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Resumen

El espacio otorgado al teatro callejero realizado durante la dictadura civil-militar en Chile es
relativamente escaso dentro de la historiografia escénica. Al caracter ya efimero del teatro,
se le debe sumar a estas practicas la urgencia de su representacién producto de un contexto
represivo y la carencia de salas estables, factores que han dificultado la oportunidad de escribir
sus historias. Se propone continuar con los primeros pasos de investigaciones realizadas, y acudir
a las huellas, registros y testimonios de la escena callejera realizada entre 1980 y 1990 en de-
terminados lugares de Chile, con la intencién de bosquejar una cartografia de esas memorias,
para desprender de aquellos recuerdos estrategias particulares del hacer teatral y, desde alli,
inferir sus politicas de creacion.
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Abstract

The space granted within the national theatre historiography to street theatre during Chile's
civic-military dictatorship is relatively limited. In addition to the inherently temporality of theatre,
the urgency of its representation and the absence of theatrical venues further complicate the
documentation of theatre history. Consequently, in order to construct a potential cartography of
those memories, it is necessary to go back to the records and testimonies of street performan-
ces between 1980 and 1990 in Chile and gain insight into the specific strategies employed in
theatrical performances so to understanding the underlying motivations behind their creation.
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El conocimiento historiografico del trabajo escénico de Chile se ha concentrado principalmente
en estudios de caso de creaciones teatrales circunscritas en salas u otros espacios equivalentes,
postergando el alcance a otras practicas que no se instalan en los circuitos hegemoénicos como
el teatro de calle. No obstante, se advierte la existencia de un reconocimiento por parte de
determinadas lineas de programacion de festivales, como la de Santiago a Mil, respecto a estos
ejercicios. Sin embargo, esto es posible por una historia precedente, la cual suele ser acotada a
la influencia de directores como Andrés Pérez o Mauricio Celeddn, constrifiendo la posibilidad
de entender el fendmeno de manera amplia. En términos generales, el estudio de las practicas
escénicas callejeras tiende a ser limitado, en especial la relacionada con el periodo que abarca
la dictadura civico militar en Chile (1973-1990).

El reconocimiento actual a este quehacer proviene principalmente de archivos como Chile
Escena’, perteneciente a la Escuela de Teatro de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, que
cuenta con informacion del Teatro Urbano Contemporéneo (TEUCO), de la compania Teatro
Callejero y del Teatro del Silencio; mas la labor realizada por el proyecto Teatro y Memoria en
Concepcion? que contiene registros del Teatro Urbano Experimental (TUE). Ambos sitios web han
realizado una labor eficiente en lo que les concierne, sin embargo, se hace necesario ampliar el
corpus de companias a trabajar para comprender una escena tan diversa.

Se entiende que el teatro callejero realizado durante la dictadura civico-militar representa
una dificultad intrinseca a la hora de ser estudiado, por el escaso acceso a registros y testimonios
de aquel periodo. Se puede deducir que las principales causas de ello se deben, por un lado, a su
condicién callejera, ya que, al no realizarse en espacios estables o circuitos institucionalizados, no
existen documentos previamente sistematizados y resguardados como suele hacerse en lugares
fijos. Y por otro, porque su caracter de urgencia durante esa época obstaculizo el registro del
guehacer de estas y estos teatristas. En este sentido, si bien es cierto que el teatro callejero tiene
como una de sus caracteristicas nucleares el hecho de ser un acontecimiento convivial igual que
el teatro de sala —entendiendo esto como la particularidad de ser un encuentro de un grupo
de hombres y mujeres en un centro territorial, en un punto de espacio y tiempo, posibilitando
la copresencia sin intermediacién, de acuerdo con la definicion propuesta por Jorge Dubatti—,
difiere del acontecimiento escénico convencional en su temporalidad, dado que su inestabilidad
y fugacidad es potencialmente mayor; en especial, si se considera el contexto sociohistérico que
Chile estaba viviendo. Ademds, no es menor tener en cuenta la relacién que se configuraba
con las y los espectadores, haciendo de estas presencias callejeras lo que Fischer-Lichte llama la
emergencia de la realizacion escénica, la que surge como resultado de la interacciéon entre los
espectadores y las actrices y actores.

Como consecuencia, el problema de acceder a una memoria documental sobre el teatro de
calle de aguellos afos ha impedido que se cuenten esas narraciones y, por lo tanto, se comprenda
la influencia que estas practicas pudiesen o no tener en el teatro posterior, dejando una laguna
dentro de la historiografia teatral, lo que se transparenta en las casi inexistentes publicaciones
especificas sobre el tema dentro de la datacion propuesta®.

1 https://www.chileescena.cl
2 https://teatromemoriaconce.cl/

3 Cabe destacar dos trabajos que contra todo obstaculo han realizado sus ejercicios de grado sobre este contenido: Teatro
callejero en la década de 1980 o como las calles se transformaron en historia (2010) de Ignacio Céaceres Pinto y £/ Teatro
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Actos sin palabras, creacion colectiva. Compania TEUCO. Direccion: Andrés Pérez. Afio: 1981 Fotografia de Elias Adasme.

Frente a este diagndstico, que comparten muchas y muchos teatristas de la época, junto
a Horacio Videla y Vania Montgomery desarrollamos el proyecto ATECA: Archivo de teatro
de calle 1980-1990%, que nos permitié recopilar documentos de distintas indoles, de variadas
companfias y teatristas, los que por primera vez se encuentra reunidos en un mismo espacio,
permitiéndonos generar una pequefa sistematizacion de los documentos agrupados, levanta-
miento documental que considerd entrevistas de quienes fueron protagonistas de esa época.
Cerrando esta primera etapa del trabajo, pretendo a través de este texto mediar esas huellas 'y
memorias para levantar algunas directrices de lo que fue hacer teatro durante ese tiempo; con
la finalidad de comprender las politicas y estéticas de un teatro que es antecedente fundamental
para entender fenémenos como La Negra Ester (1988) dirigida por Andrés Pérez, de Roberto
Parray Cia. Gran Circo Teatro; y los trabajos de companias de calle que emergen en los noventa
y llegan hasta nuestros dias.

Callejero; una nueva alternativa teatral y su presencia en nuestro (1987) de Alma Bolivar, Carmen Gutiérrez, Marcela
Medel y Rosa Ramirez; el documental de Martin Farfas, Mds cerca de la luz. Teatro callejero en Santiago de Chile (2014)
y de forma complementaria, los textos Andrés Lorenzo Pérez Araya tiene la palabra de Maria de la Luz Hurtado (2015) y
Précticas de la teatralidad en Chile a partir del trabajo de Andrés Pérez Araya de Ana Harcha Cortés (2017).

4 Cabe sefalar, que este diagnostico emergié primero de los afectos de uno de los teatristas de la época, Horacio Videla,
actual director del Teatro Onirus y del Teatro Provisorio durante la segunda etapa de la década de los ochenta; quien
me invit6 a contar la historia de ese tiempo. Sin embargo, frente al escaso material para desarrollar dicha investigacion,
propuse levantar un archivo sobre el teatro callejero entre los afos que van entre 1980 a 1990. Para ello convocamos a la
archivista Vania Montgomery y juntos desarrollamos felizmente el archivo que habiamos imaginado y que denominamos
Archivo de Teatro de Calle: 1980-1990, el cual se alberga en el dominio https:/ateca.cl/ y que fue financiado por el Fondo
de las Artes Escénicas, Linea investigacion, 2021. Folio 574894.
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El teatro de calle durante esos afos basaba su trabajo en lo que se podria denominar
politicas callejeras, las cuales, si bien resistieron la represion factica del poder policial de la
dictadura, dirigian su impetu, sobre todo, a insistir con el teatro para imaginar y acelerar una
pronta redemocratizacion. Se trataba, por lo tanto, de “una insistencia en la practica artistica y
estrategia para asegurar nuestra humanidad” (Martinez et al., “Practicas teatrales” 167). A la vez
que desarrollaron estéticas que, dadas las exigencias de la calle y la precariedad del momento,
renuevan el lenguaje teatral, esto considerando la primacia de los teatros universitarios de la
generacion que los antecede, en la que prevalecid un realismo stanislavskiano y una estética
brechtiana, mas la prevalencia de la creacion colectiva.

Atendiendo lo anterior, la muestra considera el trabajo de compafias desde los afios ochenta,
dado que entonces emergen las primeras agrupaciones que he podido rastrear; y se extiende
a los noventa, debido a la importancia de este teatro en el proceso de redemocratizacion del
pais. Las compafias que aqui se estudian son el TEUCO, TUE, Teatro de Feria, Teatro Callejero,
Teatro Provisorio, Teatro la Luna, Teatro la Loba, Teatro la Calle, Cia. Sociedad Anénima y Teatro
del Silencio®, mas testimonios de algunas y algunos de sus protagonistas. Este pequefo corpus
abarca principalmente la ciudad de Santiago, mas el TUE de Concepcién y Teatro de Feria que
se funda en Temuco; lamentablemente he tenido que dejar fuera experiencias como TECASA o
TECAI, agrupaciones conocidas ampliamente por las y los teatristas callejeros de Santiago y la
experiencia de la Escuela Nacional de Teatro Callejero, ENATECA, fundada por Roberto Pablo a
fines de los ochenta y que no logré consolidarse por mucho tiempo. Esta exclusion se debe a
gue son agrupaciones y experiencia aun de escasa documentacion.

Finalmente, cabe sefalar que estos trazos no son mas que lineamientos de las memorias
de estas escenas callejeras, una aproximacion que intenta dar cuenta del espiritu insistente y
resistente oculto detras del maquillaje y las mascaras; consideraciones Utiles para interrogar el
pasado y preguntarnos cémo comprender el desarrollo y las caracteristicas estéticas y politicas
de un teatro que aun reverbera en los pasacalles o agrupaciones escénicas nuevas que inundan
de colores las avenidas.

La dictadura golpea al teatro: consideraciones contextuales

Uno de los primeros golpes de la dictadura civico-militar chilena fue el desmantelamiento de
numerosos departamentos educativos, siendo el teatro una de las victimas de estas medidas. Las
agrupaciones escénicas del Teatro Universitario de Concepcién, la Universidad de Antofagasta y
de las Universidades Técnicas del Estado fueron inmediatamente clausuradas. Al mismo tiempo,
el Teatro de la Universidad de Chile, segun lo sefialado por Luis Pradenas, sufre la exoneracion de
sus profesores y actores, mas la expulsion de practicamente el 50% del alumnado. En contraste,
el Teatro de la Universidad Catélica logra mantener a gran parte de sus profesionales, encabe-
zados por Eugenio Dittborn; mas, entre los afios 1975 y 1979, la institucién se vio obligada a
suspender el ingreso de alumnas y alumnos nuevos (Hurtado y Ochsenius).

5 Para mas informacion de las companias, ver tabla anexa.
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A las dificultades que representé para el quehacer teatral estos acontecimientos, se le debe
adicionar que, al ano siguiente del golpe militar, en 1974, se aprueba el Decreto de Ley N° 827 que
instaura el gravamen del 11% a todos los espectaculos, reuniones y entretenimientos pagados,
exceptuando aquellos eventos de caracter artistico o cultural, que contasen con el beneficio de
aprobacién de alguna identidad educativa como la Universidad de Chile, las universidades del
Estado y las municipalidades®. Esto significé una obstruccion al trabajo de las y los teatristas,
dado que sus obras quedaban a la deriva de las decisiones de instituciones amparadas por un
régimen que parecia no tener mayor interés en este tipo de practicas. Por otro lado, no se puede
omitir otros de los problemas que tuvo el teatro durante la época, fue que muchas y muchos
teatristas se encontraban bajo la mirada de organismos de gran peligrosidad como la DINAY,
esto dadas a sus inclinaciones politicas, lo que motivé a que muchas y muchos cesaron su labor
esporadica, totalmente o se retiraran al exilio.

De esta manera, la escena quedo paralizada por unos instantes, retomando su actuar timi-
damente el afio 1974 dentro de un escueto espectro de libertad. Como consecuencia los teatros
universitarios metropolitanos, que tanto habian florecido durante los ultimos anos, tuvieron que
medir su labor; en palabras de Juan Andrés Pifia: “En términos generales, se puede decir que
las universidades sufrieron un proceso de involucion, retornando a las estructuras caracteristicas
anteriores a la reforma. Uno de los aspectos mas notorios de ello es la pérdida del concepto
interdisciplinario” (767).

Con todo el medio puesto en estado de vigilancia, en lo inmediato, se hizo imposible la
continuidad de grupos aficionados y sus festivales. El teatro popular se vio completamente des-
articulado y las experiencias de practicas callejeras como el Teatro Nuevo Popular, perteneciente
a la Central Unica de Trabajadores (CUT), y los Cabezones de la Feria, espectaculo perteneciente
al Teatro Experimental Popular Aficionado (TEPA) dirigido por Isidora Aguirre, practicamente
desaparecieron. La dictadura tomo las calles, por lo tanto, dejé sin escenario a quienes realiza-
ban estas expresiones.

En resumen, las practicas teatrales vieron mermadas drasticamente su labor, dado que reto-
mar el trabajo escénico significaba muchas veces arriesgar la vida. Por lo tanto, la escena volvié
a encerrarse en espacios que les permitieran dar con un poco de seguridad a sus propuestas
muchas veces inofensivas para el régimen®, generando obras que pudieran resistir a lo acontecido,
con la esperanza de continuar a pesar de la adversidad, en especial durante los primeros afos
de la dictadura, cuyas politicas de represién y violencia fueron sumamente rigidas y horrorosas.

6 En 1976 la situacion se hace mas engorrosa, ya que con el Decreto de Ley N°1606 este tipo de espectaculos artisticos-
culturales comenzaron a ser parte del listado de los bienes y servicios gravados por el IVA; como consecuencia, las
entradas aumentaron su valor en 20%. En el mismo decreto se estipula que solo se exceptian de esta condicion aquellos
espectaculos: “artisticos, cientificos o culturales, teatrales, musicales, poéticos, de danzay canto por su calidad artistica y
cultural que cuenten con el auspicio del Ministerio de Educacién Publica”. Por lo tanto, este ejerceria como censor de estas
practicas; adjudicandose, ademas, el poder de decretar lo que era una obra de valor o no. Todo lo anterior fue ratificado
por la modificacion al Impuesto de Valor Agregado realizada a través del Decreto de Ley N°3453 en 1980.

Direccién de Inteligencia Nacional (1973-1977). Policia secreta durante la dictadura de Augusto Pinochet.

8 Esto no siempre fue asf, ya que hubo expresiones valientes que interpelaban con humor, alegorias o metéforas la dictadura
vigente, las que emergen a partir de 1974, sin que esto significara una tendencia comun en la escena (Ver Hurtado,
Ochsenius, y Vidal, 1982 y Martinez, Vergara, y Fuentealba, 2019). Sin embargo, gran parte de estas practicas se sittan
durante la década de los ochenta, en tanto aqui se hace referencia a los afios anteriores.
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Para el socidlogo Tomas Moulian, la segunda mitad de los setenta, marcarian una inflexion
en las decisiones anteriores del régimen dictatorial. Si bien durante los primeros meses de 1977
se tomaron duros decretos contra los partidos y libertad de expresion, las motivaciones tenian
relacion con preparar el camino a la fase institucionalizadora, una especie de advertencia para
dejar en claro que la institucion serfa dirigida desde arriba. Un factor determinante para llegar a ese
lugar fue que, tras el asesinato de Orlando Letelier y su secretaria Ronni Moffitt en Washington,
las relaciones con Estados Unidos se tensaron, y con ello vino una dura reaccién internacional
respecto a las violaciones en el &mbito de derechos humanos en Chile, lo que llega a su cumbre
con el discurso de Henry Kissinger en la VI Asamblea General de la OEA celebrada en Santiago,
donde se pidi¢ explicitamente al dictador Pinochet que desarrollara una mejora en este &mbito,
condicionando asf la ayuda internacional que el pais podria recibir. Por lo tanto, tal como indica
Moulian, “la trayectoria mas segura era la de ‘institucionalizar’, la de dotar al régimen de un
sistema politico constitucional, la de asegurar plazos, la de proporcionar un lejano ‘porvenir
democratico’” (228), esto en un intento de minimizar el caracter autoritario de la dictadura,
disfrazandola con medidas que le permitiesen argumentar que eran “democraticas”.

Por otro lado, en 1980 se comienza a ver un impetu movilizador en la ciudadania, la que,
pese a la represion, se reunid para manifestarse el 8 de marzo, en el dia de la mujer y el 1 de
mayo, para el dia del trabajador. Si bien la dictadura actué inmediatamente tras estos actos, la
via institucionalizadora que se estaba llevando a cabo siguié en pie, y fue sellada con el plebiscito
constitucional de ese afo. Se podria pensar que este proceso, al abrir una pequefia ventana dentro
de la asfixiante atmosfera que se vivia, permitié que, desde antes de los ochenta, comenzaran a
reactivarse las practicas artistico-culturales. La historiadora Isabel Jara, da cuenta que desde los
anos 1976-1977 a la primera mitad de los ochenta, se asistié a un tiempo en que:

[lla difusion cultural y la liberacién econdmica fueron los ejes que dominaron la accion oficial,
abriendo un periodo de activas itinerancias artisticas promovidas por el Estado a lo largo del pafs,
de fundacion de institutos culturales municipales y de convenios con la empresa privada para
realizar concursos y exposiciones (340).

Lo anterior no quiere decir que la dictadura civil-militar hubiese desarrollado una politica cultural
planificada que implicase la creacion de una nueva institucionalidad (Donoso), pero si se eviden-
ciaba que habfa una especie de apertura a manifestaciones practicamente abolidas durante los
primeros afos. Todo esto permitiria eventualmente pensar que la movilizacién promovida desde
la dictadura de Pinochet hacia este tipo de actividades posibilité también que aquellas que se mo-
vian fuera de la institucionalidad, (re)surgieran pese a las dificultades que tuvieron que enfrentar.
Es en este contexto, entre una represion agotadora y constante, y una dictadura que pretendia
hacerse pasar como democratica —al menos internacionalmente—, se generaron intersticios
para que las y los artistas que, cansados por la injusticia, por necesidades econémicas, y/o por
el impetu de crear, salieran a las calles a realizar su labor. Fue asi como se produjo una especie
de sinergia que hizo que, durante 1980, se fundara en Santiago el TEUCO, en Concepcion el
TUE y en Temuco el Teatro de Feria, que fueron las primeras companias callejeras —de las que
se sabe— que optaron por el espacio publico tras el golpe militar.
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El teatro okupa las calles

El mismo 11 de septiembre de 1973 fueron promulgados los Decretos de Ley N°3 y N°4, los
cuales decretaron estado de sitio en todo territorio nacional y estado de emergencia en gran
parte de las provincias del pafs, respectivamente; coartando toda posibilidad de accién de la
ciudadania al tomarse las calles, siendo esta una de las primeras medidas para someter al pais
bajo el control de la Junta Militar. Tal como indica Robinson Silva: “El espacio publico, tanto
material como el simbdlico, siempre ha sido el lugar de la politica, es decir, de la expresiéon de la
opinién politica mas alla de la decision administrativa del Estado” (116). Por lo tanto, se trataba
con esto de desmovilizar politicamente de manera radical a la ciudadania, de alli que el resurgir
del teatro callejero sea tan paradigmatico.

El proceso de institucionalizaciéon de la dictadura abrié una ventana para que el teatro de
calle sucediera, dado que, desde 1980, comenzd a operar una etapa de liberacion politica que
cedi6 terreno para las movilizaciones y manifestaciones publicas, aun cuando con posterioridad
a ese ano se decretasen, nuevamente, diversos estados de excepcion, lo que implicaba la res-
triccion y represion por el uso “indebido” de las vias publicas. Sin embargo, esos periodos de
control fueron acompanado de espacios de mayor libertad cada vez més largos, en los que la
poblacién empezé a reapropiarse de las calles de diversas formas, siendo el teatro callejero una
de las manifestaciones que entra a disputar el territorio cooptado por el dictador.

Fue asi como la escena surgié en medio de la muchedumbre durante breves minutos, a
sabiendas del peligro que esto significaba, sin mediar permiso alguno el teatro “okupaba”? las
calles. Pero no lo hizo solo para si, sino para devolver a los transetntes su capacidad de accién,
recordarles que el territorio les pertenece y restablecer las soberanifas. Breves minutos, donde
ademas se restituye y subvierten las voces, las palabras y los cuerpos que habitan en esos espacios
publicos resguardados con celo por la dictadura. Donde Pinochet esperaba sembrar miedo, las
y los teatristas cosechaban sonrisas, proponiendo e imponiendo un orden donde la comunidad
se reorganizaba en funcién de un objetivo: insistir en y con el arte para defender la humanidad
gue aun no se les era arrebatada.

El teatro de calle de los ochenta fue, entonces, un teatro de urgencia, no solo por sus cua-
lidades temporales, que lo obligaban a actuar de forma impertinente y veloz, para difuminarse
y mimetizarse rapidamente entre los edificios y el gentio, sino porgque su presencia se tornaba
urgente, dado que era necesario comenzar a inquietar el ambiente. Tal como escribe Pascal Mas:
"El teatro de calle inquieta siempre en la medida en que supone una especie de alteracion del
orden publico. Nada inquieta tanto a quienes asumen el control de la calle como lo excepcional
que se desarrolla en los espacios publicos” (19). Es esa inquietud dada por la cualidad de okupa
del teatro callejero, lo que definio también el teatro de calle del periodo; de alli se entiende que,
para actrices como Rosa Ramirez, integrante del TEUCO y del Teatro Callejero, la autorizacion
para ocupar las vias publicas sea ajena a la descripcion de teatro de calle:

Para hacer teatro de calle no se pide permiso en la municipalidad de ninguna parte, lo digo

porque a mi me cuesta mas hacer teatro callejero hoy dia que durante la dictadura. Porque hoy

9  Utilizaré el término okupa en vez del verbo ocupar, para dar cuenta del caracter disruptivo del teatro callejero. El movimiento
okupa nace en los afos sesenta bajo la premisa de ocupar espacios inhabitados de forma ilegal.
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dia uno debe solicitar permiso, y ya pidiendo permiso, dejé de ser teatro callejero, empieza a ser

teatro al aire libre, que es una variante, y yo prefiero hacer teatro callejero (Farias, 32:10 -32:29).

El teatro callejero pensado en esos afos se funda, tal como se ha dicho, en la okupacién de las
calles'®, situacion que, a medida que se va acercando la década de 1990, va cambiando progre-
sivamente para dar lugar al denominado teatro al aire libre, sin que por ello dejase de existir el
teatro callejero de okupacién que desborda los paréametros de la legalidad o institucionalidad
tradicional. Ya casi llegada la democracia, las compafifas comienzan a tener espacios mas estables,
concedidos por las municipalidades como el Parque Bustamante o el Parque O’Higgins. Hubo
ocasiones en que agrupaciones como La Loba pudieron realizar teatro callejero nocturno, como
fue para la presentacion de Anestesia (1986); funciones para las que se le fueron facilitados focos
a través de espacios privados como el restaurante El Tallarin Gordo, esto segun el testimonio de
uno de sus integrantes, Renzo Bricefio. Llegada la democracia, el actor Andrés Pavez obtiene,
de forma ejemplar, en noviembre de 1990y a través de la agrupacion de artistas callejeros, una
credencial entregada por la Municipalidad de Santiago, que sefiala que se le permite hacer su
labor de artista callejero en la Plaza Vicuia Mackenna.

El ejemplo de la compafifa La Loba no deja de ser excepcional en algunos aspectos, si se
considera que pese a toda autorizacion que las y los teatristas pudiesen tener, debfan cuidar
su discurso para no ser victimas de represiéon policial. De alli, que en gran medida el lenguaje
utilizado en el contenido de las obras o sketch que presentaban fuesen alegéricos, metaféricos
o lo suficientemente abiertos para que en caso de ser cuestionados por carabineros pudieran
decir que habian sido malinterpretados, tal como cuentan Horacio Videla y Cuti Aste, miembros
fundadores del Teatro Provisorio. Esto, sumado a las caracteristicas desmontables o precarias
de las piezas que se mostraban, permitié que las companias pudieran itinerar por nuestro
territorio, e incluso en el extranjero como es el caso del mismo Teatro Provisorio con E/ rey de
los pajaros (1988).

La posibilidad de movilizacion de estas agrupaciones dentro del pais no los eximia del hecho
de que debian ser cuidadosas con el lenguaje, en funcion de salvaguardar la seguridad de las y
los integrantes, por lo que tenian verdaderas estrategias de prevencion y autocuidado para no
ser apresados. En especial si se considera que no siempre quisieron camuflar su descontento
frente al régimen imperante, como fue el caso del TUE con piezas como Estacion obligada (1984)
y Horizonte en rojo (1986), las que abordan directamente la dictadura, de modo que fueron
estrenadas primero en sala y luego sacadas a la calle.

Estacion obligada surgio luego de que la dictadura decretase nuevamente estado de sitio,
por lo que fueron al cementerio de Concepcién, donde realizaron una procesién por los pasillos
como si fuese un funeral, aludiendo a los muertos dejados por el periodo. En Horizonte en rojo,
segun cuenta Paola Aste, una de sus integrantes:

10 Respecto a los espacios que el teatro callejero utilizé en Santiago: “Los grupos de teatro callejero se ubicaban de preferencia
en la plaza de la Iglesia San Francisco (Alameda con San Francisco), Tenderini, Huérfanos con Mac-Iver, Huérfanos con
Paseo Ahumada y Huérfano con Estado (donde existia o auin existe una concha acustica a la salida norte del Banco de
Chile, la cual utilizaban como un Epidaurus criollos), Plaza de Armas, Calle Nueva York y Paisaje Cousifo (detras del edificio
Santiago Centro en donde hoy existe una pileta. También alguno de ellos hacia presentaciones en poblaciones de Santiago
e incluso en Restaurantes del Centro como el Steak House” (Caceres 20).
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Estabamos todos vestidos con unos buzos, con unos buzos de pléastico naranjo, como los presos,
pero en naranjo y cada uno tenfa un nimero, por ejemplo, 1973. Eran nimeros de fechas espe-
cificas respecto a la dictadura. Era muy sarcastico.

En el TUE, esto motivd que el entrenamiento actoral se volviese una de las herramientas cruciales
tanto por motivos estéticos como garantia de subsistencia. Cecilia Godoy de la agrupacion cuenta:

Tenias que estar atento si pasaba algo, si llegaban los pacos tenias que correr. Teniamos estrate-
gias para esos casos: “tu te vas para alld, yo me voy para acd, nos escondemos aqui, saltamos,

corremos, saltamos los bancos, nos arrastramos”. Entonces teniamos que prepararnos fisicamente.

Ricardo (Chepo) Sepulveda, uno de los fundadores del TUE, recuerda que desde obras como
Neruda (1982) las y los intérpretes salian muchas veces con cartones debajo del vestuario para
asf resistir los golpes de carabineros, los que se acercaban a ver los espectaculos, y para no
ocasionar disturbios los golpeaban disimuladamente con sus lumas. Asi también, Ana Maria
Montané, integrante de Teatro de la Calle, cuenta que ellos optaron por mucho tiempo en no
usar vestuario sino su ropa cotidiana, dado que asi podian mimetizarse répidamente en caso de
que carabineros llegase con intencion de detenerlos.

Pese a todas las precauciones, las detenciones fueron inevitables, razén por la cual el dinero
que era obtenido de las presentaciones cobraba importancia vital a la hora de tener que pagar la
infracciéon en la comisaria. En términos generales, ninguna de las detenciones pasé a otro nivel,
esto en gran parte porque carabineros no tenia bien claro los motivos para retenerlos dentro de
los cuarteles. Verénica Zorzano recuerda que una vez detenidos con el TEUCO por Caicaivild y
Tenténvild (1985), los carabineros comenzaron a discutir por el motivo del arresto para indicarlo
en el parte que se les iba a entregar, y luego de horas a uno de ellos se le ocurrié poner en él:
“espectaculo no autorizado”.

Durante esa década, el teatro callejero logré sortear la represion contra todo prondstico,
no por ser considerados pocos peligrosos para los objetivos de la dictadura', sino porque en
gran medida el régimen no entendia muy bien qué hacer con este tipo de expresiones, y por-
que no se puede obviar que estos espectaculos fueron acompanados muchas veces por prensa
independiente, lo que permitia, en caso de existir cualquier tipo de incidente, dar a conocer por
estos medios los hechos ocurridos, poniendo en riesgo la imagen que el dictador Pinochet queria
imponer al exterior en dmbitos de derechos humanos. Por lo demads, los mecanismos censores
—tal como da cuenta Donoso— estuvieron marcados por cierta ambivalencia y amplitud de lo
gue debfa ser reprimido, méas un secretismo en materia legal, lo que dejaba a estos espectaculos
dentro de un plano ambiguo a la hora de intentar hacer algo con ellos, y en tanto fue asi, la
escena pudo seguir imponiendo sus colores, vozarrones y cuerpos.

11 Una de las paradojas respecto a la represion vivida durante esos anos por las y los teatristas, fue el hecho de que no existio
una sistematizacion explicita de censura politica respecto a lo que se podia o no se podia hacer discursivamente en las artes
durante ese periodo. Tal como explica Karen Donoso, no hay estudios amplios ni existen analisis sobre la censura politica
del pafs. Lo que habria mas bien es un compendio de actos de censuras, reconstruido por medio de los testimonios de
sus victimas.
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Practicas y estéticas callejeras

El contenido del teatro callejero realizado durante esta época, aunque diverso formalmente,
solfa tener en comun el brindar una lectura critica sobre la contingencia que se vivia en el pais, a
través de estrategias retéricas variadas que permitieron a las companias hablar de forma indirecta
verbalmente o a través del gesto y la imagen.

Para llegar a este contenido se valian en general de la creacién colectiva, sin que esto eximiese
la figura del director. Probablemente una de las pocas compafias que se excluye por momentos
de estas logicas fue el Teatro de la Calle, agrupacion que trabajé con directores externos cuando
lo requirieron, segun lo narrado por Bolivar, Gutiérrez, Medel y Ramirez.

Una de las practicas transversales entre todas las companias fue la de mantener la improvi-
sacion como motor creador, lo que muchas veces respondié a las l6gicas propias de la calle que
exigfa y exige hacerle frente a una multitud de imprevistos, asi como por decisiones creativas
previas al acontecimiento escénico. Rosa (Oxi) Fernandez recuerda de su trabajo con Andrés
Pavez en el Teatro de Feria en Santiago:

Sin texto, esa fue mi experiencia. Por ejemplo, Marta y Mamerto, era un texto, y Andrés me decia
“mira este es el texto, léelo” y taca tacatd, jya! Marta, martita soné el despertador mi amor,
despierta” y el pito. El pito era indispensable en Andrés, se caracterizaba por tener un silbato
“prrr”, con él daba los tiempos, era como nuestra utileria. Entonces el texto se lefa una sola vez

y después improvisacion. Asf se trabajaba con Andrés, yo aprendi mucho.

Por su parte Esmérita Huilifiir, quien trabaj6 en los comienzos de Teatro de Feria en Temuco,
recuerda estrategias similares por parte de Andrés:

Es cierto que habia un libreto, pero también habia mucha improvisacién, porque tu no sabes con
qué te encuentras en la calle . . . Ademas, la gente muchas veces se detenia solo un rato a vernos,
nos colaboraba, se iban esas personas y llegaban otras, era un constante recambio de audiencia.

La improvisacion respondia a la misma naturaleza de la recepcion del teatro de calle. Dado que
el publico es rotativo debia existir alguna forma de que quien ingresara a ser parte del encuen-
tro escénico pudiera sentirse cautivado sin necesidad de haber visto todo desde un comienzo.

En resumen, la contingencia, la creacion colectiva y la improvisacion, sentaron las bases de
lo que seria completado con la voz, el cuerpo y los elementos espectaculares.

Escenas vociferantes

Quizas uno de los recursos mas dificiles de trabajar en el teatro de calle es el de la voz dado las
condiciones ambientales a la que esta se ve enfrentada. No solo se trata del ruido ambiental,
sino también de la escasa acustica que brindaba la mayoria de los lugares. Por esta razén, no
fue de uso comun basar en la palabra los trabajos escénicos, pese a que la mayoria la utilizara
como elemento cohesionador, y al hacerlo, esta cumplia un papel secundario o terciario.
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Companias que destacan por fijar su trabajo en la palabra fueron Teatro de Feria, Teatro
la Luna y Teatro de la Calle, que de distintos modos hicieron de esta su eje de trabajo. Por un
lado, Teatro La Luna construyé Vida y suerte del Teniente Bello (1989) a partir de un gran trabajo
textual. Mientras el Teatro de Feria creaba sobre un libreto breve que solia ser creacién o adap-
tacion de Andrés Pavez, sin embargo, el grueso de lo que se daba cuenta en la practica teatral
provenia de la improvisacion verbal y corporal, buscando responder &gilmente al ambiente de
la calle. En este sentido, siguiendo a Erika Fischer-Lichte se debe comprender que la sonoridad
genera siempre espacialidad y se mantiene siempre vinculada con el quehacer corporal, afectando
al cuerpo, conmoviéndolo. Por lo tanto, no es de extrafiar que la materialidad fisica de la o el
intérprete se vea inmediatamente afectada por la vocalidad, pese a que este recurso se ponga
en un primer plano dentro de la propuesta escénica callejera.

En tono similar Teatro de la Calle concebia su labor, principalmente, a través del sketch,
recurriendo a situaciones cotidianas, con humor e incluyendo garabatos para la creaciéon de
chistes cortos, con la intencién de mantener al publico presente. Esa agudeza en sus comentarios
también implicaba que debiese realizar obras con practicamente ninguin objeto escénico. Al ser
mas directos en el mensaje y, ademas, trabajar en calles céntricas de Santiago, congregaban
a muchas personas en sus espectaculos, pero asi también llamaban mas la atencion de los
organismos represores, por lo que necesitaban estar lo mas libres de elementos escénicos para
escapar de carabineros en caso de ser necesario, tal como lo indica Ana Maria Montané en una
de las entrevistas realizadas.

Escenas gestuales, escenarios corporales:

Uno de los grandes pasos dados por el teatro callejero fue el encuentro renovado con el cuerpo,
hecho influenciado por el teatro de la comedia del arte, y compafiias como Odin Theater, San
Francisco Mime Troupe, Teatro Campesino de Estados Unidos, The Pageant Players, Teatro de
Guerrillas y el Théatre du Soleil de Ariane Mnouchkine (Bolivar, Gutiérrez, Medel y Ramirez), o
en el caso del Teatro del Silencio, por el trabajo de mimo de Enrique Noisvander'? o el de Etienne
Decroux, segun lo conversado con Mauricio Celeddn y Claire Joinet. Mientras Ricardo (Chepo)
Sepulveda y Alexis Figueroa recuerdan que para el TUE la influencia del teatro del Rimosso los
llevé a conocer el entrenamiento de Jerzi Grotowski.

Las companias extrajeron nociones sobre el uso de la expresién corporal a partir de los
distintos referentes antes mencionados; pero esto también tuvo mucho de intuitivo, pues la
palabra al no valerse por sf sola necesitaba de un cuerpo que comunicara todo lo que se pre-
tendia contar, por lo tanto, se exigia de un gran entrenamiento y disciplina corporal. Dentro
de este grupo, en el que se puso un fuerte énfasis en el trabajo corporal, destacan: TEUCO,
Teatro Callejero, TUE, Teatro del Silencio y Teatro La Loba, que exploraron de diversas formas
las posibilidades del cuerpo. En este sentido, Renzo Bricefio recuerda de su trabajo con Teatro
la Loba, dirigido por Rodrigo Marquet:

12 Es importante destacar el trabajo realizado por Noisvander ya que permite comprender las metodologias de creacién de
muchas companias posteriores. Esta era una técnica destinada a la pantomima que, consistia en traslaciones y rotaciones,
explorando las capacidades del cuerpo (Manzur, Bonilla y Cisternas).
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El caso de Marquet era muy interesante, porque Marquet ya venfa experimentando con kunda-
lini yoga, esto como entrenamiento actoral, entonces era un entrenamiento muy fuerte, y muy
efectivo para el trabajo de la energia que se requiere en la calle . . . entonces el nivel de energia
extracotidiano es altisimo y kundalini yoga permitia establecer ciertos parametros donde teniamos

que estar energéticamente, y eso implicaba un compromiso corporal total.

La experiencia escénica callejera instintivamente incitaba a que los movimientos, la gestualidad, se
amplifiqguen enormemente, pues el escenario publico no permite términos intermedios, aquellos
cuerpos necesitaban ocupar todo el espacio posible para ser visto a distintas distancias. En ese
sentido, lo que realizaban era muy lejano al realismo psicolégico o brechtiano que operaba en salas,
sino que mas bien eran cuerpos caricaturizados, pero no por ello descubiertos de verdad, como
se puede ver en el trabajo del TEUCO como Actos sin palabras (1981), dirigido por Andrés Pérez.
El TUE, por su parte, llevé esta practica corporal a experiencias cercanas a la performance
artistica, especialmente con su pieza Azul (1982), idea original de Patricio Zamora, propuesta
creativamente por Roberto Pablo y compuesta a través de un trabajo colectivo. A esta experiencia
la llamaron plastico-teatral por sus cualidades estéticas, dado que sus cuerpos se encontraban
recubiertos por completo de tierra de color azul. Cecilia Godoy cuenta sobre ese proceso:

En Azul ti te sumergias en una tina llena de agua con tierra de color, te hundias y el azul quedaba
impregnado en todos los poros del cuerpo. Cerrdbamos los ojos, nos tapabamos la nariz y los
dientes, era la tierra entrando por todo el cuerpo. De partida sentir el color azul de esa forma ya
generaba una corporalidad en extranatural, tenias que responder a ese color.

La propuesta del color azul nacié de un suefio de Zamora, y tuvo sentido en tanto las y los
integrantes del TUE pensaban que la Universidad de Concepcién, luego de su importancia y
movimiento estudiantil previo a la dictadura, se encontraba ahora en el mas absoluto silencio.
La Universidad estaba cubierta por un manto gris que la compafia estaba dispuesta a transgre-
dir con el color. Se trataba de “romper esta atmosfera y esta arquitectura gris que existia en el
pais”, senala Sepulveda.

La pieza plastico-teatral comenzaba con ocho intérpretes entrando de forma lineal a la
universidad desde el arco de la Escuela de Medicina avanzando hacia el Foro de la Institucion.
Al respecto Cecilia Godoy afiade:

La intervencién en la calle, por su parte, fue bastante fuerte, lo digo por la reaccion que velamos
en los espectadores. Para mi, Azul fue un trance absoluto, un trance azul. Se trataba de cémo
irrumpimos con un color la explanada, con una corporalidad, cémo cambiamos la rutina, la ar-
quitectura, cémo cambidbamos las cosas, porque al caminar, al hacer todo este experimento, al
movernos dejabamos una huella. Ademas, se confundian nuestros cuerpos un poco con el cielo,
como que el cielo hubiese bajado hacia la tierra. Quizas no es técnico lo que digo, pero es mi

manera de expresar lo que senti.

De esta manera, a través de esos cuerpos que se movian extracotidianamente, mientras se dejaba
una huella en el suelo, la compafiia iba removiendo y remodelando el espacio. Iba construyendo
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En la imagen Ricardo (Chepo) Sepdlveda en Azul, creacion colectiva. Compafia TUE. Afio:1982. Fuente: Ricardo (Chepo) Sepulveda.

por un escaso tiempo un lugar de emancipacién, donde el cuerpo oprimido hasta la muerte
durante la dictadura podia moverse libremente, y danzar al ritmo de la compafiera o compa-
fiero que se encontraba al lado. En nombre de quienes ya no podian estar, las y los intérpretes
ponian su cuerpo a disposicion de un ritual de purificacién frente a todo lo que estaba pasando.
Ponian su cuerpo como ser sacrificial, y también como resistencia, en un gesto extraordinario,
donde sus presencias se imponian para indicar que seguirian insistiendo con el arte, para que
no destrozaran por completo la trizada comunidad provocada por los dictdmenes de Pinochet.
Ricardo (Chepo) Sepulveda recuerda otro momento:

Se hace un trabajo también ahi, como una ceremonia en el agua del Foro, donde también se tira
tierra azul, como si en cierta medida nosotros estuviésemos fertilizando, sembrando una semilla
de rebeldia, si se puede llamar asi... entonces, interrumpiamos un espacio determinado con esta
planta de movimientos, trayectorias, sonidos, sonidos guturales, pero también con el silencio.

Por lo tanto, el cuerpo en movimiento iba dejando una huella, ya sea en el agua o en el suelo,
pues mientras se movian dejaban marcas en el espacio, creando una especie de cédigo secreto
en el territorio. Entonces, Azul no acontecié solo durante el tiempo en que el transcurrié la
accion, sino que continud su flujo a través de los residuos de color dejados en el espacio. Las y
los intérpretes ya se habian marchado, pero Azul continuaba alli en la explanada del Foro de la
Universidad de Concepcién. Rebelandose a la dictadura gris, promovieron la idea de que todo
podia ser diferente, o al menos pudieron vivir esa diferencia junto a la comunidad durante la
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presentacion. Sin embargo, tuvieron que esperar casi una década, al igual que todo el pais, para
gue las cosas retomaran un orden democratico.

En resumen, la vocacioén callejera del TUE, los llevé a descubrir el cuerpo como herramienta
esencial, y con esta manera de actuar, tal como explico en otra publicacion:

[rleivindicaban la comunidad perdida, no era solo el llamado a componer un cuerpo social, sino
que también se trataba de hacer frente con lo Unico que la dictadura no les habfa quitado, su
cuerpo. Poner el cuerpo era también rendir homenaje a quienes se les arrebaté y torturé. El cuerpo
emerge aqui como archivo y memoria de un tiempo que ayer y hoy intenta pasar al olvido, pero

que resurge por todos lados en el presente (Martinez et al., Teatro y memoria 77).

El cuerpo, como fundamento imprescindible y fundador de lenguaje, llevé a que todas las
compafiias mencionadas descubrieran formas renovadas de acercarse al ejercicio actoral, de
aproximarse a la espectadora o espectador con otros cddigos, y de asumir la copresencia entre
quienes ejercen la acciéon y quienes observan, estableciendo cierta complicidad donde el orden
dictatorial quedaba fuera.

Escenas objetual-espectacular

Para comprender la composicion escénica material que instalo el teatro callejero, se debe consi-
derar que ella parte de la necesidad de hacer visible la escena dentro de la muchedumbre y en
distancias no siempre amables para la o el espectador.

Dentro de las compafiias que utilizaron objetos-espectaculares destacan: TEUCO, Teatro
Callejero, Teatro del Silencio, Teatro Provisorio, Teatro la Luna, Teatro la Loba y Cia. Sociedad
Andnima. Todas ellas fueron muy conscientes de lo importante que era valerse de objetos que
amplificaran sus movimientos o que completaran la imagen que promovian. De alli, que Andrés
Pérez, al definir el estilo de lo desarrollado con el TEUCO durante los afos que participd, dijera:

Los aspectos mas importantes en un montaje callejero son las imagenes, la musica, elementos de
altura, colores, la traduccion de todo sentimiento interior en gestos significativos, la rapidez, el
sentido del rito, la fiesta, la conexién de lo que se quiere decir con la realidad” (Bolivar, Gutiérrez,
Medel y Ramirez 116).

La produccion de imagenes era un requerimiento esencial, en especial si se piensa en las difi-
cultades que podia encontrar la voz al tratar de comunicar, por lo tanto, era necesario valerse
de objetos llamativos, representativos y relevantes para poder generar un lazo donde las y los
espectadores entendiesen aquello que se queria decir.

Se comprende dentro de esta investigacién como objeto: “todo lo que no es el actor y que
figura en el escenario —los accesorios, los decorados, las colgaduras, incluso el vestuario—,
constituye por naturaleza, sobre el escenario, un material flexible, manejable y cambiante casi
por definicién” (Boucris cit. en Pavis 190). Al que he agregado el término espectacular para
referir al hecho de que estos objetos se presentan como una materialidad que no busca imitar
un hecho o una accién. En este sentido, la espectacularidad, tiene que ver con lo que plantea
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Alfonso de Toro, al indicar que esta se produce cuando “el teatro no esta ya mas al servicio de
exponer un mensaje determinado, de ‘producir realidad’ por la via de la imitacion, sino que
produce su propia realidad teatral” (21). Dentro de los objetos-espectaculares que se utilizaban,
destacan: zancos, marotes y mascaras.

Una de las obras ejemplares que cumple con estas caracteristicas es El rey de los pajaros
(1988) del Teatro Provisorio. La pieza estaba inspirada en una fabula vietnamita que contaba la
historia de como unos pajaros escogen a un rey. Al comienzo se elige a un rey vanidoso, luego
a uno descuidado y al final escogen a un aguila, que termina por transformarse en tirano. Para
llegar a un acuerdo se envia a un comité especial para hablar con Don Aguila, pero el tirano se
comia a cada uno de ellos. Para contar esta historia, la agrupacion se valié de diversas imagenes
y objetos. Horacio Videla, miembro de la compania, recuerda:

Nuestra imagen final era con el personaje del Aguila, que lo hacia yo con zancos, con un vestuario
hasta el piso muy negro, claro, un azul muy profundo de una tela antigua, y aparecian desde
abajo . . . De abajo de él salian, como de esta sombra, una mujer y un hombre con una maleta.
Era la imagen del exilio.

Por lo tanto, los objetos-espectaculares no solo se utilizaban con un fin meramente formal, sino
que completaban aquello que no se podia decir con las palabras. Asi se creaban verdaderas
poéticas y estéticas escénicas, en las cuales diversos objetos se conjugaban entre si para com-
poner el suefio y el drama de quienes creaban y, por ende, de la contingencia nacional. Sobre
la estética desarrollada por el Teatro Provisorio, Horacio Videla y Cuti Aste cuentan:

Horacio Videla: Nuestra estética no tenia que ver con ejercer una figuracion, que parezca pajaro,
sino que estamos citando un pajaro con elementos cotidianos. Ahi hay decisiones estéticas, estas

realizando mixturas con cosas de la fantasia junto a cosas de la realidad.

Cuti Aste: Ademas hay que decir que era una estética de emergencia, porque era una estética de
la pobreza misma, porque todo lo haciamos con papel pegado, con papel maché o con engrudo
o lo que fuera. Y los péjaros los haciamos con coliglies amarrados con goma de neumatico. Yo
tenia un sillin de baterfa que era un sillin muy precario y me hice un pedal para el bombo, que
era un pandero amarrado a un atril de lectura donde habia un bongé encima, todo para que
plegado cupiera en la mochila.

Era un teatro que provenia de la urgencia y la pobreza, y con toda la precariedad que esto
significaba. A través de la reapropiacién de objetos cotidianos convertidos en objetos-especta-
culares creaban verdaderas fantasias escénicas, para distanciarse de los horrores de la realidad
concreta, y desde alli elaborar una voz critica hacia ella. No se trataba de hacer que las y los
espectadores se compadecieran de si mismos, sino de que fuesen capaces de imaginar otros
mundos posibles.
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El rey de los péjaros. Compafiia Teatro Provisorio. Direccion Horacio Videla. Afio: 1988. Fotografia: Paolo Rapalino.

Las politicas callejeras de un teatro insistente

La relacion entre el teatro callejero y la politica se hacia mas o menos evidente al contextualizar
sus reclamos y discursos dentro de un mundo disensual. El enemigo estaba claro, y todas las
compahias de alguna u otra forma hacian alusion a ello pese a que esto no fuese el objetivo
principal que las motivo a conformarse, pues, tal como se ha dicho, las principales razones
dadas tenian que ver con la necesidad de buscar algin medio para sustentarse producto de la
precariedad laboral que las y los actores vivian en ese instante. Ademas, los espacios de sala no
eran muchosy, en general, los teatros eran de dificil alcance para quienes recién egresaban de la
escuela de teatro. Por sobre esta razon descansaba la necesidad imperante que muchos de ellos
manifestaban sobre la posibilidad de continuar haciendo teatro sin importar las circunstancias, y
la calle era el mejor escenario para cumplir e insistir con el arte para combatir la censura directa
y solapada de la dictadura. De esta forma, la decisién de okupar las calles hizo que la relacién
de sus escenas con la politica derivara a lo politico.

Sin embargo, para actrices como Sandra Cepeda el teatro callejero no logré convertirse en
una expresion politico-social con todas las implicancias que esto significaba:

me atrevo a decir que el teatro callejero politico social no existié. Lo que si existio, fue la necesidad
del teatro, pero “ojo” DEL TEATRO [sic]. De querer expresarse. Porque te aseguro que, de haber
existido un teatro politico, de haber existido conciencia plena, no estariamos juntando a pedazos
de historia y por el contrario, existiria un registro amplisimo de materia visual y escrito (Cepeda
cit. en Caceres Pinto 20-21).
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Si bien Cepeda acierta dada su experiencia, tal como indica, lo que prevaleci6 fue la necesidad
de hacer teatro. Sin embargo, no se puede obviar los riesgos tomados por comparias como el
TUE al crear piezas que aludian directamente a lo que estaba aconteciendo en dictadura. Ade-
mas, el simple hecho de salir a la calle en momentos en que los estados de excepcién seguian
vigentes de forma intermitente conllevaba un riesgo para quienes tomaban la decisiéon de hacer
su teatro en la calle. Significaba, por lo tanto, que las y los intérpretes necesitaban de una actitud
ideoldgica-contestaria como minimo para tomarse las vias publicas. Este aspecto fue abordado
por el actor Juan Edmundo Gonzalez:

Con respecto a la actitud que deben tener los artistas que se plantea trabajar en la calle, Juan Ed-
mundo nos dice que se debe tener una sustentacién ideoldgica sélida, aunque no necesariamente
politica, considerandose él politico, pero si reconociéndose con una ideologia humanista y de
justicia. Esta ideologia de que habla Juan Edmundo es la que puede hacer que el teatro callejero
trascienda artisticamente, dejando establecido con un resultado artistico, un pensamiento, una

postura frente al mundo (Bolivar et al. 116).

Inevitablemente, estos grupos se veian obligados a tomar una postura, y si bien es cierto que
muchos de los teatristas entrevistados no se involucraron en la politica directamente, sf lo hicieron
desde el teatro, porque la insistencia teatral derivé en que muchas companfas buscaran tomar la
palabra por quienes no estaban, las y los anénimos, como reconoce el director Roberto Pablo,
miembro fundador del TUE, director de la tercera etapa del TEUCO y de la companiia Sociedad
Andnima, creador de la escuela ENATECA:

Voy a hablar desde mi experiencia, siento que es una necesidad inherente al ser humano combatir
lainjusticiay la barbaridad que estas viviendo. Seguramente tuve algunos temores de involucrarme
en acciones mucho mas radicales y elegf la cultura como mi trinchera, para poder trabajar desde
ahi. Sentia que desde ahi se tenia que alzar la voz de los sin voz, la voz de los que no estaban
retornando, como profesores que no volvian a la facultad, como alumnos o companeros que no
llegaban o tenian que irse al exilio. . . Siento que fuimos una barricada cultural que se empez6 a
instalar y que propicié que otras disciplinas empezaran también, y que adoptaran elementos del

callejero para hacer cosas (Entrevista personal).

Las motivaciones, por lo tanto, fueron derivando cada vez a discursos mas comprometidos para
la mayoria de las companias. Bolivar et al., quienes escriben su trabajo de titulo durante los
mismos aflos que se abarcan en este articulo, indican que, si bien tomarse la calle responde a
una necesidad laboral-artistica, esta también puede ser leida como una férmula laboral-artistica-
ideolégica. Aqui, al igual que en el testimonio de Juan Edmundo Gonzalez se prefiere usar la
palabra ideologia antes que politica o politico. Pienso que en gran medida se debe a lo peligroso
que podia ser asumir esas palabras en el contexto que vivian. Pero, sobre todo, porque muchas
veces estas palabras eran asociadas a las politicas partidarias de las que preferfan alejarse por
los riesgos que suponia ser de ese tipo de oposicién o porque no compartian sus idearios, y
probablemente porque estar en dictadura significa que la politica cubre con un manto todo
el acontecer del pais, por lo tanto, esto conlleva también un cansancio por parte de quienes
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Compafiia Sociedad Andnima. Direccion: Roberto Pablo. Fotografia de Sol Ossa.

habitaban ese marco histérico. Ademas, querer establecer ciertas distancias con aquella palabra
también demostraba un grado de rebeldia sobre una realidad vigente, aunque esto no significd
gue estos artistas no colaborasen con grupos de resistencia directa como las agrupaciones de
Familiares de Detenidos y Ejecutados Politicos, o fueran a poblaciones como parte de una res-
ponsabilidad social instintiva. El ubicarse en situaciones y lugares marginados para elaborar su
trinchera las y los llevé a ser parte de quienes también eran excluidos, creando sketchs y otros
tipos de expresiones para espacios cerrados que frecuentaban disidencias sexuales, lugares que se
presentaban como ambientes de seguridad para todos a quienes la sociedad habia arrinconado.
Lo anterior, hace pensar que la decisiéon que tomaron las y los creadores de colaborar a
la hora del plebiscito del Siy el No en 1988y, luego, en la eleccion presidencial de 1989 fuera
absolutamente coherente con el camino recorrido. De hecho, al llegar Andrés Pérez de Francia
cre6 una performance interdisciplinaria callejera denominada S/ NO, aludiendo naturalmente a
las votaciones que se avistaban. En ella participaron el Teatro Provisorio y mas de cien artistas
independientes, estrenandose en el Parque Forestal. Andrés Garcia explica lo realizado de la
siguiente forma: “Qué era el Si No: fue una reflexion sobre nuestra patria y la decision del ple-
biscito... Todos trabajamos haciendo de todo, la comida de los actores, la prensa, la preparacion
de telas, trajes etc.... sin dinero, pero convencidos de corazén que esta obra se tenfa que hacer”
(cit. en Ceccotti 36). Las y los artistas se unieron para colaborar e insistir en la posibilidad de que
se habitase otra realidad, pese a lo dificil que esto se imaginaba en ese entonces. Fue asi como
también participaron en diversos pasacalles recorriendo gran parte de la extension del pafs.
Mas alld de cualquier discurso o temaética politica que se jugara en el espacio publico, el
teatro callejero demostro, en su hacer, la capacidad de renovar los lenguajes escénicos imperan-
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tes en salas, por lo tanto, ya sea por urgencia y/o exigencia de la calle terminaron por generar
una politica estética que rompié muchos canones preestablecidos en el pais sobre lo que era el
teatro en términos de lenguaje escénico. No es de sorprender que de este teatro emergiera en
gran medida la poética de La Negra Ester. Horacio Videla, quien participé en el elenco, recuerda:

Decimos esto porque el Teatro Provisorio completo fue uno de los tres grupos de calle que pos-
teriormente se transformaron en el Gran Circo Teatro. Los otros grupos eran Teatro Callejero,
en el que participaba la Maria Izquierdo, el Willy Semler; ademas, de algun otro grupo que en
esa época dirigia Aldo Parodi. Entonces de alguna forma estdbamos haciendo lo mismo a escala
distinta. Nosotros éramos un poco mas chicos y terminamos siendo colegas en una experiencia

inolvidable como La Negra Ester, viajando por mas de veinte paises.

La Negra Ester es quizas el caso mas emblematico de la herencia callejera adquirida por la escena
teatral chilena, ya que en ella confluian companias como el TEUCO y Teatro Callejero, grupos que
trabajaron bajo el alero de Andrés Pérez'® y el Teatro Provisorio, quienes generaron una estética
llamativa y particular en términos de vestuario, maquillaje, corporalidad y voz.

De esta forma, el trabajo realizado por los artistas de calle de la década de 1980 dejo
huellas profundas en la escena posterior, tanto de la callejera como la de sala. Indudablemente
fue un teatro que sin proponérselo generd un movimiento escénico contestatario importante y
democrético, en el sentido de que para asistir a las presentaciones no se debia pagar los precios
que se cobraban en sala, ni se tenia que cumplir con horarios establecidos, sino que los espec-
tadores elegfan libremente si se quedaban observando la propuesta, hasta cudndo hacerlo, o
cuando o marcharse y no ser parte del encuentro.

En los albores de la democracia nuevas compafias emergieron desde las calles, con miradas
novedosas y una busqueda estética elaborada cada vez mas consolidada, como lo fue el caso del
Teatro Provisorio, Cia. Sociedad Andnima y el Teatro del Silencio. Esta Ultima compafifa comienza
su camino en Valparaiso con Barrer, barrer, hasta barrerlos (1986) y Gargantua (1988), piezas con
las que Celeddn y Jonet, marcan los inicios de la agrupacion, pese a que el gesto de denominarse
Teatro del Silencio sucedié con Transfusion (1990), obra de vital importancia si se quiere compren-
der el cambio de formas de produccién de las obras callejeras, marcando a su vez un punto de
inflexion estética justo cuando se producia el cambio de institucionalidad en Chile. Transfusion,
a diferencia de las obras anteriores, si pudo contar con permisos por parte de la Municipalidad
de Santiago, sin embargo, esto no les asegurd totalmente la libertad de accién en los espacios
publicos de la comuna, menos aun la libertad de expresarse sin consecuencias cuando se trataban
las politicas del pafs, porque siempre fueron observadas y observados de cerca por carabineros.

Por otro lado, gran parte de las compafias de la primera mitad de los ochenta se fueron
disolviendo una vez llegada la democracia. Los factores fueron varios, desde razones de dmbito
personal a las que provienen del cambio producido en el marco histérico que se habitaba. Fue
asi como a medida que llegaba la democracia el TEUCO dejé de existir, mientras otras compa-
filas como el TUE intentaron dar con las exigencias de la democracia, pero terminaron por dar

13 Se debe recordar que, en el caso del TEUCO, Andrés Pérez solo fue miembro durante los primeros afios. En una segunda
etapa, la direccion la tomo Juan Edmundo Gonzalez y finalmente Roberto Pablo.
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fin a la agrupacion en los primeros afnos de la década de 1990. Miguel Utreras, integrante del
TEUCO, recuerda al respecto:

Ya estdbamos saliendo de la dictadura, y comenzabamos a ver que no habia un tirano a quién
disparar, sino que habia que sobrevivir en una supuesta democracia. Nosotros formabamos parte
de ese grupo politico que miraba con mucha desconfianza la salida democratica, veiamos que
podiamos desaparecer en ese espacio. Y algo asi sucedio, se necesitaba empezar a hacer gestiéon
y no se pudo. Ademas, con la vuelta a la democracia sentimos que nos volvimos innecesarios. Por
otro lado, con la consolidacion del neoliberalismo, se necesitaba ser empresa y para nosotros esto
no era una empresa, el teatro es una practica de grupo, se vivia como una especie de militancia,
entonces no supimos gestionar lo que significaba retornar a democracia. Intentamos, por supuesto,

porque queriamos mucho a nuestro grupo, pero no lo logramos.

La escena callejera vivio también la desilusion frente a la prolongacion de las politicas econémicas
heredadas de la dictadura, las que empujaban a que se institucionalizasen y se comportaran ya
no solo como artistas, sino como gestores y trabajadores culturales, situacion que las y los puso
en un conflicto vital y que no todos pudieron sostener. Por lo tanto, la fiesta de la democracia
no se vivié por igual en el movimiento de teatro callejero que se originé durante los ochenta.
Mientras unas y unos se sentian derrotados, otras y otros sentian en esta nueva etapa histérica
una posibilidad para abrirse libremente por las calles.

De las politicas callejeras a lo politico de la calle

Tal como fue mencionado, la relaciéon entre teatro callejero y politica fue practicamente inhe-
rente por el simple hecho de habitar un contexto histérico complejo. Las compafias tendieron
a relacionarse con esta de forma directa en sus tematicas y modos de configurar su puesta en
escena. En cambio, la conexion con lo politico se produjo a mi juicio por los modos de produccion
y recepcion de las piezas que se mostraban.

Para comprender lo anterior, se deben considerar algunas definiciones. Tal como indica Nelly
Richard, el vinculo entre arte y politica se funda en la expresividad y referencialidad: “busca una
correspondencia entre ‘forma artistica’ y ‘contenido social’, como si este Ultimo fuese antecedente
ya dispuesto y consignado que la obra luego va a tematizar a través de un determinado registro
de equivalencias y transfiguracion del sentido” (s. p.). En cambio, lo politico no depende de los
contenidos expresados por las agrupaciones, sino de los procedimientos que se llevaban a cabo,
los que —siguiendo lo propuesto por el filésofo Jacques Ranciére— posibilitan la reconfiguracion
del reparto de lo sensible, de visibilizar aquellas ficciones que se encontraban por debajo de la
ficcion dominante, por lo tanto, de hacer hablar a las y los anénimos, distribuyendo de nuevas
maneras a las y los sujetos, objetos, espacios y tiempos.

Si bien la escena callejera se construyo, tal como se indicaba en torno a la relacién entre
arte y politica, de forma mas o menos consciente, en ese mismo instante probablemente no se
percataron del verdadero potencial politico de lo que estaban realizando. Al plantearse como
un teatro con férmulas de produccién que se erigen fuera de lo tradicionalmente institucio-
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nalizado y al reconfigurar el espacio publico irrumpiendo en él, trastocando los lugares de las
libertades, pudieron abrir intersticios desde dénde imaginar otros mundos posibles, corriendo
la linea entre la realidad que se establece como hegemonica, okupando por breves minutos
los espacios publicos prohibidos. De esta forma, se presentaban orgullosamente marginales y
viéndose obligados a replantearse los recursos y procedimientos escénicos de tal forma que
fueron estableciendo modos de un hacer estético-callejero que, aunque procedian en parte de
influencias extranjeras, fueron reapropiadas y transmutadas en una estética nacional que llevd
a construir una escena con caracteristicas propias. Todo esto, mientras movian los limites de lo
establecido, permitiendo que los cuerpos de las y los receptores surgieran de entre la masa para
construir una comunidad cémplice que resquebrajaba las 6rdenes del dictador, trastocando lo
sensible, lo visible y lo decible. Tal como indica André Netto:

Este juego callejero abre la posibilidad de que se manifieste la mas amplia libertad creadora, por-
que mientras dura, pone el mundo cabeza abajo, invierte los valores ordenados de la sociedad.
Las actividades que sobrepasan los limites de las funciones especificas que la sociedad asigna a
las calles, entran en una zona de conflicto, pues cuestionan no solamente el uso de la calle, sino

también el poder ejercido institucionalmente sobre el espacio ciudadano (71).

Finalmente, fueron los modos de produccion de estas piezas escénicas callejeras los que okupa-
ban el espacio publico de forma insistente y que permiten hablar de un teatro que sobrepasa
la politica para cruzarse con lo politico. Hoy la forma de pensar estos términos ha cambiado, ya
que el teatro callejero circula por espacios establecidos por las instituciones, modificandose a lo
que se suele llamar teatro en el espacio publico o en la calle. Ya no se vive en dictadura, pero
los mecanismos de control del espacio publico siguen dominando las vias, por lo tanto, pedir
autorizacion y hacer gestion es un principio fundamental que se suele cumplir a cabalidad. Quizas
esto ha hecho que la nueva escena, a pesar de todos los méritos artisticos que poseen, pierdan
potencia a la hora de establecer aquella inquietud de la que hablaba Pascal Mas, inquietud
propia de la escena callejera en cuanto manifestacion irruptora.

Los tiempos han cambiado, asi como los modos de hacer. Ahora mas que establecer juicios
comparativos, a lo que se quiere llegar es a apreciar el mérito especifico del teatro callejero de
aquella época, y contribuir con esto a que otras y otros investigadores continten escribiendo
sobre este teatro por tanto tiempo postergado por los circuitos de conocimiento dominantes. Es
hora de que como investigadores, continuemos realizando una mirada mas detallada al pasado
y demos cuenta del mito concebido por la dictadura que hablaba de un “apagén cultural” du-
rante la época, pues tal como explica Bernardo Subercaseau, si bien hubo control del espacio
publico y los circuitos comunicativos, esto tuvo como resultado efectos contradictorios, porque
al mismo tiempo que se inhibi6 la creacion y vida cultural en el pais, se estimulé la imaginacion
contestaria, creando un horizonte de expectativas e ideales democraticos. Como consecuencia,
si hubo arte durante la dictadura e incluso mas de lo que pensamos, un arte con caracteristicas
propias y a veces discordantes, pero, por sobre todo, fue una escena que debié reinventar su
imaginacion para crear nuevos modos y circuitos para realizar su labor. Parafraseando a Andrés
Pavez, “Teatro, vamos a ver teatro”, y hagdmoslo expandiendo la mirada mas all& del presente
para no permitir que el dictador continte imponiendo su historia.
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Anexo

Compahnia

Teatro Urbano

Fundacion

Santiago, 1980

Fundadores

Andrés Pérez,

Integrantes que se
han podido rastrear

Roxana Campos, Rosa

Observaciones

Se distinguen tres

Feria

Luis Germéan, David
Absalom, Rosa (Oxi)
Fernéandez.

Contemporaneo, Roberto Pablo, Ramirez, Renée Ivonne etapas en la compafia,
TEUCO Juan Edmundo Figueroa, Juan Edmundo | la primera dirigida
Gonzalez Gonzalez, Salvador por Andrés Pérez;
Soto, Sandro Larenas, la segunda, bajo la
Pablo Striano, Verénica direccion de Juan
Zorzano, Roberto Edmundo Gonzalez; vy,
Pablo, Rodolfo Pedraza, finalmente, la direccién
Renzo Oviedo, Paulina fue tomada por Roberto
Harringtone, Giannina Pablo.
Talloni, Rodrigo Vidal,
Miguel Stuardo, Ivan
Torres, Carlos Osorio,
Aldo Parodi, Miguel
Utreras +
Teatro de la Temuco, 1980 Andrés Pavez Esmeérita Huilifir, La compafifa comienza

en Temuco. Segun el
testimonio de Esmérita
Huilinir, en 1984
Andrés decide quedarse
en Santiago donde
continta actuando

con el nombre de la
compania.

Teatro Urbano
Experimental,

Concepcion,
1980

Idea original de
Roberto Pablo,

Ana Marfa Sepulveda,
Ivar Caceres, Ernesto

La compaiiia nace de la
inquietud de Roberto

Marfa Montané

TUE siendo también Ruminot, Guillermo Pablo luego de haber
miembros Chamorro, Roxana dirigido un taller de
fundadores: Pardo, Lucia Martinez, teatro en el Instituto
Ernesto Ruminot | Irene Grandoén, Cecilia Chileno Britanico;

y Ricardo (Chepo) | Escamez, Soledad para luego reunirse
Sepulveda Mayorga, Ricardo con Ricardo (Chepo)
Sepulveda, Alexis Sepulveda y Ernesto
Figueroa, Janine Al¢, Ruminot.
Cecilia Godoy, Verdnica | Destaca de la
Roa, Mauricio Castillo, agrupacion, la
Luis Figueroa, Hildegar multidisciplinariedad de
Hecker, Janine Alé, la procedencia de sus
Mariela Raglianti, Mariela | integrantes, la mayoria
Vilaboa, Paola Aste, venia de las artes
Francisco Albarran + plasticas, danza y otros.
Teatro de la Santiago, 1981 Juan Manuel Humberto Correa,
Calle Sanchez Angela Contreras, Ana
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Compania

Teatro Callejero

Fundacion

Santiago, 1983

Fundadores

Andrés Pérez

Integrantes que se

han podido rastrear

Bienaventuranzas (1983)
Con mascaras y utilerfas
de Maya Mora, Carlos
Avriztia, en la percusion,
y con Guillermo
Altamirano, Maricarmen
Arrigorriaga, Andrea
Gate, Paulina Hunt,
Tabo Meneses, Carlos
Osorio, Aldo Parodi,
Rodolfo Pulgar,

Rosa Ramirez; como
intérpretes.

Todos estos arios (1987)
Elenco: Maria Izquierdo,
Guillermo Semler, Aldo
Parodi, Tito Bustamante,
Roxana Campos,
Andrea Gaete, Ximena
Rivas, Rodolfo Pulgar,
Francisco Reyes, Jaime
Lorca; Equipo creativo
(disefio, méascaras y
munecos): Maya Mora;
Produccién: Carmen
Romero.

Observaciones

Teatro La Loba

Santiago, 1986

Rodrigo Marquet,
Arturo Rossel y
Renzo Bricefo.

Rodrigo Marquet, Arturo
Rossel y Renzo Bricefio

Teatro del
Silencio

Valparaiso, 1986

Mauricio
Celedon.

Transfusion (1990)
Escenografia y vestuario:
Alma Martinoya;
asistentes escenografia
y vestuario: Alvaro
Gonzales, Ivan Torres,
Juan Pablo Torres,
Claudia Verdejo;
intérpretes: mimos,
actores y actrices:
Francisco Araya, Renzo
Bricefno, Sandra Briones,
Alejandro Caceres,
Roxana Campos, Julio
Cattani, Lilly Coronado,
Margarita Cortez, Felipe
Durand, Lilian Fuentes,
Carolina Fuentealba,

Si bien la compafiia
toma su nombre el afo
1990 durante la gira

de Transfusion, tanto
para Mauricio Celedon,
como para Claire Joinet
la agrupacién tiene sus
inicios con Barrer, barrer,
hasta barrerlos (1986),
pieza que surge de un
taller que se realizé en la
ciudad de Valparaiso.
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Compania

Fundacion

Fundadores

Integrantes que se

han podido rastrear

Soledad Gutiérrez,

Luis Hormazabal,
Felipe Jofré, Paola
Lazen, Agustin Letelier,
Gonzalo Mufioz, Ricardo
Piera, Juan Cristébal
Soto, Claudia Verdejo,
Jessica Walker;
musicos:

Emmanuel Becerra,
Paulina Gonzalez,
Alejandro Nufez,
Carlos Rojas, Nelson
Rojas Torres. Con la
participacion especial
de Lorenzo Aillapan, “el
hombre pajaro”, poeta
mapuche del lago budi
que acompana las
transfusiones con el
canto de los pajaros, y
de Claire Joinet.

Observaciones

Teatro
Provisorio

Santiago, 1988

Horacio Videla

- Boris Quercia-
Maria José
Nunez-Guillermo
(Cuti) Aste.

Marfa José Nufez, Boris
Quercia, Cuti Guillermo
Aste, Leopoldo Escarate,
Arturo Rossel, Alvaro
Henriquez, Francisco
Molina, Roberto Lindl,
Gonzalo Saldivia,

Jorge Lobos, Jaime
McManus, Francisco
Bosco, Juan Pablo
Bosco, Daniella Lillo,
Benjamin Gonzélez,
Mario Ossandon, Sergio
Cérdova, Cecilia Canto,
Macarena Arrigorriaga,
Carolina Cifras, Roberto
Gacitua, Alex Maremaa,
Mario Escobar, Elias
Sepulveda +

Teatro la Luna

Santiago, 1989

Direccién: Renzo
Bricefo; produccién:
Andrés Caceres; diseno:
Maite Lobos; tramoya:
Paula Elgueta +
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Compaiiia

Fundacion

Fundadores

Integrantes que se

han podido rastrear

Pablo, Pablo Farifa,
Gloria Salgado, Sergio
Pineda, Cecilia Canto.

Observaciones

Compaiiia Santiago, 1988 Roberto Pablo. Te pasaste la pelicula La compania también
Sociedad (¢?) o te hiciste la América destaco por su activa
Andénima (1989) Elenco: Roberto participacién en los

pasacalles realizados a
favor del plebiscito del
Si/No.
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