, tanto para monitores como para grupos completos, mues-
tras itinerantes en el circuito periférico de la ciudad, un
pequenio centro de documentacién. También edita un boletin

periédico ("Portavoz'"). A esta experiencia inédita se agre-
ga una mas reciente de caracteristicas algo distintas. Se

trata de la formacién de una Red de enlace y apoyo mutuo en-

tre monitores y grupos teatrales de base de cerca de 20 loca
lidades surefias (de Chillan a Chiloé). Las primeras activi-
dades a través de las cuales se les ha dado el "vamos" a es-
ta Red, han sido la edicidén de otro boletin ("Juglar") y la
organizacién de una escuela de capacitacién de temporada
(teatro-animacién, mascaras, titeres, dramaturgia, audio-tea
tralizacidén, canto y baile folkldrico). Para diciembre de
1986 se prepara un primer Encuentro-Muestra de todos sus in-
tegrantes a realizarse en poblaciones urbanas y rurales de
Osorno. Esta es la primera vez en 13 anos de régimen mili-
tar que se produce un evento de esta naturaleza (6). Sin du
da, ambas iniciativas --que a Su vez, mantienen estrecho con
tacto entre si-- despiertan favorables expectativas en lo
que puede ser la consolidacién interna y ampliacién de tal

dinamica integrativa.

(6) Ver mids adelante la nota de prensa sobre
el mencionado Encuentro Muestra de la Red.
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3. INTERROGANTES Y DESAFIOS FUTUROS

Para producir efectos duraderos, esta tarea tendra seguramen
te que enfrentar numerosas interrogantes y desafios. Par-

tiendo por las mas gruesas e inmediatas. Definir, con la ex
periencia obtenida hasta aqui, su aporte e insercidén especi-
fica a un movimiento de base ain débil e inseguro en capaci-
dad convocatoria, de articulacién de intereses y demandas,de
representacién, de influencia sobre un entorno --sin duda ma
yoritario-- atravesado por una aguda descomposicién social,

atomizacién y temor a la participacién.

Lo cual, a su vez, hace imprescindible que la actividad tea-
tral logre romper el cerco de un radio de difusidn y recep~
cién limitado a la expresién interna de pequefios grupos,
"micro-social", para sin dejar de multiplicar este tipo de
instancias, buscar otras de alcance e irradiacién masiva -—-

a nivel territorial y por categorias sociales.

Requisito de ello es el rescate y maduracién que pueda hacer
s€ -- colectivamente-- de los hallazgos descubiertos a ni-
vel del "lenguaje" teatral mismo, base sobre la cual opera
la eficacia del tipo de comunicacién y receptividad que pro
vee este medio expresivo. Este terreno, tal vez potencial-
mente el mads fértil, se ha visto enriquecido paraddjicamen-
te con los innumerables pies forzados, restricciones y con-
dicionamientos propios del periodo histérico. Fendémeno de
cual se tiene insuficiente conciencia. La flexibilidad --
obligada o no-- para innovar y combinar estilos, géneros vy

formatos, recursos expresivos, espacios, ocasiones y motiva

ciones para producir o recibir teatro, esta dando elementos
para constituir una propuesta alternativa, incluso valida
mas allid de la presente coyuntura. Pero aun sin sistemati-
zar. Sin ello, ante un eventual cambio socio-politico, no
se puede afirmar hasta qué punto se volveria como tendencia
general a un tipo de produccidén teatral mas convencional.

Hoy los sectores populares han sido expropiados, por ejemplo,

de locales. Mafiana podria recuperarlos:

-- ;No se adaptarian alli salas "a la italiana"; con tarima
y parrilla de luces, telones y cortinas para presenciar

obras de 7 a 9 PM que "culturicen" a la base?

-- ¢Volveriamos a preferir la obra escrita o realizada por
el grupo profesional, marginando la creada por la organi-
zacién del sector; o al publico con comportamiento y habi

to de tal, al informal, ocasional?

-- .Buscariamos con tanto ahinco convocar y llegar al espec-
tador donde éste esté: en la calle, en la plaza, en el
trabajo, en la micro, en la casa, ocupando desde el acto-

relampago hasta al audiocassette?.

-- /Seguiriamos tratando que el vecino, el colega, el desco-
nocido participen como uno mas de la accién teatral que
le ofrecemos? (0 supondriamos que ya no es necesario por-
que se expresa electoralmente, milita partidariamente o

se afilia al sindicato?.



-- ¢Mantendriamos nuestra vinculacidén al mundo popular de bﬁ
se, haciendo de é1 la principal fuente y destino de la e;
presién teatral? ;0 buscariamos nuestra re-conversidén a iy
movimiento "aficionado!'" --mero reproductor del '"profesioy
nal”-- o a movimiento sélo de "agitacidn y propaganda",
traductor a otro lenguaje de mensajes centralmente elabo\

rados?

Es posible que no sea necesario llevar tan lejos este ejercy
3 - . 2 . . . . oy
cio de prediccidn para indicar la importancia de hacerse cap
~

g0 y avanzar en lo que sin querer se ha aprendido en estos

anos. Esto es, que se puede hacer teatro:

-- Sin elementos tecnoldgicos sofisticados (luces, escenogry
- - . i
fia, utileria, etc)

-- Sin escenario o local acondicionado para sala de teatro,

ni necesariamente sala cerrada.
-- Sin libretos de "autores" conocidos.

-- En distintos horarios, ocasiones y momentos de la vida co

tidiana del sector social al que se pertenece.

-- Con distintas posibilidades de intervencidén activa del
"“espectador".

-- Con distintas posibilidades de uso; esto es, teatro con-
textualizado a diversos fines o intereses (educativos,
terapéuticos, informativos o comunicacioneles, animativos,

etc.).

-- Sin rigidez ideoldgica en la seleccidén y tratamiento de

‘los temas ni rigidez "teatral" en el formato escénico.

__- Mezclando medios y recursos diversos (circenses, musica-

les, danzisticos, comunicacionales, graficos, etc.).

Por todo ello, las formas organizativas y de apoyo mutuo

que adopte este movimiento es gestacidén deben ser lo sufi-
cientemente flexibles, agiles y amplias para contener e in-
cluso fomentar la diversidad de experiencias y la heteroge-
neidad geografica, socio-cultural y de "calificacidén técni-
ca" de sus promotores. Pues, como se ha dicho repetidas ve
ces, tal vez por primera vez la practica de esta expresidn
popular atna indistintamente a variados tipos de agentes y
por lo tanto de enfoques: grupos de base, monitores teatra-
les, organizaciones no-gubernamentales, educadores popula-
res, lideres comunitarios. De alli que la multiplicacidn

de iniciativas descentralizadas de contacto e intercambio,
de capacitacién y experimentacidén creativa integrada sea, en
esta etapa, tarea prioritaria. Tal vez previa a la formali-
zacién de estructuras organicas centralizadas que, sin esta
base, correrian el riesgo de "recortar" prematuramente opcio
nes y sintesis aan por construir. En fin, la interrelacién
y coordinacidén operativa entre los distintos componentes del
teatro de base y sus proyectos especificos de trabajo, resul
ta un desafio que recién se inicia y sobre el cual poco se
puede adelantar. En este sentido, falta perspectiva de tiem
po para evaluar los resultados de las dos inicas experiencias

de este tipo, en marcha como se ha dicho en la regidén Sur.



Sin duda su desenvolvimiento futuro constituira una fuente
importante de aprendizaje para intentar ampliar sus eventua

les efectos positivos a nivel nacional.

ENCUENTROS

El sur tamhién existe

Teatro, titeres v canciones
animaron a mapuches,
pobladores y campesinos

OSORNO. TEXTO Y FOTOS DE
ANA MARIA FOXLEY
ZICuando alrededor de cien habiantes
de comumdades indigenas de la locahdad
de Purretrun-Pucatnihue. 4 60 kilometros
de Os50rno, vieron acercarse a es0s parajes
costeros donde han vivido por siglos a un
bus repleto de extrafos, sus 10Oy esta-
ban tensos v endurecidos. No sabian que
se (rataba de arustas y animadores iea-
trales cargados solamente con imagina-
aon y creauvidad
El dia anterior, 1 caletd Jde pescadoies
que cobija a 35 tamilias -—a un lado del
no— habia conocido la vision de un dra-
ma (esta vez real, no teatral). Un bus de
carabineros con 70 uniformados,
cumpliendo un fallo judicial, en un pleito
de uerras, desalojo una propiedad y sus
ocupantes. Doce personas entre jefes de
hogar y allegados, tueron lanzadas « la
plava
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Pero, el bus que se aproximaba ese
jueves 11 no era verde sino medio blanco y
traia jovenes multicolores. Sus unicas ar-
mas eran flautas, tambores, clannete,
guitarras y muchas canciones y juegos tea-
trales. Solo cuando los mapuches -—que
alli se llaman huilliches— se percataron de
*la buena onda'’ que los estaba invadien-
do ahora, comenzaron a reir, a conversar
VoA entregarse a un encuentro catartico
despues del shock que habwan sufrido en la
jornada anterior

© Serenata en carreta

Este tue uno de los momentos mas emo-
clonantes que vivieron alrededor de cien
monitores, actores teatrales aticionados v
comunicadores gque se reunieron cuatro
dias en Osorno y sus alrededores. ¢n una
jornada con ¢l largo titulo de Pnimer En-
_uentro Jde Muestra- Animacion de la Red
de Teatro de Base del Sur de Chile, orga-
mzado por Ceneca y el Centro de Educg-
cion de Adultos para Amernica Latna (Ce-
aal), ambos de Sanuago, con la colabora-
cion directa y coudiana de radio Lu Voz
de la Cosia y la organizacion de desarrollo
Freder

Reparudos en muiuples hoteles y pen-
wones de esa apdsible ciudad de alrededor

de 85 mul habuantes, ios invitados tu-
VIEFON su primera sorpresa en la madruga-
da del dia inaugural: carretas uradas por
caballos y engalanadas con ramas v tlores
los tfueron a despertar con una bulliciosa
serenata musical, que tambien llamo la
atencion de los vecinos. En esos rusticos
carruajes iban saludando a sus huespedes
los tres ‘‘cerebros motores’™ del en-
cuentro: el ex director de televivion y
hombre de teatro Enngue Bello: ¢l actor ¢
investigador Jose Luis Olivari y el sociolo-
¢0 v amimador teatral Carlos Ochseniuy

Los invitados eran jovenes, estudiantes,
pobladores, mujeres, todos trabajadores
de teatros de base, desde Chillan a Chiloe,
mas algunos que viajaron especialmente
desde Arica y la delegacion de Sanuago.
“Es importante romper el centralismo y
recomponer ¢l movimiento cultural de ba-
se en el pais’' indico en la inauguracion
Jose Luis Olivari.

En la tarde, ¢n el local de la parroquia
de calle Lynch, la acogida fue simbolica: a
medida que entraban los invitados, se de-
bian sacar los zap Que eran deposita
dos por un actor err una ruma; mieniras,
otros dos procedian a masajearles los pies,
seguramenie vansados despues de tan lar-
%0 viaje.
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‘Melipilun” de Admapu: teatro map

Hu .
c\clar::ciol:::bw" pequenos  skerches,
i » BOILOS y consignas artisti-
- méo;:‘:ﬁo dio un salto en el €5pacio y
con mi ~ 2
fa‘num:lamn los de (;:2‘:150 l::\ ::\mc::lsel:
Advertencia: la musica no es danina :
ra la salud Canta hermano que f‘l):-
rezcan las gargantas’, invna;on otros
ndem_nlﬁcadm con un “‘transbordador mu-
sical”” que colgaba del techo. **La larea es

uche para mapuches

ponerse de pie’* urgieron los de Concep-
cion.

" ]'odo. rapidamente, se transformo en
aile, canciones y risa, con el estimulo de
las amistades Que se iniciaban y de un

pre oportuno y relajador vaso de vino
tinto.

_Pero ;de qué se trata el **teatro-anima-
cion”"? En lo esencial, de un teatro de base

&

No es importante actuar
tan bien, sino expresarno
cOMmo Somos

99

realizado por gente que no ha te
macion en esa acit idad v que a veee™ n
quiera ha a0 una obra en su \'J"'J‘
ellas se les tacthta, a (raves ¢
“moniores’’ especlaimente ..m-h’“‘"‘

en talleres, ciertas tecmivas expresnas P‘“‘,
el desarroilo de una autoconaencid mdinv

mdo "":

'

”

dual y colectiva. Se traia de rescalar hl,

valores culturales. ¢l lenguaje, 12 “’.""'
oS

dad de diversos grupos v canahzar
{raves de una expresion artistica’". €Pre

Enngque Bello.
® Trabajo colectivo

En las obras 0 skerches que de alb \u"‘
gen va no hay huellas de un guron reido s
de 1a mano de un *"Jirector-dictador g
trabajo es colectivo » trata de ponef ent?
sis en la expresion corporal, el geMo. ¥
mascara, el juego, y una ocupacion del c*J
pacio escémico que integra el teatro. I
danza, la musica, una escenogratia MUY
simple v el uso lrecuente de nteres:
sombras chinas vy otras maneras Je
“decir’ las cosas sin palabras

En definitiva, es una espeae de —labo”
ratono para la dcv_\\ouuJ" - mdnwl‘
Ochsenius v Olivari-——, “‘donde la emv”
cion y la razon, la solidaridad y el espiit?
comunitano, van de la mano, intexrand?
las pequenas histonias indmduales @ un#
experiencia colectiva’™

La Red de Teatro de Base de la Zon?
Sur comenzo a extenderse desde hace d07
anos y con el apoyo de Ceneca y C(ead
continuara de Chillan hacia el norte. U?
reguero de éntusiasmo contagio a mucho®
en este encuentro O50rNINO, asi como ha-
bia sucedido en otros talleres realizados e
Temuco, Valdivia 0 la pequena comuni”
dad de Huillinco

Los ninos de la poblacion Francke, eft
la periferia de la ciudad, donde viven alre-
dedor de dos mil 500 familias, se neron 2
gritos y se sorprendieron cuando |
los payasos, los titeres y el somdo de 12

musica que acompanaba canciones alegres
y juguetonas, con un estribilio tan simple
como ““Abajo la guerra, arnba la paz: los
A0S gueremos reir jugar’’, que tban
entonando junto a cllos {os actores.

Escuelas, canchas de tutbol, centros co-
munitarios tueron tomados por esta tropa
artstica que recormo tambien las pobla-
cones Eleuterio Ramirez, Schilling + ¢l
campamento Manuel Rodineues

L 0 mismo ocurrio en pleno centro urba-
no, cuando  en o das  cudtro esquimas,
amultaneamente, de la Plaza de Armas se
hicteron rondas v peguenas oseenas mon
vadoras de la partcipacion de los tran
wuntes. gue quedaron atrapados pot la
vda v el color gque ize vbrar basta g
Pedro de Vaddiva ooosa faa ol

alte propramenic

La muestra de
tue muy vanada on suocontemdo s el
CAPresive v artistico. Aunigue siempre im-
pactante. Como esos en delincuenies
drogadictos. muchachos del Grupo La
Calle de Temuco. rehabiitados en un -
tenso trabajo experimental que desarrollo
el momtor Esteban Lara. a traves Jel rea-
tro v con la avuda de una sicologa

Eloy Sthva, del Institute do Prom "
v Desarrotlo de Concepaton ileeo con mo-
nitores v actores de diez de los 19 grupos
que enisien en esa cudad. atthados a la
Agrupacion Protesional Je Teatro Pobla
cronal

® R i de participantes

Hermima Alvaresz. de Osorno. que tra
baja con grupos de mujeres v que ya ha
avudado a tormar once erupos pobla-
cionales v campesinos, expreso: Yo me
he dado cuenta de alvo importante. Que
50 € Necesdrno ~aber actuar an bien; este

teatro no ¢y para Hevar a ser protesionales
aNo para que como pueblo nos exprese-
MOs COMmMoe ~OMmMos \ hu»qucmu\ f&'\[HIL‘\I{l\
4 nuestros problemas’™

Renato Cardenas, esernitor ll)\k’\(lx_‘dd()l
intropologico amimador  cultural  de
Castro. vino con Catty Hall su esposa—
v el grupo de teatro Cotupeye, impulsado
por ambos, que [)IL'\CIII\‘ una recreacion
de una histona veridica: ¢l desalojo de 25
tamilias que realizaron las autoridades en
1980, en los palatitos de Castro

Para ello aplicaron el metodo de ““in
vestigacion-montaje . usando entrevisias

Enrique Bello, Hermina Alvarez, Eloy Silva,

Carlos Ochsenius y Jose Luis Olivan: motores del encuentro
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personales con la gente y una cicuesia que
we realizo entre 10s atectados como mate-
rial base para la claboracion del guion.
Justitico la obra de corte naturalista como
una ‘expresion autentica de nuestias dite-
rencids:  RENHCUiamos,  nos  MOovemos,
hablamos distinto, a otro riumo, ¢l numo
de Chiloe™, obsenno

Esta  obra, inumamente  hegada  al
problema del despojo que sutren penodi
camente los pobladores margmnales v los
mapuches, impresiono protundamente a
la comumidad indigena frente a la cual la
presentaron, A pleno campo, entre la
montana v el ma

1o mimo sucedio con-la histona de
Vehpdun, un corre abusador v ladron
humildes. &

radas v ascalas biebros, hasta que ostas
deaidieron  rebelarse, con da activg
complhice partictpacion de los espectadores
mapuches que miraban la obra. La histo-
na desplegada en un escenano natural ma-
puche -—Pucatrihue-— por el grupo Ad
mapu —dingido por Domingo Calicoy -
provoco una ammada discusion en ese pe-
culiar publico que jamas habia visto una
Meza teatral, sobre los modos de oregam
zacion necesanos para la detensa de sus
rras. compartidas ancestralmente pero
siempre amenazadas por los “huincas™

JUU UsuEpo Las nerras aode

i

Los artistas se toman la ciudad: marionetas

Accion teatral:
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El encueniro osornino culmino luego de
que los alrededor de cien actores, bajando
de un cerro verde bajo el cielo azul, cruza-
ron un pequeno nachuelo en botes espe-
aalmente conseguidos, para luego preci-
puarse estruendosa y rirmicamente i und
cancha donde se celebraba un campeona-
10 de chueca.

Se trataba de hacer comnadir el especia-
culo teatral con el deportivo que, A su vez,
daba micio al XIX Fesuval de Folklore
Campesino de la Deécima Region.

Jovenes caractertzados como indios que
montaban a caballo v tocaban sendas
trutrucas v actores vestidos con vistosas
prendas. mas unos SIMpaticos v glrantes:
_on cabezones, produjeron enomenos de
dies minutos un ospectaculo aparte dentro
de un areulo que se tormo en medio de
cancha. "Nosotros somos pobres™ o
mento sorprendido v emocionado un ma-
puche que presenciaba el partido cnue
“Los de repente’ de Quilquilco v ¢l
“Club de Chueca™ de Osorno. ““Nuoca
habia visto algo ast; ey muy bomito gue ~¢
hayan acordado de nosotros™.

Mientras, las indias mapuches v sus
miliares vendian en o pequenos  puestos
improvisados la bebida con muel v oo
que ellos Hlaman muday ™

gigantes y mucha alegna

en medio de un partido de chueca




IV PRODUCCION Y RECEPCION TEATRAL DE BASE

1. LA DIFICIL DIMENSION CUANTITATIVA DE LOS GRUPOS

Resulta dificil dimensionar el nGmero de grupos de teatro de
base. Ello por varias razones. Por una parte, la ausencia
de informacidn en vastas zonas del pais (Norte y gran parte
del Centro). Por otra la aguda inestabilidad que los afec-
ta. Los grupos estadn en permanente estado de crisis: disol-

viéndose, reagrupandose, renovando integrantes.

Asi, las cifras resultan poco confiables y en extremo cambi-
antes afio a afio. Se necesitaria un seguimiento permanente
para comprobar qué grupos se encuentran efectivamente en ac-
tividad, desaparecidos o intentando consolidarse internamen-
te.

Por ejemplo, en Santiago, una investigacidén reciente de
CENECA sobre organizaciones culturales populares, revela la
existencia de cerca de 50 grupos. Los que intentan funcionar
entre estados de sitio, allanamientos policiales y moviliza-

cién de protesta.

En condiciones similares se desenvuelven en Concepcidn y alre
dedores la mitad de ese nimero --de acuerdo a la informacidn
que entrega la Agrupacién de Teatro Poblacional de esa provin

cia.

Mas al sur, los monitores formados por el Gnico programa sis-



temdtico de promocidén de teatro de base que existe en esa
vasta regidén (7), reportan actividad en otros 20 grupos
aproximadamente. Estos se distribuyen tanto en zonas urba-
nas como rurales de Chillan, Temuco, Valdivia, Osorno, Puer-

to Montt y Chiloé.

Sin embargo, de este casi centenar de grupos, pocos muestran
una trayectoria superior a los dos afios promedio de vida.

Las excepciones reducen las cifras a menos de 10 grupos en
grandes ciudades --Santiago y Concepcién-- y a 1 o 2 en ca-

da provincia restante (8).

2. TIPOS DE GRUPOS

Los restantes colectivos son de reciente formacién, muchas
veces asesorados por algin monitor de los grupos mas esta-

bles o proveido por alguna institucidén de apoyo (9).

(7) se trata del "Proyecto de Formacidén de Monitores de Teatro para
la Animacidén socio—cultural de Base" implementado por CENECA du
rante 1985. El presente afio, en convenic con CEAAL, ha continua
do el trabajo con el Proyecto "Formacidén de Red de Teatro de Ba
se—Sur' de Chile".

(8) Tal es el caso, entre otros, de El Pregdn (Pudahuel), Cashilla
huefie (Renca) Q (Estacidn Central), Teatro Popular de Maipu
Palitroque (Zona Norte), todos ellos en la capital; de Lumbre
(Talcahuano), Tierra y Pan (Hualpencillo) y Espiga (Villa Non-—
guén) en Concepcidn; del El Litre (Chillan), Ad Mapu (Temuco) ;
FUNDECHI (Ancud) y Cotupeye (Castro), ambos en la Isla de Chiloé.

(9) Por ejemplo, como efecto del Programa de Formacidn de Monitores
de CENECA, se han creado el grupo La Calle, formado por ex—delin
cuentes juveniles de Temuco; Villa Alerce de vecinos de esa mis—
ma localidad semi—rural, aledana a Puerto Montt; Tewas de la comu
nidad rural de Caulin en Chiloé; Emaus de las comunidades rurales
de Huillinco y Bellavista, al interior de Osorno; Alternativa Tea—
tral de integrantes de comunidades cristianas de base de Valdivia.
Por otro lado, la accién de la Agrupacidn de Teatro Poblacional
de Concepcién ha impulsado la formacién de otros tantos: Eslabdn.
(Talcahuano), Carpinteros y Ebanistas en la sede de ese mismo siE
dicato, y un nuevo grupo, todavia sin nombre, en la ciudad de Los
Angeles. En Santiago, un numero cercano a 20 grupos complementan
la lista.

= 80 =

También los hay de funcionamiento irregular o simplemente
ocasionales. Cristalizacidn momentanea, en unos casos, de
miltiples talleres de capacitacidén teatral que comienzan a

demandarse en el mundo popular organizado (10).

En otros casos, se trata de iniciativas auto-generadas por
agrupaciones de base de los mas diversos tipos --no especifi
camente "culturales" o "artisticas"-- con fines de animar un

evento propio. Cualquiera sea el resultado es similar: la

(10) Aqui, acogen el pedido tanto instituciones de accidén pastoral o so
cial independientes, como las propias organizaciones de base. Casi
siempre, sin embargo, de manera informal y por cortos periodos de
tiempo.

Entre las primeras cabe mencionar a las Vicarias zonales y especia
lizadas (juvenil, obrera) de la Iglesia Catdlica de Santiago,
SERPAJ (Servicio de Paz y Justicia), EDUPO (Equipo de Educacidn Po
pular de la Zona Oeste) y SEPADE (Servicio Evangélico para el Desa
rrollo) de las iglesias protestantes. En Santiago se agregan ins—
tituciones laicas como CEDESOL (Centro de Desarrollo Social) ,CEAAL,
CENPROS y su proyecto de "Casas del Pueblo", también éste con ope
racién en provincdias. En estas ultimas se encuentran los obispados
de Ancud, Chillan, Valdivia y Temuco; CAPIDE (Centro Asesor de Plg
nificacidén y Desarrollo) e Instituto Indigena de esa misma ciudad;
INPRODE (Instituto de Promocidn y Desarrollo) de Concepcidén, y aho
ra Ultimo, FREDER (Fundacidn Radio—Escuela de Desarrollo Rural) de
Osorno y AURORA (Desarrollo Regional del Sur) de Puerto Montt.

En esta materia son tanto o mds activos los propios centros cultu—
rales de base como La Minga (Vivaceta), Rucapillan y Vista Hermosa
(Puente Alto), la AE;G;;EIEn Cultural y Creativa de Renca (ACCR),

el Centro Ecuménico de Villa Francia, en Santiago. En provi;EI;s se
movilizan la mencionada APTP de Concepcidn, AD-MAPU en Temuco,Talle—
res Culturales Chiloé en Castro, entre tantas mas. D

presentacién de un montaje, generalmente de creacidn propia.

De acuerdo al afiatamiento y entusiasmo alcanzado por el gru



po, los contactos y receptividad obtenidos, dicho producto
puede circular por algin tiempo en diferentes ocasiones y 1q_

calidades.

También es necesario incluir aqui otro tipo de talleres de
capacitacién. Se trata de las mas diversas actividades edy_
cativas ("popular", "de adultos" o -"no-formal") que suelen
incorporar como método auxiliar de trabajo algunas técnicals
de expresidén teatral. Ya sea para facilitar la integraciodn
del grupo, para realizar un diagnéstico de la problematica
que se va a tratar durante la actividad, para presentar lag
conclusiones alcanzadas, para evaluar y difundir sus resulty

dos hacia el medio social mAas amplio.

Si bien es cierto que esta produccién teatral es aqui funcilg
nal a los objetivos de cada actividad especifica y es en pP;
mera instancia de "consumo interno", no es nada excepcionalV
que ésta trascienda dicho contexto para alcanzar a nuevos

destinatarios en otras ocasiones de la vida grupal o comuni.
taria.

3. REVISANDO AL GRUPO COMO CATEGORIA

Por todo 1o anterior, 1la categoria '"grupo de teatro" formal-
mente constituido es engafiosa para dar cuenta y evaluar la
masividad,incluso la creatividad expresiva y la eficacia co-
municativa de la actividad teatral de base. Y ello no sola-
mente a causa de la precariedad e informalidad con que 1los
grupos deben operar en el contexto socio-politico y econémi-
co actual. Mas alla de este factor, hay detras también un

asunto de opciones. De distintas opciones.

Muchas veces el grupo de teatro representa una instancia de
transito en la bisqueda de alguna insercidn o canal de parti
cipacién mas definitivo en la escasa vida social y politica
tolerada por el régimen. En la medida en que estos espacios
se logran ampliar en determinadas coyunturas, la opcidén por
el teatro se relega a Ultimo plano, cuando no derechamente

descartada.

Es lo que ha ocurrido por ejemplo, con muchos jévenes pobla-

dores en coyunturas como las "protestas'" del periodo 1983-84.

Pero como la vida comunitaria transcurre a lo largo de los 30
dias del mes y no en el Gnico o dos que dura la movilizacién,
el interés por el teatro se reaviva. MAas aunen los silencio
sos y continuos "estados de sitio" decretados para reprimir
al movimiento opositor. O en la monocorde opacidad cotidia-
na en que se desenvuelve la mayoria de las localidades ale-

jadas de las grandes ciudades y los barrios mas combativos.

Momentos y lugares en los cuales se hace presente la urgen-
cia por generar alternativas menos riesgosas y permanentes

de participacidén y organizacidn popular.

De aqui que aparezca la practica teatral nuevamente como un
recurso o estrategia posible de integracién social, de inter
comunicacién, de intercambio y aprendizaje mutuo de experien
cias al interior de la localidad. Pero dificilmente como
Gnica dedicacién entre sus promotores, ain sin contabilizar
€l estudio o el trabajo si se tienen. A pesar que la activi

dad teatral puede ser el factor de origen de un grupo -otras



veces es al revés-- las demandas de la comunidad rapidamen-
te lo convierten en agente multiple de desarrollo local u
organizacional. Acompafiantes y colaboradores obligados,
cuando no instigadores, de cualquier otra iniciativa o colec
tivo que satisfaga necesidades similares. Y aqui les cabe
la dificil disyuntiva de continuar con el teatro a '"tiempo
completo" o compartirlo con esas otras actividades. Sin em
bargo, resulta alentador comprobar que se encuentran solucio
nes ingeniosas para re-insertar, si no siempre con un monta-
Jje escénico acabado, el "lenguaje" teatral mismo en variadas
iniciativas cuya finalidad es a menudo extra-artistica. Es-

ta es una tercera opcidn posible.

Es por esto que si se quiere hablar de los protagonistas vy
manifestaciones teatrales de base resulte mas conveniente ha
cerlo en términos de "experiencias'", cualquiera sea el tipo
de sujeto que la implemente. Y concebir a este Gltimo, ya
Sea individuo o grupo, en términos de '"animador" de la mis-
ma, cualquiera sea el tipo de actividad teatral que introduz

ca o0 canalice en el mundo de base.

Las experiencias superan con creces la estadistica de grupos

© la de obras que pudiera servir como otro indicador (11).

(11) Esta dltima queda descartada por una razdén practica. Casi no
existe registro de la produccidn teatral de base, salvo el
escrito para el caso de unos pocos montajes de tipo tradicio
nal. Excepcional es el registro de tipo audiovisual (Video),
muchas veces incompleto. Se agrega a esto una razoén diferen
te. Especialmente en los dltimos dos anos, la actividad tea_
tral de base es mds accidén educativa o animativa que montaje
de una obra con desarrollo y texto fijo, en el cual priman
los lenguajes no verbales y la participacidn del pﬁbliCO-aCé
mo registrarlos (a bajo costo)?

Algo parecido ocurre con los animadores informales; sobresa

len por sobre los capacitadores especificamente teatrales.

4. LOS MONITORES

Esta manera de operar de la practica teatral en el mundo de
base, con sus distintos tipos de colectivos, ha acarreado
la aparicidén de una figura clave: el monitor (promotor, mul

tiplicador o capacitador).

Proveniente de las mas diversas calificaciones educativas o
profesionales, con instruccidén teatral previa o formado em-
piricamente, integrante de organizaciones y equipos multi-
disciplinarios de accidén social o gestor solitario, extrai-
do del mismo medio social y territorial en el que actia o

"agente externo", el monitor es el denominador comin de es-

tas experiencias.

Ya sea porque las motiva o implementa, ya sea porque el de-
sarrollo de la misma lo genera espontaneamente como otro de

sus resultados no esperados.

Mirado como conjunto, esta franja de animadores culturales
desarrolla maltiples capacidades y tareas: introducir técni
cas teatrales en diferentes actividades de base, conducir
talleres basicos de capacitacidn teatral: asesorar la mar-
cha de varios grupos, dirigir un montaje, organizar ciclos
de difusidén, amén de integrar un colectivo teatral propio.
Y ello tratando de aislar su aporte al campo teatral pues

suele incursionar tanto en otros medios de expresidn (poe-



sia, grafica, prensa, audio-visuales) como en otras areas

de preocupacidén social (12).

Por tales motivos, su capacidad multiplicadora y radio de
influencia es mayor que la del grupo de teatro, tal vez ex
ceptuando aquellos de mayor trayectoria que, como opcidn

colectiva, amplian su labor hacia la capacitacidén, la ase-

soria y la animacidén popular.

Este rol sobresaliente del monitor se ve reforzado, por otr?
parte, debido a que cumple una funcidén de nexo o "bisagra"

entre los otros dos componentes del movimiento teatral de ba
se: el grupo, organizacién o cumunidad y la institucién de

apoyo. Canaliza hacia la expresidén teatral, ampliamente en-
tendida, las demandas de uno y los recursos o servicios del
otro. De hecho es facil encontrarlo inserto como integrante

pleno en ambos.

Finalmente, si de nimeros se trata, tampoco es facil dar
aqui una cifra confiable. Pero aproximadamente esta presen
te en un nimero similar a la de grupos: unos 40 monitores en
Santiago y otros 40 en las provincias del Sur (de Chillan a
Chiloé).

(12) Lo cual muestra, de paso, que 1as'cateqorias disciplinarias
estrictas no corresponden a la operacién de los procesos cul
turales de base. Responden mds bien al sistema cultural
profesional, con asiento en la educacidén y el mercado labo—
ral formal. Este hecho, a su vez, plantea profundas interro
gantes hacia cudles deberian ser los componentes de un progra
ma adecuado de formacidén o perfeccionamiento de este tipo de
agentes, para que su labor se vea potenciada y sistematizada.

5. LA PRODUCCION TEATRAL COMO INSTRUMENTO
DE ANIMACION COMUNITARIA

Como es légico, tanto el proceso de produccién teatral de
base como su resultado dramatico-escénico esta determinado
por las condiciones en que se mueven sus productores. En
otras palabras, por los distintos tipos de colectivos que
han optado, por muy diversas razones y periodos de tiempo,
expresarse a través de este medio. Ello marca desde el ini
Cio algunas de sus caracteristicas. Por una parte, rapidez,
fluidez de creacidén; por otra, indicacidén, sugerencia, esbo
20 de un posible producto muchas veces inacabado: mas juego,
improvisacidn, ensayo a "puertas abiertas", provocacidén que
Otra cosa. A no ser en los casos de los colectivos de ma-
yor trayectoria y entrenamiento, que se aventuran a presen-
tar un montaje mas ambicioso en duracién, profundidad tema-

tica y complejidad escénica.

También en qué y cdémo se hace teatro, depende en gran medi-
da del monitor que coordine y conduzca el trabajo: de su ca
pacidad para estimular y rescatar las vivencias mas sentidas
del grupo, su expresividad natural, la creatividad presente

€n su entorno cultural inmediato.

Sin embargo, el caracter de la produccién teatral no queda
definido a este sbélo nivel, el de los realizadores y guias.

Falta considerar el papel de los destinatarios de la expe-

riencia. Esto es, la organizacidén o comunidad de base. Y
especificamente el proceso social en que ella esta inmersa

€n ese momento, la ocasidén misma en que es convocada a reu-



nirse a hacer o recibir teatro.

El receptor es fundamental en la determinacién del caracty,
que asuma finalmente la produccidén teatral. Porque, de RNg_

cho, transforma el proceso de creacidén y la representacién

misma en un estimulo miltiple para sus propias necesidadeéy,

Por tal motivo, el concepto de "obra" resulta algo restringi
do -- y a la vez impropio-- para dar cuenta de mucha de 14
produccién teatral de base: su capacidad expresiva, su eficé
cia comunicativa, su impacto social. Ella es siempre algq

mas que la recepcidén aislada de un mensaje teatral. Es tam-
bién decisivo ese "segundo mensaje'" implicito que le otorga
el uso especifico de la representacién en el contexto de gy
recepcién en el medio local. Incluso, mas allad de la intep-

cidén y deseo de sus realizadores.

En efecto, es frecuente que este uso, en las organizacioneg
Y comunidades de base, mas alla de las caracteristicas forma
les del producto, lo transforme en instrumento espontaneo de

intervencién social.

Esto es, en una ocasién-evento a través de la cual el grupo
0 la comunidad actéa sobre si mismo para recuperar un senti-
do de pertenencia, identidad, compromiso y participacién Co-
lectiva.

En suma: un ritual de re-conocimiento, (;quiénes somos?), de

revisiéon (isen qué estamos?), de proyeccidén (;qué queremos?).

El sentido de esta"intervencidén al cotidiano popular'puede
variar de acuerdo al interés y contexto de los receptores, y
progresivamente también a la intencidén ya mas explicita de
los emisores. Por ejemplo, adquiere una connotacidn educati-
va (aprender algo juntos respecto de si mismos), comunicacio-
nal (elaborar juntos un discurso de cualquier género en una
visién compartida respecto de si mismos) o animativa (expre-
sar un sentimiento compartido en la actualizacidén de un de-
seo o aspiracién colectiva, recuperada en y por medio de la

representacién).

De este modo, mas que de funcidn, lo que cambia de caso a ca

SO es:

--La escala de los sujetos involucrados en cada experiencia
(pequefio o gran grupo).

--El1 caréacter del vinculo que los une previamente, pues no se
trata de receptores individuales, aislados, que se descono-
cen entre si (familia, agrupacién voluntaria territorial o
social, localidad, aldea, barrio, etnia, etc.)

--Las caracteristicas del estimulo teatral

--E1 contexto especifico en que éste es proveido.

Mirada de este modo, la produccidén teatral obtiene modalida-
des casi ilimitadas, y de hecho varia desde una dinamica de
ejercitacién auto-expresiva, un juego de simulacidén, una o va
rias sesiones de creacidén colectiva, hasta un acto o jornada
cultural (multi-expresiva), una celebracidén festiva hasta un
espectaculo teatral propiamente tal. Incluso, en este ulti-

mo desde el punto de vista del receptor popular, opera una
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apropiacidn pocas veces pasiva. Primero, por el poco hébi-
to y conocimiento previo de las convenciones de interaccidn
actores-publico que ha universalizado el teatro profesional
En el cual el receptor deviene "publico'" que -participa en €3
acto s6lo con su presencia; y el cual ve limitada su reac-
cién a unos pocos gestos pre-establecidos: aplausos, silen-
cios, pifias, etc. En segundo lugar, porque sumado a lo ang
terior, en el mundo de base con mayor desarrollo de concien-
cia, un espectaculo tradicional rara vez resiste el embate
del comentario, la pregunta, la critica, el debate; o simpls
mente el deseo de colaborar en la accién durante su desarQQ
llo o el afan --muy extendido-- de replicarla y adaptarla
posteriormente en su medio social.

La produccién teatral en el mundo de base, aun con sus dis-
tintos formatos, géneros, tematicas, grados de elaboracidn )

desempefio escénico, se convierte en vehiculo de transforma-

cidén de un espacio-evento Social. Funcidn que dificilmente

el concepto extricto de "obra" puede contener.

En este sentido, no resulta extrafio observar la rapidez con
que se ha extendido el empleo desagregado de multiples técni
cas teatrales y para-teatrales, como la expresién corporal y
Sonoro-vocal, el juego de roles, la improvisacidén colectiva,
el socio-drama, el teatro-imagen, el teatro foro, las "som-
bras chinas'", los titeres en diversos caﬁpos y contextos de
aplicacién, mas alla del artistico.

Esto es, desarrollo organizacional, la salud mental, la edu~

cacidén popular, la comunicacidn grupal.

Por otra parte, tampoco es inusual que la difusién

de la produccidén asi conseguida, como aquella generada des-
de un grupo e intencidén propiamente de expresién artistica,
sea demandada a efectuarse en el contexto de un encuentro
no-teatral. Es decir, no en un acto exclusivo, aislado, con
vencional de representacidén, sino durante una convivencia in
terna, una jornada de capacitacidén, un encuentro reflexivo,
un trabajo voluntario, un homenaje, una manifestacidén politi

ca, un torneo deportivo, una liturgia religiosa, etc.

Todas estas son instancias pre-existentes de sociabilidad po

pular, con las cuales el evento teatral --sea el resultado
de un ejercicio aislado, de un taller o de un grupo de crea-
cién-- tiene necesariamente que adaptarse e interactuar duran

te su desarrollo; y luego, una vez finalizado, ayudar a rees

tablecer si quiere encontrar un espacio real de receptividad.

De aqui que el problema de fondo de la produccidén teatral de

base empieza a transformarse en cuando, cémo y para qué in-

tervenir, antes que "qué, cémo y para qué decir algo".

Ello de la medida de la eficacia de cada experiencia y del

rol y capacidades del que oficie de animador, sea individuo

O grupo.

En fin, reconvertida la expresidén teatral por sus destinata-
rios en instrumentos de animacidén, grupos y monitores ven am
pPliado su campo de accidn tradicional. En funcién de lo cual
algunos recogen el desafio introduciendo el teatro como téc-

nica auxiliar a procesos de educacidén, comunicacidén y organi



zacién pupular, del cual emerge algin mini-producto. Y otros,
en cambio, lo proponen como la creacién de uno o varios pro-
ductos escénicos que, en si mismos, incorporen la convocacidn
y la participacién del publico al interior de situaciones Co-
tidianas o de eventos mayores. Alli donde el sujeto popular
de hecho se congrega, interactia y concentra su atencién e

interés.

6. EVOLUCION Y TENDENCIAS DE LA PRODUCCION TEATRAL DE BASE

Al respecto resulta ilustrador revisar la evolucidén que ha
seguido tanto el trabajo de grupos y monitores, como la pro-
duccién y experiencias que dan origen. Evolucidén que, en el
caso de Santiago en el medio poblacional, resulta muy clara
y definida; Se puede incluso esbozar una periodizacidén (13).
En los Gltimos dos afios este fendmeno también se puede adver

tir en otros ambitos y en provincias.

La principal caracteristica de esta evolucién es la amplia-
cién: tematica, ideolégica, escénica, de géneros y estilos,
de usos y contextos de recepcién, de métodos de trabajo, de

modalidades de "intervencidn.

(13) Una visidén mds detallada puede encontrarse en el
documento "La expresion teatral poblacional:
1973 — 1983, de CENECA

6.1. 1975-1980

En los primeros afios en que resurge la expresidén teatral po
blacional luego del Golpe, aproximadamente 1975, la unica

ocasidén de representacidén teatral era el acto o festival

"solidario". Evento multi-artistico destinado a reunir fon
dos y adhesiones en torno a campafias de derechos humanos en
favor de presos, desaparecidos, exiliados, expulsados de
fuentes de trabajo o estudio, etc. En esta actividad, el
teatro es producido por grupos informales, constituidos es-
pecialmente para la ocasién. Su realizacidén escénica se re
suelve en el "sketch'", que prolonga la vigencia del viejo
sainete, la lectura o pequefia ilustracién dramatizada de tex
tos poéticos --el mas recurrido es Neruda--,el mondlogo, la
puesta en escena de pasajes biblicos, fabulas y cuentos in-

fantiles.

A través de estos formatos expresivos, el tema de la solida
ridad entre iguales, enfrentados a una misma situacidén de

privacién y miseria, suele ser frecuente. Eso si que asumi
do a través de una referencia marginal y oblicua, O emboza-

da a través de la metafora.

Estas representaciones son muy breves, montadas con escasl-
simos recursos escénicos: escenario sin plataforma, luz fug
cional, uno que otro elemento de utileria y vestuario, te-
16n pintado como escenofrafia. La mayoria de las veces po-
co ensayadas. Constituyen un acto puramente expresivo que

surge del y para el momento. Aunque en algunas de ellas es



posible rescatar el esfuerzo por aludir de manera mas elag

borada y directa a la condicidén de vida del sujeto populan

Quizd una de las obras que mejor muestran este tipo de pPe_

sentacién sea '"La Arpillera", montada con ocasidén del Mes

de Maria en una Vicaria zonal. Aca el tema es la relacién
de apoyo mutuo que establecen pobladores cesantes que sa-

len a trabajar por primera vez confeccionando arpilleras.

Avanzando hacia afios siguientes, la expresidn teatral poblg,
cional se complejiza y diversifica. Reaparecen con mayor
visibilidad modos de produccidén ya conocidos en el periodo
pre-autoritario. Concretamente dos: una que se arrastra
desde las politicas de "extensidn" teatral universitaria hg
cia el medio popular. Otra, su contra-reaccidén en términgg
de un teatro militante, de difusién ideolégica en base a

tematicas politico-contingentes.

Desde 1977 surgen grupos teatrales mas formalizados. Usual
mente dirigidos o integrados por personas de estudios secun
darios o universitarios, residentes en el barrio o COlabObé
dores de la accidén social de iglesias o de nacientes agrupa
ciones comunitarias del sector. En ellas se advierte el iE
terés por dotar a la expresién teatral de mayor realce y 33 &
gurosidad. Asi, generalmente, comienzan por representar

obras de autores chilenos --'"clAsicos" o contemporaneos--sa
cados de algin texto escolar o manual especializado. Reper
torio éste en el que se busca rescatar aunque sea una gené-
rica aproximacién a personajes, situaciones o conflictos de

anclaje nacional o popular.

Se pueden citar a modo de ilustracidén algunos de ellos: Un

crimen en mi pueblo (Armando Mook); Nadie puede saberlo (Eg

rique Bunster); la versién de La Cenicienta de Rubén Sotoco

nily; Animas de dia Claro (Alejandro Sieveking);Vifia (Sergio

Vodanovic);Mientras duerme la Sefiora (Didégenes Villatoro).

Esta produccién, mas extensa en su duracién y ambiciosa en

Su puesta en escena, genera una cierta autonomizacién de la

expresién teatral con respecto al acto solidario. Ademas

de ocupar un lugar mas destacado en este bultimo tipo de es-

pecticulo, comienza a difundirse de manera autdénoma en otras
ocasiones. Como en el caso de los primeros festivales de tea
tro aficionado organizados por Centros Artisticos indepen-

dientes (Centro Imagen, Taller 666) y luego organizados por

agrupaciones de base en su propio sector.

Pocas de estas representaciones pretenden reflejar de mane-

ra explicita el momento social o politico contingente a abor
dar problematicas globales atingentes a los sectores popula-
res. Las escasas excepciones entre 1977 y 1978 no pueden ha
cerlo en espacios amplios ni masivos, sino s6lo en ocasiones
y locales especiales y ante un publico muy restringido. Co-

mo ejemplos mencionarse la Fabula de perros y conejos (autor

desconocido) que trata el tema de la tortura, y una sintéti-
ca historia dramatizada de la Confederacién Campesina '"Ran-
quil" desde su fundacidén hasta 1973. Pero ya terminando la
década y con los primeros afios de la nueva, circulan con me-

nor dificultad obras de autores conocidos: El1 hombre que S€

convirtid en perro (Osvaldo Dragin); El1 Angel (una adapta-

cidén de Augusto Boal: De cémo José Silva descubrid que el




Angel de la Guarda existe); Esperando al zurdo (Clifford

Odetts). Y en afios recientes otras como Pan Caliente (M.A.

Requena); La peste bubdnica (0. Dragun); Pedro y el Capitan

(M. Benedetti).

Este tipo de repertorio, en el que se combina mayor compleji
dad escénica y dramatica con una perspectiva social explici-
ta, se ve reforzado en su vigencia con el mayor acceso que

obtienen los grupos poblacionales al teatro profesional inde
pendiente. En efecto, a partir de 1979, pueden verse monta-
das obras o escenas pertenecientes a compariias como T.I.T.

(Los payasos de la esperanza), Imagen (Cuestién de Ubicacién
de Meza y Radrigan) o El1 Teldén (E1 invitado de Radrigan)(14).

Mientras tanto no se desarrollaba esta ultima opcidén de sin-
tesis, las primeras celebraciones de efemérides democraticas
asi como el aparecimiento de jornadas de protesta anti-auto-
ritaria, incitan a la creacidén de un nuevo tipo de obras.
Frecuentemente de creacién colectiva y breve duracidn, dichas
obras se acercan a un formato de denuncia y agitacidén acerca
de la larga lista de derechos conculcados por el Régimen (11
bertad individual, de expresidén, acceso al empleo, al sala-
rio justo, a la educacién, a la vivienda, etc.) Estas obras,
ya pueden decirse, son el producto de la labor de maltiples
talleres auspiciados por organizaciones artisticas de base.

No pertenecen a los primitivos grupos informales agrupados

(14) Este autor, en los afios 80, es lejos el
mas representado por conjuntos de Santia
go y provincias. Especialmente, todas
sus piezas breves.

en torno a la parroquia, ni a los que se estabilizaron lue-
go con mayor autonomia en torno a la difusién del repertorio
teatral nacional y latinoamericano. Son grupos que al con-
formar o integrarse a agrupaciones artisticas mayores, evolu
cionan en esta nueva direccién. Su produccidén con respecto
a la de los otros grupos implica un desafio. Recurrir menos
a textos previos y autores consagrados para dar paso a una
creacidén original. En ésta, aunque sin constituir la nota
dominante, se presencia una cierta innovacidén escénica, espe
cialmente en el terreno de la actuacién. Por tratarse de
obras propias, la construccién y representacién de personajes
se desempefia con fidelidad, autenticidad y desenvoltura. En
algunos casos incluyen resueltamente otros recursos, como la

expresién corporal, los efectos sonoros, la banda musical.

Es el caso mencionar aqui el trabajo de un grupo juvenil de
la Zona Sur de Santiago (Santa Rosa). En breves 15 minu-

tos traza un recorrido histérico de la organizacién popular

bajo el Régimen Militar. Un narrador, tres éctores—compar—

Sas con la cara pintada de rojo que miman lo adelantado por

el Narrador con la ayuda de leyendas y letreros y de una.ban
da musical con mucho ritmo (en cassette), bastan para esé

fin.

Por otra parte, a este tipo de obra se la quiere dotar de un
intencionamiento social y politico preciso. Aca la inventi-
va no parece resultar tan fértil: la perspectiva social favo
rable al cambio acaba, recursos mas o menos, en la exhorta-

cidn a "organizacién y a la lucha". Porque al final, cual-



quiera sea la tematica inicialmente planteada o la peripecia
seguida por los personajes, el desenlace es el mismo. Todo
conflicto, por menor que parezca, remite invariablemente a
uno mayor: el de la dictadura, su prolongada vigencia o su
derrumbe inmediato. Y esto Gltimo, como se sabe, es féacil
provocarlo...sobre el escenario. El problema empieza des-

pués , cuando acaba la representacidn.

Por ello, y a poco andar, los grupos que han evolucionado en
esta direccidén comienzan a chocar con un problema que se agu
dizarad junto con la vuelta de los afios 80. E1 de su capaci-
dad de influencia tanto a nivel de los publicos, como de las
nuevas iniciativas teatrales que surgen entre los jovenes po

bladores.

Los asistentes a las representaciones resultan siempre 1los
mismos, cada vez mas inmunizados con este mensaje reiterati-
vo. Especialmente si la coyuntura politica no parece marchar
a favor de las movilizaciones populares. Ante esto, no fal-
tan quienes comiencen a mostrar su frustraciédn con lo que
aparece como una negacidén puramente verbal al autoritarismo,
negacién que no entrega al mismo tiempo pistas de superacién
viables; accequibles aqui y ahora a cualquier mortal y no a
una mitica figura heroica individual o masiva como las apare
cidas en la escena. Y si tampoco esto fuera posible, enton-
ces mostrar a través de la obra o de cualquier personaje una
actitud vital de apertura e inquietud por encontrar esas pis
tas entre todas,mds alld de las recetas conocidas o del fa-

cil refugio en la nostalgia o en la esperanza. Ni Paraiso

Perdido ni anuncio profético del Reino...

Tal parecia ser el sentido de muchas criticas que recibia es
te tipo de produccién teatral de parte de sus receptores. Pe
ro tampoco los grupos de produccién mas '"tradicional", en

términos de montaje de obras de repertorio, escapaba a ellas.

Varias de esas obras no producian identificacidén con los pro-
blemas mas inmediatos que enfrentaba el espectador popular en
ese momento, y con la ocasidén --a veces festiva-- en la cual

se efectuaba su difusién. Ademas su duracién y desarrollo es
cénico no siempre era capaz de mantener la atencién e interés

de los asistentes por mucho tiempo.

Sin embargo, la principal critica que se la hacia tanto a

uno como a otro colectivo, era su insuficiente insercién y
adaptacién a las necesidades de promocién mas permanente de
la vida social y cultural comunitaria. Pues su principal
aporte se restringia a la entrega de productos ya acabados,

en ocasiones y publicos muy especiales (los ya "convencidos"),
sin fomentar la expresividad e integracién mas amplia de to-

da la localidad en torno a sus nacientes agrupaciones.

6.2. 1980-1983

Los afios 80 marcan de este modo, cambios significativos. En
primer lugar, empiezan a multiplicarse las iniciativas para

hacer teatro de entre el "publico'" de estas primeras repre-



sentaciones. Y 1o hacen como salga. Por 1o comin, rescatan
los géneros humoristicos breves como el sketch y el sainete,
que no asumen una perspectiva ideolégica definida pero si
una satira oblicua al momento socio-politico presente; o di
recto a conductas y personajes reconocibles en la realidad
local. También es frecuente la dramatizacidén sencilla de
problemas inmediatos que enfrentan en el ambito de la pare-
ja, la familia, la escuela, el trabajo, el club deportivo,
el barrio, los medios de comunicacidn de masas, la propia or
ganizacidén. Representacién a la cual le sigue por lo comun

una improvisada reflexidén o debate colectivo.

Una sintesis de ambas opciones se puede encontrar en el gru
po Cashillahuefie (Renca) y su sketch El fantasma de la crea-

tividad. La anécdota sirve para ilustrar el momento que vi-

via la organizacién cultural a la que pertenece. A una reu-
nion ordinaria de la misma ha llegado sdélo una persona, que
espera largo rato sin que aparezcan sus compafieros. Se pre-
gunta qué hacer, si irse o seguir esperando. Ni lo uno ni

lo otro parecen una buena solucidén. En esto aparece el Fan-
tasma de la Creatividad quién 1lo interpela: "Esperar siempre
a los deméds, paraliza . No importa que haya uno o dos para
realizar una labor que se cree valida. Si es asi, hay que
asumirla de todas maneras. Lo importante es que adapte a

las condiciones reales existentes. La .falta de medios, de
recursos, de gente, de receptividad se suple con imaginacidn
-..con creatividad". El1 Fantasma desaparece y entra otro com
pafiero, tan desanimado como el anterior ante la falta de asis
tentes a la reunidén. E1 primero lo convence para realizarla

y sacar de ella un principio de accién comin. Se deciden a

montar un sketch sobre la experiencia que han vivido recien,

y mostrarla a cuantos puedan. Asi,teatro y realidad termi-

nan por fundirse.

Mensaje algo ingenuo tal vez.'pero valido para un colectivo

de adolescentes que, hasta hace poco, sofiaban con derrocar a

la dictadura con las puras ganas...

En tercer lugar, aparecen obras infantiles --con actores, pa

yasos o titeres-- en el animo de ofrecer una alternativa de

recreacién a ese vasto sector de la poblacion popular.

> : St mt
Este uso de reflexidén o recreacidén educativa para una infini

dad de temas y preocupaciones Se ve reforzado y extendido,

mas alla de este periodo, por los crecientes programas de edu
de apoyo en todo
de men

cacién popular que impulsan instituciones
el pais. En este terreno la variedad es grande. Se pue

cionar una larga lista:

Capacitacién de monitores de Colonias Urbanas de Verano

para nifios pobladores. (Santiago; Vicarias Zonales de la

Iglesia Catdlica).

—-— Curso de Educacién Sexual para agentes de salud comunita

i i i io ninas. (Santiago;
ria y lideres de organizaclones feme

Colegio Médico y Matronas, Colectivo de atencidn Primaria,

Casa La Morada).
: e ArE . . i
Curso de preparacidén jurildica para situaciones de emergen

i6 i 3 Vi ia Zona Nor-
cia y "estados de excepcidn" (Santiago; Vicar

te). ;
Talleres de Relaciones Humanas y desarrollo organizacio-

nal (Santiago; Villa Francia; TIDEH).



-- Programas de Rehabilitacidn de alcohdlicos y drogadic-~
tos. (Santiago; Poblacidén Los Nogales y Pudahuel).

-- Programa de Rehabilitacién Sicolégica de nifios afectadoy
por la represidén. (Santiago, Temuco, Valdivia; PIDEE).

-- Programa de apoyo escolar para nifios pobladores. (Santig
go; CEANIM).

-- Programa de apoyo escolar para nifios deficientes mentalyg,

(Valdivia, Ancud)

-- Curso de "Educacién para la TV". (Recepcidén activa de 1j
programacién televisiva), (Santiago; CENECA, Vicaria Zohg
Oeste).

-- Programa de Rehabilitacidén de nifios y adolescentes delinh_
cuentes. (Temuco)

-- Programa de desarrollo cultural indigena. (Temuco; Insti-
tuto Indigena).

- Programas‘de reflexidén-accién sobre condicién de la mujer
(Santiago, Valparaiso, CEM, CEAAL).

En este tipo de experiencias, se introduce la produccién de
pequefias creaciones colectivas, incluyendo de titeres y paya
sos, de dos maneras. Ya sea "en vivo" o grabandolas en au-~
dio-cassettes que circulan de casa en casa acomparfiadas en
cartillas. Esta Gltima modalidad fue ocupada, por ejemplo,
en Chillan con buenos resultados, cuando el "estado de sitiov
impedia reuniones piblicas. Su tematica era cémo abordar la
cesantia y participar de la organizacién sindical. También
esta modalidad es ya parte del método de trabajo del Progra-
ma de Educacién Campesina de FREDER (Radio Escuela para el
desarrollo y educacidén rural), con la ventaja que una selec-

cién de estos "socio-dramas" son retransmitidos por la radio

local a toda la regidén de Osorno, seguidos por un debate con
lideres campesinos de distintas comunidades. En ellos se en
frentan problemas como la relacién entre dirigentes y vecinos,
la necesidad de cooperarse para hacer producir la tierra, el

cuidado de Arboles frutales, la fabricacidén de conservas.

Por su parte, los grupos que dedican mayor tiempo a la pro-
duccidén teatral comienzan a incursionar en temas propios,bus
cando al mismo tiempo dotar a su expresibén escénica de mayor

agilidad y atractivo.

Aqui se pueden citar al azar algunos casos. El grupo La Ex-
cavacién (Zona Norte de Santiago) en su creacién colectiva

Esto de jugar a la vida, toca una amplia gama de problemas

vividos en su poblacién:el sometimiento de la mujer y los hi
Jos a la arbitraria autoridad del marido, el sometimiento de
éste a condiciones inhumanas de trabajo en la fabrica, la co
rrupcidén econdémica y moral de los empresarios, la discrimina
cién de la familia popular en los servicios de salud, la dro
gadiccién y la prostitucién juvenil. Todos ellos a traves

de escenas breves, con dialogos precisos, elementos etnogra-
ficos y de vestuario sélo indicativos y, supliendo la econo-
mia de recursos y de parlamentos, con una gran fluidez de

gestualidad, movimientos y expresidén corporal. La escena de

la fabrica, por ejemplo, es sdlo mimada.

Ya dentro del género humoristico, en .un estilo que recuerda
los montajes ludicos e irreverentes de Aleph, se encuentra

la creacién del grupo Siempre Libre (Zona Oeste), dedicada
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al tema de los idolos juveniles en su versidn actual: los
"trust" mitico-empresariales. Guris y maestros espiritua-
les publicitan las bondadas de su método de redencidén a
través de "jingles", coreografias televisivas, festivas de
gustaciones de dietas especiales, meditaciones bailables, -
con la ayuda de economistas de "Chicago" y '"personal de se
guridad" para convencer a los escépticos. De este tema
también se ha valido un actor popular para crear un perso—
naje que comenta la actualidad nacional contenida en la
prensa, desde una perspectiva tan irdnica como heterodoja:un

"Krishna" marginal de poblacidn.

En otro estilo, otros grupos se esfuerzan por rescatar cOn
mayor fidelidad situaciones y personajes de la vida real,
ayudados por monitores mas experimentados y un tiempo mas

prolongado de preparacién.

Hay casos en que este esfuerzo se ve apoyado por métodos de
observacién, de documentacidén e investigacidén. Acéa cabe
mencionar especificamente a los grupos Engranaje (Zona OrieE
te) y Refugio (Zona Oeste). E1l primero, integrado por tra-
bajadores y cesantes de Lo Hermida, se ha especializado én
seleccionar tematicas y personajes de entre sectores espeCi
ficos de la poblacidén. Por ejemplo: el conflicto entre la
direccidén del colegio y un grupo de estudiantes secundarios,
las condiciones de vida y de trabajo de los choferes de mi-
cro. Acé el trabajo se dirige a reconstruir sintéticamente
la situacidén escogida, y a rescatar los caracteres motrices,

gestuales y de expresidn verbal de sus protagonistas.

Este método ha sido sistematizado y publicado en una carti-
lla, accediendo a numerosos grupos de base (15). Entre

ellos, Cotupeye de Castro lo ha usado para crear con mucho
impacto en su zona la obra "Esquina'! En ella recrean todo
el ambiente humano y social de los '"changueros" islefios, que
se ganan la vida de cualquier manera llegando incluso a la

delacién politica de vecinos y compafieros.

Sin recurrir a un método tan exhaustivo, Refugio de Santia-
g0 ha puesto en escena 4 testimonios reales, recogidos en
base a entrevistas de gente de su poblacién. Todos de hon-
do dramatismo: el de la mujer de un detenido-desaparecido;
el de un adolescente cuyo Unico interés es el futbol, y que
por un acalorada discusidén se convierte en asesino de su pa-
dre; el de un homosexual que se prostituye en el '"barrio al-
to" y el de varias estudiantes que han tenido que abortar.
Acd, a diferencia de los otros grupos, el esfuerzo de actua-
cién es mas sencillo. Los actores narran frente al publico
el testimonio recogido, respetando la sintaxis ¥y el vocabu-
lario originales. Lo que pudiera ser un espectaculo mondto-
no o apagado es desmentido por una brillante puesta en esce-
na. De una parte, un conjunto folklérico abre la representa
cién y enlaza cada testimonio eon canciones y temas instru-
mentales originales. De otra, los actores en romeria circu-
lan por todo el espacio escénico, y deteniéndose cada rato

para que uno de ellos narre su testimonio.




E1l espectéculo asume asi un fuerte caracter ritual, que re_
cuerda al efectuado con ocasidén de Semana Santa (Via Crucly)_
Asimismo, el enfoque de la obra, transmitida a través del
canto y la recitacidén, recoge el motivo catdlico del puebly
como peregrino de esta vida, vida marcada por el dolor y ey
sufrimiento. Con todo, el espectaculo no rezuma resignacigy.
Al contrario, provoca un sentimiento de comprensién y solig
daridad hacia unos seres que cotidianamente negamos, € invi
ta a revisar nuestra actitud y concepciones acerca de los
motivos de su sufrimiento. Todos considerados "tabu" en e}

marco del orden social 'y cultural vigente.

Esta obra ha sido representada en numerosas ocasiones, in-

cluyendo misas y liturgias.

Finalmente, en este periodo, el género de denuncia también
enfrenta algunas renovaciones. Aqui se aprecian dos lineag
divergentes. La primera tiende a problematizar un aspecto
de la realidad del sector popular (empleo, salario, salud,
vivienda, educacién) en la cual, més que denunciarlo a la
autoridad para que ésta lo solucione o para decir una vez
mas que las clases dominantes son "malas" y que los domina-~
dos sufrimos, se trata de buscar soluciones colectivas pro-~
pias, por provisorias que sean. Ello se ha desarrollado de
dos maneras. Presentando el conflicto, pero sin resolucidn
para que en conjunto con el puablico se interroguen acerca
de las causas del problema y de sus alternativas de superac
cidén; o también sugiriendo una solucién "ideal" de acuerdo
a la opinién del colectivo teatral, para luego confrontarla
con la del pUblico asistente. En ambos casos, la obra ter-

mina con un foro en el que se invita a los espectadores a

expresar sus sentimientos, reflexiones y vivencias sobre el

tema planteado.

Una linea opuesta han seguido otros grupos. Se muestra un
conflicto generalmente global: la explotacidén, la injusticia,
la represién y un personaje "modelo" que convence rapidamente
a los afectados a erradicarlo de raiz, luchando en contra de
los responsables...iy venciéndolos! Pero comprobado esta
que acabada la representacién todo vuelve a su cauce normal,
se ha introducido una innovacién. La exhortacién verbal ha-

. - % . . : n-
cia el pUblico-sarcastica o agresiva --por no ser, en el: fo

do, como los personajes de ficcidén: "{Qué van a hacer éstos,
si son todos unos cobardes, miralos!"; "Levantense, mierda,
despierten!"-- En este tipo de espectaculo se puede apreclar

el desdoblamiento sobre la escena de toda una concepcibén po-
litica: el de la separacidén tajante entre la "vanguardia G-
cida" (representada en la obra por un personaje y é€n la‘rea-
lidad por el colectivo teatral), y la "masa inconsciente";

ya sea redimida al seguir al héroe (en la escena: otros per-

sonajes) o traidora por no hacerlo (el publico).

Por encima de las agudas diferencias entre ambas modalidades,
existe un problema comin. Cuesta mostrar con verosimilitud

escénica procesos de cambio: de consciencia, de actitud, de
conducta. En el primer caso se es mas consecuente. Se opta
por diferir este aspecto a la discusidén posterior con la au-

diencia. Pero esta solucién es todavia verbal, no teatral.

E1l segundo caso es patético por su ineficacia. Pues nadie

cambia por efecto de meras palabras, por vehementes y coheren



tes que sean. Menos por medio de la agresién. Con imagen
de realidad resulta poco creible, como instrumento de 'con<

cientizacién", un fracaso.

De este modo no es casualidad la entusiasta acogida que re-<
cibe a partir de este momento la propuesta del brasilefio

Boal y su "Teatro del Oprimido". Concretamente, las técnicag

de teatro-imagen y teatro-foro contemplan la estimulacidn
del piblico para que éste "actie'", en vez de verbalizar,las
alternativas de cambio que sugieren al conflicto represen-
tado. Abriendo la posibilidad de corregir cuantas veces
sea necesario toda solucidén "magica". Ambas técnicas han
comenzado a ser practicadas tanto por parte de grupos tea-
trales, como de educadores populares. Entre sus destinata-
rios se encuentran jévenes, mujeres y adultos de medios ur-
banos y rurales. No siempre con resultados tan alentadores,
Al respecto dos anécdotas. Durante un teatro-foro realiza-
do en un Encuentro Nacional de Educadores Populares, varias
personas del piblico se enardecieron con las tacticas mani-
puladoras del personaje de '"opresor'--en este caso,un rec-
tor de colegio. Comenzaron a agredir primero verbalmente y
luego a golpes al actor, el que tuvo que huir de la escena
y refugiarse entre sus compafieros. La representacibén por
poco acaba en pelea general. El juego tuvo que suspenderse

al poco rato. Los animos no pudieron aquietarse del todo.

Dias antes, durante la preparacidén de esta obra-estimulo,la
improvisacién condujo a la movilizacién de padres y colegas
en torno al profesor impago. Los alumnos se negaban a en-
trar a clases y el resto de los profesores decidieron for-

mar un sindicato. Pues bien, la actriz que propuso el tema
porque lo estaba viviendo en carne propia, actud luego en
la realidad de la misma manera que lo propuesto por otros
en el ensayo, con tal éxito que el primer sindicato de ese
establecimiento se logrd constituir a la semana siguiente.
Esto si que el sueldo tardd todavia mas en llegar,y fue uno
de los Gltimos. Al poco tiempo, se le canceld el contrato
(La profesora, por fortuna encontrd otro empleo. Una cosa

por la otra...)

6.3. 1983-1986

Después de la gran catarsis festivo-politica que abre este
periodo con las primeras '"protestas" nacionales, el panora-
ma teatral de base se modifica nuevamente. Viene un largo
interregno, una tierra de nadie, en que ésta se sumerge has-
ta casi desaparecer en Santiago. Las provincias, en cambio,
muestran gran dinamismo. De alguna manera en ellas se repi-
ten y entremezclan todas las tendencias mencionadas con ante
rioridad. Eso si que a una velocidad mayor. En términos de
experiencia acumulada, la brecha que separaba a la capital

del interior se reduce radicalmente.

Tal vez lo que caracterice .el periodo es la busqueda de en-
cuentro y de propuestas abiertas, en todos los ambitos y a
nivel masivo. No ya de y para pequenos grupos encerrados en
tre cuatro murallas. Se pone la mira en una pronta democra-
tizacién. Y ello significa prepararse desde ahora, empezan-
do por el animo. El sentimiento generalizado es que, al pa-

recer, lo peor ya ha pasado. Aunque el régimen se encarga



de recordar de vez en cuando, con inusitada crueldad, 1o

contrario.

El movimiento de base continta expresandose cada vez que pwi
de, escamoteando estados de sitio, a pleno aire. Se multi-
plican los eventos masivos, mas alla de las protestas conves
tidas en ritual periddico. Ademas del siempre presente ac-
to solidario, se sucenden pascuas populares, colonias urba-
nas de verano, aniversarios de sindicatos, organizaciones
"tomas'" de terreno, efemérides de todo tipo, antiguas y nue_

vas. Todo se celebra, hasta el dolor.

La expresidén teatral, bastante menguada de grupos y repres§2
taciones propias, obtiene aqui un naciente espacio. Como en
un comienzo, en el acto solidario de la parroquia: s6lo Que
con mas gente y usualmente al aire libre. Un espacio ya OCu~
pado por un abigarrado numero de manifestaciones: discursos,
misica, canto, baile. A veces, comida y bebida. También
juegos tradicionales y de los otros, de expresidén mialtiple:
murales, dibujo de tiza sobre el suelo, exposiciones de ta-
lleres productivos y artesanales, venta de boletines e im-

presos, etc.

Las protestas han abierto, a su vez, al dominio publico la
calle, la plaza, los pasajes, la locomocién colectiva, 1los
sitios baldios . Ahi la grafica campea: letreros, afiches,
grafittis, volantes. La visidén de pais se completa. Otras
amplias zonas aparecen ademds de la urbana:el campg, el mar,

la montafia, el desierto. Se redescubren sus habitantes,

los hombres mas cercanos a la naturaleza. En cuyo entorno
Se mezclan el sonido del viento, el agua, el fuego, los ar-

boles con el ritmo de nguillatunes y diabladas.

Por otro lado, la expansiva red de instituciones no guberna-
mentales movimientos y lideres sociales aumentan el numero

de interlocutores, sedes e iniciativas.

(Qué hacer entre tanta gente, tantas expresiones y en tan
grandes espacios? jQué poco acostumbrados estamos! ;Qué te-
nemos a nuestro haber, qué podemos crear con ello de aqui
para adelante?

La obra pasa a segundo plano: es accidén, dinamica, juego,
fiesta, taller: resignificacién colectiva del espacio y la

interaccién social.

-- En Puente Alto, una representacién del grupo E1l Globo an-
te pobladores de un arenal, en el lecho del rio, termina
en improvisado taller. Los actores conducen al publico
a contestarles en su propio lenguaje: haciendo teatro.

La funcién dura hasta la madrugada. Todos los presentes

han creado y mostrado sus productos a los demas.

-- En una Vicaria Zonal, una jornada de solidaridad culmina,
con la guia de un monitor, en una imprevista ronda de bai
larines que recorren todo el edificio y patios al ritmo
de persecusidén. En torno a la fogata, conforman una tri-

bu de vuelta a su tierra, después del exilio.



-- Una representacién infantil del gurpo Q (Barrio Estacidn
Central) finaliza con los asistentes en la plaza adyacen -- Una Escuela de capacitacidn teatral, en Ancud, interrum-
te, dibujando lo recién visto en la sala pe sus actividades "a puertas cerradas" para improvisar
: -

una funcidén nocturna de titeres en la plaza principal.

: 29 s i i rla. Lasiguien
-- Una protesta en la Villa de la Universidad Catdlica (Ro- Hasta los carabineros se e pie o LB g —

" 4 4 J o te Escuela, en Osorno, involucra a toda una comunidad ru-
tonda Grecia) se inica con un desfile de misicos y cantos 3 :

" ; ral (huilliche) en la "investigacién-montaje" que estéan
res que recorren los pasajes, convocando a los vecinos. ( ) g J E

_— ¥ o v . i ici . ducto de la capacita
Continta con la actuacién de un trio de payasos 'democra- realizando los participantes. El produ P =

i : : cidén se inici i e una carreta enflorada
ticos" en la plazoleta de juegos y culmina ya de noche, e inicia con el recorrido d

con fogatas en las veredas. y banda de misica por todo el lugar; la sigue la represen

tacién al aire libre, a la luz del fuego y de la luna, y

-- Una pareja de novios se sube a una micro en el centro de se termina comentandola con mate, sopaipillas, cantoy bai
Santiago. Comienzan a discutir sobre la lista de invita- le general (16). La Gltima escuela de la serie, en Temuco,
dos a su matrimonio. La discusidn se acalora. El novio se cierra con un desfile de enmascarados por la carretera
lanza los partes de invitacién por el aire y se baja. La sur, encabezado por un mufieco gigante, y bailando toda la
novia, ofendida y avergonzada, lo sigue detras. Los pasa procesién una diablada nortina. Las carretas y automévi-
jeros recogen los papeles: se los invita a participar de les que pasan, acompafian con toques de bocinas y pestaneo
la movilizacién del dia siguente. de luces.

i ey id - blacién Sa-
-- En Valparaiso, un taller de dirigentes poblacionales espe Una representacién del grupo Ad-Mapu en la pro

.. & ra j i caba con una imprevista y emocio
ra que se desocupe el local para comenzar su reunién. En Gajardo de Santiago, a P

i . nada conversacidén "en lengua" entre actores publico.
vista a que no todos han llegado a la hora, deciden entrar g y

i obladores, que a la fe
a"hacer hora". En el local, un grupo de mujeres dramatizan Entre ellas se encontraban muchos p q €

p i i i idi original toda expecta
sus problemas de relacién conyugal. Terminada la represen cha habian perdido casi el idioma g y 2

{ & : 3 N tiva de practicarlo en la gran ciudad. Suena la trutuca
tacion y hasta varias horas después, los hombres continuan p ‘ &

discutiendo con el grupo; lo presenciado, _Esesdia no hube = TTTSESOrTOETRTCTEISTToTT

sesién del taller, de acuerdo a la tabla. En conclusién, ¢160 Mayores antecedentes sobre esta actividad puede en-
sus integrantes deciden incorporar como préximo tema de contrarse en la publicacidén "Documentos sob?e una
experiencias de teatro con campesinos huillichesVY
Escuela de Primavera; Programa de Formacion de moni
tores de Teatro para la Animacidén social y cultural
de base; CENECA, 1986.

reflexién el problema del "machismo'.



y el kultrin en la despedida, que nadie quiere que aun se
produzca. Se ha reencontrado un lazo profundo entre habi-

tantes del sur y del norte,entre campesinos y pobladores..

—-— En Villa Alerce, cerca de Puerto Montt, se celebra la
Navidad, por primera vez en anos de manera comunitaria.
El grupo de teatro recién creado prepara a cerca de 60
vecinos en la representacidén del Nacimiento de Jesus.
Al establo verdadero, llegan caballos, burros, vacas y
ovejas con sus pastores, también de verdad. Lo unico
que no se pudo conseguir fueron auténticos Reyes del

Oriente. Fueron sdélo "actuados".

-- Una reunién de un comité de base es interrumpida por dos
monitores despistados que buscan la sala donde un grupo
los espera para aprender teatro. Después de aclarado
que ese no es el grupo, que el que buscan ya se ha ido
del local, los monitores preguntan a los presentes el mo
tivo de su reunién. Los convencen a continuarla " jugan-
do a las estatuas'". Mientras unos modelan a sus compafie

ros, un folklorista crea colectivamente con los restan-

tes una "cuarteta-cancién", cuyo contenido ilustra el mis

mo tema del teatro-imagen realizado. Terminan cantandola

todos.

En fin, ya sea de modo espontaneo o conducido, la nueva ten-
dencia es la bisqueda de formas de intervencién de cualquier

espacio o evento publico, pafa que el "publico'" alli reunido

se involucre, se exprese, participe, dialogue, actie,reflexio

ne, sin mediar para ello de entrenamiento especial previo,ni

necesariamente una estructura formalizada y especifica para
tal fin.

El lenguaje teatral qui se ve enriquecido y ampliado por mu-
chos otros medios de expresioéon, cuyo demonimador comin es
siempre lo que a los participantes les acomode mas de acuer-

do a su experiencia y destrezas acumuladas.

De las protestas y otro tipo de movilizaciones el teatro es-
t4d aprendiendo a convocar, a congregar, a preparar un clima
adecuado de expresidén y participacién, mediante un estimulo

adecuado.

De las fiestas populares, el teatro esta aprendiendo a utili
zar los grandes espacios y los elementos naturales, el animo

festivo y el potencial creativo del publico masivo.

De las actividades de organizacidén y educacién popular, el

teatro aprende a contener como objetivo propio, el intercam-
bio de experiencias y saberes, la reflexidén, el debate pébli
co y el principio de una accién colectiva a partir del "emer

gente grupal'.

Siendo esta tendencia embionaria, no posee todavia grupos mo
nitores, métodos y géneros absolutamente definidos y proba-

dos. Hasta el momento todo e§té por asentarse. En este ti-
po de opcidn, tal vez el unico formato que ha logrado crista
lizacién sea la Chingana. Creacidén originada también infor-
malmente por el grupo Palitroque durante un Encuentro Nacio-

nal de Educacién Popular (17).

(17) Otro grupo, como tantos, hoy desmembrado. A pesar
de ello, sus integrantes por separado contintan di
fundiendo su hallazgo. De hecho, existen ya varias
versiones de '"chingana'" en poblaciones de Santiago.



La Chingana es una fiesta popular semi-estructurada que pue-~
de insertarse en cualquier actividad o espacio. Sus compo-
nentes son vastisimos y puede dar lugar a infinitas variacio
nes; también su duracidén es variable de acuerdo a la disposi
cién de sus animadores y piblico. Mezcla musica, canto, bail
le, teatro, poesia, juegos, competencias semi-deportivas.
También puede incluir exhibicién de audiovisuales. Junto a
ello se alternan momentos de conversacién, lectura de cartas
o testimonios, intercambio de experiencias, ensefianzas, cuen
tos, leyendas, tradiciones, misterios, anécdotas, chistes y
adivinanzas, de acuerdo al tema planteado. Finalmente, con-
tiene breves espacios de capacitaciédn formal respecto de di-
versas técnicas o conocimientos aplicados. E1 intermedio ©

el final se ameniza con bocadillos y bebidas.

Algunas veces la Chingana posee un tema central que articula
sus distintos elementos. Como puede ser el trabajo y los
oficios; la organizacidn, la vida del barrio o comunidad.
Otras, su motivo es la cultura y creatividad popular en gene

ral.

No precisa de un gran namero de animadores. Un equipo de
tres a cinco personas bastan, eso si que de destrezas malti-

ples. El resto lo hace y lo pone el publicc. !Y de qué mane
ral.

Dificil resulta fijar su estructura, pues se es planteada de
acuerdo a cada ocasidén. Pero su desarrollo es mas O menos

como sigue. En un espacio cualquiera sin escenario ni luz

especial, dos personas ofician de animadores-conductores;
van enlazando las distintas actividades, ya sea anunciando-
les verbalmente, en pequefios didlogos humoristicos o por in
termedio del canto y la poesia popular (payas, pregones, can
to a lo divino, cuartetas). Los restantes miembros del equi-
po intervienen de vez en cuando, sorpresivamente de entre el
publico: como personaje de una accidén dramatica, como orques
ta musical, como recitadores, acomodadores, etc. Todas las
intervenciones se realizan con la intencidén que la audiencia
participe activamente. En este sentido existe un permanente
"feed-back" entre animadores y publico: algunas actividades
son rechazadas o postergadas, otras las propone y efectia el

mismo publico.

Las intervenciones propiamente teatrales son variadas. Algu
nas siguen una modalidad parecida al teatro-invisible; otras
caracterizan con unos pocoS recursos muy expresivos (masca-
ras, vestuario) a diversos personajes (realistas o "magicosy
propios de la tradicidén popular), quienes interactuan entre
si, con la masica y el canto, la poesia o con el puablico.
También se pueden emplear aqui piezas de titeres o una obra
completa de tipo "tradicional'. Finalmente, se estimula al
piblico para que cree por si mismo breves piezas de teatro:
sketches, teatro-imagen, improvisacién colectiva que pueden

ser, a se vez, modificadas por otros miembros del publico.

En sintesis, la Chingana es una experiencia completa: recrea
tivo-educativo-artistica, donde el principal actor es el pa-
blico. Este aprende a ejercitar sus maltiples capacidades

que, por lo general, cree no tener. Termina por saber ""que
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sabe" de todo. La cgsa es atreverse no sélo ahi, sino de

vuelta a casa y al trabajo, a demostrarlo.

Si ésta, como otras modalidades futuras de teatro-animacién
facilitan la integracién del tejido social de base, la recu
peracién de su palabra a través de muchos medios y mensajes,
el ejercicio de la iniciativa y la participacién popular,
cumple con ello una innegable funcién politica y cultural.
Desde el pundo de vista politico, contribuye a crear '"ciuda
dania" activa; desde el punto de vista cultural (simbélico-
vivencial), un sentido de pertinencia y compromiso en el pro
ceso nunca acabado de constitucién de una identidad colecti-
va mas alld incluso de coyunturas politicas y 'ghettos" so-

ciales aislados entre si.

V. TESTIMONIOS Y DOCUMENTOS

TEATRO DE FAMILIARES DE EXILIADOS, POBLADORAS,
EMPLEADAS DE CASA PARTICULAR Y MAPUCHES
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TALLER DE TEATRO COMITE PRO-RETORNO DE EXILIADOS

COMISION CHILENA DE DERECHOS HUMANOS

1

1. Programa: EL SISTEMA

"Medio millén de uruguayos fuera del pais. Un millén de pa
raguayos, un millén de chilenos. Los barcos zarpan reple-
tos de muchachos gque huyen de la prisidén, la fosa ©O el ham-

bre.

Estar vivo es el peligro; pensar un pecado; comer un mila-

gro.

Pero, ;cuantos son los desterrados dentro de las fronteras

del propio pais?

.Qué estadistica registra a los condenados a la resignacion
y al silencio? El crimen de la esperanza, /no es peor que€

el crimen de las personas?

La dictadura es una costumbre de la infamia: una maquina que
te hace sordo, mudo, incapaz de escuchar, impotente de decir

y ciego de lo que esta prohibido mirar.

El primer muerto por torturas desencadendé en el Brasil en
1964, un escandalo nacional. El muerto por torturas numero

diez apenas se aparecidé en los diarios.



El nimero cincuenta fue aceptado como '"normal'. 5

La maquina ensefla a aceptar el horror como se aceptael frio )
a

en invierno.

Eduardo Galeano"

2. ORIGEN

El taller de teatro del Comité Pro-Retorno de Exiliados se
cre6 en 1982, con el objeto de presentar una obra que diera
a conocer la violacidén del derecho de vivir en la patrie, ¥y
se presentara en el documento de clausura de las activida-
des realizadas por el Comité durante el mes de Agosto, mes b)

del exilio chileno.

Se optd por el trabajo teatral por considerar que este me-
dio de comunicacidén no tradicional es un instrumento de di-
fusidén y sensibilizacién concreto que cumple con nuestro ob

jetivo.

c)
Los integrantes del grupo optaron por esta forma de trabajo,
porque a todos les interesa particularmente el teatro. p
La experiencia individual y grupal obtenida del desarrollo
de una relacién de trabajo democratica, participativa y co- a)
lectiva impulsa al taller a continuar con el medio de expre
sién. B
c)
La buena acogida del montaje tanto por parte del publico d)
e)

como del comité, didé la posibilidad de que esto se difundie

ra en otros medios.

OBJETIVOS

Que el grupo sea una instancia de formacidén de las perso
nas que lo constituyen.

Porque esto conlleva implicita la proyeccidén de un cam-
bio social, de transformacidn de nuestra realidad.

rHlemos optado por el trabajo teatral como una metodologia
integral del desarrollo. Ya que es un medio de expresién
abierto que a todos nos identifica, y que nos permite di-
fundir el problema comin a todos, a través de un canal

mas atractivo y masivo.

Difusidén del trabajo realizado: Montaje de la obra "Docu-

mento Internacional "L" hacia sectores: universitarios,

sindicales, poblacionales, comunidades cristianas, gre-
mios profesionales, organizaciones solidarias de Iglesia,
organizaciones politicas, centros culturales, sectores

medios.

Nivel de compromiso de cada uno de los integrantes por

el trabajo tanto interno como externo.

METODOLOGIA DE TRABAJO

Trabajo grupal a partir de las proposiciones individua-
les.

Expresién corporal -Actuacidén- Voz.

Dramaturgia y direcciédn

Constante contacto y observacidon de nuestra realidad.

Trabajo al aire libre



f) Investigaciodn, lectura y conocimiento de textos, obras,
ensayos, novelas, folletos, etc., escritos por autores
nacionales e internacionales, exiliados y no exiliados.

g) Investigacidén sobre el tema del exilio con datos y cifras

verdaderas que se realiza conjuntamente con el Comité.

5. DESARROLLO DEL TALLER

El trabajo teatral realizado por el taller pro-retorno se de
sarrollé sin problemas hasta 1983. Sus resultados fueron

reconocidos dentro y fuera del pais. A comienzos del afio 83
obtiene financiamiento de organismos internacionales y el ta
ller emprende una labor mucho mas profunda y sistematica, lo
que le significd la detencidn de uno de los miembros mas im-
portantes, (el dramaturgo), y la constante amenaza hacia el

resto.

De esta menera se interrumpe, por razones de seguridad, el
trabajo que llevd a cabo este taller. Sin embsrgo los miem—
bros del mismo proyectan esta rica experiencia hacia otros
medios; principalmente poblacionales, comunidades cristia-
mas y colegios profesionales, donde se utiliza el teatro co
mo una alternativa de supervivencia cultural y que ademas
les permite crear un espacio de libertad a través del cual

canalizan creativamente sus inquietudes frente al sistema.

Asi por ejemplo, en 1984 se realiza un seminario sobre "No
violencia activa" en el cual participa la directora del gru
po, aportando con proposiciones teatrales como alternativas

practicas de enfrentamiento individual y colectivo ante si-

tuaciones de violencia en Chile.

Este trabajo se basé en ejercicios experimentales centrados
en los niveles sensoriales, fisicos, emotivos y cognitivos
con los asistentes. Luego se le invitaba a presenciar un
breve diaporama sobre el tema. Terminada la exhibicidén, los
asistentes se dividieron en pequefios grupos y comentaron lo
visto, confrontadndolo con su propia experiencia. Finalmente,
comunicaban al plenario sus conclusiones bajo la forma de una
dramatizacidén colectiva.

En consecuencia, esta experiencia asi como muchas otras, han
servido a las respectivas comunidades para satisfacer sus ne

cesidades de expresidén y denuncia, integrando el teatro a su
practica diaria.
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6. Difusién de la obra "Documento Internacional L'
1982 - 1983
MES PRESENTACIONES PUBLICO/PERSONAS
Agosto Vicaria Zona Oriente 500
Septiembre Puente Alto 100
Octubre Decanato Zona Sur 80
Vicaria Zona Norte 50
FASIC 25
Campus La Reina U. Chile 0
Poblacidén Nuevo Amanecer 50
Taller 666 200
Noviembre Vicaria Zona Oeste TTTE
Parroquia JesGs Obrero L
Escuela Quimica y Farmacia 80
Colegio San Juan 30
Sindicato Good Year <rE i
Sindicato Summar 130
Centro Cultural Mapocho 100
Colegio Médico de Chile 80
Diciembre  Capilla poblacién R. del Canto 50
Sindicato Madeco 300
Sindicato Panificadora 80
Taller 666 80
1983 -Colegio Médico 150
-Gira a Valparaiso 200
-Gira a Concepcién L g R 4 s
TOTAL : 23 Funciones contabilizadas 2.535

-

7. A MODO DE EJEMPLO: UNA ESCENA DE LA OBRA

En una habitacidén miltiple hay 5 personajes realizando dife-

2 tres
rentes actividades. Unos estan amasando, otros preparan tra

go y otro controla la hora en el reloj.

Mujer

Mujer
Hombre
Hombre
Hombre
Mujer
Hombre
Hombre
Mujer

Hombre

Mujer

Mujer

Hombre

1: Esta harina italiana no es como la nacional, jcues-

ta mas amasarla!

2: Como que le tira pa'shpaguetti.

1: Tienen que salir buenas empanadas.

2: Cincuenta empanadas, minimo y calduitas.

1: Como esas de Vivaceta ;te acordai?

1: Ustedes preparen el pisco sauer y no jodan.

2: Pisco sauer y sin pisco.

1: Y sin limones, porque estos son limonetis.

3: Oigan, espérense que falta media hora para las 7.

2: E1 abrazo que te voy a dar a las 7 y media...va a

ser histérico.

1: No se por qué no compramos capelettis en vez de an
dar hueveando con las empanadas.

1:;Pero si a mi no se me ocurridé! fue a Ernesto.

1: Ah! ;asi que yo inventé esto? Empanadas con cebo-

lleti, aceituneti y la carneteti. Para un ano nue

vo que nadie esta celebrando en doce mil kilémetros
a la redonda porque perdbéname, pero nosotros somosS
los Gnicos giles que se les ocurre darse el abrazo
en la hora chilena y por eso tenemos que estar pre
parando la comida a esta hora, cuando estos italia
nos ya se dieron el abrazo...y nosotros aqui, mi-

rdndonos con cara de imbéciles, como si...



Mujer 1:
Hombre 1:

Mujer 2:

Hombre 1:

Mujer

Mujer

Hombre 1:
Mujer

Hombre 1:

Mujer _1:

Hombre 1:

- 5L

Oye, pero calmate.

Pero no se dan cuenta que estamos idiotas, idiotas

. . - x Mujer
delirantes. Si ;ja quién se le ocurre celebrar el J
= : . - . Mujer
afo nuevo a las siete y media de la manana? Si es- J
; ’ . Hombre
tamos en Europa, a siete horas de diferencia, no
en Sudamérica, (Entienden? Hay un océano entreme-
; ; Hombre
dio con ballenas y tiburones...
Ya cértala, te has llevado todo el afio en lo mismo.
b . ) Mujer
Si! y voy a seguir, porque se necesitan dos meses
P . Mujer
faciles para cruzarlo. Pero no importa, porgue aun
e - Mujer
que tengamos las maletas hechas, aunque suefien con ¢
la comilona que nos vamos a dar cuando volvamos,
. L . . - Mu jer
igual, todo es indatil porque estd la maldita "L'" en
i X Hombre
el pasaporte. Si, ellos nos arreglaron bien arre-
. = Mujer
gladitos, por eso no vamos a volver nunca joyeron?
Hombre

nunca, pero nunca, y aqui nos vamos a hacer viejos
hablando idiomas de mierda y soportando las sonri-
sas de gringos de mierda y tomando un vino de mier-
da y visitando sus museos de mierda, y respirando
Su cultura de mierda, y sus valores de mierda, y...
oh!

Déjalo. Si este no estd mas amargo porque esta tra

iAndate a la mierda,

tando de animar la fiesta.
(Pausa)  Te refieres a mi?
Sy ma Gl

Perdona, pero yo no quiero mas conflictos entre tu,
(se sefilala a si mismo) y...(sefiala a mujer 1)...o0
sea entre yo...y...(sefiala a mujer 1).
Entre yo y tu .

(seflalandose) (Estalla) la mierda!

Si, porque yo A

(le viene repentinamente un ataque de asma) Ay,
el asma.

3:jFaltan cinco minutos!
23¥0
1:No, yo creo que es la falta de temblores, tanta ig

te traigo el nebulizador.

movilidad me ataca.
2:A mi también. Despierto a medianoche, un temblor!
pienso, y nada. Todo quieto, como muerto.

2:Espérate, yo te voy a mover un poco.

Afio nuevo!. Se abrazan.

Yo brindo por mi familia que

3:jLas siete y media!

2:Brindemos .chiquilles.
estd en Santiago.

3:Yo por la mia que estad en Valparaiso.

1:Y yo por Chillan.

l:Yo por Coyhaique

2:Y yo por el prdéximo afio en Punta Arenas.



SANTTIAGDO

PROYECTO TEATRO DE MUJERES

INFORME PARCIAL : POBLADORAS Y EMPLEADAS DOMESTICAS

1. INTRODUCCION : Contexto y propdsitos de la experiencia

El proyecto Teatro de Mujeres se inserta en el programa de
actividades del Circulo de Estudios de la Mujer (CEM) en el
periodo Marzo 83-84 y se desarrolla en Santiago de Chile con

el patrocinio de la Academia de Humanismo Cristiano (AHC) .

Su préposito central es el de experimentar el uso del teatro
como instrumento de toma de conciencia en grupos de mujeres.
Ello en el entendido que las mujeres vivimos una opresién es
pecifica que, como sintoma de una cultura de dominacién mas
global, se alimenta y recrea en la falta de conciencia de no

sotras mismas en los ambitos familiar y sociopolitico.

El método teatral especificamente propuesto en el proyecto

consiste en la creacidén colectiva de sketchs, piezas de tea-
tro cortas que aluden a problematicas de la mujer, y que el
ser representadas pueden motivar una reflexi6én y debate co-
lectivo. Dicha creacidén colectiva es realizada por un grupo
dado de mujeres ('"grupo-instrumento'") para otro grupo de mu-
jeres ("grupo-objetivo") el que ademds de presenciar la re-

presentacidén teatral, debate los temas alli contenidos.

El objetivo especifico del proyecto fue la utilizacidén de es



te método como apoyo a los programas de formacién e inves-

tigacién del CEM y otras instituciones afines.

Este objetivo varid considerablemente durante su implemen-
tacidén en el sentido que no se utilizd un sdélo '"grupo ins-
trumento" y que éstos no sélo respondieron a demandas insti
ticionales o de proyectos de investigacién-accidn, sino tam

bién a demandas de diversas organizaciones de mujeres.

Los grupos-instrumentos utilizados fueron en dos de los cua
tro casos (grupo de pobladoras sector Ochagavia y grupo de
empleadas de casa particular), instancias que el proyecto
no s6lo colabord en crear, sino que ademas tuvo especial in
terés en desarrollar como instancias de trabajo teatral per
manente en sectores populares.

A continuacidén describiremos sintéticamente la experiencia
de los dos grupos mencionados, que corresponden a la tercera
etapa del proyecto (18).

2. TERCERA ETAPA : Teatro de sectores populares para secto-

res populares.

Comprende la actividad teatral orientada a la reflexidén y
toma de conciencia en sectores populares, actividad desarro
llada por mujeres del mismo sector. E1 énfasis en esta eta

pa esta puesto en la creacidén de dos nuevas instancias de

(18) Copia del informe completo puede solicitarse di-
rectamente a las autoras: Patricia Crispi y Eliana
Largo de CEM (Centro de Estudios de la Mujer).

trabajo teatral. Al respecto, el proyecto colabord con dos
grupos de mujeres de sector popular (pobladoras sector Ocha
gavia y empleadas de casa particular)sen. ¥a conformaciodon de

sus respectivos grupos de teatro.

Adicionalmente, en esta etapa se ensayb un nuevo método pa-
ra la utilizacién del teatro en el trabajo con mujeres,("Tea
tro del oprimido"), el que se desarrolld con un grupo de mu

jeres campesinas.

2.1. Los Grupos de Teatro Popular

Los grupos de teatro popular surgen vinculados al propésito
de utilizar el método teatral como complemento de activida-
des de formacidén-reflexién de programas de investigacion-ac

cién con mujeres de sectores populares.

En el desarrollo de dos de esos programas Se€ privilegid el

que fuesen las propias mujeres populares el grupo ''que hace
teatro" en vez de sbélo "para quién hace teatro" (opcibn con
templada inicialmente en el proyecto). Dicho énfasis estu
vo principalmente fundado en la experiencia respecto al uso
de la dramatizacién en talleres de formacién, en donde las
mujeres estuvieron especialmente motivadas en continuar con

el trabajo de teatralizacidén de sus propias vivenclas.

El interés del proyecto por responder a esa demanda se baso,
por una parte, en la necesidad de obtener elementos para la
sistematizacién del método teatral en lo relativo al traba-

jo de conformacién de grupos de teatro de mujeres. (Cabe ha-



cer notar qué la Gnica experiencia previa al respecto es el A continuacidn se detallan algunas caracteristicas especifi-
grupo de teatro CEM, cuyas caracteristicas muy especificas cas en cada una de las dos experiencias:
dificultan una generalizacidén). Un nuevo objetivo especifi

co del proyecto consitié entonces en capacitar a grupos de 2.2. Grupo de Mujeres Ochagavia

mujeres de sectores populares para que, mediante el uso de

las técnicas teatrales, lograsen re-crear sus vivencias, re - Surge vinculado al '"Taller de Formacién de la Mujer Pobla-
presentandolas en "sketchs" cuyos contenidos pudieran ser dora" (1982) de SUR, Profesionales Asociados.

debatidos con otros grupos de mujeres. La decisién de las - E1 grupo lo integran mujeres residentes en poblaciones y
gestoras del proyecto de dar cumplimiento a este objetivo, campamentos del &area sur-poniente de Santiago, pertenecien
se relaciona por otra parte con algunos planteamientos de tes a un mismo sector habitacional, pero con significati-
los educadores populares, en el sentido de responder a nece- vas diferencias socioeconémicas entre ellas (trabajadoras
sidades autodeterminadas por los grupos de base, socializan del Plan Empleo Minimo, artesanas, etc.).

do el conocimiento y posibilitando la autonomia de éstos. )
¢ - E1 taller de expresidn teatral realizado con este grupo tu

vo una duracién de cuatro meses (una reunidén semanal) y se

El trabajo especifico en la conformacidén de ambos grupos de ‘
fhion » desarrolla en la Parroquia San Juan de Dios, del sector.
teatro se realizd a través del desarrollo de un "Taller de .

id " % & Lo integraron en su inicio 8 mujeres pero sélo dos de ellas
expresion teatral'" que comprende actividades de expresioén
] i A 5 G . participaron sistemdticamente en el desarrollo global de
corporal, juegos, dindmicas de grupo, ejercicios de relaja-

oy oz . ) . la experiencia.
cion, concentracidn e improvisaciones conducentes a la crea-

cién colectiva de un sketch. La creacidn colectiva estuvo, - Instrumento: "La Chela'", creacidén colectiva Grupo de Teatro
én ambos casos, referida a la problematica propia de la opre Ochagavia, (noviembre 83),sketch de quince minutos de dura-

si6én de las mujeres participantes, y se desarrolld a través cién que trata de los conflictos de pareja originados a

de la colectivizacidén de experiencias personales. raiz de la participaci6én de la mujer en organizaciones feme

ninas (ver texto en Anexo).
Al momento de la representacidén del sketch, el taller de eX - Grupo objetivo: las instancias concretas de representacion
residén teatr i i ié Fens igui
presion te al (instancia de reflexién y toma de concien del sketch aparecen en el siguiente cuadro:
cia en si misma) se convierte en "grupo instrumento'" para
la reflexién y toma de conciencia de otros grupos de muje’

destinatarias ('"pablico").



RESUMEN ACTIVIDAD

CUADRO

: sketch LA CHELA

Grupo Ochagavia
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2.3. Grupo de Mujeres Empleadas de Casa Particular

- Surge vinculado al proyecto de investigacidén-accion del
CEM: "Experiencias Organizativas de Trabajadoras de Casa

Particular".

- E1 grupo lo integran trabajadoras domésticas 'puertas aden
tro" de distintos barrios de Santiago, todas ellas de ori-

gen campesino.

- E1 taller de expresién teatral realizado con este grupo tu
vo una duracién de seis meses (una reunidén quincenal al
inicio, y semanal posteriormente) y se desarrolldé en un co
mienzo en la sede de ANECAP (Asociacién Nacional de Emplea
das de Casa Particular). Y posteriormente, en el local de
CEM. Lo integraron a su inicio cinco mujeres, tres de las
cuales participaron en el desarrollo global de la experien
cia.

- Instrumento: "La Lula", creacidén colectiva Grupo de Teatro
Empleadas de Casa Particular, (diciembre 83), sketch de
diez minutos de duracién que trata de la relacidn empleada-
patrona y de los conflictos de la primera ante la situa-

cién de "quedarse embarazada'" (ver texto en anexo) .

- Grupo Objetivo: el sketch antes descrito fue utilizado en
una oportunidad (19/12/83) en el Sindicato de Trabajadoras
de Casa Particular (SINTRACAP). En esta actividad partici
paron 35 mujeres sindicalizadas con las que se debatié el

tema de la dramatizacidn.

(*)Existe registro en video de esta actividad.
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3. Conclusiones provisorias

3.1. Sobre los Objetivos Especificos

El logro mds importante de esta etapa y tal vez de todo el
proyecto es la significativa transformacién experimentada
por las mujeres integrantes de ambos grupos. El contacto
directo de las participantes con el lenguaje teatral actudb
positivamente sobre ellas ayudandolas a pensar en su reali-
dad, valorarla en el sentido que "vale la pena contarla",
estructurarla en un sketch y ensayar comportamientos alter-
nativos referidos a ella. También constituydé un importante
aprendizaje en términos de extraer y comunicar contenidos,
desarrollar el sentido de la observacidén, reconocer y auto-
valorar la propia capacidad creativa. Este logro no sdlo
fue significativo en términos de una accién social-efectiva
sino que también --y por su intermedio-- en términos de la

investigacidén metodolégica que subyace al proyecto.

Cabe también considerar la "mayor conciencia" adquirida por
las integrantes de 1los grupos-objetivo, a partir de observar
las representaciones y discutir sus contenidos. Al respec-
to, si bien no se tiene una evaluacién sistemdtica de parte
de los mismos, es posible formular la hipbtesis de que el
teatro de sectores populares para sectores populares es mas
idéneo en términos de instrumento de reflexidn y toma de con
ciencia, que el teatro de sectores medios para sectores popu
lares. Ello basicamente porque el mismo lenguaje y visidn
del mundo que en ese caso tienen el grupo instrumento y el

grupo objetivo facilita la intercomunicacién.
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3.2. Sobre el método: Las diferencias entre "hacer teatro'" y

"recibir teatro".

Haciendo abstraccién de las miltiples condicionantes, el mé-
todo propuesto e implementado a través del proyecto nos remi
te a "mujeres que hacen teatro" y "mujeres para quienes se

hace teatro".

Las mujeres que hacen teatro (integrantes de los grupos-ins-
trumento) hacen uso directo del lenguaje teatral: se expre-
san a través de él1, recuperan la palabra habitualmente nega-
da, experimentan con el propio cuerpo y la propia realidad,
conocen y reconocen su opresién por medio del trabajo perso-

nal y, al mismo tiempo, politico y colectivo.

Las mujeres para quienes se hace teatro, en cambio (integrag
tes de los grupos-objetivo) observan una representacién, re-
conocen (0 no) su realidad a través de ésta, reflexionan y

debaten los temas alli contenidos.

Ambas experiencias difieren sustancialmente en términos de

facilitar-posibilitar una "mayor conciencia". Puesto que la
conciencia acerca de la opresion no se recibe sino que se ha
ce: nadie la puede construir sino el propio sujeto. La posi
bilidad de acceder a ella a través del teatro estad en direc-
ta proporcién con el grado de participacién que el sujeto ha

ce de los lenguajes que la significan.

A ello debe agregarse el hecho de que s6lo una pequefia pro-
porcién de las mujeres que asisten a una representacién par-
ticipan efectivamente del debate. Siendo asi, la experien-



cia de participar en un grupo-instrumento difiere, aan mas

de la experiencia de participar en un grupo-objetivo.

La perspectiva de multiplicar los grupos-instrumentos de tal
manera de permitir que mas mujeres tengan contacto directo

con el lenguaje teatral, se enfrenta con algunas dificulta-

des propias de los grupos de mujeres en términos de su confor

macién y funcionamiento irregular.

El primer obstaculo se refiere a la inestabilidad en la par-
ticipacién, que supeditada a condicionantes de caracter do-

méstico (casa-hijos) y de tipo econémico-laboral (cesantia-

trabajo remunerado no estable), impide la continuidad que el
trabajo de un grupo de teatro supone. Este obstaculo se agu
diza en sectores populares cuyas condiciones extremas de opre
sién --tanto de clase como de género-- interrumpen continua-

mente la actividad grupal.

El segundo obstaculo se refiere a cierta dinamica que, a mo-
do de hipétesis llamaremos "Sindrome de opresién grupal". Se
trata de una dindmica "circular" en tanto cierra al grupo a
la posibilidad de integrar a "otro'. Actitud negativa en tan
to retardadora de los procesos creativos, se potencia mas fa
cilmente en un grupo de teatro por el mayor contacto que -el

lenguaje teatral supone entre las participantes.

Los obstaculos sefialados conducen a la necesaria resolucidn

del divorcio entre "hacer teatro" (por parte del grupo-instru

mento), y "recibir teatro" (por parte de los grupos-objetivo).

En ese camino, el método del Teatro del Oprimido, rompiendo

= BT =

precisamente con la dicotomia actor-espectador, sujeto-obje-
to, propone técnicas que permiten a las aqui definidas como
receptoras, hacer también uso del lenguaje teatral; durante

la represestacion.

Se trata de técnicas que, a su vez, eliminan la instancia

grupo-instrumento como factor clave de la experiencia.

La implementacién en forma sistematica del Teatro del Opri-
mido ofrece, asi, como la consecuencia légica de este pro-
yecto en el futuro, en términos del uso del teatro como me-
dio de comunicacién y conocimiento en el proceso de toma de

conciencia de grupos de mujeres.



4, ANEXO : Las Obras

4.1. "La Chela"

Creacidn colectiva Grupo de Teatro Ochagavia.

Personajes : Chela :La mujer
El :E1 marido

(Entra el marido a la casa, de vuelta de su trabajo)

El : iChela! jYa llegué! Bah, parece que no esta. Puchas
la vieja cochina, denuevo tiene todo desordenado.
(Se asoma hacia afuera)
iVecina. jEstad mi vieja ahi? (entrando) jy yo que
vengo cagado de hambre! (revisa las ollas)...No hay
nada de comida, jni un pedazo de pan! (se siente muy
molesto, rezongando a cada momento. Prende el tele-
visor y se dispone a ver el partido de futbol. Mira
la hora, se para de nuevo a revisar las ollas, se
sienta. Desde la calle se escucha la voz de la Che-
la).

Chela : Chao...acuérdate de pasarme a buscar mafiana...en la
tardecita. Chao, saludos a los nifos. (Entra y son-
riendo se acerca a saludar a su marido)jBah, habias

llegado viejito! (El1 la rechaza, sin saludarla).

El : Menos mal que llegaste, oh! ;Son horas de llegar és—

tas? Estoy mas de una hora aqui mirando las moscas,
;,dénde andaba?

Chela : En una reunidén con las sefioras.

El : iTu tenis que estar aqui cuando yo llego! ;Qué tenis

Chela
El
Chela

El

Chela
El

Chela

El

Chela

El

Chela

El

Chela

El

Chela

que andar haciendo en la calle?
Aprendo cosas que aqui no aprendo.
iQué es lo que vai a aprender!
Cosas que...(él1 la interrumpe).

Tenis que aprender a atender a tu marido. Pa'eso yo

trabajo, pa'eso te doy la plata. (Ambos discuten a
la vez).

¢Cuanto rato hace que llegaste?
iUf! jUna hora que llegue!

iUna Hora! En una hora yo hago el aseo, la comida y
atiendo a los nifios.

Ya, japurate entonces, tengo hambre! (Chela se pone a
barrer).

Este viejo estd mas neurdtico; los amigos en vez de

ponerlo mejor lo...

(Interrumpiéndola) jPasale ahi, mujer, mira como es-
tad de cochino!

Bueno y ,por qué no la limpias ta?
¢;Por qué? |Tu tenis que tener la casa limpia, no yo!

Mira, antes pasé afios metida aqui en la casa, tenién
dote limpio, ordenadito, con comida, esperandote...

JY qué saqué?

Bueno, pa'eso te casaste ;no?

(Chela sigue barriendo y hablando como para si misma)

Pasé las noches sola, me acostaba sin comer, esperég
dote...me aburria esperandote.



El
Chela
El
Chela
El
Chela
El
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El
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.Y pa'qué te casaste, entonces?
Hubiera sabido...

iQue! llegabai a cérrer pa'casarte!
iJa!

Ya, aplurate con la comida. jAhora te ponis a lim-

piar...!
¢No dices que esta sucio?
Ya, apurate que tengo que salir.

iApuesto que con los amigos o con el patrén nada
que alega tanto! ;Por qué no le alegai a tu jefe

que te suba el sueldo?
Claro, si me pongo a alegar, ;con qué comis?

Bueno, habla allad con tus amigos a ver si forman un
sindicato pa'que te suban el sueldo...Asi como vamos
...vamos a llegar de allegados donde mi mama otra

vez.
Ya, aptirate con la comida, jno quiero hablar!
iAy, si, si, ya sé! (se pone a cocinar).

;Qué es lo que vay a hacer de comida?

Mira, tengo unas papitas qui; parece que voy a hacer

un puré.
iChist! de nuevo, jigual que ayer!
iComo que igual que ayer!

iTgual que ayer puh! Bueno, ¢;y la plata que te di
hoy dia?

Chela :

El :

Chela :

El 5

Agradece que te hago algo de comer por cien pesos

pa'dos dias. jAy! jestoy tan cansa, viejo!

Cansa de qué...de batir la lengua.

Ignorante. Tanto que habla este ignorante. Te voy

a mostrar lo que hacemos alld para que veas (le pasa
unos folletos)...Instrayete ahi, lee. Tua lo unico
que sabes es de futbol y amigos.

.Y estoes lo que estay aprendiendo? (Le indica los

papeles). jEstas son puras cochinas!

Chela : jCémo que cochinas!

<3

Chela

El

Chela

El

Chela
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Chela

El

Chela

: Yo ya sé a lo que vai ahi con las viejas...A pelar a

los hombres y a hablar de poto. A lo Unico que sa-

ben.

: Se llama sexo, jignorante!

: ¢Qué queris saber de sexo?

: Al menos ya sé dbénde tengo el utero.

: .Y pa'qué te sirve? ;Que no tenis crias ya?
: jIgnorante!

:Buena, la que queris aprender ahora...Ya apurate.

Ahora te dié por limpiar (ella sacude).

: Esta hirviendo la olla, o te queris comer las papas
crudas? jTan neurdético este hombre! (Yo no se que es
lo que te hallé cuando me casé contigo!...Anda a com

prar aceite sera mejor.
: Ya, dame plata.

: ¢COomo que dame plata?



El

Chela:

Chela:

El
Chela
El
Chela
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.o

e

(Y la plata que te di?

Voy a ver, creo que me quedan diez pesos. Trae dos

huevitos de esos chicos. Ta ponis el resto pa'l

aceite. (Sale a comprar).

(Mientras ordena hablando para si misma) Este hombre
...el trabajo en vez de ponerlo mejor...Yo creo que
son las juntas...Aunque con cuatro lucas tambien cual
quiera se pone neurdtico...Estoy tan contenta con la
reunidén que vamos a tener mafiana..Este viejo que ca-
caree no mas. Voy a poner la mesa porque si no la ve

puesta cuando llegue va a gritar otra vez.
(Entra alegando) Yo sabia lo que iba a pasar!
¢Qué es lo que te pasa?...Ya estai hablando solo.
;Sabis? jotro afio aqui metidos!
;Por qué?

Porque otro afio, puh, porque por la erradicacidén de-
nuevo estaremos metidos aqui.

iPero si la erradicacidén estaba lista!

iQué erradicacidén lista! Ahora sale el Alcalde con
que no, que no nos mueve...Otro afio de nuevo aqui me-

tidos. ..

Ya sabia que ibamos a ir de allegados donde mi mama

otra vez.
Claro, donde tu mamaéa.

Era un presentimiento.

o]
o

Chela

™
-

Chela

El

Chela

E3

Chela

Eq

Chela

El

Chela

E1l

Chela

Otro afio que nos fallaron...después que nos di jeron
"este afio sale'". (No! El alcaldito dice "No, este

ano quedan de nuevo".

Marfiana me voy a aprovechar que vamos a reunirnos con

las sefiora para ponernos de acuerdo, porque yo...

cQué es lo que vas a hacer? A ver, no te escuché.

Ponernos de acuerdo con las sefioras para ir a recla-
mar sobre esto, porque somos las mujeres las mas afec

tadas, jpues!

Oye jescuchame una cosa! Ta no te vai a mover de aqui

cah? T4 soy de aqui de la casa, no tenis que andar

en la calle! Yo soy el que tengo que ver los proble

mas!
Bueno ya, bueno...

Yo con los demas hombres aqui, nosotros vamos a solu

cionar eso. Ta tenis que estar en tu casa, con tus

hi jos.

Ya, viejo siéntate a comer.

iQué vamos a hacer ahora!...pero yo sabia...
Apuesto que si nos organizamos va a salir todo bien.

Ya, apurate, que nosotros nos vamos a reunir ahora.

(Mirando la cocinilla) ;Qué es lo que tenis?
Purecito con huevo, puh.
iChist!

iQué queris!... ;pechuga de pollo?



Chela

El

Chela

El

Chela

El
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El

Chela

EL
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jApurate! que los nifios van a llegar y no nos van a

dejar ni comer.
;Dénde estan los nifios?
Con la vecina

;Cémo que con la vecina, oye? ;(No tienen que estar
contigo? (Porqué a los nifios los tiene que estar
cuidando otra mujer? ;No tenis tG esa responsabili-
dad?

Si, pero yo a reuniones no puedo ir con nifos.

¢A qué reuniones? Te salis de esas reuniones. Tu

tenis que cuidar a tus hijos, cuidar tu casa!
¢(Vai td a un partido de futbol con los dos, acaso?

iYo me gano mi recreacién; yo tengo derecho a salir,
para eso trabajo! jRe'linda la que aprendiste, dejar

a los cabros botados!
;Vas a tomar té?

Partiste con la casa, después con el viejo, despues
con los cabros. No, no quiero té. Voy a salir. iYa

sabis ya! Los cabros aqui y tG aqui. Yo no quiero

verte en la calle, porque ahi vai a ver...
Si, que te vaya bien.
No salgai, ;ah?

No, (el marido se va y Chela empieza a hablar sola,
en voz baja, pero firme y tranquiia). Aunque grite y
patalee yo igual me voy a organizar con las sefioras.
El no va a impedir que yo salga de la casa. Afios y
afios metida qui, pero ya no, ni tonta. Voy a buscar
a mis hijos y a hablar con la vecina para ponernos de

acuerdo para manana. (se va).
FIN

= 95 =

4.2. "La Lula" (sketch)

Creacidén colectiva del Grupo de Teatro de Empleadas de

Casa Particular.

Personajes: Lula : La empleada
Totd : La patrona
Dorita La planchadora

(En la cocina estan Lula, cocinando, y Dorita planchando)

Dorita : ;Como esta el Pancho?

Lula : No sé, hace dias que no lo veo.

Dorita : ;Cémo le va en sus estudios?

Lula : Supongo que bien.

Dorita : jAh! estas enojada con el Pancho, no me habias con

tado nada.

Lula : No, no estoy enojada...es que hace tiempo que no
lo veo.
Dorita : No calienta nada esta plancha. iTanto que le he

dicho a la Sra. Totd que se compre una plancha!

Oye, jque salid ropa esta semana!
Lula : Si, bastante.
Dorita : Y ésta plancha tan mal; no sé cémo voy a planchar.

Y tanto calor que hace. ;Por qué no te abris la

puerta?

Lula : ¢La puerta? La sefiora se puede enojar.

Dorita Abre la ventana entonces...Qué rico olor? ;Qué
estai cocinando?

Lula : Carne de vacuno, arvejada.

Dorita : {Qué rico! .Y qué vas a hacer de postre?



Lula

Dorita

Lula

Dorita

Sra.Toto:

Sra.Totd
Dorita

Sra.Toto

Dorita

Sra.Totd

Dorita

Sra.Totd

De postre tengo frutillas con crema
iFrutillas con crema! Mi postre favorito. Ojala

llegue luego la sefiora Totd para almorzar. (Sigue

reclamando. Esta plancha no calienta nada. No se
puede planchar.

La hora que es...Voy a colocar la mesa.

A mi no me ha rendido nada el planchado. (Se sien

ten fuertes golpes en la puerta de entrada. Lula
va a abrir. Entra la sefiora Totd enojada).
iAy, Lula por Dios, que te demoras en venirme a en

contrar! Que vengo con tantas bolsas, nifa, Yy ade-

mas jafuera estad la llave corriendo! jMira como €S

ta el jardin inundado, Lula por Dios!

(Lula sale a cerrar la llave).

Buenas tardes Dorita. ;Cémo esta?

Buenas tardes serfiora Totod

iQué bueno que me vino a planchar hoy dia! Si né
mis hijos mafiana me retan si no tienen camisas lis
tas.

Sefiora Toté, sabe que la plancha esta tan mala, no
calienta.

iAy, por Dios! si voy a buscar un maestro no se en
cuentra nunca un maestro. Voy a tener que llamar.
Espérese.

No me ha rendido nada el planchado, mire.

iAy! trate de planchar todo lo que mas pueda, Dori
ta. Voy a llamar...Alé Ay sefior, estos teléfonos
estan tan malos! jEstan como la mona! Al6, con Ra-

mén Roa, seforita, por favor. Si, gracias. (A1S?

Dorita

Sra.Toto :

Lula z

Sra.Toté :

Lula =

Dorita :

= O =

(Como estid mi amor?...Yo, pues, la Totd. (Sabes
para qué te llamo? Oye, mijito, ¢por qué no me com
pras una plancha?...Pero qué te cuesta, tu que es
tas en el centro. Anda a Almacenes Paris o a Fala
bella y traeme una plancha, pero de esas modernas,
a vapor. Si, si, Ah, jsi'oye, acuérdate que esta
noche vamos a ir a comer donde la Mechita, mira
que es su cumpleafios. Si, llega temprano. jAh, el
regalo! No, no te preocupes. Si, lo voy a comprar
yo. Ya, mi amor, chao y llega temprano. Chao. (Di
rigiéndose a Dorita) Dorita, su patrdon le va a tra
er una plancha, jpero moderna!

i Ay, que bueno sefiora, porque ya no puedo conti-
nuar planchando con ésta!

Ahora voy a hacer un cujen, porque tengo visitas
mafiana. Lula, ¢Me cocidé las manzanas?

Seriora Totd, se me olvidd .

Pero Lula, por Dios, jse le olvida todo a usted!
Todas las cosas se le olvidan. Le he dicho que
haga esto o lo otro y usted nada me hace, Lula por
Dios. Yo no sé dénde tiene la cabeza usted. La
encuentro palida, distraida...Yo no sé qué tiene
usted. Esta totalmente...no sé qué tiene, nada
de lo que le digo me hace. iVoy a ir a comprar!
Téngame las manzanas cocidas a la vuelta, cuando
vuelva. (sale). '
Ya, sefiora Totd.

Ay, vieja fregad, no le hagai caso. Te voy a sacar
un pedazo de pan, jque tengo un hambre! 0jala que
vuelva luego para almorzar. (Lula se tambalea, le

da una fatiga).
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Lula

Dorita

iLula, qué te pasa! jSiéntate!

Me siento mal.

Te voy a traer un vaso de agua. (Se lo da) ;Te
sientes mejor?

Si

Estas helada, palida, ;Te ha pasado otras veces?
Si, pero se me pasa luego.

¢cHas ido al doctor?

No, no es necesario.

Oye, te noto rara, muy palida. Si quieres te acom
pafio al doctor.

No, ya se me estd pasando. Tengo que cocer las
manzanas, 0 Si no la sefiora Totd me va a retar.
(Pero estas segura que te sientes mejor?

si

(Lula trata de pararse de la silla y nuevamente le
da una fatiga).

Cuéntame qué te pasa...a ti te pasa algo (Por qué
no me lo quieres contar? Soy tu amiga ;ya?

.Sabes, Dorita?

Dime, asi te vas a sentir mejor

Es que fui al doctor.

(Y qué te dijo? Ah? ;Qué te dijo?

Es que me da verglienza decirlo.

iPero cémo me vas a tener vergiienza a mi!...;no so
mos amigas? Cuéntame,  ya?

Es que estoy esperando...

(grita) {¢Qué estas esperando?; Ay, ya me lo supo
nia yo!...Cuando se entere la sefiora Totd no quie-

ro ni pensarlo.. (Y qué vamos a hacer?

Lula -
Dorita

Lula .
Dorita :
Lula

Dorita

.

Lula 2

SralTotos:
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iNo sé qué hacer!

Ay, Luli, te vas a tener que ir a Temuco.

A mi casa no, jme matarian!

Luli, jque problema! ;Y le contaste al Pancho?

Al Pancho no.

Pero, le vas a contar o ¢no?

No seé.

(Entra la sefiora Totd y las sorprende muy juntas
conversando en voz baja).

iLinda reunién de las comadres! (ellas vuelven ra
pidamente a sus quehaceres) ;Termind el planchado
usted Dorita? Y usted Lula, ;termindé sus cosas?
Porque aqui una sale y se ponen a comadrear y ina-
die hace las cosas(Se va de la cocina muy enojada).

(Lula y Dorita de pie se abrazan).
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TEMUCO

EXPERIENCIA DEL TEATRO MAPUCHE : EL

GRUPO AD-MAPU

1. INTRODUCCION : LA EXPRESION TEATRAL TRADICIONAL

Para la sociedad chilena el Pueblo Mapuche es un desconocido;
se sabe algo de su historia, de su heroica lucha en contra

del invasor espafiol, pero nada se sabe de sus expresiones ar-
tisticas culturales. Es asi que el teatro mapuche pasaacons

tituir parte de este desconocimiento cultural general de la
sociedad chilena.

En cuanto al origen del teatro mapuche, ain no se ha logrado
una explicacién de cémo surgidé. Se encuentra dentro de la
cultura mapuche una expresién teatral que se diferencia del
teatro tradicional chileno tanto en su forma de expresioén ar-

tistica, en su puesta en escena como en su tematica y forma
de comunicacidn.

La expresién artistico o cuadro artistico, no se guia de acuer
do a una estructura dramitica escrita, si no mas biesn es una

transmisién oral improvisada. Es decir, no existe un libreto
escrito; eso si una idea a seguir durante el transcurso de la
escena. Ademds no se una maquillaje, preparacién fisica para
la representacidén, ni menos escuelas especializadas que prepa
ren actores. MAas bien es un teatro que surge como un don de
la naturaleza aunque acompafiado por un trabajo intelectual

que ha desarrollado el actor en forma personal, ya sea para
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la construccién de su propia tematica a seguir, y para pos-

teriormente expresarlo a la comunidad.

El escenario utilizado puede ser cualquier lugar, no especi-
ficamente un escenario acondicionado para la representacidn,
ya que se practica en reuniones familiares o de la comunidad
entera.

La forma de comunicarlo o entregarlo es un mondlogo de duao,
mas conocido como los Epeu y los Coneu, cuya tematica son
cuentos relacionados con la fabula y elementos de la natura-
leza principalmente, y en menor cantidad la historia relacio

nada con la invasidn espafola.

Uno de los Epeu mas conocidos y que todavia se puede escuchar

es E1 Zorro y la Perdiz. El zorro le pregunta a la perdiz:

(Como lo haces para cantar tan fino y hermoso? Me gustaria

cantar como tu... mi voz es tan ronca, las mujeres se escon-

den de mi! " La perdiz responde en forma burlesca..." traeme
un piulo (un hilo de lana) y una aguja..." El zorro se la
trae...La perdiz le dice: "mucho cuidado con gritar' y comien

za a cocerle el hocico al zorro. Al primer pinchazo que le
didé, el zorro dié un inmenso grito y asusta a la perdiz...'"No
grites --dice la perdiz-- tienes que ser valiente (prosigue)".
Al segundo pinchén, el zorro aguanta el dolor, pero le llega
a gotear el orin. Después de varias costuras, la perdiz le
dice: "Canta..." El zorro aun canta grueso, la perdiz conti-
nda su trabajo hasta lograr un sonido fino... El zorro muy
alegre, agradece a la perdiz y se va cantando por el bosque,
en donde produce una gran admiracidén... las mujeres salian a

escuchar las hermosas melodias de las

PR —
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canciones y la hermosa voz del zorro...Este, a su vez, di-
rigia hermosas palabras dirigidas a ellas con el afan de
conquistarlas. La perdiz con el propésito de burlarse de él
lo espera escondida. Cuando el zorro va cantando lo mas ale
gre, la perdiz lanza su vuelo y un inmenso grito ";piiiipipi
pi..." El1 zorro sufre un gran susto y lanza un grito forzan-
do su hocico y se le rompe toda la costura, provocandose una

gran herida en sus encias y quedando mas feo aun.

Como se puede observar, al parecer el teatro mapuche tuvo su
nacimiento y su mayor auge antes de la invasidn espafiola, ya
que no existen datos o elementos concretos que pudieran expli
car qué sucedidé durante este periodo de la historia lo cual
no permite saber las diferentes etapas de la evolucidén del
teatro mapuche: solamente encontramos elementos tradiciona-

les sefialados anteriormente.

2. LA EXPRESION TEATRAL MAPUCHE ACTUAL:
EL GRUPO AD-MAPU

La expresibén teatral mapuche desarrollada durante 10s afios
80 en Chile, se encuentra centrada exclusivamente en la Nove
na Regién del pais, especificamente en la ciudad de Temuco

y sus alrededores, en donde se ubica ei itayor procentaje de

poblacidn nativa.

Esta experiencia teatral ha sido desarrollada y difundida
por el grupo de teatro Ad-Mapu. Este surge en el afio 1981,

por iniciativa de un grupo de estudiantes indigenas pertene-
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cientes a la organizacién del mismo nombre (19).

Se comienza a tratar una tematica diferente al teatro tradi
cional mapuche; centrado en la denuncia social de problemas
como la extrema pobreza, la asimilacidén a la sociedad mayo-
ritaria (wuinca), la discriminacién racial, la emigracion

de la juventud mapuche a los centros urbanos, la falta de
libertad, etc.

Los objetivos a seguir por el grupo fueron establecidos co-
mo sigue:

a) Impulsar el desarrollo del trabajo cultural mapuche, es-

pecificamente el teatro, en las comunidades urbanas y ru
rales.

b) Hacer conciencia a la comunidad winca de la problematica
mapuche.

c) Dar a conocer a través del teatro la verdadera historia
del pueblo mapuche y con ello recuperar la dignidad huma
na que pertenece a los indigenas.

d) Fomentar el conocimiento de los valores del pueblo mapu-
che, su forma de ver el mundo.

e) Practicar dichos valores culturales como estudiantes y
fortalecerlo en las comunidades, con sus miembros, en

conjunto con nifios, jévenes, adultos y ancianos que guar

(19) Ad-Mapu tiene alcance nacional y su principal pro-
pésito es:la cefensa de los derechos del pueblo ma
puche, la tenencia comunitaria de la tierra y todo
su patrimonio cultural. Esta organizacidn surge en
contra de la Ley 2.568 que divide la comunidad ma-

puche, transformando sus tierras en propiedad priva
da.
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dan toda la riqueza cultural, las cuales son emitidas a
través de cada gesto, de cada palabra, de cada sonrisa.
f) Ensefiar el idioma mapuche a los hermanos que lo han per-

dido o no han tenido la oportunidad de aprenderlo.

3. RECURSOS METODOLOGICOS DEL GRUPO

Los recursos metodoldgicos utilizados son dos: el primero
destinado a la preparacién de un grupo de actores mapuches,
en términos fisicos de expresidén; el segundo, destinado a
la consolidacidén de un grupo y ademas lograr un compromiso
real con el arte teatral y con el pueblo mapuche. Para lo
cual se realizan charlas de educacién complementaria inclu-
yendo temas histéricos, culturales y sobre todo realizando
y participando en actividades de las comunidades campesinas
tales como: Ngillatunes (ceremonia religiosa) y Palin (de-

porte tradicional mapuche muy similar al Jokey) .

La utilizacién del idioma ha sido uno de los elementos que€
han enriquecido la identidad del teatro, ya que se enfatiza
el transmitir las obras en idioma mapuche o bilingie, en al

gunos casos.

El otro recurso utilizado es siguiendo el esquema tradicio-
nal mapuche: llevar a escena obras improvisadas, eligiendo
temas cotidianos o problemas generales que afectan al pue-
blo mapuche. De todos los temas improvisados se elige el
me jor, el cual comienza a desarrollarse y finalmente se con
vierte en una obra dramdtica. Este estilo se mantuvo duran
te tres afios, trabajando una vez a la semana con un lapso

de dos horas.
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Posteriormente surgen necesidades personales y a nivel gru-
pal. A la mayoria de las personas comienza a fallarle la
voz, ya que algunas veces se debian cubrir tres o cuatro pre
sentaciones diarias. Surgen asi los trabajos de taller de-

dicados a cubrir las necesidades anteriormente sefialadas.

4. METODOS DE TRABAJO

El método de trabajo aca, es muy rudimentario. Durante los

tres primeros afios se siguid el sistema tradicional conduci-
do por el Lonko (guia).

A medida que avanza el tiempo se introducen otros elementos,
por ejemplo, nuevos juegos de expresién artistica, que son
conducidos por otro de los integrantes que pasa a ocupar el
cargo de Lonko, hasta que aparece otra persona con nuevos ele
mentos que aportan al desarrollo del trabajo. Este aporte es

conducido por la persona que lo entrega.

Surgen también las primeras obras escritas, que son tan nece-

sarias, ya que hasta ahora no existe un registro nacional de
obras de teatro mapuche.

Cuando una persona escribe una obra, posteriormente la dirige
y la conduce.

El estilo de conduccidon es rotatorio, por lo tanto es un esti

lo de conduccidén horizontal. Todos los componentes pueden
conducir al grupo.
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A medida que avanza el trabajo se comienza a aplicar un nue

vo método, conocido como "Teatro del Oprimido" aplicado en

otros lugares con caracteristicas similares a las nuestras
(Brasil, pais de origen y otros paises latinoamericanos). Sus
objetivos son: "Hacer del teatro un lenguaje mas entre los
cuales los sectores populares pueden utilizar para comunicar
se entre si, pero un lenguaje bien particular: un lenguaje

de accidén". Ello conduce a percibir, mediante la re-construc
cién dramatica de una accidén real, cémo se extructuran situa-
ciones y roles de opresién y como es posible mediante la ac-
cién de los afectados, romper o modificar dichas situaciones
y roles. El trabajo teatral se vuelve en pretexto y estimu-
mulo para que el publico ensaye nuevas actitudes e iniciati-
vas practicas que conduzcan a su liberacién'". Se estad utili
zando s6lo internamente. No se ha llevado al publico, por lo
tanto no se podria decir si los resultados son positivos 0 ne€

gativos.

El estilo de conduccidon es llevado a cabo por un guia que ha
participado en cursos de capacitacidén con respecto al método

del teatro del oprimido.

Se trabaja de lunes a viernes en talleres de 9 a 12 horas en
preparacién grupal utilizando al teatro como: expresioén, len

guaje y discurso.

De 14 a 48 horas en capacitacidén complementaria, revisando
textos relacionados con la historia del pueblo mapuche (antes
y después de la llegada de los espafioles), con la cultura Yy

con la situacidén actual.
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Los fines de semana generalmente se viaja a las comunidades
rurales a entregar la expresidon teatral en donde se puede

apreciar la receptividad de la poblacidn.

Las presentaciones en las comunidades, se realizan al aire
libre, generalmente son encuentros programados por ellas mig

mas.

Es usual que después de cada presentacién en las comunidades
se converse con el pGblico. Lo que mas llama la atencidn es
la naturalidad de los actores y el objetivo que persigue el
Taller y la organizacién. No es posible que hablen todos ya
que son muchos. Cuando se comparte con ellos en los misahun

(comidas), se conversa mas.

5. CAMPO DE APLICACION

Aplicar el trabajo teatral mapuche no ha sido facil. Son

tiempos de esfuerzo, sacrificio, dedicacién, confianza, de-
cisién, empefio, hambre de pan y de justicia, anécdotas que

Se recuerdan con nostalgia, y otras amargas que no debieran
volver a suceder, criticas constructivas y destructivas en
menor cantidad, etc.

6. PRINCIPALES PROBLEMAS DEL GRUPO

Recuperacién de raices culturales

- Los nifios mapuches son obligados a abandonar su idioma, ya
que no existe un sistema de educacidén acorde a la idiosin-
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cracia de nuestro pueblo. Por ende el nifio se ve obliga-
do a abandonar su condicién de miembro de un pueblo que

los vidé nacer, incluso llegar a perder su idioma.

- Por otra parte, la pérdida de la identidad indigena de la
comunidad. Las cuales deben enfrentar la penetracién cul-
tural de otras culturas ajenas, sobre todo la cultura occi
dental. Las cuales en su mayoria propalan una convivencia
individualista y de consumismo, desechando los valores pro
pios de la comunidad mapuche.

Discontinuidad y deserciones

- Los integrantes en su mayoria son estudiantes provenientes
de comunidades rurales y residen en la ciudad durante la

temporada escolar y posteriormente vuelven a su comunidad
de origen.

- Para permanercer en la ciudad se debe contar ogligatoria-
mente con un sustento econdmico estable. E1 cual no esta
al alcance de los integrantes que los obliga muchas veces a

abandonar el teatro por problemas econdémicos.

La situacién académica afecta el trabajo grupal, ya que
los integrantes deben cumplir con sus horarios de estudios
y a la vez dedicarse al teatro.

Censura y Represién

- Las reinvindicaciones que el grupo reclama junto a su orga
nizacion; no son agradables para el régimen imperante como
tampoco para los terratenientes.
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y ; ) ) iz opresién que afli a srd
Por esta razdén el grupo no esta aislado de la situacion re- 9 ge nuestrs pauria. || SHOAS SssSiupen en
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la existencia del indigena.

Falta de Recursos para la difusidn
En estos momentos aun no se ha descubierto un sistema de pre

i e e A T S B dade EONTEY servar este estilo de vida entre nosotros, agravado por el
con recursos econémicos, ya que estas se encuentran aleja- hecho de no contar con una casa propia para trabajar. Esta
i T WA TERS erBlee T TR s e es una situacidén que dificulta el trabajo, ya que deben to-
Bk ped gmeamok . as togety marse por arriendo que implica una inversién de dinero que

no tenemos.

Busgueda de un sistema pedagdgico adecuado
7. LOGROS OBTENIDOS Y RECEPTIVIDAD DE LA POBLACION

- E1 pueblo mapuche jamas habia contado con un trabajo tea-

- o ) A pesar de realizar j i i i
tral sistematico. El teatro tradicional es un teatro pri- C T e TR R

' ' en donde cada integr i -t :
mitivo, que es parte de la riqueza cultural del pueblo ma- grante se convierte en un auto-didacta:

transformandose en: poeta i i16-
puche, pero no existe la preparacién fisica ni intelectual $ SR Wi i

grafo, etc. En la m i =
de los actores. El quehacer teatral surge en forma espon- Syeniunat Lon Gasex sanins pal Alieinh

te son desconocidas. De esta manera se han obtenido logros
como:

tanea, durante las reuniones comunitarias. Entonces esta-
blecer un trabajo teatral con un adecuado sistema pedagégi

co no ha sido facil.

Establecer un grupo de trabajadores del arte teatral mapu

4 . che, con caracteristi i i
o et 2 Bkt sticas diferentes al teatro chileno.

: ) 3 Proyectar el tr j .
- La totalidad de los integrantes del grupo son jovenes mapu d abajo teatral y en quehacer cultural mapu

che a nivel r
ches que han emigrado a la ciudad, la cual los obliga a BRI, PEREDY e L5k 2OTG, Nt VREBCHS yoRTREs

regiones: Concepcidn, Santiago, Chiloé en donde se encuen-

tra la poblacién indigena Huilliche (Indigenas del Sur).

abandonar su condicién de indigenas y las particularidades

que posee como tal.
En todos esos lugares se han vuelto a estrechar los lazos

' de hermandad al interi
La ciudad no permite una vida comunitaria, por las condicio- RFATHL S Rratile waposRiy

nes econémicas que se encuentra el pais y la situacidn de
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- Fortalecer el trabajo comunitario en todo sentido, ya sea
en el trabajo teatral o en situaciones personales de los

hermanos del grupo y de las comunidades a las que ha sido
posible llegar.

Impulsar dos talleres en comunidades rurales durante el

afio 85. Ellos son Rafiintuleufu (Entre Rios) y en Huapi

(Isla), ubicada en la zona costera de la novena regiodn.

Ambos talleres ain no han evaluado sus trabajos, pues estan

en pleno funcionamiento. Por el momento, el plan de traba-

jo consiste en apoyar un trabajo artistico-cultural-produc-

tivo integrado. Se trabaja simultaneamente en talleres de

teatro, misica y artesania en mimbre.

- Organizar durante 1984 y 85 un ciclo permanente de teatro

mapuche en la ciudad de Temuco, dirigido tanto a la pobla

cién wuinka como indigena. El publico asistente alcanzd

un total de quince mil personas, aproximadamente. Un 60%
mapuche, y un 40% no-mapuche.

Las obras que se montaron, que fluctGan entre los 30 y 90
minutos de duracién, fueron:

El suefio de Maria: Relacionada con el alcoholismo indigena

en las ciudades.

El zorro y las liebres: Obra tradicional mapuche cuya tema-
tica es la

ambicidn del zorro por apropiarse de los bienes
y el trabajo de las liebres.
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Mapu Inchifi Tainfi Nuke (La tierra es nuestra madre): su obje

tivo es resaltar el sentimiento mapuche hacia su tierra y ha

cia la naturaleza.

El Trarru y el Zorro: Obra relacionada con el exterminio in-

digena.

Los que van Quedando: Obra relacionada con el periodo histo-

rico de guerra del pueblo mapuche, contra el invasor espariol

y luego el Estado chileno.

Este Ciclo tuvo muy buena acogida de parte de la comunidad
rural en la ciudad de Temuco. Las obras que mas gustan en
las comunidades rurales son las costumbristas como: El rapto
de la Novia, los Epeu y la Obra Nuke Mapu, ya que esta es
una obra que cala el sentimiento filosdéfico del pueblo mapu-

che, su forma de ver el mundo.

El pGblico urbano gusta también de todas las obras, pero las
que han tenido mejor aceptacién son las que tienen compromi-
so social mas general y las obras dinamicas. Es decir, obras
que contengan masica, expresidon corporal y juegos teatrales.

Ejemplo: Los que van Quedando y El Zorro y las Liebres.

8. CONCLUSIONES

Este trabajo lo lleva a cabo un grupo de estudiantes a prime
ra instancia. Hoy han ingresado de sus carreras profesiona-
les y de la ensefianza media, pero no han sido absorbidos ni

asimilados por la sociedad mayoritaria.



- 113 -

Sus objetivos son encontrar un método teatral mapuche, que

sirva a las futuras generaciones y lograr el reconocimiento

del quehacer teatral mapuche dentro de la cultura indigena

del pais y,

9. ANEXO

en general, dentro de la sociedad chilena.

FRAGMENTO DE "LOS QUE VAN QUEDANDO"

ESCENA I

Ancatin

Epucura

Epucura

Ancatin

Epucura
Ancatin

Epucura

Colimlen

Ancatin

Epucura

(Entrando, es un viejito de 80 afios, su ac-
tividad es relator de Cuentos. Es el perso
naje picaresco de la obra).

(Lo espera creyendo que es un demonio, lo
atrapa y lo arroja al suelo).

¢Eimi ama Ancatin?

(Imitandole) (Eimi ama Ancatin? acaso no co

nocen a su viejo amigo, cabeza de piedra?
Epe trifiarrukunufeyu Ancatin
¢Por qué no la enterraste, cabeza de piedra?

Kimtueyufiga ti, feimu ta femlaeye, trifiga-

rrfeliu pailapirramkilenuetaufuini ka? (rie)

Mirale la cara de asustado que tiene...Eso

te pasa por andar por donde no debes...

Eso le pasa a ustedes por desordenados. Mi-

ren que andar jugando como nifos.

Aukantulelaifi Ancatin, miley sufigu feimu ta
mifigenltuleifi

Ancatin

Epucura

Ancatin

Colimlen

Ancatin

Colimlen

Ancatin

Colimlen

Ancatin

= 1d =

A mi no me preocupa nada. Yo no estoy para
Juegos ;Acaso sOy un juguete de entreten-
cién?.

Eukantulelaifi Ancatin, chumeechi anta aukan

tulealu ta inchifi Pichi che figeifi inchifi

am?

Pero por favor, hablen clarc para entender.
La verdad no entiendo que quieran ustedes
decir.

Tomemos asiento, anifige Ancatin, anifige.

No me digan que les relate un cuento porgue

no me animo en estos momentos mugrientos.

¢Quién va querer escuchar tus relatos, vie-

jo loco. Anda, siéntate.

Pero sin embargo soy el mejor. No hay por
estos alrededores mejor relator que yo. Pa-
ra que venga, tengo cientos y cientos de re
latos en mi cabeza. Pero siempre le cuento
a ustedes los mismos relatos y ;saben por
qué lo hago?. Para que me sigan molestando.
Prefiero pasar por tonto antes de mirar 1la
cara de estupidos de ustedes, que cada vez
que hago un relato me miran con la boca
abierta (rie).

Siempre lo sabes todo y eres el mas vivara-
cho, Ancatin.

No me digan que les relate mi nuevo cuento



Epucura

Ancatin

Epucura

Ancatin

Colimlen

Ancatin
Colimlen
Ancatin
Colimlen

Epucura

Epucura

Colimlen
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que nadie conoce. Si es ese su deseo estan

perdidos mugrientos.

Qhumuechi anta ti ancatin eimi miten ta
sufiguconkileimi, inchifi chem no rume pepi
feipilai.

Manioso eres,mas encima me acusas sin tener
razén. No he dicho ni una sola palabra, us
ted es mi testigo. Ahora habla porquerias
y no me sigas mirando con esa cara de perro

hambriento. No respetas a este pobre viejo

que ha sido un padre para ti.

Ancatin iney no rume ta lukatalaeimiu, mi-
ley wueda sufiu tatey feymy ta mifigeltuleifi.
A mi no me preocupa nada

Escucha Ancatin, escucha por favor.

Alkitulayan

Alkitufige Ancatin, Alkitufige.
Alkituyan pin.

Alkitufige

Alkituan, wuelu wunelu ikunuaifi ta miltrin.
Estan ricos, estan hechos por manos de solte

ri tas, prueben.

Chumeuchi anta tofa, milely wueda srigu in-

chifi iconkileaifi, mina kimelkayaifi.

Ancatin, hemos visto llegar gente extrafia a

nuestras tierras.

Ancatin

Colimlen

Ancatin

Epucura

Ancatin

Epucura

Colimlen
Epucura
Colimlen

Ancatin
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;Como eso de gentes extrafias?  Estan loccs

ustedes?

No estamos locos, es verdas son wuincas.

Han pisado nuestras tierras, han faltado

el honor al pueblo mapuche. Nosotros lo
hemos visto. Oro traia en sus ojos. 2n sus
0Jos, en sus armas, Sus ropas. Tran hombres

con miradas malignas, tralan mapuches a los
cuales los envitaban a observar. Un mapuche
se negd hacerlo, vino un wuinca y le casti-

goé. Te convences ahora Ancatin?

Mas o menos. ;Quién les vid?

Ichifi anay, inchifi ta pefiifi, inchifi taif
kurralfige meu. Feimu ta mifigelkilteileifi.
Tonterias de gentes jovenes. Siempre los
jovenes ven tonterias. Nunca ven las cosas
buenas, sélo tonterias. Se lo pasan todo

el tiempo tras tonterias y tonterias. Sir-

vanse miltrin.

Deja de comer Ancatin, feyentufie. Amutuifign
ti pu wuinca wuelu ka wuificaifigin. Inche ta

trafia rume wueda peuman..

il
joaese

&3]

.Qué :=orfiaste ura?’
(Relata el suefio en '"lengua')
Es muy mal suefo Epucura, muy mal suefio.

Yo casi tuve el mismo suefio. Epucura, sofeé

que era un hombre jovencito, que iba a casar
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Epucura Seu akui ta aukan, h
‘ . _ _ _ ac ‘ ai € , ha comen a guerrs:
me y mi mejor amigo me quitaba la novia. Y enzado la guerra

(salen corri 0O en s ata
yo lloraba y lloraba y cuando estaba lloran én corriendo en son de ataque).

do, vi aparecer una luz grande que empezaba Colimlen (vuelve a buscar la cutama de Ancatin, al
a perseguir a las personas. salir es atajada por los soldados espafioles,
Epucura Cheu anta tripay feiti kitral. 1os cuales la llevan hacia el centro del es-
) cenario para asesinarla Y salen corriendo.
Ancatin Alla lejos. Colimlen gueda tendida en el suelo., después
) S » P
Epucura Chem kechi ley, wuekifi reke, cherrufe reke? de un momento entra Epucura).
Ancatin May nilaley ni fitra wun. Feyfigey tam feipin Epucura (Desde fuera), !Colimlen, Colimlen, Colimlen!
- (entra corriendo).
Enand Feyfigei tatey ancatin, feyfigei. (Dentro). jColimlem (desesperado). ;Colimlen,
colimlen chu mimi am, Colimlen nepefie (sale
Ancatin Tkunupanun corriendo y gritando) jAncatin, Ancatin Kipa
Epucura Chumuechi anta tifa, ikonkilealy ta inchifi. fie Ancatin. (Entra corriendo, después entra
Ancatin Sofié que se acababa la comida y toda la gen- Ancatin) Feyentuimi feula Ancatin?
te sentia hambre. Se acababa la comida. Era Ancatin Tenias razén ta, muchacho, ahora todo esta
muy desagradable tener el estémago vacio, claro. Ha llegado elmal a nuestras tierras
sin nada para comer. Vamos, coman coman! Yy parece introducirse como espina entre el
Colimlen (Se para a observar) jHan vuelto Ancatin, cuero y la carne que sigue molestando. Eso

siento en estos momentos. Ya la paz ha sido
han vuelto! ;Los ves? . P

truncada no ha podido seguir su caminar. Ha

Ancatin (Se para también). Han vuelto, es verdad. dejado de sonreir la luna, el sol dejé de

Lo veo. Traen odio en j n sus ; X
A 0Jos y € ofrecer su luz, la lluvia ha dejado de regar

manos, vienen montados en animales, encien el Arbol del pueblo, de todos los pueblos,

den fuego en sus miradas, wuekufi figeifign. de 1z Libertsd,

Son demonios. .
Epucura He perdido lo mds querido. Colimlen fue la

Colimlen Se ha o ido el cielo, canten los paja- 5 s . 5 2
ke e paJ luz que alumbré mi camino, pero ;Qué pasd

i ; 5 2 2 i ambr o ; . .
ros, sonrlan (Adonde esta el sol? jAlumbra Ancatin? Aparecidé la muerte vestida de hie

no il 2 jas ¢ tros? ;
s sol! (Por que te enojas con noso rro caminando en este suelo.



Ancatin

Epucura
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Pasaron los wuincas  jPor qué sucedid eso,

Epucura?

LLevan armas poderosas, nuestras lanzas son
mas débiles. Pero nosotros no podemos per-
mitir esto. Son ellos los que han traido

la guerra. iS1i guerra buscan, guerra ten-
dran!
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VI.

(@]

ORRESPONDENCIA E IMFORMACION COMPLEMENTARIA

LN i i

( MONITORES )

José Luis Olivari
Enrique Bello

Carlos Ochsenius

- Programa de Formacidén de Monitores Teatrales de Base.
- Red de Teatro de Base -Sur de Chile

- Boletin "Juglar"

CENECA
Santa Beatriz 106
Providencia

Santiago

Cristina Larrain

- Programa de Mujeres

- Red de Teatro de Base - Sur de Chile
- Boletin "Juglar"

Centro E1 Canelo de Nos (CEAAL)
Diagonal Oriente 1604
Santiago
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Pepa Duque

(ex-grupo Comisién Chilena de Derechos Humanos)
Los Jardines 104 -D

Santiago

Chila Azar

Vicaria de la solidaridad
Plaza de Armas 444
Santiago

Patricia Crispi

Centro de Estudios de la Mujer (CEM) Salvador Soto

‘- TIDEH
Purisima 353 : ) =
Santiago Jose‘Doango Canias 584
Santiago

Eliana Largo

Casa de la Mujer "La Morada" Yuri Caceres

i CENPROS
Bellavista 0547
Santiago Santg Rosa 393
Santiago

Mauricio Quezada

("La Chingana") Gustavo Gonzalez

Centro Cultural "La Minga* SERPAq '
Toribio Robinet 1471 Telemon‘272, C° Ramaditas
Vivaceta Valparaiso

Santiago

Ricardo Rodriguez

John Maulén Grupo "Litre"

EDUPO Vicaria Zona Oeste Gral. Venegas 473
Bernal del Mercado 394 San Carlos
Santiago

Oscar Quezada
San Martin 270 Depto. 22

Daniel Vargas
Los Angeles

Vicaria Zona Oriente

Los Aelrces 2900

Santiago Eloy Silva
Carlos Cid

Hernan Pino
Nelson Quinteros o o
Vicaria Pastoral Obrera - Agrupacion Provincial de Teatro Poblacional

Casilla 63 - Boletin "Portavoz"

P Alt

s ¥ IMPRODE
Tucapel 339
Concepcidn



- 123 -

Pedro Toledo

Grupo "Semilla"

Independencia 94 Villa Nonguén
Concepcidn

Esteban Lara
CAPIDE
Trizzano 270-A
Temuco

Domingo Colicoy
Grupo "AD-MAPU"
Casilla 387
Temuco

Armando Marileo
Instituto Indigena
Casilla 387

Temuco

Patricia Fernandez
Los Diamelos 192
Pobl. Inés de Suarez
Valdivia

Hugo Herrera
Jackeline Selléan
Pobl. Otto Haverberck
Pasaje Calafquén 217
Valdivia

Herminia Alvarez
FREDER

Casilla 5-0
Osorno

Patricio Cantos
Covadonga 49
Puerto Montt

Francisca Bravo

Centro Cultural Villa Alerce
Regimiento 1050

Puerto Montt

Oritia Oyarzun
Casilla 260
Ancud

Cathy Hall

Orlando Millalonco
Oscar Millalonco
Grupo "COTUPEYE™"
Juan Serrat 766
Castro



CENECA es una Corporacion Privada sin fines de |

~ lucro que fue creada en 1977. Su objetivo basico

es contribuir —desde una perspectiva democrati-
ca— al conocimiento y desarrollo de la.sociedad
chilena en su dimension cultural. Con este propo-
sito realiza tareas de investigacion, anlmacu)n Yy
capacitacion en distintas areas de la cultura y de
las comumcamones a nivel local y nacional en
Chile y a nivel reglonal en Amenca Latina.

SANTA BEATRIZ 106, TELEFONO 43772. SANTIAGO, CHILE



