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El trma aquí prt'srntado. aludr a h1 rC<"uprrar ió11 dr 1111a 
cultura. memoria y exprrsi, idad :H1ís1ica. en bnr n:l S cnrnta). a 
una pOitirn popular· aún no debídamrntr .-,plirítada. r 11 la historia 
drl d111111a H':ltral chileno. l l ablamos de un l't'lato mí,ltiplr fonnado 
por la trndicíón or al (~ a , rcrs re¡?i~trado dr manera escri ta). de 
una r ,prríencia cultural . pol íti ca r histórica de srctorrs socialrs 
que 110 r jrrcír r on ningún o J>Oco p,·o tagonismo rn la historia 
oficial de nuestr o país. y dr la cual .-1 tr:Hro. t·omo snbcampo dr 
ím r~t igació11 y crración en las rirnrias humanas. aún no accrd1• 
en su total itlad. 

í orresponde a su, e, a 1111a teona m11d,l de una historia. 
<.-11~ o 1,,ronorimicmo solo..:; posible en la medida que c, bt..: una 
,nterpelacion frente a un fe nomen o , ariado ,. complejo de 
ma1111'cstac1onc,. forma, de, ida. cuhlllas 01alc, pe1tenccientcs a 
1111 mundo oculto aun no tota lmente au torcconocido en su p1 opia 
intcq,~lacion. y por consiguie111e no intcrpdado a caba lidad por 
d mundo pulc1 o dd sabc1 ílu, trado del cua l nos sentimos 
hc1edcros P11lcritucl . que esconde 1111 miedo ··a/ lwclor onK111al 
o '<'et i!\ll co11d1c10 11 tlt' (1 ,tar ·'"""-'l'J,:tc lo e11 <'I 11111ndo} tener 

1111ecl11 ele perder " " ¡mea., 
<fltt• /(.'ll<'JJUJ\. }'O \ (' lf<IIJl<'II 

< 111,/11</ '"''"'"' () 
pu1< "'°''' ··c"-ush. 1962 1 ';) 

J\ 1 las cosas. la 
daborac1011 de un mapa de 
1 efe1 e11c1,1~ para abordar las 
cu ltura, populares. sustento 
para una propuesta teatral 
" hablant e popu lar"' tiene 
como p11nrn de par ti da la 
1dcn11dacl , 1,1,1 como base de 
ar11cu la~1011 el.: un sent imiento 
de pcrt~nrncia a un ethos 
cc1ltu1 al. cu\a piedra angular 
1<1 1 cu 111,1 un ,cnt ido de 
sohda, idad p11malÍa y que ha 
1111p11 l ,,1do la cr eatividad 
,oc1a l ck los sec tores 
popularc, de nuestro pais Es 
en o.:,c: ¡¡mbito ele 
conoc1m1cnto ) aprendizaje 
que fue c1111c11 tanclose en 
('hile un ·saber " en su forma 
ma~ prim111, d. sobre la base de 
la simp,H1d. la aproxi111ac1on y 
la cor11u111011 Siguiendo este 
ra 1011a 111 ient o. podemos 
afirmar que. la e~ tensa espiral evolutiva y continua de nuestra 
cultura precolombina. sucl americann con sus alturas y caídas, 
mest11aJes e hibridaciones. tiene sus antecedentes en tres 
elementos que la han recorrido hasta hoy l lay que añadir que 
Junto a esa triada basal de nuestra historia, hay una energía 
somaticd, base importante de esa t radicion subterranea y 
arque1 1p1ca Fuer La que asoma en la fiesta, en la ceremonia del 
encuentro ritual de nuestras prácticas sociales cotidianas. en "los 
nuevos modos de estar juntos" concretizados en los 
desplazamientos del campo a la ciudad como trama cu ltural urbana 
heterogenea Nuevos es11los, nuevas sensibilidades, nuevos 
modos de habitar. de estructuras del sentir y del narrar, fuene y 
densamente comunicadas ('Vlanin Barbero, 1996, 1993) Es una 
mc11101 ia qu.: intenta conectar e con el conducto permanente que 
ha ido hilando nuc,tra hi,toria comun. y que puede traducirse 
en el pe11,a1111ent, antiguo de nuestros pueblos originarios 
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··c11.:11/lllll<' }" lo olndarJ: /111/t:.,,rwm: y q111:ú, 1/(J lo /"1!(./llfl'(/,:: 

11wol11cram<' )' co111¡>!"<'11d<'r<' ••. 
l:.I primer dato corresponde al Cuerpo y su Esp1ritu como 

una dualidad que coexi~te ~in ncgar,-e uno al 01ro en una realidad 
ordmana JUnt<' a N1 a no-ordmana al mtcnor de un ucmpo y espacio 
real. y que le\'anta el derecho a reivindicar el formar parie de 
iden1idade, locaie, dotada, de e,1ilo~ corporale,, y de lenguaje~ 
1den11ficat:-les que recuperan ese lugar. y ese cuerpo, dentro de 
una \CCindad \ buena comi\encia y en una dinamica de ascenso 
1·.n la co,mogo111a popular chilena d cuerpo e~ un dnmiólio o ,i 
se pretiere una l11s1ona cultural cod1ticada en el cuerpo. mscnta en 
una ontogenia \' epigénesis de la c.:>rporalidad .:reada }" 
reproducida a lo largo de un co111inu11ru h1>1orico 111csti¿1) e 
hibnd11ado por la culwra comemporanea. pero que sir. embargo 
posee rasgos. predominantes de sincretismo rchgioso.'cspiritual y 
cuhu1 al aun en la pI ofanidad de otro, ambito, de la vida popular 
a nivel incons-c1ente 

Un segundo elemento refiere a la Comunidad. al grupo 
como háhi1a1 ,ocia! y c¡uc c·n 
nuestro mundo neohberal. o 
capitalista mundializado. 
aparece di,minuido en $U papci 
de referente creativo Srn 
embargo. si re,isamos con 
dc1cnción el acor1-1eccr de la 
vida popular en sus 
dimen,iones art1,t ico v 
cultural. nunca dejo de e~11;, 
au,ente la mancomumdad de 
intereses y esp1ritu 
colabo1 a1 ivo en la creación. la 
vivencia, la cxpe, icncia 
ordinaria y extraordinaria de 
una 111c111oria activ.i. ,otenada 
y que ~irve par a actuar en la 
vida y que viene a ser una 
homeostasis que se perpetua 
de gencracion en generaci,in 
La 111ixw1a enIre la fonnacion 
tribal familiar y de clanes de 
nuestros pueblos ori!tinarios. 
y la concepcion de familia 
extendida de l :spaiia y otras 
migraciones europeas. y del 
Orien1e :\ l cdio ( que abarcaba 
incluso a los no 

H eVhor,·~, 

Te~tro 

CtAtttAr" 

consanguI11eos del grupo familiar) ha pervivido adaptar.dose y 
reconfigurandosc en las multiples fom,as de vida soda! popular. 
tanto en ,u ámbito privado como público 

El tercero. contenodordc los antenorcs es la ""aturalcza, 
percibida como lo que "nos de;amos ser", una doxa mev:table en 
nuestra condición humana. } que no esta manipulada. donde 
respi1a111os algo di~1imo a no$(>tro~ mi~mos, relacionau,iono~ con 
lo ex1emo l:n America Latina y en Chile en !o particular ha sido 
determinante no solo como factor geografico. s1110 tambien como 
entorno determinante de un :.cn,ibilidad frente al dc!>lino E:,e 
·'mero e,tar"· c¡ue ha ca, acteri,ado una suene de comportamiento 
e11co en la vida c0t1d1ana del pueblo popular. fue d1sc1plznado por 
la cultura e,cI ita. una racionalidad diferenciadora que conlle\ a a 
"ser alguien", donde se con,1ruyen identidades $Cgregadas, 
heterod1rigidas y euquetadas {Gimcne7~ 1977) 

E, a,1 como en Chile exbte una diversidad de culturas 
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local regionales y étnicas que reproducen formas apropiadas, 
relaciones grupales y sociales, cultura que permite que el indi-iduo, 
comunidad y naluraleta ss- mantengan indivisos en el proceso de 
cons1ruccion de identidades colectivas. Puede observarse en una 
.. ac111ud .. mental v corporal frenre a las adversidades.(rerremotos 
incendios e in11ndaciones geográficas, pol11icas y económicas) 
Junto a sus alcgnas y deseos, que nuestro pueblo ha venido 
afrontando desde sus inicios abigarrados en la Conquista y la 
Colonia 

Ahora bien. los procesos alfabet1zadores iniciados por 
los gobiernos republicanos del siglo XIX. produjeron cambios 
dra;.ricos de nue.>tra primera culrura oral nuestro ethos nacional 
y popular. ha ido , i, 1cndo transformaciones donde se sincretizan 
creencias. accione$, expresion colect1,a y. poi 1\) tanto. habría 
que agregar que la, formas de percepción que podamos tener de 
ral 1radic1on han cambiado l:s indudable que no podemos 
rcuotraernos a una comprensión total de nuestra primera oralidad 
prehispánica. ma., aún cuando nuestra alfahe-,i✓acion !errada. 
tardea e mconclusa, no tem1ma de hacerse cargo de una mis1on 

c on 
cov,,,vtn1·d t::...d es 

poptAf t::...re s 
{ oct::...f e s'' 

ci,iliLadora asu-mida desde 
las luchas de la 
1 nd epcndencia 
Y ho~ a,i,timo.,, a una 
segunda oralidad 
representada por el mundo de 
l.i imagen. propia Je las 
alfabcli7a-cione< 
posmodcrnas c¡uc cstan 
cxpc1 imc111anJo la, 
generaciones actua-lcs, con la 
aparición de una cu ltura 
p1clig ura1i,a que intenta 
compartir los mi5ll105 modelos 
y leyendas de la, culturas que 
la a11tccedie1on peco ,in 
modelos para el futuro 

Con el a.lvcnimicnl(> de la 
modernidad europea. a 1raves 
del Siglo de las Luces. el 
lt:atro ilu~11ado ío1 mó p,11 lc de 
la obra civil11adora occ1dc111al 
en Latinoamérica. de manera 
c,J>ecilica en ,u c,11 cmo ,ur 
(Argentina ( "hile r \ •n1guay ) . 
y donde al revés del resto de 

lo~ paí,ei, >ndohi~pánico~ en que p.:rdurú .. f. .. ¡ d uc,:111t1 ~c11c1<1/ 
de lo\ f('Xl<•V clr(111tar1c<" C<"' 1111 ('retlo11111110 el<· la moral re/J~m\a, 
d(• C1er1010nocle l11clalx11ll.l pcm11.\/lfar •• (Solorano. 1997 17-18). 
se in,taló una c11lt111a de hace, y presencia, 1ca110 propia de una 
l::uropa decimononica ! lay que agregar ademas que el tea1ro de 
dichos pai~s indohispanicos. al decir de Soló, Lano. descubre las 
g1 andci. fuentes de ~'" cuhura< precolombina, colocandolo en 
un paralelismo con una comente que ucnde a recuperar el nto 
1ca1ral. la ceremonia. las fonnas no r:icionalcs de la rcprc~ntación. 
1earro pu, cieno cuhivado po, minona< cuha~ Fn ('hile hoy, con 
!a pucs:a en d1sc11s1on y an::i!1s1s de !os grandes relatos rcatralcs 
uni,c1~alc~ r.:vi~ión encahc,.aJa por la figura ucl <li1<.-.:tor. ->e ha 
venido incursionando en actos de rccuperacion1 pert'omance sobre 
contenidos y formas de la tradición oral popular • 

Ocwe cMa otra orilla. ,sus encuntramu~antc una tcadiciún 
tan compleja no solo como acto creativo, sino ademas en su 
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expresIon. y que requiere de una accion colectiva y part1c1pativa 
tanto en su proceso de producción como de recepción Un primer 
intento de hacer confluir a sectores intelectuales y art istas 
profesionales junto a la ciudadarna en su conjunto, fue un producto 
teatral basado en el texto "La M emoria del Fue~o" del escritor 
Eduardo Galeano. producido y ejecutado con la colaboración de 
un grupo mult1d1sc1phnano que comprend1a música, teatro, 
animacion comunitaria, danza y baile popular. ciencias sociales. 
medicina nan,ral, tecnología< audiovisuales, comuni-cación verbal 
y no verbal. Junto a la partic1pacion de miembros de comu-nidadcs 
urbanas v campesinas del Valle de Aconcagua ' 

La propuesra levanra un concepto proviS()rio (y aún en 
discusión) de teatro - animacion. y que surge de la reflexionen 
accion. que ha ido desarrollán-dose en torno a la idea de producir 
un lenguaje y proceso de creación teat ral que permita combinar el 
desarrollo de las c.1pacidades expre-sivas. amsticas y comu­
nicativas con las tareas de participación y organi¿ación comuni­
taria, a parti r de tcma1icas que buscan un tipo de 1>roducw teatral 
cuya recepcion sea activa, colect1\'a, inmediata, en el propio 

localidad intervenida, y son concebidos en sI como productos 
únicos y para ser compartidos una sola vez. Por tanto pasan a 
constituirse en hecho~ artis1ico ('.ul-turale~ emblemáticos para 
sus participantes y destinados a dar ma-yor visibilidad publica al 
imaginario y fuerza simbólica de las expre-siones locales aún vivas 
de esias comu-nidades que regis1ran la experiencia social y 
mernona hmor?ca acu-mulada por \'anos S!glos. (Bello. Ochse­
nius. Olivari. 1992') 

El 1rabajo " La Memoria del Fuego .. se propuso la 
adaptacion libre del texto de Galcano. situandose desde una 
pen,pectiva de " larga duración"" en la cual ,e ,uceden lo, tre,;, 
tomos de la obra ( Los nacImIenros. Las caras y las mascaras, El 
siglo del viento) correspondientes a tres tipos de temporalidadc, 
donde cada uno preciso de un tratamiento dis11n10 el m11Ico 
(precolombino y europeo). el hi;tórico (perrodo colonial " 
republicano de las sociedades latmoamencanas) y el actual o 
contemporáneo 

ti reto que ofrece la propuesta, en cuanto a su teatrahdad. 
obliga a un I ipo de: 
preparaoon pre-expresiva por 

lenguaj e de la comunidad 
receptora y que la comprometa 
a una acc1on conjunta 
posterior. 

Esto supone algunas 
condiciones. que los 
receptores participanIe de: 
.. espectaculo·· reflexionen 
sobre !o .. experimentado" y 
llegu.:n a una Ioma de: 
conciencia y luego a una 
proposic1on colectiva de lo que 
viven como grupo o 

os 
parte dd equip,1 conductor de 
la cxperIencIa y que 
conI.:111pl~ la t:J.:Ic11acIon d.: 
cinco elementos relacionados 
con la apeI tura de lo, 
senIidos la atcncIon. (un 
cultivo p,1rIicular de IJ 
percepc1on) Ci estado de 
alena. (la 1111pccahilitlad de una 
memoria corpornl) la 
oh~ervac1<>n (lo, ojo, como 
motor prrnc1pal para una 
dispo<1cinn y ahm:am1ento ,¡.. 
la pos1c1on dt'I cuerpo). la 
expresión ico111u111cacion (un 
cuerpo ab1crtcl a un hacer 
creativo) FI enfas1s <iel 
:raba10 esta puesto en una 
roma ck concIenci;1 ele ,1 

mismo y del entorno. con el 
fin romper la, ru11na, 
corporales co11d1anas. v las 
•·mascara~ ,ociale, .. 

comunidad. de sus problemas 
o conflictos act1ialcs, y lo que 
pueden hacer juntos para 
enfrentar los Estamos en 
presencia de un espectador 
que es invitado a par ticipar 
activamente en un proyecto 
colcciivo de reflexión - acción 

del 
comunitaria 

'in embargo. no se 
trata de corwertir al teatro en 
un instru mento para otros 
fines. sino el como un relato 
teatral producido por un 
c<>ll!ctivo artístico social, en cortjun10 con la comunidad receptora. 
es capaz de producir una ruptura de la cot1d1aneidad de un espacio 
local con una esIética propia creada y producida para dicho 
momcmo especific(), intervención que ocasiona una red i~po~ición 
del espacio y del tiempo subjetivo de esa comunidad, marcando 
un hito en su memoria colectiva· referente y punto de apoyo 
obligado para nuevas inicia1ivas ~s así como los productos de 
1eatro animación se preparan y / o se adecuan de acuerdo a cada 

• .. La Memoria del Fuego .. fue comparuda en su prunera , crsIon prow­
upo.) con una duración de 8 horas. (desde las 4 de la tarde hasta las 12 
de la noche). en la, dependencias de un antiguo mona,tcrio del ,íi,:lo 
X'\111I. ubicado en la locahdad del El Almendral. cerca de la c,udaddc San 
Felipe- Valle de Aconcagua. hoy comcrtrdo en un Centro dc Artes y 
Oficios abÍilrtO a la comunidad .. 
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impuestas por las práctica, 
sociocuhurale<: y artlsticas en la formacion y prcparacion de un 
actor de acuerdo al canon teatral 

El actor es un oficiante que rememora y ejercita una sene de 
lcng.uaj cs :,, gestos c~prcsivo tCJ1t ralcs par-a encarar ) encarnar 
las 1emá1ica~ y contt'nido~ q ue eitige una partitur.:t g11ionin1d1t 
(en es11t ocasión el soporte textual /escrito es Galc:mo) Lo 
" acto,·es" comunican coníian¿a_ sentido de comunidad y de 
pt'rtcnenria, 1tsombro, lo mágico, ri origen, l :t codida, la ,,iolenda, 
y la otrcdad de las " M emorias del Fuego" en conjunto con el 
públiro invitado al acontecimiento. (Bello. Ochseniu~. Ol ivari. 
2000) 
En cuanto 3J espacio! tiempo. un teatro como el que se describe. 
lo considera como una ex1ensión topográfic.i. d1,tr1-buida en 
ambienres cerrados y/o abiertos dispuesta a ser intcr-vemda 
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teatralmente y donde coexisten el espacio exterior, el espacio 
gestual y el espacio dramatico, sin ofrecer separaciones radicales. 
"En el palio !rasero se prew:11 iodos los luf!are!> de acción que 
son múltiples. Se derpejan, .w limpian, !>e i11.,·1111ía11 El e,'¡){Jcio 
donde va a transcurrir el 1,·ve1110 es fundamental y determina 
los recnrridos y las di.-,trsa< es1acio11e~ que 1ram1-tará el 
público parti-c1pa111e durame el de:,arrollo de las 8 horas de 
ac·ciá11 ininterrumpida .. f. . .) Al patio rra.,ero <1e accede a rravé, 
de largos pasillo y dos1ard111es mterwres de 1111 l'leJo convento 
del siglo XI '///. 

I o ., par1icipa111es pasan por ,alas cuyo piso se 
e//Clll!lllra c11h1ato d(! hOJOS l!SCrilOS SOi/ fl!XIOS de la M emoria 
1/el Fuego. Ca11as1ru con hOJO!, y jlores dan fre.1c11ra al lu¡!ar. 
1/lxu11ru 1x1rticipante, .,e quedan 1111 mnme11tn nhi mraidos por 
los textos. Se escucha de!>de afuera 11110 r,tm,ca melodía 
ve11ezola11a que pruduce 1111 gru1)Q de 1111is1cos haJO los árboles 
con alg,í11 ¡><1r11c1pame JU ,megrado a la h<mda ( .) Hay 1111 
( '1:11tro prl!parado que lo marca el c:spac10 de:/ !· uego. Si:rá el 
lugar de re1111iá11. de e11c11e111ro de 11101111/acu,ras de 1111Í.\/Ca. de 
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cumula ele 111/ercamluo ele 
destrezas. de sahercs. 
JXJreceres y pe11.wre.," ( lbid} 

La visión del espectador 
participante es olfati\'a, táctil. 
> auditiva puesto <1ue el 
espacio ha sido cons1ruido 
para que se involucre en una 
construcción teatral instal:ida 
para ello "Constr1111 e.,,: 
e.,puciu. re-sir,111f1carlo. 
<acra-1,:arlo es w rea de 
1odov. /lacia alfó no~ ,·c11110, . 
l•:ntn! todos dehemos car¡:ar 
y acarrear las hcrra1111enw s 
y mate-riale~ que utili::aremo., 
c:11 la.~ t1ccio11,:s fuego. palo.,. 
l 11erda. ramas.flores. m1111hre. 
11elas antorchas, 
i11str11me11tos. papeles de 
colores. p iedras. µalas. 
alimen-l<A~. agua. 1extos. Que 
sea esle 1111 vw¡e r eal al 
111ter1or del ed,jic10 s,mbó/Jco 
a trm·ésde la memoria." (lbid) 

La experiencia espacio 
tempo ral que presenta un 

teatro para la participación hablante y de recuperación de la 
memoria simbólica, establece una alianza entre el lugar convertido 
en una serie de cronotopos teatrales a lo largo de la acción 
desplegada en el relato y sus participantes actuantes. (Pavis, 
2000) Esto es, el públ ico participante reconoce diversas 
posibilidades de observar, sent irse toca-do, e involucrado en los 
hechos presentados, dentro de una amplia gama de propiedades 
del gran perimetro espacio temporal de la experiencia, que " ( ) 
tiene que ver con prever mamemos de sonido, bade, ritmo, 
co11s1r11cció11, represenlación, p ero también de ale11ció11 . 
recogi111ie1110, de ofrenda. de expresión colectiva .. Una muestra 
palpable de la condensación del espacio y el tiempo en una 
variedad de dimensiones y tempos. corresponde a una sucesión 
de gestos y acciones que nos van entregando la lógica interna y 
los efectos fisicos en los participantes. " Los textos de Galeano 

los mismos que eslaban diseminados por ahí van 



in1erca/a11do los ejercicios: 
relatados. represe11tados. 
coreados. musicados por los 
actores a11imadores del 
equipo( ... ) (!bid). 

Aparecen espacios 
pre dctenni-nados de acuerdo 
a su especificidad donde se 
realizan acciones simul-táneas 
conducidas por dos actores 
animadores. en cada uno de 
ellos. En estas "estaciones" 
cada gru po de invitados 
participantes desarrolla una 
labor correspon-dicnte a 
diversas acti vi-dades de 
construcc ión. asunción de 
ro les de j uego dramático, 
ejerci -tación de ritmos vocales 
y sonoros. trabajos 
relacionados con d elemento 
fuego. sclec-ción y lectura 
comentada de textos de la 
Memoria dd Fuego. 

Después de 3 borns 
un primer logro es el trab,tjo 
de creación en tomo al texto 

de Los nacimientos (período precolombino) con la construcción 
de una estructura gigante de mimbre que simboli7..a un huevo. 
clonde se realir..an variadas acciones: "descarga" con ramas y 
plantas aromáticas. lectura de textos. antorchas y fuegos que 
surgen de la tierra. 
Ya la noche ha caído. y se forma una gran asamblea en tomo al 
fuego que arde esperando a los participantes. Se /rala uhora de 
hahlar de nuestro presellle colectivo al calor de lo vivido 
rememorado aquí y avanzar algu11as proposiciones que 
proyecte11 nuestros lazos y comunes intereses. ( ... ). ( !bid) 

Como cierre de este trabajo puede decirse que hay 
elementos teóricos. hoy iniciales, en la elaboración de un teatro. 
pero con fructíferas posibilidades para levantar propuestas que 
no solo abran líneas de reflexión de un área especifica de creación, 
sino que estimulen el desarrollo de campos interdisciplinaríos 
donde confluyan. el teatro como arte y como ciencia. los estudios 
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socioanlropológicos, 

Un teatro de hablantes de la 
memoria del tiempo, requiere 
de la formación de equipos 
sólidos de actores capaces de 
profun -di~ar en distintas 
disciplinas, instru-menlos y 
recursos quecsu. tarea supo­
ne. Sirva este aporte para 
c~timular una reflexión en 
tomo a la formación de estos 
equipos de un teatro que 
asume ·'el tiempo largo·· de la 
vida social de los pueblos. 
Estamos en ello. 
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Jorge Bozo: 

El inicio de ru ponencia habla de la cul tura, bueno, del teatro 
popular pero en el fondo de una cultura popular y de cómo social­
mente se daba este fenómeno. Hay una experiencia de teatro 
poblucionul en Chile muy fuerte en dictuduru, en la cuul muchos 
teatreros profesionales tuvieron que acercarse a esos sectores, en 
el fondo para seguir trabajando de alguna forma. Es un legado 
que, como bien dices, no ha sido reconocido institucionalmente. 
Mi pregunta va especialmente desde esa perspectiva al trabajo 
que ustedes hicieron ¿qué rol juega el grupo de teatro en términos 
creativos? Porque en esta experiencia a la cuul estoy aludiendo y 
a la cual pertenecí, hubo experiencias creativas pero no necesaria­
mente en este trabajo. Era un trabajo distinto, todos sabemos, a lo 
mejor no todos, pero se sabe que la experiencia de trabajo popular 
era a partir de necesidades urgentes que había decirse a si mismos 
en una colectividad específica, pero había, de alguna manera, 
metodologías específicas para 
llegar a un ejercicio teatral co­
múnmente de aficionados. Acá 
en la propuesta que tú estás tra­
bajando, cuál es e l rol del 
teatrero, de l creador, porque 
todo hecho teatral se hace sólo 
una vez, es como un experimen­
to, no sé si para continuar 
desarrollandolo porque, como 
dices tú , todo hecho teatral 
sucede una sola vez. ¿Cuál es el 
sustento ahí de la parte 
creativa?. 

Profesor José Luis Olivan: 

Lidudablemente, lo que tú 
has tocado ahí , el tema del gru­
po, es clave por las necesida­
des, por el tipo de producto que 
elabora, exige una preparación 
actoral particular, adecuar al tipo 
de trabajo en el espacio, por lo 

tunlo Ju lubor i:rcutivu es vi tul. Trubujwnos con Oulcuno y él yu es 
una creación. La creación la intervenimos, en el fondo hacemos 
una apropiación de los textos galeánicos usando, obviamente, 
otras técnicas, otras formas, otros lenguajes; de tal manera que 
este lenguaje está tamizado, traducido en un cierto guión que 
tiene una serie de partes y ese guión es en cierta medida un guión 
teatral, porque tiene una puesta, en términos que hay elementos 
colocados dentro de un espacio. Por lo tanto tenemos un espacio 
escénico que lo traducimos acá, tenemos actores formados de 
una determinada manera, tenemos un texto, por lo tanto cumple, 
si ustedes quieren, con los cánones generales de lo que es el 
teatro, sólo que la manera de trabajarlos, la fom1a como uno se 
apropia de esos textos, ahí hay apropiaciones particulares que 
obedecen más bien a un concepto de lenguaje; con el lenguaje 
popular, trabajando con la tradición popular, con lo que la gente 
reconoce y se identifica, porque hay momento en que la obra se 
detiene, se producen cortes en los cuales la gente habla, partici­

pa, interviene y después con­
tinúa la acción, es una acción 
intervenida, si ustedes quie­
ren, y a la vez interviniente, 
estamos interviniendo el es­
pacio permanentemente. Hay 
un trabajo teatral desde esa 
mirada 

Daoiela Cápooa: 

¿Qué disposición tiene el 
público a interactuar con este 
tipo de experiencia? Porque 
es un público de la zona. 

Profesor José Luis 
Olivuri: 

Lo que pasa es que este 
es un público invitado, no es 
gente que va pasando por la 
calle y que compra una entra 
da, para empezar no ha) ta-

ReJ/stro de pre91Anfp._s 
t:.. José L"1t·s Ol ,·vt:..r,· 

re t:..f ,·-z,t:..d t:.. s en 
P r,·n,,er 
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qui lla. Es un público invitado a vivir una experiencia que, obvia­
mente. no sabe de qué se trata. pero hay cierta expectación a 
vivi r una experiencia. llamémoslo así; hay un público que nunca 
en ~u vida ha estado en una sala de teatro, por lo tanto la dispo­
sición seria abiena. Hay una gran disposición, un cuerpo dis­
puesto a lo que pase; obviamente con la resistencia propia del 
ser humano, habrá gente más res istente que otm, otros tendrán 
más desconfianza, pero eso es justamente el desafio que noso­
tros tenemos: de ir limando las desconfianzas. bajando las guar­
dias. de tal manera que, por lo menos, los trabajo~ que nosotros 
hemos hecho. nadie se resta. porque la idea es que están todos 
involucrados, metidos en esto . 

Profesor Alberto Vega: 

Sólo un recuerdo: hace muchos años estuvimos conversan­
do y tu diferenciabas entre 
compañía de teatro y grupo de 
teatro. No se me ha olvidado. 

Profesora Norma -Norma 
Ortíz: 

¿ Qué es lo que los actores 
tenemos que olvidar de lo que 
hemos aprendido? 

Profesor José L u is 
Olivari: 

Yo plante.: cinco elementos 
y creo que estos cinco elemen­
tos: e~tado de tensión, a lena, 
observación. expresión - comu­
nicación son claves en el tra­
bajo del actor Aquí este traba­
jo - entrenamiento es la mane­
ra de cómo el actor dispone e l 
cuerpo para entrar en el fenó­
meno, en el fenómeno de la re­
lación consigo mismo y la rela­
ción con el entorno, con el espacio. Por lo tanto requiere un 
entrenamiento. sobre todo de la parte visual, ojo, la ruptura de las 
rutinas, lo que se llama la desrutinización del movimiento, por­
que nosotros somos normalment.e entrenados bajo ciertos códi­
go~ que permiten construir rutinas aceptables en el canon tea­
tral, aquí no hay eso. Fundamentalmente es ahí donde ponemos 
el mayor énfasis, la visión, la desrutinización del movimiento, 
por tomar un ejemplo. en algunas cosas; porque el término de la 
verdad escénica para nosotros va más por el lado de qué es lo 
que tú te presentas, nos fijamos, más en qué es lo que el actor 
hace, es en lo qué no hace, es el no hacer, es lo que llamaríamos 
estado de ocio o estado en el que uno está pensando << tengo 
que mostrarle tal cosa al directom o «me estoy preparando para 
hacer tal ejercicio». Más bien, para nosotros los ejercicios son 
para romper las rutinas y en un momento uno entra en una co-

nexión que fluye y sale sin pensar. sin quererlo. sin intencionar 
los movimientos. Eso. para mi. como preparación. D.:spués. ob­
viamente, cuando estamos en el texto donde se piden indicacio­
nes, pero ya está el cuerpo dispuesto a seguir, sobre todo los 
puntos de atención. el ojo, el estado de alerta. la tonicidad. hay 
muchos elementos que no son nada nuevo. Grotovsky, y toda la 
primera etapa de Brook trabaja fuene en eso. Lo que pasa es que 
en Chile nuestra tradición teatrdl es un poco interrupta. Nunc~ 
hemos trabajado a Stanislavsky completo, s iguiendo la tradició, 
canónica Es así. es a pastiche para nosotros, Grotovsky l)S igual 

0 Una vez, en la década de los '60 y ' 70, época de Allende. hubo 
una irrupción. Brecht igual. Nosotros más bien hemos usadt, 
ejercicios tomados de algunos maestros, pero más bien vincula­
do con nuestra cultura cotidiana, popular: cómo mira un campe­
sino, cómo se relaciona con la tierra, cómo se relac iona una seño­
ra haciendo empanadas, ahí tiene un estado de atención, de aler­
ta enorme. Usa los ojos, hay un encadenamiento, una vincula-
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ción con la manera cómo nues­
tra gente (hablamos de cómo 
la gente más humilde, más sen­
cilla, más popular se relacio­
na con los elementos y consi­
go mismo, creo que ahí los 
actores tenemos que aprender 
mucho, una fuente de conoci­
miento. de observación. 




