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Teatro callejero en Santiago de Chile durante la década de 1980.

Ignacio Caceres Pinto'

Introducciéon

Durante la época de los 807 existian Grupos Teatrales Callejeros que montaban sus obras en
la via ptblica, de preferencia: Paseo Ahumada, Paseo Huérfanos y Tenderini, con el riesgo de
ser detenidos. Aun cuando las circunstancias sociales no lo permitian, se abordaban temas
contingentes que causaban conflicto en quienes manejaban el poder. Obras como “El
mufieco”, dirigida por Aldo Parodi y actuada por Alejandro Trejo, Sandra Cepeda y Juan
Carlos Caceres entre otros, trataba de manera audaz el tema de los detenidos desaparecidos.
“Caperucita la roja”, obra inspirada en una noticia de la revista Analisis que conmocion6 al
pais y a la prensa extranjera, noticia que denunciaba el trato indigno a una nifia de 7 afios que
quiso ingresar al pais a ver a su abuela pero que le fue prohibido por tratarse de una nifia hija
de exiliados. Estas obras, como tantas otras que se montaron en la época, dan cuenta de un
movimiento teatral callejero importante del que aun no existe registro. Directores de
trayectoria como Juan Edmundo Gonzalez, Andrés Pérez, Juan Manuel Sanchez, Andrés
Pavez, tuvieron una participacién activa en la formacion de grupos callejeros, y ain cuando
ya no estan con nosotros, esta la memoria. La memoria imborrable de quienes trabajaron con
ellos y de quienes han tenido la intencion de recopilar este valioso movimiento teatral.

Con esta investigacion pretendemos rescatar la memoria de grupos teatrales callejeros, que
durante la época de los 80 usaron los espacios urbanos del centro de Santiago como escenario
para montar obras de teatro, aun cuando las circunstancias sociales de la época no lo
permitian. Para lograr esto, resulta necesario conocer las compafiias de Teatro Callejero que
existian en Santiago en esa época y como se van formando, y cudl era la situacion politica y
social del periodo.

Pero, ¢es el teatro callejero, una expresion artistica en si, o corresponde sélo a una respuesta a
fenémenos y circunstancias sociales?

Para solucionar esta interrogante, se vuelve necesario conocer cudl es el camino de formacion
del Teatro contemporaneo en Chile, como era la situacion politica y social de Chile desde

mediados de la década de 1970, de qué manera se forma el Teatro Callejero, cudl es el rol que
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cumple este mismo Teatro en las transformaciones sociales y de qué modo participa de ellas.
En relacion a lo anterior, se torna imperativo realizar un catastro del nimero de compaiiias de
Teatro Callejero que se forman en el periodo, cudles fueron sus estructuras de organizacién y
las actrices y actores que las componian (al ser esta una version resumida, solamente hemos
considerado el teatro desde el golpe militar de 1973 en adelante).

Arnold Hauser (1978; p.304) es quien sefiala la importancia del arte y de la cultura en las
transformaciones sociales. Manifiesta que en diversos periodos la monopolizacién de la
cultura trae graves consecuencias para las sociedades “premisas para mitigar el monopolio
cultural son, ante todo, econémicas y sociales. No podemos hacer sino luchar por la creacion
de estas premisas” dice.

Muchos periodos en la historia han estado plagados de movimientos sociales que actuando
como contrarrevolucionarios, cercenan procesos culturales en marcha, con graves
consecuencias para sus pueblos. Increiblemente, cuando Hauser habla sobre las revoluciones
en Francia de 1830, da a conocer aspectos demasiado semejantes a los acaecidos en el Chile a
partir de 1973: (...) como en 1789 y en 1830, a la Revolucion sigui¢ un periodo de la maxima
actividad y productividad intelectual, y finalizo, como las revoluciones anteriores, con la
derrota definitiva de la democracia y la libertad intelectual. La victoria de la reaccion estuvo
acompafiada de una increible pérdida del nivel de pensamiento y de un embrutecimiento
absoluto del gusto. La conspiracion de la burguesia contra la revolucion, el calificar de alta
traicion a la lucha de clases que enfrentaba en dos campos a la sociedad, pacifica en
si(citado en Hauser, 1978; p. 191), la supresion de la libertad de prensa, la creacién de la
nueva burocracia como sostén mds seqguro para el régimen y el establecimiento del Estado
policiaco como el juez mds competente de todas las cuestiones de moral y de gusto,
produjeron en la cultura de Francia una fisura como no habia conocido ninguna otra época
(Hauser; 1978; p. 71-72). Los procesos iniciados desde la década del 30-40 del siglo pasado
en Chile, se veran fuertemente detenidos por el golpe militar de 1973, que a los pocos afios
comenzara a rearticularse primero en los circulos universitarios, y ya a fines de esa década, a
través del Teatro Callejero, transformandose en una de las expresiones artisticas mas
relevantes de la década del 80, revolucionando las calles de Santiago. Sus vinculaciones no
s0lo se remiten a la capital, si no que comienzan giras por todo el pais, estableciendo
relaciones incluso con compafiias de Teatro Callejero de Argentina, Uruguay, Peru, entre

otras.



Hauser (1978; p.304) ademas sefiala cual es el camino para hacer de la cultura un bien
indispensable para su masificacién: EI problema no es limitar el arte al horizonte actual de
las grandes masas, sino extender el horizonte de las masas tanto como sea posible. EI camino
para llegar a una verdadera apreciacion del arte pasa a través de la educacion. No la
simplificacion del arte, sino la educacion de la capacidad de juicio estético es el medio por el
cual podra impedirse la constante monopolizacion del arte por una pequefia minoria. Y de
esta forma, el Teatro Callejero, sus actores y actrices a través de muestras libres, con un
lenguaje sencillo pero no liviano, llegaron a miles de personas, haciendo comprender, a
medida que avanza la década, de lo que significaba el periodo histérico en el que se
encontraban. La educacion a través del Teatro, fue sin lugar a dudas, la piedra angular para los
procesos que se iniciaban.

Nora Eidelberg (1985; p. 1) sefiala que, “El teatro es un arte social por excelencia, pues
envuelve en su produccion — ademds de las artes pldsticas — a los actores y a los
espectadores, participes de una experiencia colectiva”.

La misma autora sefiala que a lo largo de la historia existe una gran relacion entre el teatro y
el juego, para ello cita a Huizinga quien dice que el juego es “una accion y ocupacion libre,
que se desarrolla dentro de unos limites temporales y espaciales determinados, segtin reglas
absolutamente obligatorias, aunque libremente aceptadas, accion que tiene su fin en si misma
y va acompafiada de ‘ser de otro modo’ que en la vida corriente” (citado en Eidelberg, 1985;
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p. 13). A continuacion la autora hace la salvedad de que “... esta definicion conforma casi
completamente con la de una representacion teatral, con la salvedad de que las reglas no son
“absolutamente obligatorias” en el teatro contempordneo” (Eidelberg, 1985; p. 13).

Sin embargo, Nora Eidelberg (1985; p. 15) separa en tres categorias al teatro: el Ludico, el
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Didactico y el Popular, siendo el primero de estos un teatro: “... sin intencion diddctica y sin
fin utilitario; si éstos aparecen son incidentales (...) el conflicto no emana en el interior del
drama, sino que se produce en un punto abstracto entre el mundo de le escena y el del
espectador”, por lo tanto se trata de un Teatro que necesita de una mayor nivel de
comprension y analisis, pues los elementos que en €l se entregan no son de facil percepcion
para todo tipo de publico. Este tipo de teatro podemos asociarlo mucho mas al teatro de sala,
un teatro mucho mas intelectual y que llega a un ptblico de élite o de gran formacion
intelectual, o lo que en palabra de Nora Eidelberg (1985; p. 73) es donde “el perceptor debe

utilizar sus capacidades reflexivas e imaginativas para llegar a una interpretacion

paradigmadtica de cada pieza”. El teatro didactico en cambio, son “... piezas de cardcter mds
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explicito que muestran como la sociedad afecta al individuo desde el exterior, sin aislarlo,
sino mostrandolo como parte integral de la sociedad. Asi, el individuo es una tuerca en el
engranaje de una totalidad representada como concepto o ideologia sociopoliticos. En este
teatro, el autor o autores dirigen un montaje claro al publico con el propdsito de lograr un
impacto sobre el espectador, ofreciéndole informacion relacionada con la diseminacion de
una ideologia especifica (...). Desde que el teatro imparte informacion y asume una posicion
ideoldgica con respecto a esa informacion, es ideologia activada, y por lo tanto, ninguna
pieza debe evitar su rol propagandistico. La funcion diddctica ocurre cuando el lector o
espectador se pregunta qué significa la informacion y para qué sirve” (Eidelberg, 1985; p.
16). Y la autora continda con la clasificacién del Teatro Popular, para lo cual sefiala que debe
contener dos principios, “1) debe apelar a un publico vasto y heterogéneo y 2) debe tener
capacidad de vitalizar y afectar el presente de la época en que es producida y representada.
Aln si el autor examina algtin aspecto folklérico, un pasado histérico o los acontecimientos
politico-sociales mds recientes, su relacion con el presente inmediato es fundamental para
que la pieza tenga visto de popularidad”. (Eidelberg; 1985; p. 139). Si bien tedricos como
Augusto Boal, Leslie Fiedler o el teatrista inglés David Mayer han sefialado diversas
concepciones de Teatro Popular, no sera sino hasta fines del siglo XIX “... que algunos
directores y actores teatrales en Francia como André Antoine y Romain Rolland se
interesaron en ofrecer piezas de corte popular, para un publico mds amplio, presentando
espectdculos en las plazas publicas en vez de locales cerrados frecuentados por la burguesia.
Se hablé entonces por primera vez de teatro popular “como un forma especial del teatro con
una orientacion ajena en lo artistico y de connotacion socio-economico-politica””
(Eidelberg, 1985; p. 138).

De este modo, podemos sefialar una inicial dialéctica entre el teatro popular de corte burgués
y el teatro popular orientado a un ptblico que en palabras de Augusto Boal (1982; p. 135) “...
alquila su fuerza de trabajo,” y que no tiene ni puede acceder a una manifestacién teatral en
un sala, y debe, dentro de sus limitaciones, encontrar en las plazas publicas o en la calle,
respuestas culturales a sus interrogantes socio-politicas.

El mismo Boal (citado en Molinos, 2005; p. 15) sefiala: “El teatro debe traer felicidad, debe
ayudarnos a conocer mejor nuestro tiempo y a nosotros mismos. Nuestro deseo es conocer
mejor el mundo en el que vivimos para poder transformarlo de una mejor manera. El teatro
es una forma de conocimiento y debe ser un medio para transformar la sociedad. Puede

ayudarnos a construir un futuro, en vez de esperar pasivamente que llegue”. Al mismo
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tiempo, el autor nos sefiala lo siguiente, a modo de comprension de lo que debe ser el Teatro:
“Para que se entienda esta Poética del Oprimido es necesario tener presente su principal
objetivo: transformar al pueblo, “espectador” ser pasivo en el fendmeno teatral, en sujeto,
en actor, en transformador de la accion dramdtica” (Boal, 1982; p. 17). De este modo, el
Teatro debe ser comprendido con una clara categoria popular, de facil conocimiento y
explicacion, en lenguaje sencillo, educativo y por sobre todo, al acceso no solo de la élite,
sino una cultura y un arte al servicio del pueblo, especialmente en momentos en los cuales se
ven enfrentados a una ausencia de libertades colectivas e individuales. Porque la politica y el
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Teatro van de la mano, y como nos dice el mismo autor: “... todo el teatro es necesariamente
politico, porque politicas son todas las actividades del hombre y el teatro es una de ellas.
Quienes intenten separar el teatro de la politica tratan de inducirnos a un error, y ésta es una

actividad politica” (Boal, 1982; p. 11).

Capitulo 1: Teatro Durante la Dictadura Militar.
“El arte es una de las formas — la forma especifica — de incorporar la imaginacién a la lucha
revolucionaria”. Alfonso Sastre (1972, p. 10-11)
“El fascismo chileno no tiene teatro, porque el fascismo chileno no tiene pueblo”.
Grinor Rojo. (1985, p. 58)
En la madrugada del 11 de septiembre de 1973, movimientos en el puerto de Valparaiso ponen
en alerta al Presidente Salvador Allende. En la mafiana de ese mismo dia, los militares estan
acuartelados, y se informa que algunas radios han sido intervenidas por las Fuerzas Armadas.
Un golpe de Estado encabezado por las mismas fuerzas habia sido detenido hacia unos meses,
lo que provoc6 la renuncia voluntaria del Comandante en Jefe del Ejército General Carlos
Prats, en su reemplazo, el presidente Allende nombrara a Augusto Pinochet. Esa mafiana, sera
él mismo quien traicionara al presidente de la Reptblica, junto al Comandante en Jefe de la
Fuerza Aérea y a los designados Comandante en Jefe de la Armada y el General Director de
Carabineros. Cerca de las 2 de la tarde, y mientras el Palacio de La Moneda era bombardeado
por los aviones de la FACH?, el presidente Salvador Allende se quita la vida. Se inicia uno de
los periodos mas oscuros y criminales de la historia contemporanea de Chile. Miles de
personas son detenidas, buscadas y asesinadas, otros miles pasaran a engrosar las filas de
detenidos desaparecidos. Los estadios, que hasta ese momento albergaban eventos deportivos,

seran ahora utilizados como centros de detencion.

3 Fuerza Aérea de Chile.



En el campo cultural, las Universidades seran intervenidas, profesores exonerados e inscritos
en listas negras. Muchos actores y actrices no podran regresar a Chile, algunos por el riesgo a
ser asesinados, partiran al exilio. Las carreras universitarias consideradas por los golpistas
como focos de revolucionarios, seran cerradas hasta nuevo aviso. La literatura que podria
provocar hacer germinar el cdncer marxista® serd quemada en las calles por los nuevos
“gobernantes”. Se inicia asi la Dictadura Militar.

Atn no amanecia ese 16 de septiembre de 1973, cuando es encontrado abandonado un cuerpo
con las manos y el rostro desfigurado por los golpes, en las cercanias del Cementerio
Metropolitano de Santiago, era Victor Jara hallado junto a otros cinco cadaveres, era el cuerpo
del actor, cantante, escritor, profesor universitario y activo militante del Partido Comunista; la
mafiana del 11 de septiembre es detenido en la UTE® por los aparatos del Estado y conducido
al ex Estadio Chile, desde ese momento, nunca mas volvera a ser visto con vida. Segun el
informe de la autopsia su muerte sera a consecuencia de heridas miiltiples de balas: 44
orificios de entrada de proyectil con 32 de salida (Informe Rettig, 1991, en Pradenas, 2006, p.
413). A pesar del mencionado informe, las autoridades de la dictadura nombrardn una
comision del Ministerio de Relaciones Exteriores, todo esto en respuesta a la Comision
Interamericana de Derechos Humanos de la OEA. Con fecha 27 de marzo de 1974, sefialara lo
siguiente: “Victor Jara: fallecido. Murié por accion de francotiradores que, reitero,
disparaban indiscriminadamente contra las Fuerzas Armadas como en contra de la
poblacion civil” (Pradenas, 2006, p. 413). A los pocos dias de ocurrido esto, Chile pierde a
otra connotada figura y representante de la cultura universal, el poeta y premio Nobel de
Literatura, Pablo Neruda, quien producto de una antigua enfermedad, muere en su casa de Isla
Negra, el 23 de septiembre. Chile y el mundo lloran la partida del poeta, del politico y ex
candidato presidencial, quizas como una forma de sefialar que él tampoco desea ser actor de la
dictadura, ni tampoco un poeta en el exilio, Neruda fallece y sus funerales se convirtieron en
la primera manifestacién publica contra los golpistas y sus colaboradores, muy lejos estaba de

terminar esa pesadilla, mas atn, estaba recién comenzando.

4 La palabra “Cancer Marxista” sera utilizada por el General del Aire Gustavo Leigh, el dia 11 de septiembre de
1973: "Las Instituciones armadas y de orden de Chile se habian colocado en un plano excepcional de
prescindencia politica. Pero, después de tres afios de soportar el cancer marxista, que nos llevé a un descalabro
econémico, moral y social que no se podia seguir tolerando, por los sagrados intereses de la Patria nos hemos
visto obligados a asumir la triste y dolorosa misién que hemos acometido.

"No tenemos miedo. Sabemos la responsabilidad enorme que cargara sobre nuestros hombros, pero tenemos la
certeza, la seguridad de que la enorme mayoria del pueblo chileno estd con nosotros, estad dispuesto a luchar
contra el marxismo, esta dispuesto a extirparlo hasta las tiltimas consecuencias. Y gracias al apoyo de este noble
pueblo chileno, con el que, a excepcién del que sea marxista, llevaremos al pais al resurgimiento econémico,
politico, social y moral".

> Universidad Técnica del Estado, actual Universidad de Santiago de Chile.



Capitulo 2: Destruccion y Re - construccion del Teatro Chileno: 1973-1978

Desde el mismo dia 11 de septiembre las Universidades seran “intervenidas”, los militares se
hacen cargo como rectores delegados. Junto a nuevo personal administrativo, cumpliran la
mision de “limpiar” las casas de estudios, lo haran de manera especial en las Facultades de
Artes y de Ciencias Sociales.

Las Escuelas de Teatro sufren especialmente esta situacion. Asi nos lo sefiala Maria de la Luz
Hurtado, en el caso de la Universidad de Chile: “sufren la exoneracion de la virtual totalidad
de los profesores y planta de actores, aparte de la expulsion o abandono de estudios de casi
el 50% de los alumnos” (Hurtado, Ochsenius, 1982, p. 12).

A partir de este momento, comienza un giro en las politicas culturales en Chile, un proceso de
contra-cultura, como una forma de hacer oposicion a todo lo que hasta ese momento se habia
construido. Si bien se mantiene un repertorio permanente, las obras evitan representar la
realidad del momento. Y como lo sefiala Maria de la Luz Hurtado (1982, p. 16) “Se puede
afirmar, en consecuencia, que estamos en presencia de una nueva institucion teatral, que
reivindica su funcionalidad oficialista con su nuevo nombre: “Teatro Nacional Chileno”.

Es justamente en este periodo cuando cobran sentido las palabras de Arnold Hauser (1978)
cuando sefiala a la Francia posterior a la revolucion: “La victoria de la reaccion estuvo
acompafiada de una increible pérdida del nivel de pensamiento y de un embrutecimiento
absoluto del gusto”.

Mas claro aun, es Grinor Rojo (1985, p 26) quien sefiala “En lo que toca a la cultura, aun el
mas somero de los examenes descubre que el golpe tuvo para la vida espiritual del pais
consecuencias tan nefastas como las que para su vida material pudiera haber tenido el peor
de los desastres de la naturaleza”.

En lo que al Teatro se refiere, la dictadura actué con toda su fuerza. A partir del golpe militar,
fue como si todo lo construido durante décadas hubiese sido destruido de raiz. La persecucién
que se tuvo contra actrices y actores no tiene paralelo en la historia de Chile. No so6lo se les
expulso de sus fuentes laborales (a quienes ejercian su profesion en las Universidades o
formaban parte de las compafiias universitarias) desde la creacion de listas negras, o sea,
desde el desaparecimiento profesional y mds o menos transitorio, sino que se llegd al
extremo del asesinato puro y simple, o sea, hasta el desaparecimiento fisico y definitivo.

(Rojo, 1985, p. 28)



Quizas todo esto era de imaginar, pues los hechos contra la cultura estuvieron presentes desde
el mismo dia del golpe de Estado, cuando es bombardeada y destruida la Escuela de Teatro de
la Universidad de Chile®. No sélo las listas negras, despidos y exilios (o impedimento de
regresar al pais) fue lo que tuvieron que enfrentar los teatristas, también detenciones en
centros de tortura y en campos de concentracion. Segun datos que cita Grinor Rojo (1985, p.
29), la cifra ascendia a mas de treinta personas. Entre ellos se encontraban Marcelo Romo,
uno de los mas brillantes actores jovenes del pais, Aquiles Septlveda, director de escena
vitalicio del Teatro de la Chile, Pancho Morales, Ivan San Martin, Coca Rudolphy y Hugo
Medina, estos dos ultimos los que después de su liberacion y de su subsecuente expulsion del
territorio nacional formaron el Teatro Popular Chileno en Inglaterra, y los miembros, todos
los miembros, del Teatro El Aleph. A pesar de ello, no so6lo se limitaron a los inicios de la
dictadura, sino también los hubo en afios posteriores, como el del autor de Carrascal 4000, el
actor Fernando Gallardo, a quien los servicios de sequridad detuvieron en marzo de 1981.
En estos primeros afios el Teatro se ve fuertemente desmantelado, muchas salas de Teatro son
clausuradas, la imposicion del toque de queda provocara la muerte no solo de los espectaculos
teatrales sino también de la vida nocturna santiaguina, a esto se suma que en el afio 1974, se
promulga el Decreto Ley n° 827, el que obligard al pago de impuestos a todos los
espectaculos culturales, un impuesto del veintidds por ciento, “con excepcion de aquellos a
los que una comisién del gobierno juzga provistos de valor cultural” (Rojo, 1985, p. 41). De
este modo, existiran dos tipos de espectaculos: lo que no son criticos con la dictadura, lo que
seran catalogados como “provistos de valor cultural” y por lo tantos exentos de aquel
impuesto, y los que no siendo criticos con el régimen, seran encasillados como “teatro
comercial”, y por lo tanto, deberan pagar ese porcentaje de impuesto. A pesar de esta
clasificacion contradictoria, el verdadero Teatro Comercial (el que no es critico de la
dictadura) se define como el que estara dedicado a “la produccién de grandes espectaculos. El
género dominante es la comedia musical, con montajes traidos y reproducidos exactamente de
obras de éxito internacional. Este espectaculo es eminentemente de entretencién y con fines
de lucro” (Bolivar Espinosa, et. Al., 1987, p. 95-96).

Todo este proceso se mantendra practicamente inalterado hasta mediados de 1976, cuando
ciertos atisbos de reorganizacion se comenzaran a ver en distintos espacios relacionados con

la cultura.

5 Cf. Luis Pradenas, op. cit., y a Grinor Rojo, op. cit.



Grinor Rojo nos plantea que sera a partir de 1976 cuando a raiz de un fuerte debate sobre lo
que se termin6 denominando como el “apagén cultural” del pais, los diversos sectores, tanto
sociales, como politicos y culturales se comenzaran a re articular, de manera tal de hacer
frente a esta terrible situacion nacional.

Si bien, y a la luz de los acontecimientos, este debate no generé gran remezoén a nivel nacional
(previsible sin duda, pues la dictadura llevaba tan solo tres afios), debemos recordar, tal y
como lo hiciéramos al inicio de nuestro trabajo, que el teatro es una respuesta a su contexto
histérico, y como respuesta a este, debe adaptarse constantemente, repensarse y rehacerse, de
manera tal de ser un claro reflejo de su tiempo. De este modo, nuevas compafiias de teatro, de
manera paulatina volveran a manifestarse, incluso, con los militares dentro de las salas.
Compafiias como ICTUS, Teatro Imagen, La Feria y el Taller de Investigacion Teatral (TIT)
se atreveran a realizar obras de corte mas critico, pero con un lenguaje mas académico, en
aquellos dificiles afios. Es lo que en palabras de Nora Eidelberg sera el “Teatro Ludico”, que
juega con el mensaje entre lineas y que aspira a provocar en el espectador un remezon propio
de la época. Es esto lo que ocurrira con el primer montaje de la Compafiia de Teatro ICTUS,
cuando estrena el 26 de marzo de 1976 Pedro, Juan y Diego, obra que se propone reflejar los
dramas por los que atraviesa el pais, que contrario a lo que incluso el mismo elenco pensaba,
contd con un éxito de publico (lleg6é a setenta mil espectadores en ocho meses), lo que sin
duda vino a dar un espaldarazo al conjunto teatral chileno. Otra obra, estrenada un mes
después, el Teatro Imagen estrena Te Llamabas Rosicler, obra de Luis Rivano y miembros del
mismo Teatro, montaje que viene a continuar el sentido critico de las actrices y actores por
recuperar espacio en este mundo de botas negras y bandos militares. A estas obras les
siguieron notabilisimos trabajos como los del grupo La Feria: Hojas de Parra (en enero de
1977) y Bienaventurados los pobres (en diciembre de ese mismo afio), junto a estas obras, una
del TIT, Los payasos de la esperanza, presentada en septiembre del mismo afio.

Un nuevo fenémeno teatral comienza a gestarse en el seno de la sociedad cultural chilena. Si
hasta 1973, el Teatro politico y de sentido social se mantenia, de manera casi exclusiva en los
teatros universitarios, después del golpe, y motivado por la intervencion que sufren las
Universidades de manos de los militares, seran los teatros independientes’ la extension natural
de esos procesos. Lo que en palabras de Grinor Rojo (1985, p. 44) es “el desplazamiento del
centro productivo hegemoénico desde el campo de la actividad subsidiada al de la actividad

independiente”, generando de este modo, una categoria, distinta a la anterior. Por lo tanto, lo

’ Entenderemos por Teatros Independientes los que mantienen montajes de la dramaturgia universal, obras
chilenas que apuntan en forma critica a la realidad del pais. Ibid.



que hasta 1973 se encontraba en control de los Teatros Universitarios pasara a los Teatros
Independientes, puesto que la intervencion militar en las casas de estudios superiores no
dejaba lugar a manifestaciones politicas.

Pero, ¢Qué ocurre con los sectores populares? Es importante sefialar aqui, que tanto las
actrices y actores de las compafiias antes mencionadas, como su publico, pertenecian mas bien
a una clase media que hacia frente a la dictadura militar desde la 16gica de la formacion y
rearticulacion hacia adentro. Tanto sus lenguaje como su dramaturgia, se establecia en una
serie de codigos y mensajes subliminales, dotados de una pesada carga intelectual, tanto asi,
que muchas veces, sus guiones sorteaban la férrea censura por estar escritos de ese modo.
Esto se traduce en que los efectos directos de esos montajes no iban a parar a los sectores mas
fuertemente afectados y atacados por el régimen de Pinochet. La toma de conciencia de
algunos de estas actrices y actores a adoptar nuevas formas de organizacion los lleva
nuevamente a las poblaciones. Se formara por lo tanto, un Teatro Poblacional, el que
resguardado en organizaciones parroquiales o deportivas, dara vida a nuevas compaiiias de
teatro en las poblaciones de la periferia de Santiago, amparados principalmente en “los
resquicios contenidos en los decretos de censura establecidos por el régimen (los que) no
pasan desapercibidos para algunas compafiias teatrales y muy pronto descubren que
accidental o intencionalmente las representaciones teatrales son sistematicamente excluidas
de los decretos que censuran los espectdculos publicos y los medios de comunicacion
masiva” (Hurtado, Ochsenius, en Mufoz, s/a, p. 126). De este modo, el teatro comienza
paulatinamente a recuperar un espacio de formacion y critica social. Las poblaciones seran
fecundas en grupos culturales. Diego Mufioz Campos (s/a, p. 126-127), en su trabajo “Teatro
poblacional chileno (1978-1983) nos entrega un listado de algunos grupos que se formaron en
este periodo: “Hacia el término de la década del setenta, la conciencia de que “hacer teatro”
es una alternativa disponible para las expresiones culturales independientes, se ha extendido
a amplios sectores populares en los alrededores de la capital y ya en 1980 funcionan
numerosos grupos de teatro poblacional, esencialmente en torno a centros comunitarios
parroquiales y clubes deportivos. Entre ellos, valga mencionar al grupo “Amanecer” de
Maipu, a “Tea Tierra” de Villa Francia, al grupo “Engranaje” de Lo Hermida, al “Centro
Ecuménico" de Maipu, al grupo “Los de Alvear” de la poblacion Digna Rosa, de Pudahuel,
al grupo “Parroquia San Alberto” en Conchali, al colectivo “La Pincoya”, al grupo
“Parroquia El Carmen” en EI Salto, a "Refugio” del Centro Cultural Alberto Hurtado en la

parroquia Jests Obrero, al grupo “San Pedro Pescador” en la poblacién José Maria Caro, a
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“Teatro Gente Joven” en Villa Kennedy, a “Expresion de la Verdad” en la poblacion
Herminda de la Victoria, Pudahuel Norte, a los grupos “El Globo”, “La Cantimplora” y
“DEPA” (Deportivo Puente Alto) los tres de Puente Alto, al grupo “La Puerta” de Renca y
finalmente a “Las Arpilleristas” de la Zona Oriente”.

Comienza por lo tanto, y provocado claramente por la situacién politica en la que se
encontraba el pais, una nueva relacion dentro del teatro en Chile, las relaciones internas entre
el dramaturgo, el elenco y el publico. Asi nos lo plantea Grinor Rojo (1985, p. 47): “A
grandes rasgos, es fdacil percibir que las relaciones entre estos términos han variado de
manera sustancial en el transcurso de la década. Lo que se advierte en cuanto al primero de
los dos nexos sefialados (dramaturgo), por ejemplo, es la tendencia a extraer del principio de
la creacion colectiva virtualidades inéditas, ya sea encargdndose los comediantes de la
composicion del texto con arreglo a una metodologia no siempre exenta de coqueteos
cientificos, ya sea recurriendo esos mismos comediantes a los servicios de un literato
profesional (...), al que se le pide que colabore en un “proyecto dramdtico”, proyecto este
que el elenco completa a través de la insercion en él de su propio concepto de escena. (...)
Pero, cualquiera que sea la solucion que el equipo elija y cualquiera la aplicacién que de
ella haga en su praxis concreta, lo mds interesante de estas nuevas experiencias es que, a
causa del estrechamiento del vinculo entre el escritor y el actor, y con mayor razon cuando
ambas funciones se retinen en un solo individuo, la frontera entre la literatura dramdtica y el
arte de la representacion tiende a borrarse. (...) De este modo el teatro chileno (...) es menos
“literatura” y mds “teatro” de lo que nunca habia sido (...) En el otro extremo, el desgaste
de la frontera entre el elenco y el publico ha ido también en aumento. A la puesta
stanislavskiana (...), respetuosa de la cuarta pared y respetuosa en el fondo del ritualismo
aristotélico del espectdculo, ya casi no le quedan abogados.” Se da por tanto una relacion

mas fluida entre estos tres elementos basicos del nuevo Teatro:

DRAMATURGO €———=> ACTOR

PUBLICO

En el plano estudiantil, hacia finales de la década de 1970 es posible ver un brote de
rearticulacion tanto a nivel secundario como universitario, ambos de caracter aficionado.
Como hemos sefialado al inicio de este capitulo, las Universidades seran fuertemente

intervenidas, tanto académica como administrativamente, lo que provocara un enorme vacio
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en el campo de la cultura. Los Teatros de la Universidad de Chile y la Universidad Cato6lica
seran los unicos que sortearan, en parte, esta etapa. “Es asi como en 1976, TEKNOS, el Teatro
de la Universidad Técnica de Santiago, es cerrado, tras casi 15 anos de funcionamiento
ininterrumpido. Al igual que en los afios anteriores, sufrieron igual clausura los de la
Universidad de Concepcion, Universidad Austral, Universidad del Norte y los teatros de
diferentes sedes de provincia de la Universidad de Chile” (Hurtado, Ochsenius, s/a, p. 21-22).
Serd hacia finales de 1977 cuando irrumpe de manera notoria el teatro estudiantil
universitario, y asi lo describe Grinor Rojo (1985, p. 52): “Tiene lugar en diciembre de 1977
un festival organizado por los alumnos de la Universidad Catdlica, en el que participan once
conjuntos, de la Técnica, de la Catolica y de la Chile de Santiago (...) También en esos
meses, entre noviembre y diciembre de 1977, el Taller 666 incluye en una muestra confusa a
algunos grupos de teatro estudiantil secundario, de la Maisonette, de la Alianza Francesa y
el Patrocinio San José”.

De este modo se da inicio al periodo de mayor esplendor del Teatro estudiantil durante la
dictadura, bajo el alero de la Agrupacién Cultural Universitaria (ACU)?, de la Universidad de
Chile. En el mes de agosto de 1978, y durante cuatro dias, se lleva a cabo el Primer Festival
de Teatro, el que super6 todas las expectativas de sus organizadores. Lamentablemente, el
segundo festival no se logr6é concretar, pues las fuerzas represoras de la dictadura impidieron
su realizacion, bajo pretextos de permisos, expulsiones o simplemente apagones repentinos
que los dejaban sin electricidad para funcionar. Las obras destacadas de la ACU en los afios
1978 y 1979 fueron: Baiio a bario, de Jorge Vega, Jorge Pardo y Guillermo de la Parra, en un
montaje del Taller de Creacion Teatral de Medicina Norte, El soldado raso, una creacion
colectiva del Taller 666, El cuento del tio, del grupo Enredo de Medicina Norte, Un
momentito, ahora si, que presentd el Taller de Construccion de la Escuela de Ingenieria,
Abierto de 3 a 10 PM., por el grupo KE TE JEDI, de Medicina Norte, y Dispara usted o
disparo yo, del grupo La Calle, compuesto por universitarios de distinta procedencia.
Lamentablemente, de muchas de estas obras no quedo registro por escrito, pues muchas de
estas no tenian ni siquiera un guion.

Como hemos visto, durante los primeros afios de la dictadura militar, el Teatro sufrié un

proceso de destruccion total que socavo sus bases profunda y dolorosamente, la rearticulacion

8 Los Teatros Universitarios entrardn en la categoria de Teatro Subvencionado, compuesto por los teatros de
ambas casas de estudio (Universidad de Chile y Universidad Catolica de Chile), mantienen un repertorio con
obras clésicas, y eventualmente chilenas y latinoamericanas. También entran en esta categoria el Teatro
Itinerante, subvencionado por el Ministerio de Educacién, pero en su origen por la Universidad Catélica. Alma
Bolivar Espinosa, et. Al., 1987., p. 95-96.
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se hard lentamente. Recién hacia finales de la década de 1970, los grupos teatrales se
configuran como un sector férreo y con aspiraciones de hacer frente a la censura. Las
Universidades, que hasta 1973, se convirtieron en espacios libres y pluralistas del ejercicio de
la profesion, yendo mas alla de las salas de teatro, a partir del golpe militar, seran fuertemente
custodiadas por las nuevas “autoridades”, al finalizar la década, s6lo dos Universidades
mantienen una cartelera relativamente regular, en desmedro del cierre de la mayoria de las
Escuelas de Teatro Universitarias.

El Teatro Independiente modifica su estructura, convirtiéndose en el refugio de actrices y
actores exonerados de las Universidades, haciendo frente a un esquivo financiamiento oficial.
A pesar de ello, ya hacia mediados de la década es posible vislumbrar los primeros brotes de
reorganizacién, encaminados hacia un Teatro de contenido fuertemente politico, pero
orientado a un grupo minoritario de la poblacién.

Junto a lo anterior, es menester destacar, lo que a nuestro juicio son los teatros mas
importantes del periodo, nos referimos a los Teatros estudiantil y poblacional, los que sin
duda, con mayor vehemencia y valentia, intentaron hacer frente al manto de silencio y
represion que vivia el pais, organizandose y planteando debates en distintos espacios, acerca
de lo que se debia hacer, a pesar del enorme riesgo que esto significaba.

Seran estos elementos, los que de una u otra forma, configuraran el clima cultural durante la
década de 1980, y que formaran las bases fundamentales de las organizaciones del Teatro
Callejero. Sera efectivamente la calle, el espacio que conquistaran los diversos actores de la
sociedad, transformandose en el gran escenario del periodo. Si bien, como veremos en el
siguiente capitulo, las motivaciones varian entre una y otra compafiia, el atreverse a ocupar
los espacios publicos y recuperarlos para el arte y las personas, se transforma sin lugar a

dudas, en una nueva forma de hacer Teatro durante la Dictadura Militar.

Capitulo 3: Teatro Callejero: Cuando la calle hizo Historia.
"El hombre pueblo clama que lo escuchen,
aunque sea escupiendo u orinando de lo alto de la tribuna de un estadio,
el hombre pueblo quiere que lo escuchen ahora...
jino manana cuando estemos viejos o muertos bajo tierra!!
porque la lucha es necesaria tiene que ser ahora Menche, ahora...jjjahora!!”

Juan Carlos Cdceres.’

° Fragmento de la obra de Teatro Callejero “Eulogio el loco”, de Juan Carlos Céceres.
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Se cumplian siete afios de la dictadura militar y 1980 fue el afio escogido por los golpistas
para llevar a cabo una consulta nacional, en el llamado “plebiscito”, donde se votaria la nueva
Constitucion de la Republica. En un cuestionado proceso, triunfa la opcion Si, y el dictador
Augusto Pinochet es investido con la banda presidencial. Durante esta década, Chile
enfrentard una de las crisis econémicas mas grandes de su historia, y la oposicién al régimen
comenzara a articularse en torno a los partidos politicos, organizaciones religiosas y sociales,
entre otros. Las protestas vuelven a las calles, de la mano de la represion, la cesantia y la
ausencia de derechos fundamentales.

Es en este contexto, y como una forma de hacer frente a las dificultades para hacer Teatro
impuestas por la dictadura militar, que actrices y actores, profesionales y aficionados, se
volcaran a las calles hacia finales de la década de 1970 y principios de 1980. Diversos grupos
y compafiiias se ubicaran de preferencia en las calles y paseos del centro de Santiago.

Resulta dificil definir al Teatro Callejero como una forma univoca, tanto en su estética como
en su forma'®, pues en este tipo de manifestaciones conviven diversos estilos y modos de
representacion y montajes. Lo mismo ocurre con su integrantes, pues provienen de distintos
espacios, por lo que sus fines también se juntan pero tienden a separarse en algunos aspectos.
Dentro de los que participaban de estos grupos o también llamadas compafiias encontramos a
actrices y actores recién egresados de las Universidades, otros de Escuelas de Teatro no
universitarias. También estaban los que venian desde regiones y quienes pertenecian a grupos
aficionados de las poblaciones de la capital. Dentro del primer caso se encuentra Andrés
Pérez, actor de la Universidad de Chile, que a comienzos de 1980, junto a Roxana Campos,
Sandra Aravena y Juan Edmundo Gonzélez, forma el Teatro Urbano Contemporaneo
(TEUCO), el que rapidamente se transformara en un referente para otras compaiiias. Una de
sus primeras obras sera “El viaje de José y Maria a Belén y lo que les acontecié en el
camino”, obra por la cual fueron detenidos en la Navidad de 1980, permaneciendo detenidos
hasta pasadas las dos de la madrugada. Entre 1980 y 1983, el TEUCO sera fecundo de
montajes y presentaciones, entre las que destacamos: Oye, oiga y tu, y su historia inconclusa
(1980); El viaje... (Ya mencionada) (1980); Ivan el terrible (1981) basada en el homénimo de
Leon Tolstoi; Acto sin palabras (1981) de Samuel Beckett; El suefio de Pablo (1981); Acerca
del trabajo (1981); El Principito (1981) basada en el homoénimo de Saint-Exupéry; Las

maravillas que vio Alicia en el pais (1982) basada en Alicia en el pais de las maravillas de

10 Cf. Alma Bolivar Espinosa et al., 1985.
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Lewis Carroll; Bienaventuranzas (1983) y Amerindia (1983). Dentro de sus integrantes
encontramos a: Rosa Ramirez, Roxana Campos, Renée Ivonne Figueroa, Juan Edmundo
Gonzalez, Hernan Pantoja, Gianina Talloni, Miguel Estuardo, Rodrigo Vidal, Salvador Soto,
Sandro Larenas, Marisa de Gregorio y Carmen Disa Gutiérrez, quienes se ubicaban de
preferencia en el Paseo Ahumada y en la plaza de la Iglesia de San Francisco, aunque también
en algunas oportunidades lo hacian en plena Plaza de Armas. Si bien la principal motivacion
de este grupo era hacer Teatro a como diera lugar, pues venian recién saliendo de la Escuela,
quien los motivo a hacer Teatro Callejero fue Andrés Pérez. Roxana Campos sefiala:
“Veniamos saliendo de la Escuela de Teatro de la (Universidad de) Chile, las posibilidades de
hacer Teatro en las salas eran imposibles, y teniamos todas las ganas de actuar. Andrés (Pérez)
tenia esa idea de los Teatros Callejeros como en Europa, y eso siempre lo fascin6, el contacto
mas directo con las personas”. A pesar de las motivaciones de ese contacto directo, la actriz
seflala que su Teatro era mas bien “underground”, es decir, mas que un teatro de caracter
social, su estilo en un inicio, era mas de protesta contra el régimen.

Para el actor Juan Carlos Caceres, quien trabajo a partir de 1983 en la compafiia “Teatro La
Calle” junto a Juan Manuel Sanchez, Sandra Cepeda y Ana Maria Montané, bajo la direccion
de Sanchez, y que afios después fundara la compafiia “Teatro Callejero de Santiago”
(TECASA), formando elenco con Sandra Cepeda, Alejandro Trejo y Ana Maria Montané, la
motivacién principal de comenzar a hacer Teatro Callejero obedeci6 en primera instancia a
una necesidad economica: “En realidad yo comencé en el teatro callejero por una necesidad
imperiosa de generar recursos para mi pequefia familia (hacia dos semanas que estaba cesante
y ya comenzaba a preocuparme) y a pesar de llevar la actuacion en las visceras desde
pequeiio, fue una maravillosa coincidencia haber presenciado una pequefia representacién de
teatro callejero en enero del afio 1983 en el paseo Huérfanos entre las calles Mac-Iver y San
Antonio”. Nos cuenta que ese encuentro marca el inicio de su incursién en el Teatro Callejero:
“Ese dia presencié la obra "Qué sera, que sera, que a Adan y Eva les quitaron el paraiso..."
escrita y actuada por Juan Manuel Sdnchez (Mameluco), a quien abordé luego de la funcién
de ese dia sabado del mes de enero, Juan Manuel inmediatamente me ofrecid trabajar juntos
en un proyecto con la misma obra en las calles de Vifia del Mar (Portal Alamos, calle
Valparaiso esquina de Etchevers), luego de ello estuvimos trabajando juntos por casi dos afios,
realizando giras en el Norte del pais y luego en la Republica Argentina (Mendoza), en donde
actuamos en la Avda. San Martin, Asociacion de Musicos de Cuyo y otras localidades del

hermano pais con obras de la autoria de Juan Manuel como: ";Qué serd, que sera que a Adan
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y Eva les quitaron el Paraiso?", "Mefisto made in Chile" y "No quiero, no debo, ni
puedo...pero..." (Titulo creado por mi a esa pieza aludiendo a una frase del dictador a
proposito del levantamiento del estado de sitio)”. Cuando forma TECASA, comienza una
nueva etapa en la carrera de este actor, y de quienes formaron parte de la compaiiia, uno de
ellos era Alejandro Trejo, actor en ese entonces, recién egresado de la Escuela Teatro La Casa.
El también nos plantea similares motivaciones para hacer teatro en la calle: “El primer
impulso por hacer teatro callejero era el tema econdémico y el tener un espacio de desarrollo
del oficio”, espacios que sin duda, en ese momento eran limitados o inexistentes.

Sandra Cepeda, actriz y dramaturga, también participé en las compafiias Teatro La Calle y
TECASA, sobre sus motivaciones nos dice: “Por una parte estaba muy complicada
econdmicamente y por otra, cuando estudiaba teatro habia sido testigo de varias acciones de
arte que grupos de actores realizaban en el centro de Santiago en repudio a hechos puntuales
que ocurrieron en dictadura; por lo que, la sola idea de participar, la veia como la posibilidad
de reencontrarme con aquel mundo que habia dejado atras”.

El nimero de compafiias de Teatro Callejero que hemos podido conocer es limitado, puesto
que muchas de ellas eran de poca duracién, o mutaban rapidamente en otras. Las principales
compafiias del periodo son (en orden cronolégico): el Teatro Urbano Contemporaneo
(TEUCO), el Teatro La Calle, el Teatro Callejero de Santiago (TECASA) y el Teatro de Feria.
A fines de 1970 Andrés Pérez funda el Teatro Urbano Contemporaneo (TEUCO), la primera
compaiiia de Teatro Callejero. “Oye, oiga y ti” fue una pieza que debut6 en el Encuentro de
Arte Joven en 1980. Sus primeros integrantes fueron: Roxana Campos, Renée Ivonne
Figueroa, Juan Edmundo Gonzalez, Salvador Soto y Sandro Larenas. La obra era de
contenido ecoldgico y hacia un llamado a evitar una catastrofe para que la Tierra no se
convirtiera en un gran desierto. Cuando Andrés Pérez viaja en 1983 a Francia a estudiar en el
“Teatre du Soleil”, el TEUCO entra en receso. A partir de 1985, y antes del regreso de Pérez,
el grupo vuelve a las calles, esta vez sus integrantes seran: Pablo Striano, Veronica Zorzano,
Roberto Pablo, Rodolfo Pedraza, Renzo Oviedo y Paulina Harrington entre otros. Sera este
grupo el que montaria en 1986 “Tenten-Vilu y Caicai-Vilu”, obra sobre el mito de la isla
grande de Chiloé, cuando la diosa del agua (Caicai-Vilu o también serpiente de agua)), desea
destruir todo lo que hay sobre la tierra, a lo cual la diosa de la Tierra (Tenten-Vilu o serpiente
de la tierra) luchara elevando la Tierra para salvar la vida de sus habitantes. El triunfo sera de

Tenten-Vilu, aunque parcialmente, pues las aguas nunca regresaron a sus limites originales.
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Pero como consecuencia de todo esto, las cordilleras, valles y cerros desaparecieron, pero
dieron paso a una gran y bella isla, que es la Isla de Chiloé.

Teatro La Calle. Fundado en 1982 por Juan Manuel Sanchez e integrado por Ana Maria
Montané y Marcia". A partir de 1983 se integraran a este grupo Sandra Cepeda, Juan Carlos
Céceres y Alejandro Trejo. Dentro de las obras mas destacadas de este grupo se encuentran:
"Qué sera, que sera, que a Adan y Eva les quitaron el paraiso..." (1982), "Mefisto made in
Chile" (1983) y "No quiero, no debo, ni puedo...pero..." (1983), obra que trataba sobre el
levantamiento del Estado de Sitio en Chile. De su paso por esta compaiiia, la actriz y
dramaturga Sandra Cepeda recuerda: “Debo reconocer que con Juan Manuel (Sanchez),
aprendi codigos callejeros — que no te ensefia ninguna escuela- por ejemplo: cOmo reunir a un
grupo de personas, como despertar el interés, como integrar el entorno arquitectonico en
nuestra propuesta de obra, estar atento siempre a la improvisacion, como posesionarse de un
espacio y transformarlo en un evento teatral a diario, porque trabajamos todos los dias. De
lunes a domingo...en fin...cémo arrancar de los pacos, porque el teatro entonces estaba
prohibido. Co6mo negociar con ellos para que nos dejaran trabajar tranquilos, y como
respetarnos con los demas oficios que también trabajaban en la calle. Definitivamente todos
éramos como de la misma familia”. Esta compaiiia no sélo realizé Teatro en Santiago, sino
también en regiones (Ovalle, Copiap0, Vifia del Mar) y en Argentina, siempre haciendo Teatro
Callejero. Debido a problemas internos, la mayoria de sus miembros se separan, y forman otra
compaiiia, la que se llamara Teatro Callejero de Santiago (TECASA).

Teatro Callejero de Santiago (TECASA). Fundado en 1984 por Juan Carlos Caceres, estara
integrado ademas por Sandra Cepeda, Alejandro Trejo y Ana Maria Montané. Si bien el
nimero de obras no es tan amplio como el TEUCO, perdur6 en el tiempo como compaiiia de
Teatro Callejero. Sus obras fueron: “Eulogio el loco”, escrita por Juan Carlos Caceres (1984),
“Caperucita la Roja”, escrita por Luis Arenas y creacion colectiva (1986) y “El mufieco”
(1987) dirigida por Aldo Parodi. “Eulogio el loco”, escrita por Juan Carlos Caceres trataba de
una familia campesina (esposa, padre e hija) que emigra a la ciudad buscando mejores
horizontes, a ellos se suma un joven campesino que pretende a la hija de ambos (Menche),
este padre poeta criollo (Eulogio) los ha convencido que en la capital si existe el "hombre
pueblo” el que tiene mas oportunidades que en el campo, sin embargo ya en la capital se da
cuenta que el individualismo, la poca solidaridad y otras situaciones que se muestran en la

obra, dejan en evidencia que las autoridades de la época no escuchan al "hombre pueblo” y

1 T.amentablemente el apellido de esta actriz no es recordado por ninguno de los actores entrevistados, sélo
recuerdan su nombre.
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que las oportunidades sélo son para quienes detentan el poder o estan de acuerdo con ello.
Termina con una aceptacion al pretendiente de su hija, quien tiene las mismas aspiraciones de
Eulogio, lo que lo convierte en su cémplice en la lucha por "arropar las estatuas desnudas"
(que no son mas que los trabajadores entumidos esperando una oportunidad laboral, las
familias de los desaparecidos buscando a sus seres queridos, etc.) instando al espectador a
luchar sutilmente contra un Estado represor y cuya violencia estaba institucionalizada.
Finalizaban la obra con el pufio en alto y con un desesperado llamado de Eulogio a su familia
que reza: "El hombre pueblo clama que lo escuchen, aunque sea escupiendo u orinando de lo
alto de la tribuna de un estadio, el hombre pueblo quiere que lo escuchen ahora... {jno mafiana
cuando estemos viejos o muertos bajo tierra!!, porque la lucha es necesaria, tiene que ser
ahora Menche, ahora...jjjahora!!”. “Caperucita la roja” relata la historia de una noticia
aparecida en la revista Analisis que conmocion¢ al pais y a la prensa extranjera, noticia que
denunciaba el trato indigno a una nifia de 7 afios que quiso ingresar al pais a ver a su abuela
pero que le fue prohibido por tratarse de una nifia hija de exiliados; en la obra, Caperucita era
interceptada por un cazador con sus muflecos cuando iba camino a casa de su abuela a
visitarla, estos le requisaban las cartas y la torturaban sicol6gicamente, el lobo era un poeta
que escribia en los arboles rayados en contra de la represion del cazador y sus mufiecos los
que también lo sorprendian y torturaban mientras el lobo declamaba poemas inentendibles
para los represores :"El pato Donald asesiné a Daisy...", y culminaba con un verso de Neruda:
"Podran cortar las flores... pero no detendran la primavera",. “El mufieco” sera la tltima obra
que presentara esta Compafiia, sera dirigida por Aldo Parodi, y mostrara el drama de los
detenidos desaparecidos, en el montaje sera el Quijote quien buscara a detenidos
desaparecidos encontrandose con muchos molinos de viento que representaban la represion,
en su busqueda, de las tnicas que recibira ayuda sera de unas brujas siamesas que cantaban a
coro la informacion, y cada vez que él les preguntaba cantaban a dio: "Las dos los vimos
pasar, al otro lado del rio deben estar” (aludiendo al cuartel de Borgofio).

Teatro de Feria. Fundado por Andrés Pavez en 1986. Si bien es considerado por los
entrevistados como participe del Teatro Callejero, esta compafiia estaba formada solo por él.
Frecuentaba los mismos circuitos aunque sus presentaciones eran en solitario en diversos
sectores del centro de Santiago.

Los grupos de Teatro Callejero se ubicaban de preferencia en la plaza de la Iglesia de San

Francisco (Alameda con San Francisco), Tenderini, Huérfanos con Mac-Iver?, Huérfanos

12 Dice Juan Carlos Céceres y Sandra Cepeda: “Frente a la ya desaparecida Libreria Pax, la cual me enteraria
tiempo después se convirti6 en el refugio, camarin y a veces mecenas del teatro callejero colaborando con algiin
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entre los Paseos Ahumada y Estado (donde existia alli o atin existe una concha actstica a la
salida Norte del Banco de Chile la cual utilizaban como un "Epidaurus"” criollo), Plaza de
Armas, Calle Nueva York y Pasaje Matias Cousifio™ (detrds del edificio Santiago Centro en
donde hoy existe una pileta). También algunos de ellos hacian presentaciones de poblaciones
de Santiago e incluso en Restaurantes del Centro de Santiago como el “Steak House”.

Como hemos enunciado al inicio de este capitulo, las motivaciones variaran entre unos y
otros. Si bien para algunos el Teatro Callejero fue un trampolin hacia una carrera teatral mas
de sala, para otros se transformé en su forma de vida. Nunca el Teatro Callejero tuvo una
organizacion establecida, solamente, y en palabras del actor Juan Carlos Céaceres, existié un
atisbo de organizacion. Era el afio 1985, y tras una serie de detenciones por hacer teatro en la
calle, se dirigio a la Municipalidad de Santiago, siendo alcalde en ese momento Carlos
Bombal. Luego de meses y meses de visitas sin resultados, el Municipio le entregara un
permiso por tres meses, para poder presentarse en las calles a él y a su compafiia en ciertos
horarios del dia. Sera justamente el apellido “y su compafiia” lo que ayudara al resto de
grupos a poder hacer Teatro libremente. Sera en ese momento cuando existira una especia de
“compafierismo” callejero, pero sin trascendencia. Mas drastica es la actriz Sandra Cepeda
quien sefiala: “me atrevo a decir que el teatro callejero politico social no existi6. Lo que si
existio, fue la necesidad del teatro “pero 0jo” DEL TEATRO (sic). De querer expresarse.
Porque te aseguro que de haber existido un teatro politico, de haber existido conciencia plena,
no estariamos juntando pedazos de historia y por el contrario, existiria un registro amplisimo
de material visual y escrito”. En torno a este debate, surge el pensamiento univoco de quienes
formaron parte del periodo. Alma Bolivar Espinosa, actriz de la Universidad de Chile sefiala
sin discusion: “queriamos encontrar rumbos alternativos al teatro imperante en esa época y
porque queriamos hacer teatro politico. Creimos que en ese momento era muy importante
denunciar o mas bien provocar la rebeldia”. Es en este punto donde podemos encontrar
dualidades de respuestas, y es aqui sobretodo donde hacen eco las palabras expresadas por
Sandra Cepeda en relacién a las diferencias de los dos principales grupos del periodo: “La
necesidad de Pachi de salir a la calle, y del mismo Andrés Pérez, eran muy parecidas a la

mia pero a la vez muy diferentes. Para mi respondia a una necesidad basica, que estaba

sandwich o cafecito cuando las condiciones no estaban dadas para trabajar. Alli estaban La Nany, Don René y
Juanito Rocha un periodista duefio de la libreria junto a don René quienes eran izquierdistas furibundos muy
amigos de Sergio Busschmann a quién conoci por su intermedio.

13 Este espacio era utilizado sélo cuando la represién policial era muy férrea, y un bus de Carabineros se
apostaba en la esquina de Huérfanos con Estado, abarcando una vista panordmica a los espacios en los cuales
ellos trabajaban.
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emparentada con una necesidad artistica, Y para ellos primaba la accion de arte y el querer
denunciar. Eran muy sutiles las diferencias, pero la habian”.

Muy pocos actores tendran militancia politica, si bien todas y todos comparten el ser
oposicion al régimen de Pinochet, muy pocos asumen una postura partidista. Creen, sin
embargo, que los principales partidos politicos relacionados con los movimientos culturales
fueron los Partidos Comunista y Socialista. A pesar de esto, el interés mayoritario no esta en
la vinculacion politica directa con los partidos, sino hacer teatro politico, porque el teatro es
en si mismo politico.

Lentamente, y de forma natural, las compafiias de Teatro Callejero desaparecen al mismo
tiempo que la dictadura militar. Todos sus miembros se volcaran a las salas, quizas como una
forma de conquista de espacios que antes se encontraban fuera de su alcance o quizas por el
inicio de nuevas politicas culturales. Lo cierto es que el legado entregado por sus actrices y
actores perdura hasta nuestros dias, no materializados en documentos escritos o audiovisuales,
pero si en la memoria de quienes participaron de estas compafiias. Al regreso de sus estudios
en Francia, Andrés Pérez fundard el “Gran Circo Teatro”, siendo el montaje mas importante
“La Negra Ester”. Resulta curioso que sea este montaje, y no el fecundo pasado por el
TEUCO lo que haya trascendido en el tiempo, quizas existan conveniencias historicas o
politicas de olvidar u omitir ciertos textos mas politicos del Teatro en la década de 1980.
Puede ser, que la “politica de los acuerdos” asumida por los gobiernos de la Concertacion a
partir de 1990 haya intentado borrar los vestigios de confrontacion pasada, para poder
gobernar en tranquilidad durante los primeros afios de transicion democratica. Lo cierto es
que la mayoria de las actrices y actores que formaron de parte, de una u otra forma del Teatro
Callejero en Santiago en la década de 1980, siguieron haciendo Teatro, algunos en cine, otros
en television, otros como guionistas o dramaturgos, pero todos en definitiva, en salas de

Teatro.

Conclusiones
El Teatro Callejero se ha configurado, desde los inicios del Teatro en Chile, como un elemento
activo de manifestacion social y politica. Se inscribe dentro de los teatros populares, orientado

en lenguaje sencillo y directo, con claros principios educativos y democraticos. Si bien
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durante el inicio del siglo XX, el Teatro como manifestacion cultural, no contaba con un
sentido profesional, su practica en la realidad abarcaba todas las clases sociales. Desde el
Teatro de Luis Emilio Recabarren en las salitreras del norte de Chile, pasando por las Carpas
Teatro, el Teatro en las fabricas, en las poblaciones y en las calles del centro de Santiago,
siempre el hilo conductor es dar a conocer la fotografia de la sociedad, que el pueblo, ese
pueblo espectador, se vea reflejado en las actrices y actores que representan, sin barreras de
ningun tipo, la vida cotidiana o hechos noticiosos para que conozcan lo que ocurre alrededor.
En los tiempos de la dictadura militar, este Teatro Callejero jugara un importante rol al dar a
conocer hechos noticiosos, atropellos de derechos humanos, represion politica y religiosa,
entre otros. Si bien muchos de quienes formaron parte de este proceso no pertenecian a
ningun partido politico, al pasar los afos, si pasaron a formar parte de ese pueblo unificado
que participd en la derrota del régimen dictatorial.

Junto al aumento de la democratizacion de los espacios de la sociedad, también lo es acceso a
la cultura por parte de los sectores mas marginados. Es asi, como desde inicios de la década
de 1960, y a partir del establecimiento formal de los Teatros Universitarios, que actrices y
actores se vuelcan a las poblaciones, a las regiones, y su labor educativa se vuelve cada vez
mas importante. El rol que el Teatro en particular, y la cultura en general juegan en la
formacion de una sociedad nueva, seran fundamentales para el establecimiento del gobierno
popular de Salvador Allende. Motivado por estos mismos factores, es que la dictadura militar
que toma el poder a partir de 1973, pondra especial atencion a esta area. El desmantelamiento
feroz que realizara a la Universidades tendra resultados inmediatos. S6lo dos Universidades
mantendran abiertas sus escuelas de Teatro hacia el final de esa década (Universidad de Chile
y Universidad Catolica), todas las escuelas regionales seran cerradas. Miles de actrices y
actores partiran al exilio, y no pocos pasaran a llenar las listas de torturados y de detenidos
desaparecidos.

A pesar de ello, el Teatro se reorganiza, vuelve a la carga, lentamente, en distintos espacios, a
través de vacios legales, a través de manifestaciones espontaneas, a través de espacios de la
Iglesia Catolica, Clubes Deportivos o Asociaciones Sindicales...el Teatro se vuelca a las
calles, y comienza lentamente a apoderarse nuevamente de los espacios publicos, espacios
que les habia sido arrebatados por la fuerza militar, con balas y tanquetas.

Asi, podemos sefialar, frente a la pregunta de que el Teatro Callejero no es s6lo una expresion
artistica en si, sino una respuesta a fenémenos y circunstancias sociales que efectivamente asi

ocurre y ocurrié, porque si la dictadura no hubiese atacado con tanta ferocidad, si la crisis
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econdmica, producto del modelo impuesto por el régimen, no hubiese existido, quizas muchas
de las prerrogativas de las compafiias no hubiesen tenido sentido.

Avanzando en la investigacion, si pudimos notar que el lenguaje que aporta el Teatro
Callejero es fundamental para comprender su real magnitud, si bien no es posible
cuantificarlo, si pudimos tener acceso a sus guiones, conocer su dramaturgia y darnos cuenta
la emotividad a la que éste evocaba. Si bien después de actuar, ellos recibian dinero, también
podian haber hecho comedias picarescas o de varieté, pero no, decidieron hacer un Teatro
popular, de protesta, de agitacion, cumplir con el rol del Teatro.

Dentro del periodo de 1980, el Teatro de Sala sigue siendo dominante, el quiebre que produce
el Teatro Callejero sera sin lugar a dudas sustancial para los proximos afios, inmediatamente
sucesivos a la dictadura. Dentro de los Teatros de Sala encontramos cuatro categorias de
Teatro, estas son: Teatro Comercial, Teatro Subvencionado, Teatro Independiente y Teatro
Poblacional o también llamado Periférico, los que abarcan a todos los sectores de la sociedad.
;Podemos hablar de un movimiento de Teatro Callejero? A esta pregunta, la respuesta es
negativa. No existi6 un movimiento de Teatro Callejero, no existio siquiera una organizacion
de esta forma de manifestacion teatral. Solamente, en Santiago, existieron 4 grupos, de los
cuales so6lo dos se mantuvieron en el tiempo. Si bien podemos hablar de que efectivamente
existio y hubo Teatro Callejero, de manera constante y de gran valor y contenido, no podemos
seflalar que hubo un movimiento en si, ni siquiera podemos sefialar que existi6 como
articulador politico, pues unos hacian Teatro desde la academia, otros lo hacian desde el deseo
de hacer Teatro.

Su muerte fue mas silenciosa que el fin de la dictadura militar. Muchos de ellos pasaron a
formar parte de la nueva cultura oficial a partir de 1990, otros, siguieron en los circulos mas
alternativos, pero todos, sin distincion, pasaron a los Teatros de Sala.

Este Teatro didactico, que en palabras sencillas pero no livianas, contaba lo que ocurria,
entretenia y educaba al pueblo dormido y preso de sus libertades. Es ahora también cuando
cobran sentido las palabras de Nora Eidelberg, porque el Teatro debe llegar a todos, no sélo a
un grupo de élite, no solo a quienes tengan la capacidad de comprender lo que se dice. Si bien
el Teatro de Sala, y particularmente el Teatro Independiente jugé un importantisimo rol en
desarrollo cultural en la década de 1980, ¢por qué no se ha historiado de la misma manera el
Teatro Callejero, tan fértil en montajes y representaciones? ;Por qué se recuerda al “Gran
Circo Teatro” y a su principal montaje “La Negra Ester” y no al TEUCO? La construccion de

una historia sin reproches, sin conflictos, es lo que trascendid a la historia teatral de inicios de
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la década de 1980. Los Teatros de Sala, con su gran valor académico e intelectual han podido
superar el paso del tiempo y de la memoria, sin embargo, las compafiias y grupos de
arriesgaban su vida y sustento en las calles de Santiago, han pasado al olvido. Hemos querido
con este trabajo, recuperar en parte esa amnesia historica de la que sufre la década de los
plebiscitos'. Los estudios sobre manifestaciones culturales, en este caso del Teatro,
alternativas a los circulos tradicionales, son muy escasos. Con estas palabras, no queremos
reprochar, ni menospreciar el notabilisimo trabajo realizado por los Teatros de Sala, sino
subsanar en parte una deuda con el Teatro Callejero, ese que nos dejo a lo menos diecisiete
montajes, por los que pasaron mas de 30 actores. Para nosotros, nos queda su legado, sus
aventuras, sus anécdotas y sus deseos de libertad. Lucharon contra la dictadura, lucharon por
el regreso a la democracia. Se sintieron parte de esos millares de chilenas y chilenos que
aportaron, desde distintos espacios, por recuperar sus derechos mas fundamentales.

A pesar de ello, el Teatro debe ser siempre el reflejo de la sociedad, cumplir con el fin
utilitario de educar al pueblo, explicar y dar a conocer que las injusticias sociales no son
exclusivas del individuo, sino que el colectivo sufre las mismas atrocidades. Le herramienta
revolucionaria del Teatro es de incalculable valor, el arte histéricamente, siempre ha estado
sometido a un control de los aparatos represores, sobretodo en regimenes fascistas. Arnold
Hauser nos lo recuerda en su trabajo, y eso se repitio increiblemente en la historia reciente de

Chile.
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