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INTRODUCCION

Las siguientes paginas exponen parte del proceso de trabajo para la creacion de
la obra de Teatro Popular “Trago Amargo con Malicia” de La Agrupacién Teatro

Errante.

Esta agrupacion nace el afio 2008 y esta conformada por jovenes actores
de la Universidad de Chile, y de otras Escuelas de Artes formales e informales,
interesados en democratizar y descentralizar el arte teatral por medio del

desarrollo de un teatro que aborde tematicas de identidad popular.

El primer trabajo desarrollado por la Agrupacion fue el proyecto teatral
“Rapsodia de un Roto Errante” de Marcela Otarola y Cristian Flores, proyecto
que se realizé con financiamiento FONDART (Fondo Nacional para el desarrollo
de las Artes). Este primer proyecto abordé la identidad del “Roto Chileno” desde
un tinte politico que consider6 un andlisis historico tedrico de la formacion social
y subjetiva de esta identidad. También considerd, en relacibn a su impacto
social, las dinAmicas comunitarias para la presentacion de la obra, es decir, que
el trabajo de difusion y generacién de condiciones técnicas para presentar el
montaje estaba desarrollado por las organizaciones o dirigentes de cada
territorio en particular, los cuales fueron exclusivamente poblaciones marginales
de la Region Metropolitana. Por dltimo, y en relaciéon a lo anterior, con este
trabajo desarrollamos una Residencia Artistica de aproximadamente un mes de
ensayos en la Poblacion La Victoria donde, junto con los Pobladores, se terminé

la produccion total de la obra y donde se realizé estreno.

La importancia de este primer trabajo fue para nosotros descubrir el
Sujeto, el Territorio, y las tematicas de las que nos interesaba hablar en nuestro
proximo trabajo, estos tenian relaciébn con La Poblacion, las Pobladoras y su
importancia historica. Pero el mejor aprendizaje de esta primera experiencia, fue
darnos cuenta de la necesidad de generar o encontrar una metodologia de

trabajo que nos permitiera abordar las tematicas que nos interesaba tratar. Nos



dimos cuenta que en la Cultura Popular y sus sujetos existe una experiencia
historica respecto de todos los ambitos de la vida social, cultural, politica y
economica, que no se expresa en el relato oficial, que esta4 contenida en los
sujetos que crean y recrean dicha historia, y que requiere para ser transmitida,
de una experiencia particular, y no solo de la voluntad de exponer esos temas en
una obra de teatro de una forma entretenida (en el sentido de mantener la
atencion), o populista en algunos casos, sino de una experiencia que recoja el
enfoque desde el cual esa experiencia se construye, es decir el enfoque del

sujeto popular.

A partir de lo anterior creamos el segundo trabajo de La Agrupacion, el
cual convoca esta memoria, que fue la obra “Trago Amargo con Malicia”, y que
nos permitié sistematizar y encuadrar los aprendizajes y descubrimientos
logrados anteriormente. Al igual que el proyecto primero, este trabajo pudo

realizarse con financiamiento FONDART durante el afio 2009.

“Trago Amargo con Malicia” tiene varias etapas de trabajo: una de ellas

tiene
que ver con el Proceso de Montaje el que se desarrollo durante
aproximadamente cuatro meses (Julio-Octubre del afio 2009), con tres ensayos
semanales de cuatro horas, los cuales se centraron principalmente en el trabajo
creativo del actor, en torno a los resultados arrojados por la investigacion que se
desarrollaba paralelamente con un grupo de mujeres pobladoras de La Victoria.
Otra etapa fue la Residencia Artistica de ocho sesiones en dos semanas. Esta
consistio en realizar los ultimos ocho ensayos de la obra en una “Cuadra”
especificamente “La Ranquil 44” de la poblacion La Victoria, experiencia que
permitié la afinaciobn de los detalles técnicos del montaje, escenografia y la
iluminacion, ya que el estreno de la obra seria en ese mismo lugar. Y por otro
lado, compartir con comunidad parte de un proceso de trabajo para la creacion
de una obra de teatro, que implica, mas alla de este fendbmeno artistico,
compartir con sujetos sociales las teméticas de una obra de teatro que forman

parte de su historia cotidiana. Finalmente, esta residencia termino con la



realizacion de una pequefia temporada de la Obra en la Poblacion, considerando

en esta el estreno.

Luego de la Residencia comenz6 la circulacion de la obra que consistio
en una temporada de 14 funciones de la obra en el MAC. (Museo de Arte
Contemporaneo) de la Quinta Normal, funciones que fueron presentadas de
manera gratuita a los espectadores. Posterior a esta temporada la obra fue
presentada en los festivales de Teatro Zicosur de Antofagasta y en Festival 10
de los nuevos directores teatrales del Magister en Direccién teatral de la
Universidad de Chile, ambos en el afio 2010. Finalmente, en Enero del 2011,
tuvo una temporada en el Salén Blanco del Museo Nacional de Bellas Artes y la
presentacion de la obra en la poblacion Alessandri de Pedro Aguirre Cerda, que

también tuvieron un caracter gratuito para los asistentes.

Por otra parte, este proyecto desarrollo una Propuesta de Direccion que
incorpor6 una Metodologia de Investigacion-Creacion, la que constituye el

soporte de esta memoria y que sera detallada en el desarrollo de la misma.

El motivo principal que motiva exponer y sistematizar esta dimension del
proyecto “Trago Amargo con Malicia” es, en primer lugar, dar cuenta de la
blusqueda artistica en torno al Teatro Popular desde una mirada contemporanea,
la que considera el desarrollo de una posicién politica desde el quehacer teatral
y en el tratamiento de ciertas teméticas que nosotros consideramos relevantes
para la construccién critica de nuestro contexto nacional en torno a lo social,
politico y cultural. Esta posicion politica y tematicas desarrolladas, las hemos
encontrado en la observacion y estudio de los sujetos populares, inspirados en
los relatos que se hacen de estos en la historiografia contemporanea,
especificamente en los tomos de “Historia Contemporanea de Chile” de Gabriel
Salazar y Julio Pinto, en “La Violencia Politica Popular en las Grandes
Alamedas” de Salazar, los que en su contenido desarrollan un enfoque o una

perspectiva historico popular en el analisis de la historia.



Una mirada contempordnea en torno al Teatro Popular significa para
nosotros encontrar claves valéricas y técnicas que nos permitan desarrollar una
metodologia de trabajo para acercarnos al conocimiento, conocer de lo que
hablamos y comprender por qué lo que nos convoca desarrolla tal o cual forma o
discurso, y por ultimo implicarnos con el objeto en la experiencia de este
conocimiento y entendimiento, para desde ahi construir un relato, un discurso

critico, una estética y una poética que de cuenta de esta experiencia holistica.

Otro aspecto del teatro popular, a desarrollar en una mirada
contemporanea, tiene que ver con la recuperacién practicas de la Cultura
Popular que son constituyentes de un discurso, para nosotros estos elementos
constituyen acciones transformadoras, con las que la Cultura Popular ha logrado
resistir durante todo la historia la relacion de poder que ha desarrollado con lo
hegemodnico. El elemento festivo constituye para el teatro una de las
dimensiones que lo hacen popular, en tanto lo festivo es participacién subjetiva y
colectiva, es conciencia del ser en el tiempo, y es una construccion expresiva del
cuerpo y del espacio en esa participacion y esa conciencia, que aparece en lo
festivo con libertad y sin censura, y con todas las particularidades de los sujetos

que lo viven.

En un primer capitulo de esta memoria se desarrolla un marco tedrico en
torno al concepto de Cultura Popular, en torno a la Fiesta y o que hace de esta
popular, acentuando el espacio de resistencia cultural, social y politico, lo que la
haria significativa para los sujetos en la historia de Chile. En este capitulo
también se desarrolla el concepto del teatro popular y su emergencia en
Latinoameérica, y se exponen de manera sucinta dos referentes de este teatro

como los son el de Augusto Boal y el de Andrés Pérez.

En el segundo capitulo se presenta en primer lugar el contexto de la
dictadura militar en los afios ochenta, especificamente como esta se desarrollo
durante la segunda mitad de esta década y como se relacioné con las

poblaciones marginales. En segundo lugar expone algunos aspectos de



identidad popular desarrollados en esos mismos espacios, particularmente los
gue constituyeron formas de resistencia politica, como fueron Las
Organizaciones Comunitarias desarrolladas principalmente por mujeres, el rol de
la lglesia Catdlica en su vertiente social, lo desarrollado por los Grupos
Subversivos, en tanto estos subvertian e iban en contra del ‘orden’ impuesto por
el poder de las armas, la violencia, las leyes, y el egoismo, que en Chile instaur6
la dictadura militar y la derecha econémica y politica. Y en tercer lugar la relacion
gque existe entre el concepto de Poblador y la Mujer, y la definitiva perspectiva de
género del concepto. Este capitulo es de suma importancia, puesto que en él
esta contenida la tematica que se desarrolla en la obra “Trago Amargo con
Malicia”

Finalmente en el tercer capitulo se expone la Propuesta de Direccién que
principalmente desarrolla el concepto de lo Festivo en relacién a la temporalidad
y a lo excepcional, y la relacién que las mujeres tienen con la fiesta popular. Se
expone también la Propuesta Metodol6gica de Investigacion-Creacion que se
desarroll6 para la realizacion de la Obra de teatro, considerando la importancia
de la Historia local y la Oralidad o Palabra Viva para la transmision de esta. Por
altimo se incluird la Sintesis de la investigacion, el texto dramatirgico, que
corresponde a una creacion colectiva de La Agrupacion. Y finalmente se incluye

un material de registro fotografico de la obra “Trago Amargo con Malicia”.
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1. LO POPULAR

1.1. CULTURA POPULAR

“En su ‘origen’ el debate se halla por dos grandes movimientos: el que
contradictoriamente pone en marcha el mito del pueblo en la politica (ilustrados)
y en la cultura (romanticos); y el que fundiendo politica y cultura afirma la
vigencia moderna de lo popular (anarquistas) o la niega por su ‘superacion’ en el

proletariado (marxistas).”

Desde el siglo XVI que se puede observar la temética de la Cultura
Popular desde una perspectiva normativa y reformista llevada a cabo por los
sacerdotes y sociedades de anticuarios. Lo que movilizaba estas actitudes era
un sentimiento de piedad y conmiseracion hacia los que ocupaban el lugar mas
bajo de la sociedad, y que tenia como finalidad combatir las practicas
supersticiosas y sefialar las fallas de las clases subalternas.? Este espiritu
anticuario, correctivo y negativo respecto de las clases populares respondia a un
fendmeno ideoldgico inquisitivo, represivo y hegemoénico durante los siglos XVIy
XVII a partir de la sumisiéon de las almas ante la doctrina oficial planteada por lo

tedlogos simbolizada por la Cruz de la Santa Inquisicién y la Biblia.

Ya en el siglo XVIII se impone un patrén de comportamiento que elabora
un modelo ideol6gico que promueve la universalidad y racionalidad el que se
contrapone a las practicas populares, que eran consideradas desde ese modelo
como irracionales. Es a finales del siglo XIX cuando se fundan sociedades para
estudiar el folclore en Inglaterra, Francia e Italia, cuando lo popular entra en el

horizonte de investigacion bajo una exigencia cientifica positivista que busco

! MARTIN-BARBERO, Jeslis, De los medios a las mediaciones, comunicacion cultura y
hegemonia, Barcelona, Editorial Gustavo Pili S.A. 1987. 14p.

> ORTIZ, Renato, Notas histéricas sobre el concepto de cultura popular, [en linea]
<www.infoamerica.org/documentos_pdf/ortiz03.pdf> [consulta: 17 de enero 2011]
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conocer las practicas de las culturas populares, sin embargo no se llega a

explicar ni situarlas en la I6gica general del desarrollo socioeconémico. *

Renato Ortiz sefiala que la formacion de estados nacionales y su
centralizacion implicé una administracion unificada respecto de lo econémico en
tanto impuestos, de la seguridad en tanto servicio militar y de la lengua en tanto
de la cultura. Y que este proceso suscitd el interés por conocer a los sectores
subalternos para observar como se los podia integrar. Los romanticos por un
lado, impulsaron el estudio del folclore exaltando los sentimientos y las maneras
populares, de expresarlos, ya no desde una logica negativa sino mas bien
positiva.* En tanto el racionalismo de la ilustracién, y los horrores que se
legitimaban desde él en la sociedad capitalista, organizaron en torno a la figura
del pueblo un nuevo sistema de legitimacién del poder politico. Respecto de esto
Martin Barbero sefiala que para comprender la aparicion del pueblo en el
sentido de lo popular en la cultura, es decir en el sentido de los roménticos se
debe comprender el sentido que adquiere este en el plano de lo politico, el de la

llustracion.®

La nocion politica del pueblo significa ser el fundador de la verdadera
democracia o instancia legitimante del nacimiento del estado moderno. Pero en
el ambito de la cultura existe una idea radicalmente negativa de lo popular, ya
que sintetiza todo lo que se quisiera ver superado, todo lo que arrasa con la
razén. Para Barbero ‘el pueblo’ mas que sujeto de un movimiento histérico, mas
que actor social, designa en el discurso ilustrado aquella generalidad que
posibilita la constitucion de la nueva sociedad moderna. “La invocacion al pueblo
legitima el poder de la burguesia en la medida exacta en que esa invocacion
articula su exclusion de la cultura. Y es en ese movimiento en el que se gestan

las categorias de ‘lo culto’ y ‘lo popular’. Esto es, de lo popular como in-culto, de

3 Respecto de los inicios del estudio de ‘lo popular desde una perspectiva cientifica,
revisar: GARCIA CANCLINI, Néstor, Ni folclérico ni masivo ¢qué es lo popular?, [en
Ll'nea] <www.cholonautas.edu.pe> [consulta: 17 de enero 2011]

Ibid.
® MARTIN-BARBERO, J. Op. Cit. 14p.

12


http://www.cholonautas.edu.pe/

lo popular designado, en el momento de su constitucion en concepto, un modo
especifico de relacién con la totalidad de lo social: la de la negacion, la de una
identidad refleja, la de aquello que esta constituido no por lo que es sino por lo
gue le falta. Definicién del pueblo por exclusion, tanto de la riqueza como del

‘oficio’ politico y la educacién.”

Los romanticos generan un quiebre en la historia de la cultura y la
politica. Con ellos se construye un nuevo imaginario en el que por primera vez se
nombrara como ‘cultura’ a lo que viene desde el pueblo. El quiebre de este
movimiento pasa segun expone Martin- Barbero por tres vias no siempre
convergentes, la de una exaltacién revolucionaria que dota al pueblo de una
imagen positiva en la formacién de colectividades con fuerza, y la del héroe que
lucha contra el mal, una segunda es el surgimiento de un nacionalismos desde
un sustrato cultural, que ve en el pueblo la matriz Ultima y el alma que da vida a
la unidad politica, y tercero una reaccion politica contra el racionalismo y

utilitarismo burgués.

“‘Una de las fuerzas matrices que aportan lo romanticos, y que se
desprenden de lo anterior, es la imposibilidad de comprender la complejidad de
la evolucién de la humanidad a partir de un solo principio, y tan abstracto como
la ‘razén’, y la necesidad entonces de aceptar la existencia de una pluralidad de
culturas, esto es, de diferentes configuracion de la vida social.”” Esta idea matriz
permite instalar en un plano de igualdad de valores las préacticas y relaciones
entre lo culto y lo popular esta vez intentando definirlo por lo que es y en la
afirmacion de lo popular como un espacio de creatividad, de actividad y
produccion que solo se puede encontrar ahi, “en ese reverso de la sociedad que
la burguesia oculta y teme porque es la permanente amenaza que al sefialar lo
intolerable del presente indica el sentido del futuro.”® Sin embargo para ellos el

pueblo significa un grupo homogéneo con habitos mentales similares en el cual

® Ibid. 16p.
" Ibid. 17p.
® Ibid. 19p.
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los individuos participan de una cultura Unica que simboliza el esplendor del
pasado y no consideran aspectos socioecondémicos para definir los limites de lo
popular. Esta concepcién de lo popular tendra influencia sobre el pensamiento
folclorico, solo que estos a diferencia, encuentran el la plebe, o en parte de ella
esa definicion de lo popular. “Querer considerar como principal, como exclusivo
del campo del folclor a la clase pobre, no es cientificamente correcto. La nueva
disciplina no se reduce al grupo ‘pobre de sustancia y cultura’, pero si al nucleo
plebeyo, y particularmente al rlastico, a los campesinos, que viven en las
ciudades remotas, en los montes, en lo valles, tenaces conservadores de los

viejos consensos”™

Es en la segunda mitad del siglo XIX que los estudiosos de la Cultura
Popular se consideran como folcloristas, y la pretension es definir el estudio de
las tradiciones populares como ciencia, respecto de este hecho surgen
sociedades de Folklore, siendo la de mayor trascendencia la Folklore Society
fundada en 1878 en Inglaterra, sin embargo el termino Folklore (o ensefianza
acerca del pueblo: Folk es pueblo, y Lore es ensefianza) como lo sefiala Alfredo
Ponifia, aparece por primera vez el 22 de agosto de 1846, en la revista de
Londres “The Ateneum” cuyo autor es Williams John Thoms el cual propone que
esta palabra “se refiere a la ciencia -no al objeto- que se propone la recoleccion

de los materiales de la antigua literatura popular’*®

Sin embargo lo que establecen en rigor las sociedades del folclore son
las diferencias entre las areas de la cultura civilizada y no civilizadas, vinculando
el concepto de cultura popular con salvajeria, argumentan que la mente humana
es Unica, pero con diversos niveles de evolucion social segun la cultura
particular, o como sefiala Ortiz en cuanto a que las sociedades definen al folklore

como ‘la ciencia que trata de las sobrevivencias arcaicas en la edad moderna’ o

9 CORSO, R. Citado en: ORTIZ, R. Op. Cit.
19 poVINA, Alfredo, Teoria del folklore, Ed. Assandri, 13-14p.
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como ‘antropologia tratando del fendmeno psicoldgico del hombre no civilizado’.
11

Lo que se plantea es crucial para el andlisis ya que la salvajeria o
barbarie en el siglo XIX estaba asociada a un aspecto negativo en las relaciones
de produccién de la sociedad. "Es en este periodo que las clases trabajadoras
son asimiladas a la nocion de clases peligrosas... la burguesia veia en el
proletariado una serie de cualidades negativas como nomadismo de la mano de
obra, alcoholismo y vida inmunda. Esta concepcién de lo popular se instala en un
momento en que la lucha de clases en varios paises de Europa es

extremadamente exacerbada.”*?

Si embargo lo que pensaban los folcloristas es distinto, desarrollan una
dimensién positiva, ya que ellos veian en la concepciéon de salvajeria una
relacion respecto de la evolucién social en tanto tiempo y espacio a que
corresponde. A diferencia de como se observaba a la clase obrera, ya que la
definian como una civilizacion decadente. El objetivo de los folcloristas era
aprender el pasado como tradicién cuyo valor escapa a quienes las poseen, se
contentan con mirar un objeto de estudio que esta en vias de extincion, ya que
viven en un mundo donde las transformaciones sociales acarrean desaparicion
de tradiciones populares, existe en sus escritos un tono nostalgico y una
busqueda del origen primero de los hombres. Para ellos las tradiciones

populares eran divertidas y charmosas, ingenuas y poéticas.

Como una pequefia conclusibn podriamos afirmar que estas
concepciones de lo popular, como plantea Renato Ortiz nada tienen que ver con
las clases populares ya que son instaladas desde un punto de vista de las clases
dominantes, desde arriba. Y también que el folklore como disciplina cientifica

particularmente presenta a las culturas de manera fragmentada, ya que no hacia

1 ORTIZ, R. Op. Cit.
2 |bid. 6p.
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un andlisis histdrico de su practica y encierra en el ‘discurso cientifico’ los limites

del mundo ideoldgico.

Por oposicidn a estas categorias en la emergencia de lo popular aparece
otro movimiento vinculado a anarquistas y marxistas a finales de siglo XIX y
principios del siglo XX. Para estos una concepcién de lo popular tiene como base
la afirmacion del origen social estructural de la opresibn como dinamica de
conformacion de la vida de un pueblo. Frente a los ilustrados eso significa que la
ignorancia o la supersticion no son meros rezagos, sino efectos de la ‘miseria
social’ de las clases populares; frente a los romanticos ‘el alma’ constituye las
huellas corporales de la historia, la opresibn y la lucha que se oculta
tranquilamente en las tradiciones. Sin embargo Barbero sefiala que los
marxistas rechazardn el uso del concepto popular por considerarlo ambiguo,
cambiandolo por el de ‘proletariado’ que significaria la superacion del concepto
‘popular’, y no se refiere del mismo modo de los anarquistas cuando plantea que
estos ven en el concepto la vigencia moderna de lo popular, porque algo se dice

en él que no cabe o no se agota en el de la clase oprimida.*®

Para los anarquista la concepcion de lo popular, segun Barbero, podria
situarse entre la afirmacion romantica y la negacién marxista, el pueblo se define
por el enfrentamiento estructural y su lucha contra la burguesia pero se niegan a
identificarlo con el proletariado ya que para ellos el sujeto social no se constituye
en una determinada relaciéon con los medios de produccion; sino en relaciéon con
la opresion en todas sus formas. “La verdad y la belleza naturales de los
romanticos es para los anarquistas en el sujeto virtudes naturales o el instinto de
justicia, su fe en la revolucion como Gnico modo de conquistar su dignidad”*.
Pero asi mismo como se vincula a este ideario romantico rupturiza con él, lo que
significa el pasado de un pueblo para los roméanticos, es para los anarquistas la

capacidad de transformacion del presente y construccion de futuro, ‘en su siendo

* MARTIN-BARBERO, J. Op. Cit. 22p.
 Ibid. 22-23p.
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histérico’™®. La continuidad, que es la base de gestacion de la memoria histérica
del pueblo es para estos, mas que su tactica, su base estratégica, que se ejecuta
en el cotidiano como una lucha implicita e informal, y desarrollada por todos los
sujetos particulares que forman el pueblo. Un rasgo particular que expresa esta
idea es que para los anarquistas la cultura es un espacio de conflicto y de
posibilidad de transformar en medios de liberacion las expresiones y practicas
culturales, claros ejemplos de esto son lo folletines, las veladas, escuelas
obreras con transformacién de modelos pedagdgicos, la lucha contra la religién
oficial pero enaltecimiento de las formas y figuras de religiosidad populares
desde el punto de vista de las creencias como el moral que se vinculan a la

liberacion.

Otro rasgo importante es el rescate de una estética que se fundaria en la
experiencia del pueblo en la obra de arte, de la vinculacién del arte con la vida,
pero no solo desde ser un espectador pasivo, sino que un ‘arte en situacion’
trasladando el concepto politico de la accién directa al espacio estético, buscan
reconciliar el arte con la sociedad basado en la espontaneidad y la imaginacion
que expresa un pensamiento colectivo, el ‘realismo’ fisico de la miseria, el sujeto

se convertia entonces en actor queriendo significar.

El marxismo ortodoxo, como sefiala Jorge Larrain corresponde a una
corriente marxista que emerge con la consolidacion del Partido Unico de la Unién
Soviética, los cuales desarrollaron una interpretacion particular de los escritos de
Engels y Marx respecto del concepto de ‘materialismo histérico’. En este proceso
destacan dos caracteristicas principales, primero una interpretacion del
marxismo desde una légica economicista y mecanicista por parte de La Segunda
Internacional (1889), y segundo por una fijacion y codificacion de los postulados
del materialismo histoérico (Tercera internacional, 1919) que llevd a imponer una

dogmética linea oficial en la interpretacion del marxismo en los partidos

'* para la historiografia contemporanea el sujeto social y colectivo popular, es un sujeto
gue esta siendo, ya que la historia no constituiria parte de su pasado sino de su praxis
en el presente y su proyeccion en un proyecto historico futuro. N del A.
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comunistas de toda Europa. En cual se sellaria por Stalin en su panfleto

‘Materialismo histérico y Dialéctico’ publicado en 1938.*°

Esta corriente marxista negara el concepto de popular viéndolo superado
en el proletariado, ya que para ellos la historia de la opresion y la estrategia de
lucha se sitlan en un uUnico plano, en el econémico, el de la produccion. El
proletariado se define por la contradiccion antagonica de clase en el plano de las
relaciones de produccion. El concepto de pueblo o cultura popular es desplazado
a la categoria de formacién social, por el lugar que ocupa este en relacion al
blogque del poder, y no lo suscribe a la lucha de clases, “nho hay mas actor
popular que la clase obrera, no otro conflicto que no sea la relacion capital-
trabajo, ni otro espacio que la fabrica o el sindicato, anulando con su héroe
politico la diversidad subjetiva y la accién libertaria cotidiana.”’ Se generan con
esto dos operaciones en relacion a lo popular, la ‘no representacion’ y la
‘represién’, la primera constituye al conjunto de actores, conflictos y espacios,
como también practicas simbdlicas y otras formas de conocimiento (conflictos de
genero, religiosidad popular, practicas festivas, medicina alternativa, culturas
indigenas, etc.) que si bien son aceptadas socialmente no se incorporan a la
l6gica anteriormente mencionada. La segunda quiere decir actores, espacios y
conflictos condenados al margen de lo social, sujetos a la condena ética y

politica (prostitutas, homosexuales, delincuentes, espectaculos nocturnos, etc.)

El marxismo ortodoxo tuvo una incapacidad de pensar en la cuestion de
la pluralidad cultural, debido a que se fundaba bajo un marco légico hegemonico
también, formaba parte de la misma cara de la moneda que el capitalismo, la
otra esta en configuracion y podria pensarse que lo constituiria lo popular. “El
capitalismo puede destruir culturas pero no puede agotar la verdad histérica que

hay en ellas. Y el marxismo no escapa a esa logica cuando pretende pensar las

' LARRAIN, Jorge, el concepto de ideologia vol. 2, el marxismo posterior a Marx:
Gramsci y Althusser. LOM Ed. 2008, 47p.
' MARTIN-BARBERO, J. Op. Cit. 27p.
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sociedades ‘primitivas’ del pasado o las otras culturas del presente a partir de

una particular configuracion de la vida social erigida en modelo.”*®

Sin embargo con Gramsci (1891-1937), revolucionario Italiano que instala
la importancia del concepto de ‘hegemonia’ que sucintamente pude describirse
como los mecanismos que establece una clase sobre otra para mantener el
control sobre esta, este control no es necesariamente por la fuerza, sino que es
por el ejercicio de un liderazgo intelectual, moral, etc., que logra hacer que
voluntariamente “un grupo social logre aceptar todo un sistema de valores,
actitudes y creencias de un origen establecido.”®* Mecanismo que a su vez
puede usar la clase obrera para sus propios intereses, en la medida que esta
pueda desarrollar una ideologia organica capas de organizar y agrupar a
diversos actores incluso de diferentes culturas, en un blogue social. Con esto
cobra importancia la ‘sociedad civil', ya que para este la sociedad civil es una de
las partes de la superestructura (la otra es la sociedad politica), a partir de esto
son relevantes, ya no solo la organica clasica del partido politico, sino los tipos
de organizaciones populares e intereses cotidianos que forman parte de esta, los
cuales constituyen la emergencia de un programa politico que constituye su

deber-ser.

Por lo anterior, el concepto de popular, en Gramsci se articula en positivo
y se integra a la lucha de clases, es un marxismo que se desarrolla en la
sociedad europea periférica, integra al campesinado, a otras culturas y otros
territorios que no necesariamente desarrollan en sus culturas el estereotipo del
sujeto moderno, esto se da particularmente en la Europa Occidental. Estos
territorios de alguna manera estaban marginados de la concepcion marxista mas
clasica, debido a la existencia de intereses culturales diferentes al del afan
modernizante, pero que sin embargo eran imprescindibles para la lucha contra el

capitalismo, por eso la importancia de este autor.

' Ibid
Y LARRAIN, J. Op. Cit. 109p.
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Desde Gramsci lo popular se convertird en el lugar de lo contra
hegemonico, y desde ese lugar se piensan la especificad de conflictos que
articula la cultura y las formas de lucha que desde ahi se producen. Lo mismo
puede decirse del marxismo e América Latina donde la problemética de la
identidad nacional, la lucha contra el colonialismo, o el imperialismo cultural se

realiza dentro de estos parametros.

Dentro de este barrido histérico se puede pensar que cuando se habla de
‘lo popular’ o de ‘cultura popular’ el sujeto de analisis es claro, siempre se habla
de ese sector de lo social que no detenta el poder dirigente, ni econémico, ni
cultural (asumiendo la cultura hegemanica), pero que es el sujeto legitimador de
todas las categorias de analisis anteriormente mencionadas. En resumen, que
ocupa un lugar frente a lo hegemonico. La discusion ahora es saber que lugar
ocupa y representa, ya que se considera que lo popular no es un colectivo
homogéneo sin particularidades en la relacion con lo hegemonico, se confundira
con conceptos como masivo, sin embargo no son lo mismo, también se utilizaran

otras categorias en reemplazo del término popular como la marginalidad.

“Al parecer, asi se refieren tanto a una crisis politica de la
representacion/representatividad como a la dificultad tedrica de identificar lo
popular dentro de ese pluralismo heterogéneo que caracteriza la posmodernidad.
La cultura ya no esté localizada con certeza en un lugar de origen o en una

comunidad estable: lo pueblos se reinventan constantemente.”?°

Para Néstor Garcia Canclini la utilizacion del término en el desarrollo de
la modernidad con las migraciones, la urbanizacion, y la industrializacion incluso
de la cultura se vuelve mas complejo, el concepto serd utilizado en diversos
territorios, y sera para este autor esto Gltimo una interrogante. Para él, “el éxito
publico de la denominacion radica justamente en su capacidad de reunir grupos

tan diversos, cuya comun situacion de subalternidad no se deja nombrar

“FRANCO, Jean, La Globalizaciéon y la crisis de lo popular, [en linea]
<www.nuevasoc.org.ve/n149/ens.htm> [consulta: 18 de enero 2011]
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suficientemente por lo étnico (indio), ni por el lugar de las relaciones de
produccién (obrero), ni por el &mbito geogréfico (cultura campesina o urbana). Lo
popular permite abarcar sintéticamente todas estas situaciones de subordinacién
y de dar una identidad compartida a lo grupos que coinciden en este proyecto
solidario.” Sin embargo expone que el plano de lo popular seria mas que un
objeto de estudio es un campo de trabajo en el cual la consistencia teérica del
término aldn esta por alcanzarse y que si se quiere alcanzar una visibn mas
amplia del concepto es preciso situarlo en las condiciones industriales de
produccién, circulacién y consumo bajo las cuales se organiza hoy dia la

sociedad.

Desde los estudios de la comunicacién masiva se sefiala que la cultura
popular contemporanea esta constituida a partir de los medios electrénicos de
comunicacion y no es el resultado de las diferencias locales, ni las tradiciones de
la personalidad espiritual de cada pueblo, para ellos la cultura popular es la
accion homogeneizadora de la industria cultural, que se vincula a la informacién

y el consumo, lo que se denomina cultura masiva.

Al respecto surge la critica, esta también es denominada como
instrumento manipulador omnipotente-presente, de las clases populares, sin
embargo para el autor no se debe hablar de manipuladores o de manipulados,
sino mas bien de una relacibn entre ambos, en esta hay un proceso de
produccion y apropiacion de mensajes, que si bien es cierto se establece una
relacién de poderes desiguales, es un poder diseminado socialmente, entonces
se busca un punto central del analisis. “La cultura masiva no se identifica, no
puede ser reducida a lo que pasa en o por los medios masivos..., no es solo un
conjunto de objetos, sino un principio de comprension de uno de los modelos de
comportamiento, es decir un modelo cultural.” Lo masivo entonces no estaria
ajeno a lo popular, sino que es una forma que adoptan las relaciones sociales en

un tiempo determinado en donde todo se ha masificado, incluso las luchas

* GARCIA CANCLINI, N. Op. Cit. 2p.
2 MARTIN-BARBERO, J. Citado en: GARCIA CANCLINI, N. Op. Cit.
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populares, es una modalidad inesquivable del desarrollo de las culturas
populares en una sociedad de masas. De aqui se desprende que lo popular no
solo serd un repertorio de contenidos tradicionales, premasivos. Lo popular
constituiria el enfoque gramsciano, que no esta solo definido por su origen o sus
tradiciones, sino por su lugar frente a lo hegemdnico, aunque esta posicion

establece esa dualidad hegemonia/subalternidad, manipulador/manipulado.

Sin duda se ha planteado una discusién que es bastante interesante y
larga, sobre la cual no es necesario detenerse para la conceptualizacién de lo
popular en este trabajo, considerando ademas que se requeriria de un analisis

mas agudo y en el que corresponderia manejar otros parametros.

Lo anterior sin embargo plantea la crisis de un concepto en la sociedad
de masas, Jean Franco plantea que incluso en la definicién de lo popular bajo la
Optica gramsciana, vigente en una parte de la izquierda latinoamericana, existe
una crisis del concepto, ya que al alero de la resistencia al capitalismo se ha
abandonado el término ‘popular’ por el de ‘ciudadania’ o ‘sociedad civil’, que
refiere a un ampliamiento del termino ‘popular’ en el viejo sentido, pues estos
incluirian a mas particularidades del espectro social, no solo a personas de
clases bajas. “La crisis que lleva a los criticos a evitar el uso del término ‘popular’
esta vinculada al énfasis en la democracia y participacion popular. Sin embargo,
también aqui hay discusiones interpretativas entre los que respaldan esta mirada
redemocratizadora en condiciones de capitalismo hegemonico versus los que
estan en contra y acuden a la periferia 0 a los margenes buscando la
desestabilizacién de los significados producidos por el centro.”” Para estos
altimos la resistencia reside en aquellos grupos marginalizados que son
culturalmente ininteligibles dentro del epistema occidental, similar a lo que
proponen las teorias subalternas. Para Jean Franco ‘lo popular’ pasaria por una
crisis que podria entenderse como una crisis terminologica, dado que lo que se
concebia como lo popular antiguamente no corresponde ahora a grupo estable, y

que una cultura hecha por el pueblo mismo dejo de ser viable lo que implica la

*FRANCO, J. Op. Cit.
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utilizacion de términos como hibrides o nostalgia. Otro punto de crisis es que la
estratificacion de las sociedades neoliberales se entiende en términos de
consumo, traspasando los movimientos sociales los limites de las clases. Un
tercer punto de crisis seria que lo popular pondria en crisis el discurso de la
ilustraciéon a partir del concepto de marginalidad, ya que en esta relacion

centro/periferia la periferia también tiene algo que ensefiarle al centro®

A partir de esto puede articularse la idea de que en ‘lo popular’ se pueden
revelar las fisuras del sistema, respecto de esta afirmacién hay una corriente
historiografia contemporanea que se hace cargo y plantea contar la historia
desde un nuevo enfoque metodolégico desde el cual se tratan, estudian y
evalian los hechos o experiencias, de modo de generar conocimientos
cientificos respecto de ellos y proyectar estos conocimientos hacia el futuro.
Hablamos de una historicidad viva, ‘que esta siendo’, es una experiencia de
produccion de conocimiento generada a partir de las propias preguntas e
intereses generacionales que permitan construir un presente, “una realidad
social y cultural a partir del mundo que se recibe como legado, superando, de
paso (o intentandolo), los problemas gue ese legado carga a la nueva

generacion”®.

Nos instalamos desde esta perspectiva en base a los planteamientos de
la historia contemporanea de Chile expresados por Gabriel Salazar y Julio Pinto
que junto a otros historiadores han desarrollado una nueva mirada respecto de la
historia, su relacion con los sujetos sociales y con el poder. “Entendemos que la
ciencia- en este caso la Historia-, si ha sido y es, no puede seguir siendo una
forma de poder. Una cupula o una autoridad que monopoliza la produccién y
sentido de ‘la verdad’. Porque la produccion de conocimiento no es un proceso
privado, sino publico; no un trabajo abstracto, sino concreto, y no un hermético

privilegio profesional, sino una experiencia social e historica abierta, permanente,

24 .

Ibid.
** SALAZAR, G. PINTO, J. Historia contemporanea de Chile; estado, legitimidad y
ciudadania, Santiago, LOM, 1999. 8p.
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en la que todos de diverso modo pero en comunicacion- participamos o debemos

participar.”®

Lo que se plantea es que no existen verdades definitivas que se deban
asumir y aplicar, las verdades en tanto experiencias sociales estan siempre en
proceso de remodelacién, de reconfiguracion respecto de su tiempo histérico por
la necesidad de construir este mismo desde el pasado. Esta tarea no solo
significa escribir longitudinal y objetivamente los hechos del pasado, sino
entenderlos como un conjunto de interrogantes que deben ser pensados y
reflexionados colectivamente una y otra vez. Las interrogantes que constituyen
los problemas no resueltos en una sociedad, se arrastran de generacion en
generacién si el ejercicio antes planteado no se realiza, y asi a sucedido en la
historia de Chile particularmente (y por dar un marco a la tematica). Por
consecuencia éste peso historico ha recaido sobre el ciudadano corriente, sobre
la mayoria inferior, la que por lo mismo esta obligada repasar y repensar la
historia desde el espesor objetivo pero desde su profundidad subjetiva que le
permite construir su vida y proyectar de alguna manera su futuro y con él el de la

sociedad.

Proyectar una perspectiva historica de este tipo implica desarrollar una
mirada y un relato ya no de la narracion de lo que cominmente encontramos en
la historia: gestas heroicas, triunfos o derrotas bélicas, etc., sino desde un prisma
que muestra experiencias y realidades de otro tipo de sujetos. “Los héroes son
estrellas fugases que brillan mas o brillan menos, la efigie de los estadistas
puede recortar apenas el plano de una Plaza, o todo el horizonte del pasado,
pero es el ciudadano corriente el que, en la alta densidad de su anonimato, ‘vive’
y ‘conoce’ la historia segun todas las urgencias de la humanidad.[...] En cierto
modo, es una historia mirada ‘desde abajo’; pero no desde la ‘marginalidad’,

porque el ciudadano no es ni puede ser periférico a lo que ocurra en ella. Pues

*®|bid. 7p.
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tiene el maximo derecho: la soberania; que es el maximo ‘derecho humano’. La

méaxima legitimidad que puede hallarse en la historia.”*’

Instalado desde este enfoque metodoldgico, se asume pues la historia a
partir de un relato que tiene un vuelco hacia el sujeto historico, ya no marginal,
sino un sujeto productor de conocimiento marcado por las diferencias de su
realidad histérica en relacion a otros como él, a su territorio, cultura e identidad,
necesidades, demandas y propuestas. No hablamos de un sujeto utépico ni
estereotipado, hablamos de un sujeto histérico en la profundidad subjetiva de
sus contradicciones dentro del proyecto hegemoénico globalizado vy
homogeneizante, hablamos de una perspectiva de lo popular, en ella este sujeto
al alero de la contradiccién, genera un conocimiento desde la practica viva de su
existencia. A este sujeto podemos observarlo en la mayoria de lo reventones
histéricos del relato de Chile siendo a menudo presentado en el mismo relato
como protagonista de demandas antipatriotas, como un sujeto subversivo,
siempre derrotado y sometido culturalmente a partir de diferentes aparatos
represivos. También podemos encontrarlo como protagonista y principal actor de
luchas, desiguales, de las que ha sido vencedor y vencido, como los
“pobladores” en la lucha contra la dictadura de Pinochet en el cual fueron
constructores de ciudadania e identidad nunca vista, pero que sin embargo una
vez obtenidas sus principales demandas son nuevamente excluidos por las
nuevas autoridades de la nacién de todo tipo de participacion relevante en el
relato. Este vuelco hacia el sujeto en la mirada histdrica de Chile surge segun
Mario Garcés de parte de la sociologia y la historiografia debido a que las
construcciones estructuralistas e ideologizantes de los afios sesenta
presentaban un desconocimiento respecto de las dinamicas econdmicas,
culturales y sociales particulares de la nacion, lo que provoco, en la crisis de los
afos setenta, una revision del marxismo y la apertura hacia nuevas fuentes de

conocimiento, como lo fue Antonio Gramsci, y una revaloracion de la cultura

" |bid.
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popular, lo que derivo en la construccién de este enfoque como un modelo de

accion histérica.?®

En conclusion este enfoque metodologico se refiere a un proyecto
historico que se sitla la historicidad del pueblo, en las particularidades y en la
diversidad interior de la sociedad, en este caso la chilena, y sobre los
movimientos sociales que apuntan hacia la modernizacion y transformacion en el
tiempo®, este proyecto ha vivido en forma paralela, como una reaccién, como
una critica, pero ‘recluso’, provocado, marginado y deslegitimado por otro
enfoque, el cual es el soporte del proyecto nacion de nuestro pais desde hace
siglo y medio de historia, que ha generado un ‘desgarramiento social interno’ que
se ha arrastrado, y que ha primado al alero de las clases dirigentes del poder
oficial en Chile. “En el cascajo aspero de los hechos histéricos, Chile le ha
demostrado ya suficientemente que se trata de una nacién que avanza con un
significativo desgarramiento social interno, que ha arrastrado a lo largo de siglo y
medio 0 mas. Por ello, siente, diagnostica y tiende a resolver sus problemas

estratégicos desde perspectivas diferenciadas y opuestas...”*

Dicho enfoque constituyente del paradigma desde el cual se genera el
relato histérico de Chile, un enfoque ahistoricista, en él prima el concepto de
generalidad y permanencia, fijeza y estereotipo, este se ha sostenido en el
patron colonial, accidental o moderno que traza su eje unificador, uniformador y
desterritorializado que tiende a “categorizar y sistematizar el desarrollo de la
historia y la evolucion de la sociedad en base a los valores de razén y progreso.
Valores que funcionan como ideales reguladores de un proyecto necesariamente
universalista, puesto que descansa en la conciencia de un meta sujeto

absoluto”™!

*® GARCES, Mario, Tomando su sitio: movimiento de pobladores en santiago, 1957-
1970, Santiago, LOM, 2002, 18p.

# SALAZAR, Gabriel, La Violencia Politica Popular en las Grandes Alamedas, 22 ed.
Santiago, LOM, 2006. 31p.

% Ibid. 29p.

%1 RICHARD, Nelly, La estratificacion de los margenes; modernidad, posmodernismo y
periferia. Francisco Zegers Editor. 39p.
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La traduccién que se hace en Chile de universalizacion la representa este
enfoque que se sitla, como expresa Gabriel Salazar, sobre los parametros
generales de su ser o su deber ser estructural, en tanto estos definen valores o
funciones superiores, tales como los de unidad nacional y/o estabilidad
institucional. Sin embargo este proyecto queda desacomodado en la medida en
que la sociedad en la que se intenta instalar no se ha “desarrollado
transversalmente, ni es ajustada completamente, sino que desarrollada a ratos, e
integrada a medias y que tiene pendiente decisiones y soluciones en tareas de
orden estratégico, respecto de la equidad social, de la memoria, la cultura y la
justicia, etc”.** Conforma al sujeto histérico como un ente socio espiritual tinico e
indiviso que se congrega por un sentimiento homogeneizante el de la Patria,
como un todo ya establecido, que porta en si mismo la historicidad nacional; y
no como un sujeto histérico de carne y hueso determinado en su identidad,
social, econémica y culturalmente. Esta perspectiva esta asociada a un discurso
oficial de la elite dirigente a través de la maquinaria politica de estado instalada
en la estructura social para que a través de ella sean aprehendidas, practicadas
y conservadas como totalidades homogéneas, indivisibles, Unicas e inalterables,
lo que tiene como objetivo la perpetuacion del sistema hegemonico globalizante
cuyas ideas configuran el Estado en forma de jerarquia social que administra la
acumulacién del poder econémico. Se pretende con ello la construccion de un
estereotipo que sirve como signo de una ideologia o conocimiento superior,
oficial, que fija la identidad. Todo lo que no responda a este modelo queda fuera,
al margen, y con ello también se genera un estereotipo que determina un
conocimiento deslegitimado, inferior, subalterno, popular, marginado e
inadaptado, que atenta contra el conocimiento superior. “Un rasgo importante en
el discurso colonial es su dependencia de el concepto de ffijeza’ en la
construcciéon de ideologia de la otredad. La fijeza, como signo de la diferencia
cultural/histérica/racial en el discurso del colonialismo, es un modo paradéjico de
representacion: connota rigidez y un orden inmutable asi como desorden,
degeneracion y repeticion demoniaca. Del mismo modo el estereotipo, que es su

estrategia discursiva mayor, es una forma de conocimiento e identificacion que

%2 SALAZAR, G. Op. Cit. 28p.
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vacila entre lo que siempre esta ‘en su lugar’ ya conocido, y algo que debe ser

repetido ansiosamente.”*

1.1. LAFIESTA

Para comenzar con una definicion de fiesta podriamos decir que esta
constituye una de las multiples manifestaciones de las culturas.®* Paulina Peralta
expresa que el acto de celebrarlas es exclusivamente humano y es el rasgo que
diferencia a los hombres del resto de los seres vivos, ya que son los Unicos
seres que festejan y es lo festivo lo que determina el caracter humano®.
También sefala, al definir la fiesta, que esta constituye un acto habitual,
temporal y excepcional.

Para definir el caracter de la fiesta Peralta nos conduce a establecer
diferencias semanticas entre cotidiano y habitual, tiempo y temporalidad,
extraordinario y excepcional. Para la primera argumenta que el término cotidiano
es relacionado al diario vivir, en el cual el ser humano realiza un sin fin de
acciones productivas e improductivas tales como el trabajo, el ocio, la
sociabilidad, las costumbres. Si bien la fiesta puede formar parte de acciones en
el cotidiano, no sucede todos los dias. La autora prefiere hablar de habitual,
puesto que los habitos, aun cuando forman parte del imaginario individual y
colectivo, no son acciones que necesariamente se realicen todos lo dias.
Ademas aplicar este término y no el de cotidiano permitiria rescatar las
singulares concepciones del tiempo, del espacio y de las relaciones humanas

gue se generan en esta en comparacion al dia a dia.

% BHABHA, Homi K. El Lugar de la Cultura, Buenos Aires, Manantial, 2002. 91p.

% BAJTIN, Mijail, La Cultura popular en la edad media y en el renacimiento, el concepto
e Francois Rabelais, Madrid, Editorial Alianza, 1998. 10p.

% PERALTA, Paulina, iChile tiene fiesta! el origen del 18 de septiembre (1810-1837),
Santiago, LOM, 2007. 15p.
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La segunda diferencia semantica es la que establece entre tiempo o
temporalidad, ya que suele hablarse de tiempo festivo o temporalidad festiva.
Sefiala que con respecto al tiempo se podria afirmar que es “la concatenacion de
eventos y momentos que constituyen el devenir de todo lo existente, lo que
significa que va mas alla de la existencia humana...el tiempo contempla la idea
de eternidad, pues se refiere a todo aquello que existe por sobre su paso.”*®
Respecto de lo temporal, este concepto hace referencia a la relacion que el ser
humano establece con el tiempo y se refiere a todo aquello que se inscribe en un
continuo determinado por un inicio y un término, asi la vida misma es una
experiencia temporal con una trayectoria inevitable y la conciencia del sujeto de
esta condicion lo convierte en un sujeto histérico. No hay existencia humana si
no es en él, la Unica forma de ser es en el tiempo, lo que implica una
subordinacién a las ideas de principio y de fin. De esta manera se puede definir
la temporalidad como el conjunto de percepciones con que el ser humano
comprende el paso del tiempo. En las fiestas hay siempre una relacién profunda

con el tiempo desde lo natural biolégico y de lo Historico.

En el tiempo coexisten temporalidades, una de ellas es la temporalidad
festiva, en ella un sujeto tiene la posibilidad de percibir, crear, significar y
vivenciar el paso del tiempo de manera original y particular, la dimensiéon de un
sistema simbdlico, pero ademas en ella conviven otras dimensiones temporales
que constituyen una unidad, “en la fiesta se esta en presencia del pasado
mediante el acto de conmemorar, del presente a través del acto de vivirla y del
porvenir en cuanto se renueva y refuerza el diario vivir’.®’ La temporalidad hace
determinar el caracter fugaz y de caducidad de la fiesta, incluso la fiesta mas

larga terminara.

Una tercera diferenciacion semantica que se establece es entre
extraordinario y excepcional, en relacion a la definicion que aporta Isabel Cruz

cuando plantea que “La fiesta es la creacion de un ambito espacio-temporal

% Ibid. 17p.
%" PERALTA, P. Op. Cit. 18p.
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extraordinario que trasciende lo cotidiano y permite asi la regeneracion de la
habitualidad del trabajo y la renovacion de los deberes y obligaciones de todos
los dias. En este &mbito espacio temporal extraordinario, la fiesta acontece como
una metéafora estética y simbdlica del mundo”®. También en relacion a algunas
definiciones que algunos autores hacen de las fiestas publicas como
extraordinarias debido a que estaban circunscritas a determinadas fechas y
épocas del afo, en este sentido Isabel Cruz sentencia que el ser humano
percibe el transcurso del tiempo de manera mas clara cuando crea ciertos
elementos que permiten organizarlo y medirlo, una de las formas que tiene el ser
humano es precisamente la fiesta ya que suceden como hitos que se suceden
en el tiempo con una frecuencia determinada.®* La definicion del término
extraordinario genera una contradiccion, ya que este dice relacion con todo
aquello que esta fuera del orden, sin embargo las fiestas publicas (creadas e
impuestas) marcan y organizan el tiempo mediante hitos que ocurren con una
frecuencia determinada y ritmo invariable. Por eso el término extraordinario no

resultaria adecuado.

Como propuesta Peralta propone el uso del termino excepcional, que si
bien corresponde al significado del término extraordinario no contempla la
palabra ordinario, que conlleva la idea de un orden establecido®, agregando que
este término permite hablar del estado de animo que se genera en los
participantes que se encuentran en la dimensién de lo festivo. Lo excepcional
refiere al estado de exaltacion de la comunidad que vive la fiesta, dicho de otro
modo se puede hablar de un ‘ambiente festivo’ original y creativo diferente al

cotidiano.

Lo excepcional se estimula a través de dos motivos que constituyen una
unidad, estos son: la transformacion del espacio y los comportamientos del

sujeto colectivo que festeja. El primero significa la creacion de un espacio

% CRUZ, I. Citada en: HAFEMANN, Michelle, Metamorfosis Criolla, Patrimonio Cultural
(38): 2006,
¥'CRUZ, I Citada en: PERALTA, P. Op. Cit. 19p.

Ibid.
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propiamente festivo, es decir, la transformacién de un espacio cotidiano o
habitual, a uno con caracteristicas estéticas y significantes excepcionales en
sentido y forma. Este espacio es transformado temporalmente a partir del
decorado particular, es decir, se convierte en el espacio ceremonial de un ritual,
pero no solo es suficiente con la transformacion del espacio, se necesita de la
presencia de un conjunto de actos colectivos que son “acciones colectivas cuyas
normas de sociabilidad se distinguen a las del diario vivir'*, estos
comportamientos otorgan sentido a las mutaciones formales del espacio festivo,
en consecuencia son las acciones fisicas, emotivas y sonoras de los sujetos que
celebran estimuladas a partir de elementos como la musica y el baile, el alcohol
y la comida, los que permiten que la dimension trascendente del hombre y la
mujer se expresen, insertandose como un interludio y a la vez como plantea
Isabel Cruz un enaltecimiento de lo cotidiano que les da la oportunidad de

experimentar colectivamente la liberacion de ciertas normas culturales.*?

Otra caracteristica de este ‘estado excepcional’ es el caracter colectivo
sobre el que se funda su sentido que se define como la perdida de una porcion
de autonomia a favor de la igualdad del festejo comun. A pesar de que, quien
festeja se presenta en calidad de individuo, lo que se festeja trasciende la
individualidad ya que “al interior de la fiesta, el ser humano adquiere una actitud
de renuncia de parte de su persona por la necesidad de adaptarse a una
situacion que hace de comun denominador de todas las disparidades
individuales, debiendo someterse a las normas de convivencia que se le
imponen en la fiesta.””® Entonces la fiesta se convierte en un espacio
comunitario, en un espacio de sociabilidad ya que esta provoca una reunion de
individuos o grupos de individuos dentro de un espacio temporal excepcional que
permite relaciones con particularidades que dificilmente pueden alcanzarse fuera
de este. Esta sociabilidad festiva permite al sujeto crear colectividades,

reencontrar y reasegurar vinculos con otros sujetos. “La fiesta tradicional es una

41 .

Ibid. 21p.
*2CRUZ, Isabel, Lo sagrado como raiz de la Fiesta, Humanitas (2): abril-junio 1996.
“ PERALTA, P. Op. Cit. 21p.
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manifestacion de sintesis; de equilibrio y proyeccion; de libertad y trascendencia;

en una palabra, es creacion; especificamente, creacion colectiva™*

1.2.1 FIESTA POPULAR: REBELDE ESPIRITU LIBERTARIO Y
CIUDADANO

‘Las investigaciones sociales han mostrado los movimientos de
resistencia y rebeldia, asi como la fragilidad de esa mascara de orden oficial.
Que duda cabe: orden y rebeldia; disciplinamiento y desacato, no son sino dos
rostros de una misma moneda, y forman parte del conflictivo dialogo histérico
entre un sistema de poder establecido y la sociedad civil que porta un proyecto

de ordenamiento diferente.”*®

Las festividades siempre han tenido un contenido esencial, un sentido
profundo, han expresado siempre una concepciéon de mundo®, la cual podria
corresponder a la concepciéon de mundo de las clases que detentan el poder
hegemoénico (o bien de quienes piensan o aspiran a convertirse en ella) o

corresponder a la concepcién de mundo de la alternativa civil y popular.

Dentro del universo nacional podremos encontrar en esto una relacion
historica de practicas hegemaonicas por sobre practicas soberanas y legitimas.
Esta relacion unidireccional ha estado como plantea legitimada por un proyecto
que tuvo y ha tenido como eje un tipo de ordenamiento basado en la censura, en
la falta de libertad de expresion.”” De modo que para este ordenamiento se
necesita de una ‘pedagogia corporal’ que modelara los cuerpos segun las
plantillas de los paradigmas del poder sobre los cuerpos subordinados. Esta

pedagogia podemos encontrarla desde tiempos de la conquista que se ensafio

* CRUZ, I. Citada en: HAFEMANN, M. Op. Cit.

* ILLANES, Maria A. Chile Des- centrado: formacion socio- cultural republicana
y transicion capitalista 1810- 1910, Santiago, LOM, 2003,91p.

“ BAJTIN, M. Op. Cit. 10p.

“"ILLANES O., Maria A. 92p.
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sobre el cuerpo de los vencidos, luego en la colonia la iglesia puso su parte
sobre el cuerpo de los feligreses a través de la pedagogia cotidiana de la culpa,
no obstante siempre se encontraron formas soberanas y legitimas, creativas y
originales de compensacion. “Eran las fiestas de los dias de todos los santos con
procesiones callejeras y ramadas, seguidas de corridas de toro, de rifia de
gallos, de corridas a caballo; mucha sensualidad, cauceo picante, apuestas y
soltura de risas...era después de todo una pedagogia mestiza; dolor y placer,
religiosidad y brujeria, cruz y cama; Espafia y América unidas y confundidas, tan

semejante una a la otra.”*®

Con la aparicién del espiritu libertador (siglo XIX) se deja ver también un
nuevo modelo que se gesta desde los paises llamados propiamente europeos y
que viaja hacia los lugares cercanos a Africa, al Mediterraneo y luego a América,
llegando a Chile. Esta travesia, segun Maria Angélica lllanes, va a entregar a los
libertadores las bases de una nueva pedagogia corporal civilizada, es decir,
ilustrada- aristocréatica- burguesa en base a la que debia construirse la nueva
sociedad americana, chilena, reprimiendo y censurando la manifestacion

corporal de la barbarie hispanoamericana popular.*®

En base a este nuevo pensamiento razon-religion que se educa el cuerpo
social y mediante el argumento legislativo, y el moral vinculada a lo religioso, las
clases dirigentes niegan la expresion y expansion a la corporalidad festiva del
pueblo con fuertes raices indigena, espafiola, andaluza y africana y rapidamente
en el Chile republicano “se suprimen por decreto las ramadas, se persiguen las
chinganas, se prohibe la Chaya y el carnaval, se limpian las calles de pueblo y
de ponchos la catedral, se sospecha de la risa callejera y popular.”® Con esto se
aumento y acrecentd una tension que marco la larga construccion republicana,

entre los deseos y practicas transgresoras de libertada expresiva que era

8 Ibid.
9 Ibid.
% |bid. 93p.
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manifestante, callejera, festiva y popular, y los bandos, decretos y obligaciones
de poner fin a esta libertad.

Este ordenamiento gestado en vista de un modelo civilizante nunca gozo
de monopolio en la manera de construir el cuerpo nacion, ya que este espiritu
rebelde y alegre tenia el objetivo entre otras cosas de participar en dicha
construccién, objetivo que les permiti6 ya a comienzos del siglo XX avanzar
terreno hacia esta libertad, es decir “se generd una verdadera revolucién cultural
anti-censura, compafiera inseparable e ineludible de los vendavales de
revolucion social.”™ Sin embargo durante este siglo también se continué con el
intento de suprimir este espiritu festivo y rebelde, mediante el uso de las armas
en ocasiones radicales como a través del aparato legal del decreto y leyes en
relacién a la prohibicién de estas manifestaciones en el espacio publico, en tanto
esto no se pudo ejercer este disciplinamiento (que por lo deméas ha resultado
histéricamente una tarea de nunca acabar) se cooptaron estas formas de libertad
y se intentaron utilizar las expresiones populares para fortalecer este modelo
civilizante.

“Entonces cobraba relevancia el problema del espacio publico, el territorio
donde se percibe y expresa ante todos la presencia popular. Este espacio se
carga histéricamente de intencionalidad: el espacio natural adquiere el caracter
de espacio social; el espacio abierto se convierte en el espacio delimitado,
socialmente diferenciado, jerarquizado: susceptible de ser ordenado. El espacio
publico se constituye, pues, en un objeto de primera importancia y relevancia en

el ambito y la problematica del orden social.”?

Por tanto, durante principios del siglo XX y también en épocas de
regimenes autoritarios de este siglo, las acciones sobre el espacio publico
tuvieron objetivos concretos que iban en forma creciente explicitando la
distincidn fisica de los espacios en general, marcando las distancias; generando

discursos de la apertura de espacios de la cultura a grupos populares ideales;

*! |bid. 95p.
*2 |bid. 96p.
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represion de las manifestaciones populares espontdneas realizadas en el
espacio publico hacia lugares encerrados y controlados y por ultimo marginan la
expresion popular hasta asumir caracter de clandestinidad y sobre las que caeria
el peso de la noche.>

“No faltaron quienes quisieron que las fiestas de la plebe se extinguieran.
Por lo menos como remolian los rotos y pililos. Los desbordes no eran propios
de un pais que buscaba entrar ordenadamente al mundo civilizado de Occidente.
La aristocracia extendia e importaba sus gustos sofisticados por la capital. Se
levantaban Grandes edificios afrancesados y disminuian los espacios apropiados
por el pueblo para festejar. Para la elite, habia momentos para festejar. Para los
rotos y pililos la fiesta se identificaba con la vida misma. Uno de esos momentos
consagrados por la elite fue la celebracién del centenario de la republica. EI 1910
la aristocracia encontré la ocasién para celebrarse a si misma, ocultando y

desplazando al Chile Profundo, popular, pililo.”**

La fiesta popular es una manifestacion de la cultura popular que surge en
base a ese proyecto utdpico de la universalidad, de la libertad y de la igualdad,
se convertia en esta circunstancia en la “forma que adoptaba la segunda vida el

pueblo™®

, Y que cuenta con una creatividad y originalidad monumental en sus
multiples lenguajes, es un insterticio que permite rebeldemente una préactica
ciudadana soberana y legitima, que roza muchas veces lo hegemonico, sin
embargo su estado excepcional de rabia implosionada, actla y se deja ver como
un signo cuya significancia contiene saberes y quizas desde ese lugar se esta

generando un nuevo proyecto de participacion o ideas para eso, y es en eso

*% “g| peso de la noche” es una frase acufiada Diego Portales y atesorada por la clases

politicas dirigentes cuando hacian referencia a los chilenos pobres que no podian ser
historicos, ya que eran consideradas solo como masas sometidas y ademés no formaban
parte, ni seguian el modelo portaliano de orden y progreso republicano, es decir las
culturas populares. N.A.

*SALINAS, M., CORNEJO, T., PUDRANT, E., SALDANA, C. jVamos remoliendo mi
alma! La vida festiva popular en Santiago de Chile 1870-1910, Santiago, LOM, 2007.
96p.

** BAJTIN, M. Op. Cit. 14- 15p.
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donde se ven las fisuras del sistema, es en la fiesta popular donde se expresan
creativamente la critica, la realidad y las alternativas del mundo.

Las multiples formas que adquiere la fiesta popular en las ramadas, las
chinganas, los carnavales y celebraciones religiosas son experiencias que
construyen y tienen los sujetos popular, aunque podria resultar incoherente, para
participar en la construccién del estado nacional, que no es de ningdn modo
general y estereotipado, sino mas bien particular, y en el vive una herencia
mestiza e hibrida que incorporo en formas y contenidos las mayores riquezas de
la festividad chilena religiosa, republicana, civil y popular, lo que podria decirse la
referencia principal del espiritu festivo nacional. “Fue el pueblo estos es el
mundo popular, quien le otorgd la originalidad a la fiesta civica nacional. Este
sector de la sociedad cumplié un papel preponderante en la configuracion de
dicha celebracién, pues se constituyé en una colectividad creativa, capaz de
proporcionarle a esa instancia un caracter lidico, pero sobre todo, aquellos
‘tintes carnavalescos’ que hasta hoy forman parte de su esencia y la definen en

gran medida.” *°

1.3 TEATRO POPULAR, EL HIJO ILEGITIMO

En términos histéricos la presencia de una categoria de teatro entendida
como popular deriva nominalmente de Europa a fines del siglo XVI, asi por
ejemplo en el caso particular de Espafia se nos presenta que bajo la
constelacion de astros como Lope, Tirso, Calderdn, entre otros, y a trasmano de
los vaivenes del teatro con mayuscula nacié un hijo bastardo que muchos siguen
sin reconocer,” haciendo referencia a un teatro popular entendido como aquella
manifestacion opuesta al teatro hoy considerado clasico, y que surge para
entretener al pueblo con su picardia y desenfado, y a merced de la precaria

supervivencia de sus comicos.

°® PERALTA, P. Op. Cit. 147p.
" ZURRO, Alfonso, Sobre teatro popular [en linea] < >[Consulta: 07 enero 2011]

36



Con bastante posterioridad y en la misma Espafa en el afio 1931, se
intentd impulsar un renacimiento del teatro popular desde el gobierno de la
Republica, para ello segun nos expresa Alfonso Zurro “se encargé a hombres de
teatro con reconocido prestigio y amor a lo popular que se pusieran manos a la
obra. De esta etapa son dos las experiencias super conocidas con que se encaré
el llamado teatro popular por parte de los intelectuales-teatreros, por un lado
estuvo Garcia Lorca con “La Barraca”, y por otro, Alejandro Casona con el
“Teatro Ambulante” o “Teatro del Pueblo” de las Misiones Pedagdgicas. Los dos
coincidian en los objetivos iniciales: llevar el teatro al pueblo olvidado, elevar el
nivel cultural de los pueblos, relanzar un nuevo teatro nacional plantado sobre
bases populares con nuestros clasicos.” Como vemos, en este caso la
consideracién de un teatro popular se vincula tanto con la idea de acercar el
teatro al pueblo asi como la de plantear un teatro sobre bases populares con
obras clasicas. Sin embargo tales objetivos no resultan del todo compatibles y
asi lo demuestra el caso espafol, ya que si revisamos en el tiempo el
planteamiento particular de Alejandro Casona aparece la idea de establecer
nuevas dramaturgias a partir de culturas populares con el fin de devolver al
pueblo lo que es del pueblo, o por derecho de invencion o por colonizacion
tradicional. Por otro lado Lorca seguia un camino mas cultista de acercar el

teatro al pueblo.

Indudablemente no solo Espafia vivid la emergencia y desarrollo de un
teatro popular, si no también el resto de Europa, ltalia, Francia e Inglaterra
desarrollaron particulares formas de teatro en que participaba activamente el

denominado bajo pueblo.

A partir de estas referencias iniciales comenzamos a establecer un
acercamiento con la construccion y definicién del concepto de Teatro Popular, su
emergencia particular en América latina y su desarrollo especifico en dos

referentes Augusto Boal y Andrés Pérez.
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1.3.1 LO POPULAR EN AUGUSTO BOAL Y ANDRES PEREZ

Considerando la trascendencia incuestionable y la relevancia particular
para este estudio del trabajo de los teatristas Augusto Boal y Andrés Pérez,
expondremos sucintamente los que a nuestro juicio consideramos puntos
esenciales y preeminentes en torno a sus pensamientos politicos en torno al

teatro popular en Boal y a la presencia de lo popular en obra Andrés Pérez.

AUGUSTO BOAL

El teatrista brasilefio Augusto Boal desarrolla su idea y practica del teatro
a partir de preceptos politicos bastante claros, en este sentido Boal expresa que
‘el fendmeno teatral “estético” es un hecho destinado solo a ciertas minorias.
Cuando incluye a la masa estamos frente a un fendmeno “politico y moral”. El
teatro de elite no es el camino correcto, sobre todo para grandes sectores de la
humanidad, para los pueblos que necesitan librarse de las elites que los
oprimen, incluida la “elite teatral”®®. Por ello surge como una méxima irrefutable
la idea de un teatro “del pueblo y para el pueblo”, un espectaculo que se
presenta segun la perspectiva transformadora del pueblo, quien es, al mismo
tiempo, su destinatario.

Boal establece distintas categorias de un teatro popular, por ejemplo
entre ellas esta la categoria de teatro popular del pueblo y para el pueblo, la cual
cuenta con tres expresiones especificas, cuales son: la propaganda, teatro
didactico, y cultural; la primera de ellas se ocupa de los problemas mas urgentes
e importantes para las comunidades. El imperialismo de hecho era el tema
principal de este tipo de teatro y las técnicas empleadas responden a los
objetivos, no habiendo lugar para refinamientos. Se trata de un teatro insolente,
agresivo, grosero, estético. Los objetivos del teatro de propaganda eran muy
claros y definidos. Se necesitaba explicar al pablico un hecho ocurrido; y habia
urgencia: su labor era de esclarecimiento. Por otro lado esta el teatro didactico,

el que se centraba en problemas mas generales, este teatro se proponia ofrecer

¥ BOAL, Augusto, Categorias de teatro popular, Buenos Aires, Ediciones Cepe, 1972.
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una ensefianza préctica o tedrica, y no necesariamente movilizar de forma rapida
como lo buscaba el teatro propaganda. Y por ultimo el teatro cultural el cual
buscaba abordar diversos temas segun la perspectiva del pueblo, por ello la idea
no era estar en contra de algun tema, sino en contra de las maneras
antipopulares de enfocarlos, sefialando Boal que “lo popular en teatro es

"% A saber cada una de estas formas, mas

cuestién de enfoques no de temas
aguellas que no hemos mencionado y que Boal desarrollé durante su practica
teatral conforman un gran punto de vista respecto del teatro y junto a ello

consistentes metodologias de trabajo para de cada una de las categorias.

Conjuntamente en Boal su punto de vista y sus metodologias de trabajo,
vale decir su teoria y practica, conforman el Teatro del Oprimido, experiencia
artistica que buscaba entregar los medios de produccién teatral al pueblo para
que él dispusiera del teatro como medio valido de comunicacion y transformacién
social. En Boal existe un profundo sentido democratizador del arte, el cual vuelve
al quehacer artistico teatral un espacio de ejercicio de ciudadania y democracia

toda vez que es participativo, inexcluyente y accesible.

ANDRES PEREZ

Un referente del teatro popular en Chile es Andrés Pérez Araya (1951-
2002) gestor, autor, actor y director teatral. Para él “el concepto del teatro
popular contemporaneo pasaba y pasa por toda la estructura del teatro, desde
su produccion, el lugar en donde debia hacerse, el espacio escénico, precio de
entradas, talleres, de estudio en los lugares en donde nos presentdbamos,
integracion del entorno a la atmoésfera de la obra.”® De esta manera podemos
encontrar rasgos de lo popular en él desde las diversas perspectivas del teatro,

asi como también en la historicidad presente en sus personajes, el territorio en

59 -

Ibid.
® pérez, Andrés. El teatro Chileno y sus raices populares, Apuntes (111) Otofio-invierno
96, Escuela de Teatro Universidad Catdlica ,
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donde refugia su oficio y el de las historias que se escenifican, el conflicto social,
y lo festivo, agregando ademéas una mirada particular que observa la identidad
chilena desde lo folkldrico.

Para Consuelo Morel, profesora titular de la Escuela de teatro de la
Universidad Catolica, lo popular en Andrés Pérez va mas alla del uso de
palabras o formas del habla popular, sino que lo popular en Pérez esta marcado
por algo mas profundo vinculado a “un concepto de ser humano como receptor
de una historia, de una divinidad y de una naturaleza que lo hace
necesariamente un ente dinamico y comunicado. A un concepto de ser humano
con rasgos de mutua complementacién con otros y su historicidad. EI hombre, en
las obras de Pérez, es puesto como algo que es mas que un dato de la
naturaleza, es presentado como un ser cambiante, dinamico y cadenciado.”!
Morel plantea que para Andrés Pérez la historia modela el interior del ser
humano y desde ese lugar vuelve a lo social. Los personajes son un resultado de
una relacion entre la historia, la memoria social y las angustias propias, es la
historia chilena presentada en “la médula de los amores y dolores de los
personajes.”®” En este sentido lo popular esta presente al percibir que todos los
gue vieron alguna de sus obras pueden experimentar la sensacion de entrar y

salir de la historia de nuestro pais desde la subjetividad méas profunda.

Esta caracteristica permite observar en la obras de Pérez, el
desgarramiento social planteado por Gabriel Salazar, expuesto anteriormente en
este trabajo, el cual se hace visible en las historias de aquellos que no aparecen
en el relato oficial, los sujetos populares, sus territorios y su cultura; “esto es
popular en el més profundo sentido de la palabra: juntarse con otros para ver la
fragilidad del vivir con los demds, junto con dejar constancia que no es posible

vivir sin ellos.”®

. MOREL, Consuelo. El lenguaje popular en el teatro de Andrés Pérez, Apuntes (122),

5special Andrés Pérez, 2° semestre 2002, Escuela de Teatro Universidad Catdlica
Ibid.

%% |bid. 130p
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Un ejemplo claro de esta situacion historica de los personajes es la obra
“La Negra Ester” la cual representa la historicidad del sujeto popular en su punto
méas agudo expresada por el abandono, la situacion del trabajo, migraciones,
expectativas respecto del hombre “roto”, la situacion de la mujer en lo festivo, de
nunca obtener lo que se quiere; todos motivos que entregan algunos de los

principios de la identidad cultural popular de nuestro pais.

Este sentimiento trdgico que se desprende de los personajes es
contrapunteado por el espiritu festivo que inunda la cultura del sujeto popular.
Esta caracteristica festiva aparece en el teatro de Pérez como un eje central
“us6 de él como un recurso dramatico permanente en sus obras, ya sea como
recurso de encuentro y alegrias o como manera de subrayar lo tragico y el
dolor... intentaba descubrir y vivir la fiesta en cuanto propia de nuestra cultura
chilena, no como un hecho presente en cualquier cultura.”® El principal elemento
gue Andrés Pérez incorpor6 a sus obras para citar lo festivo fue la musica, esta
indicaba por sobre todo la sefial de que a lo que asistimos continuamente es una
fiesta del alma y el cuerpo. Otros elementos que incorpora y completan la
imagen festiva son la comida, el alcohol y el baile, y no solamente como un
recurso de la puesta en escena en si, sino también como punto de encuentro
comunitario que provoca el teatro, esto queda claro cuando en los intermedios
de sus obras, “La Negra Ester’ o “Nemesio Pelao”, se vendia y compartian

choclos con mantequilla, vino tinto navegao, etc.

Lo que presenta esta actitud respecto de lo festivo es también, como
sefialamos anteriormente, un espiritu comunitario expresado en la ritualidad de
su fiesta teatral. Espiritu comunitario del que se apropio a traves de su trabajo en
las calles y barrios marginales o periféricos, y que traslado a la conduccion de un
grupo de artistas, esto es, integrando las formas marginales de organizacion y
convivencia a las dinAmicas de la creacion artistica como lugar politico. Esta
caracteristica resulta de la realidad en la que se desarroll6 el arte popular de su

periodo (80’-90’) el cual tuvo que optar por un territorio diferente en el cual se

* Ibid.
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validard su teatro, este espacio fue la periferia. Y esto en Pérez se puede
observar como un derrotero, ya que antes de viajar a Francia donde adquirio
nuevas herramientas metodolégicas y artisticas, hacia teatro en las calles y
luego en su regreso a Chile vuelve a desplegar su teatro a ellas. En este
territorio “Construy6 una utopia y, lo méas importante, logré que la periferia viviera
su suefio, la de contar su historia desde el prisma mas puro, desde la energia

mas autentica (la del arte)”®®

En sus obras el espacio o territorio marginal aparece en un sentido doble,
como parte del argumento por un lado, ejemplo de esto es el prostibulo en “la
Negra Ester” o el campo en “El Desquite”, y en otro sentido este espacio
marginal es el territorio donde se produce la obra y su praxis cultural, las calles
de barrios populares de Puente Alto, o la formacion de centros culturales para un

acceso democratico al publico como lo fue Matucana 100.

Otro aspecto en las obras de Pérez relacionado a lo popular, lo festivo y
al territorio marginal presente, es la vision de la Identidad chilena en lo folklérico.
Asi lo plantea Juan Villegas: “La poética que parecia definir las puestas en
escena de Andrés Pérez fue la representacion de lo popular, asociado con la
chilenidad (...) Esta caracteristica esta inserta dentro de una poética de la
globalizacién en la cual las representaciones de las identidades nacionales de
América Latina tienden a concebirse como lo popular o folklérico. Dentro de la
misma tendencia se incorpora la preferencia por espacios marginales
concebidos melodramaticamente, sin preocupaciéon por lo marginal como
espacio de conflicto social (...) Se busca acentuar la diferencia tomando como
elemento diferenciador aquello que define a la cultura popular o nacional como
folklérico o lo exoético.”® Si bien lo planteado por Villegas es bastante concreto
en tanto a elementos, creemos que el conflicto social aparece indudablemente
en las relaciones de los personajes y en la humanidad que estos encarnan,

incluso en la decisién escénica de utilizar elementos mas grotescos para la

% S0TO, Cristian. Apuntes (122) Op. Cit.
®® VILLEGAS, Juan. Apuntes (122) Op. Cit.
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construccién de estos, si bien el territorio marginal es mostrado en momentos de
modo “folklérico”, las relaciones que suceden debelan lo politico, histérico y
social de ellos. O como mencionabamos anteriormente la historia se hace
presente en los personajes al aparecer situaciones especificas como el
abandono en “La Negra Ester” o el conflicto de poder que sufria el campesinado
en “El Desquite”, situaciones que hablan ejemplarmente de la subjetividad de los
personajes populares y de los conflictos que su situacién histérica y su lugar en

ella les provocan.

Podemos decir entonces que lo popular aparece de forma inherente en la
obra de Andrés Pérez: “yo diria que lo popular me es propio por pertenencia. Es
ahi donde gozo lo mas, en donde lloro lo menos”. Pero mas alla de eso, lo
popular aparece como un enfoque, un lugar desde donde se concibe lo artistico
y su relacién con lo social, incluso cuando los elementos estéticos entran en una
l6gica globalizante el sentido de lo popular permanece claro, asi lo
comprendemos Y lo reafirma Villegas al expresar que en Andrés Pérez “siempre
hubo una busqueda estética que permitiera levar el cuestionamiento social, a
pesar que en el contexto de globalizacién modificé sus procedimientos teatrales

(...) pero sin perder su posicion politica”’

1.3.2 TEATRO POPULAR EN AMERICA LATINA

Es practicamente indudable que en ciertos puntos el desarrollo de la
categoria de teatro popular en América Latina y especificamente en Chile
durante el siglo XX no hubiera sido posible sin la presencia de estos grandes
teatristas que hemos mencionado, quienes constituyeron lineas politicas de
trabajo creativo como hemos revisado de modo general. Es por ello que el
surgimiento de una escena popular parece hacerse evidente e ilustrativo de lo
gue acontecid en cada época y contexto. El investigador venezolano Luis

Chesney expone que “la incorporacion de dramaturgos, directores, actores,

*" Ibid. 142p
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movimientos y estudiosos con una vision distinta del hecho teatral y de sus
objetivos, asi como las posibilidades para manifestar estas expresiones, han
terminado por asentar esta vertiente popular en toda América Latina (...) La
aparicion del teatro popular abre, no obstante, un amplio debate sobre sus bases
conceptuales y en torno a sus expresiones, el cual se ha prolongado hasta fines

del siglo XX y seguira probablemente en el futuro.®

Sin embargo, las expresiones de un teatro popular se inscriben
constantemente en lo que podemos denominar “discursos teatrales marginales”,
y que segun Juan Villegas se definen como aquel discurso “integrado por
aguellas manifestaciones teatrales que no coinciden con los cédigos estéticos e
ideolégicos de los emisores del discurso critico hegemaénico. Por lo tanto dentro
de esta categoria puede darse una multiplicidad de discursos teatrales y, a la
vez, constituirse en una categoria sumamente dinamica.”®® Frente a ello ha
existido un grupo importante de teatristas que se resiste a la consideracion de
marginal como signo de inferioridad, y el tiempo ha entregado prueba de ello, por
ejemplo ya desde los afios ochenta se han elevado proyectos de investigacion
iniciados sobre este tema que han entregado nuevos antecedentes y visones
gue han servido para producir una aproximacion renovada al tema, centrado

especialmente en un andlisis dramatico.”

Como ya lo anticipamos los inicios del teatro popular se remontan a la
Europa del siglo XVI. Sin embargo existiria también, tal como explica Domingo
Piga (1978), un origen particular en el teatro francés de fines del siglo XIX. En
esa época, autores como Romain Rolland, Eugene Pottecher y Fermin Gemier,
comenzaron a utilizarlo en su connotacion sociopolitica actual. Lo relevante en

esto es que de acuerdo a cualquiera de estos origenes el desarrollo en el tiempo

®CHESNEY, L. El cambiante concepto del teatro popular. El caso de Venezuela [en
linea]
<http://www.dramateatro.arts.ve/dramateatro.arts.ve_respaldo/ensayos/n_0004/maracaib
0_chesney.htm> [consulta: 05 enero 2011]

%9 VILLEGAS, J. Historia multicultural del teatro y las teatralidades en América Latina,
Buenos Aires, Editorial Galerna, 2005. 38p.

® CHESNEY, L. Op. Cit.
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del concepto de teatro popular apuntd a la accesibilidad de las masas a los
espectaculos y obras de la cultura universal ya sea por medio de la gratuidad o
los precios bajos. Estos principios fundamentaron la creacién de importantes
teatros en Europa durante el siglo XX, y en América Latina también se dio este
esquema de un teatro difusor que se define “para” el pueblo. Sin embargo no
deja de mencionarse que se busca producir un teatro de alta calidad al alcance
de todos, ajustandose con ello a un patrén con influencia europea sin significar

por ello un desarrollo efectivo de la escena popular™

Por ello la idea del teatro popular en América latina ha debido
reformularse en la forma y sentido de un teatro politico, histérico, y que
considera al pueblo como punto de enfoque para los temas que desea tratar. En
este sentido los escritos tedricos de Brecht, asi como sus obras, fueron
estudiados por la gente del teatro popular en América Latina e incorporados a
sus propios trabajos teatrales, como también en su praxis politica.”* Asi mismo el
Teatro del Oprimido desarrollado por Augusto Boal en la década de los setenta,
se presenta como un teatro heredero de los movimientos de accion politica y
agitacion desarrollados en Alemania desde los afos veinte “el Teatro del
Oprimido se instal6 contra la Poética de Aristoteles -definida por Boal como
“Poética de la Opresion”™ y retomdé las propuestas de Bertolt Brecht como
“Poética de las Vanguardias Esclarecidas”. La “Poética de la Liberacién” -como
llamé Boal a su propuesta-“"®

Es posible entender el teatro politico como una categoria de la escena
popular, la cual ya en los afios sesenta y setenta llegd a ser predominante en la
escena popular y se transformé en una de sus caracteristicas mas resaltantes.
En este sentido autores como el colombiano Enrique Buenaventura opinaban
gue el teatro popular contenia una fuerte dosis de politizacion que le permitiria

iniciar una subversion artistica del sistema o de la conciencia y conducta de sus

Z; CHESNEY, LUIS, Teatro en América Latina siglo XX, Venezuela, CEPFHE, 2007.

Ibid.
"® DIEGUEZ, lleana, Teatralidades invisibles, intervenciones liminales ¢politicas de lo
incorrecto? [en linea] <http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto&id=
180&PHPSESSID=91ed67ff2f3fe372e428cd2b8e521aa9>
[Consulta: 05 enero 2011]
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victimas. Por ello, el teatro popular no podria definirse segun una determinada
audiencia o temas especificos, sino que tenia como Unica alternativa la de

aduefiarse de sus propios medios de produccién.”

" CHESNEY, L. Op. Cit.
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2. LA DICTADURA MILITAR EN LA POBLACION

2.1. REPRESION DE ESTADO

Para el afio 1985 la dictadura militar del General Augusto Pinochet
llevaba doce afios de un gobierno de facto; en aquel entonces la represion, que
no encarna la época mas dura en cuanto las restricciones producto de los toques
de queda, fue incesante e igualmente sangrienta. En este sentido, las
poblaciones populares mostraban una de las cara mas crueles de la dictadura,
situacion que queda expresada en las palabras del sacerdote Pierre Dubois,
luego del asesinato por parte de los militares del sacerdote francés André Jarlan,
indicando que el hecho solo afirmaba que “en las poblaciones la policia y los

"> Esto se repetia

militares disparaban a la poblacion civii a matar.
continuamente en todas aquellas manifestaciones de tipo disidente al régimen,
amparado en los nuevos atributos que concedia la Constitucion Politica de la
Nacion que comenzé a regir desde 1981; la cual como se expresa consideraba
que “en el articulo 14 transitorio nombra al General Pinochet como presidente de
Chile, que servird al pueblo por 8 afios, a partir del momento en que la
constitucion se puso en efecto, en Marzo 11 de 1981, con el articulo 24 el
presidente goza del poder para restringir dramaticamente las libertades civiles,
si, a su discrecién él determina que hay “peligros de disturbios a la paz interna”.
® Tanto estos como otros articulos de La Constitucién permitieron que nuestro
pais fuera gobernado bajo el llamado “estado en peligro de disturbios” lo que
implicé la excepcion legal a la proteccion constitucional normal de amparo a las

libertades civiles.””

> Revisar: GONGORA, Augusto, Protesta de Septiembre, [videograbacion] Santiago,
Teleanalisis, 1984.

® GIL, Sandra, Violacion a los derechos humanos y sus repercusiones en Chile a partir
de 1973 a 2004, [en linea]
<http://catarina.udlap.mx/u_dl_a/tales/documentos/Iri/gil_c_sa/capitulo2.pdf> [consulta:
15 de marzo 2011]

" Ibid.
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Existen muchos informes y testimonios de los abusos que se amparaban
bajo los mandatos de la Constitucion chilena de 1980, y esto no solo a nivel
nacional sino también por parte de la opinidn y organizaciones internacionales.
Es asi como en 1985 un informe de la Organizacion de Estados Americanos
sefiala que: “El gobierno de Chile a puesto en practica todos lo métodos
conocidos para la eliminaciéon fisica de disidentes, incluyendo desapariciones,
ejecuciones sumarias de individuos, y aun de grupos de personas indefensas,
ejecuciones ordenadas en juicios sin una garantia legal, torturas,
indiscriminacién y excesiva violencia contra personas en demostraciones

publicas”.”

Puede mencionarse también que durante la segunda mitad de la década
de los ochenta, a los métodos mencionados por la Organizacion de Estados
Americanos (OEA) se suman los arrestos arbitrarios (una de cada cinco
personas era arrestada individualmente y no necesariamente por estar en una
manifestacion grupal), los secuestros y amenazas de muerte a sacerdotes,
periodistas y diversas figuras politicas y publicas, en algunos de estos casos se
llegé a la desaparicion y asesinato efectivo. En Chile hacia 1985 se violan
frecuentemente los derechos de reunion y organizacion, y en las poblaciones se
realizaban barridos o allanamientos con extrema violencia’®, en ocasiones la
crueldad utilizada se volvia por lo menos insélita, es asi que se recuerda el caso
de una pareja de hermanos en la poblacién La Victoria a los que se secuestré y
se les arranco el cuero cabelludo®. “El objetivo —conciente o no- de esas
acciones era transformar las clases sociales que habian alcanzado niveles de
desarrollo “en si” y “para si”, en masas con identidad social pero sin proyecto
historico; es decir: masas amorfas, esencialmente andmicas, en estado de

disponibilidad para una conduccién politica modernizante.”®

® Reporte en la situacién de los derechos humanos den Chile 1985. Organizacién de
Estados Americanos — Comisién Inter —Americana para los derechos humanos: 82.
Citado en: GIL, Sandra, op. Cit.

" GIL, Sandra, op. Cit.

% Revisar: GONGORA, Augusto, op. Cit.

8 SALAZAR, Gabriel, Op. Cit. 279p
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Como lo sefialan algunos autores, probablemente el principal movimiento
gue se intento disgregar, transformar y deslegitimar fue el movimiento popular de
los pobladores, y todos aquellos movimientos que surgieron al interior de este,
como los grupos subversivos, que en el periodo de la dictadura llegaron a una
consolidacion historica. Aunque los tedricos liberales de izquierda, centro,
derecha y todas sus variables, no lo crean tan asi: “para los pobladores, el golpe
interrumpid las practicas y los suefios asociados a construir colectiva y
comunitariamente las poblaciones. Sin embargo, a pesar de la represion, el
terrorismo de estado y las politicas encaminadas a disciplinar la sociedad, lo
pobladores fueron un “hueso duro de roer’ para los militares y la derecha
politica en el poder, ya que cuando promediaban diez afios de dictadura, los
pobladores se convertian en el principal movimiento social opositor al régimen
militar. Con sus “protestas” de los anos 1983-1986, que protagonizaron
especialmente mujeres y jovenes pobladores, pusieron a los militares a la
defensiva y le mostraron al mundo que en Chile la mayoria del pueblo, luchaba y

sofiaba con el retorno a la democracia”

Hay que considerar ademas que “la intervencion de las fuerzas armadas
no solo fue interpretada por la ciudadania como un acontecimiento politico y
militar, sino que ademas, en alguna medida, fue subjetivada y/o percibida en su
dimension estético-social, a través de las alteraciones y cambios que tuvieron
lugar en diversos ambitos de la cultura visual, sonora y espacial.”®® Esto implico
de una forma u otra la potenciacion de identidades que proponian alternativas de
resistencia y disefios, quiérase o no, de una nueva forma de democracia (que no
fue en definitiva la pactada). En ese sentido la reaccion del movimiento popular
se tejié desde varias aristas con una clave similar como lo sefiala Salazar en su
libro la Violencia Politica Popular en las Grandes Alamedas: “La base social del

movimiento popular- especialmente su estrato juvenil- experimento asi, después

®2GARCES, Mario, Op. Cit. pag. 7

% ERRAZURIZ, Luis H. Dictadura Militar en Chile, Antecedentes del golpe estético-
cultural, [en linea]
<http://lasa.international.pitt.edu/LARR/prot/fulltext/vol44no2/Errazuriz_44-2.pdf>
[consulta: 15 de marzo 2011]
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de 1973, un cambio cualitativo. “Los hechos VPP (violencia politica popular) del
periodo 1973-87 revelaron, de algin modo, ese cambio cualitativo. Un indicador
de esto fue el trasfondo comunitarista que apareci6 en la base de los hecho VPP
(...) el comunitarismo que aparecid después de 1973, en relacion a —o
desconectado de- los hechos VPP, tuvo un caracter vecinal solidario en un
sentido amplio y volcado hacia la misma comunidad local, todo ello ante y contra

el aparato agresor del estado”.®*

En este trasfondo comunitarista se desarrollaron formas de resistencia
que iban desde un espacio val6rico a uno técnico, de un espacio de
sobrevivencia hasta morir por la libertad y la justicia, desde la organizacion
comunitaria a los grupos subversivos, asi ambos polos podrian categorizarse
como un movimiento de resistencia y movilizacion social que pasa por fases que
van de lo semipolitico a lo politico y que histéricamente han tomado un lugar
contra el estado, actitud que Salazar llama Violencia politica popular (VPP),
derivada a partir de crisis sociales, culturales y econdmicas que se arrastran
durante un periodo histérico de varias décadas, ejemplo de ellos son todas las
fechas tragicas de la historia interna de nuestra nacién®. Sin embargo, en
adelante ahondaremos en el movimiento y las actitudes claves de la ‘violencia
politica popular’ en el periodo de dictadura en los sectores populares de las
poblaciones, considerando que los pobladores son desde nuestra perspectiva

uno de los actores mas relevantes de este periodo.

2.2. IDENTIDAD Y RESISTENCIA POPULAR

Para hablar de una identidad popular, en especifico la que tiene que ver
con la de la poblacién, ocuparemos como base los planteamientos de Jorge
Larrain respecto de que la identidad “se refiere a una cualidad o conjunto de

cualidades con las que una persona o grupo de personas se ven intimamente

% SALAZAR, Gabriel, op. Cit. 285p
% Ibid. 98p
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conectados. En este sentido la identidad tiene que ver con la manera en que
individuos y grupos se definen a si mismos al querer relacionarse -
“identificarse”- con ciertas caracteristicas. Esta concepcién es méas interesante
para cientificos sociales porque aquello con lo que alguien se identifica puede
cambiar y esta influido por expectativas sociales.”®

Larrain también nos plantea que la identidad es un proceso social de
construccién en la que propone tres elementos que constituyen este proceso. El
primero de ellos hace referencia a que “los individuos se definen a si mismos, o
se identifican con ciertas cualidades, en términos de ciertas categorias sociales

compartidas"®’

estas categorias estan determinadas por la cultura y permiten
especificar la identidad. Por ejemplo, pueden ser estas etnias, género, religion,
clase, sexualidad, nacionalidad, el territorio, etc., también se puede llamar a este
proceso como “identidad cultural”. Un segundo elemento tiene que ver con el
elemento material, que son el “cuerpo y otras posesiones capases de entregar al

sujeto elementos vitales de autoreconocimiento”®®

, €s decir, que la propiedad de
un elemento es la extension de nuestra identidad, una proyeccion de si mismo.
Un tercer elemento sefiala Larrain es la existencia de el ‘otro’ en un doble
sentido, “los otros son aquellos cuyas opiniones acerca de nosotros
internalizamos. Pero también son aquellos con respecto a los cuales el si mismo
se diferencia y adquiere su caracter distintivo y especifico.”®® Este doble sentido
funciona como un autoreconocimiento que tiene tres formas de relacion con el si
mismo: la autoconfianza, el auto-respeto y la autoestima, las cuales dependen
fundamentalmente del reconocimiento de otros sobre el sujeto y de este sobre
los otros, en palabras de Larrain “la construccion de identidad es un proceso
intersubjetivo de reconocimiento mutuo. La confianza en si mismo surge en el
nifio en la medida en que la expresion de sus necesidades encuentra una
respuesta positiva de amor y cuidado de parte de los otros a su cargo. De igual
manera, el respeto de si mismo de una persona depende de que los otros

respeten su dignidad humana y, por lo tanto, los derechos que acompafan esa

% LARRAIN, Jorge, Identidad Chilena, Santiago, LOM Editores, 2001, 23p
* Ibid. 25p

% LARRAIN, J. Op. Cit. 26p

% Ibid. 28p
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dignidad. Por ultimo, la autoestima puede existir solo en la medida que los otros

reconozcan el aporte de una persona como valioso.”®

Este punto es importante en relacion a la identidad de los pobladores y
sus acciones en el tiempo especifico desarrollado en la propuesta. Junto con
estas tres formas de identidad sefaladas recientemente, existen otras tres
formas de falta de respeto de estas, las que posibilitan y contribuyen a la
generacion de conflictos sociales y lucha por el reconocimiento. “La primera falta
de respeto es el abuso fisico o amenaza a la integridad fisica que afecta la
confianza en si mismo. La segunda, es la exclusién generalizada y sistematica
de una persona a la posesién de ciertos derechos, lo que dafa el respeto a si
mismo. La tercera, es la devaluacion cultural de ciertos modos de vida o
creencias y su consideracion como inferiores o deficientes, lo que impide al
sujeto atribuir valor social o estima a sus habilidades y aportes.”! La rabia e
indignacioén que provocan estas formas de falta de respeto en el sujeto que las
sufre genera la base motivacional desde la que se articulan conductas

colectivas, es decir, con ‘otros’ similares a él, de resistencia y lucha social.

En definitiva, parte del analisis que desarrolla Larrain, particularmente
este Ultimo, nos permite darle perspectiva de identidad a las formas de
resistencia popular desarrolladas por parte de los sujetos populares en los
tiempos de la dictadura militar de Pinochet, las cuales se desarrollaran a

continuacion.

2.2.1. ORGANIZACION COMUNITARIA

La organizacidbn comunitaria es un tipo de organizacion cuya naturaleza
es considerada distinta a la gubernamental o privada, respondiendo a una

naturaleza de sociedad civil con un enfoque de “Desarrollo a Escala Humana”.

% bid. 29p
! Ibid. 30p
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Desde un punto de vista gramsciano seria pertinente hablar de “una sociedad
civil organizada”. Consecutivamente las causas de este tipo de organizacién son
variadas segun la necesidad por las que se fundan, sin embargo el motor
principal que las mueve esté en relacion con la “crisis del Estado de bienestar”,
ligado a una minimizacién de la responsabilidad del estado que se encuentra a
expensas del mercado, es decir, de un desencanto de lo publico, que pasa por
el descubrimiento de que el crecimiento y el desarrollo no se derramaria
automaticamente hacia los mas pobres. Bajo tal situacion las organizaciones
comunitarias nacen en definitiva para cubrir el vacio dejado por el Estado, para
hacer lo que este dejo de hacer. Por ello “se comenzarian a definir en si mismas
como un fendmeno social significativo que tendria, al menos en América Latina,
efectos visible y duraderos(...) Frente a la burocracia e ineficiencia estatal, y la
falta de sentido del bien comudn del sector privado, nacen las OCs
(organizaciones comunitarias), como manifestacion de los movimientos
populares. Su mision comun seria revertir las fuerzas desintegradotas, y la

busqueda de un orden social alternativo, el deseo de cambiar la sociedad”®?

Las organizaciones son, entre otras acciones, una respuesta historicista
de los sectores populares como consecuencia de los disefios hegemonicos que
van en contra de los procesos sociales, que mas alla de la necesidad de
reemplazar la funcién estatal esta la necesidad de resignificar la concepcion del
desarrollo e instalar un sentido cuya principal caracteristica es “el pleno
involucramiento de todas las personas en la busqueda de sus propias
soluciones, y en una circulacién sinérgica “de abajo hacia arriba”, con raices
participativas y comunitarias”™ lo que dista de la concepcion de desarrollo
hegemonico con un enfoque materialista y econémico-céntrico que se relaciona

desde arriba hacia abajo.

%2 Revisar, CAPALBO, Lucio, Organizaciones comunitarias una expresion social de la
conciencia planetaria [en linea]
<www.pensamientocomplejo.com.ar/docs/.../_capalbo02_0803.pdf> [Consulta 15 de
marzo 2011]

“ARBAB, F. Citado en: CAPALBO, L. Op. Cit.
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Si consideramos lo mencionado, en torno a que la dictadura militar en
Chile implico un cambio estético, politico, cultural y simbdlico, las organizaciones
comunitarias son un ejemplo claro de ello ya que constituian una forma de
resistencia que podria apreciarse como no violenta, pero que sin embargo, para
el régimen militar cualquier forma de protesta o comentario critico respecto de él
seria considerado como subversivo. Estas organizaciones, a pesar de su espiritu
pacifico, igualmente fueron victimas de represiones politico-sociales. En este
sentido, si bien el poder del Estado pudo operar represivamente contra las
organizaciones comunitarias, pudo ser mas cruenta, de no haber sido porque la
opinion internacional tenia puestos los o0jos sobre estado puestos los ojos sobre
el régimen; una accion de represion desmedida hubiera provocado, quizas, un
peor juicio valorico del que ya se tenia de la dictadura en Chile, situacion que
tenian clara los sujetos de las organizaciones comunitarias de pobladores. Por
esto la potencia y relevancia, que alcanzaron sus organizaciones en el periodo
de la segunda mitad de los afios ochenta, se sustentaba en aquella conciencia,
gue les permitia, desde un espacio de agrupamiento creativo-simbdlico y
solidario, hacer frente a la irresponsabilidad y crueldad de la dictadura militar
liberal Chilena, asi como también generar una propuesta clara respecto de como

ellos concebian la politica publica en un contexto en que esta era nula.

Esto también era una caracteristica en Latinoamérica, ya que las
organizaciones comunitarias al inicio de los afios setenta eran equivalentes al 11
% de las organizaciones comunitarias de la actualidad, sin embargo solo entre
mediados de la década de los ochenta y mediados de los noventa surgieron el

70% de las organizaciones comunitarias de Latinoamérica.*

‘Las Ocs podrian ser vistas también, como espacios privilegiados o
centros de nucleamiento para la generacion de nuevas percepciones del mundo,
y nuevos lenguajes (...) su accion no estd dirigida a obtener resultados
inmediatos en el sistema politico, sino que representan un desafio a los

lenguajes y codigos que permiten organizar toda la informacion (...) los

% ELBA, L. Citada en: CAPALBO, L. Op. Cit.
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movimientos sociales son signos que traducen sus acciones en retos simbdlicos
a los codigos dominantes. Su funcién seria construir nuevos imaginarios

colectivos, futuros posibles, el ‘inédito viable”” %

Entre las organizaciones comunitarias mas significativas construidas por
los sectores populares se encuentran la olla comun y la leche por cuadra, las
cuales tienen un sentido vinculante y significativo, ya que envuelve aspectos
concretos en torno a las necesidades vitales, como tener alimento para la familia
y la leche para los nifios, asi también envuelve aspectos politicos, como la
identidad de clase y la idea de asumir ese espacio desde la praxis, es decir,
desde una practica transformadora. “Flora, lo mismo que otras pobladoras,
aprehendieron a dominar su natural verglienza, a asumir publicamente su
condicién de clase, su miseria, e incluso, con orgullo, el trabajo colectivo que
ellas realizaban para combatir el hambre. La “olla”, mas que una ofrenda para el
altar, era el simbolo de su crecimiento como mujeres y ciudadanas. Lo cual les
permitia compararse con ventaja y sin miedo con cualquier otro actor social; por
ejemplo, con la policia. O con un cardenal. Y esto era mas importante que

cualquier otra cosa. Y ellas lo sabian.”’

En torno a lo anterior, podemos decir que la organizacion en base a la
olla comun alcanzé un grado de significacion mayor en la medida que respondia
a una necesidad vital. Pablo Cabrera, psicélogo y asesor metodologico del
proyecto que convoca esta memoria, expresa que “la organizacion emerge
desde la necesidad mas vital, en su caso esta ligada a lo basico y primero: el
alimento y el cuidado. “Primero” es aca la unidad minima para poder vivir, que

coincide con lo primero en el tiempo. Una relacion y posicion en la realidad que

% MELUCCI, citado en: CAPALBO, L. Op. Cit.
%" SALAZAR, G. PINTO, J. Historia contemporanea de Chile; Hombria y Feminidad,
Santiago, LOM, 1999. 266p. cfr. GONGORA, Augusto, Op. Cit
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marca aquello que aparece mas desprotegido en el relato de estas mujeres: la

infancia.”®®

Sin embargo, la leche también era un elemento que no podia faltar, y
estaba asociada al instinto de maternidad, aquello que viene de la naturaleza, y
gque trae asociado un sentido ético, una organizacion por la leche significaba
hacerse cargo de la necesidad mas basica que perpetua el lazo social, a partir

de ella se generaban reuniones sociales en torno al cuidado de los nifios.

Por otra parte existian ademas organizaciones vinculadas a lo festivo, a
la reafirmacién de una identidad y de un lugar de resistencia. Estas fueron
organizaciones de fiestas de aniversario y navidades principalmente, las que se
constituian en espacios de dispersion animados entre otras cosas por los
regalos, la comida y el alcohol. Es asi como en las celebraciones de aniversario
se llega incluso a la propuesta de una estética particular, y el desarrollo del
carnaval. Un ejemplo de esto fue, y sigue siendo, la poblacién La Victoria: “La
Victoria celebra su aniversario recordando la presencia vital en medio de
precariedades, la hostilidad, la pobreza, la muerte y los asesinatos provocados
por la dictadura. Este sentido queda de manifiesto cuando en 1984 asesinan a
Jarlan, en 1886 cuando expulsan a los sacerdotes comunistas con Dubois a la
cabeza, o cuando en 1988 detienen y encarcelan a M (Miriam). Se junta el
sentido de la conmemoracién colectiva de la toma de terrenos como acto
fundacional de La Victoria con un registro identitario que arma una constelacion

de lucha, muerte, vida, nostalgia y frustracion en el presente.”®

Toda organizacion respondia a la necesidad imperante de decir que no
estaban de acuerdo con la situacién politica y social de Chile desde 1973, y que
ante ello no iban a esperar la accion del Estado subsidiario o paternalista, sino

muy por el contrario buscarian desarticular y destruir el viejo pensamiento

% CABRERA. Pablo, Investigacion en La Victoria: mujer, territorio, organizacion vy fiesta
(resultado de la investigacion con mujeres de la poblacién La Victoria para el montaje de
la obra de teatro Trago Amargo con Malicia). Documento de trabajo inédito. 22 paginas.
* |bid. 16-17p
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enquistado, aun en la actualidad, de que los pobres esperan que todo se los
den. Las OCs en los ochenta demostraron con un vigor histérico nunca antes
registrado por un movimiento social que aquel viejo pensamiento no era asi y
gue su mayor caracteristica estaba ligada a su mayor fortaleza: el sentido
comunitario, solidario y cotidiano de sus acciones; sentidos que inherentemente
se proyectaban hacia el lugar de lo politico. “Las pobladoras aprendieron a
asociarse entre si para ir resolviendo, ellas mismas, sus problemas. Aprendieron
a superarse, unas con otras. En un plano de igualdad, con transparencia,
rotandose las tareas y los cargos. Y a esto lo llamaron ‘participar’. ‘Participar’ una
practica que, de probarse una y otra vez como un quehacer colectivo eficiente y
educador, llego a ser un concepto. Pero no un concepto vacié o puramente

tedrico, sino un trozo de experiencia neta.”*

Es importante destacar que en este camino de las organizaciones
comunitarias hubieron apoyos importantes como el de la Iglesia Catdlica a través
de la Vicaria de la Solidaridad, las Hermanas de Jesus o “monjas de civil”, los
alguna vez llamados “curas rojos” y la comunidad catdlica en general, asi como
también el de unas pocas ONGs independientes con financiamiento
esencialmente proveniente del extranjero. Sin embargo, el fuerte lazo solidario

seguia encontrandose entre los mismos pobladores.

2.2.2. JORNADAS DE PROTESTA

A pesar de la represién sangrienta de la dictadura militar en Chile, entre
los afios 1983-1987 la resistencia popular alcanzé grados de importantes de
continuidad y perseverancia, estas actitudes se ven reflejadas en las “veintidds
jornadas de protesta popular’ surgidas a partir de impulsos subjetivos, politicos,
comunitarios y culturales que tuvieron una predisposicion valérica de entrega

total. Como mencionamos anteriormente la resistencia popular desarrollo un

1% SALAZAR, G. PINTO, J. Hombria y feminidad. Op. Cit. 266p
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sistema de acciones directas, desde los valores universales del derecho a la vida
hasta la tecnologia de los grupos subversivos.'%*

Este sistema de acciones directas se ejecutd en diversos territorios, uno
fueron los espacios publicos simbdlicos e intermedios, como las calles del centro
de la ciudad, plazas céntricas y frontis de la moneda, todos ellos susceptibles a
las cAmaras y medios de comunicacion, en los que junto a grupos de oposicion
de clase media aparecian fracciones de la clase politica e intelectual de
oposicion; en estos territorios la forma de accién fue la manifestacion de
denuncia y reivindicacion. Pero también encontramos los territorios populares, es
decir, al interior de las calles de una poblaciéon, en donde la forma de
manifestacion fue la mas desigual. Este territorio marca un punto intermedio
entre los distintos sistema de acciones directas que se desarrollaron, ya que si
bien utilizaron formas violentas de defenderse estratégicamente, estas no se
compararian con el uso de las armas utilizado por la accion directa méas radical:

la de los grupos subversivos.

A estas veintidés jornadas de protesta la opinidn publica las llamé “la
revuelta de los pobladores” ya que no podian ser consideradas como una
protesta nacional, sino como exclusivamente populares. En ellas no estaban
incluidas el grueso ni la totalidad de la intelectualidad ni la clase politica de
oposicion, muy por el contrario durante los afios 84-85 declaraban que la
“revuelta de los pobladores” constituia una amenaza de desintegracién social,'%
y decidieron marginarse de ellas, esto en momentos en que ya se comenzaba
tejer la red del retorno a la democracia pactada. A pesar de esto en el periodo
86-87 este movimiento alcanz6é un grado de intolerancia, muy por lejos de la
intencion de detener su vigor historico criticado y cuestionado. En definitiva su
poder radicaba en la base social y no en una vanguardia piramidal, lo que

destruia la logica tradicional de accion.

WISA| AZAR, G. Op. Cit. 285-286p
192 1bid. 296p
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Si bien existieron en el periodo otros grupos sociales o funcionales que
desarrollaron un comportamiento particular frente a la dictadura como la a
iglesia, los transportistas, los gremios en general y los estudiantes, estos no
formaron parte de la médula de las jornadas de protestas, de hecho a poco
andar amainaron, quedando los estudiantes quizas como los mas

comprometidos de estos.

Las jornadas de las protestas, como manifestaron un grupo de
pobladoras de La Victoria, fueron guerras de “metralletas contra piedras” en
relacién a las formas desarrolladas por ellos para defenderse y a la represion
militar de caracter de guerra. Las piedras constituyeron mas que eso,
entendiendo que “la protesta poblacional combiné elementos ladicos con
expresiones profundas de historicismo social, y solidaridad comunitaria con
actitudes de “guerra de baja intensidad”. La construccion de barricadas y fogatas
—accion que normalmente iniciaba la protesta poblacional- asumié a menudo el
caracter de un deporte juvenil. Las marchas intra-poblacionales y el cacerolazo
callejero (no de vendaval o balcon) expresaron la predisposiciéon rebelde de la
comunidad barrial y la fuerza de la identidad comun asumida. El apedreamiento
y el lanzamiento de bombas molotov a las fuerzas del Orden dejé en evidencia la
frustracion y la agresion tanto como la resistencia y defensa de la identidad
asumida.”’® El escenario en que las jornadas de protestas poblacionales
presentaron su escena mas dramatica fue en las horas del crepasculo y la
medianoche. En efecto su climax fue en ese lapso de horas, en el que alcanzé
su mayor masividad, expresion y antagonismo.'** El diario El Siglo da cuenta de
ello al expresar: “en la noche, la jornada tuvo méxima expresion en las

poblaciones, donde se combatio a las fuerzas represivas hasta tarde”%

Un acompafiamiento y apoyo importante para los pobladores en este

proceso fue el de la Iglesia Catdlica, y su comunidad en general, ente que jugd

1% hid. Pag. 302
1%% |bid. Pag. 301
105 g Siglo, Santiago, Chile, 2° quincena de marzo, 1986
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un rol especial en los afos del gobierno militar. Siendo su objetivo llevar ayuda a
los perseguidos y dar apoyo moral y espiritual a las personas que sufrian la
represion. Para ello se crea el COPACHI (Comité de Cooperacion para la Paz en
Chile) y la Vicaria de la Solidaridad. El primer organismo fue disuelto a penas un
afo de su fundacién por presiones de la dictadura, mientras que la Vicaria tuvo
existencia apenas se autodisolvié el COPACHI hasta el término del régimen en
1990.

Asi “la Iglesia frente a la desarticulacion de la sociedad, fue un elemento
clave en la paulatina recuperacién de la capacidad de organizacion de grandes
sectores de la comunidad nacional (...) Su acompafiamiento se materializaba
tanto en el plano de la resistencia respecto de las protestas como en el apoyo a
las organizaciones comunitarias. La Vicaria de la Solidaridad en La Victoria por
ejemplo ayudd especialmente a las personas que eran perseguidas por la
dictadura como también la entrega de alimentos y ayuda a las familias pobres,
sobre todo durante la crisis econémica. Para la olla comin se obtenian de la

Vicaria donaciones y ventas a precios solidarios.”%

Tanto fue aquel acompafiamiento de la iglesia en algunos sectores que
incluso el espacio fisico de la capilla o la iglesia servia de lugar de atencion de
primeros auxilios para los heridos durantes las protestas en la poblacion. Asi
también era habitual la presencia tanto de sacerdotes como de creyentes en las
protestas que se efectuaron en la poblacion. “Las protestas netamente donde
participaban cristianos eran mas pacificas, sin embargo algunos cristianos,
también pobladores, eran méas radicalizados, construyendo zanjas, saliendo a
buscar piedras y armandose con ondas, etc. Otro grupo de cristianos ‘mas
radicales’ que, justamente en su mayoria, eran militantes de algun partido
politico, actuaban de forma més directa que solo salir a las calles de la

poblacion. En una especie de estrategia “militar’, crearon sistemas, junto con

1% MORASSO, Andrés, Una praxis cristiana y popular en la poblacion la Victoria de

Santiago de Chile (1983-1988). Revista Cultura y Religion. 4(2): 20-38, octubre 2010.
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otros pobladores no cristianos, que lograron frenar a fuerzas de carabineros

donde inclusive se hicieron participes sacerdotes catélicos.”**’

Como discurso oficial para la gente de la Vicaria de la Solidaridad y parte
de la comunidad catdlica, en dictadura los sacerdotes no participaban en politica,
sino que su accién se centraba en una misién para con la sociedad ante la
situacion de represion y violacion sistematica de los Derechos Humanos. Los
sacerdotes se hacian participes de las protestas, pero no de “forma combativa”,
ellos por ejemplo salian a las protestas a detener a las fuerzas de carabineros o

militares, o a intermediar por los jévenes y las mujeres.*®

2.2.3. GRUPOS SUBVERSIVOS

Posterior al primer tercio de la dictadura militar, desde aproximadamente
1979, la resistencia popular comenzaria a vivir un proceso que paulatinamente
pas6 de ser un movimiento de caracter defensivo a uno de caracter ofensivo y a
desarrollar una incipiente conciencia bélica “en el escenario posterior a 1973, los
ataques VPP tendieron a perder sus rasgos primitivos de emocionalidad
individual o grupal descontrolada y de unilateralidad ideologista. La planificacién,
la accidon concertada o comunitarizada y una mas bien burda conciencia de
guerra aparecieron, en cambio, como caracteres distintivos de esos ataques.”'%
Esto se evidencio ya que el potencial y técnicas paramilitares desarrolladas por
el movimiento popular después del afio 1979 fueron superiores a cualquiera
desarrollado en la historia antigua al golpe militar del 73, lo cual es un hecho

significativo ya que fue imposible no considerar por la clase politica civil ni militar.

La actitud ofensiva de los grupos subversivos durante la década de los

ochenta cuenta con un antecedente que les permitid6 aprender a desarrollar

97 |bid
108 Revisar: GONGORA, Augusto, op. Cit
19 SALAZAR, G. Op. Cit. 290p
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distintas herramientas para la organizacion tactica, estratégica, de defensa y
contraataques eficientes contra el estado militar, el cual, por su parte, se
encontraba dispuesto al exterminio de los grupos extremistas. Este antecedente
fue la desarticulacion del Ultimo nucleo de la dirigencia histérica del MIR
(Movimiento de lzquierda Revolucionaria), el 15 de Octubre de 1975 en el
llamado “Combate de Malloco”, esta experiencia indujo a un adaptamiento de las
formas de resistencia, las que se comenzaron a evidenciar en la década de los
ochenta. Estos readecuamientos en los grupos subversivos alcanzaron la cima
en el afio 86 con el atentado del FPMR (Frente Patriético Manuel Rodriguez) al

dictador Pinochet.

Los ataques durante los ochenta, plantea Salazar, evidencian un
crecimiento en lo politico y en el imaginario simbdlico por parte del movimiento
popular, quienes desplegaron una escalada terrorista, ya sea poniendo bombas,
destruyendo torres de alta tension, robando bancos, realizando ataques a buses
del transporte publico o policial, a las comisarias, y estéticamente expresando su
presencia con banderas y panfletos durantes sus ataques, repartiendo lo robado
al interior de las poblaciones, demostrando en definitiva la audacia y crecimiento

politico y militar en relacién con los referentes del afio 75 en Malloco.**

Pese a la persecucion, represion y desarticulacion parcial de los grupos
subversivos extremistas, el movimiento en este periodo no decay0, sino por el
contrario se potenci6 aun mas, prueba de ellos es el atentado del 6 de
septiembre de 1986 en el Cajon del Maipo a Pinochet. “El régimen militar habia
logrado aun costo politico creciente (...) desarticular y aplastar a innumerables
células del movimiento VPP. Entre 1973 y 1986, el esfuerzo represivo realizado
por el régimen milita fue, tal vez, mayor que su esfuerzo politico por crear una
institucionalidad estable. Y ello para descubrir que, tras trece afios de lucha anti-

subversiva, el movimiento VPP (violencia politica popular) no solo continuaba

19 SALAZAR, G. Op. Cit. 292-293p
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alli, sino que perpetraba acciones que excedian todo lo conocido en Chile en

materia de lucha contra el Estado.”*!

Otros hechos se repitieron luego del atentado, y que evidenciaban el
desarrollo politico del movimiento popular, especialmente en la relacion de los
grupos subversivos con sus aliados en las poblaciones populares, a pesar de
que cada uno de ellos mostraban dos polos extremos del movimiento, extremos
que siempre se relacionaron solidariamente ya que respondian a un origen
comun. “La decisién de las pobladoras no se limitd a dar asilo, hospitalidad y
seguridad a los militantes perseguidos. Pues también dieron apoyo, desde sus
grupos de salud o sus ubicuas ollas comunes, a los jovenes que combatian en

»112

las trincheras poblacionales.””*, asi como también “no dudaron en acoger a los

perseguidos y darles refugio, pese a los riegos que significaba ayudar o ser de

algn modo cémplice de los ‘violentistas’ que combatian la dictadura.”*?

Finalmente, si bien el desarrollo de conductas bélicas va a tener su
expresion maxima en los grupos subversivos como el Lautaro y el Frente
Patriético Manuel Rodriguez, entre otros, para 1985, los jovenes opositores al
régimen al interior de las poblaciones tenian plena conciencia y desarrollo del
componente bélico que llegd a tener un caracter armado importante, “la
construccién de zanjas y trincheras tras la linea de barricadas, asi como la
organizacion de redes comunitarias de apertrechamineto logistico, revelaron un
elemental pero emergente protagonismo bélico, el ataque dentro de la confusién
producida, a supermercados, tiendas y otros negocios, puso de manifiesto tanto
el nivel de las insatisfacciones basicas de las masa poblacional como su
predisposicion a desconocer de hecho alguno de los principios arquitecturales de

la sociedad dominante (como el derecho de propiedad)”***

1 bid. 294p
12 SALAZAR, G. PINTO, J. Hombria y feminidad. Op. Cit. 269p
113 .
Ibid. 268p
14 SALAZAR, G. Op. Cit. 302p
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2.3. HACIA UNA PERSPECTIVA DE GENERO

En el desarrollo de nuestro trabajo es de vital importancia detenerse y
observar en perspectiva el movimiento de los sectores populares, y
especificamente el de los pobladores, particularmente porque a lo largo de la
historia este movimiento ha tendido a asociarse al género femenino, asi como
también a los jovenes. Estos Ultimos fueron principales protagonistas del
apartado recientemente expuesto (grupos subversivos), especificamente en
torno a la ofensiva bélica contra el Estado opresor. Sin embargo al interior de las
poblaciones fueron las mujeres las que sostenian el movimiento popular a partir
de su sentido del cuidado y cobijo, sentido sobre el cual se tejieron sus
organizaciones comunitarias, desde las cuales aparecia su espiritu de rebelion.
Esta caracteristica podemos observarla a lo largo la historia de Chile entorno a
los primeros antecedentes del poblamiento urbano, historia en la cual la mujer

tuvo un rol principal.

La historia de las mujeres respecto del concepto de poblador comienza
en la primera mitad del siglo XIX con la feminizacién de los rancherios producto
de las crisis de campesinado, las guerras internas, etc. Lo cual implico que
hubiera “mujeres abandonadas” a las que se les cedian terrenos para que estas
lo habitaran, estos espacios terminaron por convertirse en quintas de recreo,
vifias, ranchos y covachas. En estos espacios construidos por las mujeres
floreci6é el espiritu y la cultura Chinganera, quienes por ello fueron acusadas
desde un punto de vista moral, sumando asi un problema para la elite dirigente
lo cual provoco que se extinguieran las sesiones de terrenos por caridad. En una
segunda etapa la mujer habita al interior de lo rancherios industrializados, esta
vez ya no como duefia de un terreno sino como arrendataria, transformandose
asi en artesana y desarrollando oficios como el de lavandera, tejedoras, etc.
Cuando se intentdé modernizar la ciudad y eliminar el barbarismo urbano es
cuando nacen los conventillos, misma figura pero con otra apariencia: de
arrendamiento de sitios a arriendo de piezas. El contexto de esta etapa a partir

de 1900, esta marcada por acontecimientos nacionales e internacionales, como
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la Primera guerra Mundial por ejemplo que generaron crisis al interior de las
familias y esta se anudo en torno a la duefia de casa o a la mujer de conventillo,
la que tomo una actitud frente y contra las autoridades que solo protegian al
mercado. Con esto “la crisis tendia a transformar la mujer de conventillo en algo
mas que una mujer ‘bochinchera y chismosa’ (...) pues le daba ‘intereses
ciudadanos’ que la contraponen contra toda la clase patronal (incluyendo al
Arzobispado de Santiago, que era duefio de 104 de los conventillos capitalinos) y
todo el Estado Parlamentarista.”**® Con esto comienza a tomar mayor relevancia
la perspectiva de género, considerando ademas que la mujer desarrolld
organizaciones de derecho civil que se caracterizaron por radicalizar siempre los
conflictos, es aqui, como plantea Gabriel Salazar, cuando el concepto de
poblador o arrendatario en ese contexto se feminizé y se diferencié del de clase
obrera por ejemplo que tendié a masculinizarse, y que privilegié otras teméticas

de lucha que no inclufan la habitacién y el hogar.*®

Debe comprenderse que el paso de la “mujer abandonada” a la “mujer de
conventillo” constituye un proceso que de alguna manera fue formando un sujeto
social con una perspectiva critica de la construccién del Estado y ha ido
desarrollando estrategias y tacticas para enfrentarse a él, cada vez mas
enriguecidas, todas ellas en torno a las teméticas antes mencionadas, las que
permitieron en un momento terminar con el sistema de arriendos y el acceso a
los sitios y la casa propia, sin embargo el proceso para llegar a eso terminé

siendo un negocio mas.

Es asi como con la llegada de los trabajadores cesantes del salitre y la
emigracion campo-ciudad nace una nueva forma de solucion practica que
consistid en la toma de sitios, la cual obligé al Estado a transformarse en
comprador-vendedor, es este el origen de las “poblaciones callampas” las que
fueron habitadas por familias proletarias, con un jefe de hogar con trabajo y una

mujer con su rol completamente definido como “duefia de casa” pero con un

% SALAZAR, G. PINTO, J. Hombria y feminidad. Op. Cit. 245p
18 1bid. 246p
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perfil distante del perfil patriarcal y eclesiastico esteriotipado de la mujer pasiva
sino “...miles de otras “callamperas’ fueron duefias de casa en el sentido de criar
hijos y administrar los recursos limitados que obtenia el proveedor masculino
(aunque fuera conviviente). Pero también lo fueron en cuanto estaban
aprendiendo a vivir en rancherios donde no habia agua suficiente, ni
alcantarillado, ni ‘buen piso’, sino, la ‘organizacion solidaria’ de todos, el ‘espiritu
de sacrificio' de cada cual y de una ‘esperanza colectiva’ depositada en el

Estado (‘la casa que nos daran’)**’

esto significaba que desde ese lugar se
comenzaba a configurar un discurso y una politica social donde la mujer
comprometié a los suyos, a ella misma y al Estado, lo cual se vio reflejado en
relacion a las politicas de vivienda hasta el periodo de 1973. “El poblador —en
rigor, las pobladoras- no obtuvieron lo que pedian de modo inmediato, como
habia sido antes de ‘6bolo de caridad’. Pues aqui, entre el pedir y el recibir se
desarrollé un espacio colectivo en el cual hubo que organizar un cierto tipo de
poder popular y local. Pues la ‘Toma’ implicaba la colonizaciéon de un territorio
libre que habia que gobernar por si mismo mientras llegaba la respuesta material
(y legal) del Estado (...) Era, como se dijo, un ejercicio de soberania que, si
violaba la ‘letra’ del derecho de propiedad y forzaba la respuesta de la autoridad
constituida, configuraba en si mismo un hecho de justicia social y una propuesta

eficiente de politica publica” '8

En el aino 1957 con la toma de terrenos de “la feria “ y que dio origen a la
poblacion “La Victoria” se llega a un punto en que la sociedad y la autoridad

comenzaban a dimensionar y a temer una catastrofe social.

En este sentido, en la mayoria de los casos fueron las mujeres el soporte
de las organizaciones que decidian tomarse los terrenos y a los cuales
literalmente arrastraban a sus maridos; eran las mujeres con tres palos y una
bandera, mas sus hijos y sus pilchas, las primeras en tomarse los terrenos. Y

como consta en la fundamentacién del proyecto teatral que motiva este trabajo,

7 1bid. 250p
18 |bid. 251-252p
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son particularmente importantes las practicas de subsistencia y organizacion que
ella, la mujer pobladora, en tanto actor social gener6 de manera cotidiana en las
dinamicas de la poblacién, en las organizaciones comunitarias y solidarias. Son
estas practicas que emergen con fuerza y claridad en la década de los ochenta
en el contexto de nuevas formas de organizacion asi como la visibilizacion de
nuevos actores sociales y politicos, como son el joven y la mujer pobladora, en
paralelo al lider, el cuadro politico clasico y el trabajador organizado.

Las Mujeres Pobladoras lograron construir una cultura social que se
acumuld a lo largo de ochenta afios de lucha y que durante el periodo de la
dictadura militar alcanzé su apogeo, por tratarse de un momento histérico en que
surge aun con mas fuerza la necesidad y la idea de supervivencia y resistencia.
“En efecto: las pobladoras de los afios 80 no se organizaron solo para tomarse
un sitio y levantar un campamento a la espera del decreto estatal; o para
“asociarse” con el Estado Populista segun los términos que proponia éste. Pues
ellas se organizaron entre si (y con otros pobladores) para producir (formando
amasanderias, lavanderias, talleres de tejido, etc.), subsistir (olla comunes,
huertos familiares, comprando juntos), auto educarse (colectivos de mujeres,
grupos culturales) y, ademas, resistir (militancia, grupos de salud). Todo ellos no
solo al margen del Estado, sino también contra el Estado. Teniendo que
soportar, ademas, durante 17 afios, la represion constante y sangrienta del
aparato militar, lo cual significé la muerte de centenares de sus jovenes hijos e
hijas.”**

La identidad de la mujer pobladora es parte esencial de su cultura social.
Esta identidad, a su vez, es lo que algunos autores han denominado Vida
Historica Privada. Esta historia contiene un sin fin de experiencias personales
que para ciertos sectores han permanecido ocultas, veladas; sin embargo, viven
y han construido constantemente la identidad de las poblaciones a partir de

valores creativos, solidarios y colectivos.

19 |pid.261p
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En conclusion este segundo capitulo nos permite exponer un marco de
sentido y contexto sobre el cual se plante6 la construccion de la Obra de teatro
“Trago Amargo con Malicia”, también observar el desarrollo historico de ciertos
sujetos sociales, en esta caso las pobladoras, y aproximarnos a ciertas tematicas
relevantes de ser planteadas y tratadas particularmente desde la experiencia
metodoldgica, lo que se vera en el proximo capitulo. Por ultimo, proyectadas
desde una puesta en escena contemporanea que articula, con la experiencia del
presente, tematicas dejadas en el olvido y que fueron pilares de un pasado

cercano.
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3. ALCANCES DEL PROYECTO “TRAGO AMARGO CON
MALICIA”

3.1. PROYECTO DE CREACION TEATRAL “TRAGO AMARGO CON
MALICIA”

El presente capitulo tiene por objeto exponer esencialmente la dimensién
metodoldgica del proceso creativo de la obra de teatro popular “Trago Amargo
con Malicia” de La Agrupacion Teatro Errante. Asi bajo la descripcion, los
objetivos y la fundamentacion, la Propuesta de Direccién, y la Metodolégica de
Investigacién-Creacién aplicada en el proyecto, se busca dar a conocer lo que en
definitiva constituy6 la columna vertebral de la propuesta y el desarrollo de la

creacion artistica.

El impulso que nos lleva a exponer tal dimension del proyecto es el deseo
de precisar un enfoque de trabajo desde ‘lo popular’, el cual gener6 la necesidad
de sistematizar una metodologia de trabajo particular de investigacion-creacioén,
adecuada a este enfoque, y también relacionada al sentido de blusqueda de una
identidad artistica; por ello concordamos ampliamente con lo sefialado por Maria
Angélica lllanes a propésito de cierta fundamentacion respecto de su libro “Chile
Des- centrado: formacion socio- cultural republicana y transicion capitalista 1810-
19107, al exponer concretamente que: “Existe un deseo de aproximarse al
conocimiento histérico incorporando la percepcion, ese acto propio del
entendimiento que se constituye en un intento entre el puro pensar y el puro
sentir. Hay aqui el deseo de expresar un pensamiento, que arranca de una
documentacion tomada como real- histérico, explicitando algunas de las
multiples imagenes que esa misma documentacion provoca. A través de este
proceso de interaccion factual-simbdlica entre el sujeto histérico pasado y este
sujeto que se abre a escucharlo, sentirlo y re- escribirlo se puede, quizas, tener

la experiencia de una forma de conocimiento que no se contenta solo con la
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transmision de datos o problemas arrancados a partir de una acto de
objetivacion historico- analitico. Un conocimiento que percibe lo histérico como
dimension a las vez objetiva y simbdlica, integrando la fuerza de su realidad o de
su capacidad de constituirse en objeto determinado histéricamente, junto a su
potencialidad de recreacién imaginativa. Un conocimiento que integra
participativamente al sujeto cognoscente, lo constituya en mediador activo entre
pasado y presente, permitiéndole manifestar su propia experiencia sufrida en tal
mediacion a través de expresiones tanto racional- cognitivas como intuitivo
simbdlicas, que permitan a la historia de huesos y esqueletos transformarse en

carne y vital intimidad.”*?

Previamente, y como parte de la comprension mas cabal del trabajo,
expondremos aquellos aspectos estimados basicos dentro de la elaboracion de
un proyecto previo a su ejecucion. A considerar: descripcion, fundamentacion, la
que dard cuenta particularmente de la importancia temética del proyecto, y los

objetivos que este persiguio.

3.2. ASPECTOS BASICOS DEL PROYECTO

3.2.1. DESCRIPCION

El Proyecto Trago Amargo con Malicia consiste en la creacion y
produccién de una obra de teatro por parte de la Agrupacién Teatro Errante, que
incorpora para la creacion del texto y la puesta en escena una investigacion de
carcter cualitativo con un grupo mujeres de la poblacién “La Victoria”.
Investigacion que gira en torno a la organizacion comunitaria y la fiesta popular
que aquellas mujeres desarrollaron en el contexto de dictadura militar de

Pinochet, durante la segunda mitad de la década de los ochenta.

120 |LLANES, Maria A. Op. Cit. 97p
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3.2.2. FUNDAMENTACION

Los pobladores, en Chile, constituyen el estrato mas numeroso de la
sociedad, por tanto en ellos podemos encontrar una fuente de identidad
fundamental y fundacional, sin embargo, ain podemos observar la situacién de
exclusion social y cultural en la que se encuentran, lo que los deja en un lugar
problematico para generar practicas sociales y culturales de integracion y
participacién ciudadana que valide y legitime la experiencia histérica que ha
acumulado como actor social y de ese modo contribuya al desarrollo de nuestro

pais como sujeto.

El proyecto “Trago Amargo con Malicia” surge a partir de la necesidad de
reflexionar acerca de la identidad del ser poblador y principalmente de uno de los
sujetos significativos que participa y ha recreado esa identidad: la Mujer
Pobladora. Son particularmente importantes las practicas de subsistencia y
organizacion que ella en tanto actor social gener6 de manera cotidiana en las
dinamicas de la poblacién, en las organizaciones comunitarias y solidarias. Son
estas practicas que emergen con fuerza y claridad en la década de los 80 en el
contexto de nuevas formas de organizacién asi como la visibilizacién de nuevos
actores sociales y politicos, como son el joven y la mujer pobladora, en paralelo
al lider, el cuadro politico clasico y el trabajador organizado. Las Mujeres
Pobladoras lograron construir una cultura social que se acumulé a lo largo de
ochenta afios de lucha y que durante el periodo de la dictadura militar alcanzé su
apogeo, por tratarse de un momento histérico en que surge aun con mas fuerza
la necesidad y la idea de supervivencia y resistencia. Con el fin de la dictadura,
comienza a ponerse en jaque esta cultura social, hasta aparecer aparentemente
diluida en el panorama del Chile actual “Después de 1990, los pobladores
ingresaron a la fase democrética no como un actor nacional reconocido, sino
como una masa social dispersa con una gran experiencia historica dentro de si,
pero politicamente marginados, desarmados y desorientados”.’** En este

sentido, aquellas experiencias personales que pasaron a ser parte de la

2L SALAZAR, G. PINTO, J. Hombria y Feminidad. Op. Cit. 263p
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identidad de grupos sociales y sus practicas contienen practicas ciudadanas y
valores creativos (solidarios y colectivos) que pueden ser muy importantes al
leerlos retrospectiva y prospectivamente en nuestro tiempo caracterizado, en
parte, por la falta de préacticas civicas y equidad, por el respeto aun débil de los
derechos humanos y las organizaciones civiles y por el exceso de proyectos
individualistas, el consumo, la falta de memoria histérica efectiva y el creciente
malestar'?®. Instalar esta reflexién en un espacio publico, masivo y de forma
gratuita para la comunidad nos permite, a partir solo de la voluntad de participar,
compartir con ellos esta historicidad velada y fundadora de la tradicién civica o
capital social que las mujeres pobladoras cultivaron, desarrollaron y exigieron, y
gque son los componentes esenciales del ejercicio ciudadano, de la soberania y

la democracia.

Por ultimo este proyecto permiti6 a la Agrupacion Teatro Errante
desarrollar, a partir de su segundo trabajo, la busqueda de una identidad
particular en su quehacer teatral, que se orienta hacia la configuracién de un
lenguaje escénico que aborde tematicas populares que posibiliten un discurso

estético-politico.
3.2.3. OBJETIVOS

Los Objetivos Especificos de esta propuesta fueron:

1. Crear un montaje teatral callejero que des-cubra un lenguaje singular
para la realizacion de una propuesta escénica (considerando aspectos actorales,
visuales y sonoros) a partir del concepto de fiesta popular y su realizacion

concreta en espacios publicos.

2. Completar el esbozo dramaturgico a través de una investigacion que

rescate diferentes dimensiones (politico cultural, estética y subjetiva) de la

122 Revisar: LARRAIN, J. Identidad Chilena, Santiago, LOM, 2000
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experiencia organizativa de mujeres pobladoras de Santiago durante los afios
“80, complementado la obra Trago Amargo con Malicia.

3. Difundir y generar espacios de reflexion al interior de la comunidad en
torno a la historicidad velada de la mujer pobladora a partir del montaje teatral

presentado en lugares publicos y de forma gratuita.

4. Fortalecer y potenciar el trabajo de la Agrupacién Teatro Errante
mediante la experiencia de investigacion, creacion y produccion de su segundo

proyecto teatral.

3.3. PROPUESTA DE DIRECCION

La propuesta de direccion generada durante la elaboracién del proyecto
se plante6 como una exploracién sobre ciertos preceptos que nos permitieran
construir una puesta en escena que narre la experiencia organizativa de las
mujeres pobladoras a partir de la experiencia de la fiesta popular. Si bien la
informacién sobre estas practicas se encuentra sistematizada en algunos
recovecos histéricos, estos alcanzan a traspasar solo el espacio formal de las
practicas y no sus particularidades, ya que estas son constituyentes de una
tradicion que esencialmente se transmite a partir de la experiencia vivida. Por
ello la vida histérica privada de la mujer pobladora, a nuestro parecer, se
construye por medio de historias locales, es decir, “historias cuya principal fuente
de conocimientos proviene de la propia memoria historica, que los sujetos
comunican, crean y recrean sobre sus propias vidas, tanto individuales como

colectivas”.*?®

De manera general la propuesta fue trabajar sobre estas experiencias

tomando como fuente de conocimiento a los sujetos que las construyeron, es

22 GARCES, M. Op. Cit. 23p
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decir, las pobladoras, realizando par ello una investigacién que nos permitiera,
utiizando una metodologia especifica aplicada a un grupo de mujeres
pobladoras, crear y recrear nuevamente esos espacios, de modo de recopilar
referentes que nos lleven a construir el texto definitivo complementando el
eshozo dramaturgico previamente creado, y la realizacibn de una puesta en
escena contemporanea con mayores particularidades respecto de los sujetos

gque convocan el sentido de esta obra.

Si bien la investigacion propuesta y realizada permitié una profundizacion
de las teméaticas escogidas para la obra; la definicibn de ellas y el marco
conceptual que las contiene son una decision abordada en la presente propuesta
de direccién, asi como su desarrollo especifico en la obra a partir de ejemplos en

torno a los distintos aspectos presentes en un montaje teatral.

De manera especifica diremos que el grupo de trabajo, actores, musicos
y director del proyecto, comenzo los ensayos y el trabajo en torno a referentes
tedricos, visuales y sonoros recopilados de manera previa, de modo de ir dando
un marco intersubjetivo a la propuesta elaborada en base a ciertos principios y

tematicas (contexto histérico, los sujetos, lo estético, lo simbdlico, etc.)

3.3.1. LAFIESTA POPULAR Y LA MUJER POBLADORA

La eleccion de estos dos ejes sobre los que se trabajaria estan
relacionados primero a una nocion historica, como lo vimos en el capitulo
anterior, segundo a la relacion de la mujer pobladora con la organizacion
comunitaria y tercero a su rol sociohistérico en el florecimiento de la cultura
chinganera. Considerando el inexorable vinculo entre todos ellos al establecer

gue la mujer se organizo para celebrar y con ello sobrevivir.

La fiesta popular se entiende como las particularidades que le ha

entregado el sujeto popular a los espacios de reunion, regocijo y celebracion.
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Para este sujeto la fiesta constituyo un espacio de participacién ciudadana
creado por él mismo y donde realmente afloré su intimidad bajo el acicate del
alcohol, la musica, el baile, la comida y la muerte, es decir, que para el sujeto
popular la fiesta era el reflejo de la vida misma. En estos espacios €l construyo
parte de su identidad. De manera particular la mujer pobladora tiene una
estrecha relacién con la fiesta popular, es ella quien con un impulso de
sobrevivencia construyd espacios de celebracién e incorporé elementos a la
fiesta que han trascendido en el tiempo y que han otorgado las mayores
particularidades de la fiesta popular Chilena. Estos elementos aparecen producto
del comercio peonal femenino siglo XIX. “Dondequiera que le fue posible,
instalaron sus ventas, cocinerias y fritanguerias. Se las denominé “vivanderas.
Vendian pan, empanadas, frituras de todo tipo, cazuelas, frutas, verduras,
helados, pasteles y bebidas alcohdlicas...Aunque iban alli a comerciar no
trepidaron en enriquecer esa actividad promoviendo la musica y el baile.”***
Trabajo que desarrollaron al interior de su residencia en rancherios y cuartos,
como también itinerando por espacios publicos en tiempos de celebracion. Estos
espacios también dicen relacién con la organizacién femenina, ya que estos se
transformaron en ramadas enfiestadas administradas por grupos de mujeres
"Grupos baquicos” convirtiéndose en los principales espacios de celebracion en
dias de fiesta “un cinturén de quintas aparecio en torno a las ciudades, y en él,
florecid el espiritu y la cultura “chinganescas”, donde las mujeres reinaron sin
oposicion”*®

Si bien estos son aspectos que se desarrollan a lo largo de la historia, y
no son solo patrimonio de la década de los ochenta, ambos en un contexto
particular como lo fue la dictadura militar entre 1973-1989 fueron capaces de
desarrollar una tension interesante y un contrapunto que en definitiva permitio
dar la partida o una base dramatica inicial a la obra, cuyo nombre es una

evidencia: “Trago Amargo con Malicia”.

- SALAZAR, G. PINTO, J. Hombria y Feminidad. Op. Cit. 243p
Ibid.
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Algunos aspectos, respecto de las teméticas fiesta y organizacion,
predeterminados en el trabajo estan contenidos en la dramaturgia misma, ya que
ella presenta en su argumento una fiesta en la que participan mujeres; la obra
narra las distintas noches que afio tras afio un grupo de pobladoras se reldne
para celebrar la “Fiesta de Las Carmenes”, instancia que permite compartir y
vivir distintas situaciones tanto de conflicto social a propdsito de la dictadura,
como historias personales de esfuerzo y solidaridad. La historia esta construida
por medio de cuadros, cada uno de ellos representa un momento de la noche al
mismo tiempo que un afo transcurrido: 1985, 1986, 1987 y 1988
respectivamente.

Al respecto se determind trabajar en funcion de los principios de la fiesta
descritos en el primer capitulo de esta memoria, estos son la temporalidad y el
estado excepcional. A continuacién ahondaremos en estos principios a partir de
su desarrollo especifico en la obra y su vinculo con la musica de la obra, como

otro aspecto también considerado relevante en la propuesta.

3.3.2. PRINCIPIO DE LA FIESTA: TEMPORALIDAD

La estructura de nuestro esbozo dramatirgico se basa en cuadros
teméticos, en conjunto, ellos nos muestran el desarrollo temporal de una fiesta,
sin embargo, cada cuadro corresponde a una fiesta en afios diferentes,
corresponde a la misma celebraciéon pero con particularidades especiales. Asi
tenemos un primer cuadro que corresponde a la celebracion de “Las Carmenes”,
celebracion tradicional de origen catolico pero con desarrollo en lo profano-
popular, vinculada al género femenino (por cuanto se celebra a una mujer La
Virgen del Carmen), con rasgos estéticos acentuados en el norte del pais en el
desarrollo del carnaval, pero que es de celebracion popular a lo largo de nuestro
pais, instalada en el inconsciente colectivo, y que recoge sentidos y formas
particulares. Esta fiesta en el primer cuadro es coincidente con un toque de
gqueda, habituales en tiempos de dictadura militar, y que son una temporalidad

obligada para este grupo de mujeres que transforman aquella temporalidad
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impuesta en espacio de celebracion, situacion conocida también como las fiestas
de toque a toque. En este sentido el tiempo, o aquel espacio temporal definido
en el primer cuadro de la obra se relaciona con la tensiobn dramética entre la
fiesta obligada de estas mujeres y la ausencia de sus hombres en ella producto
del toque de queda. Asi, en los siguientes cuadros la celebracién de las
Carmenes afio a afio estara cruzada por la conmemoracion ritual de la ausencia
de sus hombres por diferentes motivos o0 la no presencia de alguna de ellas,
porgque el tiempo ha pasado y ellas en el tiempo han vivido situaciones respecto
de su contexto. También cada cuadro muestra una dimension de la mujer
pobladora vinculada a su contexto histérico temporal, como son el rol de madre,

el de mujer y el de pobladora en el particular contexto de dictadura.

3.3.3. PRINCIPIO DE LA FIESTA: ESTADO EXCEPCIONAL

El principio de estado excepcional que forma parte del concepto de fiesta
popular estuvo predeterminado en el proyecto por una parte, a partir de
referentes que dieran cuenta de tal principio y que se vincularan a las teméaticas
de la obra. Como ejemplo de ello se encuentra la propuesta de disefio integral, la
cual es una sintesis de referentes ligados a las estéticas de arte y celebracion
populares del ambito callejero, a la precariedad en la construccién del espacio de
la vivienda, del trabajo y del vestuario. Es asi como el colorido del mural se
transforma en el colorido de nuestro lugar festivo dando aquel tinte excepcional
al espacio; ocurre lo mismo con la utilizacion de los decorados callejeros
ocupados en tiempos de carnaval dentro de la poblacién. Estas manifestaciones
callejeras son llevadas al interior de una vivienda popular para generar aquel
estado excepcional de la fiesta, pero también con la intencién de presentar la
idea de que en tiempos de la dictadura estos lenguajes de expresion se
suspendieron debido a la represion social y cultural que vivia el pais, y que a
excepcion de ciertos hitos particulares como algunas actividades sociales
populares, aparecia aquel lenguaje subyugado tomando por tal condicion la

condicion de simbolos de resistencia festiva. Por otra parte la precariedad del
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espacio cotidiano es un collage de diversas materialidades a partir del cual se
construye una vivienda bésica; asi tanto el carton, como la madera, el metal, el
plastico y trozos de zinc unidos como un rompe cabezas, construyen el espacio

privado, el hogar de la poblacion.

Otro aspecto que da cuenta fehaciente de aquella condicién excepcional
presente en una fiesta es el estado etilico o el consumo de alcohol que se
produce en aguel espacio tiempo. En la obra se busca que tal situacién vaya
evolucionando cuadro tras cuadro, exponiendo asi a este grupo de mujeres
pobladoras a desarrollar comportamientos individuales y colectivos diferentes a
los del diario vivir. Considerando ademas que tales comportamientos también se
complementan y diversifican con la presencia de otros estimulos presentes en

aguel espacio ritual particular, como son la musica, el baile y la comida.

Por su parte la muasica presente en el montaje se construyé a partir de
referentes de la musica popular festiva en general y en particular de aquella de
los afios ochenta. En este sentido encontramos como principales referentes
musicales festivos: la cumbia, el bolero, las rancheras, la balada romantica y las
cuecas. Estos estilos de musica tienen la particularidad que siempre instalan un
espacio festivo y a la vez su contenido es entristecido. Todo ello busca hacer
empatizar al espectador con la puesta en escena a partir de la sensacién
subjetiva de estar participando de modo excepcional y temporalmente definido
de una fiesta desarrollada en una puesta en escena, al tiempo que también se
distancia de esta al sentir que solo es parte de ella desde el espacio de la
expectacion. La musica también busca generar una doble vinculacion que nos
permita poder codificar las tensiones propuestas para la escena, vale decir: la
musica es el punto opuesto de este drama, generando la tensién general del

montaje al presentar una constante tragedia que carga un saco de fiesta.
Todo Ilo mencionado hasta ahora corresponde los elementos

preconcebidos para esta obra no otorgados por la investigacion. A continuacion

se expondra la metodologia de investigacion, los principales y particulares
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elementos estructurales que de esta se desprendieron; los cuales nos
permitieron desarrollar motivos también fundamentales de la puesta en escena,
asi como la profundizacion de la dramaturgia la obra en relaciéon al argumento, a
las relaciones de los personajes, a su estructura y al sentido de ella. Esta
investigacion también nos permitid particularizar la propuesta estética del
montaje, en tanto aparecen ciertos elementos del imaginario social-simbolico

particular de la fiesta popular desarrollada por este grupo de mujeres.

3.4. METODOLOGIA DE INVESTIGACION-CREACION

El proyecto teatral “Trago Amargo con Malicia” se constituye como un
trabajo creativo que considera como uno de sus ejes de trabajo primordial la
realizacion de una investigacion social la cual unida a los preceptos definidos en
la propuesta de direccion completan la mirada para la creacion desde el punto de

vista de la direccién del montaje.

A modo de acercamiento a la metodologia disefiada por el asesor
metodoldgico del proyecto, el psicélogo, master y docente de la Universidad de
Chile Pablo Cabrera, se vuelve necesario explicitar dos soportes conceptuales
sobre los que se sostuvo y desarrollé la investigacion, estos son los conceptos

de: historia local y relato oral o palabra viva.

3.4.1. HISTORIA LOCAL

Existe una corriente de auto- investigacion popular denominada “historias
locales”, que constituyen iniciativas de grupos sociales de base orientadas a la
recuperacion de la memoria histérica como fuente principal de construccion de
identidad.'® Estas iniciativas de trabajo tienen como principal fuente de

conocimiento la memoria histérica de los sujetos que la comunican, crean y

126 GARCES, M. Op. Cit. 22p
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recrean desde una Optica subjetiva y colectiva, constituyéndose en relatos
significativos que representan interés tanto para los emisores del relato como
para quien los registran. Por otra parte aquel ejercicio de memoria también
busca influir sobre el presente de los sujetos al generar el efecto de poder de
reconocerse en una historia de, por ejemplo: los pobladores, en tanto grupo
social especifico en la sociedad, que comparte determinadas condiciones de

existencia social que requieren ser transformadas.

Desde una mirada formal y tradicional propia del rigor cientifico, podria
aparecer la historia local como una rama menor o cuestionada de la historia,
pero lo que no se puede negar es que constituye un saber real, que proviene de
la experiencia y la préactica historicista. En tal medida toda historia local
constituye un acto contra hegemadnico, si comprendemos como expresa la
siguiente cita que: “si dicha escritura Unica no permite recoger las memorias, las
hablas, y los recuerdos de las gentes de las regiones subsumidas; un modo
critico, geopolitico y geocultural requiere asumir de otro modo la reconstruccion
intercultural de la historia. En este esfuerzo se limita la escritura hegeménica y
se generan nuevos espacios para las memorias orales y las practicas de
reconocimiento de los modos de vida de las poblaciones autoctonas

desplazadas de su protagonismo histérico”?’

3.4.2. ORALIDAD O ‘PALABRA VIVA’

De un modo escolar se ha vinculado generalmente la condicion de
oralidad con la fase de la prehistoria y la escritura con el advenimiento y
desarrollo de la historia de las civilizaciones. Sin embargo, no podemos obviar

gue la tradicion oral constituye la principal fuente histérica de muchos pueblos

127 SALAS. Ricardo: “Para la interpretacion intercultural de la historia republicana”.
Revista Universum, Universidad de Talca, 2 (22) 238-251. 2007
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sin escritura.’?® Pero para una cultura que funda el conocimiento en la escritura,
en el alfabeto, en la literatura, tal tradicion es desplazada, dentro de la l6gica
hegemoneizante, a un plano subalterno, popular y marginal. Por ello de modo
reivindicativo concordamos con la expresion de que “el vehiculo fundamental de
la cultura no es la escritura, sino la lengua. Ella de por si, ha sido capaz de
permitir la transmision cultural durante siglos y milenios.”*®® La tradicién oral
forma parte de la tradicion cultural incluso de aquellas culturas que tienen como
principal fuente de conocimiento la literatura escrita, por tanto constituye un

patrén verdaderamente universal.

Entendemos la oralidad como un vehiculo esencial de transmision de los
conocimientos que portan sujetos historicos que constituyen una comunidad, a la
vez que aporta en la construccién de una identidad, también entendida en su
territorialidad. Como plantea Walter Ong, el relato oral es mavil, es un medio de
transmision de conocimientos que en mayor o menor grado vehiculiza una carga
subjetiva, se abre a la via simbdlica, a la vivencia profunda de lo hechos y su
significacion, es decir, esta expresando una verdad, que no existe solo dentro de
un contexto verbal, sino que se presenta como una situacion existencial,

totalizadora, que envuelve necesariamente al cuerpo.™

Es un principio
historicista en la medida que es dinamico, ya que traslada conocimientos desde
el pasado, presente en la accion del relato y es devenir e la medida en que se
enfrenta a otro, es proyecto, una totalidad dialéctica que no permite abstraerse

de las condiciones en que se transmite™!

, ya que impregna el cuerpo social. Se
contextualiza en el sujeto que emite y recibe, lo implica, en consecuencia es
palabra viva. “Al mensaje verbal o linglistico hay que afadirle, por una parte, un
mensaje sonoro (que nos ofrece también un aspecto semantico y un aspecto

estético propios, desde que la poesia es sonoridad), en cuyo contexto incluso el

128 COLAMBRES, Adolfo en: Oralidad y literatura oral,
<www.lacult.org/.../oralidad_09_15-21-oralidad-y-literatura-oral.pdf>

29 ONG, Walter, Oralidad y escritura. Tecnologias de la Palabra, FCE, México, 1980,
padg. 17. citado por Colambres, Adolfo en: Oralidad y literatura oral, pag.l7.
www.lacult.org/.../oralidad_09 15-21-oralidad-y-literatura-oral.pdf

%0 ONG, Walter. Op. Cit.

BlCOLAMBRES, Adolfo. Op. Cit.
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silencio se vuelve significativo; y, por otra parte, una serie de semas (rasgos)
vinculados a la gestualidad y la expresién corporal, al uso del espacio, etcétera.
Lo més sugestivo del relato reside con frecuencia en este ritual, que favorece a

la palabra al crearle el marco propicio.”**

La oralidad se plantea como un fendmeno colectivo que une, y que
necesita necesariamente de otro con el cual establecer un juego sutil de
preguntas, respuestas, aportes, cuestionamientos y otros tipos de intervenciones
que impiden pensar en el publico como un receptor pasivo, para conferirle un
caracter de co-creador , retine a la gente y los somete a rituales, pues donde hay
mito (palabra, relato, imaginario simbdlico) hay también rito, donde la palabra se
despliega poéticamente con la intencién de formar un lenguaje comdn que
envuelva a partir del sonido el cuerpo de los participantes, 0 como sefiala Irais
Hernandez: “el efecto psicoafectivo de la percepcion auditiva de lo oral- en tanto
que el sonido nos envuelve- es integrador, procede del interior y nos lleva al
interior nuevamente, nos involucra nos funde y confunde en un mar de
sensaciones sonoras.”** El lenguaje oral es una habilidad inherente al hombre,
define su esencia misma, representa la armonia e interioridad de la conciencia,
pero como nos sefiala Hernandez necesita de tecnologias o lenguajes para darle
vigor, ya que la escritura asi como otros lenguajes escritos 0 no, estan instalados
dentro de un paradigma cultural hegemanico cuya percepcion basica es la visual
gue distancia y en la que se fomenta el analisis, lo racional, sin embargo

devienen de la oralidad.™*

En relacion a lo planteado anteriormente se desarroll6 para el proyecto
“Trago Amargo con Malicia” una investigacion, disefiada por el asesor
metodoldgico, que diera a la historia local, a partir del relato oral, una posibilidad
expresiva capaz de ser utilizada en el lenguaje del teatro, el cual tiene las

consistentes posibilidades de darle vigor y proyeccion a las historias que fueron,

132 e

Ibid.
38 HERNANDEZ, Irais: Narrativa oral en una comunidad en el Golfo de México. 89p
%% bid. 91p.
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estan siendo y seran. Para comprender como se produjo el rescate de esta
historia local y de que manera se entreg6é un marco propicio para la fluidez de un
relato oral, expondremos punto por punto el disefio de la metodologia de
investigacion utilizada, no antes presentar un acercamiento comprensivo a la
idea de investigacion cualitativa, categoria que corresponde al tipo de

investigacion realizada.

3.4.3. INVESTIGACION CUALITATIVA

La experiencia de teatro que se planteé para nuestro proyecto esta de
acuerdo a una linea de teatro experimental, ya que considera para la creacion
teatral una investigacion que tiene como enfoque las ciencias sociales desde un

punto de vista cualitativo.

En este sentido la metodologia de investigaciéon social se define como el
proceso reflexivo, de argumentacion y de analisis que, utilizando “el método
cientifico” (un procedimiento de investigacion ordenado, repetible y
autocorregible, que garantiza la obtencion de resultados validos) permita obtener
nuevos conocimientos en el campo de la realidad social o que permita estudiar
una situaciébn social para diagnosticar necesidades y problemas. Las
metodologias pueden tener varias estrategias de aplicacién, como ejemplo las
de tipo cuantitativa que permiten conocer la dimension numérica de los
fendmenos reales, asi por su parte el modo cualitativo es un tipo de estrategia
que se sirve principalmente de los discursos, las percepciones, las vivencias y
experiencias de los sujetos y tiene un caracter intersubjetivo. Nosotros nos
centraremos, ya que asi ha sido definido en el enfoque de la investigacion

realizada, en la estrategia cualitativa.
Esta estrategia es exclusiva del orden social, pretende la comprension de

un fendémeno, entender los procesos y los componentes estructurales-

semanticos de la “realidad social” (no pretende cuantificarlo), su analisis se
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centra en el sujeto individual y en el descubrimiento del significado, los motivos y
las intenciones de su accion desde su propia perspectiva. Esta estrategia se
encuentra en la realizacion de una estructura de observacion del otro, es decir, la
observacién de un objeto codificado que por lo mismo debe ser traducido y luego
interpretado, con bases y criterios de andlisis que se abren a la apertura del
enfoque de ese otro, de modo de comprender el lugar desde el cual este habla.
Lo que desarrolla una investigacion con estrategia cualitativa es una escucha
investigadora del habla investigada, esta disposicibn permite que emerja una
estructura, un ordenamiento del sentido articulado desde la perspectiva del
investigado, es decir se trata de comprender a las personas dentro del marco de
referencia de ellas mismas, y no desde las perspectivas, creencias o
predisposiciones del investigador. “Metodolégicamente el punto es como
posibilitar una reproducciéon de la comunidad o colectivo de hablantes de una
lengua comun para su analisis y comprension (...) asi se representa, o conoce, a
la comunidad como cédigos que regulan la significacion, que circula o se
comparten en redes intersubjetivas (...). el individuo esta estructuralmente
articulado con otros, e internamente articulado como “totalidad”.”**®

La estrategia cualitativa tiene un caracter holistico, empirico,
interpretativo y empético ya que el investigador se implica, interactia, se
compromete al momento de escuchar y observar, por tanto constituye una
experiencia de encuentro con el “otro” (investigador-investigado o grupo-
individuo) el cual es considerado como una totalidad en la medida que implica
sentido, razén y cuerpo. Alejandro Ortiz plantea al respecto que la meta de este
tipo de investigacion en teatro es “...explorar y determinar ya sean las causas y
razones por las que ciertas formas teatrales poseen tal o cual posibilidad
expresiva, asi como también encontrar nuevos paradigmas en la expresion

teatral sustentados en observaciones cientificas...”**

% CANALES, Manuel. Metodologias de investigacion social, introduccion a los oficios.

Santiago LOM ed. 2006. 19P.
% SOLORZANO, C. WEIZ, G. Métodos y técnicas de investigacion teatral, Escenologia,
1997. pag. 74.
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La investigacion desarrollada en este proyecto tiene por objeto reconstruir
con un grupo de mujeres de la Poblacién La Victoria, en tanto, sujetos claves de
las experiencias de la fiesta y la organizacion, un relato que considera vivencias
individuales y colectivas bajo un contexto de dictadura militar durante los afios
ochenta que pone en tensidn dichas experiencias de encuentro. “Es importante
resaltar el valor de estos testimonios y lo que se intentd destacar de ellos.
Primero, considera aspectos de los dispositivos de investigacion de las ciencias
sociales, como también, algunos aspectos teéricos y técnicos del psicoanalisis.
Segundo, no pretende ser una investigaciébn social en cuanto tal, sino re-
construir testimonios y seguir sus sentidos histéricos, sociales y subjetivos, con
el fin de darles un valor fuera de la estructura de la obviedad del sentido comuin y
de los discursos sociales que crean todo un imaginario abstracto, a-histérico, de

los sujetos sociales entramados en esos procesos histéricos en cuestion.”*’

3.4.4. ESTRUCTURA DE LA INVESTIGACION-CREACION

La metodologia disefiada cont6 con siete etapas, cada una de las cuales
considera momentos particulares y persigue objetivos especificos, asi como nos

entrega diversos aspectos analizables.

3.4.4.1. PLANIFICACION

En palabras del asesor metodoldgico “La planificacion considerdé armar

cada taller tomando como elementos centrales, aquello que iba sucediendo en el

taller mismo, y en la re-construccion del taller mismo.”**®

137 CABRERA. Pablo, Investigacion en La Victoria: muijer, territorio, organizacion y fiesta

(resultado de la investigacion con mujeres de la poblacién La Victoria para el montaje de
Iggobra de teatro Trago Amargo con Malicia). Documento de trabajo inédito. 22 paginas.
Ibid. 7p
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Esta etapa consistio en la planificacion de cada una de las ocho sesiones,
particularmente definir la herramienta metodolégica, el espacio fisico particular y
blindado donde se reuniria el grupo y se desarrollaria la discusion, y las pautas
tematicas y de observacién con las que se trabajaria junto al grupo de mujeres
de la Poblacion La Victoria. En esta etapa participaron las coordinadoras, dos
actrices-investigadoras (Ursula Hellberg y Marcela Otarola) y el asesor
metodoldgico (Pablo Cabrera). Con excepcion de la planificacion de la primera
sesion, en la que particip6 la totalidad de los integrantes de la Agrupacion Teatro
Errante, debido a que correspondia a la sesion de presentacion de todas las

dimensiones del proyecto al grupo de pobladoras.

Respecto de la participacion de solo dos actrices-investigadores en la
planificacion y desarrollo de las sesiones de investigacion, es una condicién que
esta determinada por el disefio de la investigacién y de la herramienta o

dispositivo especifico de trabajo escogido.

3.4.4.2. GRUPO DE DISCUSION

Una estrategia cualitativa tiene diversas herramientas que facilitan la
investigacion. Entre estas estan las entrevistas en profundidad, los grupos de
discusion, documentacion, etc. Esta investigacion se disefio bajo la herramienta
del “grupo de discusion”. Los grupo de discusion son un dispositivo de
recopilacién de informacion que estructura una conversacion entre personas en
condiciones parcialmente controladas y tienen el objetivo de estudiar la
produccion del discurso del grupo que participa considerando el contenido de lo
producido, las relaciones que conducen a ese discurso, las acciones que
posibilitaron esas acciones y los discursos. O como lo plantea Manuel Canales:
“son dispositivos de reproduccion del discurso o del sentido, a partir de la
conexion entre habla y lengua, o como discursos-ideologias, sujeto-

comunidades, sostienen una dindmica de traspaso de la direccion del habla en la
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cual el investigador calla para posibilitar la constitucion de un grupo a través del

despliegue de su texto comun” **°

El moderador-investigador o facilitador-coordinador, en un grupo de
discusion, como lo sefialan Rolando Pérez-Sanchez y David Viquez-Calderon:
“tiene por objetivo promover opiniones, evaluaciones, juicios, explicaciones y
argumentos sobre el tema. Este/a se presenta ante el grupo como alguien cuyo
deseo e intencién es conocer el pensamiento de las personas en torno al tema.
Esto lo/la convierte en alguien interesado/a en entender y profundizar en los
planteamientos del grupo asi como en las diferentes posiciones esbozadas. Su
presentacibn va a ser el de alguien competente pero de ninguna manera
arrogante, una persona segura y definida pero no autoritaria.”**° Este sujeto,
segun sefialan Sanchez y Viquez, tiene una doble funcién: la de participante
activo en la construccion grupal de conocimiento y su objetivo es motivar a la
discusién y mantenerla viva, de provocar y mantener la participacion de todos los
miembros pero también controlando, a lideres (“dominantes” o “charlatanes”) y
animando a los mas retraidos. Desde ese espacio también puede realizar otras
acciones concretas, como peticibn de aclaraciones, reformulaciones,
interpretaciones, cambios de tema, conclusion de la discusién y de la reunién,
sin embargo estas acciones del moderador deben ser reservadas y sobre todo
no directivas porque si bien el moderador debe cuidar que la discusiéon no se
desborde o se desvie del tema, a su labor consiste en dirigir formalmente la

discusidn sin imponer sus propias opiniones y actitudes

El grupo de discusion debe desarrollarse mediante una estructura que
contiene tres momentos especificos, estos son: Motivacion, Exploracion vy

Produccion. Respecto del primer momento, su objetivo es contribuir a la

%9 CANALES, Manuel. Op. Cip. 23p

1% PEREZ-SANCHEZ, Rolando - VIQUEZ-CALDERON, David. Los grupos de discusion
como metodologia adecuada para estudiar las cogniciones sociales Instituto de
Investigaciones Psicoldgicas, Universidad de Costa Rica
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formacion de un marco temético comunicativo inicial. La motivacion debe
promover la produccion del discurso o relato, fomentando las opiniones y las
evaluaciones entre los participantes e intentando sean manifestadas de alguna
forma. Por lo general se recurren a frases, fotos, imagenes, videos, la asociacion
libre o el juego de roles, musica para cantar o bailar, etc. La actividad de
motivacion debe intentar tener alguna relacibn con los objetivos de la
investigacion. ElI segundo momento (exploracion), versa sobre la aplicacion y
desarrollo de una pauta tematica a tratar o la formulacion de preguntas abiertas
previamente elaboradas, estas acciones obedecen a establecer un orden
tentativo el cual puede variar de acuerdo a la dinAmica discursiva del grupo. La
lista de temas o preguntas no debe ser extensa pues debe ser estimulante para
que aparezca el discurso en torno a una teméatica que debe tomar la perspectiva
del grupo por lo tanto abrirse a ese enfoque. La diferencia entre una pauta
temdtica y las preguntas radica en que el primero permite una introducciéon de los
temas mas espontanea y sensitiva del contexto comunicativo, mientras las
preguntas favorecen una introduccién mas controlada. El listado de preguntas
favorece o facilita el andlisis de la informacion obtenida. El tercer momento
(produccion), tiene el objetivo concreto de construir o fabricar algin material
creativo por parte del grupo o de los individuos del grupo relacionado al discurso
o relato sobre el que se desarrollo el momento de exploracion, estos materiales
creativos pueden ir desde la construccion de manualidades, dibujar o las

expresiones de su propio cuerpo.

A la estructura planteada debe sumarse la pauta de observacion que el
moderador-investigador debe utilizar. Esta pauta es por definicién un instrumento
que permite organizar la forma de observar el desarrollo de un grupo de
discusion; los elemento que se consideraron en la investigacion desarrollada
para el proyecto fueron los planteados por Pablo Cabrera: los objetivos de la
sesion, una sintesis de las actividades (motivacién — exploracion — produccion),
aspectos logrados y aspectos cualitativos del taller (descripcion sincronica de lo
acontecido, la dindmica grupal, las preguntas tematicas que surgian en las

coordinadoras que tenian que ver con la investigacion y por ultimo cualquier
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asociacion dispersa que se le ocurriera mientras pensaba en el grupo de
conversacion). La primera parte de la pauta (la planificacion) se escribia previo al

taller y todo lo anterior mencionado al terminar cada sesién.***

Respecto del trabajo concreto realizado para el proyecto ‘Trago Amargo
con Malicia’, este, en una primera etapa, consistié en la formacion de un Grupo
de Discusion ad — hoc que nos permitiria explorar sobre dimensiones colectivas
de las experiencias de estos sujetos, particularmente la fiesta y la organizacion
comunitaria, en tanto que esta metodologia permite la reconstruccion del sentido.
En este grupo de discusion participaron un promedio de 6 mujeres pobladoras de
La Victoria y dos actrices-investigadoras de la Agrupacion Teatro Errante que
ademas de motivar el habla, escuchar y observar, cada una de ellas tenia la
tarea de supervisar a su compafiera en momentos que la otra era la encargada
de conducir alguna actividad en particular. El espacio fisico donde se
desarrollaron las sesiones de investigacion fueron “La casa de la cultura André
Jarlan”, lugar facilitado por la Iglesia Catdlica de la Poblacion “Nuestra Sefiora de
la Victoria” con el compromiso de realizar un aporte monetario para la solvencia

de los recursos basicos usados Luz y Agua.

La cantidad de sesiones o talleres de este grupo de discusién fueron
siete en total, con una duracion de una hora y media cada uno. Las sesiones se
organizaron en tres partes: la primera que se desarroll6 en una sesion, y
consistio en la presentacion del proyecto a las mujeres pobladoras, momento en
el cual se incorporaron la mayoria de los integrantes de la Agrupacion. Una
segunda parte fue la exploracién concreta y la articulacion de este grupo en
torno a las tematicas, esta fase se desarroll6 a lo largo de cinco sesiones, “en
cada una de estas el objetivo estaba puesto en que las mujeres hablaran
respecto de sus experiencias, para eso la tarea de coordinadoras del grupo, las
actrices-investigadoras, era facilitar el habla de las pobladoras y el sentido

contenido el ella.”**. Y finalmente una tercera parte que se desarroll6 en una

1“1 CABRERA. Pablo, Op. Cit. 15p
12 Ibid. 7p
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dltima sesion, y que permitié la devolucion del material investigado y un espacio
de conversacion respecto de ello para luego construir un espacio de convivencia
social.

Es importante sefialar que cada sesion tuvo un registro sonoro, el cual
fue transcrito para el analisis final de la informacion. Sin embargo para la
realizacion de la obra el registro mas importante fue el relato que de la
experiencia de investigar generaron las coordinadoras de grupo cuya estructura
se explica a continuacién en “espacio de re-escritura”, y el material tangible que
estructur6 esos relatos fueron las pautas de observacion cuyo formato se

anexara como también el formato de la estructura y contenido de cada sesion.

3.4.4.3. ESPACIO DE RE-ESCRITURA

Una segunda etapa de esta investigacion considerd un “espacio de re-
escritura o supervision del grupo de conversacion”, este espacio se desarroll6 en
forma paralela a las sesiones del grupo de discusion de modo de ir analizando
la informacién y utilizandola en la construccién de la puesta en escena. La
cantidad de sesiones de este espacio fueron seis, con una duracién de una hora
y media cada una. Participaron, en un primer momento, las dos coordinadoras,
el asesor metodoldgico y luego se sumé el director de la obra. Este Ultimo tenia
el deber, en ese espacio en particular, exclusivamente de escuchar y tomar nota
en torno al relato de las investigadoras y los alcances del supervisor (asesor
metodoldgico), con la salvedad que surgiera, por parte de los otros participantes,

alguna pregunta o necesidad de un comentario.

Este espacio tenia el objetivo de facilitar el habla de las coordinadoras del
grupo de discusion o como lo sefiala Cabrera: “la tarea de ellas en este espacio
consistio en ir pensado los modos en que estaban implicadas en las historias de
las mujeres, diciendo, con la mayor libertad posible, sus ocurrencias y

asociaciones. Con esos dos registros, devolvia algunas preguntas, sefialé y
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subrayé algunas tematicas que las coordinadoras presentaban, ligadas
directamente a los temas investigados, pero que atravesaban lo que resonaba
en el espacio, en ellas y en mi. Con estas devoluciones y marcas sobre el relato
gue hablaban, las coordinadoras volvian a pensar sobre esto. En sintesis, este
espacio busco facilitar la reflexion implicada en las tramas de las vidas de otros:

relatar, escuchar — simbolizar, para ir a escuchar a otros.”*

La etapa desarrollada permitié finalmente, recoger aspectos sensitivos,
discursivos y fisicos expresados por las actrices-investigadoras (coordinadoras),
sumados a los alcances del supervisor (asesor metodolégico) que nos
permitieron encontrar los primeros materiales para complementar el trabajo de
puesta en escena y el esbozo dramaturgico. Estos materiales eran imagenes y
situaciones descritas por las mujeres pobladoras respecto de su historia, elatos
particulares, y por situaciones que formaban parte del grupo de discusién mismo,

y que eran acentuadas en el relato de las coordinadoras.

3.4.4.4. APERTURA AL GRUPO TEATRAL

Una tercera etapa consistié en la apertura del relato al grupo teatral. En
este espacio participaron las coordinadoras (actrices-investigadoras), el director
y el resto del grupo de trabajo de la Agrupacién Teatro Errante, la cantidad de
sesiones de esta etapa fueron seis con una duracion de cuarenta y cinco

minutos cada una.

El objetivo fue generar un espacio donde las coordinadoras del grupo de
discusién compartieran su experiencia con el resto del grupo creativo, en este
caso el director del montaje era el encargado de permitir que el relato de ellas
pudiera ser compartido al resto de los integrantes con la mayor libertad posible y

sin interrupciones, para luego permitir el didlogo y las opiniones del resto de los

3 Ibid. 8p
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participantes, los cuales a su vez debian tomar los materiales arrojados en cada

una de estas sesiones para la construccion definitiva del montaje de la obra.

3.4.4.5. CREACION A PARTIR DE TESTIMONIOS

Como hemos sefialado anteriormente, la investigacion tuvo como
objetivos concretos: profundizar tematicas sobre las cuales se sustentaba el
sentido de este proyecto, a partir del encuentro con las historias de un grupo de
pobladoras. Asi como complementar un esbozo y una estructura dramaturgica, y

el desarrollo de ciertos motivos para la puesta en escena.

Esta etapa cruzé todo el periodo de montaje de la obra, dentro del cual se
formé un grupo integrado por dos integrantes del elenco y el director, los cuales
se encargaron de generar propuestas de textos (utilizando los materiales antes
mencionados) para profundizar el eshozo dramaturgico y obtener un texto final.
Las propuestas presentadas, eran probadas en los ensayos, luego se discutian y
se llegaba a una sintesis. Paralelo a esto se exploraban en la puesta en escena
elementos recopilados en la investigacion que el director consideraba relevantes.
Si bien existian algunos elementos considerados a priori, aparecieron otros
elementos o motivos sobre los que se trabajo, los cuales aparecieron
principalmente en la etapa de re-escritura o supervision del grupo de discusion.
Estos elementos estuvieron vinculados al relato de las coordinadoras (actrices-
investigadoras), al acento que realizaba el asesor metodoldgico respecto de
algunos aspectos que se iban debelando en el relato de las coordinadoras, en
algun sentido se trataba de una nueva perspectiva de la historia de las mujeres
pobladoras. O como menciona Pablo Cabrera en torno a la experiencia de la
implicancia: “los dispositivos de trabajo (...) estuvieron centrados en implicar a
los sujetos creadores, en los testimonios vivos de las mujeres investigadas, bajo
el supuesto que esto permitiria fisurar en parte las imagenes gastadas con las
cuales se arman los imaginarios sociales de las mujeres pobladoras, y de este

modo, tener un impacto mayor en la creacion, asi como también simbolizar
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aquellas experiencias que ya sea por su intensidad o su lejania cultural y
existencial, se resistia a escuchar, en las coordinadoras, la palabra de las

mujeres pobladoras.”**

3.4.4.6. SUPERVICION DEL MONTAJE

Esta etapa consistié en desarrollar un ensayo del montaje en presencia
del asesor metodolégico del proyecto, el cual tuvo la tarea de destacar aspectos
del montaje que tuvieran relacion con los resultados arrojados en las etapas
anteriores de la investigacion, como también aspectos que aparecieron en
reflexiones del grupo teatral, del trabajo de los actores y del director. Esta etapa
tuvo el objetivo de evaluar el trabajo desarrollado por el grupo teatral hasta ese
momento de manera de aproximarse a €l desde una mirada critica. Otra
actividad fue la construccion de un espacio de conversacién en torno el trabajo
en el que cada uno de los integrantes del elenco exponian sus opiniones y

respondian dudas que planteaba el asesor metodoldgico.

3.4.4.7. EVALUACION

Se consider6 como etapa final la realizacién de una evaluacion en torno a
todos los aspectos que se desprendieron de este proyecto. Esta evaluacion se
dividié en dos partes. Una primera parte consistié en la evaluacién solo de los
integrantes del grupo de trabajo teatral, y una segunda consistio en la evaluacion
solo de las coordinadoras, el director y el asesor metodologico. La pauta de
evaluacion del grupo teatral fue: primero una exposicion de las opiniones
personales en torno al proceso en general, a la participacion individual y el
trabajo de los otros integrantes. Segundo respecto del trabajo creativo y la

incorporacién de una investigacion cualitativa para potenciar dicho trabajo. Y

1% Ibid. 3p
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finalmente la realizacién de sugerencias para mejorar la metodologia de trabajo
con el objetivo de aplicarla en un futuro proyecto artistico.

En relacion a la segunda evaluacion esta consisti6 en: opiniones
personales respecto del trabajo con las mujeres y del rol de investigador. Luego
evaluar como fue la incorporacion de la investigacion al trabajo creativo.
También la relacion que se establecidé entre los investigadores y el resto del
elenco que participo solo del trabajo creativo. Y finalmente proponer sugerencias

para un mejoramiento en la metodologia.

De esta investigacion se desprendié una cantidad de informacion
importante respecto de los sujetos con los que se investigd, esta informacion
quedé expresada y registrada en la propuesta escénica en la obra “Trago
Amargo con Malicia” y también en un texto dramaturgico de caracter colectivo de
la misma obra que ser& agregado junto a un material fotografico como anexos de
este trabajo. Por otra parte se generd en un documento de trabajo que considera
todas las aristas tematicas de la investigacion, principalmente lo desarrollado con
el grupo de mujeres pobladoras, el cual fue sistematizado por el asesor
metodolégico que esperemos sea publicado proximamente. Finalmente quedé
en la experiencia de un grupo de trabajo que intento poner en escena una
tematica particular, a partir de un trabajo artistico con perspectiva critica de las

situaciones sociales y culturales de nuestro pais.
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CONCLUSIONES

Parafraseando a Andrés Pérez, lo popular me es propio por naturaleza.
Es ahi donde gozo lo mas y lloro lo menos. Nosotros nos acercamos al Teatro
Popular por la necesidad de identificarnos en un espacio que nos permita “gozar
lo mas”, que nos permita explorar y descubrir como gozar de una practica
artistica o artesanal. Pero esta nos debela, por su naturaleza histérica, la
responsabilidad de reflexionar y pensar que el goce se encuentra en la praxis, en
el sentido de creer firmemente que, aunque muchos sefalen que seria utépico,
la practica del Teatro Popular es una herramienta que colabore a la

transformacion de la realidad, a la transformacién social.

La Agrupacion Teatro Errante se ha planteado, como objetivo general,
asumir el goce en la praxis del Teatro Popular, asumiendo su rol en el contexto
actual, es decir, dar una mirada contemporanea a esta praxis, esto no quiere
decir, de manera alguna, que se llegara a consensos o concertaciones el sentido
de transformacién anteriormente planteado, para acomodarlo a un enfoque
hegemonico liberal y globalizado que integra la labor del arte en la Industria
Cultural, entrenando la percepcion del espectador y su participacion, en la l6gica
del consumo de un producto, de un fetiche. Ya que al arte en esa logica le
sucede la despolitizacion de su lenguaje, volviéndose ahistorico, folklérico
cosalista, sin incidencia en lo social. Esto, para nosotros, no es dar una mirada
contemporanea del Teatro Popular, para nosotros esta significa, como
sefialamos en la introduccion de esta memoria, encontrar claves valéricas y
técnicas que nos permitan desarrollar una metodologia de trabajo para
acercarnos al conocimiento, que nos permitan conocer de lo que hablamos,
comprender por qué lo que nos convoca desarrolla tal o cual forma o discurso, y
por ultimo nos permita implicarnos con el objeto, en la experiencia de este
conocimiento y entendimiento, para desde ahi construir un relato, un discurso

critico, una estética y una poética que de cuenta de esta experiencia holistica.
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Nuestro camino, y hemos intentado plantearlo a partir del desarrollo de
este trabajo, en primer lugar, fue poner delante de nosotros problemas que nos
permitan encontrar una identidad particular, como también recuperar los
elementos trascendentales que han cruzado la historia de este enfoque de hacer
teatro, que no es popular porque le falta algo para ser culto o de elite, sino que
es popular porque genera sus propias dinamicas, tiene sus propios valores e
imaginarios simbdlicos, por eso, para comprenderlo o criticarlo, hay que
implicarse con esta experiencia de busqueda creativa. Para construir este
camino, hemos partido buscando en lo histérico, y rescatando aquellos aspectos
gue nos permitan el goce. Es por eso que nuestro interés esta potenciar alin mas
el lugar politico que ha asumido el Teatro Popular Latinoamericano, y en la
recuperacion de una manifestacion de cultura popular, para el teatro, como lo es
“la Fiesta Popular”, en tanto esta potencia el discurso del Teatro Popular, no solo
como un comportamiento folklérico o costumbrista de la cultura, o un elemento
formal o estético aislado de lo politico, sino como una practica histérica pletérica

de sentido.

En relacion a lo anterior es interesante reafirmar lo importante del género
femenino en la concepcién de la identidad popular, por lo menos asi se evidencia
en este trabajo. Se propone la palabra reafirmar ya que no es sorpresa que esto
se acentlie en esta memoria, puesto que bastaria con darse una vuelta por los
sectores populares de nuestro pais y dirigir la mirada hacia algunos espacios. La
vivienda, los hogares de las poblaciones de Chile en su mayoria y durante la
mayor parte del dia estan habitados por mujeres Yy nifios, también se puede
observar una reunion de los comités de vivienda o allegados, en los cuales gran
parte de sus integrantes son mujeres, esto mismo se puede ver dando una
vuelta por el consultorio y por la mayoria de las organizaciones que aun existen
hoy en las poblaciones, aunque en menor medida. Lo importante es darse
cuenta que si bien su presencia se conserva hasta hoy en esos espacios, el rol
de la mujer en una sociedad como la nuestra ya no es solo la de la duefia de
casa, no es solo la anfitriona de las fiestas, no es solo la que instala

fritanguerias, la que organiza, la que protege. Su rol social tiende, y es lo que
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debi6 ser desde siempre, a ubicarse en la misma linea horizontal que el género
masculino, a pesar de que falta mucho para que se salde la deuda historica que
tenemos como sociedad machista en relacion a las mujeres. Si bien lo que se
menciona es cierto, en esta nueva horizontalidad de género a la que se tiende
aun se trasladan problemas de clase, quiero manifestar con esto que el rol de la
mujer no se puede clasificar en general, cuando se habla de género femenino
también se habla de una concepcién politica de su rol y no solo en su relacién
con la masculinidad, por tanto podriamos diferenciar particularidades en el
mismo género femenino, ya que no es lo mismo ser mujer de un sector popular
gque una mujer del sector alto, y eso implica un sin fin de diferencias y relaciones
que se constituyen en diferencias sociales importantes que no solo tienen en
relacién al genero femenino sino a toda la sociedad, pero que si se hace un
esfuerzo intelectual, podria suponerse que algun sector del género femenino se
encuentra doblemente excluido de justicia, la equidad de género, de lo cultural y

lo econémico.

Otro elemento que aparece en este trabajo, dice relacion con lo politico
desde un plano de materializacién del discurso, esto es la metodologia. Que
constituye, para nosotros, la manera concreta de acercarnos y generar
conocimiento desde una perspectiva émica de “lo popular”’, es por eso que esta
memoria ha expuesto este proceso metodoldgico, y ha anexado el material

analizado y construido a partir de él.

En relacién a esto, consideramos que los resultados practicos de este
proceso, materializado en la estructura de esta experiencia, mas que replicables,
son la referencia primero, de un estimulo de buUsqueda y experimentacion
metodoldgica en el futuro. Y segundo, lo cual nosotros consideramos relevante,

es el trabajo interdisciplinario.
Entendemos que las herramientas del teatro no son suficientes para el

desarrollo del conocimiento y del trabajo artistico, considerar que es asi, seria

buscar respuestas a las probleméticas de la creacién dentro de una burbuja.
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Para nosotros observar otros espacios del conocimiento, otros territorios, nos
permite explorar con mayores herramientas, ampliar y mejorar nuestra capacidad
busqueda y de percepcion, incluso transformarla en beneficio de la praxis, como
también en el desarrollo profesional y personal. En este caso particular fue el
vincularnos al trabajo de investigadores sociales (para la creacion teatral), que
conllevé la necesidad de entender y experienciar otras verdades en torno a
particulares tematicas, que seguramente solo desde nuestra perspectiva o

verdad, significarian otra cosa.

En cuanto a los objetivos del proyecto mismo, es decir de la creacion de
la obra, debemos decir que estos se cumplieron. Por una parte se logré crear un
montaje callejero aunque el lenguaje en si mismo puede ser presentado en
diversos espacios, de hecho asi ha ocurrido, sin alterar su configuracién
escénica. Por otro lado se logr6é crear un complementar nuestro esbozo
dramaturgico transformando simples ideas en una dramaturgia que da cuenta de
una experiencia de investigacion, que nosotros consideramos, logra narrar desde
un enfoque popular puesto que articula en gran medida el imaginario de las
pobladoras y pobladores, esto podemos afirmarlo por la recepcion que ha tenido
cuando hemos presentado la obra en poblaciones, asi como también en
espacios mas tradicionales como salas de teatro con mayor diversidad de
publico. Y por ultimo hemos logrado llegar a muchas personas que no tiene
acceso al teatro, en relacion al espacio y la experiencia, puesto que la obra a
sido llevada a esos espacio o presentada en lugares donde no se debe pagar

entrada solo se aporta voluntariamente si esto es posible.

Desde el punto de vista de la investigacion, en un inicio la estructura de
esta consider6 entrevistas en profundidad, sin embargo estds no se realizaron
debido a dificultades en relacion a la coordinacion de los tiempos de las mujeres
pobladoras y los integrantes. Por otro lado el andlisis expresado en un
documento estuvo después del estreno de la obra, sin embargo el contenido de
éste fue trabajado en cada una de las etapas mencionadas en la estructura

metodoldgica de montaje. Es importante sefalar que estas modificaciones tienen
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gue ver mucho con las dinamicas territoriales del espacio donde se investiga,
como también con la experticia de quienes intentan vincularse al trabajo de
investigacion social, en esta experiencia en particular nosotros estabamos

aprendiendo, somos actores, “haciendo camino al andar” dird una cancion.

Para finalizar me gustaria exponer una pequefia reflexion en torno a la
temdticas planteadas en la memoria, y que tienen que ver con las practicas
democraticas inherentes a los sujetos populares, las que expresamos
acentuando el rol de las mujeres en las organizaciones comunitarias y en la
fiesta. La reflexion tiene que ver con el tipo de democracia de consenso que
existe en nuestro pais, que termina por administrar la desigualdad, deslegitimar
las practicas historicistas de los sujetos populares, entiéndase por esto,
movimientos sociales, rabia acumulada, (practicas ciudadanas legitimas y
soberanas) ya que estas debelan el desgarramiento interno y hacen perder el
equilibrio social. Todos sabemos que estad democracia es fruto de un pacto
politico entre las elites intelectuales, politicas y econémicas, y que cualquier
discurso, que de esta surja, en torno a los conceptos de ciudadania, igualdad, y
futuro es un discurso hueco. Esta reflexion es la que vehiculiza y da el motivo en
el cual se inspira el trabajo artistico como practica transformadora, que es en
definitiva que este tipo de teatro, y creemos que el Teatro como arte debiera
hacerlo asi, tiene que exponer y acentuar tematicas de importancia histérica para
nuestro presente que pongan en tension el orden hegemonico de status-quo que

hace suponer que todo esta bien.
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SINTESIS INVESTIGACION: ESTRUCTURA Y CONTENIDO DE
SESIONES Y PAUTA DE OBSERVACION. METODOLOGIA PARA
PROYECTO INVESTIGACION-CREACION

Proyecto “Trago Amargo con Malicia”

Sintesis

Tiempo estimado de la investigacion:

N° Muestra: 7 mujeres

Caracteristicas de la muestra: mujeres entre 40 y 70 afios.

Etapa I: Recoleccion del material

Tiempo estimado: 7 semanas

Técnicas de recoleccion: grupo de discusion
N° sesiones: 7
Tiempo estimado por sesion: 1 hora %2

Lugar: Casa de la Cultura André Jarlan, Poblacién La Victoria.

Etapa I1: Andlisis material recopilado y generacién de sintesis investigacion y

complementacion esbozo dramaturgico.

Tiempo estimado: 4 semanas

A continuacion de establece de manera especifica el encuadre y los
dispositivos de trabajo, las tematicas y metodologias ademas del material de

registro de la Etapa I: Recoleccion de Material.
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Etapa |: Recoleccion de Material.

Primer Momento:

Sesidn N°1: Presentacion

Se Convoca al grupo de mujeres de acuerdo a las
caracteristicas de la muestra.

Se realiza un primer aprestamiento con el grupo de
investigacion. En la modalidad de taller se presenta el
proyecto y sus respectivos objetivos, sus participantes, los
tiempos de trabajo y sus metodologias de recoleccion
individual y colectiva.

Actividad de presentacion: Juego El Reloj cuyos ejes de
conversacion se relacionardn con aspectos personales,
comunitarios y epocales.

Se arma calendario de trabajo, horarios y lugares de
encuentro.

Espacio de preguntas sobre el proyecto.

Convivencia de cierre.

Duracién: 1 hora ¥

Materiales:
Cartulina.
Léapices.
Tijera.

Materiales de registro:
Camara de fotos.
Grabadora.

Segundo Momento

Sesidn N°2: Re-construyendo el espacio. Pasado vy
presente de la Victoria.

Objetivos:
- Generar una especificacion sobre los temas de la
investigacion
- Reconocer espacios fisicos significativos de La
Victoria en los afios 80.

- Reforzar lazo grupal.

Motivacion: juego “la canasta familiar”

° Cantantes que se escucharan en los 80, como el Puma
Rodriguez.

Duracién: 1 hora %

Materiales:

Hojas blancas.
Lapices de colores.
Léapices grafito.
Cartulina.

Cinta adhesiva

Materiales de registro:
Cémara de fotos.
Grabadora.
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° Nombres de vecinos que hayan tenido en los afios 80.

° Nombres de radios en los afos 80, como radio
cooperativa.

° Nombres de tragos, como malta con huevo.
° Nombres de calles de La Victoria, como Ranquil.

Exploracion:

Cada mujer piensa ¢En que calle de la poblacion recuerda
un hecho, una persona, que haya sido importante durante
los afios 80? Luego en duplas contar el recuerdo con los
detalles recordados. En el grupo cada dupla cuenta la
historia de su pareja atendiendo a los detalles.

Produccion:

Dibujar personalmente el lugar que recordaron, dibujandose
ellas también. Pegar dibujos en papel més grande.

Sesion N°3: Identificando signos epocales.

Objetivos:

- Profundizar temas de sesion anterior: organizacion
comunitaria.

- Reforzar el lazo grupal.

Motivacion: Esculturas humanas. Dos grupos, se recrean de
forma fija, situaciones de organizacion comunitaria (ej.
Organizacion de adornos de aniversario, once en la calle,
navidad, etc.) Cada grupo intenta adivinar la escultura del
otro. (dos por grupo)

Exploracidn: Lluvia de ideas a partir de las situaciones de
organizacion mencionadas, especificando: época (afios 80)
lugar, motivo de la organizacion, cantidad de personas,
productos logrados.

Abrir la conversacion hacia otras formas de organizacién de

Duracién: 1 hora %

Materiales:
Cartulina
Plumones
Cinta adhesiva

Materiales de registro:
Camara de video.
Grabadora.
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las mujeres.

Produccion: Lienzo / afiche de organizacion comunitaria
de mujeres.

Sesidn N°4: Identificando relatos y momentos de la fiesta

Objetivos:
- Identificar cantantes y grupos musicales de la época.

- Rescatar vivencias y componentes de las fiestas de
los ochenta.

- Reforzar el lazo grupal.

Motivacion: En una radio se van poniendo distintos temas
musicales y las mujeres deben ir diciendo el nombre del
cantante o grupo musical.

Exploracion: Con mausica de cumbia se propone seguir
pasos de baile, al momento se van realizando preguntas que
cada una respondera en una pausa de la musica.

Preguntas

El trago que mas les gustaba en los ochenta.

Una celebracién colectiva de la poblacion en los ochenta.
Una celebracién familiar o con amigos, en una casa en los
ochenta.

Una comida que se preparara para las fiestas en los ochenta.
Luego en el circulo compartir y comentar las respuestas
que surgieron a partir del juego y expandir hacia otras
vivencias.

Produccion: En una cartulina ir anotando la fiesta y sus
componentes. Ir recreando la fiesta a partir de sus
respuestas.

Sesion N° 5: El espacio domestico vy espacio festivo

Objetivos:

- Revivir y recrear el espacio fisico doméstico y el
espacio festivo.

Duracién: 1 hora %

Materiales:
Radio

Cd de musica
Cartulina
Plumones
Cinta adhesiva

Materiales de registro:

Céamara de video.
Grabadora.

Duracién: 1 hora %
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- Distinguir  modificaciones entre el

domeéstico y espacio festivo.

espacio

- Reforzar el lazo grupal.

Motivacion: Inducir memoria sobre el espacio domestico y
festivo a través de juego de imagineria. Primero recuerdos
de su hogar, transformaciones de ese espacio para alguna
celebracién, asociar una cancién al recuerdo, distinguir
transformaciones personales, y visualizar participantes de
estos espacios.

Exploracion: Cada mujer entrega personalmente una
memoria fisica y comentada del espacio de su hogar en los
80 y las modificaciones que este experimentaba al momento
de realizar una celebracion.

Produccion: En grupo las mujeres organizan una
celebracidn a la usanza ochentera.

Sesion N°6: Reconociendo vivencias en contexto: Anelos
Y suefios.

Objetivos:

- Registrar un suefio personal 'y
gestualmente el suefio de una compafiera.

expresar

- Reflexionar acerca del periodo de los 80 y la
visualizacion del futuro en aquella época.

- Expresar colectivamente un suefio de futuro desde la
perspectiva de los afios 80.

Motivacion: cada mujer escribe en un papel un suefio de
vida que haya tenido en los 80. Luego se dejan los papeles
escritos en el centro y cada mujer toma un papel (si le sale
el suyo debe devolverlo) y expresa gestualmente lo que dice
el papel. Después que todas realizan la actividad se revela a
quien correspondia cada frase.

Materiales:
Cartulinas.
Plumones.

Materiales de registro:
Grabadora.

Duracién: 1 hora %

Materiales:
Cartulinas.
Plumones.

Materiales de registro:
Grabadora.
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Exploracion: Conversacion abierta acerca de los suefios
que ellas expresaron, de donde surge la necesidad de ese
suefio y que imaginaban ellas del futuro desde la
perspectiva de los afios 80.

Produccién: Estatua humana de suefio colectivo.

Tercer Momento

Sesion N°7: Cierre vy devolucion

Presentacion de Power Point con textos e imagenes del
proceso.

Presentacion de sintesis de investigacion.

Conversacion: el valor del pasado para el futuro y la
posibilidad de la creacion. ¢Qué ha significado esta
reconstruccion? Habla de mujeres; habla de actores e
investigadores.

Convivencia de cierre del proceso.

Duracién: 1 hora %

Materiales:
Computador.
Data.

Materiales de registro:
Camara de fotos.
Grabadora.

PAUTA DE OBSERVACION

Investigacion Trago Amargo con Malicia

IDENTIFICACION:

N° Reunion: | Fecha: | Hora Inicio:

Hora Término:

Nombre Coordinador:

Participantes:
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PLANIFICACION:

Objetivos:

1.-
2.-
3.-

Actividades:

Tiempo Actividad

Motivacion:

Exploracion:

Produccién:

Productos logrados:

REGISTROS CUALITATIVOS:
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Descrincién actividad:

Dinamica Grubpal:
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Preguntas e impresiones sobre tematica de investigacion:

Asociaciones dispersas:
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ANEXO Il
MATERIAL FOTOGRAFICO DE LA OBRA “TRAGO
AMARGO CON MALICIA”
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ANEXO III:
TEXTO DRAMATURGICO “TRAGO AMARGO CON
MALICIA”
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“TRAGO AMARGO CON MALICIA”

De la Agrupacion Teatro Errante

Primer Cuadro

Una mujer, Flora, espera en su casa a sus vecinas de la poblacion,
prepara una mesa con comida y va probando lo preparado. Musica de
cumbia interpretada por un grupo de musicos. En eso llegan Agustina y
Maria Cristina, traen una pilgua con platos y un enguindao. Luego entran
Carmen y Julia, vienen riéndose maliciosamente.

Agustina: Traje una sorpresita pa’ la Carmen.

Flora: Péngale no mas.

Carmen: (riéndose) Venimos corriendo desde la esquina...

Julia: A la Carmen que le dio por tirarle el churro a unos pelaos.

Carmen: Ah... si era una broma, si son todos unos cabritos, hasta se
rieron.

Flora: Si claro, se rien ahora. Estos no se van a ir nunca...

Agustina: (interrumpiendo a Flora, preparando un plato con comida) Ay
pobrecitos me dan pena, los tienen todo el rato parados ahi. Les voy a
llevar una cosita a estos nifiitos.

Flora: Que le tiene que andar llevando cosas.

Agustina: Bueno, si hay que ser solidarios con todos.

Julia: Déjelos asi no méas pa que se vayan luego.

(Agustina sale)

Maria Cristina: (susurrando a Flora) Flora, ahi le traje una bolsa de
carbon que rescate de la capilla

Flora: jjjEsa!ll Asi se nos alarga la noche.

(Se mezcla la situacion de alegria porque hay mas carbén y ademas
molestar a Agustina porque fue donde los carabineros).
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Julia: esta sefiora, tiene mala memoria parece. Si son estos mismos
pelaos los que le mataron al curita que queria tanto.

Carmen: jShh! jShh!... No pierde tiempo esta Agustina. Métale ojitos a los
pelaos.

Maria Cristina: Que anda bonita, Carmen.

Flora: ¢ Te pintaste tu o te pintaron la cara Carmen?

(Silencio incomodo)

Carmen: jAy que se ve bonita la mesa! no hay nada como una mesa con
comida.

(Se ve reflejada la espera de los hombres, las mujeres se fuman un
cigarro mientras esperan)

Maria Cristina: Ya, pues ¢y a gué hora empezamos a comer?

Flora: Cuando lleguen estos jetones. Que ya deberian estar por volver,
porque el partido era hasta las seis y media.

Julia: El Jaime deberia haber llegado, porgue él dijo que no iba a ir na a
jugar a la pelota.

(Tocan la puerta)

Todas: jLlegaron!

Flora: (Abre la puerta) Hola, ¢y los demas? (Entra Jaime vestido de
futbolista)

Jaime: Ya vienen, dijeron.

Flora: Julita, el Jaime.

Julia: (Julia habla con Jaime desde la puerta) ¢ Adonde estabai ?

Jaime: Con los viejos.

Julia: Y como me dijiste que no ibai a ir a jugar a la pelota.

Jaime: Ah pero es que les faltaba uno, sino iban a perder por vocoi

Julia: No vei’ que teniai que ir pal otro lao’.

Jaime: Pero puedo ir mafana...

Julia: Es que la cosa no es asi. Si te comprometiste, teni que cumplir.
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Jaime: vamos ahora, si todavia alcanzamos.

Julia: Jaime, esto te lo teni que tomar en serio, si vai a estar asi mejor
gue no lo hagai.

Flora: Ya pues Jaimito, pongase las pilas. La libertad es la libertad, pues
mijito.

Jaime: Ya, Julia, disculpa (la abraza)

Julia: Ah, déjame, veni todo hediondo.

Jaime: ya me voy a ir a cambiar a la casa.

(Desde afuera viene Agustina entrando a Jaime)

Agustina: jjjJaimito!!! Mijito pase no ma’. Julia, cdmo no le ha servio na a
este cabro. ¢ No tiene frio?

Maria Cristina: Oiga Jaime 4y por qué uste’ llego solo?

Agustina: jAy hermana! Si ya deben venir en camino. Oiga, mijito, usté
esta en los huesos...

Carmen: Y pa’ la otra échele un huevito a la sopa.

Maria Cristina: Tan flaco los pollos...

Agustina: No es que el Jaimito fue prematuro.

Julia: Si pero de la cintura pa’ arriba no mas...

(Todas se rien, Julia se avergiienza)

Maria Cristina: Ya Jaime vaya a lavarse, se cambia de ropa, y nos viene
a ayudar a poner las guirnaldas.

(Jaime sale)

Maria Cristina: Julia traiga las guirnaldas.

Flora: Jaime, ahi tengo una ropa que aparte de las que nos llegaron pa’
las lluvias que le deben quedar buenas, y también esta el tarro con agua
caliente pa’ que se lave.

Julia: Oye Jaime, ¢estaban los tres? don Anselmo, con el Chundo y don

Pepe.
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Jaime: (el voz alta desde otro lugar) Si po’ estaban alla jugando en la
primera, jah! iban a esperar al Anselmo que jugara en los viejos crack.
Agustina: (riendo) Va a llegar todo molido mi viejito.

Flora: Oye, estos jetones. Ya tenemos todo preparado, y hasta nos
pusimos a tomar ya.

Maria Cristina: Bueno, dios quiera que no se hayan quedado pegados
por ahi después de jugar el partido (haciendo gesto de empinarse una
cafiita. Se rien)

Carmen: Cosa que no me extrafaria. Y tu Flora no te pongai’ a tomar
sola poh, convida.

Flora: Si se quedaron tomando, el Pepe se va a poner a gritarle cosas a
los pacos y ahi si que le va a llegar.

Julia: Esta bien que griten, pa que se descarguen un poco.

Maria Cristina: Pobrecitos, si los sacan hasta en calzoncillos de las casas
Carmen: Ojala que a uno le sacaran la cresta.

Flora: Putas que estaria giiena que los hayan pescado. Nos quedamos
con todo preparado y los giles en cana.

Carmen: ya... sirvamonos algo.

(Julia trae las guirnaldas)

Maria Cristina: Estan bien bonitas estas...

Carmen: ¢y esta guirnaldita quien la habria hecho? (mirando a la
hermanita)

Maria cristina: (se rie) bueno uds. saben que no le pego al cosido

Flora: si, pero no le pega nah de nah... mirense esta (se rien)

Julia: Ni se comparan a las que hicimos pal aniversario en Estrella
Blanca.

Flora: Es que ustedes si que son organizados.

Maria Cristina: para la otra podriamos patrticipar todas ¢,0 no Carmen?

Carmen: (desentendiéndose) Ah, bueno. Y estos que se demoran
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Jaime: (Entrando con ropa chica) Si los viejos ya deben estar por llegar,
no son na’ pavo pa que se los lleven. Tia podria soltarle la basta...

(Le pasan guirnaldas a Jaime y las coloca)

Maria Cristina: Parece que el finao’ era ma’ chico.

Flora: Oye es que tu pegaste el estiron en la pieza.

Carmen: Flora ¢Que le echd al agua? Déle un poquito a la Agustina pa’
gue Don Anselmo se lave otra cosita.

(Mujeres contemplando el espacio arreglado, se escuchan disparos.
Silencio.)

Maria Cristina: Hace como cuatro afios, desde que llegué que no se ha
podido celebrar las Carmen sin algun percance.

Flora: No hermanita, si hace harto rato mas que no hemos podido
celebrar nada sin tener que estar con el alma en un hilo.

Agustina: (Ilamandolo a escondida) Jaimito, venga pa’ ca ', mire sirvase
este enguinda’o que preparé.

Carmen: Oye Agustina, sirvenos a todas

Maria Cristina: ya... arrimense todas y pongan su mejor cara.

Jaime: Hermanita esa camara ¢es la que le quitaron al periodista que
andaba otro dia?

Maria Cristina: Si pue” se la recuperamos, y como no la ha venido a
buscar, tenemos como tres en la casa. (A las mujeres) Ya pues
acomobdense.

(Se dispara la primera foto)

Flora: Pero yo sali con los ojos cerrados.

Maria Cristina: Saquemos otra.

(Se dispara la segunda foto)

Agustina: Pero avise hermana.

(Va a programarla, se acomoda, la camara no dispara)

Carmen: ehh... no pasa na’...
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Maria Cristina: Parece que no se programo
Julia: No importa de ahi la tomamos.
(Musica) (Después de la foto Jaime se va)

Segundo Cuadro

Maria Cristina: Par de patos

Carmen: piqué

Flora: (picarona) ¢Donde? (El resto se rie)

Maria Cristina: Solito el uno.

Carmen: Flora por que no nos servi- mas pilsen.

Flora: Toma Julia (pasandole el vaso)

Julia: Yo no quiero na’.

Maria Cristina: 55.

Carmen: Ni que quisieras Julia, no te pongai’ vivaracha.

Julia: Ay Carmen si por eso lo decia.

Maria Cristina: 5.

Agustina: ¢Y usté hermanita se va a servir?

Maria Cristina: ¢Y por que no sefiora Agustina? si yo no estoy na’
embarazada. (Se rien todas) Ademas tanto cantar la lota se me seco la
garganta.

Julia: Hermanita no se vaya a curar.

Maria Cristina: Si es por compartir. Yo ya luego me tengo que ir. El 8.
Agustina: jPero como se va ir! No se puede andar a esta hora en la calle.
Flora: Si pue’ no se venga a hacer la valiente.

Maria Cristina: La edad de Cristo.

Todas: Ameén.

Julia: Les quedaron preciosas brillantes.

Flora: Las guirnaldas...

125



Agustina: jPara el aniversario nos vamos a lucir! tenemos que empezar a
organizar las reuniones hermanita.

Maria Cristina: Ustedes saben que nuestra casa esta disponible...
Carmen: Podriamos juntarnos este martes.

Flora: Pero Carmen, si falta harto pal” aniversario en octubre.

Maria Cristina: ¢Este es 6 6 9?

Julia: 6

Maria Cristina: ¢Este es 6 6 9?

Agustina: Hermanita es 6...

Julia: ¢67? jTeni lota Carmen! (Maria Cristina le canta los nameros para
revisarlos)

Carmen: Ah, de veras, pero igual nomas

Flora: Tamos distraidas, Carmen. Te acordaste del Chundo parece
Carmen: Si, es que me llegd una carta.

Julia: ¢ Por qué no me habia contado? ¢ Sabe lo que dice?

Carmen: No sé. Supongo que las cosas que dicen los hombres... Yo no
entiendo bien, quiz4 que tonteras cuenta.

Flora: Seguro, ahora que esta soélo por alla, te dice que te quiere y que te
echa de menos.

Agustina: Yo no le pego a las letras. Pero Julia |éasela usted.

Julia: A ver...

Carmen: Ya poh, ¢qué dice?

Julia: No logro entenderle la letra... no se le va a entender nunca.

Maria Cristina: Pasenmela a mi: (Lee la carta, y las mujeres opinan y
molestan a Carmen) “San Antonio 1° de julio de 1986. Querida Carmen:
Agustina: jPartimos bien, partimos bien!

Maria Cristina: (...) Me han pasado muchas cosas en este viaje. El
trabajo aqui estd mucho mejor, se respira otro aire.

Flora: jQué bueno que encontro una pega mejor!
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Julia: Es que con los trabajos que inventaron parecian astronautas.
Agustina: Si po! Moviendo piedras de alla pa’ aca, de aca pa’ alla.
Carmen: jYa pue hermanita siga!

M. Cristina: (...) Te cuento también que aca hay muy buenas personas
que me han hecho compafiia este tiempo. Quiero pedirte disculpas por
todo lo que te he hecho (las mujeres miran a Carmen) Me gustaria decirte
gue te quiero mucho (suspiros y silencio)

Carmen: Ya pue hermanita!

M. Cristina: (...) pero creo que no voy a volver mas a Santiago, ya que
estoy construyendo otra vida por aca, junto a otra mujer. Espero que me
perdones algun dia. Me quedaré con los mejores momentos que Vvivimos
juntos. Tu eres una muy buena mujer y mereces algo mejor. Te quiere
Chundo.” (silencio)

Julia: ohhh, el wedn maricon.

Flora: Mandale una carta de vuelta. Teni’ que decirle que estai’ feliz. Que
no se aparezca, porque teni’ a otro hombre pa’ cuidarte. Toma aqui hay
un lapiz y una esquela.

Agustina: No se vaya a quedar callada.

Carmen: jSi no sé escribir! (silencio)

Maria Cristina: Arriba el animo, Carmen. Tiene que ponerse bonita no
mas y buscarse otro. Total usted no esta casada.

Flora: (A los musicos) Toquenle algo a la Carmencita, pa’ que se nos
alegre.

(Bailan la cumbia, bailan invitando al publico. Tocan la puerta en el
griterio)

Flora: ¢Quién es? (Todas se asustan)

Jaime: (desde afuera) Dofa Flora soy yo el Jaime.

Flora: (Lo tira hacia adentro) jPasa! Julia.

Agustina: Mijito pase... ¢que andaba haciendo en la calle?
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Julia: (Abrazo) ¢ Estas bien?

Jaime: Si, esta todo bien. Te queria ver un ratito y dejarte unas cositas
para él.

Julia: o para ella... No ha parado de crecer, ya no me cabe nada. Tengo
la pura jardinera

Jaime: Te vei’ bonita... se ven bonitos.

Julia: come algo antes que te vayai'.

Agustina: ¢Pa’ dénde se va air?

Jaime: (evadiendo) Ahi,al frente no mas tia, donde los viejos.

Agustina: Ah, cuidese igual.

Flora: Los picaos tuvieron que armar su cahuin.

Agustina: (sarcastica) Sirvase algo con nosotras, antes que vuelva pal
frente.

Jaime: Me tomé algo all&, eso si le aceptaria un agua caliente tia.

Maria Cristina: Debe estar bien regao” para que ande pidiendo aguita
caliente...

Julia: No vayan a repetir la gracia del afio pasado.

Maria Cristina: Esta vez no podriamos sacarlos hasta mafiana.

Carmen: Que hagan lo que quieran.

Flora: ¢ jComamos mejor!?

Jaime: (aparte Jaime y Julia) Mira esto es lo que te traje (le da el juguete).
Para calmarlo cuando ande dando vueltas por aqui.

Julia: Ojala que no salga tan loco como su papa no mas

Jaime: O tan loca como su mama. No sabemos qué va a ser.

Julia: (mirando la bolsa) Jaime, pero esta ropa esta nueva. jViste que
eres loco!

Jaime: Quiero que esté bien, que crezca bien.

Julia: Ya pero cuando nazca no lo podemos mal acostumbrar a estas

cosas.
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Jaime: no... si va a ser sencillo.

Julia: (Jaime mide el chaleco en su guata). Mira, esta pateando, es super
inquieto.

Jaime: Pero te apuesto que cuando juegue con esto se va a quedar
dormido. ¢ Qué te dijo el doctor? ¢ Cuando te mejorai’?

Julia: Pa’ fines de Agosto me dieron fecha.

Jaime: jOh! Ya no queda nada

Julia: Mira Jaime cuando estai’ tu se queda tranquilito altiro.

Jaime: Qué ganas de quedarme aqui con los dos

Julia: Pero quédate un ratito mas.

Jaime: No puedo.

Julia: Pero un ratito chiquitito.

Jaime: Chiquitito, chiquitito.

Julia: Si, chiquitito

Jaime: bueno, (al resto) ¢ayudo en algo?

M. Cristina: Usté ya puso todo lo que tenia que poner (sefialando el
embarazo de Julia)

Agustina: Salu por la virgen del Carmen.

Carmen: Y salu por el bebe que viene el camino ¢cémo se va a llamar la
guaguita?

Julia: Julia si es nifla y Jaime si es nifo

Flora: jQué fome!

Jaime: Yo también habia pensado en Victor si es nifio.

Julia: (mafiosa) jNo! Tu pensaste en Manuel, yo pensé en Victor.

Jaime: Bueno y si es mujer le ponemos Victoria. (Todas celebran)
Carmen: Un salu por La Victoria y por mi que estoy de Santo.

Todos: jSalu!

(Jaime y Julia se apartan de la mesa y los musicos tocan un vals peruano)

Jaime: Cuidate mucho. No hagai’ rabiar a las tias (abrazo).

129



Julia: Andate rapido pa’ que volvai’ antes.

Agustina: j¢,Por qué no se bailan un vals los novios?!

Todas: El beso, el beso...

Julia: No, es que estan todos mirando (las mujeres se tapan los 0jos) es
gue estan todos mirando (miran al publico. El publico se tapa los ojos. Se
corta la luz)

Maria Cristina: Ya cortaron la luz otra vez

Agustina: ¢Y el Jaime?

Julia: Se fue dofia Agustina.

Agustina: ¢Como, pa’ donde se fue?

Julia: Pa donde los viejos, si ya le dijeron.

Agustina: Tu sabi que no se fue na pa’ alla, yo no soy tonta me hago a
veces no mas, desde que el Jaimito la conoci6 a ud. ha cambiado mucho,
antes €l no se metia en nada, sélo andaba jugando a la pelota.

Flora: Ya Agustina si el Jaime es grande, ya sabe lo que hace.

Agustina: ¢Pero pa’ donde se fue? ¢Me va a decir?

Maria Cristina: Tranquila Agustina, menos preguntas a Dios y perdona
Agustina: No me voy a quedar tranquila hasta que sepa de ese chiquillo.
Julia: Yo tampoco...

Agustina: Viste que se fue a hacer algo peligroso. Para dénde se fue, por
qué lo dejaste irse.

Julia: No le puedo decir na’ sefiora Agustina, yo también hubiese querido
gue se quedara, pero tiene que ir. Es necesario para que todo esto
cambie ahora. Entienda sefiora, entienda. (Llorando) ¢ Por qué no lo
retuvo ud.?

Carmen: No entiendo qué fue a hacer el Jaimito. ¢ CoOmo se le ocurre salir
a esta hora?

Maria Cristina: ya Carmen no siga

Carmen: pero si solo quiero saber....
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Maria Cristina: Carmen

Flora:(cambiando de tema) Sirvanse un arreglao’ no ma’, que este afio
vamos a celebrar solas de nuevo... mire que la Carmen no ha dejao” de
llamarse Carmen, y tu soy Agustina del Carmen 40 no? ;Y yo...? yo soy
Flora del Rosario... esa es otra virgen pero igual no mas (hacen un salud).
La banda comienza a tocar un bolero del amor ausente, las mujeres van a

la puerta y ventana. Se escuchan balazos.

Tercer Cuadro

Musicos: ¢Quieren que siga? ¢Quieren que pare?, jeoh, eoh eoh!... que
siga el reveo... jel que no salta es Pinochet, el que no salta es Pinochet!...
iY va a caer, y va a caer!...jLuchar, crear, poder popular, luchar, crear,
poder popular!... jVamos Chile caramba, Chile no se rinde carambal! (bis)

(Las mujeres se ven borrachas)

Maria Cristina: (texto extracto de la leyenda de la Virgen de la Tirana)
“...Y de ser cristiana y morir como tal renaceré en la vida del mas alla y
mi alma vivir4 unida a la tuya por siempre jamas? ... Estas seguro de ello,
¢verdaderamente seguro? Entonces bautizame, quiero ser cristiana;
quiero ser tuya en ésta y en la otra vida...”

Flora: jJulia, el Victor esta llorando!

Carmen: Ese llanto es de hambre.

Julia: Siya le voy a preparar la leche.

Flora: ¢Ya no le estay dando pecho a tu guagua? ¢Qué leche le estay
dando?

Carmen: ¢No le estards dando la leche que dan por cuadra?

Julia: pero es que no me baja
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Maria Cristina: Esa leche se reparte para nifios mas grandes, no para las
guaguas, les hace mal.

Flora: Eso no es bueno pa’tu nifio.

Julia: jNo me cateteen!

Carmen: Esta semana me toca a mi ir a buscar la leche a la iglesia...
Flora: (A Julia) Tomate una taza de leche caliente pa que te relaj,
tranquila.

(Julia sale .Comienza a llover las mujeres se reunen alrededor de un
bracero)

Carmen: La Julia ha estado muy nerviosa, es que le ha tocado pesao,
ademas hoy se cumple un afio de lo que le paso al Jaimito... (Silencio)
¢,Que sera pal futuro de este huachito?

Flora: estudiar no mas eso es lo Unico que va tener que hacer.

Carmen: ojala que quiera ser aviador cuando grande, puta que se va a
ver lindo con uniforme, pelaito, jajaj.

Flora: milico pa variar...

Carmen: ¢Y a usted hermana que le hubiera gustado ser aparte de
monja?

Maria Cristina: Uh, no se, ¢a ver?, jajaja, ya Azafata. Si una vez estuve
punto de inscribirme pero... adivinen que, me enamore.

Carmen: jajajaja (picarona) ¢,De quien se enamoré hermana?

Maria Cristina: De Jesus po nifia por Dios (se rien). Y cuando me ha
tocado viajar a visitar a las hermanitas de otros paises, miro a las azafatas
y me da envidia, sana eso si.

Carmen: Yo también queria ser azafata, era un suefio, porque los pilotos
de avion se parecian tanto a mi papa que era alto, peladito, meceteao. Y
siempre andaba viajando.

Maria Cristina: ¢Y por qué no lo hizo?
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Carmen: Porque a la Carmen se le ocurri6 embarazarse, y enamorarse...
(Silencio incomodo.) ¢ Y ta Flora?

Flora: A mi me hubiera gustado trabajar en el club hipico, pa andar a
caballo. (Entra Julia)

Julia: Ya se quedo dormido, pucha que cuesta acostarlo.

Maria Cristina: ¢Y usted Julia que le hubiera gustado ser?

Julia: A mi me hubiera gustado ser enfermera...

Flora: Que bonito...

Julia: Enfermera de guerra...

Flora: Que es valiente la Julia...

Julia: Pa andar metida ahi en las guerras de verdad, no como esta
guerra, ahi entre metralleta y metralleta, no entre piedras y tanques. Pero
ahora quiero ser buena mama no mas asi como uds.

Flora: ¢Y después?

Julia: No sé.

(Silencio)

Carmen: Ya preparémosle una malta con huevo a la Julia pa que le baje
la leche. Tenemos malta....

Flora: Pero no estan los huevos... No, es broma, si hay huevo... (Se rie)
Yo tomaba malta con huevo cuando estaba embarazada, el Pepe se
enojaba, pero yo me iba a tomar con mi suegra no ma’, era mas buena
pa’ ponerle la ‘efiora esa.

Carmen: (se rie) Si les contara cuando nos tomamos cinco litros de malta
con huevo con la Agustina... después andaba aqui (sefialando la nariz)
con el olor de la malta y una semana vomitando...

Maria Cristina: Bien buena que era pa’ tomar la Agustina.

Carmen: Puta al Chundo también le gustaba la malta con huevo.

(Bailan un rock and roll)
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Julia: (le hace gestos a Carmen) jYa po sacudete un poquito!, o te vai a
achacar por el pelotuo del Chundo

Carmen: (Julia la toma de la cintura y comienza a moverla) jAy Julia si yo
soy re mala pa’ bailar!

Flora: (se rie) Esa no te la crei ni tu... mira que antes que te casarai’ erai’
ma’ guena bailar y pa otra cosa también (sigue riendo)

Carmen: Mejor ni habli, mira que no era yo la mas suelta... por que a voh
donde se te ocurria le poniai’ gueno... y antes de casarte con el pepe ya
teniai guagua. (La musica se detiene)

Maria Cristina: Carmen por Dios...

Julia: Ten cuidado con lo que estai diciendo.

Flora: (de la risa a la rabia) por lo menos me recibié un buen hombre, que
no me andaba sacando la cresta por suelta.

Maria Cristina: Calmese Flora.

Carmen: ojala te hubieran dao un poco pa que no anduvieras metia en
weas.

Flora: ¢ En qué weas?

Carmen: En wea politicas.

Flora: jclaro, por esa wea hay comida, leche, zapato pal colegio...!
Carmen: Si pero por esas misma wea mataron al Jaime. jVo también
sabiai pa donde iba ese dia y te quedaste calla!

Maria Cristina: Carmen, la Flora no tiene la culpa.

Carmen: jNo se meta ud. hermanita que ud también va a tener que pedir
perddén a dios por no haber dicho nada!

Julia: Ninguna de nosotras tiene la culpa.

Flora: j¢Qué queriai que se quedara tirado en la casa?! jpor lo menos

murio peleando por lo que encontraba justo!
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Carmen: jUds. Creen que eso va a servir de algo, que va servir de algo
que sigamos haciendo guirnaldas pal 30 de Octubre, que sigamos
haciendo ollas comunes, leche por cuadra y todo eso!

Julia: Ahora no te dai cuenta Carmen, pero mas adelante vas ver que
todo lo que hacemos, sirvid. Y te aseguro que mafana....

Carmen: (Interrumpe) Seguramente va a pasar gue vamos a tener ganas
seguir organizandonos, seguramente va a pasar que se haga justicia,
seguramente a mi no me van a seguir sacando la cresta, seguramente a
otro cabro como el Jaime no le van a seguir pegando y matando los pacos
por pelear por lo que cree, seguramente vamos a tener derecho a saber
leer y escribir y comprender bien.

Julia: jClaro que vamos a tener esos derechos. Yo sé que mi hija se va a
poder educar como tiene que ser y cuando no esté de acuerdo con algo,
va a poder decirlo!

Flora: jSi, eso tiene que pasar... eso tiene que pasar!

Maria Cristina: jEso es, Flora, hay que tener fe!

Carmen: jHermana a usted la fe le sirve, porque no tiene los problemas
que tenemos nosotros, asi que no se meta! porque lo que realmente va a
pasar es que todos se van arreglar lo bigotes y ni siquiera se van a
acordar de lo que hacemos. Nos van a seguir cagando los pacos, los
hombres, los ricos, todos los que tengan un poquito de poder, eso va a
pasar (Carmen se va)

M. Cristina: Carmen.

Flora: Déjenla que se vaya no ma’

(Carmen no termina de salir, vuelven a la mesa. En un rincén Maria
Cristina reza a la virgen)

Maria Cristina: Salu por usté virgencita... virgencita mire nosotros todos
lo afios nos juntamos a celebrar, traemos lechecita, arroz, pollo, incluso la

Carmen prepara siempre un arregleo’, entonces virgencita ¢ porque estos
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cabritos que estan parados en la esquina se portan asi?... ¢porque usted
los cuida mas a ellos y no a nosotras, las que vamos quedando? ¢ Porque
usted es reina y patrona de los que estan alla afuera? ¢Por qué permite
esto? Virgencita del Carmen nosotras nos juntamos todos los afios a
celebrar... usted nos tiene que cuidar...

Cancion de la Virgen del Carmen, musica de la Tirana. Entran la Imagen
de Jaime y Agustina vestidos de carnaval. Bailan y la imagen de Jaime

arroja un panfleto que dice: “sin el pueblo no hay acuerdo”)

Epilogo

(Esta lloviendo)

Julia: Nos llovio de nuevo este afio

Carmen: ¢Y no queda mas trago?

Maria Cristina: Se acab0 todo.

Flora: El que guarda siempre tiene... (De debajo de la mesa saca una
botella de enguindao’. A Carmen) este es el enguindao’ que te habia
traido alguna vez la Agustina afios atras.

Maria Cristina: lo siento no las voy a poder acompafiar, tengo que ir a la
vicaria en unas horas mas, asi que debo descansar. (A Julia) Ya ud.
también tiene que descansar mire que tiene que estar presentable.

Flora: ¢Por qué, pa dénde vai?

Julia: Es que la hermana me consiguié una trabajo en la vicaria y tengo
que ir a una entrevista. ¢Carmen me podi cuidar al Victor?. (Lo va a
buscar)

Carmen: Déjalo aca no ma’, no lo vai a sacar ahora con esta lluvia.

Flora: Que le vaya bien Julia, trabaje harto mire que la pega es escasa.
(Julia se va junto con Maria Cristina. Carmen le abre la puerta, sale y

entra con un panfleto)
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Carmen: Menos mal que el enguindao™ no era trago amargo, Sino pura
malicia. Flora: ¢Que pasa Carmen?

Carmen: Es que me acorde de la pelea que tuvimos el afio pasado. Toda
la gente que ha salido ahora pa la calle... Yo no vote pal 80, ¢deberia ir a
votar esta vez cierto? Y pensar que en unos meses mas puede que la
cosa cambie.

Flora: Quizéas... (Leyendo un panfleto) “sin el pueblo no hay acuerdo”. Ya,
vo todavia estay de santo asi que sirvete mas enguindao, hay que bajarlo

entero o si no la Agustina nos va a venir a penar (se rien).

FIN.

137



