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las virgenes, que, gracias al esfuerzo de sus cargadores, se desplazan, se encuentran, se saludan, se
acomparian, bailan e incluso algunos beben, ademéas de aquellas acciones que realizan cuando se
encuentran a solas con los otros Santos y Virgenes al interior de la catedral. Cada cual lleva un
riquisimo vestuario, tiene escenografias moviles, sus andas adornadas, ademas de las alfombras de
flores y los castillos de fuegos artificiales por donde pasan. Hay musica y danzas. Y un argumento
por todos conocido. No falta la comida y la bebida. Y recibe a miles de conmovidos espectadores

cada afo.

El poder simbdlico de Santiago/ Illapa

El culto a Santiago/ Illapa en el Cuzco, particularmente en el Corpus Christi es una manifestacion
del mestizaje que da forma a la cultura de nuestro pais. No es propiamente un culto indigena, como
si se podria afirmar, con més facilidad, de otras formas del culto a Santiago, por ejemplo el
vinculado a la fiesta de la herranza (ver Fuenzalida) muy comuin sobre todo en la zona central de los
andes. En el caso cuzquefio, dada la masividad del acto, de la presencia tanto de representantes
eclesiasticos, como de miembros de comunidades indigenas, podriamos afirmar mas bien que es un
acto en el que confluyen y coexisten distintas religiosidades y creencias en un espectro que va desde
lo predominantemente indigena, hasta lo predominantemente catolico, pasando por distintos grados
de mestizaje. Es decir, las creencias de los distintos participantes en el culto no son uniformes, hay
quienes celebran al santo catolico, otros a Illapa, y quizas la mayoria haga una amalgama de ambos.
Es decir que ademas de un proceso de sincretismo religioso hay una coexistencia de dos
religiosidades distintas. Y asi muchos participantes concurran al mismo acto e incluso realicen

acciones similares sin por ello compartir las mismas creencias.

Por otro lado, Ilama la atencion que la identificacion entre Santiago y el trueno sea anterior a su
fusion con Illapa, y que esta presente incluso en los evangelios y entre los campesinos ibéricos. ¢no
sera que existe algo asi como una entidad o un espiritu del trueno, del rayo y del relampago y que
“Santiago” o “Illapa” sean solo algunos de los nombres que los hombres han dado a esta entidad?
En ese caso no estariamos hablando de un sincretismo, sino de la identificacion o el reconocimiento

Illapa en Santiago.

Simultaneamente no deja de ser indignante la constatacion de la mentira flagrante y deliberada en la
construccion de la imagen de Santiago como patron de Espafia. Me refiero en concreto a la
invencion de la “batalla de Clavijo” y del “voto de Santiago”, también a su mencion en las créonicas

de la conquista. Esto hace que Santiago sea también simbolo de la manipulacién y del uso de las
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creencias religiosas por parte del poder para lograr sus objetivos.

Santiago matamoros, nos recuerda ademas un elemento importante de nuestra herencia cultural,

habitualmente olvidado. Nuestra herencia no es solo espafiola e indigena, sino también musulmana.

Es importante sefialar también el poder aglutinador y estructurador de comunidades humanas que
los cultos tienen. Asi como Espafia estructura su identidad nacional en torno a la figura del santo
guerrero, los nobles cuzquefios de un mismo ayllu se reunian en torno al culto de sus ancestros
comunes, a través de su mallkis o conopas, y esto los identificaba y diferenciaba de otros. Adn en la
actualidad este culto tiene el poder de conformar una comunidad simbélica, ain cuando, como

hemos visto, las creencias de sus participantes no sean homogéneas.

El culto a Santiago/lllapa, en ambas vertientes, esta asociado al poder, al uso de la fuerza, la
violencia, y a la naturaleza como generadora de azar y contingencia. En este sentido es muy
significativo el uso del término illapa para designar el arcabuz. Nos remite inevitablemente a la
peligrosa fascinacion de los humanos por apropiarse del poder destructivo del rayo, y usarlo en su

favor.

Por ultimo, es importante sefialar la importancia de la fiesta tradicional como una fuente primigenia
de teatralidad, que involucra a toda la comunidad, y que esta plenamente incorporada en el

funcionamiento social.
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Capitulo 3: El Grupo Cultural Yuyachkani

El Grupo Cultural Yuyachkani es un colectivo teatral que ha cumplido 43 afios de existencia y sigue
en plena actividad. Este solo hecho ya lo hace singular. Son muy pocos los grupos de teatro que han
tenido la perseverancia y a la vez la capacidad de renovacion suficiente como para mantenerse
reunidos durante tanto tiempo (casi la totalidad de sus miembros lleva méas de 30 afios en el grupo),
en un contexto tan cambiante, social, politica y econdmicamente, como el de los Gltimos 40 afios, y
en una actividad, con el teatro, con tan poco reconocimiento y apoyo en nuestro medio, por parte

del estado u otras instituciones.

Yuyachkani fue fundado en Lima en 1971. Y este nombre fue lo primero que tuvieron, aun antes de
empezar a trabajar en alguna obra en concreto (Teresa Ralli citada por Taylor: 2001). Es una
palabra quechua que tiene varias acepciones; significa “estoy pensando”, “estoy recordando”, y
también “soy tu pensamiento”. Y es, de algiin modo, una declaracion de intenciones por parte del
grupo: Incluir y poner en valor las culturas originarias de nuestro pais; y a la vez contribuir desde el

teatro a la reflexion y a la recuperacion de la memoria historica de los peruanos.

Por otro lado, el hecho de denominarse “grupo cultural”, en vez de, solamente, “grupo teatral”, ya
nos habla de la intencién de ir mas alla de las fronteras habituales que compartimentan las artes. En
las producciones de Yuyachkani el teatro, la danza, la musica, el canto, la narracion y las artes
plasticas confluyen generando un entramado complejo de sentidos. Esta denominacion también da
cuenta de otros dos elementos que han sido fundamentales en la actividad del grupo: La

investigacion y la pedagogia.

3.1 Compromiso social y politico

Desde sus inicios este grupo ha estado comprometido con realidad social peruana, buscando a
través del teatro reflejarla, comprenderla y acompafiar diversos movimientos sociales producidos en

el pais en estos ultimos 40 afos.

Poco después de formado el grupo, en noviembre de 1971, bajo el gobierno militar de Velazco
Alvarado, se produjo la masacre de Cobriza, en la que perdieron la vida 25 dirigentes mineros de
los sindicatos de la Cerro de Pasco Corporation, por parte de una division especial de la policia
llamada los Sinchis. Entre 1969 y 1971 se produjeron una serie de huelgas mineras que exigian la

estatizacion de dicha empresa norteamericana. Los mineros realizaron varias “marchas de



39

sacrificio” desde los asentamientos mineros hasta la capital para presentar su pliego de reclamos.
Este movimiento fue duramente reprimido, muchos dirigentes fueron apresados, y finalmente se

produjo la referida masacre. (Villagdbmez 1979:60).

Este hecho impact6 a los miembros del grupo y los motivo a hacer una obra que diera testimonio de
esta lucha y que desatara una camparfia de solidaridad. Se contactaron con el comité de madres y
esposas de los mineros presos y despedidos, y través de este vinculo recogieron testimonios y
documentos en base a los cuales montaron Pufio de Cobre. Con esta obra recorrieron la mayoria de
los campamentos mineros del centro del pais, y gracias a ella pudieron llegar también a muchas
organizaciones sindicales y barriales de la capital (Ibidem). Y siempre las presentaciones acababan

con un foro, en el cual los actores dialogaban con los espectadores y recogian sus impresiones.

Este contacto directo con los mineros, de origen campesino e indigena, fue fundamental para el
posterior desarrollo del grupo. Les permitid6 empezar a conocer al publico al que se dirigian, ser
interpelados por ellos, y descubrir que no solo eran clases economicamente desfavorecidas, sino que
hacian parte de una tradicion cultural riquisima, aunque desvalorizada y despreciada por los
sectores dominantes; y que no tenian experiencia anterior de “teatro” pero si de una teatralidad que

incluia el canto, la musica, la danza, los vestuarios, la narracion oral.

“Este encuentro fue muy importante para nosotros, como lo fue también empezar a conocer las
canciones de la zona, las musicas del centro, fondo obligado en los omnibuses interprovinciales. Y
en las fiestas con los comités de mujeres de los campamentos, donde muchos de nosotros
empezamos a dar nuestros primeros pasos de huaylars, pasacalles y huaynos, entre calientitos y
cervezas, empezamos a sentir y tal vez comprender la complejidad del espiritu andino.

Se nos abre de esta manera un panorama totalmente nuevo, mas por experiencia compartida con
nuestro publico, que por necesidad pensada. Es pues a los mineros y a sus luchas a quienes debemos
el haber empezado a comprender la necesidad de involucrar esta complejidad cultural en un nuevo
planteamiento teatral, donde no importa solo lo que se dice, sino como se dice, para que nuestro
teatro sea de veras reconocible como propuesta popular.” (Rubio 2001:2)

En 1974 se produjeron en Andahuaylas movimientos de “toma de tierras” por parte de los
campesinos cansados de esperar que sea aplicara la ley de reforma agraria en dicha zona.
Yuyachkani montd secuencias de danzas y canciones basadas en testimonios de los participantes en
estos movimientos, y los confrontd con bases campesinas, obreras y barriales de Lima, Chimbote,

Ica, asi como en los principales eventos de la Confederacion Campesina del Perd. Y en 1978



40

cuando las tomas de tierras se generalizaron en distintas zonas del pais retomaron estas secuencias

que fueron el punto de partida de un nuevo espectaculo: Allpa Rayku (1979). (idem: 5)

“Para la realizacion de la obra fue necesario asimilar, en su propio idioma y contexto, las canciones,
la musica y las danzas que los mismos campesinos habian creado a raiz y como respuesta de los
acontecimientos. Se utilizaron también en el espectaculo otras danzas y canciones tradicionales, y

escenas cortas creadas por el grupo en base a los testimonio recogidos.” (Villagémez op. cit.: 61)

En 1982 iniciaron una reflexion desde el teatro sobre el masivo proceso migratorio interno y sus
consecuencias sociales y culturales, lo que ellos han Ilamado el “Proyecto Migracion
Marginalidad”, que incluye las obras Los Musicos Ambulantes (1982), Encuentro de zorros (1985)
y Adids Ayacucho (1990).

Mientras Los Musicos Ambulantes: “mostraban una versién optimista, diurna y callejera de la
migracion”, Encuentro de zorros mostraba: “la version desgarrada, nocturna y por momentos oculta
a simple vista de ese fendmeno cultural abierto por las grandes migraciones. En ambos trabajos
aludiamos a las razones del abandono, del destierro “voluntario”, de la fuga como salida a la
pobreza y todas las formas de violencia, opresion y abuso persistentes en la sociedad tradicional.
Luego de leer “Adids Ayacucho” de Julio Ortega, pensamos que nuestro Proyecto no estaba
completo si no nos referiamos a esa otra migracidn consistente en el continuo peregrinaje de los

familiares de los campesinos desaparecidos que venian a Lima a pedir justicia.” (Rubio 2006: 88-
89).

En 1988 en pleno auge de la violencia politica, Yuyachkani junto con la asociacion Pro Derechos
Humanos (Aprodeh) organizaron el Primer Encuentro de Teatro por la Vida, como parte de la
Campafia Contra la Desaparicion Forzada en el Perd. En este encuentro participaron grupos de
teatro de Lima, Arequipa, Ayacucho, Cuzco, Andahuaylas, Cajamarca y Trujillo. Declaraban es esa
ocasion: “Este evento es nuestra modesta respuesta, desde el teatro, contra el peligroso avezamiento
ante la muerte impune, contra la indolente costumbre que, parece envolvernos inconteniblemente

frente a la violacion permanente de los derechos humanos.” (Idem: 41 y 42).

Simultaneamente preparaban Contraelviento (1989), en la cual se introducen en el universo mitico
andino como una forma de interpretar la situacion de violencia extrema que se vivia en ese
momento: “No se trataba de teatralizar un mito conocido sino mas bien trabajar sobre nuestras

preguntas en un registro mitico. Era una manera de aproximarnos a una realidad compleja.” (Idem:
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46)

Durante los afios de funcionamiento de la Comision de la Verdad y la Reconciliacién (2001-2003)
Yuyachkani acompario el trabajo de la misma en varios momentos: En el 2001 como parte de una
campafia informativa sobre la CVR recorrieron varios de los lugares mas golpeados por la
violencia. Asi mismo, estuvieron presentes, con obras como Antigona, Rosa Cuchillo, y
Tambobambino (una instalacion preparada para esa ocasion), en los lugares y las fechas en que se
produjeron las Audiencias Publicas convocadas por la CVR; y en Ayacucho durante la presentacion
del informe Final de la CVR en Agosto de 2003.

Este compromiso no se tradujo solamente en sus obras teatrales sino también en una labor
pedagdgica que empez6 incluso antes del inicio mismo del grupo, cuando sus miembros adn

formaban parte del Grupo Yego Teatro Comprometido.

“Resulta que un dia el grupo Yego va al barrio marginal de “El Agustino” y hacemos por primera
vez, después de la funcion un forum; alli los pobladores nos dicen: “Bueno, si ustedes quieren hacer
un teatro para el pueblo, por qué no vienen acd y nos ensefian a hacer teatro?” Entonces un sector
del grupo recoge ese reto y lo hace suyo, y comenzamos a ir “El Agustino”. (Villagémez op. cCit.:
59)

Se comprometieron a ir todos los domingos y lo hicieron durante 5 afios. Con ellos montaron “La

madre”, de Brecht, y fue est4 una experiencia clave para la formacion del grupo. (Rubio 2001: 117)

A partir de entonces Yuyachkani ha tenido una labor pedagogica permanente, desarrollando talleres,
demostraciones de trabajo y desmontajes de sus obras que ha compartido en casi todas las ciudades
del interior del pais, asi como en multiples encuentros y festivales en distintas partes del mundo.
(Yuyachkani 2013)

3.2 El teatro popular de los 70's

El compromiso social y politico que el grupo asumié desde sus inicios model6 una forma particular
de hacer teatro que pudiera dialogar con un publico que no era asistente habitual de las salas de
teatro: mineros, campesinos, obreros, transeuntes, y a los que el grupo tenia que salir a buscar en
espacios no disefiados para el teatro: calles, plazas, atrios de iglesia, locales comunales y también

salas de teatro.
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Esta busqueda le dio al grupo una serie de caracteristicas, que son compartidas con otros grupos de
teatro que surgieron en el Perd y en Latinoamérica en la década de los 70's con similar afan de

dialogar con los movimientos sociales que se estaban desarrollando durante esos afios.

Miguel Rubio sefiala algunas de estas caracteristicas como los principales aportes de este Teatro
Popular

1) Dramaturgia colectiva

2) Nuevos cédigos y renovacion del lenguaje escénico
3) La nocion de grupo

4) Un actor multiple

5) La mayor conciencia de nuestro papel social

6) Un teatro dentro de la cultura nacional.

(Rubio 2001: 32)

Cuestionamiento del concepto de Dramaturgia

La dramaturgia colectiva fue utilizada por el Teatro Popular de los 70's en primera instancia por la
necesidad de referirse a problemas inmediatos, como los que hemos visto: una huelga minera,
movimientos de toma de tierras, entre otras muchas formas de movilizacion social que se estaban
produciendo de forma constante en esos momentos en distintas partes del Per( y Latinoamericana,
sobre los cuales los dramaturgos consagrados no habian escrito, por desinterés o por ser procesos
muy recientes o lo habian hecho de forma insatisfactoria desde el punto de vista de los jovenes que

conformaban muchos de estos grupos teatrales.

Pero por otro lado habia en este movimiento una rebeldia ante la estructura vertical y jerarquica del
teatro tradicional: autor-director-actor-publico. Era el autor o dramaturgo, trabajando en solitario,
quien escribia la obra: proponia los temas, desarrollaba el argumento, los personajes, creaba el
conflicto y lo resolvia. Al director le tocaba “poner en escena” la obra del autor con cierto margen
para su propia creatividad, mientras que los actores tenian que cefiirse a las propuestas del autor y
del director, y al publico solo le quedaba aplaudir. El teatro popular de aquel entonces buscaba, asi
como propiciar cambios en la distribucion del poder en la sociedad, también crear “una nueva
distribucion del trabajo teatral”, en que la que los actores recuperaran su papel de generadores de
discurso escénico, y no meras piezas al servicio de ilustrar las propuestas del autor o del director; y
el publico fuera tomado en cuenta, en la medida en que estas obras mantuvieran una “estructura

abierta® susceptible de modificarse y evolucionar en funcion de la respuesta del publico. (Rubio
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op.cit.: 33)
Este cuestionamiento inicial al rol del dramaturgo, devino a la larga en un cuestionamiento del
concepto de dramaturgia, entendida como el arte de escribir obras de teatro, y de una forma de

entender el teatro como la “puesta en escena” de textos literarios escritos para ser representados.

Esta renuncia al texto literario como eje estructurador del espectaculo generé muchos problemas,
pero a la vez abrio nuevas posibilidades de articulacion del espectaculo y le devolvié a lo escénico

su autonomia.

“Un primer problema que debiamos afrontar- y creemos no haberlo solucionado aun- ha sido el
dramaturgico. (Coémo integrar en una sola obra de teatro, la mdsica, la danza y la poesia? Teniamos
gran cantidad de material acumulado pero, no se trataba de superponer uno a otro, arbitrariamente,
por mas que los contenidos nos parecian validos; no teniamos una historia, teniamos muchas
historias; por otro lado, nos perseguia el prejuicio heredado de la tradicion literaria teatral, que
privilegia el “texto” y subordina los otros niveles de textos, dancisticos, musicales, corporales,
visuales, etc. Fue la practica y el material que teniamos lo que nos llevo a cuestionar el texto
literario como cddigo determinante en el espectaculo, y a buscar también otras formas de
“escritura” teatral. Teniamos instrumentos, danzas, canciones, banderas, simbolos, etc. que algo nos
sugerian aunque aun no conociamos su significacion en el mundo andino. En las provincias fuimos
descubriendo la magia y la teatralidad de estas expresiones, integradas en una sola: la masica, la

danza, la historia, y la fiesta popular con participacion de toda la comunidad.” (Ibid.: 5-6)

Permanente renovacién del lenguaje escénico

Un teatro disefiado para un publico no habituado al teatro pero con muchos recursos teatrales
propios de su cultura; desarrollado en espacios no disefiados para el teatro; sin un texto previo que
sirviera como eje articulador, y ademas vinculado a una realidad social y politica siempre cambiante

requeria necesariamente de una renovacion permanente de lenguaje teatral.

Yuyachkani ha renovado constantemente los formatos y las estrategias dramatirgicas de su
propuestas, realizando espectaculos para espacios abiertos, asi como para salas de teatro;
unipersonales y propuestas en que participa todo el colectivo; obras en las que el pablico participa
desde sus butacas y otras en las que se tiene que desplazar entre los actores; obras hiladas por un
“cuento dramatico”, y otras que no siguen ningun hilo argumental.

Pero esta renovacion constante no ha sido un hecho caprichoso, sino que ha sido una exigencia de la

propia realidad siempre cambiante.
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“Cada vez que nos hemos lanzado a nuevas busquedas ha sido porgue nos encontrabamos con los

limites de nuestras técnicas y teniamos que invadir nuevas fronteras.” (Rubio 2006: 34)

La nocidn de grupo

La nocion de grupo aparece en oposicion a la previa forma de organizacion teatral: la compafiia
“cuya organizacion vertical, que contrata actores para una obra, esta al servicio de un director y de
una cabeza de elenco que determina sus relaciones por las leyes del mercado.”(Rubio 2001:34)

El grupo en cambio se reune por objetivos e ideales comunes que se materializan a través de la

creacion teatral en la que todos participan.

Por otro lado, el grupo permite conservar un bagaje de memoria compartida, desarrollar un
lenguaje artistico comdn, tener un conocimiento profundo entre sus miembros, aprovechar la

experiencia creativa de procesos anteriores, sin la necesidad de empezar permanentemente de cero.

Y, por supuesto, el grupo trasciende el hecho teatral y genera vinculos profundos entre sus

miembros.

Yuyachkani es una propuesta de “grupo”, el colectivo humano que lo conforma se ha mantenido
estable durante la mayor parte de estos afios conformando una comunidad no solo teatral sino de
vida. Como ellos mismos se describen son un “un grupo unido por suefios y utopias, por la aventura
de la creacion, y, por qué no, una familia alternativa que practica el teatro como una forma de vida.”
(Citado por Cardenas ¢ ?:1)

Un actor multiple y un cuerpo presente

Los actores que forman parte de Yuyachkani son “actores multiples”, es decir actores que bailan,
cantan, cuentan, tocan diversos instrumentos musicales y entrenar su propio cuerpo como

instrumento de comunicacién. (Rubio 2001: 34)

“Necesitabamos un actor capaz de proyectar con su presencia, en una calle, una plaza, un atrio de
iglesia, etc., un actor que cante, baile, toque instrumentos musicales, tenga nociones de acrobacia,
etc. a esto le llamamos la bisqueda de un “actor multiple”. Este actor en el marco de un teatro
grupo, estudia y se entrena en diferentes disciplinas, aprendiendo con diferentes maestros y

disciplinas de la cultura popular.”(idem: 88)
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Uno de los elementos que ha caracterizado a Yuyachkani es el permanente entrenamiento corporal

como un medio para lograr una presencia “viva” del actor en escena.

“Durante méas de 30 afios de oficio, he compartido de una manera privilegiada la busqueda de mis
comparieros para encontrar un cuerpo nuevo, atento, decidido, dilatado, memorioso, en una palabra,
presente. He visto y acompafiado largos procesos de trabajo orientado a lograr un estado fisico y
mental para estar en esa otra dimension de la realidad que la escena demanda.

Para re-construir nuestros cuerpos y buscar diversos comportamientos escénicos nos hemos valido
de cientos de metaforas. Nos hemos transformado en animales, en piedra y en papel. Nos hemos
hundido en la tierra y hemos sido semilla y luego fruto. También nos han crecido alas, y a veces
hemos volado. Para que nuestros brazos y manos se alarguen, les pusimos banderas y para crecer
nos montamos en zancos. Nos preparamos también para tomar la calle, y asi convertir cualquier
espacio en un lugar para el vinculo escénico. Hemos nacido y vuelto a nacer muchas veces. Con
nuestras voces hemos convocado el cuerpo de nuestros ancestros y danzado con ellos. De ese modo
también hemos reconocido en nosotros esos otros cuerpos que expresan la diversidad de culturas
corporales. Y asi, hemos danzado ritmos diferentes. Durante todos estos afios, el cuerpo, nuestro
cuerpo-revalorado, ha sido el lugar, el punto de partida, el centro de nuestro oficio. ” (Rubio 2006:
31-32)

Investigacion sobre la cultura v la teatralidad andina

Yuyachkani ha realizado una investigacion permanente de diversas formas de teatralidad andinas:
Como el carnaval de Cajamarca; ”La tropa de Caceres”, danza teatral que representa a las Tropas de
Andrés Avelino Céaceres durante la guerra con chile, y que se practican en Junin y Cerro de Pasco
(idem:36);La fiesta de la Virgen de la Candelaria en Puno (idem: 127),asi como la fiesta de la
Virgen del Carmen en Paucartambo, Cuzco (idem: 215), entre otras. Incorporando personajes,
danzas, masica, vestuarios, asi como convenciones teatrales de estas manifestaciones en las obras y
la préctica teatral del grupo. También el universo mitico andino ha sido estudiado y recogido en las
propuestas teatrales del mismo.

Sin embargo esta investigacion sobre la fiesta popular, sus personajes, danzas y vestuarios no ha
tenido un afan costumbrista ni de reproduccién fidedigna, ha sido mas reconocer en ellas las fuentes
originales de la teatralidad en América, que estan enmarcadas en un contexto de celebracion y de
juego escenico, en el que las normas cotidianas se rompen, y las formas de usar el espacio y vivir el

tiempo se transforman. (Elmore 2002: 130-131)
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3.3 Més alla del Teatro popular de los 70's

Hasta aqui hemos resefiado una serie de caracteristicas del grupo que son comunes a todo el
movimiento de Teatro Politico Latinoamericano, que se inicié en la década de los 60, tuvo su
apogeo en los 70, y empez6 a declinar en los 80. Este declive coincidio, a nivel mundial con la
caida de los regimenes comunistas de Europa del Este, y a nivel local con la division de la Izquierda

Unida, y con el apogeo de la violencia desatada por Sendero Luminoso.

Podemos considerar este movimiento como el punto de partida del grupo, sin embargo Yuyachkani,
sin abandonar el discurso politico, fue diferenciandose del tipico modelo de teatro popular. Por un
lado por el rigor y la coherencia con las que desarrollaron las premisas sefialadas en el apartado
anterior, que se fueron convirtiendo en la puerta de entrada de nuevos espacios de indagacion. Por
otro lado abrieron espacio en su propuesta a dimensiones habitualmente dejadas de lado en el
discurso politico: como son: el universo mitico, la subjetividad, lo inconsciente, lo intuitivo, la
corporalidad, e iniciaron lo que Magaly Muguercia ha llamado un “viaje a la subjetividad”
(Muguercia 1998:1). Por otro lado, empezaron a cuestionarse la legitimidad de “representar” a los

actores sociales a los que se dirigian y sobre los cuales sus obras trataban.

Contradicciones del teatro politico de los 70's

El teatro politico de los 70's al que nos hemos referido tenia algunas limitaciones y contradicciones
bésicas. Diana Taylor (2001) menciona algunas:

-Presentaba una vision sobre-simplificada de la realidad, en parte por su filiacion marxista, que
tendia a reducir los conflictos sociales a las diferencias de clases, sin tomar en cuenta otras fuentes
importantes de conflicto como son los raciales, étnicos y de género. En el contexto de América
Latina el proletariado consistia mayoritariamente en grupo mestizos e indigenas que vivian en los
margenes de la sociedad capitalista por razones no solamente econdmicas sino también lingUisticas,
religiosas, epistemoldgicas, entre otras. (Op. cit.: 8) A esto podemos afiadir, que se procuraba
ofrecer a través del teatro un analisis objetivo, racional y cientifico de la realidad social, para lo cual
habia que dejar de lado “zonas poco controlables de la subjetividad como el afecto, la intuicion vy el
inconsciente” (Muguercia 2002:3)

Por otro lado, el llamado teatro popular, habitualmente, no era llevado a cabo por los propios
sectores populares, sino por estudiantes universitarios e intelectuales, que muchas veces conocian
de manera insuficiente a las poblaciones a las cuales se dirigian, y ademas, en ocasiones, se

colocaban en un plano de superioridad moral frente a su publico similar al de los proselitistas
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religiosos. (Taylor op.cit:8)

En este sentido Yuyachkani prontamente capto la importancia de tomar en cuenta las expresiones
culturales del publico al que se dirigia y se animo a aprenderlas. Pero sobre todo, reconocio su valor
y su vigencia, se enfrasco en una profunda investigacion sobre las mismas, y las incorpord, como
semillas originales de teatralidad, a su bagaje de herramientas y fuentes de creacion, siguiendo “la
costumbre tradicional de reactivar practicas ancestrales para afrontar problemas y desafios actuales”
(ibid.: 14)

“Viaje a la subjetividad”

Por otro lado, Yuyachkani empezd a “contaminar” de subjetividad su discurso escénico. Ya el
contenido ludico de Los masicos ambulantes (1983), su inclusion de personajes animales que a la
vez representaban tipos socioculturales diferenciados, y su caracter festivo escapaba de la estricta
objetividad y abandonaba la distancia “cientifica” frente a la realidad. (Muguercia op. cit.: 4) Sin
embargo en Encuentro de Zorros (1985) por primera vez el grupo incorporé intencionalmente una
zona de subjetividad antes excluida. EIl grupo optd por abordar el conflicto social, migracion,
marginalidad, violencia, desde maltiples perspectivas, dentro de las cuales el analisis racional era
una mas. El suefio y la vigilia, el mito y la historia confluian en esta propuesta. “Fue entonces que
aparecieron sobre la escena los zorros de la novela de Arguedas y comenzaron a convivir,
sorprendentemente, con los cotidianos marginales de Lima; estos cholos humildes se apoderaron de
una tarima drasticamente iluminada y ofrecieron un inesperado momento de rock, que sacudi6 la
sala con agresivas sonoridades electronicas.(...) A partir de Encuentro de Zorros cada nuevo
espectaculo ha sido resuelto dentro de algin encuadre onirico: no es facil para el espectador
diferenciar hoy, en los espectaculo de Yuyachkani, el ambito de lo sofiado y el de la realidad-
realidad.” (Idem: 5)

Como sefala, el propio Miguel Rubio: “Si quisiéramos ser esquematicos yo te diria que en la
década de los setenta hubo una gran influencia del pensamiento de Brecht, que aln se mantiene con
una lectura sesgada de su obra, y que posibilitd el predominio del realismo socialista; luego la
narrativa nos dio eso que se llamé el realismo magico y que permitié la incorporacion de esa otra
realidad. De esta manera, en la época del realismo socialista se incorporan a la escena campesinos y
obreros, y después, al ir conociendo el pais y el continente, se meten en la escena personajes del
imaginario mitico: sapos, zorros, arcangeles, demonios, etc. En suma, creo que una realidad tan
compleja como la nuestra no resiste un sélo tipo de asedio, un solo tipo de mirada.” (Rubio op.

cit.:107)
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El cuerpo en el centro del discurso

Por otra parte el énfasis que puso Yuyachkani, desde sus inicios, en el trabajo corporal rebasa los

limites del discurso politico habitual y los amplifica.

Magaly Muguercia, citando a Randy Martin, ha sefialado que usualmente asociamos lo politico s6lo
con una actitud de la conciencia, pero pocas veces reconocemos que las expresiones de resistencia o
de poder estén determinadas esencialmente por una instancia corporal, por la promocion de
movimiento y energia social en el espacio, y por motivaciones radicadas a un nivel carnal de
nuestra experiencia. Como ella sefiala, pocas veces nos preguntamos sobre el fundamento material y
fisico del protagonismo en la historia, o sobre el papel del cuerpo en “la produccion de relaciones-
solidarias, participativas, democréticas, reintegradoras, energizantes, subversivas- en las que se

materializa la resistencia a algin sojuzgamiento”.(Idem: 2)

La importancia que Yuyachkani asigna al entrenamiento corporal y el uso que hace de los
contenidos corporales en sus espectaculos, recuperan la dignidad del cuerpo, al que muchas veces,
la cultura occidental, asigna un papel puramente instrumental, como si su funcién fuera solamente
Ilevar a cabo los dictamenes de la voluntad consciente. A través del entrenamiento corporal y vocal
de los actores, la improvisacion, y la “acumulacion sensible”(a la que nos referiremos luego)
redescubren un “cuerpo-sujeto” con inteligencia y memoria, con deseos e impulsos propios, con
capacidad de transmitir sentimientos, sensaciones y movilizar a los espectadores. (op.cit.:4) Los
contenidos corporales dejan de ser meras ilustraciones de los contenidos narrativos del espectaculo
y se convierten, a la par de los conceptos, en ndcleo de sentido a comunicar, movilizando no sélo un
cuerpo-objeto, es decir un cuerpo instrumental que “ilustra” el discurso narrativo, sino un cuerpo-
sujeto “capaz de propagar accion real y transformadora.”, y que “proveen a la dramaturgia de una
fuente que no es basicamente cognoscitiva - “mi diagnostico sobre el mundo”- sino de naturaleza

sintiente (radicada en sensaciones, en movilidad, en impulso, en irrupcién corporal).” (Ibidem)

El problema de la representatividad

Como ya se ha sefialado, otro tema conflictivo con respecto al Teatro Popular es que, habitualmente
no estd hecho por los mismos sectores populares, sino, mas bien, por miembros de las clases
medias, en muchos casos, jovenes universitarios, que sin embargo se dirigen hacia dichos sectores

y los representan.

Yuyachkani no escapa a esta contradiccion. Diana Taylor pone este tema en evidencia pero a la vez
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ofrece elementos para observarlo en perspectiva: “;Cémo puede un grupo, compuesto en su mayor
parte (pero no exclusivamente) de profesionales del teatro de habla espafiola, urbanos, blancos /
mestizos, de clase media, pensar / danzar / recordar las complejidades y las divisiones raciales,
étnicas y culturales del pais sin minimizar los cismas o mal representar a aquellos que no lo son?
(...) Como un grupo formado predominantemente por los limefios, ;Yuyachkani tiene acceso a la
recuerdos de las comunidades andinas? ¢Puede celebrar sus fiestas o realizar sus rituales? ¢Puede
Yuyachkani contar su historia de trauma social acumulativo? ;Como evitar los cargos de

suplantacion cultural y apropiacion?”’(Taylor op.cit:5, traduccion propia)

Sin embargo, como sigue sefialando Taylor, una opcion seria entonces dar la espalda a las
poblaciones indigenas y mestizas rurales, aceptar que el teatro es una practica europea desarrollada
por y para las audiencias urbanas blancas en las Américas, argumentar que las practicas indigenas y
mestizas pertenecen a un circuito paralelo y auténomo de actividades culturales, econdmicas,
festivas, miticas y rituales transmitidas oralmente y basadas en el calendario agricola, y atenerse a
representar los repertorios europeos, sefialando el temor de apropiarse ilicitamente de lenguajes

artisticos que no le son propios.(Ibidem)

Mientras que otra apuesta seria, la de Yuyachkani, reconocer que las poblaciones indigenas y
mestizas rurales también tienen tradiciones escénicas valiosisimas que forman parte de la memoria
histdrica y del repertorios de los paises de América Latina, y por otro, lado aceptar que si bien los
criollos; de clase media peruanos comparten innumerables tradiciones artisticas con los europeos,
también participan claramente de la multiplicidad racial, lingtistica, social y politica del Perq, y que
las mismas categorias “criollo” e “indio”, no tienen existencia de por si, sino que son un producto

del conflicto, no su razén de ser.(Ibidem)

En cualquier caso este es un tema que el propio grupo se ha planteado muchas veces a lo largo de
los afios, y buscO superar dirigiendo su mirada no solo al entorno social, sino también hacia si
mismos, como sefialaba Miguel Rubio en 1991: “Hoy dia, por ejemplo- y €S0 si €s un cambio muy
fuerte- yo como creador, como director de teatro, no me imagino mas hablando sobre los otros,
sobre los campesinos, sobre los obreros, sobre los migrantes, sino lo que estamos haciendo es
incluir el nosotros, sentir que nosotros también somos parte de esa tematica, de esa textura, de esa
escritura escénica; que somos parte del problema, porque ya no tienes que hablar de los demas para
significar la violencia, la pobreza, los grandes problemas del pais. Basta que uno mire lo que pasa
con cada uno de nosotros. Yo creo, si, que hay que mirar el entorno, pero mirando también dentro
de ti.” (Rubio 2001: 124)
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En 1990 con No me toquen ese valse, por primera vez el grupo empieza a hablar de si mismo. Hasta
ese momento los actores de Yuyachkani usaban “material personal”-episodios de vida, memoria
emotiva y sensible, miedos, fantasias, creencias- como un elemento que mediado por la
improvisacion, daba un sustrato vivencial y verdad escénica a las imagenes que componian. Pero lo
intimo y personal no pasaba al plano tematico. En cambio durante el proceso de gestacion de No me
toquen ese valse. “El trio de creadores decidi6 incorporar a aquella dramaturgia el elemento comun
de sus propias vidas personales y en crisis (pérdida de parejas, soledad, trastorno de mitos y

utopias).” (Muguercia op. Cit.: 8)

En 1994 en Hasta Cuando Corazdn nuevamente el grupo vuelve sobre si mismo, en este caso esa
fue la motivacion bésica que gener0 este espectaculo en el que “cada secuencia explicita algo del
“material personal” de los actores. Ana Correa decia: “en Hasta Cuando Corazon soy el 70% yo y
solo el 30% el personaje”, al contrario de sus trabajos anteriores.” (fbid: 13)

Sin embargo, como sefiala Muguercia: “Cuando Yuyachkani vuelve los 0jos sobre si mismo (...) no
puede dejar de transparentar su relacion con el pais. Fue y sigue siendo un colectivo hipersensible al
drama de su comunidad, al punto, diria yo, de vivir esta relacion como una simbiosis.” Sin embargo
“La idea de pais en Hasta Cuando Corazén parece menos un discurso a interpretar que un dato

carnal.” (Ibidem)

Sin embargo el tema de la representacion se volvio a poner sobre el tapete cuando al grupo le tocd
acompariar con sus presentaciones las Audiencias Publicas que organizo la Comision de la Verdad y
la Reconciliacién en 2002, en las cuales las victimas sobrevivientes de la guerra interna o sus
familiares daban sus testimonios sobre la violencia en primera persona. En ese contexto, sefiala
Rubio: “mas de una vez nos hemos preguntado qué podian decir nuestros personajes de la ficcion

frente a la complejidad de los personajes puestos por la realidad ante nosotros.” (Rubio 2006:34)

Esta confrontacion motivo una profunda reflexién sobre el tema, hasta el punto que el grupo
empez06 a plantearse “la cancelacion de la representacion” (entendiendo esta tltima como una forma
de suplantacion, y, hasta cierto punto, de robo de la voz, de la imagen y de la identidad) y
recuperacion de un cuerpo de actor que se representa a si mismo, dentro y fuera del teatro, y que sin
embargo puede ponerse al servicio, prestarse como soporte, para presentar a otros sin pretender

“representarlos” (Sanchez 201: 2)

Uno de los resultados de esa busqueda fue Sin Titulo, técnica mixta (2004) que se inicia



51

investigando sobre la guerra con chile (1879-1883) en paralelo con el proceso de violencia politica
de los ultimos afios con la intencion de crear una obra sobre estos acontecimientos historicos, a
modo de teatro documento. Sin embargo a lo largo del proceso se decide no crear un argumento que
recoja los resultados de esa investigacion sino presentarlos al espectador de modo que “la
documentacién esta colocada tal cual las fuentes originales; en forma de libros, fotografias, video,
fotocopias, etc. que el pablico puede ver y consultar en el momento de la presentacion.”(Rubio
2006:179). Los actores forman parte de este conjunto, prestan sus cuerpos para presentar a los
hombres y mujeres que sufrieron estos conflictos, dentro de una convencidn en la cual no tienen que

buscar actuar ni representar; sino estar y presentar “presencias” antes que “personajes”. (Ibidem)

En este sentido es significativo que en el dltimo espectaculo que Yuyachkani ha incluido en su
repertorio en 2013, Confesiones, la protagonista no sea un personaje, sino la propia actriz, Ana
Correa, quien narra su viaje a través de los distintos personajes que ha representado en las obras del
grupo. En esta obra ella da su testimonio personal y presenta sus personajes, pero no representa mas

que a si misma.

Otro hecho fundamental a resaltar es el compromiso vital de los miembros del grupo con su
actividad artistica, que estd conformada por “acciones estéticas concebidas como actos éticos”
(Diéguez 2005) ante los acontecimientos que marcaban la historia del pais. No hay en ellos una
separacion entre el artista y el ser humano integrado en una comunidad historica, social y politica

concreta.

3.4 Un acercamiento a los procesos creativos de Yuyachkani

Sobre los procesos creativos del grupo Miguel Rubio ha sefialado entre otras cosas que son procesos
“cuya unica aproximacion posible es la experiencia practica” (2006: 175); que son procesos Unicos,
es decir, que no hay un s6lo método o camino para abordarlos, sino que mas bien que: “cada
trabajo, cada idea, cada proyecto de obra va definiendo una forma de asumir el trabajo
creativo.”(2001:5); que son “largos procesos de investigacion, nunca con fecha fija y ademas
interrumpidos por actividades que el grupo promueve o en las que participa” (2006:173); que son

procesos intuitivos que van estableciendo su propia légica. (2001: 185)

“Acumulacion sensible” y trabajo de mesa

Ha sefialado también que hay dos elementos que componen el proceso creativo: “el llamado proceso

de acumulacién sensible y el trabajo de mesa; el primero es basicamente intuitivo, impulsivo, este
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momento se condensa en el mito (en la otra explicacion), el otro momento seria el trabajo de mesa,

que es el trabajo racional, “cientifico”, que da la explicacion. (Idem: 99)

Ambos procesos se retro-alimentan entre si. La “acumulacion sensible” se realiza en el espacio, en
la sala teatral, e involucra toda la corporalidad del actor, el cual se va aproximando de manera muy
libre a la tematica planteada para el espectaculo, liberando “por via eminentemente intuitiva, sin la
mediacion del analisis respuestas psicofisicas a las que ¢l da una cierta organizacion o estructura”
(Muguercia op. cit.: 4) “Aparecen ideas, palabras, pero también gestos, sensaciones, ritmos,
texturas, tipos de movimiento y relaciones proxémicas, cualidades de energia diversas, de las cuales

el actor se apropia” (Ibidem) para ir construyendo material escénico.

Paralelamente se lleva a cabo el trabajo de mesa, que se centra en el analisis, la reflexion y el
estudio: “discutimos las orientaciones, analizamos las improvisaciones, estudiamos y eventualmente
recibimos apoyo profesional especializado (historia, sociologia, antropologia, etc.), luego volvemos

al trabajo de sala y solucionamos los materiales que alli se proponen.”(idem: 77)

Habitualmente el punto de partida de estos procesos creativos han sido las preguntas que un tema,
como la migracion, la violencia, el amor, etc. suscitaban en el grupo. No se trataba de contar una
historia, sino de buscar algo no conocido e indagar en los aspectos de esas preguntas en los cuales
no se puede acceder sino a través de la experiencia creativa.(idem: 184) Las preguntas iniciales

pueden parecer ingenuas, los problemas mayores vienen en el transcurso del trabajo. (Idem: 186)

Un proceso intuitivo

En el momento inicial el objetivo principal es acumular abundante material, asediando el tema en
multiples direcciones, a través de la “acumulacion sensible “para poder luego, a partir de dicho
material encontrar una estructura que permita organizarlo, y en funcion de la cual se pueda
seleccionar algunos materiales y desechar otros. En palabras de Miguel Rubio: “Es un proceso
intenso intuitivo, que va estableciendo su propia l6gica hasta que revienta y se revela en forma,
entonces aparecen los materiales dispuestos a ser organizados en un orden nuevo. ElI material sube
de temperatura y uno siente que se puede escapar (a veces sucede), alli recién se puede empezar a
moldear la materia para darle consistencia, aqui mi intervencién es para convertir esa materia en
boceto de lo que mas tarde sera la escritura escénica. (...) Es el momento de mayores decisiones
porque hay que desechar y unir en funcion de crear una estructura."(lbid.: 185)

Este proceso no es facil y esta guiado también por la intuicién y la sensibilidad mas que por la
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I6gica y la razon: “Todo el proceso es como un transito permanente entre la luz y la oscuridad en el
gue se siente que mientras mas se avanza, mas cerca se esta de ese inevitable momento en el que
todo lo provisionalmente ordenado pierde sentido, prima la oscuridad y el material puede parecer
inatil y hasta banal (...). El momento de la noche donde se puede estar cerca del amanecer o donde

puede uno quedarse, es siempre una amenaza.”(Ibidem)

“Eslabones”

Justamente en el proceso creativo de “Santiago” el grupo desarrolld un nuevo concepto para
articular el material escénico que iban generando: el eslabén. Es decir unidades minimas de accion
con principio, medio y final “que son guardadas a manera de fichas que vamos moviendo hasta que
encuentran su lugar (...) El orden de los eslabones tiene que ver con una continuidad que va
apareciendo en la exploracion de la situacion. El principio fue jugar con los eslabones en diferentes
ordenes y maneras (...). Mientras unos eslabones van en la direcciéon del argumento, otros se van
organizando mas bien por impulsos fisicos que van armando secuencias de vida y que se suceden

paralelamente, esto enriquece el tejido dramatico”. (2006: 183-4)

“Encontrar el principio de los eslabones nos ha permitido mucha libertad en el trabajo, no pretende
ser un método ni mucho menos una formula, mas bien un principio ordenador que suele auxiliarnos
en el proceso creativo. El pintor Victor Humareda me decia, mientras organizaba su paleta, que los
colores no son bonitos ni feos sino que estan en relacion con el que tienen al lado, a esto le Ilamaba
orquestar la superficie. Algo similar sucede con los eslabones, deben encontrar su lugar al lado del
otro o desaparecer.”(2006: 175)

“El teatro es mas que la historia que se cuenta”

Cabe resaltar que la intencion final del proceso no es contar una historia: “nuestra intencion creativa
estd orientada a la organizacion de la accion en el espacio. Para esto cotejamos materiales de
diverso origen (fisico, sonoro, visual, olfativo, narrativo, literario, etc.) algunos de los cuales van

encontrando su lugar como resultado de las improvisaciones.”(1bid.: 184)

Estos materiales diversos de los que el grupo se nutre en la construccién de un espectaculo,
constituyen las fuentes del mismo, y pasan por el filtro del trabajo psicofisico de los actores, a
través del cual son transformados en material escénico que se acumula, se selecciona, y se articula
en un “montaje” (Ibid.: 186) provisional o definitivo: “En nuestros procesos de trabajo solemos
guardar secuencias, escenas, momentos, partes, etc. A esto me refiero cuando digo “montajes” que

guardamos para saber con precision qué se queda, qué se cambia, qué se transforma y qué se
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descarta que no suele ser poco.” (Ibid.: 165)

El publico forma parte también del proceso en la medida en que es tomado en cuenta mientras se
disefia e imagina el espectaculo. “la presencia ausente del publico acompaia el proceso creativo. A
veces tenemos la impresion que escribimos en la escena, como escribiendo una carta a alguien a

quien tenemos algo que decir y compartir: el publico.” (2001: 72)

Pudiera parecer que dichos proceso creativos son un camino que van directamente hacia el
resultado, pero mas bien son procesos cargados “de preguntas, de callejones sin salida, de

momentos en que aparentemente no pasa nada.” (Ibid.: 181)

Como hemos visto los procesos creativos de Yuyachkani no parten de un texto dramatico
previamente escrito, ni pretenden llegar a él, pero tampoco parten de un disefio previamente
concebido. Se plantean no como la construccion de una forma que transmita un mensaje, sino como
procesos de investigacion a partir de los cuales aprender la realidad a traves de la exploracién
escénica, que se plantea como una forma de conocimiento alternativo, y cuyos resultados son a la
vez la forma y el contenido de la experiencia a compartir con el espectador. Porque mas que

transmitir un mensaje se busca propiciar una experiencia.

Son procesos largos y complejos, en los que priman los componentes intuitivos, subjetivos,
inconscientes, pero sin desdefiar la légica, el analisis, el estudio tedrico o la reflexion conceptual,

que contribuyen a nutrir, organizar, dar sentido y coherencia a los primeros.

El cuerpo en el espacio es el centro de todo este proceso, como ente receptor de estimulos multiples,
que procesa, transforma y sintetiza para luego generar la materia prima del discurso escénico, en

base a la cual se estructura el espectaculo.

Bajo este modo de proceder distinto al habitual subyace la conviccién de que cada proyecto
escénico es un hecho vivo (Ibid.: 185), y como tal tiene formas propias y Unicas de crecer y
desarrollarse, las cuales los actores y el director tienen que descubrir y favorecer, y no sélo dejarse

llevar por sus propio criterios y decisiones.

Conclusiones
Para concluir quiero resaltar que la propuesta de Yuyachkani, no es una propuesta monolitica sino

que, al igual que el cuerpo entrenado de sus actores se proyecta en el espacio abriendo multiples



55

direcciones, la presencia del grupo se proyecta en diversas lineas tematicas, de accion y de
significado; y senalar, a la vez, la contradicciéon de querer englobar en un “texto”, aquello que
justamente ha elegido liberarse del “texto”, y adquirir, mas bien, la presencia inquietante de lo

“vivo”.

Quizas una de las funciones fundamentales del arte sea rescatar nuestra atencion de la cotidiana
distraccion que la mantiene concentrada en textos, teorias o fragmentos muy pequefios de la
realidad; capturarla s6lo un instante, para devolverla, finalmente, hacia la infinita complejidad de lo

existente. Y eso es algo que Yuyachkani sabe hacer.

A modo de sintesis podemos decir que la propuesta de Yuyachkani se genera como una respuesta al
contexto historico, politico y social que al grupo le ha tocado. Y que en esa repuesta se ponen en
juego las maltiples dimensiones del ser humano: La conciencia manifiesta, con su analisis légico y
racional, y la conciencia subterranea, personal y colectiva; que se proyectan en el espacio a través
del cuerpo, receptaculo de la sensorialidad, de la sensualidad, de la afectividad, de la memoria, y de
la idea, con capacidad de generar discurso a través de la accién fisica y vocal. Cumpliendo asi la
premisa del entrenamiento corporal de: “ser uno en la accion”. Y a la vez, se recogen elementos de
distintas tradiciones culturales, principalmente la occidental y la andina; pero también de la afro-
peruana, la amazonica, y la oriental, acercandose al ideal de reunir todas las sangres. Sin embargo
esta unificacion de dimensiones y de culturas no se da simultaneamente, ni como un todo
perfectamente articulado, sino como un permanente cambio de direcciébn y un movimiento
constante entre aparentes opuestos. No buscando reunir todo en una mezcla homogénea, sino

transitando y explorando continuamente distintas posibilidades.
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Capitulo 4: El Espectaculo “Santiago” de Yuyachkani

“Santiago” es una creacion colectiva del Grupo Yuyachkani y Peter EImore, dirigida por Miguel
Rubio, en la que actian Ana Correa, Augusto Casafranca y Amiel Cayo. Fue estrenada en octubre
de 2000 en la sala teatral de la casa de Yuyachkani. Y tiene una duracion aproximada de 70

minutos.

La inspiracion de este espectaculo, y quien le da nombre es la imagen de Santiago Apostol que sale
en procesion cada afio en la fiesta del Corpus Christi cuzquefia: Un personaje de rasgos
occidentales, majestuosamente vestido, quien espada en mano y que montado sobre un caballo
blanco pisotea a un hombro de piel mas oscura y vestimentas sencillas, que intenta con la mano

alzada resistir el atropello.

Esta imagen impactante que representa a un santo, que ademas de ser patron de Espafia, es muy
venerado por mestizos e indigenas no solo en el Cuzco, sino en distintas partes del Peri y América,
fue recogida por Yuyachkani en su reflexion sobre los violentos conflictos armados vividos en el
pais en las dos Gltimas décadas del siglo XX, pero cuyas raices se remontan indiscutiblemente

hasta el momento de la conquista espafiola, y més atras aun.

Pero el grupo no indaga solo en las raices del conflicto armado, sino que se enfoca en el proceso de

reconstruccion que se inicia una vez que “La guerra ha terminado, ;Pero cuando llega la paz?”:

“Los 3 habitantes de un pueblo casi fantasmal de los Andes del Pert deciden, en un acto donde se
unen la desesperacion y la esperanza, sacar en andas la efigie del apdstol Santiago, buscando revivir

una ceremonia abandonada durante los ultimos 15 afios.”

Reunidos en la desolada iglesia del pueblo Bernardina (Ana Correa), una devota del Santo, y
Armando (Augusto Casafranca), empresario del transporte, quien asume el cargo de ser el
mayordomo de la fiesta, se empefian en sacar la procesion de Patron Santiago. Buscando a través de
este acto ritual ganarse los favores del santo para poder reconstruir sus propias vidas y el pueblo
mismo. Bernardina espera que con su ayuda sus hijos desaparecidos durante la guerra regresen.
Armando busca recuperar poder y prestigio al asumir sus funciones de mayordomo, que el pueblo
nuevamente cobre vida a través de la fiesta, al mismo tiempo que expiar sus culpas. Sin embargo,

Rufino, el guardidn (Amiel Cayo), no tiene interés en que se realice la procesion, es mas desconfia
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del Santo y sus feligreses, esconde las llaves de la capilla en donde reposa el santo, sus vestimentas,
Yy, quizas, la estatua del moro, indispensable para que el santo pueda salir en procesion.

Este personaje es indigena respecto de los otros dos que son mestizos. El también quiere reconstruir
su vida pero més bien alejandose de la iglesia, y participando como danzante en una fiesta ritual de
tradicion indigena: la peregrinacion al sefior del Qoylluriti.

Sin embargo estos no son los Unicos personajes de la obra, porque durante ella Bernardina suefia, y
en sus suefios el Santo patrén y el Moro que completa su imagen se retan una vez mas en duelo.

Augusto Casafranca representa al Santo, y Amiel Cayo al Moro.

Este hecho, que sean los mismos actores que con los mismos vestuarios representan a la vez al
mayordomo Y al guardian, y al santo y al moro, transfiere los conflictos de un plano de realidad al
otro, el duelo del santo y el moro se prolonga en el enfrentamiento entre el mayordomo vy el
guardian, quienes representan a su vez a los estratos mestizos e indigenas de la poblacion andina.

La obra transcurre asi en dos planos de realidad distintos: la vigilia y el suefio. No son sin
embargo, universos excluyentes, sino distintas dimensiones de la misma realidad: el tiempo

historico y el mitico se entrecruzan.

La accidén escénica tiene un caracter predominantemente realista, mostrandonos las acciones
concretas de estos personajes tratando de sacar la procesion. Pero por momentos toma un caracter
mas expresivo en el que la acciones fisicalizan las emociones de los personajes. Sin embargo ain en
los momentos més realistas hay elementos que escapan del realismo para subrayar, resaltar,
comentar. Un ejemplo de esto es el congelamiento de la accion durante la vestida del santo: cada
cierto tiempo los actores interrumpen la accion y la congelan por un instante, como si fueran fotos,

y luego contintan.

Sin embargo, el espectaculo no descansa solo en la accién fisica y verbal de los actores, sino que
multiples lenguajes confluyen en esta puesta en escena que busca recrear el ambiente en que
trascurren los hechos, una iglesia colonial de un pequefio pueblo de los andes en estado de
abandono, a través de objetos reales o reproducciones bastante fidedignas: la estatua del caballo, la
del Santo, su capa y espada, las imagenes de otros dos santos, que podemos considerar como obras
de arte en si mismas, pero también las bancas, los candelabros, la inmensa cruz, el reclinatorio, las
flores, las velas, el incienso, muchos otros pequefios objetos transportan al espectador al mundo de

los personajes.
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También contribuye a recrear este ambiente la iluminacion. Escasa en general, nos muestra un
espacio en penumbras alumbrado principalmente con velas. Pero a través del discurrir de la obra va
recreando el espacio, iluminando unos rincones al mismo tiempo que ocultando otros, revelando

algunas imagenes y manteniendo otras en la sombra.

A su vez la ambientacion sonora juega un papel muy importante, ubicAndonos en el entorno
atmosférico de esa iglesia azotada por el viento, la lluvia, los rayos, la tormenta. Pero también
creando un universo de suefio, cuando es necesario, recreando el universo interior de los personajes,

delimitando momentos, creando tensiones, etc.

Parte de este universo sonoro, sobre todo para los que no lo entendemos, es el uso de quechua
durante la mayor parte de la obra. Este idioma nos introduce al universo de los personajes y nos
trasmite sus emociones, aun cuando no lo comprendamos. Hay que resaltar que la accion fisica de
los personajes esta tan claramente disefiada, que es facil seguirla sin necesidad de entender lo que

dicen, y bastan unas cuantas referencias en castellano para orientarnos.

Lejos de ser solamente un desarrollo lineal del argumento, la obra hace vivir al espectador una
experiencia visual, sonora, olfativa y semantica, introduciéndolo en el universo de sus personajes a
través de distintos lenguajes como son la escenografia y los objetos que reproducen con realismo el
espacio: la iglesia, su mobiliario, las estatuas, el santo y su vestuario, las velas ; la musica; el olor
del palo-santo; sus idiomas, y por supuesto a través de las acciones fisicas y vocales de los
personajes que no solo desarrollan el argumento sino que nos muestran el mundo interior de los

mismos.

El Espacio Escénico

A diferencia de otras obras del grupo, “Santiago” es un espectaculo de sala, donde el publico

(luego de atravesar el escenario al ingresar) se ubica frontalmente al escenario.

La sala teatral de Yuyachkani se convierte en una antigua Iglesia abandonada de algun pueblo de
los Andes peruanos, a través de un gran despliegue escenogréafico: bancas, puertas, una cruz,
estatuas, incluidas la del caballo y la del santo de tamafio natural, candelabros y velas, flores, palo-

santo.

Al ingresar en la sala teatral el espectador cruza una gran puerta de madera que reproduce la entrada

de una tipica iglesia colonial de los andes y antes de sentarse en las graderias cruza el escenario
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convertido en un templo en situacion de abandono: bancas de iglesia, una inmensa cruz,
candelabros, estatuas cubiertas, penumbra y tres personajes, una mujer y dos varones.

Este es el primer impacto sobre el espectador.

Amiel Cayo nos ofrece una descripcién detallada del espacio escenogréafico de la obra:

“Con la puesta de la escenografia, el aspecto que damos al espacio es el de un templo colonial tipico
de los Andes peruanos, abandonado por méas de quince afios durante el periodo de guerra interna
que atraveso la historia de nuestro pais; al mismo tiempo también este templo es la superposicion de
una estructura colonial sobre una estructura ancestral; se dice que el templo antes de ser una iglesia
cristiana fue una huaca. “Esta también es la casa de Illapa. La primera vez que bajo del cielo fue en
forma de rayo y aqui donde cayo6 se levantd una muralla de piedra que se hizo templo” (fragmento
del mondlogo del guardian).

Los elementos de la escenografia se distribuyeron de la siguiente manera:

En la parte posterior se encuentra la capilla, que se encuentra encadenada, dentro de él la imagen
del santo; mas atras, a la izquierda, esta la puerta de la sacristia, donde habita el guardian del templo
al cual solo él tiene acceso. Al lado derecho (viendo desde el lado del espectador) se encuentra una
gran cruz de madera y la puerta principal del templo; de igual modo, al lado izquierdo, ubicamos el
altar de los santos. En la parte de adelante al principio se encuentra el caballo en su anda, cubierto
por una gran tela; asi mismo algunos candelabros y un pequefio horno de piedras donde el guardian
quema sus ofrendas; esta parte del escenario también implica el espacio para el publico donde
supuestamente se encuentra el gran altar mayor de la iglesia. La parte central esta casi siempre
libre.”

(Cayo, Amiel. “El espacio escénico en Santiago” Documento inédito).

La exactitud y el realismo de la escenografia y la utileria le dan a la obra un caracter no solo de obra
teatral sino también de propuesta plastica, casi museistica. Y propone también un corte realista para
la accion que se va a desarrollar en el espacio. Un espacio que ademas, no es estatico, sino que se

transforma a lo largo del desarrollo de la obra

Los objetos
Ademas de los grandes objetos que constituyen la escenografia, la obra esta poblada de pequefios

objetos: una taza, libros, incienciarios, llaves, maletas, llicllas, huaracas, instrumentos musicales
(violin, quena, acordedn, charango), un balde con agua, flores, una escoba, las ropas del santo, su

espada, su capa, etc. todos ellos usados por los personajes durante la accion de un modo cotidiano.
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Estos objetos contribuyen a darle a la accidn escénica un caracter realista, afiaden belleza y colory a

la vez permiten el desarrollo de la accion.

La iluminacién

Otro elemento importante en la recreacion del espacio y el tiempo en que trascurre la accion es la
iluminacién. Una iglesia de pueblo abandonada es un ambiente en el que la iluminacion es escasa,
méas aun durante la noche y la madrugada. En consecuencia la obra transcurre, en general, en

semipenumbra.

Hay fuentes de luz internas al universo de los personajes como son las velas, la luz de la capilla del
santo que el guardian prende a pedido del mayordomo y la luz que ilumina a las estatuas de los
santos al lado izquierdo del escenario. Y fuentes de luz externas que van transformando el espacio
en el transcurso de la obra, dirigiendo la atencién del espectador hacia algunas acciones o imagenes,
y recreando la entrada de la luz del rayo y de las primeras luces del amanecer por las ventanas

laterales de la iglesia.

Pocas veces hay una iluminacion general del escenario, y cuando la hay es escasa. Durante la mayor
cantidad de tiempo la luz es puntual, iluminando algunas zonas del escenario y a la vez dejando

otras en penumbra, en un contraste permanente entre luz Yy sombra.

Durante muchos momentos hay una luz cenital roja sobre el centro del escenario donde ocurre gran
parte de la accion. Y también luz puntual sobre el caballo, que esta por momentos al lado derecho y

luego al izquierdo del escenario.

Tambiéen contribuye la iluminacion, a traves de una luz azul que ilumina el caballo, junto con una

méaquina de humo y la masica, crean ambiente del suefio.

Una vez que el santo esta vestido hay una luz permanente que resalta su presencia, modificando la
significacion de todo lo que ocurre. También la cruz se ilumina resaltando la imagen de Cristo que

el guardian compone al subirse casi desnudo a la cruz.

Dado que durante gran parte de la obra ocurren acciones en simultaneo, la luz contribuye también a
crear distintos planos de acciones, es decir acciones gue ocurren en primer plano, resaltadas por la

luz y otras en el fondo, en la zona de sombra.
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Asi la iluminacién tiene un papel activo: recreando el ambiente; creando atmosferas; revelando
distintos espacios de accion, como si fueran rincones o pequefias zonas dentro de la iglesia,;
dirigiendo la atencion del espectador para crear planos de accion y también para acentuar la

significacion de determinadas iméagenes.

Musica y Sonido

A su vez, lamusicay el sonido tienen también una contribucion fundamental en la obra.
El ambiente sonoro se crea y se transforma permanentemente, como si fuera una unidad sin fin,
compuesta por efectos de sonido, las voces de los actores, la muasica que estos ejecutan, y las pistas

musicales trenzadas entre si.

Igual que la luz, el sonido recrea el ambiente, como el sonido del viento con el que inicia el
espectaculo; crea atmdsferas, como la del suefio de la Bernardina en el que la musica marca el paso
del estado de vigilia al suefio; forma parte de la accion escénica cuando los actores tocan para
celebrar al santo; transmite la tension interna de los personajes en el momento en que se revela la
muerte de los hijos de Bernardina; enfatiza la significacion de algunos textos, por ejemplo el sonido
del helicopteros antes y durante el monologo del guardian que nos cuenta la llegada de los militares

al pueblo; etc.

Los personajes
La obra tiene 5 personajes, 3 en el plano concreto, que son los que llevan la accion: Dos devotos del

patréon Santiago: Bernardina, madre de dos hijos desaparecidos y Armando, duefio de un flota de
camiones y mayordomo de la fiesta; y por otro lado, Rufino, el guardian de la iglesia, mas afin a los

cultos prehispanicos, que a los rituales catélicos.

Pero en el plano del suefio de Bernardina, Armando y Rufino se convierten en el Patrén Santiago y

el Moro, respectivamente.

El vestuario

El vestuario de Bernardina esta compuesto por unas polleras rojas, y sobre ella un mandil azul; una
blusa blanca y una chompa verde; debajo de la falda lleva unos pantalones de lana. Zapatos Negros.
El cabello recogido en una trenza, y al lado derecho varios ganchos sujetandole el cabello. Usa por

momentos una mantilla de color azul oscuro.
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Armando, el mayordomo usa un pantalon plomo oscuro zapatos negros. Una camisa blanca, sobre
la cual lleva una chompa abierta al centro de cuello en V; una chalina roja, que en un momento usa

para treparse a la cruz. Y un saco marron grande, al inicio y al final de la obra.

Rufino, el guardian, lleva inicialmente un chullo, un saco azul claro estrecho, y debajo una chompa
roja, un pantaléon negro amarrado a la cintura con una faja tejida y ojotas. En el transcurso de la obra
se desviste y sube a la cruz en calzoncillos. Méas adelante se coloca un vestuario de Ukuko: Un traje
largo de lanas de colores, sobre el cual se coloca una piel de llama; una mascara tejida que acaba
también en otro pedazo mas pequefio de piel de llama, una faja tejida a modo de cinturén y un

pequefio mufieco vestido igual que él.

El vestuario tiene un caracter realista, reproduce vestuarios propios del ambiente donde se
desarrolla la trama: los andes peruanos. Su uso es cotidiano, salvo pequefios momentos en que
algunas piezas de vestuario adquieren un caracter simbolico o abstracto, como la mantilla de
Bernardina durante el suefio, la chalina de Armando que es usada para subirse a la cruz, la imagen

de Amiel en calzoncillos sobre la cruz que hace referencia a la imagen de Cristo en la cruz.

El Argumento
“Los 3 habitantes de un pueblo casi fantasmal de los Andes del Pert deciden, en un acto donde se

unen la desesperacion y la esperanza, sacar en andas la efigie del apdstol Santiago, buscando revivir

una ceremonia abandonada durante los ultimos 15 afios.”

Como ya hemos comentado Armando, el mayordomo, y Bernardina, madre de dos hijos
desaparecidos durante el conflicto, buscan con desesperacién sacar en procesion al Patron
Santiago, como medio para recuperar el status perdido, Armando, y para lograr que el patrén
interceda por sus hijos, Bernadina. Pero para lograrlo necesitan encontrar las llaves de la capilla
donde esta guardada la imagen del santo patron y encontrar sus ropas y accesorios: su majestuosa
capa y su sombrero, su cabellera, su espada. Pero también hace hallar la figura del Moro, sin la cual,
bajo las patas de su caballo, la imagen del santo no estd completa. Tanto Armando como
Bernanrdina desconfian de Rufino, el guardian del templo, creen que es él quien ha escondido las

llaves, las ropas y al moro.

Armando logra encontrar las ropas del santo, pero aun faltan las llaves. Durante el transcurso de
esta busqueda el guardian va revelando su inclinacién por los cultos y creencias indigenas, antes

que por los rituales catolicos. Para él no es significativo Santiago ni la procesion. Para él la iglesia
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tiene valor por el templo indigena sobre el cual esta fue construida, y Santiago por ser la imagen de
Illapa, el rayo, el trueno y el relampago. Pero Illapa no necesita salir en procesion porque no esta

encerrado dentro del templo, sino que vive fuera de él.

Armando y Bernardina visten y ensillan al santo sobre su caballo blanco y adornan sus andas. Todo

esta listo para sacar la procesion, excepto la imagen del moro.

Cuando Armando una vez mas trata de convencer a Rufino, que diga dénde esta la estatua del moro,
esté revela un secreto: los hijos de Bernardina estan muertos y, no solo eso, el propio mayordomo

con sus camiones ha ayudado a desaparecer sus cadaveres.

Este es un momento de inflexion, en el cual la balanza de poder podria haberse inclinado hacia el
guardian, si esté se hubiera ganado la adhesion de Bernadina. Pero esta prefiere creer en el
Mayordomo y seguir aliada con él para sacar la procesion, ain con la esperanza de ver regresar a

sus hijos.

En su desesperacion por sacar la procesion, el dia indicado, Armando y Bernardina reducen por la
fuerza al guardian, lo amarran y lo colocan bajo las patas del caballo, como si fuera él la estatua del
moro, e intentan asi sacar la procesion. Sin embargo ya en la puerta la fuerza del rayo y la tormenta,

les impide sacar el anda. El guardian logra liberarse y cerrar las puertas del templo.

Nuevamente el Santo y el Moro cobran vida a través de los cuerpos del mayordomo y el guardian.
Pero esta vez manifiestan su cansancio por tantos afios de enfrentamiento sin fin

Escuchamos nuevamente la musica del suefio de Bernardina, y esta regresa a su banca, y apaga su
vela, la Unica luz que alumbraba el espacio en ese momento. Quedamos en oscuridad y silencio.

¢Fue todo un suefio?

Accion fisica: en la frontera del naturalismo

El argumento se desarrolla a través de la accion fisica y verbal de los personajes.

La accion fisica de la obra tiene un caracter realista, es decir los personajes realizan acciones

cotidianas como barrer, mover bancas, colocar flores en el anda, buscar debajo de la cruz, y
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también acciones rituales vestir al santo. Aunque también algunas acciones tienen un caracter mas

bien simbdlico y expresan mas bien el mundo interior de los personajes.
Cabe resaltar que es la accion fisica la que de manera preponderante lleva adelante la accion de la
obra, es por ello que adn para los que no entendemos el quechua, idioma en el cual se desarrolla la

mayor parte de la obra, el argumento se ha ce comprensible.

Accidn verbal: Dialogo Santo y Moro/ Mondlogos de cada personaje/ Habla cotidiana

La accion verbal es en parte cotidiana, sin embargo a lo largo de la obra hay un momento en que
cada personaje pone de manifiesto su vivencia interior a través de un monologo. Otra dimension de

la accidn verbal es el didlogo del Santo y el Moro.

Una obra bilingtie

Durante una gran parte de la obra, el idioma que se utiliza es el quechua. Este hecho produce un
efecto importante en los espectadores: una sensacion de familiaridad y complicidad entre los

quechua- hablantes, al mismo tiempo que una sensacion de extrafieza entre los de habla hispana.

Acciones simultaneas

Una caracteristica importante de este montaje es que muchas acciones se realizan en simultaneo, es
decir, mientras un actor o dos estan realizando una accion, el o los otros desarrollan otras acciones
de manera simultanea creando distintos planos de accion. Alguna de estas acciones es resaltada por
la luz, por el sonido o por su ubicacidn en el espacio ocupando un primer plano, mientras que la o
las otras ocurren en un segundo e incluso a veces en un tercer plano. Esta caracteristica produce en
el espectador una sensacion de tridimensionalidad, y aumenta la sensacion de vida sobre la escena,
a la vez que afiade significacion a cada uno de las acciones que de algin modo contrastan, se

oponen o se suman a las otras acciones que se desarrollan de forma simultanea.

Ejes tematicos
Son muchos los ejes tematicos que confluyen esta obra: las secuelas de la guerra interna; el

desencuentro y la desconfianza entre la poblacion mestiza y la indigena; el sincretismo religioso; el
uso manipulatorio de la fe religiosa; la persistencia de la cosmovision y religiosidad andinas, entre

otros.
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1. Una vision general del proceso

“Nuestro trabajo siempre ha sido de laboratorio, lo que quiere decir que nuestras obras no son escritas
previamente, sino que van tomando forma en el camino de la exploracion, aunque [el escritor] Peter

Elmore se encargue de la parte dramatdrgica, entendiendo siempre que no vemos al teatro como literatura

—un legado de la tradicion espafiola—, sino como algo que se escribe en el espacio™.!

En esta segunda parte describimos el proceso creativo del espectaculo “Santiago” del Grupo

Cultural Yuyachkani.

Para hacerlo vamos a dividir este proceso en una serie de etapas, que son mas logicas que

cronoldgicas, y que responden mas a una necesidad descriptiva que a la realidad misma:

-La motivacion inicial y los proyectos previos de acercamiento.
-La investigacion
-La creacion del material escénico.

-La seleccion y el montaje

Y voy a hacer también referencia a un aspecto méas que recorre todo el proceso y es:

-El papel del “azar” en el proceso creativo.

Antes de referirme brevemente a cada uno de estos aspectos quiero resaltar la diferencia
fundamental, desde mi punto de vista, entre un proceso como este, en que el espectaculo se “escribe
en el espacio”, frente a la practica mas habitual en el teatro en la cual el espectaculo es la “puesta en

escena” de un texto previamente escrito.

Cuando el espectaculo es la “puesta en escena” de un texto previamente escrito, este Ultimo provee
al espectaculo de una estructura ya definida, que el proceso de montaje no va a alterar de forma

significativa. El proceso de ensayos se orientara mas bien a dar “carne” a esa estructura.

Cuando por el contrario el espectaculo se “escribe” directamente en el espacio sin pasar por el paso

previo de un texto, no hay una estructura previa, mas bien van apareciendo a través de la

1 Miguel Rubio en: Burstein, Sergio: “El grupo peruano Yuyachkani regresa a L.A. con el montaje de su obra
Santiago.” La Opinién (Digital) 26 de Abril de 2006.



69

improvisacion acciones fisicas y verbales, bosquejos de personajes y de situaciones dramaticas, que
seran la materia prima del espectaculo, pero que necesitaran ir encontrado una estructura que los

contenga.

Podriamos decir que ambos procesos transcurren en direcciones opuestas, mientras que en los
primeros se va desde la totalidad a desarrollar las partes que le den concrecion; en el segundo se
crean las piezas y luego se busca la estructura que las contenga. Por lo tanto en los primeros el
énfasis esta en la estructura, es esta la que manda y define las partes; mientras que en la segunda el

énfasis estd en los materiales escénicos que la estructura deberé organizar y contener.

“Puesta en escena” “Escritura en el espacio”
Estructura logica Estructuracion
Concretizacion material Material sensible

En el caso de la “puesta en escena” se parte de una estructura logica narrativa que el texto provee y
se busca concretizarla a través de la corporalidad y la accién, fisica y verbal, de los actores, y de una
propuesta plastica y sonora. Sin embargo esta concretizacion tiene que ser de un modo u otro
coherente con dicha estructura. Por lo tanto esta se constituye como el eje central del discurso del
espectaculo.

Podriamos hacer una analogia con las ldminas para colorear que nos daban cuando éramos nifios: el

dibujo ya esta hecho, podemos elegir los colores que queramos pero la figura de fondo ya esta dada.

En el caso de “la escritura en el espacio” no hay una estructura narrativa como punto de partida, hay
una intuicion o una motivacion inicial que a través de la improvisacion se convierte en acciones
fisicas, verbales, musicales, plasticas, que van a constituir la materia prima de la que se va a
construir el espectaculo. Este material escénico primario de naturaleza sensible va a ser estructurado
de manera tal que cobre sentido. En este caso el material no tiene que encajar en una estructura, sino

que se trata de buscar una estructura que permita rebelar el significado que este material encierra. El
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eje del discurso esta en la accién fisica y verbal del actor y en la propuesta pléstica y sonora del

espectaculo.

Si queremos continuar con la analogia anterior seria como tener un papel en blanco, 0 méas bien una
caja de plastilinas, hay muchas mas decisiones que tomar, las posibilidades son mayores pero a la

vez el riesgo de no lograr un resultado armonioso también.

Esto queda claro si cambiamos de analogia y pensamos que la “puesta en escena” es como cocinar
con una receta, y “escribir en el espacio” hacerlo sin ella. Si tienes una buena receta y la sigues tal
cual es dificil que el resultado salga mal, pero si no tienes una receta y e improvisas se requiere una
mayor maestria para lograr un resultado que los comensales acepten.

“Santiago” que parte sin receta, ni disefio previo. Hay una motivacion inicial: Trabajar sobre la
imagen de Santiago, una primera imagen: un templo cerrado, y a partir de ahi se empieza a
improvisar, y asi van surgiendo acciones fisicas, bosquejos de personajes, algunos textos, cuentos
dramaticos, a los cuales vamos a llamar “material escénico”, que no estan unidos por un hilo
argumental. Este material que surge en las improvisaciones va siendo seleccionado o descartado.

Aquellos elementos que son seleccionados, son reservados, para ser utilizados mas adelante.

Paralelamente se va desarrollando un proceso de investigacion a distintos niveles (documental,
observacién participante, a través de la memoria personal, etc.) que va a enriquecer las

improvisaciones.

A partir del material que va apareciendo una hipétesis de estructura que lo contiene y a la vez sirve

como estimulo para generar nuevo material.

Hasta ir llegando a desarrollar la estructura final del espectaculo.

Como sefialabamos en un inicio hemos dividido en proceso creativo en 4 momentos:

a) La motivacion inicial y los proyectos previos de acercamiento (capitulo 1), es decir aquellos
eventos previos al inicio propiamente dicho del proceso de construccion del espectaculo, desde el
momento en que surge el interés por la figura de Santiago-Matamoros hasta los primeros proyectos

exploratorios del tema.

b) La investigacion o la recopilacion de las fuentes (capitulo Il)de las que se va a nutrir el

espectaculo como son la lectura de documentos sobre el tema, la visita y la observacion
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participante, la exploracion de la propia memoria, fotografias, pinturas, musica, objetos, etc. Es
decir todos aquellos elementos que los creadores recogen para a través de su propia sensibilidad

transformarlos en teatralidad.

c) La tercera parte, quizas la mas compleja, es la creacion del “material escénico”.

Cuando hablamos de material escénico nos referimos a todas las acciones fisicas y verbales que los
actores van creando a través del proceso de improvisacion, y que no estan todavia entrelazadas entre
si, sino que mas bien son fragmentos sueltos, que van siendo guardados para mas adelante

entrelazarlos entre si y constituir el espectaculo.

En el caso de Yuyachkani este material estd constituido principalmente por secuencias de
movimiento y desplazamiento de los actores en el espacio, solos, en conjunto con otros actores, 0 en

relacion con objetos concretos.

Los actores del grupo estan entrenados para crear secuencias de movimientos, pero también para
“guardarlas” en su memoria corporal principalmente a través de la repeticion, y eventualmente con

la ayuda de notas manuscritas o de registros en video.

Esto es fundamental porque permite seleccionar fragmentos de una improvisacion guardarlos en la
memoria, y tenerlos disponibles para ser utilizados mas adelante en el proceso de montaje, como si
fueran pedazos de la cinta de una pelicula de cine, susceptibles de ser cortados y pegados, en

distintos ordenes.

Cabe resaltar que estos materiales, o secuencias de accion fisica, no son seleccionados por su
significado, porque adn no lo tienen ya que este se va a modificar dependiendo de la manera en que
los distintos fragmentos sean articulados entre si. Son seleccionados mas bien por su caracter
dramaético, es decir cargado de oposiciones, cambios y transformaciones, que capturan la atencion

del espectador.

Estos materiales sensibles que los actores han creado luego de dejarse impactar por los estimulos
que han recogido durante la investigacion son el centro del discurso del espectaculo, y se dirigen a

la sensibilidad del espectador antes que a su razon.

En el caso de Santiago por primera vez este material fue generado de forma consciente en forma de

“eslabones”, definidas por el grupo como unidades escénicas con principio medio y fin.
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Estos eslabones fueron ordenados de formas diversas durante el proceso creativo buscando la forma

mas adecuada de concatenarlos.

Hemos dividido a su vez este proceso en tres:

- la creacion de la accidn fisica (capitulo I11), que en el caso de Santiago, y en general de las obras
de Yuyachkani, es la que tiene mayor preponderancia, y que es creada de forma independiente de la

accion verbal, para luego ser ensambladas.

- La creacion del plano verbal (capitulo V), en el que hemos incluido dos elementos distintos: la
creacion de la accion verbal de los actores, es decir de sus parlamentos, y la creacion del “cuento
dramatico”, es decir de la historia que cuenta el espectaculo, tanto a través de la accion fisica como
verbal.

Cabe resaltar que este “cuento” va variando a lo largo del proceso y e€s, a la vez, estimulo para las
improvisaciones como resultado de las mismas en la medida en que se va enriqueciendo y

modificando a partir de los materiales que surgen en estas.

-La creacion de los personajes (capitulo V).

d) El proceso de seleccion y montaje, que vendria a ser el proceso de estructurar el material

acumulado de forma tal que adquiera sentido para el espectador.

El material generado a través de la improvisacion es constantemente seleccionado, es decir
guardado en la memoria corporal de los actores o desechado, segun el valor y la pertinencia que
pueda tener para el espectaculo. Y luego este material “guardado” es articulado entre si en un
proceso de “montaje”.

El término “montaje” hace referencia a la accion de ensamblar piezas diversas para crear un
estructura mas compleja, en este caso se refiere a articular entre si los mencionados materiales

escenicos para crear la estructura del espectaculo.

Por ultimo haremos referencia al papel que el “azar” ha tenido a lo largo del proceso creativo de la
obra (capitulo VII). Entendiendo “azar” como todos aquellos sucesos que intervienen en el proceso
por razones distintas a la voluntad de los creadores, como son las casualidades o las coincidencias,
pero que estos tienen la sensibilidad de recoger e incorporar y que modelan de manera significativa

la obra.
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2. La motivacion inicial, los proyectos previos de acercamiento y algunos

eventos que marcaron el proceso.

2.1: La motivacioén inicial

A mediados de los 80's en alguno de los multiples viajes del grupo al Cuzco, Miguel Rubio, director
del grupo vio salir en procesion la imagen del Patrén Santiago en la fiesta del Corpus Christi, y méas

adelante pudo observar una foto de la misma que llamé mucho su atencion.

“La foto nos ayudé mucho porque creo que en la fiesta del Corpus todo estd puesto en un mismo sentido. Pero yo
recuerdo lo que a mi me impresioné mucho fue la imagen de campesinos muy humildes, campesinos pobres
cargando estd imagen tan contundente de un santo con una espada aplastando al moro. Es una imagen que
condensa un conflicto. Porque estd el moro resistiendo y el santo ahi. Era contundente. Pero esa imagen
suspendida, cargada, es como llevar el peso de la historia. O sea era muy contundente como imagen.” 2

Luego conocieron un cuadro de la escuela Cuzquena: “Santiago Mata-Indios”, en el cual el Moro de
la imagen original ha sido sustituido por un indigena, y un texto de Emilio Choy: “De Santiago

Mata-moros a Santiago Mata-indios.”

Esta motivacion inicial se siguié alimentando luego con una visita a la catedral de Santiago de
Compostella en Espafia, a raiz de una gira del grupo, y con multiples visitas a la Iglesia de Santiago,
en el barrio de Cuzco que lleva su nombre.

Sin embargo la idea estuvo guardada por largo tiempo:

“Yo creo que estuvo como guardado mucho tiempo ahi como una imagen potente, y al mismo tiempo
imposible o poco posible porque como ibamos mandar a hacer un caballo, hacer una cosa costosisima
impensable.”

2.2 Proyecto previos de acercamiento

“Nuevo montaje”

En agosto de 1998 el grupo inicié un laboratorio hacia un “nuevo montaje”, en el que participarian
todos los actores del colectivo mas un grupo de jovenes invitados.
2 Entrevista a Miguel Rubio p. 1

3 Ibidem
4 |bidem
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Al inicio de este laboratorio el grupo planteaba algunas caracteristicas para este nuevo espectaculo,

que luego se plasmaron en Santiago: indagar sobre “el estar”

[un tema al que volveremos luego];
en la frontera con el naturalismo, usando un “tiempo real, casi fotografico.” Se planteaba también

una dramaturgia a tres niveles: visual, corporal y una dramaturgia de los objetos.

El contexto que se planteaba para la obra era la post-guerra. Y aungue el argumento era diferente el
motivo de la procesion ya estaba presente: Una abuela en agonia esperaba a sus hijos y nietos para

despedirse de ellos celebrando las fiestas del santo patrén de su pueblo.

A nivel tematico el grupo se planteaba un balance de lo que la cultura andina habia significado para

ellos, y la vigencia de la misma en el presente y futuro del pais.

Este laboratorio concluyé como una gran improvisacion: La Abuela, en la sala azul de la casa de
Yuyachkani y se invitd a un publicd cercano al grupo que presenciaron la accion escénica en
pequefios grupos de 6 0 7 personas, Yy el grupo comenzo6 una temporada de viajes, y otros proyectos:

Cambio de Hora, y Yuyachkani en Fiesta.’

La oportunidad

En el primer semestre de 1999 el grupo recibié el encargo de una institucién gubernamental de
realizar una breve accion escénica en el marco de un coctel de dicha institucion en la plaza San
Francisco. El grupo propuso realizar una procesion de Santiago en medio de la cual el santo cobrara
vida, en medio de fuegos artificiales. Esta fue la oportunidad para mandar a hacer la escultura del

caballo, con la cual luego se trabajaria en la obra.?
AUn no habia una idea precisa de como este caballo se utilizaria mas adelante, pero se abria la
posibilidad concreta de trabajar con la impactante imagen del santo a caballo y el moro.

Y permitio la realizacion de varias acciones escénicas callejeras. Entre ellas “Rindete Atahuallpa”

“Rindete Atahuallpa”

En Junio de 1999 el grupo realiza la accion escénica “Rindete Atahuallpa” en la plaza San Martin,

gue consistia en una procesién de Santiago sobre su caballo blanco, en la cual en vez de Moro habia

Los cuadernos de Ana 2, p. 21
Los cuadernos de Ana 1, p. 2
Entrevista a Ana Correa p. 14y 26
Entrevista a Miguel Rubio, p. 1-2

oo ~NOo o1
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un danzante de tijeras. Sin embargo ni el santo, ni el danzante eran estatuas sino actores: Augusto
Casafranca y Amiel Cayo, respectivamente. Acompafando la procesion va una banda musical, una
beata, Rebeca Ralli, una “anticuchera”, Ana Correa, quien si bien lleva el carrito tipico de las
anticucheras, no hace anticuchos sino que va haciendo Ilamas de fuego de distintos tamarios.
Encabezando la procesién va un-cura, Julian Vargas, con un megafono pidiendo en un discurso
alucinado la “Rendicion de Atahuallpa”, haciendo alusion al Cura Valverde de la toma de
Cajamarca en 1532; pero arrastra una maletita con ruedas, aludiendo a su vez, al Cardenal Cipriani,

ingresando a la casa del Embajador japonés tomada por el MRTA en 1997.

Del otro lado de la plaza aparece una mujer danzante, Teresa Ralli, usando el vestuario que usan los
varones en la danza Huallatas del Cuzco, con mangas muy largas, y detras de ella una tropa de

Sikuris. Avanzan hasta quedar frente a frente con la procesién, deteniéndola.

Entonces el danzante de tijeras cobra vida, salta de debajo de las patas del caballo de Santiago y
empieza a danzar acompafiado por los Sikuris. Sin embargo, el santo a su vez, cobra vida, se para
sobre el caballo y alza su espada en actitud guerrera y empiezan a salir de su anda fuegos artificiales

y petardos, mientras la banda entona marchas militares.

Ante ello el danzante deja de danzar y regresa a su posicién, bajo las patas del caballo y la

procesion sigue su camino.’

Como sefiala Miguel Rubio, en esta accion ya se empieza a manifestar la intencion de indagar en los
antecedentes historicos de la violencia en el Perd y su manifestacion en el presente, como una

continuidad de conflictos no resueltos.®

Ya se perfilan también algunos personajes de Santiago: Augusto Casafranca y Amiel Cayo ya
encarnan al Santo y el Moro-danzante, y también en la anticuchera un atisbo de la Bernardina de
Santiago, comparten el vestuario, el fuego, y una presencia contenida y silenciosa que se debate
entre apoyar a uno u otro lado del conflicto.

[3

‘Santiago”
En octubre de 1999 se inicia propiamente el proceso creativo de Santiago con todos los miembros

del Grupo.

9 Ver Rubio 2006: pag. 177 y Entrevista Ana Correa p. 24-25
10 Ibidem.
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Al iniciar sefialan que parten de tres “acumulaciones” previas: La Abuela, Taki Onkoy [¢se refieren

a “Rindete Atahuallpa™?]; y Santiago mismo [¢se refieren a las procesiones?]."*

Y que su intencidn a nivel temético es:

“Un intento de repasar el tema de lo que ha significado la cultura andina en Yuyachkani, en el Pert y el
futuro del Perd, columna vertebral de Yuyachkani desde su nombre.

Tener otra mirada al nuevo tiempo sin dogmatismo.

¢Como avanzar sin ser excluyente?

Europa pelea por mantener su identidad, su lengua y su cultura, pero en el Perl se habla de la desaparicion.
La palabra propia hay una manera originaria de denominarla.

Nuevas imagenes, nuevas palabras.

Parece qutlezahora no es el fin de las ideologias sino el fin de las ideas, ¢se han acabado las ideas? Crisis de
filosofia.”

Empiezan a improvisar a partir de la idea de distintos personajes encerrados en una iglesia, y con la

intencion de sacar el santo en procesion:

“Todos mojados, llueve mucho, secarse, esta solo el caballo, hay que buscar al santo, o sea ahi esta el
guardian, hay una nifia obediente que se le sale el demonio, hay una madre nifia mestiza, serrana pero que no
quiere serlo, hay un campesino kero o ukuko que llega tarde no, y el cura ha escondido el santo”*?

2.3: Algunos eventos importantes que marcaron el proceso

Salida de Teresa y Rebeca Ralli de Santiago

A mediados de mayo de 2000 Teresa y Rebeca Ralli se retiran del proyecto. Dos afios antes ellas se
habian comprometido a participar en un montaje fuera del grupo sin saber que el proceso creativo

de Santiago iba durar hasta entonces.

“Y se cumpli6 el plazo y tuvieron que cumplir con ese compromiso, ya lo habian hecho, ya se habian
reunido, ya tenian la obra, ya tenian los personajes, ya estaba hablado Alberto isola, ya estaba hablado el
teatro, ya iban a entrar a dos meses de montaje. Ya el grupo habia dado el permiso, y llegé el momento y la
obra no estaba.”

Este fue un momento critico en el que peligré la continuidad del proyecto. Sin embargo decidieron

seguir, y visto retrospectivamente fue el momento en que la obra encontro su cauce.

11 Los cuadernos de Ana 2 p. 23
12 Ibid. p. 24
13 Ibid. p. 25
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“Uno podria decir es el momento en que se van. No, no es el momento en que se van, es el momento en el
que realmente hacen un sacrificio, una especie de ofrenda. Decir: “Bueno, que salga la obra. Tiene que salir,
tiene que hacerse, tiene que mantenerse.” Porque otra opcion que hubiera arruinado la obra por completo,
hubiera sido decir: “y que tal si paramos... por un tiempo, y después la retomamos.” “Qué tal si nos tomamos
como este pequefio sabatico y hacemos las cosas que tenemos que hacer y después volvemos otra vez”.
Estoy seguro que no hubiera salido nada. Ahi se hubiera acabado. Fue un acto en verdad de, no de
autoexclusion, sino de generosidad.""

“Creo que eso le da el empuje a la obra. Es decir engancha la historia con lo que era la situacion objetiva del
grupo que estaba haciéndola. Los que quedan..., ;no? Y, entonces, ahi es que el proyecto encuentra su cauce.
Entonces ya se definen los personajes mejor, y yo comienzo a hacer una serie de propuestas, que mandaba
por correo electronico, montones."*®

Visita al Qochacuy: Fiesta preparatoria de procesion del Patron Santiago

En la quincena de Julio de 2000 los actores de la Obra viajaron al Cuzco y participaron del Qochacuy, la
ceremonia ritual en la que los miembros de la cofradia del Patrén, en la iglesia del barrio de Santiago, sacan
al santo de la urna en que permanece ordinariamente, lo visten con ropas nuevas, lo sacan a tomar sol, y

finalmente lo ensillan sobre su caballo, dejandolo listo para salir en procesion.

Esta visita fue fundamental porque gran parte de la obra transcurre en la preparacion del Santo para la

procesion, y se reproduce en escena mucho de lo que vieron hacer a estos devotos.

Pero también fue clave observar la cualidad de acciéon. Ana Correa recuerda:

“Como parte de nuestra acumulacion sensible, logramos viajar a la Fiesta del Patron Santiago a la ciudad del
Cusco y pude acompafiar a las mujeres del pueblo a limpiar la Iglesia, a arreglar las flores del anda, a ver
vestir al Santo. Tuve el privilegio de verlo con su coraza original, con sus angeles valientes esculpidos en sus
rodillas celosamente guardadas debajo de las ropas bellas y nuevas que cada Mayordomo le regala para sus
fiestas. Era joven, blanco, gallardo. Vi y senti la devocidn, la accion prolija y experta de limpiarle el rostro
con algodén, aceite y clara de huevo, de ornamentar el anda, de empoderarlo a partir de su fe sencilla y
humilde. Acompafidandolas conversé mucho con ellas quienes me contaron que fue en suefios que el Patrén
Santiago se les reveld y les pidié que aceptaran el cargo de celebrarle su fiesta. Casi siempre se les presentd
vestido de militar, hermoso, fuerte, y les habl6 con voz de mando.

También escuchamos sus cantos en quechua. Canciones tocadas con un pampa piano pequefio de mdsica
religiosa andina en donde se sienten los ancestros indigenas fusionados con la mdsica religiosa catélica de
principios de la conquista.”*®

Estreno

El estreno oficial de la obra se realiz6 el 19 de Octubre  de 2000.

14 Entrevista a Peter EImore p. 21
15 Ibid. p. 16
16 Correa: “La Bernardina de Santiago” p.2
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3: Las Fuentes del Espectaculo

Durante la primera quincena de julio Ana Correa registra en su cuaderno un listado de fuentes del
espectaculo, y una reflexion sobre el proceso de transformacion de dichas fuentes a traves del

trabajo del actor:

“Fuentes:

1) fiesta tradicional, banda, el anda;

2) Icono de la conquista, Huaman Poma, lllapa, dualidad del personaje, teoria del trauma, la historia,
Cajamarca, la memoria.

3) Saldos de la guerra, la memoria, compromiso de Yuyachkani con su puesta en escena.

4) Cultura del grupo, actor personal, danzante, musico, elementos, masica.

5) Peter: ordenar el material, con apoyo de la historia deben llegar a situacion de estar, estado de
performance, mascara que provoca un estado.

6) Acumulacion sensible, materiales personales, observacion, entrenamiento.

La suma de las fuentes no es el espectaculo, hay una lucha de las fuentes més el trabajo del actor.

Estado incomprensible. ;Como la materia se transforma?, cada actor se pelea con sus fuentes, sus materiales.
Escritura de sensaciones, las intenciones.”*’

Del proceso de transformacion de los materiales nos ocuparemos luego. En este capitulo nos
referiremos a las fuentes, que vamos a dividir en 2 grupos: Aquellas que forman parte de la cultura
personal y grupal de los creadores y aquellas que han sido recogidas como parte del proceso de

investigacion especifico de este montaje.

3.1: La Cultura Personal vy Grupal

3.1.1: La Memoria Personal

La memoria personal, en particular los recuerdos de infancia, han sido una fuente importante de
este espectaculo. Esto es particularmente evidente en los casos de Augusto Casafranca y Amiel
Cayo.

3.1.1.1: Augusto Casafranca

Augusto Casafranca, cuzquefio de nacimiento, sefiala que:

“Una de las imagenes mas primitivas de mi infancia es la que me lleva a recordar mi participacion en las
fiestas del Corpus Christi.”*®

Y que entre los santos que salian en procesion:

“uno que era definitivamente apotedsico, imponente, era Santiago. Yo decia: “Que lindo su caballito”. Todos
los nifios nos disputdbamos quien queria subirse al caballo y nos repartiamos partes del santo: “Para mi el
caballo.”, “No, para mi una mitad.”, “Para mi la montura.” Pero una imagen que si nos creaba incertidumbre,
al menos a mi, en el concepto era el hombre que estaba debajo, que yo recuerdo, alguna vez, lo vi con ropa

17 Los cuadernos de Ana p.
18 Entrevista a Augusto Casafranca # 1 p.3
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de indio, con su chullito, con su ponchito.”19
En la época de lluvias, cuando sonaba el trueno y los relampagos, su abuela le decia:

“El Taita Santiago esta arriba con los arcangeles, esta persiguiendo a los que pecan, a los que no se portan

ELE TN

bien.” “;Cémo serd, no?”, pensaba yo, y cerraba los ojos y me imaginaba un montén de caballos
TATATATATA... Era un imaginario que estaba ahi permanente.”*°

3.1.1.2: Amiel Cayo

Para Amiel Cayo las festividades de Santiago también forman parte de sus primeras memorias. En

su Puno natal comienzan el 25 de julio pero se extienden todo el mes de agosto y consisten en
rituales de pago a la tierra:

“De la mano de mi abuelo Ignacio Coaquira empecé a vincularme con mi cultura ancestral; cada afio él venia
a mi casa a celebrar el pago a la tierra o ceremonia de agradecimiento (se entiende por tierra a la deidad
conocida bajo el nombre quechua de Pachamama). Recuerdo que era una jornada larga que comenzaba a las
8 0 9 de la noche y terminaba en la madrugada del dia siguiente. En sus invocaciones y rezos mi abuelo
mencionaba nombres como la Pachamama y Santa Tierra (que no tiene nada que ver con la Tierra Santa de
Jerusalén); ademas de los santos protectores de la familia y a muchos de sus ancestros ya difuntos. En la
mesa se colocaban los Kintus, conformados por tres hojas seleccionadas de coca, y cada miembro de la
familia, incluyendo los mas pequefios como yo en ese entonces, poniamos pidiendo por nuestra salud, por los
estudios, el trabajo y todos los parabienes que uno deseaba pedir a la Pachamama.”?

Luego veremos como la memoria personal ha jugado también un papel importante en la creacion de

Sus personajes.

3.1.2: La memoria grupal

El Grupo Cultural Yuyachkani ha generado a lo largo de los afios una memoria compartida
importante, no solo en cuanto al oficio teatral propiamente dicho, sino en relacion a los temas a los

que el grupo ha prestado especial atencion.

Entre ellos algunos vinculados especialmente con este espectaculo como son la fiesta popular y el
universo mitico y ritual andinos, sobre los cuales el grupo ha indagado en profundidad en diversas

ocasiones, tal como hemos resefiado anteriormente.

Por otro lado, en cuanto a los saldos de la guerra interna, el grupo habia seguido de cerca y en cierta
medida sufrido las consecuencias de la violencia: durante los afios anteriores al proceso de
Santiago, no habian hecho obras de todo el colectivo porque no era posible desplazarse libremente

por el interior del pais, sino trabajos unipersonales o bipersonales,? algunos de los cuales, como

19 Ibidem

20 Ibid. p.4

21 Cayo: El espacio escénico en Santiago p. 1
22 Entrevista a Ana Correa p. 23
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Adi6s Ayacucho y Retorno, aludian directamente al conflicto y sus secuelas. Asi mismo el grupo
habia recibido hostigamiento y amenazas tanto de parte de las fuerzas del estado como de los

grupos subversivos.”®
Cabe sefialar que la amplitud de esta memoria colectiva se debe, en parte, a que el grupo ha
desarrollado la investigacion como una vocacion y no solo como un elemento utilitario para ser

usado en tal o cual espectaculo.

3.2: La investigacién durante el proceso creativo de Santiago

3.2.1: Observacion participante:

3.2.1.1:Visitas a la lglesia de Santiago

En cuanto a la investigacién especifica para este espectaculo podemos incluir las primeras vistas de
Miguel Rubio a la iglesia de Santiago, que sin embargo fueron realizadas antes de comenzar el
proceso creativo y formaron parte de la motivacion inicial para realizar este proyecto, pero a su vez
tuvieron una importancia fundamental a la hora de idear el espacio escénico de Santiago.

Sobre una de esas visitas Miguel Rubio recuerda:

“Una vez me abrid la puerta el sacristan, y no me permitié tomar fotos porque habian muchos, y hay
constantemente, robos sacrilegos, pero estar en la iglesia vacia en un hora desacostumbrada, estar solo en el
templo con el Santo, ver el caballo envuelto, me sirvié muchisimo también para imaginar el espacio que
después construiriamos aca. O sea yo creo que el trabajo de sensibilizar en el lugar de origen donde hay esa
fuente de informacion también sensible, es importante, porque la gente deposita ahi su energia, sus
expectativas.”*

Y sobre la imagen del santo sefala:

“La imagen es bien fuerte, y yo creo que si, que esa energia de fe, de amor, de expectativa que le pone la
gente a esa escultura por decirlo de alguna manera, yo siento que eso tiene energia, tiene vida y yo cémo que
meditaba mirandolo y trataba de estar presente en el templo, no?”%

3.2.1.2: Visita a Iglesias en Lima

Como parte del proceso Ana Correa y Rebeca Ralli realizaron en Marzo de 2000 visitas a varias
Iglesias Coloniales en Lima. A propdsito de estas visitas Ana Correa comentaba:

“Es totalmente perturbador el ambiente de la iglesia dentro. Esos cuerpos desnudos, las velas, el olor. En
realidad cuando entras a una iglesia catdlica de estas asi... todo cambia, tu tiempo, tu ritmo, la sombra, la
mausica, el olor, los cuerpos. Esos cuerpos de esas esculturas perfectas, porque son de muy buenos talladores,

23 Ana Correa lo cuenta en su unipersonal Confesiones.
24 Entrevista a Miguel Rubio p. 79
25 lbidem
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gue te miran, que te indagan, que te acusan, que te acarician. El rezo de la gente, los pasos que entran
suavemente, una puerta que se abre zinnnnnn, una luz que entra por la esquina. Y todo est& construido para
abrir tus sentidos y conducirte a la fe.” *°

Ademas de observar el ambiente Ana Correa recogi6é oraciones que le sirvieron para realizar la

plegaria que ella hace al santo durante la obra.

Luego el viernes santo del mismo Afio realizo el recorrido tradicional por 7 iglesias junto con todos
los devotos que habitualmente lo realizan.

3.2.1.3: Visita a Qochacuy en la Iglesia de Santiago en Cuzco

Como ya hemos sefialado el 15 de julio de 2000 los tres actores de la obra viajaron al Cuzco para
participar del Qochacuy, la ceremonia ritual en la que los mayordomos, miembros de la cofradia y
devotos del patrén Santiago sacan su estatua de la urna, lo visten con ropas nuevas, lo sacan a tomar
sol y finalmente lo montan sobre su caballo, dejandolo listo para salir en procesion el 25 de julio.

Fue una oportunidad para observar las acciones fisicas, escuchar los testimonios y percibir las

intenciones, y el ambiente propio de esta celebracion.

A propdsito de esta visita Augusto Casafranca comenta:

"Al santo lo conocia desde hacia afios atras, y también habia visto a los mayordomos y a las personas
encargadas de responsabilidades especificas. Pero ahi vimos, realmente, el proceso del Qochacuy. Digamos,
estabamos en el lugar mismo de lo que después se convirtid en una representacion. Esa parte [se refiere a la
escena de la vestida del Santo en la obra] es un elemento de representacién, pero mezclada. (...)Digamos,
estamos volviendo a presentar lo que vimos.

Vimos como visten al santo. Nos iban contando detalles: “que el santo ya esta vestido, pero sobre su vestido
le ponemos otro vestido”.

Luego yo veia (mi cuerpo es la escultura del santo, a mi me depilaron buena parte del cuerpo para hacer una
estructura idéntica a mi mismo que fuera el santo. ElI molde, la coraza atrés, los brazos, las manos, todo.
Entonces es mi propia imagen la del santo), y ahi veia el santo, ahi lo tenia frente a mis narices. Era una cosa
impresionante. Yo estaba asi, temblando, pero calladito, no podia decir nada, no méas me alimentaba
sensiblemente de todo lo que pasaba ahi." %’

Fue importante conversar con los devotos, y encontrar entre ellos un tema recurrente: los Suefios.
Ana Correa cuenta:

"Ahi yo entrevisté a varias de las mujeres y todas la mujeres habian sofiado con el patrén y por eso después
la Bernardina en la obra suefia. (...) Casi todas me decian eso, ;no? Que habian sofiado con el patrén, el
patrdn se les habia aparecido en suefios, que el patrén se les aparecia con ropa de militar, pero antiguo con su
gorro y que tenia una voz fuerte de hombre varonil, que era muy guapo, y una de ellas me contd que se
habia ido ella a otra cofradia, la de Belén, de la virgen del Belén, y que un dia sofi0 con el patron no?, y le

26 Los cuadernos de Anap. 37
27 Entrevista a Augusto Casafranca # 2 p.72
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mostraba una calle dibujada con lineas y le decia: “cruza la linea”, le decia: “cruza la linea, ven atiéndeme,
hazme fiesta.” Y entonces regresa ella al patron Santiago.””

3.2.2: Lecturas:

Como parte del proceso creativo el grupo leyo y comento textos de autores provenientes de las
ciencias sociales y la historia a propésito del culto a Santiago en el mundo andino y su relacion con
Illapa, entre ellos:

Emilio Choy, Fernando Fuenzalida, Maria Rostworowski, Teresa Gisbert.

3.2.3: Entrevistas y conversaciones:

Como parte del proceso el grupo tuvo una serie de entrevistas y conversaciones con personas

conocedoras de distintos temas relacionados con la obra, entre ellas con:

-Ricardo Verastegui en febrero de 2000, quien hizo una exposicién sobre los distintos Santiagos que
aparecen en los evangelios en particular sobre Santiago, el mayor, a quien Jesus Ilamaba hijo del

trueno.?

-Marco Williams en junio de 2000, quien vivié en Andahuaylas durante la guerra interna, y
comentaba entre otras cosas como el contexto de la guerra habia favorecido econémicamente a
algunos sectores de la poblacidn que a través del pago de cupos lograron el control del ganado y del

transporte.®

-Un representante de la comunidad musulmana en Julio de 2000, quien sefialé ente otras cosas la
violencia de la llamada reconquista ibérica, asi como contrastd la invasion musulmana de la
peninsula ibérica, respetuosa de la lengua y las costumbres de los pobladores de la misma, con la

conquista espafiola de América que trato de suplantar y eliminar la cultura andina.®*

3.2.4: Confrontaciones del trabajo en proceso:

Como ya hemos mencionado durante agosto y setiembre el grupo realizé varias confrontaciones de
la obra ain en proceso en las cuales participaron como espectadores el psicoanalista Max
Hernandez, el historiador Manuel Burga, el socidlogo Rodrigo Montoya, el estudioso de la muasica 'y
danzas de Puno Xavier Bellenger, y los miembros de la cofradia del Patron Santiago quienes
expusieron sus lecturas de lo que veian, asi como comentarios y apreciaciones.

28 Entrevista a Ana Correa p. 29

29 Los cuadernos de Ana 3 p. 32

30 Ibid. p. 76
31 Ibid. p. 88
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3.2.5: Los objetos

Los objetos utilizados en la obra, entre los que destacan el caballo, las bancas, la cruz, el

reclinatorio, los candelabros, estan lejos de ser elementos decorativos y son mas bien fuentes de
informacion sensible, en primera instancia, para los actores y han jugado un papel importante en la

creacion de material escénico, como veremos mas adelante.

Dichos objetos han ido apareciendo en el transcurso del proceso creativo y el grupo ha cuidado que
dichos objetos sean, sino originales, equivalentes cercanos en peso, forma, tamafio y textura a los
objetos propios de la iglesia que buscaban representar, porque no solamente estan dirigidos al
espectador, sino que forman parte de la informacion sensible que interactta con el actor en el

proceso de creacion.

Augusto Casafranca recuerda:

“[Deciamos:] “En una iglesia podria haber un reclinatorio...” y aparece el reclinatorio. Pero no sabes que va a
pasar con el reclinatorio. Otro dia deciamos: “Tenemos de otro espectiaculo una base de una cruz.” Entonces:
“si tendria que haber una iglesia tendria que haber una cruz”. Y asi van apareciendo los elementos. Y
después con esa cruz... no solamente serviria para rezar, que pasa si empiezo a usarla de una manera distinta.
Y asi empiezo a crear ciertas cosas. Y Miguel me va ayudando, me va complementando: “A ver que no sé
cuénto...”, y después vamos buscando lecturas a lo que esta pasando."*

3.2.6: La musica

Asi mismo la musica, particularmente la ejecutada en escena por los actores, ha sido también parte
de las fuentes del espectaculo. Al igual que los objetos no inciden solamente en la percepcion del
espectador, sino que afectan primariamente al actor, y alimentan su proceso creativo.

Esto es particularmente claro en el caso de Augusto Casafranca, para el cual algunos temas, como
“Apuyaya Jesucristo”, formaban parte de su memoria personal:

“Esa cancion se la escuché cantar a mi madre y a mi abuela en las iglesias, y la he escuchado después a lo
largo de varias oportunidades cantar. “Apuyaya Jesucristo” es una canciéon que realmente traspasa el alma a
quienes la cantan y si alguien tiene ojos de ver y oidos de escuchar realmente atentamente es como abrirse el
pecho, quitarse la coraza ante las imagenes que uno le esta rindiendo culto y pleitesia. Entonces, cémo es la
vida, ¢no? Una cosa que lo habia visto en otra gente, de pronto, ahora me toca encarnarla en primera persona.
Eso me parecia atrevido y me ponia asi como con piel de gallina. Me tornaba muy inseguro, a pesar de que
no me eran cosas nuevas. Justamente porque no eran nuevas. Entonces estaba tocandome a mi mismo, a mi
propia memoria. Y me ha pasado con eso, como cuando toc6 una quena. La toca el mayordomo, al principio
de la obra. Le regala una cancion al santo y hace de musico el mayordomo. Entonces, “tata tata tatata tata
tata tataaaaaaata”. Entonces, ahi ya se est desintegrando emocionalmente el mayordomo. Mejor dicho, el
que esta detras de ese personaje, que soy yo. Estoy temblando en ese momento y temblando entro, ¢no?” *

32 Entrevista a Augusto Casafranca #1 p. 6
33 Entrevista a Augusto Casafranca # 2 p. 71-72
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En mi opinién podemos considerar el proceso creativo de la obra como un proceso de investigacion
social alternativo que parte de una pregunta que, forzandola un poco, puede ser expresada
verbalmente: “;Como una imagen tan violenta como la de Santiago puede ser venerada
fervorosamente por campesinos humildes a los que simbolicamente oprime?”’; que para responder a
ella recoge informacién de distinta naturaleza y la procesa pero no, fundamentalmente, en base a un
andlisis logico y racional, sino a través de la intuicién y la sensibilidad; y que genera una respuesta

que no es articulada como discurso verbal, sino como discurso  escénico.
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4: La creacion de la accion fisica

Las acciones fisicas son la piedra angular del espectaculo y se crean, en general de forma previa y
separada de las acciones verbales a través de lo que el grupo denomina: “Acumulacion sensible”,
que vendria a ser el proceso por el cual los actores, con los estimulos del director y el dramaturgo,
incorporan las “fuentes” a las que nos referimos en el capitulo anterior y las traducen primariamente

en accion fisica y mas adelante también en accion verbal, a través de un proceso intuitivo:

“Disponemos de un espacio y materiales diversos, el proceso de “acumulacion sensible” es entregarse a las
sensaciones y texturas que nos acercan a la materialidad de los impulsos que se irdn convirtiendo en
fragmentos de una construccion, es un asedio en muchas direcciones, es una bateria que se va cargando, es
un proceso intenso, intuitivo, que va estableciendo su propia légica.>*”

Este proceso esta sustentado en lo que Eugenio Barba denomina: “El entrenamiento del actor”; y en
el caso especifico de Santiago jugaron, también, un papel muy importante la lectura de “La
situacion, la accion y el personaje” de Santiago Garcia; y una serie de premisas que el grupo se

planteo: “Habitar el espacio”, “El estar” y utilizar “Acciones Verdaderas.”

Asi mismo el grupo se plante6 para este espectaculo generar el material escénico en forma de

“eslabones”: pequefias unidades dramaticas con principio, nudo y final.

Estos son los temas de los cuales nos vamos a ocupar en este capitulo.

4.1: El entrenamiento del actor

El “entrenamiento del actor” es un concepto desarrollado por Eugenio Barba, director del Odin
Teatret de Dinamarca, un grupo de teatro que ha ejercido una influencia importante sobre
Yuyachkani, quienes han incorporado y hecho propio este concepto. Podemos decir que el
“entrenamiento del actor” consiste en el tiempo que este dedica a investigar sobre su principal
instrumento de comunicacion: su propio cuerpo y los modos de mantenerlo vivo, atento y decidido
de tal manera que su presencia en el espacio capture la atencion del espectador ain antes de

expresar o representar algo.
El entrenamiento busca incorporar una serie de principios que, segun Barba los actores de todos los

tiempos y tradiciones han usado para darle vida a su presencia en escena como son la alteracion del

equilibrio, el uso de oposiciones, la inversion del principio cotidiano de usar el minimo esfuerzo

34 Rubio 2001 p. 185
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para lograr el maximo resultado, y la ruptura de los automatismos propios de la vida cotidiana.*®
Cuando los principios del entrenamiento se aplican a la investigacion de un tema o al desarrollo de
un espectéculo, el entrenamiento de por si se convierte en un mecanismo de generacion de material

escénico.®®

4.1.1: El uso dramatico de los objetos

Los principios del entrenamiento pueden ser aplicados al uso de los objetos en escena. Este fue uno
de los acercamientos de los actores de la obra al proceso generador de material escénico.

Ana Correa comenta:

“Como parte de mi cultura personal de actriz, tengo muchos afios entrenandome en el uso dramatico con los
objetos. He teorizado incluso sobre el objeto como prolongacion del cuerpo o como prolongacion del alma.
Cuando empezamos el laboratorio investigué a la manera que ya conocia, los objetos de la iglesia que
ibamos construyendo. Lo mismo hice con los implementos del Santo.

Durante meses entrené con la espada del Santo realizando mil peleas, me subi, me acosté, empujé y cargué
las bancas de la Iglesia en la espalda, buscando dominar su peso y su forma. Barri de mil maneras, no sélo el
anda, o el piso, sino también las paredes verdaderas e inventadas. Cargué los candelabros
malabaristicamente, me trepé al anda y vivi muchas historias debajo de las patas del caballo.

Con acentos diferentes mis compafieros también indagaban con la inmensa cruz, subiéndose y bajandose del
caballo, moviendo el anda.*”

4.2: “La Situacidén”

Un elemento fundamental que sustento todo el proceso creativo de Santiago fue encontrar y
desarrollar la “situacion” en que transcurria la obra.

En este sentido la lectura de “La situacion, la accidon y el personaje”, articulo de Santiago Garcia,
director del grupo La Candelaria de Colombia, fue muy importante.*®

Garcia senala la existencia de “tres categorias sin ninguna de las cuales se puede concebir la
existencia de un espectaculo teatral”:

“Estas categoria serian la situacion, la accion y el personaje. (...)

Las llamamos categorias porque a pesar de ser imprescindibles pueden estar sujetas a una determinada
ordenacion o categorizacion segun el énfasis que se le dé a cualquiera de las tres. (...) Observaciones sobre la
accion y el personaje encontramos con bastante precision en Aristoteles no asi sobre la situacién que
pareceria ser la categoria determinante del teatro épico de Bertolt Brecht y de una buena parte del teatro
contemporéaneo. (...)

Podria decirse que la Situacion Teatral es el complejo de circunstancias espacio temporales en las que se
desarrolla una acontecimiento. Esta categoria puede estar borrosamente disefiada en el espectaculo, o por el
contrario llevada a un nivel de privilegio en el que su complejidad y riqueza llega a ser un factor

35 Véase “El Arte Secreto del Actor” de Eugenio Barba y Nicola Savarese.

36 Véase: “El viaje del actor del training al espectaculo” de Roberta Carrrieri en MASCARA #9-10, Abril- Junio de
1992

37 “La Bernardina de Santiago”. 1

38 Rubio 2008: p.181
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determinante de la dramaturgia de la obra.”

En el caso de Santiago la situacion, aunque se fue definiendo cada vez mas a lo largo del proceso,
fue la primera piedra sobre la cual se generd el espectaculo. Una vez que se esbozd la situacion los
actores empezaron a improvisar sobre ella y empezando a perfilar acciones y personajes.

Augusto Casafranca recuerda:

“Se nos fue dibujando la idea de ir ubicando esto en una situacion, que nosotros llamamos teatralmente una
“convencidn teatral”. Es decir, en qué parte, especificamente, en qué lugar, cudndo podria ocurrir, porqué
podria ocurrir. Entonces nos fuimos acercando a la idea de que esto podria suceder en un espacio, luego de la
guerra, probablemente en una iglesia abandonada, donde hace varios afios que no sale la procesién del Santo,
y que ésta iglesia esta, de alguna manera dedicada a é1.7%

"Eso fue la primera cosa: donde ocurria, la convencion. O sea en qué lugar se podria dar estas circunstancias.
Como estdbamos viviendo todavia la época del desarrollo de la violencia politica, las consecuencias de esto.
Entonces, estaba fresco, que habian desapariciones de pueblos, mas bien aparicién de pueblos fantasmas,
como la gente se iba a las ciudades por preservar la sobre-vivencia de sus propias existencias, entonces, iban
huyendo, iban dejando cosas. Entonces ahi se nos ocurrio: esa iglesia podia estar como abandonada.

Pero la gente esta persistiendo en que de todas maneras las costumbres persistan. Como que la tradicion, la
costumbre pervive en un sentido de continuidad independientemente de las personas, incluso. No se sabe
quién, pero alguien tiene que tomar la batuta, alguien tiene que hacer."*

Por su parte Miguel Rubio sefiala:

“Yo creo que la situacion misma te dice: “Esta es la situacion, pero ;quiénes estan en esa situacion?”’ Fulano,
Zutano y Mengano. “;Qué hacen en esa situacion?”

Entonces tienes la situacion, tienes el personaje y tienes la accion. Entonces es como un espiral. Porque si
hay situacion estatica, para que la situacién se mueva tienen que haber personajes, y €s0s personajes para
existir tienen que hacer acciones. Entonces la accion motoriza la aparicion del personaje, y el personaje hace
accion, y esa accién acompleja la situacion, esa situacion que se va haciendo compleja va enriqueciendo el
personaje. Entonces es como un espiral donde los niveles de este triangulo situacién, accion, personaje se
van enriqueciendo y van quedando.**”

4. 3: “Premisas”

En el proceso creativo de Santiago hubieron una serie de planteamientos basicos que marcaron las
pautas de la cualidad de la accidn escénica que iban creando, y que estan expresados en una o dos
palabras, sin embargo su significado no es univoco, sino mas bien complejo y forman parte de la

memoria compartida del grupo. Sin tratar de definirlos vamos a referirnos a ellos.

4.3.1: “Habitar el espacio”

El concepto de “habitar el espacio” esta asociado a la “situacién”, concepto al que nos acabamos de
referir. Hasta cierto punto podria ser intercambiable con “habitar la situacion™:
Augusto Casafranca sefiala:

“““Habitar el lugar” quiere decir, realmente tomar posesion de un espacio. Una cosa es estar en un comedor y

39 Garcia: 1989 p. ??

40 Entrevista a Augusto Casafranca #1 p.4
41 Entrevista a Augusto Casafranca #2 p. 58
42 Entrevista a Miguel Rubio p. 10
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otra cosa es estar en una iglesia. Pero en una iglesia no dejas de tener hambre, sed, ganas de ir a los servicios
higiénicos. (...) Si estamos en una noche, la noche en el ande esté caracterizada por un frio intenso. Entonces,
en el frio, resulta natural, de pronto, beber alcohol, agua ardiente. No es lo mismo que tomar un cafecito. De
ahi van saliendo las necesidades de empezar a vestirnos, a protegernos, y a ver qué hacer.”*

Y a la vez tiene que ver con recrear en el espacio real (la sala teatral) el espacio imaginario (la
iglesia abandonada). Esta recreacion no se logra solo con la presencia de objetos como las bancas,

la cruz o el santo, sino sobre todo con la forma en que los actores habitan el espacio.

Miguel Rubio comenta que “habitar el espacio” es:

“Como cuando te mudas de casa, ti decides donde va a estar la cama, donde esta el ropero, y cuando ya te
mueves con comodidad ahi, lo estas habitando, lo haces tuyo.

Entonces yo creo que esa es un poco la idea: la arquitectura del espacio, el valor: ;Dénde esta la imagen del
santo?, (Donde esta guardado?, ;Donde esté el lugar donde duerme el guardian? ;Donde puso ella su altar?
Todo eso como que son valores que se van creando, y si ti los respetas el espectador lo va a entender."*

Pero se trataba en este caso, ademas, de recrear un espacio sagrado: una iglesia. ;Y qué es lo que

hace a un espacio sagrado? Al menos en parte el valor que le dan quienes lo habitan:

“Es finalmente un simulacro. Estamos simulando una iglesia, estamos simulando personajes que no somos,
pero si ti dices: “vamos a jugar”, porque el teatro es un juego de relaciones y de convenciones, “vamos a
jugar a que estamos en una iglesia.” Hagamoslo verdaderamente, pongamos las velas, pongamos el olor,
pongamos las texturas y entonces vamos a comunicar con las texturas. Entonces, ti puedes hacer de este
espacio un espacio sagrado si ti lo convocas, si ti lo decides, si td crees que estas haciéndolo."*

Este concepto impregné gran parte de las improvisaciones iniciales y gener6 acciones fisicas de los

personajes e interrelaciones entre ellos.

4.3.2: El “estar”

En palabras de Miguel Rubio:

“;Qué cosa es el estar? Estar presente en el aqui y ahora con todos tus sentidos abiertos, atento. O sea como
si estuvieras casi en un estado de meditacion. ;Qué hueles?, ¢qué miras?, ;,qué sabor hay ahi?, ;donde esta tl
tacto? y como desde alli respondes.”*®

Este concepto esta relacionado con una serie de ejercicios que el grupo aprendid a principios de los
90's de Antunes Filho, director de teatro brasilefio.*” Estos ejercicios estan orientados a amplificar
los sentidos, modificar el estado de consciencia y limpiar de estereotipos adquiridos el cuerpo del

actor. El grupo los practico intensamente durante el proceso creativo de Hasta Cuando Corazoén, y

en Santiago se buscoO recuperar mas que los ejercicios en si, el estado de apertura sensorial que

43 Entrevista a Augusto Casafranca #2 p.60

44 Entrevista a Miguel Rubio p. 13

45 Ibidem

46 Ibidem

47 Para una descripcion de dichos ejercicios ver: “No te ocupes del teatro sino de la vida. Encuentro con Antunes
Filho” en Rubio 2011.
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descubrieron a través de ellos.

4.3.3: “Acciones Verdaderas”

El concepto de “acciones verdaderas” esta ligado a los planteamientos de Stanislavski y al teatro de
corte naturalista. Es algo nuevo para el grupo. Como hemos visto Yuyachkani ha desarrollado gran
parte de su actividad en espacios abiertos: calles y plazas, en los cuales, mas que la reproduccion
natural de conductas humanas, hacen falta acciones fisicas espectaculares que capturen la atencién

del espectador.

Sin embargo Santiago es un espectaculo para desarrollarse en la sala teatral, y reproduce ademas el
interior de una iglesia. Es, por decirlo asi, doblemente intimo y requiere otro tipo de accién fisica:

“acciones verdaderas.”

Ana Correa comenta:

“[En Santiago] hay una composicion del personaje al estilo stanislavkiano con acciones fisicas verdaderas.
(...) [La Bernardina, su personaje] hace cosas de verdad, prende las velas, va sirve el café, lo trae, lava las
flores, arma los ramos, tiene el tiempo en colocarlas, en barrer de verdad.

Yo tengo que ensuciar el escenario antes de empezar. Teo [el encargado de la limpieza en la casa del grupo]
lo ha trapeado todo y yo vengo hecho mis pétalos, mis cosas, pero yo tengo que barrer de verdad, no?
Entonces, ahi hay un proceso de la accion verdadera que no habiamos trabajado en Yuyachkani.”*

¢COmo definen la “accion verdadera” los actores del grupo?

Ana Correa sefiala:

“La accion verdadera requiere que ti veas la suciedad, el polvo, lo que vas a barrer, segun lo que vas a barrer
y donde estas barriendo va a estar la calidad de la accidn. Si esto esta lleno de tierra y voy a levantar polvo
yo voy a barrer con mucho cuidado, seguramente voy a echar agua antes de barrer, no? Si son juguetes, si
son papeles, voy a barrer de otra manera. Si son muchos los papeles voy a empujar, no? Entonces la accion
verdadera requiere que mi accion sea respuesta a una situacién que yo compruebo y que esta influenciada por
qué es lo que quiero con esa accion, ¢no? O sea requiere de “para qué estoy haciendo eso™*

Por su parte Amiel Cayo sefiala que:

“Una accion verdadera es una accion que nace en el mismo instante. Si yo estoy moviendo la taza es porque
tengo una necesidad y es una accion verdadera. Para endulzar he echado el azlcar, todo eso es una accion
verdadera. Y si yo tomo el café y me agrada, es una accion verdadera, que t( me ves y me crees.”

A la vez, Amiel, resalta la necesidad de crear previamente el mundo interior del personaje® para
sustentar la verdad de su accion, y contrasta este modo de crear las acciones escénicas con el que

usaban habitualmente basado en el “entrenamiento del actor”:

""La construccién anteriormente era desde afuera hacia adentro. Pero en cambio el hecho de construir las
acciones con las acciones verdaderas es desde adentro hacia afuera, lo inverso.

48 Entrevista a Ana Correa p. 28
49 Ibid. p.30
50 Del desarrollo de los personajes nos ocuparemos en el capitulo posterior.
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Me explico. Cuando uno, anteriormente, realizaba una secuencia de acciones, 1, 2, 3, 4, 5, esta se repetia 'y se
repetia nuevamente. En la repeticion, digamos, va tomando sentido, va tomando forma y se va interiorizando
la accion fisica. En cambio, a partir de las acciones verdaderas, primero uno tiene que construir el interior, el
mundo de este personaje, para de acuerdo a eso hacer una accién.

(...)Es como tg?baja Stanislavski: la memoria emotiva, construir todo ese mundo interior, para que una accion
sea veridica."

4.4: Los “eslabones”

Hasta aqui hemos sefialado una serie de premisas que utilizaron los actores del grupo para procesar
la informacion proveniente de las “fuentes”, resefiadas en el capitulo anterior, y empezar a
transformarlas en material escénico constituido en un primer momento, sobre todo, por acciones

fisicas.

Cabe sefialar que dichas acciones fisicas, si bien se enmarcan en la “situacion” planteada
inicialmente, no se basan en un argumento, sino que, por el contrario, la lectura que el grupo hace

de las mismas, que van apareciendo de forma intuitiva, contribuye a la gestacion del argumento.

Para este espectaculo el grupo se planted crear dichas acciones fisicas en forma de “eslabones”:
pequefas unidades dramaéticas con principio, medio y fin.
En palabras de Augusto Casafranca:

"Un “eslabon” es una unidad dramatica. Digamos una idea que se va desarrollando. Que tiene un principio,
. . . 52
un desarrollo y un posible punto de continuidad o de aparente final.”

Los eslabones pueden combinarse entre si formando cadenas, y es posible jugar con ellos probando
las distintas combinaciones posibles.
En este sentido Miguel Rubio sefiala que:

“La idea de eslabon es muy interesante porque te sugiere cadena. Un eslabon mas otro, la uniéon de esos
eslabones va creando una cadena. Entonces la cadena de acontecimientos, de eventos eslabonados, que te
van a ir dando idea de una continuidad. Entonces si me parece interesante como recurso para sumar material
escénico aunque tl no tengas claro que funcion va a tener.” >

Durante el proceso se crearon muchisimos eslabones de los cuales algunos encontraron su lugar
dentro de la obra, otros se transformaron y/o fusionaron, mientras que otros quedaron de lado.
Amiel Cayo recuerda:

“Nos plantedbamos al mes por lo menos tener 10 eslabones, 14 eslabones.

[Nos preguntdbamos unos a otros] “;Cuantos eslabones tienes?” “Tantos”. (...)

Todo se ha construido a partir de eslabones. Estos eslabones, después se fueron incorporando, juntando. No
todos los eslabones se han quedado, porque por lo menos cada uno habra construido unos 40, 50 eslabones,
de los cuales se han ido quitando.”

4.4.1: Un ejemplo de eslabén y su evolucion: Augusto en la Cruz

51 Entrevista a Amiel Cayo p. 44
52 Entrevista a Augusto Casafranca #2 p. 60
53 Entrevista a Miguel Rubio p. 8
54 Entrevista a Amiel Cayo p. 43
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Vamos a tomar como ejemplo de “eslabon”, que gracias a que ha apareci6 de forma reiterada en
varias entrevistas hemos podido seguir desde que se origind hasta que encontré su lugar en el
espectaculo:

En un momento de la obra Armando, el mayordomo, interpretado por Augusto Casafranca, realiza
una plegaria. Este borracho. Acaba de ser acusado por el guardian de haber faltado a la gente del
pueblo durante la guerra y de estar aprovechandose Bernardina en ese momento. EI mayordomo se
defiende, dirigiéndose primero al guardian, luego a Bernardina y finalmente se acerca a la cruz y se
dirige al “Sefior”. Durante su oracion coloca su chalina en la cruz y luego impulsandose en ella
gira'y queda colgado de la cruz pero boca abajo, y continla su oracion desde esta posicion.

Miguel Rubio nos cuenta:

“Nosotros en este proceso de acumulacion hacemos improvisaciones, y no siempre hay una improvisacion
con un tema determinado. Ta puedes tener una improvisacion, por ejemplo: “Augusto: subete a la cruz 'y
valodrala como actor.” No es un personaje el que se sube, es Augusto. Entonces Augusto se agarra, se para,
se cuelga de la cruz, se mide, se saca la chalina la amarra, se para de cabeza, estd haciendo una cosa casi
acrobatica, ¢no?

Pero qué pasa cuando t ves que esa imagen es sugerente, tiene vida, ¢no? Entonces, decimos: “Guarda eso,
guarda ese momento en que miraste la cruz, te subiste, te sacaste los zapatos, guardalo”. “Tiene principio,
tiene medio y tiene final. Empieza cuando tU miras la cruz y terminas cuando tu te bajas de la cruz. Entonces
empez6 cuando tu miras la cruz, quieres llegar a ella, le pones la chalina, usas la chalina para impulsarte, te

, . . r 55
paras de cabeza y haces un numero circense por decirlo de alguna manera, guardalo. Okey”.”

Augusto Casafranca nos lo cuenta desde su perspectiva:

“Ese dia estaba con mucho frio y agarré la chalina y empecé a vincularme con la cruz y de pronto se me
ocurrié lanzar un extremo de la chalina sobre la cruz y de una manera, natural, poblando el espacio, (...)
como que agarré de un lado y del otro y empecé a subir, a subir, a subir. Después dije: “Creo que este tipo no
podria subir asi”, y empecé a bajar, bajar, a descender, siempre sujetando los extremos de la chalina, y
después sin pensar mas cosas empecé a subir por detrés y de repente apareci con los pies arriba y la cabeza
abajo. (...) Y dijimos: “eso va a ser un eslabon. Dejémoslo asi”. Pero no sabiamos si entraba, si no entraba, si
serfa 0 no serfa, y en qué circunstancias. No mas la imagen, digamos, era sugerente." °

"Creo que el azar hizo que me pusiera, por ejemplo, asi, sin mayor raciocinio, practicamente colocando los
pies a la altura del encuentro de la cruz. O sea, si hubiera sido con la cabeza, yo no lo hubiera hecho.
Definitivamente, porque ¢gqué sentido podia tener poner los pies a la altura del cartelito inri? No tenia
sentido. O sea un poco el azar, un poco la situacion, la sensibilidad, digamos, una intuicion abierta, el hecho
de dejarse llevar por una situacion creativa, de invencion. También respetuosa. Eso no es una falta de
respeto, es un hecho que se da y que, de pronto, crea algln signo, alguna sefial, da una posibilidad de lectura
interesante y de comportamiento sensible, verdadero. Entonces eso de pronto alimenta, nutre la posibilidad
de conjeturar el arribo a un pequefio eslabon. Desde luego, de pronto, puede tener continuidad en otro y se
puede retomar o de pronto pasar a otra cosa." °’

Mucho después este “eslabon” se fusiona con el texto de la plegaria del mayordomo.

Miguel Rubio recuerda:
“Entonces en un momento ¢l [el mayordomo] estaba borracho y estdbamos probando texto. [Y le pido a
Augusto:] “Recupera ese momento y ahora stbete a la cruz de cabeza y di el texto asi, pero ya no como

Augusto sino como el personaje”.””*®

Viendo esta fusion Ana Correa aporta una asociacion:

55 Entrevista a Miguel Rubio p. 7

56 Entrevista a Augusto Casafranca #2 p. 60
57 lbidem

58 Ibid.p.8
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“Yo le conté que a Pedro cuando lo crucifican, habia pedido que lo crucifiquen boca a abajo. Porque él no
podia igualarse a Cristo. Pero lo crucifican colgado. El pide que la cruz la pongan al revés, ¢no?”

Este ejemplo es muy interesante porque nos muestra varias cosas:

Por un lado nos da una pincelada de la interaccién entre el actor y el director en el proceso, aunque
cabe sefialar que no todos los eslabones iniciales fueron construidos en la interaccion entre ambos,
sino que muchos fueron desarrollados por los actores en solitario y luego presentados al director y
al resto del grupo.

Por otro lado nos muestra cOmo, en este caso concreto, la accion fisica ha sido creada de forma
intuitiva y sin la intencién de representar nada. No es el personaje sino el actor el que en su
interaccion sensible con el objeto (la cruz) desarrolla una accion fisica.

Por su parte el director selecciona esta accion también de forma intuitiva (“porque tiene Vida”)60

Y luego acopla dos discursos de naturaleza diferente (la accién fisica y la accion verbal), que se han
gestado de forma independiente, y al hacerlo ensancha la significacion de cada uno de ellos.
Finalmente otra actriz aporta una asociacion a la imagen que el actor y el director han construido,
que de algin modo valida o ratifica la seleccion intuitiva que ellos han hecho.

Y asi, en conjunto, surge una imagen potente que puede generar multiples lecturas en el espectador.
Entre ellas la siguiente: el mayordomo emite un discurso doble, mientras que con la palabra se

defiende, con la accidn fisica se acusa y se condena colgandose de la cruz como un traidor.

4.5: La reflexion vy el andlisis de las improvisaciones

Por ultimo quiero resaltar que todo este proceso va acompafiado de forma paralela por un permanente

andlisis y reflexion sobre el material que de forma intuitiva se va desarrollando a travées de la improvisacion.

59 Los cuadernos de Ana p. 103
60 Mas adelante nos referiremos a este criterio de seleccion del material.
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5: El plano verbal

En el capitulo anterior nos hemos referido principalmente a la creacion de las acciones fisicas del
espectaculo, sin embargo de forma paralela el grupo va construyendo el plano verbal, que tiene dos

componentes bésicos:

Por un lado el “cuento dramatico” y por otro los parlamentos. El cuento dramatico viene a ser la
historia que el grupo va creando a partir de desarrollar la situacién, los personajes y las acciones.
Parte de él se va convertir en parlamentos y/o acciones fisicas y va a estar presente en el
espectaculo, y parte no va ser mostrado al pablico, sino que va quedar como sustento de la accion
de los actores en escena. Los parlamentos en cambio vienen a ser aquellos textos que son

pronunciados por los actores en escena en forma de dialogos o mondlogos.
Para el desarrollo de este plano fue fundamental la colaboracion del escritor Peter EImore.

5.1: El Rol del Escritor

No es la primera vez que Peter Elmore colaboraba con Yuyachkani, ya lo habia hecho en

Encuentro de Zorros (1985) y en Hasta Cuando Corazén (1994). EImore es escritor de novelas y
profesor de literatura latinoamericana, pero no es dramaturgo en el sentido clasico del término, es
decir no escribe obras de teatro de forma solitaria, solo las que ha escrito en colaboracién con
Yuyachkani. Quizas por esto, en palabras de Miguel Rubio:

“Peter es el dramaturgo ideal, porque entiende que él escribe a partir de lo que va pasando en la escena. El
es profesor en Estados Unidos, y nos mandaba los textos: nosotros le contdbamos lo que estabamos
haciendo, él mandaba los textos, los probabamos, o cambidbamos de lugar los textos. Probabamos los textos
en el espacio. Y eso fue muy importante porque él le dio un orden a todo el plano verbal y literal." ®

Por su parte Peter EImore comenta:

"Yo siempre he pensado en mi relacién con el grupo, que hay una suerte de autor que es el grupo, de sujeto
colectivo. No es, por ejemplo, como cuando escribo mis novelas. Mis novelas son directamente mias. (...)
Pero cuando trabajo con Yuyachkani yo pienso en la poética del grupo, y en la estética del grupo, y pienso en
lo que el grupo se propone hacer.

Entonces trato de ver que personaje es el que quiere componer Ana, digamos. Y no decirle: “Este personaje
tendria que cambiar asi o ir en esta direccion.” No. Ese es el personaje de ella. Y ella se ha pasado
muchisimo tiempo credndolo, creando relaciones con los otros personajes en el escenario.

Lo que debe hacer uno como escritor es, en todo caso, moldear un poco, proponer algo que tenga una cierta
consistencia a nivel de guion, ;no? Mi relacion siempre ha sido: yo respondo a lo que veo. Entonces, veo el
trabajo, veo lo que hay escrito en el escenario con los cuerpos, y eso que veo escrito en el escenario con los
cuerpos, trato de darle una forma redactada, una forma escrita. Que a su vez vuelve a ellos, y a su vez es
reinterpretado e incorporado. Incorporado en el sentido literal: puesto en el cuerpo.”®

61 Entrevista a Miguel Rubio p. 5
62 Entrevista a Peter EImore p. 16
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Peter EImore reside en EEUU donde es profesor universitario, sin embargo regresa regularmente a
Lima algunos meses del afio durante los cuales asistia y participaba activamente de los ensayos del

grupo, mientras que el resto del tiempo la comunicacion se mantenia a través del correo electronico.

Amiel Cayo recuerda:

"Fue una manera muy particular de trabajar con él. En ese entonces, nosotros recién estdbamos aprendiendo
a manejar el internet y Peter estaba viviendo en Estados Unidos.

Nosotros a veces escribiamos los monélogos y se lo ddbamos a la secretaria, la secretaria los digitada y se
los mandaba. Entonces, a través de eso, Peter mandaba sus textos.

El proponia también algunos didlogos. Creo que él también se hacia su propia historia de la obra. O sea, que
si hubiéramos dejado que el plantee toda la historia entonces habria sido otra historia, pero no. Entonces de
lo que él enviaba cogiamos (...) nosotros lo procesabamos y lo trabajabamos.”®®

Y Augusto Casafranca sefiala:

“Creo que fue un vinculo fecundo. Porque, asi como nosotros le ddbamos materiales, caracteristicas sueltas
de como imagindbamos que podia ser cada personaje. Le escribiamos una especie de cartita, de notas.
Entonces, el generosamente nos lo devolvia con posibilidades de aproximaciones mucho méas concretas. El
de alguna manera iba traduciendo a un texto literario y dramético. Nos iba devolviendo informacion,
digamos, mas sistematizada. Entonces nosotros probabamos eso y si daba resultado iba quedando y si no
seguiamos buscando, porque de repente no nos llegaba a convencer del todo el asunto. Pero finalmente él le
dio una especie de unidad de estilo a la estructura.”®

5.2: “El cuento dramatico”

Una de las tareas de los actores al inicio del proceso de Santiago fue escribir cada uno “un cuento
dramatico: 20 lineas cargadas de conflictos y de para qué.”® Cada uno de los actores escribi6 una
historia a partir de las improvisaciones que se venian trabajando. Gracias al aporte de cada uno se
fue desarrollando un “cuento dramatico” colectivo que fue luego transforméandose a lo largo del
proceso.

En ese momento uno de los principales aportes de Peter EImore fue hacer preguntas a propdsito de
los personajes que iban apareciendo. Ana Correa registra algunas de ellas en sus cuadernos:

“;Estan todos de acuerdo en que la procesion debe realizarse? (...)

¢Cuando fue la primera vez que fueron a la procesién?,

¢Quién los llevé?,

¢Han pedido alguna vez un milagro, cual?,

¢ Qué imagen tienen del Santiago, lo ven andino frente a los costefios, misti frente a los indios vengador de
ofensas o protector contra agravios?

¢Por qué es importante que la procesion siga existiendo o porque es necesario que termine? ;Cuéles piensan
que seran las consecuencias si no se hace lo uno o lo otro?”%

Mas adelante sugirié a los actores escribir la biografia de sus personajes. También se plantearon

luego identificar las “relaciones sociales de produccion” entre ellos; imaginar que es lo que sofaria

63 Entrevista a Amiel Cayo p. 49

64 Entrevista a Augusto Casafranca #2 p. 67
65 Los cuadernos de Anap. 4

66 Los cuadernos de Ana p.
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cada uno; y cudles eran los motivos que individualmente tenian para querer sacar o no la procesion.
El “cuento dramatico” que en conjunto se fue generando fue una fuente importante para crear la
accion fisica y verbal de la obra, y un elemento ordenador de los materiales que iban apareciendo.

Sin que fuera el objetivo final de la obra contar una historia.

5.3: Los parlamentos

Los parlamentos de la obra estan constituidos por un lado por los dialogos del Santo y el Moro; y

por otro por 3 monologos (uno de cada personaje) y por los didlogos entre ellos.

Los dialogos del Santo vy el Moro

Los dialogos del Santo y el Moro son 2, uno ocurre casi al inicio de la obra y otro al final. Ambos

fueron escritos por Peter Elmore y montados por los actores tal cual fueron escritos.®’

Los mondlogos

Cada actor trabajo su propio monologo. Una de sus tareas fue escribir desde su personaje un
monologo autobiografico tomando en cuenta la manera de decir y hablar de su personaje, algunas
preguntas y algunas premisas comunes:

“Para qué has ido al templo?, ;Qué piensas de esta iglesia?, ;Qué piensas de los otros personajes?, ;Qué
piensas del fin que tuvieron los dos hijos de la mujer? (...)

Elemento comdn: iglesia abandonada, no hay cura hace tiempo. Los subversivos impidieron que salga la
Gltima vez la procesién. Ellos han ido a sacar la procesion.”®®

Estos monologos iniciales fueron desarrollandose a lo largo de la obra. EImore les dio unidad de

estilo, y se les encontrd un lugar en el desarrollo del argumento.

Los didlogos entre los personajes

Los dialogos entre los tres personajes de la obra se fueron desarrollando, como hemos visto, en un
viaje de ida y vuelta entre la improvisacion de los actores en la sala y las propuestas de Peter
Elmore. Sin embargo un porcentaje importante de estos didlogos, los que se dan entre el
mayordomo Yy el guardian fueron desarrollados por los actores Augusto Casafranca y Amiel Cayo

en su idioma natal, el quechua.

5.4: El uso del Quechua

Gran parte del conflicto de la obra esta sustentado en el enfrentamiento entre el Mayordomo y el

Guardian. El primero quiere sonsacar a este ultimo la informacion que oculta: donde estan las ropas

67 Los cuadernos de Ana p. 69
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del santo, las llaves de la urna donde se guarda su estatua, y la estatua del moro, imprescindibles
para sacar la procesion. EI mayordomo utiliza distintas estrategias para tratar de convencerlo y
luego forzarlo. En el calor de este enfrentamiento el castellano resultaba insuficiente:

Augusto Casafranca recuerda:

"Por ejemplo, él [el guardian] en un momento se quedaba dormido. Entonces, como estd medio dormido,
semi dormido por las consecuencias del alcohol, de repente. Entonces le digo: “Cuéntame pues, ;ddnde esta
la llave?” Sigo persistiendo. Quiero sacarle informacion, el tipo como esta asi todo embriagado empieza a
responder. Pero no todo lo digo en castellano, porque pareciera que el castellano, en algunos momentos
resultara como insuficiente para taladrar el alma de este personaje. Pero en su idioma no. En su idioma estoy
hablandole con toda la fuerza que tiene el lenguaje propio. Entonces ejerzo, por supuesto, el poder y el
derecho de crucificarle si asi fuera necesario y si fuera el objetivo lo haria, porque él es un hombre del
montdn y este el mayordomo, no es un cualquiera."®

Era también una manera de reivindicar el uso de este idioma, establecer una complicidad con el
publico quechua hablante y al mismo tiempo provocar al de habla hispana, como comenta Amiel
Cayo:

"Todas las improvisaciones que empezamos a hacer con Augusto, empezamos a trabajar en quechua. (...) Era
mas radical al principio. Hemos planteado que fuera casi todo en quechua, un poco para poner valor a esta
lengua que esté en extincion y también un poco para provocar al pablico. Es como una clave del espectéaculo.
El que sabe el quechua, obviamente, va a entender, el que no sabe se va a preguntar que estamos diciendo,
gue pasa. (...) Pero, bueno, las acciones fisicas, las intenciones que se dan, connotan, digamos, lo que se esta
diciendo mas o menos.”™

Al respecto Peter EImore sefala:

"Las acciones que realizan los personajes te permiten entender por donde van, que es lo que estd pasando.
Pero no llegas a entender del todo. Y esa decision yo creo que es una decision importante.

Porque nosotros podemos pensar: “Ya bueno, ya me lei el informe de la Comision de la Verdad.”. Bueno,
esto fue anterior. Pero finalmente puede venir un antrop6logo, un sociélogo, un politélogo y explicarte que
fue lo que paso. Si no entiendes el idioma, no entiendes que paso. Si no entiendes a las personas que vivieron
lo que les tocé vivir, en realidad no entiendes del todo lo que paso. Entonces, hay una extrafieza, una
distancia que es inevitable. Estas viendo una obra y de pronto se ponen a hablar en otro idioma pero ese otro
idioma es el idioma que estaba desde antes, no es un idioma extranjero." &

A modo de sintesis queremos resaltar la importancia del “cuento dramatico” que se va generando a
lo largo del proceso, y es a la vez estimulo y producto del proceso de improvisacion, en tanto que
sirve de punto de partida para la misma y a la vez se va enriqueciendo y haciéndose mas complejo
en base a esta. Y como veremos mas adelante va a ser uno de los criterios de seleccion y

estructuracion del material escénico.
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En cuanto a los parlamentos, o accién verbal, es interesante recordar que fue desarrollado, en gran
parte, de forma separada de la accion fisica, y solo después se acoplaron ambos discursos. Esto es
significativo porque de este modo se logra que ambos lenguajes, el fisico y el verbal, no se reiteren
entre si, sino que cada uno aporta distintos niveles de significacion que ensanchan las posibilidades
de interpretacion de cada fragmento de la obra.

Mientras que el “cuento dramatico” tiene una importancia fundamental en la creacion del
espectaculo en tanto que estimula la creacién de la accién fisica y verbal de la obra, y contribuye a
su estructuracion, podemos sefialar que la accion verbal tiene un caracter secundario respecto a la
accion fisica. De hecho esta Ultima es creada previamente y es capaz de sostener la atencion del
espectador incluso cuando no entiende el lenguaje en que gran parte de la obra se desarrolla: el
guechua. La contundencia de la accion fisica permite que el espectador entienda lo que esta pasando
aun sin entender el idioma.

El uso del quechua en la obra es muy importante porque pone en evidencia nuestra pluralidad
cultural. El pablico no es homogéneo, algunos entienden y otros no. Sin embargo la accion fisica
permite que todos sepan lo que pasa, entender o no lo que dicen no es significativo, si lo es en

cambio que unos se sienten incluidos y otros sienten extrafieza, siendo todos peruanos.
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6: Hacia los personajes

En este capitulo vamos a referirnos al proceso de creacion de los personajes. Este proceso esta
sustentado, creemos, en 3 actividades que se retro-alimentan entre si: la improvisacion, la

fabulacion y el tomar modelos sociales de comportamiento.

Como hemos visto anteriormente, a partir de definir la situacion inicial, en este caso: estar
encerrados durante la noche en una iglesia tratando de sacar la procesién, los actores empiezan a
improvisar (habitando el espacio, relacionandose sensorialmente con los objetos, buscando
“acciones verdaderas”, etc.) creando acciones fisicas. Como el personaje se define a través de lo que

hace, a través de estas acciones se va manifestando una presencia, un primer esbozo de personaje.

Partiendo de este primer esbozo, como también hemos visto, los actores empezaron a fabular, es
decir a imaginar y eventualmente a escribir, la biografia de sus personajes, sus suefios, sus
objetivos, sus motivaciones para sacar la procesion, sus puntos de vista, sus contradicciones y
secretos. Parte de esto lo plasman en mondlogos en los que exploran también el modo de hablar y

expresarse de estos personajes. Todo esto nutre, a su vez, la improvisacion.

Por otro lado, como vamos a ver, cada actor tomo de la realidad modelos de comportamiento en los

cuales basé su personaje. Y estos modelos a su vez se nutrieron la improvisacion y la fabula.

6.1: Rufino, el guardian

El personaje del guardian tuvo como punto de partida una historia real, sucedida en Puno, que
Amiel Cayo escuché poco antes de venir a Lima para iniciar el proceso de Santiago:

“Yo habia escuchado la historia de un guardian del templo de Juli. En Juli hay una iglesia colonial, la iglesia
Santa Barbara, que ahora se ha convertido un poco en un museo donde hay muchos cuadros coloniales del
padre Bernardo Bitti, maestro de la pintura marianista del siglo 17, y esos cuadros son muy valiosos y son
muy codiciados por los coleccionistas. Y en ese entonces hubo un robo de una virgen, la virgen se llamaba la
Santa Barbara. La estrategia que usaron los ladrones fue que hicieron una réplica exacta del cuadro. Lo que
hicieron ellos es bajarse el original y poner la réplica y obviamente cuando se dieron cuenta del cambio, las
autoridades saltaron al cielo y acusaron al guardian. Le dijeron: “Tu debes saber quién se ha robado el
cuadro”. En un principio el guardian se negaba: “No sé nada, no sé nada”. “Pero ti debes saber. Obviamente
que el ladron ha tenido que venir aqui a sentarse a tomar medidas, a hacer la réplica, a pintar el cuadro.” Y él
siempre se negaba. Y era evidente que los ladrones han tenido que hacer todo ese proceso. Entonces
obviamente quien era complice era el guardian. Entonces, tanta insistencia, tanto carga monton que hicieron
al guardian, entonces ¢l dijo: “Esta bien voy a hablar, voy a decir quienes se han robado el cuadro.” Al dia
siguiente que él declar6 que iba a hablar, que iba decir a las autoridades aparecié muerto de dos balazos ahi
en la puerta de la iglesia. Entonces yo vine con esa historia de Puno y el planteamiento del personaje lo traje,
con esa idea de hacerlo una especie de guardian."”

Amiel tenia, ademas, en su memoria el recuerdo de varios otros guardianes de templo, asi como la

72 Entrevista a Amiel Cayo p.35
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imagen de la Iglesia de Tiquillaca, el pueblo de su madre:

"A mi me sirvi6 de inspiracion el templo que esté en el pueblo de mi mama. Tiquillaca, se llama el pueblo. Y
aparte, también, yo de nifio habia conocido varios guardianes.

Inclusive tenia un vecino que era guardian de la iglesia, un sefior que termind alcoholizado, y al mismo
tiempo era muasico también de la iglesia, tocaba el piano.

Habia otro personaje también que conoci de nifio era un sefior que paraba en todas las iglesias, paraba
limpiando. Limpiaba, recogia las basuras. Era misterioso el tio este, porque nadie sabia quién era, de donde
habia venido. De pronto aparecio6 él, asi. Siempre andaba con la misma ropa, un pasa-montafia negro, un
saquito, un terno, asi. Tenia ropas bien remendadas pero limpias. No era deteriorado. Era todo asi viejito,
todo desgastado pero limpio. Y la gente decia que él estaba pagando una pena. Y la manera como era, era
cuidando las iglesias. Todas las iglesias de Puno él recorria limpiando, la basura recogia. Tenia algunas
herramientas, sacaba el pasto que crecia en medio de los atrios y por todo lado. Se tejian varias historia
alrededor de este pata. Decian que €l tenia mucho dinero, porgue no se le conocia trabajo alguno.

La historia7gel guardian de Juli, mas estos guardianes y la iglesia del pueblo de mi mamé eran mis
referentes.”

Hubo otro hecho que favorecid el desarrollo de este personaje y es que durante todo el proceso

creativo de la obra, Amiel vivio en la casa del grupo:

"Esa época yo regresaba de Puno a establecerme en Lima y no tenia donde quedarme practicamente y casi un
afio vivi en la casa del grupo. Durante todo el proceso que duro el montaje de Santiago.

Yo me quedaba, dormia en la casa, dormia en el teatro y fue importante para mi el hecho de haberme
guedado ahi, porque empecé a conocer cada rincon del teatro. Lo recorria, lo caminaba y todo.

O sea y esas largas caminatas por el teatro, sirvieron también como base para construir este personaje del
guardian. Porque como guardian de la iglesia, obviamente, tenia que conocerse cada rincon, cada espacio,
cada lugar, al minimo detalle.

Si yo ahorita me recuerdo y hago un viaje mental por todo el espacio de Santiago puedo recordarme cada
detalle. Y eso fue producto de eso, esa vivencia de vivir ahi en el espacio mismo.""

Fabulando fue apareciendo la idea de que este personaje es una especie de brujo, que tiene poderes
curativos, y que su vinculo no es con la Iglesia sino con el templo prehispanico sobre el cual ésta
fue construida. En las improvisaciones se fue mostrando como un violinista y un ukuko, danzante

de la fiesta del Qoyllurriti, en la que este personaje aspira a participar.

6.2: Armando, el Mayordomo

Habitando la situacion Augusto Casafranca encontrd los primeros rasgos de este personaje: el

alcohol y una vestimenta apropiada para el frio.

"Yo en ese momento todavia no tenia un personaje. (...) Entonces dije, de pronto, en esa atmosfera el flagelo
del alcohol es un aspecto predominante, un alcohol sin limites que provoca justamente la enfermedad del
alcoholismo. Entonces yo empecé a beber, asi, pero intuitivamente, todavia no sabia tampoco que eso de
pronto podia quedar. (...)

Sin saber todavia quién seria, de pronto agarro, esta haciendo frio, estamos de madrugada, estamos en horas
de la madrugada. Entonces este tipo, si pues, tiene que estar forrado, tiene que estar con una chompa, tiene
gue estar con saco, ademas de ropa interior, todas esas cosas. Tiene que estar con una chalina, con un
sombrero, después vimos que el sombrero no era imprescindible. Esta bien abrigado.””

Mas adelante surgié la idea de que podia ser el mayordomo de la fiesta. Fue entonces cuando
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Augusto recurrié nuevamente a su memoria:

"Por circunstancias de vida, me ha tocado participar desde nifio, en varias fiestas tradicionales, populares en
el Cuzco y en provincias. Una de las provincias es Paucartambo, otra de las provincias es Sicuani,
Quispicanchis, Urcos, Anta, Paruro, Poroy o Combapata, Tinta, Choquejani, Tungasuca, zonas donde
también se desarroll6 la lucha de la gesta de Tupac Amaru, Acomayo, las lagunas que estan arriba, en fin.
Entonces en esas fiestas mas de una vez pude percibir, pero con mayor nitidez en las fiestas de Paucartambo,
los roles que cumplian los mayordomos (...) Entonces, tenia mas de un modelo de como era que deberian de
ser estos tipos. Asi como las responsabilidades ya especificas y el comportamiento de ellos. (...) Para ostentar
el asunto tratan de calificarse, de hacer realmente que la responsabilidad para con una imagen sea la mas
sobresaliente de todas. (...) O sea, que la ropa que yo le dé al santo tiene que ser la mejor, la mas bella, la mas
hermosa, la mejor trabajada, la mas costosa, y la que va asociada con una inversion mayor. Y por supuesto,
ciertamente, [buscan] recibir ciertos beneficios del santo o de alguna deidad. Entonces la gente, que yo tenga
memoria, siempre ha tenido la responsabilidad de una mayordomia como un privilegio y eso evidentemente
lo hacen ciertas jerarquias sociales que hay en las fiestas. No lo va a hacer, evidentemente, un cargador que
seria considerado la ultima rueda del coche, que lo Gnico que tiene para sobrevivir es una soga. Pero si lo
haria, de pronto, un terrateniente, de pronto alguien que tiene vinculos con la ciudad, que tiene propiedades
en la ciudad, que tiene un nivel de descendencia o familiaridad con gente que esta en el extranjero. En fin,
que detente algin poder. (...) La memoria me permite usar varios modelos, varios comportamientos que los
he podido percibir directamente, de primera mano.”"

Desarrollando la fabula fue apareciendo la idea de que este hombre podia ser el duefio de una
pequefia flota de camiones que se habia enriquecido durante la guerra traficando con donaciones,
que en sus camiones habia ayudado a desaparecer los cadaveres producidos de la guerra, y que era

“un tipo perverso con un gesto amable”.

6.3 Bernardina, la devota

Ana Correa empieza a trabajar su personaje en base a unas fotos que Miguel Rubio habia tomado de
la fiesta del Patron Santiago en Cuzco:

“Yo empiezo a trabajar con el modelo de una mujer mestiza de la ciudad del Cuzco.

Miguel va a la fiesta del patrén y trae bastantes fotos de la fiesta del patrén Santiago. (...)

Y ahi entre las mujeres que caminan esta la esposa del mayordomo anterior, el presidente de la Cofradia del
Patron Santiago.

Entonces yo veo a esta sefiora de pelo lacio, corto, que tiene un saquito, tiene una especie de ternito, falda y
saco. Su falda y saco, sus zapatitos negros, su blusita blanca, que esta ahi en la procesion, llevando su
custodia.

Entonces yo tomo a esa mujer como modelo. Toda mi primera acumulacion es esta mujer. Esta mujer que es
devota, que es esposa del mayordomo, que también ha sido mayordoma en algin momento.

Tengo un viaje al cuzco y me compro mis zapatitos, mis zapatitos negros en el mercado de Cuzco. Y agarro
un saco de mi abuela, més o menos parecido, y empiezo la acumulacion asi.""’

Mas adelante la situacién se fue definiendo mas y se llego a la conclusion que esta iglesia no estaba
en la ciudad del Cuzco sino en un pueblito de las alturas. Tuvieron también la posibilidad de
participar de los preparativos de la fiesta de Santiago, el Qochacuy, por tanto de ver y conversar con
las devotas del patron y tomarlas como modelo. Ana sintid que el personaje que habia estado
componiendo no se correspondia con esa realidad y busco redefinir su personaje, su vestuario y su
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modo de andar:

"Entonces yo empecé a mirar de nuevo todas las fotos, todas las fotos, y en las fotos, de repente, veo que
detras de la mayordoma estaba su abuelita que esta vestida como yo estoy vestida y Miguel recuerda que
tiene mas fotos de ella y me trae las fotos de la abuelita, de la abuelita asi sus manitas agarradas al lado de
una pared, una pared de adobes y la miramos y decimos: “Esta es, ella es, esa es la Bernardina.” Porque era
una campesina, de la altura con sus mediecitas de frio, sus zapatitos.

Entonces yo me subo al tercer piso a buscar ropa y encuentro mi vestido de Sicuani, mi pollera, mi mandil.
Mira como son las cosas, estaban alli esperandome, y un saco que Delfina Paredes habia traido ropa regalada
y encuentro ese saco verde que uso, que era un bléiser elegante en los afios 80, pero era el mas préximo al
saco de la sefiora, es una especie de saco de hombre, un bléiser antiguo.

Y entonces, voy me visto, me maquillo y solo me quedo con los zapatos del personaje anterior, eran muy
fichos los zapatos, ¢no?

Entonces es ahi que recuerdo la manera de caminar de las sefioras cuzquefias (...). Entonces me voy donde el
zapatero (...) y le pido que me corte el taco, que me le corte la mitad del taco para poder rebalsar los pies, no?
Porque son pies de india del campo que andan con ojotas. Entonces, son anchos los pies y cuando se ponen
zapatos los desbordan. No sé si has mirado a las sefioras caminando cuando estan vestidas para la ciudad y
como casi nunca se ponen los zapatos estan ahi los zapatitos, se mantienen, ¢no? Entonces, voy y le pido al
sefior que me lo corte. Y el sefior no entendia: “ya le pongo media suela y taco”. “No, le digo, yo quiero que
lo corte, cortelo”. Me dice “Pero ya, entonces media suela y taco”. Entonces le explico y le digo: “Yo hago
teatro y mi abuelita camina gastando afuera y yo quiero caminar asi, y que el zapato me ayude.” Y ya delante
mio, corto asi plum. Y ahi logre desbordar el pie y caminar como camina la Bernardina.”"

También regresaron a ella las imagenes, para ese momento olvidadas, de los personajes que habia
compuesto en los proyectos previos con que el grupo se fue acercando a Santiago: La anticuchera
gue acompanaba la procesion haciendo llamaradas en Rindete Atahuallpa y la enigmatica sirvienta
india de La Abuela:

“Entonces mira ahi como se conecta el comienzo con el final, porque toda esa cosa enigmatica de la mujer
que acompafiaba la procesion, todo ese fuego que tenia a fuera, (no? Entonces en ella [la Bernardina] ya no
eran los anticuchos, ahora eran sus velas, tenia fuego también esa mujer, ;no? También son las velas, como
reza, como vive con las velas. Se empodera, como se pasa las velas por el cuerpo, ¢no? Entonces queda de
esa primera improvisacion, de ese primer acercamiento. (...)

También esta la india que sirve en la casa de la abuela, que también es enigmatica, que también no habla,
pero que se da cuenta de todo, que esta en las esquinas mirando, y haciéndose su propia historia. También
jalo para la Bernardina a la india cuando deja de ser mestiza y se convierte en india.

Entonces, ahi hay mucho material del proceso que se recupera, pero se recupera en acumulacién interna para
la creacion del personaje, ;no?"

Se fue definiendo también que esta era madre de dos hijos desaparecidos durante la guerra, que
pertenecian a bandos distintos y que se habian enfrentado entre ellos en el interior de la iglesia. Pero
también aparecid la idea de que ella habia usufructuado de la guerra comprando a precios irrisorios
las propiedades de los que huian y consiguiendo mujeres a los oficiales del ejército. En este sentido,
Ana Correa tomo como referencia, ademas, un modelo literario: el personaje de la Madre Coraje de
Bertolt Brecht.
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Es interesante observar como cada uno de los actores siguid una ruta particular para la creacion de
Su personaje.

Amiel Cayo se sirvié de una historia que habia escuchado de forma casual en Puno justamente antes
de venir a Lima para incorporarse al proceso creativo de Santiago. Tomo, a la vez, una serie de
modelos sociales que habia conocido en su infancia. Y simultaneamente su personaje se nutrié de su
propia realidad: vivir alojado temporalmente en la casa del grupo con la posibilidad de recorrerla de
dia y noche e indagar en todos sus rincones como podria hacer un guardian en su iglesia.

Augusto Casafranca se valié en primera instancia del recuerdo de la sensacion fisica del frio que
caracteriza las noches en las alturas andinas, y a partir de esta sensacion empezd a crear un
personaje que se protege del frio a través de la ropa de abrigo y del consumo de alcohol. Mas
adelante identifico a este personaje con el Mayordomo de una fiesta patronal, e igual que Amiel,
recurrio a su memoria para tomar como modelos a muchos mayordomos de las fiestas cuzquefias
que él habia presenciado en su infancia.

Por su parte para Ana Correa el camino fue mas largo. Ella, como limefia, no tenia un modelo social
tan cercano a su experiencia, y se valid de las fotos que Miguel Rubio habia tomado en su visita a la
fiesta, sin embargo el modelo inicial que tomd, una mujer mestiza y urbana, resulté no ser valido
cuando se fue llegando a la idea de que la obra trascurria en un pequefio pueblo de las alturas. Por
otro lado ella inicio el proceso de acumulacion sensible valiéndose de lo que ella llama su “cultura
de actriz”, particularmente del “uso dramatico de los objetos”®. Sin embargo las acciones que fue
creando de esta manera resultaron inadecuadas para el contexto que la obra representaba. Esto se
hizo evidente cuando los tres actores de la obra viajaron al Cuzco para presencia el Qochacuy, o
fiesta de preparacion del Santo antes de sacarlo en procesion. Esta visita a la iglesia fue
fundamental para Ana pues le permitio percibir la cualidad de la conducta de las devotas en la
iglesia®, y replantearse la manera en que estaba componiendo sus acciones fisicas para la obra.
Recurrié entonces a otra modelo social, tomado también de las fotos de la fiesta: una mujer
campesina, y empez0 a trabajar la cualidad de movimiento que habia observado en las devotas y a
reducir la accion fisica y hacerla més contenida, a enfocarse mas en el “estar” que en el hacer.
Volvieron a ella algunas caracteristicas de los personajes que habia desarrollado en las acciones
previas de acercamiento a la obra, personajes silenciosos, contenidos pero con mucha fuerza
interior.

Por otro lado, como ya hemos comentado, los tres actores desarrollaron su personajes no solo a
través de sus acciones sino que también participaron del proceso de fabulacién: escribieron las
biografias de sus personajes, respondieron a las preguntas del escritor, Peter EImore, y compusieron
también cada uno un monologo en el cual se evidencia el conflicto fundamental de cada uno de
estos personajes.

80 Ver capitulo 4: acépite 4.1.1: El uso dramético de los objetos.
81 Ver capitulo 3: Visita al Qochacuy.
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7: La seleccion y el montaje

A lo largo del proceso de improvisaciones se genera una gran cantidad de material escénico que va
siendo seleccionado de forma permanente: algunas secuencias de acciones son archivadas en la
memoria corporal de los actores para poder ser reutilizadas mas adelante, mientras que otras son

dejadas de lado.

A lo largo del proceso las secuencias inicialmente seleccionadas son reutilizadas, transformadas y
fusionadas entre si para ir creando nuevas piezas cada vez mas complejas que van a ser la materia

prima del espectaculo.

Este material va siendo articulado entre si de distintas maneras a lo largo del proceso, como si
fueran las piezas de un lego que segun como se organizan pueden crear formas muy distintas entre
si. De esta manera se va buscando la forma més adecuada de entrelazarlos para crear la obra. A esto
nos referimos cuando hablamos de montaje. Antes de llegar al montaje final se probo distintas

formas de articular los “eslabones” que se habian creado.

7.1 El rol del director

Mientras que la creacion de las acciones escénicas, fisicas y verbales, son fundamentalmente labor
de los actores, la seleccion de las mismas y su organizacién son tareas basicas del director.
Ana Correa registraba en su cuaderno:

“Ejes en la creacion:

El actor y la actriz tienen el eje de continuidad porque estamos adentro.

El director tiene el eje de la seleccién, de la globalidad. Tiene que poner limites, cuando el director pone
limites, ahi se ordena el trabajo.” 82

Amiel Cayo comenta:

"Miguel como director tiene la funcion de ser el primer espectador del espectaculo, de la obra.

Y a la vez, también, tiene el ojo de la seleccion. Porque obviamente como actores nosotros planteamos todos
y peleamos para que nuestro material prevalezca en el espectaculo. Pero Miguel va seleccionando el
material, que es lo que entra y que es lo que no entra.”®

Por su parte Augusto Casafranca sefiala:

"El se fue convirtiendo en este trabajo en el orquestador de nuestras informaciones, de imagenes, de ideas, de
objetos, de elementos, de contribuir a esclarecernos, cada vez mejor, cuéles serian los momentos de las
acciones dramaticas que hay en la obra. (...)

El solo hecho de saber que hay un espectador que esta atento a lo que estamos haciendo, nos exigia, nos
impulsaba. Entonces el papel del director no es un simple papel, es el de un acompafiante esencial. (...) Es el
hombre que va decidiendo, va organizando esos eslabones. Uno, de pronto, que esta al final se pone en
medio. De pronto, otro que estaba al principio va quedando al final. De pronto teniamos el final pero no

82 Los cuadernos de Ana p. 37
83 Entrevista a Amiel Cayo p. 49
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todavia el principio, cosas asi. De pronto él va, digamos, organizando los elementos que deben estar
alrededor de una mesa de celebracion, tentativos, y si nos convence y estamos de acuerdo, entonces funciona
la idea y la probamos y hay unas primeras confrontaciones. " ®

7.2 Criterios de selecciéon y organizacion del material

Eugenio Barba ha sefialado dos modos fundamentales de entretejer las acciones que componen
espectaculo teatral®: Una dramaturgia narrativa y una dramaturgia orgénica.

La dramaturgia narrativa concatena las acciones de una manera lineal y ldgica, contando una
historia con un inicio, un conflicto y un desenlace, en la cual las acciones estan organizadas a traves
de un principio de causa- efecto. Este tipo de dramaturgia orienta al espectador con claridad sobre el

sentido de las acciones que viendo dandoles un sentido l6gico.

La dramaturgia organica organiza estimulos sensoriales de diversos tipos que afectan al espectador
de una manera mas bien “visceral” que logica, orquesta ritmos, velocidades, cualidades de
movimiento, formas de tomar el espacio, etcétera, que apelan directamente a los sentidos del
espectador sin pasar por su raciocinio. No cuenta una historia, pero manipula, en el buen sentido de
la palabra, la sensibilidad (que influye a su vez en la emocionalidad) del espectador haciéndolo

pasar por distintos estados.

Estas dos formas de dramaturgia no son sin embargo excluyentes entre si, sino mas bien
complementarias, y necesarias para lograr que el espectador pueda a la vez decodificar lo que ve y

encontrarle sentido, como también vivir una fuerte experiencia.

Sin embargo la cultura occidental se ha privilegiado el caracter narrativo de la dramaturgia hasta
llegar a considerarla un género literario, dejando de lado y restando importancia al discurso
organico y sensorial como formas de comunicar sin la intermediacion de la l6gica racional del

receptor.

En el caso de Santiago ambos tipos de dramaturgia estuvieron presentes, tanto en el proceso de

creacion del material escénico, como en el de seleccion y estructuraciéon del mismo.

Ya nos hemos referido en el capitulo 5 al “cuento dramatico” y como este se fue desarrollando en
una relacion de ida y vuelta con el material que surgia a través de la improvisacion. Sin duda este
84 Entrevista a Augusto Casafranca #2 p. 71

85 Ver Barba, E: Dramaturgia. En “El arte secreto del Actor” y también Célico, A: “XII ISTA las dramaturgias
posibles” en CONJUNTO # 1109.
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elemento narrativo fue clave en el proceso de creacion de la obra:
De hecho al inicio del proceso creativo de la obra la improvisacion empieza a partir de un germen
de historia: distintos personajes encerrados en una iglesia con la intencion de sacar el santo en

procesion. Tal como registra Ana Correa en su cuaderno:

“Todos mojados, llueve mucho (...). Esta solo el caballo, hay que buscar al santo. Ahi esta el guardian, hay

una nifia obediente que se le sale el demonio, hay una madre nifia mestiza, serrana pero que no quiere serlo,

hay un campesino kero o ukuko que llega tarde, y el cura ha escondido el santo™®®

Esta mini historia permite empezar a generar a través de la improvisacion acciones fisicas y

verbales. Y a partir de estas la historia se va desarrollando, complejizando y transformandose.

Sin embargo aunque el plano narrativo sea un estimulo importante para la generacion de acciones
fisicas, estas en la medida en que van surgiendo no son seleccionadas fundamentalmente por su
contribucion al desarrollo de la historia, sino por otros criterios que tiene que ver mas bien con la
dramaturgia organica. Estos criterios son dificiles de definir, sin embargo no son tan subjetivos
como podria parecer y un ojo entrenado los puede captar. Algunos de los términos que surgen para

tratar de definirlos son: “vida” y “verdad” escénicas.

7.2.1 “Vida” y “verdad”

El criterio de la vida est4 relacionado, entre otras cosas, con los principios del “entrenamiento del
actor”. Al respecto Ana Correa anotaba en su cuaderno:

“Hay categorias inamovibles para el cuerpo con vida: que sea limpio, preciso, con oposiciones y
desequilibrios.”®’

Por otro lado podriamos decir también que esas secuencias con “vida” son las que estan cargadas de
experiencia. Ana Correa sefiala:

“Creo que Miguel, también, cuando decide seleccionar eso no es algo nuevo. No es la tltima improvisacion
la que él selecciona. Sino para llegar a esa Gltima improvisacion hemos hecho muchos caminos. Muchos,
muchos caminos.”®®

En cuanto a la “verdad”, cuando le preguntamos a Miguel Rubio que significa responde:

“Yo creo que es algo que se desprende del momento y que es como la necesidad que tiene esa presencia de

enunciar en ese momento algo, que es hacer lo que tienes que hacer. Es hacer lo que tienes que hacer en el

momento, si haces lo que te toca hacer, si estas atento, si estas presente, yo creo que ahi hay un germen de
9589

verdad.

86 Los cuadernos de Ana, p. 25
87 Los cuadernos de Ana p. 114
88 Los Cuadernos de Ana p. 48
89 Entrevista a Miguel Rubio p. 10
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7.2.2 El argumento

Tal como hemos comentado a medida que el proceso va avanzando se va generando, a través de la
fabulacion y de la improvisacion, se va enriqueciendo el “cuento dramatico” inicial, y va permitir ir

plasmando un argumento que va ser un importante elemento ordenador del material.

Mientras que en un primer momento las improvisaciones son abiertas y exploran de distintas

maneras la situacion planteada, en cierto momento del proceso se empieza a buscar “acercar los

materiales a contar una historia”®

Sin embargo el grupo tiene claro, como queda registrado mas de una vez en los cuadernos de Ana,

ol Y que también puede ser: “habitar con mucha fuerza

5992

que “El teatro es mas que contar una historia

el espacio de tal forma que despierta alucinaciones en el espectador.

A mi entender, el proceso creativo de Santiago mas que conducir al argumento, es decir a la cadena
de acciones unidas de forma narrativa, se sirve de este para tejer entre si los fragmentos de “vida
escénica” que se han ido generando a través del proceso descrito.

Podriamos decir que el énfasis del grupo no esté en el desarrollo del argumento sino en la creacién
de acciones escénicas cargados de “vida”, “verdad” y “experiencia”, que no se dirigen a la
racionalidad del espectador sino a su sensorialidad, y que son organizadas a traves de un argumento

que, si bien contribuye a su significacion, no es el nucleo del mensaje a transmitirse.

Una vez definido el argumento se realizan improvisaciones destinadas a generar las secuencias
necesarias para completarlo. Por ejemplo, en julio de 2000, Ana Correa anota en su cuaderno:

“Tarea: construir eslabones cogiendo un evento del argumento final.” %

7.2.3 La simultaneidad

Otro criterio utilizado en este montaje para entretejer los materiales escénicos entre si es la
simultaneidad a través de la creacién de planos de accién®. Es decir dos o més acciones son

presentadas al espectador al mismo tiempo sin embargo no son valoradas al mismo nivel, sino que,

90 Los cuadernos de Ana p. 69

91 Ibid. p. 5, 66

92 Ibid. p. 66

93 Los cuadernos de Ana p. 86

94 Ver Anexo 1: Descripcion de secuencias de la obra: Monologo Bernardina, Preguntémosle a la Mama Coca, Apu
Jesucristo, Por fin paro la lluvia, Vestida del santo.
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a través de distintos mecanismos, como su ubicacion en el espacio, la iluminacion o por el hecho
reforzadas por la palabra, unas acciones cobran relevancia sobre otras, que quedan en segundo o
tercer plano, y que sin embargo contribuyen a la significacion de la primera, reforzandola,

oponiéndose a ella o afladiendo informacién.

A propésito de esto Miguel Rubio sefiala:

"Es un tema que a mi me interesa mucho y lo he explorado también en otras obras. Es un poco tener
conciencia que la vida no para. Porque asi como nosotros estamos en primer plano, [otros] estan pasando
por alla. El foco somos nosotros, pero la vida sigue, la vida transcurre. Eso se convierte en desorden cuando
todo esta valorado en el mismo nivel. Pero cuando tienes planos de importancia, y esos planos van
recorriendo la presencia de cada uno de los actores, de los personajes, va quedando una secuencia de
protagonismos, de momentos. No creo que es un método, no es un método. Es mas bien un concepto que
tiene que ver con reconstruir la vida en el escenario. Esa reconstruccion de la vida, tiene que ser una
metafora de la vida misma. ;Coémo crear un artificio con los principios de la vida vida? No buscando la
belleza sino la verdad. O sea, la sefiora Bernardina esta lavando las flores pero esta escuchando lo que hablan
los otros y estd comentando con el goteo del agua de las flores, y le esta dando sefiales al otro. Pero el que
esta en primer lugar es el otro personaje."*

7.2.4“Dejar que el espectaculo tome sus propias decisiones”

Sin embargo a la hora de seleccionar y organizar los materiales no solo se toma en cuenta el criterio

y la voluntad de los creadores sino que también hay un espacio para “dejar que el espectaculo tome

2596

sus propias decisiones™” y respetar la “vida autonoma de los materiales”. A proposito de eso Ana

Correa anota en su cuaderno:

“Vida autonoma de los materiales:

Obijetivo ahora: Vida autdnoma. Buscar como los materiales se pegan unos con otros. Secuencia de vida no
por la razén sino por la vida escénica. Que la escena lo pida. Mas que la l6gica racional, que tenga vida,
después entrard la razon. Que cada unidad tenga una vida pegada a la otra. Lo que no tiene vida hay que
darle vida o botarlo y lo que tiene vida hay que pegarlo.

Cuerpo vital de palpitaciones y de intenciones. Sumar vida mas vida. Cuerpo, relaciones, objetos. Los
mejores momentos de vida quedan escritos en el espacio.

Apuntar a los sentidos, convocando el tiempo de caos, de violencia.”®’

Por su parte, Miguel Rubio comenta:

"Hay un momento, creo, que tu ves que la obra se va de tus manos, y como que va tomando decisiones, yo
no sé...., sola. De verdad cuando se dice que “el espectaculo decide que actor se queda, quien lo dice, que va
a pasar” es verdad, también. ES como un momento mégico, ;no? (...)

No te puedo decir que yo me imaginé como iba a quedar la obra. Yo siento que eso se fue armando y en un
momento aparecid. Y para mi es fascinante."*

Esto, que puede parecer extrafio, es fundamental porque coloca el proceso creativo en una
dimension diferente: los creadores no se perciben solamente como creadores, sino también como

servidores utiles del material que va surgiendo a través de la improvisacién, del cual perciben que

95 Entrevista a Miguel Rubio p. 10
96 Los Cuadernos de Ana p. 68

97 Ibid. p. 97

98 Entrevista a Miguel Rubio p.10
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tiene una vida y una légica propias, independiente de ellos, que busca manifestarse. Y la cual ellos
tratan de dar cabida en el espectaculo.®® Creo que debajo de estas afirmaciones subyace una
concepcidn del artista no solo como creador sino como intermediario eficaz entre planos distintos

de realidad.

7.3 “El espectaculo es la punta de un iceberg”

Al espectaculo final se llega luego de este proceso de seleccion y montaje. Muchisimas acciones
quedan fuera o, como sefiala Peter EImore, debajo, sosteniendo aquellas otras que si se representan:

"El material que aparece en la obra no es ni el 5% de lo que escribimos, de lo que improvisamos. (...) Y al
final cuando ta tienes la obra, cuando ves la obra, la obra es como la punta del iceberg. Hay muchisimo
material que queda fuera. O que queda debajo, no que queda fuera. (...) A veces cuando yo veo la obra, y veo
un personaje que se para 'y camina de un lugar a otro en el escenario, inmediatamente me doy cuenta de que
la conviccion con que lo hace, la verdad que transmite su movimiento, tiene que ver con todo lo que se ha
trabajado. Y a veces es eso: la improvisacién de un mes, es lo que sostiene un instante de la obra, pero que

es
un instante que tiene mucho poder." 100

99 Ver el capitulo 8:El papel del azar en el proceso creativo de Santiago
100 Entrevista a Peter ElImore p. 16 y 18
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8: El papel del “azar” en el proceso creativo de Santiago

Al imprimir el primer programa de mano de la obra, cuando ya estaba muy proximo el estreno, sus

creadores se percataron de un detalle: Las iniciales de los tres actores eran las mismas: A.C.

Este era, como ya hemos comentado, un proyecto que empez6 todo el grupo en conjunto, sin
embargo, por distintas razones ajenas a su voluntad varios actores tuvieron que retirarse, y quedaron
solo tres. Este nUmero era significativo porque se correspondia con la identidad multiple de Illapa,
divinidad del rayo, del trueno y del reldmpago, y permitié a los actores entrenar dividiéndose las

calidades de energia de estos tres fendmenos naturales.

A la vez este nimero es importante porque refleja la triparticion del mundo andino: El Hanaq Pacha
0 mundo de arriba (o de afuera), el Kay pacha, la tierra que habitamos, y el Uhu Pacha o mundo de

abajo (o de adentro), que también se reflejaba en la obra.

Pero cuando se dieron cuenta de que ademas de ser tres, los actores que quedaron en la obra
compartian las mismas iniciales, y que el segundo nombre del director es Santiago, sintieron que era
esto una “sefial” de que una voluntad distinta de la suya se manifestaba a través de ellos dandole

forma a la obra.
En cualquier caso si podemos afirmar que el azar, entendido como sucesos no previstos y ajenos a
la voluntad, tuvo un papel significativo en el proceso creativo de la obra y en parte le dio la formay

la significacion que tiene.

La salida de Teresa y Rebeca Ralli

A mediados de mayo de 2000 Teresa y Rebeca Ralli se retiran del proyecto. Dos afios antes ellas se
habian comprometido a participar en un montaje fuera del grupo sin saber que el proceso creativo

de Santiago iba durar hasta entonces.

Ana Correa recuerda:

“Y se cumplio el plazo y tuvieron que cumplir con ese compromiso, ya lo habian hecho, ya se habian
reunido, ya tenian la obra, ya tenian los personajes, ya estaba hablado Alberto isola, ya estaba hablado el
teatro, ya iban a entrar a dos meses de montaje. Ya el grupo habia dado el permiso, y lleg6 el momento y la
obra no estaba.”

Este fue un momento critico en que peligré la continuidad del proyecto. Sin embargo decidieron
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seguir, y visto retrospectivamente fue el momento en que la obra encontré su cauce.

Peter EImore sefiala:

“Uno podria decir es el momento en que se van. No, no es el momento en que se van, es el momento en el
que realmente hacen un sacrificio, una especie de ofrenda. Decir: “Bueno, que salga la obra. Tiene que salir,
tiene que hacerse, tiene que mantenerse.” Porque otra opcion que hubiera arruinado la obra por completo,
hubiera sido decir: “y que tal si paramos... por un tiempo, y después la retomamos.” “Qué tal si nos tomamos
como este pequefio sabatico y hacemos las cosas que tenemos que hacer y después volvemos otra vez”.
Estoy seguro que no hubiera salido nada. Ahi se hubiera acabado. Fue un acto en verdad de, no de
autoexclusion, sino de generosidad."***

“Creo que eso le da el empuje a la obra. Es decir engancha la historia con lo que era la situacién objetiva del
grupo que estaba haciéndola. Los que quedan..., ;no? Y, entonces, ahi es que el proyecto encuentra su cauce.
Entonces ya se definen los personajes mejor, y yo comienzo a hacer una serie de propuestas, que mandaba
por correo electrénico, sobre dialogos entre..., montones."'%

Como vemos la salida de Teresa y de Rebeca del proyecto no fue un acto premeditado sin embargo
modelo de manera significativa la obra. Al pasar de 5 personajes a 3, definitivamente las lineas
narrativas de la obra se condensan. A la vez este hecho se reflejo en el cuento dramatico de la obra:
“Los tres ultimos habitantes de un pueblo casi abandonado en los andes...”, son también los tres
ualtimos actores de un proyecto que estuvo a punto de abandonarse. Como también se ha sefialado
este namero es significativo en relacion a la tematica tratada, con respecto a la naturaleza trina de

Illapa, y a los tres planos de la cosmovision andina.

La demora en la construccion de la estatua del moro

Como hemos visto la estatua del caballo se construy6 previamente al proceso creativo de la obra,
aunque con miras a este, pero las estatuas del santo y el moro no. Inicialmente se habia previsto
construir ambas para el espectaculo. Sin embargo la imagen del santo de llego a hacer pero la del
moro no. El encargado de fabricarlas era el propio Amiel Cayo, quien ademas de actor es artista
plastico. Sin embargo para €l tener que desarrollar su trabajo como actor y ademas construir las
estatuas era para él una carga demasiado pesada. Logro construir la estatua del Santo, pero la del
moro se fue aplazando. El director, Miguel Rubio, le reclamaba constantemente la estatua, hasta que
un dia, cansado de hacerlo, le dijo: “;No has hecho la estatua? Subete ti entonces y ponte de moro.”
Y surgi6é una imagen poderosisima: la del guardian atado por el mayordomo y la beata para sacar la
procesion completa. Se decidié trabajar con la idea de que la estatua del moro habia desaparecido.
Esta idea de la estatua desaparecida, motivd ademas seguir desarrollando el tema de los objetos
desaparecidos que es clave en el hilo argumental de la obra: Para poder sacar la procesion el

mayordomo y la beata tienen que encontrar las ropas e implementos del santo; las llaves de la

101 Entrevista a Peter Elmore p. 21
102 Ibid. p. 16
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urna, y finalmente la estatua del moro, que nunca aparece.

Como vemos este otro hecho no decidido con anticipacion tuvo un impacto significativo en la

estructura de la obra y su significacion.

El hallazgo del dibujo de Juan de Santa Cruz Pachacuti

El grafico de Juan de Santa Cruz Pachacuti que el guardia, Amiel Cayo, dibuja con tiza en el piso
del escenario, rebelando su filiacion a la espiritualidad andina, apareci6 de forma “casual”:

Miguel Rubio y su hijo Sebastian estaban en el Cuzco, alojados en casa de la familia Mendivil.
Miguel habia llevado un libro de antropologia para leer durante el viaje, y en el aparecia este
gréfico, que le llamo la atencion, y se lo comento a Sebastian: “Que loco seria dibujar esto en
escena.” Su criterio para seleccionarlo fue mas bien estético. Solo después se enter6 de la relevancia

de este cronista indigena, y de este grafico que resume la cosmovision andina.'®®

El uso del espacio vy la cosmovisién andina

Tanto Ana Correa como Amiel Cayo recuerdan que durante las improvisaciones constantemente se
descubrian girando o desarrollando sus acciones a través de desplazamientos circulares en el
espacio sin haberlo decidido conscientemente. Sin embargo no le prestaron mucha atencion a este

hecho hasta que recibieron la visita de Xavier Bellenguer, quien hizo hincapié en este hecho.

En palabras de Ana Correa:

“Recuerdo que un dia nos visitdé un investigador francés que vive muchos afios en la Isla de Taquile y me
preguntd si tenia consciencia de que estaba girando mas hacia la muerte que a lavida. “En el mundo andino
los giros en el sentido de las agujas del reloj son para la muerte y su contrario por la vida” me dijo. Con
sorpresa me fui dando cuenta que las vueltas coincidian a lo largo de la obra con la pesadilla, el dolor, la

: 104
muerte o con el despertar, la esperanza y la vida.”*

Amiel Cayo por su parte ha hecho un analisis del uso del espacio en Santiago, que desde su punto de vista
refleja la cosmovision andina. La distribucién de las acciones en el espacio de la obra se corresponderia con
la triparticion del mundo andino en Hanaq Pacha, Kay Pacha y Ukju Pacha. Sin embargo como el mismo
sefiala esta forma de organizar el espacio en la obra no fue premeditada sino que surgié de manera

105
“casual”.

103 Notas de la primera reunién con Miguel Rubio (10.05.2013)
104 Correa, Ana: La Bernardina de Santiago. p. 3
105 Cayo, Amiel: El espacio escénico en Santiago. p.2
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Creo que todos estos hechos, que podrian ser simplemente anécdotas no lo son, sino que forman
parte del modo de crear y de las convicciones propias del grupo. Me explico: el azar no puede
intervenir en un proceso creativo como este a menos que se decida permitirlo, y eso es lo que hace
el grupo: incorpora en el proceso creativo una serie de hechos aparentemente casuales que acaban

teniendo un efecto significativo en la forma y la significacion de la obra.

En la primera parte de este trabajo, al comentar la trayectoria del grupo, recogiamos una idea de
Magaly Muguercia, quien sefialaba como el grupo, sin abandonar su intencién de dar cuenta de la
realidad social nacional, fue “contaminando”, paulatinamente, su discurso de subjetividad al
incorporar el universo mitico, la dimension onirica, al darle un lugar central al cuerpo y a los
sentidos en el mismo, y al empezar a hablar de si mismos; abandonando el afan de trasmitir a través
del teatro un analisis objetivo, l6gico, y cientifico de los conflictos sociales de los que el grupo se

ocupaba.

Creo que el incorporar, sin habérselo propuesto, el azar en el proceso creativo responde a esta
decision del grupo de enriquecer su discurso, desmarcandolo del plano l6gico y narrativo como eje
central del discurso, y viene a ser una consecuencia natural de su decision de no partir de un texto

previamente escrito.

Si el montaje partiera de un texto previamente escrito (0 de un disefio previo escrito o no) el azar
tendria poco o nada que decir, y el proceso estaria dirigido por la voluntad consciente de sus

creadores.

Si bien el hecho de crear espectaculos sin pasar por el texto escrito puede haber tenido inicialmente
razones utilitarias, como puede ser la ausencia de textos dramaticos sobre los temas de los que el
grupo queria hablar o el afan de escapar de la “tirania del autor”, poco a poco va revelando razones
mas profundas, que tienen que ver justamente con que este hecho abre espacio para que la intuicion
y la sensorialidad se manifiesten en el discurso sin estar sometidas a lo narrativo. Sin embargo no se
trata de ser arbitrario o abstracto, sino que subyace la conviccion de que para dar cuenta de la
realidad de una manera mas exacta hay que evitar que los moldes l6gicos y narrativos secuestren

nuestra percepcion de la misma.

La improvisacion, o en términos de Yuyachkani la “acumulacion sensible”, permite generar a
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través de la accion fisica un discurso que inicialmente no esta mediado por la razon ni la ldgica sino
que parte de la intuicién y de los sentidos, del inconsciente personal y colectivo, y que solo luego
pasa, entre otros filtros, por el analisis y la reflexion.

Para desarrollar esta idea vamos a contraponer dos posibles funciones del teatro: una funcion

didactica y una funcién oracular.

Un “teatro didactico” puede ser ttil cuando se tiene un mensaje claro que transmitir, pero cuando la
realidad que se trata de abordar es tan compleja que no se tiene respuestas sino preguntas que no
son susceptibles de responder a través de un andlisis 16gico y racional se hace necesario recurrir a
otras formas de conocimiento distintas a la razén que puedan dar nuevas luces al tema en cuestion,

es cuando la improvisacion revela su verdadera utilidad.

La realidad es investigada desde distintas aproximaciones pero sin pasar, inicialmente, por el filtro
de la razén, sino por la sensibilidad y la intuicion de los actores que transforman los estimulos
provenientes de la investigacion en acciones fisicas que no tienen un significado univoco sino que
son susceptibles de multiples lecturas. Es a partir de la accion de leer o descifrar los posibles
sentidos de estas acciones, como quien interpreta un suefio, y de organizarlas entre si que va

surgiendo el espectaculo.

Podriamos hablar de un “teatro oracular” en la medida en que las acciones que aparecen a través de
este proceso son recogidas como portadoras de un sentido que revela un aspecto del tema a tratar,
gue aunque sea ininteligible es portador de significado, como cuando se tiran las cartas o se mira el
humo del cigarro, o el fondo de una taza de café con la conviccion de que las formas que aparecen
no son producto del azar sino que tienen una correlacion con la realidad y nos muestran aspectos

nuevos de ella.

De la misma manera los creadores de la obra respetan las acciones que aparecen en la
improvisacion y construyen el espectaculo sobre ellas sin pretender imponerles una estructuracion

decidida voluntariamente sino més bien buscando una estructura permita manifestar su sentido.

De la misma manera las casualidades que fueron apareciendo el obra fueron recogidas e

incorporadas con la conviccién subyacente de que tenian un sentido.

Dos salvedades a lo que acabo de decir:

He escuchado varias veces decir a Miguel Rubio que las acciones fisicas no tienen significado en si
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mismas, pero que cuando son precisas y el actor al realizarlas conecta la accion con su imaginacion,
despiertan alucinaciones en el espectador. Si acepamos esto ultimo no podemos decir que las
acciones que surgen en la improvisacion son respetadas por su sentido, sino por su precision y su
capacidad de “despertar alucinaciones” en el espectador. Personalmente creo que ambas cosas son
ciertas, es decir que las acciones tienen un nivel de significacion en si mismas, pero que esta

significacidon se complementa con la que despierta en cada espectador en particular.

Por otro lado podria parecer por lo que digo que el analisis y la reflexién no forman parte del
proceso creativo, y esto no es asi. Gracias a la revision de los Cuadernos de anotaciones de Ana
Correa me quedo muy claro que el grupo analiza, discute y reflexiona de forma permanente sobre el
material que va surgiendo en el proceso de improvisacion y sobre la forma en que este se va

estructurando.

Es una cosa distinta incorporar al azar en el proceso que dejar que el azar guie el proceso.
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9: La “liminalidad” en el proceso creativo de Santiago

Vamos a utilizar el concepto de “liminalidad” para describir y dar sentido a algunas de las

caracteristicas del proceso creativo de Santiago

Victor Turner desarrolla este concepto, tomado como referencia las fases propuestas por Arnold
Van Gennep para los ritos de pasaje.

Van Gennep, etnografo francés, enmarco una serie de ritos de sociedades tradicional en el concepto
de “Rito de pasaje”, que incluye dos tipos de ritos:

-Por un lado, los rituales que acomparian las cambios o transiciones que los individuos atraviesan a
lo largo de su vida en cuanto a sus roles sociales. Estas transiciones tienen un componente biologico
y a la vez un componente cultural y social. En esta clase de ritos podrian incluirse el bautizo, el
matrimonio, los funerales, etc.

-Por otro lado los ritos que acompafian los cambios que involucran a toda la sociedad como son los
ritos destinados a marcar los cambios estacionales.

- Por su parte Turner afiade los ritos que se realizan ante lo que él llama “dramas sociales”,
situaciones de distintas magnitud en que el orden social se rompe, credndose una situacién de crisis,

que necesita ser “reparada” para que la sociedad recupere su normal desenvolvimiento.

Van Gennep propone que todos los ritos de pasaje estan compuestos por tres fases:

La “separacion”, la “transicion” y la “incorporacion”.
La “separacion” serian aquellos elementos del ritual que marcan una separacion de los sujetos
involucrados del espacio y tiempo cotidianos, y su ingreso en el espacio y tiempo del ritual, en el

cual pierden los roles y status sociales que tenian.

La transicion es un periodo en el cual el sujeto se encuentra al margen, separado del conjunto de la

sociedad y de los roles que cumple en la misma, su estatus es de ambiguedad.

Finalmente llega la fase de incorporacion en la cual el sujeto retorna a la sociedad con una posicion

nuevay a la vez definida.

En muchas sociedades tribales son tipicos, por ejemplo, los rituales de iniciacién en la vida adulta.
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En la cual los jovenes son separados del entorno familiar y social, despojados de sus deberes y
derechos cotidianos (separacidn), congregados en un lugar apartado en el cual son adiestrados en
una serie de conocimientos y técnicas vinculadas a las creencias mas profundas de su sociedad,
sometidos a una serie de experiencias y pruebas (transicion), para finalmente retornar a integrarse a
la vida social pero ya no como jovenes sino como adultos consiguientes deberes y derechos

(integracion).

Victor Turner recoge este esquema para desarrollar el concepto de liminalidad, que vendria a ser ese
estado transicional, en el que el sujeto ha perdido los roles sociales que tuvo y aun no adquiere
nuevos, se encuentra separado del conjunto social recibiendo un tipo particular de adiestramiento
que tiene que ver con el sistema cosmologico y las practicas a través de las cuales este se manifiesta
como pueden ser: “rito, mito, cancion, instruccion en lenguajes secretos, y varios géneros
simbdlicos como la danza, la pintura, el modelado en arcilla, la talla en madera, el uso de mascaras,
con patrones y estructuras simbolicas que contienen ensefianzas sobre la estructura del cosmos y de
la propia cultura como parte y producto de este.”1

Otra caracteristica de la “liminalidad” es que los elementos naturales y culturales conocidos tienden
a ser fragmentados y descompuestos, para luego ser recombinados de maneras “no naturales” sino
fantasticas o imaginarias. Se “juega” con lo familiar pero “desfamiliarizandolo”. De este ejercicio

., . 107
de fragmentacion y recombinacion surge “lo novedoso”.

Turner sefiala que podemos encontrar elementos de “liminalidad” no solo en las sociedades tribales,
agricolas y de pequefia escala, sino también en las sociedades post-industriales y de gran escala, sin
embargo en estas ultimas, la liminalidad adquiere caracteristicas distintas. Por eso el plantea hablar

de “lo liminal” en las primeras, y de “lo liminoide”, en las ultimas.

En el caso de las sociedades post- industriales “lo liminoide” se manifiesta a través de las artes, del
entretenimiento y del ocio. Una caracteristica de estas sociedades es que el “trabajo” y el
“entretenimiento” estan separados en tiempo y espacio, y “lo liminoide” forma parte del
entretenimiento. No esta integrado en el proceso social total en términos econémicos y politicos
sino que funciona al margen. Sin embargo es una fuente importantisima de auto-reflexion y auto
critica. No tiene un caracter calendarico, sino que se produce continuamente. Su produccion tiende
a ser individual y los simbolos que usa son mas personales y sicolégicos que representaciones

colectivas que involucren al conjunto de la sociedad. Y por Gltimo “lo liminoide” es optativo, y no

106 Turner 1982: p. 27
107 Ibidem.



117

obligatorio.

“Lo liminal” en cambio es obligatorio, todos los miembros del grupo social tienen que pasar por
ello, esté integrado en el sistema de produccion y distribucién del poder, tiende a ser calendéarico, y
aun cuando incluya fenémenos de inversion social, no busca una transformacion sino mas bien un
reforzamiento de la estructura social. Es colectivo y los simbolos que usa atafien a todo el conjunto

de la sociedad.

Sin embargo” la liminalidad” tanto en su faceta “liminal”, como “liminoide” forma parte en
términos de Turner de la “anti-estructura”, que no debe ser entendida como una oposicion o un
rechazo de la estructura social pero sino como “una liberacion de las capacidades humanas de
cognicion, afecto, voluntad, creatividad, etc., de las restricciones normativas que incumben a ocupar
una secuencias de estatuses sociales, a representar una multiplicidad de roles sociales, y ser muy
conscientes de la pertenencia a ciertos grupos corporativos como la familia, el linaje, el clan, la
tribu, la nacién, o la afiliacion a algunas categorias sociales penetrantes como son la clase, la casta,

el sexo o la edad.” 1%

Mientras que la normativa estructural representa un estado de equilibrio, la “antiestructura” vendria
a ser un ‘“‘sistema latente de alternativas potenciales desde el cual va a surgir la novedad cuando las
contingencias del sistema normativo lo requieran. Deberiamos llamar a este segundo sistema potro-

estructural porque es precursor de nuevas formas de normativa. Es fuente de nueva cultura.”*%

Me parece importante sefialar que la “liminalidad” podemos verla no solo como un hecho cultural,
sino que podemos remontarnos a su paralelo fisioldgico: el suefio. En situaciones normales todas las
noches nuestra estructura bioldgica entra en un periodo de reposo, reparacion y regeneracion, a la
vez nuestra consciencia, lo recordemos o no, se libera de sus condicionantes materiales y al igual
que en los periodos de “liminalidad” culturales los hechos y personajes familiares se fragmentan y
se recombinan de forma aparentemente caprichosa, pero que muchas veces nos trae una “nueva luz”
sobre los sucesos cotidianos. Como diria Neruda, cada mafiana traemos del suefio otro suefio, que
renueva nuestro quehacer cotidiano. Y de esto depende en gran medida nuestro equilibrio organico

y psiquico.

Desde mi punto de vista el concepto de “liminalidad” aclara el sentido de muchas de las estrategias

108 Ibid: 44
109 Sutton-Smith citado por Turner, Ibid: 28
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creativas de Yuyachkani, tanto las utilizadas en Santiago como en sus otras propuestas escénicas.
Sin embargo, al ser un proceso ritual el tema central de este espectaculo, las caracteristicas rituales

y “liminales” de la propuesta del grupo se potencian y se ponen en evidencia.'*

Si bien Turner propone que el arte en general es una de las formas de la liminalidad en las
sociedades post-industriales, esto no quita algunas propuestas y formas de ejercer la actividad
artistica pongan mayor énfasis, o se sumerjan mas profundamente, en espacios y tiempo liminales
que otras. Creo que la propuesta de Yuyachkani en general, y de Santiago en particular, pasan por
introducirse a lo largo del proceso creativo en un espacio de liminalidad antes de llegar a la
propuesta estructurada que viene a ser el espectaculo, a través del cual, a su vez, el espectador va a
ser conducido a reproducir, aunque en menor escala, el proceso anti-estructural en el que el grupo se

sumergio al crearlo.

¢ Cudles serian las caracteristicas de lo liminal en el proceso creativo de Santiago?

Espacio v tiempo paralelos

Como vimos una de las caracteristicas de lo liminal era que los sujetos se separaban del espacio y
tiempo ordinarios para introducirse en un espacio separado en el cual el tiempo adquiria un caracter

atemporal.

En el caso del proceso creativo de Santiago, la sala de teatro de la casa de Yuyachkani, era este
espacio, un ambiente vacio, pintado de negro, como se pintan habitualmente los escenarios
teatrales, que ante la falta de otros estimulos invita a la introspeccion. Y mas adelante en el

transcurrir del proceso este espacio se fue convirtiendo en otro espacio, a su vez, liminal: un templo.

Pero no es solo el espacio objetivo lo importante sino sobre todo la vivencia subjetiva de este

espacio.

En una de las conversaciones con Ana Correa, ella comentaba:
“Si ta lees esto [se refiere a sus cuadernos] son dias y dias de dias que yo estoy viviendo en la ficcion
construyendo a esta mujer. Entro a Yuyachkani y entro a otro lado. Entro a los rincones, me pego, prendo

velas, me voy a las iglesias. Pero estoy viviendo mi vida asi. Pero soy mama, pero también estoy dando

110 En este sentido es interesante la propuesta de Richard Schechner de que no hay oposicién entre ritual y teatro, sino
entre eficacia y entretenimiento. Segun el toda performance es a la vez eficacia y entretenimiento, pero siempre
prima uno de estos polos. Cuando prima la eficacia la performance adquiere caracteristicas rituales, mientras que
cuando prima el entretenimiento se acerca mas a la idea habitual de teatro. Ver Schechner 2000, p. 35-39.
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clases en la Catolica. Pero estas viviendo casi como dos vidas. Porque esta vida [la de la ficcion] es tan

. 111
intensa, tan fuerte. ..”

Al entrar en la casa de Yuyachkani ella se percibe entrando no solo a un espacio fisico sino a un
universo paralelo en el cual lleva una vida paralela a las otras dimensiones de su cotidianeidad.

Asi mismo en el espectaculo unipersonal Confesiones, ella decia algo asi como: “De los viajes que
he realizado con mi grupo los que mas me han gustado han sido los que hemos realizado en esta

sala.”

A mi al menos ambos comentarios me hacen pensar que para Ana la sala teatral es un espacio-

tiempo separado del ordinario y que ingresar a ella es saltar a otra dimension de la realidad.

Suspension temporal de los roles sociales habituales

Otra caracteristica que Turner sefialaba de la liminalidad era la perdida de los roles sociales que el

individuo juega en la vida ordinaria.
Si nos remitimos a la cita anterior podemos ver que Ana justamente hace referencia a algunos de
esos roles sociales, como ser madre y ser profesora, y si bien no deja de ejercerlos, los percibe como

una vida paralela y por tanto separada de su vida en la ficcion.

El entrenamiento como via de alteracion del estado de consciencia

Como ya hemos sefialado gran parte de los procesos creativos del grupo estan sustentados en el
entrenamiento del actor, un concepto que parte de la relacién con Eugenio Barba y el Odin Teatret,
pero que Yuyachkani ha hecho propio y ha incorporado nuevos elementos como son el yoga, las

artes marciales y el taichi, y los ejercicios de desequilibrio de Antunes Filho.

El entrenamiento, lejos de ser un puramente fisico, modifica el estado de consciencia del actor y su

percepcion de la realidad.

En el mencionado espectaculo, Confesiones, Ana Correa se refiere al entrenamiento en este sentido,
sefialando que en los inicios del grupo luego de horas y horas de entrenamiento, con la consigna de
“superar la barrera del cansancio” lograban atravesar hacia estados amplificados de consciencia, en
los que la mente se callaba; y que mas adelante fueron descubriendo otros caminos para lograr esos

mismos estados, como son el yoga y el taichi.

111 Los cuadernos de Ana. p.49
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Durante el proceso creativo de Santiago, el grupo recurrio nuevamente a una serie de ejercicios

desarrollados por el director brasilefio Antunes Filho'*?

, que ya habia usado anteriormente sobre
todo en el proceso creativo de Hasta Cuando Corazén. El ejercicio basico de esta serie es buscar el
desequilibrio. Descrito de manera muy resumida se trata partiendo de una posicion vertical, de pie,
llevar el peso del cuerpo hacia adelante justo hasta antes de caer, y en ese momento sacar una pierna
y empezar caminar hacia adelante impulsado por la caida y poco a poco ir enlenteciendo el ritmo de
la caminata. Al perder el equilibrio y luego recuperarlo lo que se produce es un balanceo de toda
la columna vertebral. Después de un cierto tiempo de practicar este ejercicio en la sala en
semipenumbra escuchando a Maria Callas los actores del grupo entraban en un estado que ellos
llamaban de “flotacion” y de “estar”, que guardaban en su memoria corporal para luego recuperarlo
en escena. El objetivo era liberar al actor de los estereotipos corporales que pudieran haber
desarrollado a lo largo de sus afios de practica pero a la vez abrir y amplificar sus sensaciones

corporales:

En una de las conversaciones con Ana Correa, ella recordaba:

“Yo después de dos horas de desequilibrio, yo era muy miope -ahora estoy operada- pero lograba
ver todo, se te abren los ojos (...) Empiezo a ver, empiezo a escuchar. El sonido se te amplifica, el
sabor de tu lengua, y la piel, porque tu empiezas a sentir, como en el taichi cuando decimos

. : : 113
“acariciando el aire”, pero es que lo sientes...”

Aprovecho para recalcar que cuando en los capitulos anteriores hacemos referencia a las acciones
fisicas que se van generando en la obra, no debemos olvidar que no son solo acciones fisicas sino
que cada una de ellas tiene un correlato en el estado interior del actor. Cada movimiento exterior
tiene como correlato un movimiento del estado emocional y de percepcion del actor, de tal modo
que lo que el publico observa es el movimiento externo del actor pero a la vez percibe su

movimiento interior.

La negacién del texto como negacién (temporal) de la estructura

Creo que la decision de crear espectaculos sin partir de un texto ni de un disefio previos no tiene que
ver fundamentalmente con la falta de textos dramaticos que traten los temas de interés del grupo, ni

con el rechazo de la figura del dramaturgo, aunque estos elementos puedan haber jugado un papel

112 Para una descripcion detallada de los ejercicios de Atunes Filho ver: Rubio 2011: “No te ocupes del teatro sino de
la vida” pp. 109-155
113 Los cuadernos de Ana p. 30.
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en los momentos iniciales del grupo, sino sobre todo con la intuicion de la necesidad de pasar por
estados liminales a lo largo del proceso creativo.

Un texto previo supone una estructura, un punto de partida y un punto de llegada, y el grupo decide
negar temporalmente la estructura para sumergirse en un caos creativo, del cual no saben nunca
como van a salir, con la conviccion de a través de él su vision de la realidad circundante va ser
renovada y amplificada, y que la estructura que va a resultar del proceso, el espectaculo, va a ser
realmente novedosa, no en un sentido caprichoso que busca la novedad por si misma, sino en un

sentido necesario que busca nuevas herramientas para comprender la realidad.

La fragmentacién de la gestualidad cotidiana

Creo que otro elemento que refuerza la liminalidad del proceso es el hecho de crear la accion fisica
de la obra de forma separada de la palabra y solo posteriormente acoplarlas.

Turner hacia referencia al hablar de liminalidad al hecho de fragmentar elementos conocidos para
luego volverlos a ensamblar produciendo lo “extrafio” a partir de lo “familiar”.

Creo al desarrollar la accion fisica de forma independiente a la verbal se crea un efecto de
extrafiamiento analogo al que refiere Turner.

En la vida cotidiana nuestros gestos y nuestra palabra tienden naturalmente a reforzarse, y coinciden
en un mismo sentido. Al trabajar la accion fisica de forma independiente de la verbal y luego
ensamblarlas, se crea un efecto desacostumbrado, en tanto los dos lenguajes no se reafirman,
aunque no necesariamente se opongan entre si, sino mas bien corran paralelos, que nos obliga como

espectadores a prestar una atencion a las acciones distinta a la cotidiana.

El apelar a la intuicion

Segun recuerda Ana Correa en un momento del proceso creativo las improvisaciones empezaron a
reflejar la realidad de los pueblos andinos luego de la guerra interna de forma muy directa y Miguel
Rubio planted: “;Que estamos haciendo? Estamos reflejando la realidad inmediata que no
conocemos, que no entendemos, sigamos con la intuicion.” y Ana a proposito de eso comenta:
“Porque lo inmediato que va pasando no es lo que te compete sino el olfato. Creo que tanto camino
de abrir los sentidos y de inventar y especular, es para que ti puedas irte adelante. Mas adelante. La
obra no tiene que ser, esto no es un teatro periodistico. Ya estan los periddicos, ya estan los
documentales, (...) los documentales son tan fuertes, tan increibles, que ya no... O sea el teatro tiene

que ir méas alla, méas alla.”*

Creo que esta voluntad de aprender la realidad no desde un punto de vista descriptivo, ni de un

114 Ibid p. 49
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analisis racional sino a través de una intuicién sustentada en la amplificacion de los sentidos puede
ser también considerada como una caracteristica liminal, en tanto bdsqueda del conocimiento a

través de mecanismos distintos a los cotidianos y aceptados por la estructura social establecida.

Los “eslabones” de alucinacion y posesion, entre lo real v lo imaginado

En el capitulo dedicado a la creacién de la accion fisica de la obra he hecho mencidn al concepto de
“eslabones” que el grupo acuiio en este proceso, para referirse a unidades minimas de accién con
principio, medio y final. Sin embargo no hice referencia a que muchos de estos eslabones se crearon
ademas con la premisa de involucrar en ellos estados de suefio, pesadilla y posesion, estados los tres
que podemos considerar liminales, en tanto que involucran alteraciones en el estado de consciencia
ordinario. Muchos de los “eslabones” que se desarrollaron durante el proceso de la obra estaban
constituidos por acciones cotidianas en las que se introducia un elemento fantéstico, inspirado en el
suefio, la pesadilla y la posesion, que la transformaba, para luego regresar al estado cotidiano, como
pequefios momentos en que lo liminal se introducia en lo cotidiano. Muchos de estos eslabones han

quedado en el espectaculo y constituyen su trama escondida.

Por Gltimo la inclusion en la obra de una secuencia de suefio: el suefio de la Bernardina en el cual el
Santo y el Moro conversan es una forma de incluir lo liminal, ya no solo en el proceso creativo sino

en la estructura misma del espectaculo.

He tratado de mostrar como lo liminal estd presente en distintos aspectos del proceso creativo de la
obra, pero creo ademas que, gracias a ello, la estructura resultante de este proceso, es decir el
espectaculo en si mismo, estd impregnado de esa liminalidad de modo tal que esta se reproduce en
el espectador mientras participa de la funcion. Asi el espectaculo se convierte en “una maquina de
despertar alucinaciones” en el espectador, pero que no son gratuitas, sino que le permiten

contemplar la realidad con “nuevos ojos”.

El uso del concepto de “energia”

Fuera ya del concepto de liminalidad quiero, para terminar, referirme al uso del concepto de
“energia” en el discurso del grupo sobre su practica escénica, porque a mi entender revela algunos
aspectos claves de la naturaleza comunicativa del teatro, y en particular de la propuesta de

Yuyachkani.

Creo que el uso de este concepto llego al grupo inicialmente a traves de la influencia de Eugenio

Barba y la Antropologia Teatral, quien a su vez lo recoge de las tradiciones escénicas asiaticas, y de
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la indagacion de varios actores del grupo en las artes marciales orientales y el taichi.

Sin embargo creo que el mismo fue incorporado no de una forma tedrica sino como un instrumento

atil para dar cuenta de su experiencia practica como actores y creadores escénicos.

El concepto de “energia” o “Qi” como materia constitutiva de todo lo que existe, incluido el ser
humano, forma parte de la tradicion oriental (china, japonesa, coreana, etc.). La cual ha descrito de
forma sistematica la naturaleza, la funcion, las vias de circulacion, y las formas de proyeccion de
esta “energia” en el ser humano, y sustenta gran parte de su medicina en este concepto™. Sin
embargo todas las tradiciones culturales han desarrollado conceptos afines, utilizando terminologias

distintas.

Voy a referirme a algunos usos de este concepto que aparecieron en el transcurso de las
conversaciones y entrevistas con los creadores de “Santiago”, para tratar de inferir a partir SUS USOS
algunos de sus posibles significados e implicaciones para las artes escénicas y las comunicaciones.
Algunos de los fragmentos seleccionados utilizan explicitamente el término, mientras que en otros

esta implicito.

1) Miguel y el Santo:
En su articulo “La procesion va por dentro: el Santiago de Yuyachkani” Miguel Rubio cuenta:

“Desde que conoci la Iglesia [se refiere a la iglesia de Santiago en el Cuzco], que segln dicen los lugarefios

fue construida con piedras de Sacsahuaman, la he visitado muchas veces y me he sentado frente al santo

. . . 5 1116
mirandole a los ojos fijamente, como esperando una sefal.”

Cuando le pregunté sobre esto en la entrevista que tuvimos me respondio:

“Para mi los objetos que tienen vida y que son depositarios de energia yo siento que convocan. (...) Yo me
sentaba, era parte de mi ritual antes de ir a Paucartambo, porque a Paucartambo, yo siempre que paso, estan
preparando al santo, porque el santo es el 25. Entonces yo estoy en Cuzco entre el 10 y el 11 (...) y voy a la
iglesia de Santiago y el santo estd en la urna todavia, porque no estd montado en el caballo. Al caballo lo
montan después. (...).

115 Haciendo un resumen muy apretado y esquematico podemos decir que desde el punto de vista de la tradicion
oriental la energia humana 1) tiene un origen césmico y ancestral, a la vez que es nutrida de forma permanente a
través de la respiracion y el alimento; 2) que es la materia prima tanto de nuestra estructura fisica como de nuestra
actividad psiquica y espiritual, entre las cuales no hay una diferencia sustancial sino que mas bien forman parte de
un continuo: En la medida en que la energia se condensa forma estructuras materiales, en la medida en que se refina
y purifica permite la funcionalidad de nuestros érganos y entrafias, asi como produce emociones, ideas, anhelos,
etc. ; 3) circula incesantemente por del organismo a través de circuitos especificas, y 4) se proyecta continuamente
hacia el exterior para permitir nuestra interrelacion con el medio externo.

116 Rubio 2008: p. 174
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Y la imagen es bien fuerte, y yo creo que si, que esa energia de fé, de amor, de expectativa que le pone la
gente a esa escultura por decirlo de alguna manera, yo siento que eso tiene energia, tiene vida y yo como que
meditaba mirandolo y trataba de estar presente en el templo, no?.(...)

Yo creo que el trabajo de sensibilizar en el lugar de origen donde hay esa fuente de informacién también

sensible, es importante, porque la gente deposita ahi su energia, sus expectativas, y era gente muy humilde.”
117

Podemos rescatar de este fragmento por la idea de una “energia” que proviene de actividades
espirituales de las personas, como son la fe, la devocidén y el amor, y que es susceptible de
depositarse en un objeto, como es la escultura del santo, y a la vez de ser percibida por un
“espectador” sensible.

2 ) Anay los objetos de la obra:
Refiriéndose a las experiencias vividas durante el proceso creativo y registrado en sus cuadernos,
Ana Correa comenta:

“Yo no lo recuerdo si no lo vuelvo a leer, pero yo entro al personaje, me pongo la ropa, prendo las velas,
miro al santo y es como...

No regresa todo a lo racional, sino todo regresa a la sensacién, al estar y como has vivido tanto en cada
rincén, tanto con cada objeto, con cada vela, con cada banca. Porque las veces que hemos salido a hacer
Santiago hemos viajado con todo. No podemos ir, viajar, con otras cosas, hemos llevado containers, nos
hemos ido a Puno, nos hemos ido a Ayacucho, con container a Huancavelica, con camion. Y en la casa del
grupo. Porque en la cosa esta...

-¢,como impregnada esa informaci6n?*'®

Si. Entonces yo me duermo en la banca, pero ahi me he dormido y he vivido tantisimas cosas. 19

No fue Ana, la que lo dijo, sino yo, pero creo que de este fragmento de conversacion se desprende,
nuevamente, la idea de que los objetos, en este caso los que se usan en la obra, estan impregnados
de una informacion sutil que proviene de la relacion y de la experiencia que los actores han vivido

con ellos.*?°

3) El willanchu:
Amiel Cayo nos contaba una experiencia que vivid en Puno poco antes del proceso de Santiago, e
influy6 en el mismo.

“Hay un hecho muy importante que a mi me ayudd y justamente creo que aparecié durante el proceso de
Santiago. Entendi la relacion entre la vida y la muerte. Entendi que el espiritu, la energia, digamos, nosotros
somos esa mezcla entre materia y energia. Justamente cuando hicimos un ritual en la casa de mi mama,
cuando se techo la casa hay un ritual que se hace del wilanchu donde se sacrifica una llama. Entonces el
sacrificio consiste en arrancarle el corazon vivo del animal para ofrendarlo al fuego. Entonces cuando se hizo
ese ritual el animal tuvo una muerte subita, quedo inerte ahi, sin corazon. Pero al cabo de 5, 6 6, 7 minutos

117 Entrevista a Miguel Rubio 29. 10.2014 p.4

118 Aqui intervine yo, no me pude contener.

119 Los cuadernos de Ana, p. 48

120 Se puede decir también que es al revés: que ya que los actores han vivido estas experiencias con estos objetos, estos
mismos objetos tiene la capacidad gatillar la memoria sensorial de los actores. Y es verdad. También.
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mas 0 menos, el animal se sacude como si tuviera un ataque de epilepsia. Después otra vez se relajo el
cuerpo y ahi quedé. Y el sacerdote que oficiaba la ceremonia dice: “Ya se fue”’-me dijo. Entonces, en ese
momento, yo no entendia que es lo que me dijo y analizando con el tiempo, puede entender de que ese
animal cuando le arrancan el corazon tiene esta muerte subita, pero su energia queda atrapado todavia dentro
de su cuerpo, y el hecho de que la energia quiera salir de ese cuerpo produjo este movimiento y obviamente
cuando la energia se libera del cuerpo, realmente recién se fue. Y ahi es digamos, que tanto el conocimiento,
la inteligencia es material. No hay espiritus inteligentes, simplemente energia pura regresa al cosmos. Ahi
entendi ese sentido que es la vida y que es la muerte.”*?!

A partir de esta narracion se desprende que la “energia” vendria a ser la parte espiritual o inmaterial
de los seres vivos. Es interesante resaltar como Amiel aprende este concepto no de una forma

tedrica sino a través de una experiencia practica culturalmente disefiada para ello.

4) Relacion energética entre el actor y el publico durante el espectaculo:
El mismo Amiel comenta a su vez sobre la relacidn energética que se produce entre los actores y el

publico durante el espectaculo:

“En todo espectaculo pasa eso. A veces, si es que no hay una buena energia de parte del espectador la obra
sale fria. Si es que hay una bonita relacion...

Es que de una u otra manera nosotros estamos emanando energia todo el tiempo, tanto en nuestra vida
cotidiana, igual en el teatro. La energia que nosotros lanzamos, es como Si arrojamos una piedra a un
estanque -hablan los maestros- eso va produciendo ondas. Si arrojo otra piedra al otro extremo también se
producen ondas, esas ondas por momentos se mezclan y eso es lo que pasa con nosotros: producimos una
energia, y es otra energia la que produce el espectador y esas energias se van a cruzar en un momento.
Entonces, si hay un enganche, pues....”*?

A partir de este fragmento podemos inferir que no solamente que la “energia” no es solamente la
parte inmaterial del ser sino que también tenemos la capacidad de proyectarla en el espacio y
ponerla en comunicacion con la energia emitida por otros seres humanos, en este caso el publico.

5) El ejemplo de Mei Lan Fan

Cuando pregunté a Ana Correa como toda la experiencia vivida por los actores a lo largo del
proceso creativo se transmitian al espectador me respondi6 con este ejemplo.

“Yo me acuerdo que una vez lei al maestro Mei Lan Fan'?®, Mei Lan Fan decia que un actor
anciano, €l ya estaba anciano, él podia saltar habia hecho tantos mortales en su vida, desde los 4
afios, habia codificado tanto, habia trabajado tanto, que ahora en su vejez él era capaz de saltar de
un banquito de 20 centimetros al piso y dar al espectador la sensacion de su salto mortal. Eso decia
Mei Lan Fan. Entonces yo creo que es lo que dice Mei Lan Fan, no podria explicartelo de otra
manera. EI momento en que prendo la vela, o el momento en que Augusto se cuelga, o el momento
en que Amiel salta y gira, el momento que Amiel echa Ilave voltea y mira. Creo que la obra esta
cargada de toooooda esta vivencia. (...) Ya estd metido en mi ADN, ya lo he vivido... Y creo que
Miguel también, cuando decide seleccionar eso. No es algo nuevo, no es la Gltima improvisacion
que él selecciona. Sino para llegar a esa Ultima improvisacion hemos hecho muchos caminos,

121 Entrevista con Amiel Cayo p.53
122 Ibidem
123 Actor chino (1894-1961). Uno de los mas famosos representantes de la Opera de Pekin.
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muchos, muchos caminos. (...)

Entonces yo creo que asi llega, como hizo Mei Lan Fan. Puedo entenderlo, ahorita asi, en este
instante, ¢no? (...)

Entonces yo creo que con Santiago a pasado eso. O sea, hemos necesitado construir todas estas
historias, vivir todos estos momentos, meterte a este estado de locura, metida entre la realidad y la
ficcion. Porque, si ta lees esto son dias y dias de dias que yo estoy viviendo en la ficcion
construyendo a esta mujer. (...) Pero hay un momento en que eso se condensa y te lo olvidas. Si no
lo olvidas.... O sea ya esta todo este camino. Fue un cementerio de hallazgos, todos estos saltos
mortaleslzgl vacio fueron para llegar a componer esto y que el espectador sienta la carga de lo
vivido.”

Si bien en este fragmento de la conversacion no se hace referencia al concepto de energia, desde mi
punto de vista, esta implicito en tanto forma de transmision de informacion sutil. En el ejemplo que
Ana nos cuenta hay dos canales de informacidn que llegan al espectador: Una evidente y otra sutil.
El espectador ve a Mei Lan Fan saltar de un banquito de 20 centimetros de alto, y sin embargo
percibe la sensacion de un salto mortal. ;Como es esto posible? De la misma manera el espectador
de Santiago ve la partitura fisica del espectaculo pero a la vez siente “toda la carga de lo vivido” no
solo por los personajes de la ficcion sino por los actores a lo largo del trabajo creativo. {Como asi?

Desde mi punto de vista esto es posible gracias a la relacién energética entre el actor y el pablico a
la cual Amiel Cayo hacia referencia, y gracias ademas a que el actor a traves del entrenamiento los
actores han aprendido a modular la cantidad y cualidad de su proyeccién energética. Mei Lan Fan
ya anciano no podia, pero tampoco necesitaba, hacer saltos mortales porque a través de su afios de

entrenamiento fisico habia aprendido a hacer danzar a su energia y a comunicar a través de ella.

Creo que esto es importante para evidenciar la naturaleza de la comunicacion en general y del teatro
en particular, en tanto arte que involucra todos los lenguajes humanos en simultaneo, incluido el
lenguaje de nuestra presencia, aquel a través del cual se comunica no solo al decir o hacer, sino a

través de la proyeccion de la cualidad de nuestra energia en movimiento.
Esto me recuerda un verso de Luis Hernandez que dice algo asi como: “De algo me hablas, pero el

estruendo de tu corazon me impide”. Cuantas veces centramos toda nuestra atencion en el discurso

y nos olvidamos de comunicar a través del estruendo de nuestros corazones.

124 Los cuadernos de Ana p. 48-50.
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10: Acerca de la estrategia metodoldgica de la investigacion

Tal como comentaba en la introduccidn, la idea original de esta investigacion surgié en el 2002,
durante el segundo curso de Seminario de Tesis. En ese entonces el proceso creativo de Santiago
era relativamente reciente en el tiempo, y yo habia tenido la oportunidad de escuchar durante
conversaciones informales de Miguel Rubio, Teresa Ralli y Ana Correa, quienes fueron profesores
mios en distintos cursos durante esos afios, detalles del proceso creativo de Santiago, pude
presenciar también a la accion escénica Rindete Atahuallpa, y aunque no pude verla supe también

de la accion escénica La Abuela, ambas acciones antecedentes de Santiago.

Uno de los elementos que mas llam6 mi atencion fue la idea de que en el Proceso de Santiago
habian ocurrido una serie de “casualidades”, que habian terminado de perfilar la obra, entre ellas
quizés la més saltantes que fueran tres los actores que quedaron en el proceso, que se habia iniciado
con todo el colectivo, como las tres manifestaciones de Illapa: el rayo, el trueno y el relampago, y
que ademas estos compartieran las iniciales A.C., y que el propio director Miguel Rubio se llamara
también Santiago. Estas casualidades parecian leerse como “sefiales” de la intervencion de alguna
fuerza (¢la de Santiago?, ¢La de Illapa?) en el proceso. Para mi, el escuchar estos comentarios

envolvieron a Santiago en un halo de misterio y acrecentaron mi interés en esta obra.

Sin embargo estos hechos, que pueden ser simplemente anecdoticos, solamente subrayaban algo
que va mas alla del caso concreto de Santiago, y que tiene que ver con los procesos creativos en
general, y es que tienen algo de “magico” y “misterioso”. ;De donde surgen las ideas, las acciones,
las palabras que se crean? Pareciera que trascienden a la persona o al grupo que las crea, pareciera

que son inspiradas desde mas alla.

La idea original de este proyecto de investigacion fue recoger a través de entrevistas ese material
que habia escuchado de forma espontanea, a la vez profundizar mas en los distintos aspectos del

proceso creativo de Santiago.

La intencion era indagar en el proceso creativo de Santiago como un botdon de muestra de los
procesos creativos del Grupo Cultural Yuyachkani, de los del Teatro de Creacidn colectiva, y de los
procesos creativos en general, bajo el supuesto de que aunque cada proceso es Unico, observando

uno en profundidad se puede atisbar algunos elementos comunes a los demas.
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Cuando en el 2013 retome la tesis me propuse entrevistar a los 3 actores de la obra, al director y el
dramaturgo de la misma. Planeaba inicialmente hacer 2 entrevistas a cada uno, una primera
entrevista exploratoria rescatando de forma libre la memoria que tuvieran del proceso y luego otra

entrevista mas estructurada que me permitiera llenar los vacios que la primera pudiera haber dejado.

Para entonces supe que habia un articulo de Miguel Rubio sobre el proceso creativo de Santiago:

“La procesion que va por dentro, Santiago de Yuyachkani”, publicado en la segunda edicion de su
libro “El cuerpo ausente (performance politica)”, y otros dos articulos inéditos, que fueron escritos
para contribuir al anterior, uno de Ana Correa y otro de Amiel Cayo: “La Bernardina de Santiago” y
“El espacio escénico en Santiago” respectivamente, a los que amablemente sus autores me

permitieron acceder.

Por su parte Peter EImore habia escrito una referencia sobre la obra y el proceso creativo: “El

templo de los duelos”, que aparecio en el programa de mano de la obra.

También se habian publicado en 2000, cerca del estreno de la obra, varias notas periodisticas,

algunas de las cuales hacian referencia no solo a la obra sino a la creacion de la misma

Todos estos materiales me fueron de gran utilidad para tener un panorama general del proceso

creativo que queria estudiar antes de realizar las entrevistas.

También me fue atil la transcripcion del texto final de la obra, que me proporciono Augusto

Casafranca, y una videograbacién de la misma realizada en 2002 por Televisién Nacional del Perd.

Aunque elaboré una guia de entrevistas en la mayoria de los casos no la segui de forma sistematica,

porque me parecié mas util dejar que fluyera el hilo de la memoria de cada uno de los entrevistados.

Al entrevistar a Ana Correa, ella manifestd que no se acordaba de muchos detalles (habian pasado
mas de 12 afos del estreno de Santiago) y que necesitaba recurrir a sus “Cuadernos”, y me propuso
realizar sesiones en que ella leyera y comentara fragmentos de sus “Cuadernos de creacion”. Asi
supe que Ana, y también otros miembros del grupo, llevan cuadernos en los que registran

diariamente las actividades que realizan.

Poder acceder de esta manera a dichos cuadernos fue importantisimo para tener una visién mas
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detallada del proceso creativo.

Realicé una entrevista a cada uno de los actores (a excepcion de Augusto Casafranca con quien tuve
2 entrevistas, con el director y con el dramaturgo. Con Ana Correa ademas tuve 4 sesiones de

lectura y comentario de sus anotaciones.

Tambien fue significativo asistir al seminario pedagdgico “Teatro por dentro”, que realiz6 el Grupo
Yuyachkani en setiembre de 2014 en el Centro Cultural de la Universidad del Pacifico. Fueron 5
“demostraciones de trabajo” en los cuales el grupo compartia con el publico algunas de las

herramientas que usan en sus procesos creativos.

Creo que el material recogido a través de las entrevistas y las sesiones de lectura y comentario de
los cuadernos de Ana es muy rico, que desbordan las posibilidades de esta tesis, y que merece un
desarrollo posterior.
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Conclusiones

Para concluir quisiera resaltar tres cosas que se desprenden de la practica creativa de Yuyachkani
en esté espectaculo: la importancia de que el teatro se “desmarque” del texto, la importancia del
teatro como medio para conocer y comprender la realidad social, y la basqueda de rescatar la
eficacia del teatro, es decir su capacidad de transformar.

El teatro es una de las artes que mas cerca esta de la vida misma, en tanto que involucra el espacio,
el tiempo y todos los sentidos que el ser humano posee y todos los lenguajes que él mismo ha
desarrollado. En tanto esta diversidad esté subordinada al texto, la efectividad del teatro disminuye,
y no ayuda (tanto) a nuestra consciencia a salir de los marcos en lo que justamente la narratividad,

entre otras cosas, la tienen sujeta.

El teatro por su inmediatez, por ser “en vivo y en directo” puede ayudarnos a corregir la distorsion
que el discurso narrativo, l6gico y cronolégico impone en nuestra percepcion de la realidad, a
entrenar en un espacio y tiempo limitados nuestras posibilidades de percepcion de la realidad

inmediata, siempre y cuando no esté el mismo esclavizado por la I6gica narrativa.

Creo que es fundamental la utilizacion (o mejor dicho, la recuperacion y puesta en valor) de formas
“alternativas” de generar conocimiento como en el caso que nos ocupa: la intuicion; el uso de los
sentidos; el hacer pasar por el cuerpo la informacion y convertirla en movimiento y gesto; el
mantenerse alerta a las casualidades; entre otras formas de conocer que nunca han dejado de existir

ni de practicarse, para mejor comprender la realidad social en la que estamos inmersos.

Por dltimo y en el mismo sentido, creo que es fundamental indagar en la eficacia del arte y sus
procesos, lo cual no quiere decir darle un sentido utilitario, sino reconocer que ademas de entretener
y brindar placer estético, que no es poca cosa, puede ser una herramienta poderosa para conocer la
realidad, pero también para transformarla.

En el “Manuscrito de Huarochiri”*?®

se cuenta que Cuniraya Huiracocha “... transmitia la fuerza
vital a todas las comunidades. Con su sola palabra preparaba el terreno para las chacras y
consolidaba a los andenes y, con s6lo arrojar una flor de un cafiaveral llamado pupuna, abria una

acequia desde su fuente.” ;Y si no fuera solo un mito? ;Y si el teatro a través de la presencia, la

125 Taylor 2001: 29.
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palabra y el gesto tuviera verdadero poder de transformar las cosas y los hombres? ¢Por qué no

atrevernos a sofiarlo?

En cuanto al proceso creativo de Santiago en si mismo podemos concluir que:

Permite la construccion de un discurso escénico fundamentado en el trabajo creativo de los actores,
que se constituyen en autores del espectaculo (aunque su labor sea motivada, estimulada y
modulada por el director y el escritor) al traducir en accién fisicas y verbales la experiencia vivida a

través del proceso creativo, asi como las fuentes de las cuales se nutren durante el mismo.

Dichas acciones, surgidas a través de la improvisacion, se convierten en el vehiculo a través del cual
el actor canaliza su experiencia y sensibilidad ante los estimulos a los que se ve expuesto antes y
durante el proceso creativo, tanto los que le impone la realidad misma, como aquellos que elige

como fuentes para su trabajo creativo.

Son estas acciones el eje central del discurso del espectaculo, y no el argumento, que va siendo
creado mas bien como un elemento til para articular dichas acciones entre si. Siendo la cualidad y

textura de las mismas el aspecto en el cual el grupo ha invertido mas tiempo y esfuerzo.

El trabajo de los actores de la obra estd, a su vez, sustentado por una formacion y entrenamiento
permanente de los mismos quienes ejercitan y exploran su cuerpo como herramienta expresiva a la
vez que se forman en diversas técnicas corporales, como son las danzas tradicionales peruanas, las

artes marciales orientales, etc.

Esto permite que los actores desarrollen una inteligencia corporal, que unida a la intuicion y
sensibilidad, se traduzca en acciones fisicas reveladoras y sugerentes ofrezcan nuevas luces para

interpretar la realidad social a la que hacen referencia.

Porgue no podemos olvidar que este proceso creativo es a la vez una forma de reflexion colectiva
sobre el momento histdrico que atravesaba nuestro pais en ese momento: la progresiva
recomposicion social luego de terminada la guerra interna que vivimos entre 1980 y 2000. Y es
justamente contribuir a esa recomposicion el objetivo del grupo, con la conviccion de que esta no
puede darse sino no hay previamente una reflexion y un conocimiento profundo de las causas y los

factores que posibilitaron este conflicto, para no replicar en ellas.
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Para llevar a cabo su aporte a este proceso de reflexidn necesario Yuyachkani recoge tradiciones
ancestrales como son el culto a Santiago e Illapa; indaga en la historia reciente, la de la guerra
interna, y en la pasada, la conquista espafiola; investiga sobre la cosmovision andina; se nutre de los
aportes de cientificos sociales y estudiosos de la realidad peruana; y hace pasar todo esto por el
filtro de la subjetividad tanto de los actores como del director y el escritor para convertir estos

elementos en una puesta en escena.

Por ultimo podemos sefialar que la metodologia utilizada en este proceso es en parte Unica, en tanto
responde a los desafios especificos que plantea este espectaculo en concreto y a la naturaleza del
mismo , como puede ser, por ejemplo, reproducir el caracter particular del comportamiento al
interior de un templo; y en parte es una muestra del bagaje de herramientas creativas que el grupo
ha adquirido y desarrollado a lo largo de los afios, como son por ejemplo el “entrenamiento del
actor” o los ejercicios del desequilibrio, etc., que el grupo usa de forma habitual o ha usado también

en otros espectaculos.

La originalidad de este proceso creativo, asi como la del trabajo de Yuyachkani en general, del cual
este nos puede servir de muestra, hace importante la descripcién y documentacién del mismo en
tanto puede servir para otros creadores escénicos, no como una formula a repetir, pero si como una
referencia Gtil que permita inspirar nuevas formas de resolver los propios desafios que cada cual

encuentre o se plantee.
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Anexo 1: Secuencias de la obra

(A partir del registro en video de la obra hecho por Television Nacional del Pert en 2002)

1. Inicio

Al fondo de la iglesia, sentado sobre un reclinatorio y alumbrado por una vela un hombre joven toca
el violin. Lleva puesto un chullo, un saco azul claro, algo pequefio, y por debajo una chompa de

color rojo, un pantaldn oscuro, y ojotas. Es Rufino, el guardian.

Una mujer se acerca hacia el frente se arrodilla y se persigna. Esta vestida con una falda roja
abultada por las polleras y cubierta por un mandil azul; un saco verde, debajo del cual se puede ver
una chompa color ladrillo y una blusa blanca de la que sobresale el cuello y los pufio; con el cabello
largo trenzado, y al lado derecho varios ganchos, uno sobre otro, que le recogen el pelo. Es

Bernardina, la Beata.

Aparece Armando, el mayordomo, vestido con un saco marrén claro, con una bufanda roja que le

cubre el rostro hasta la nariz, se acerca a los candelabros y calienta sus manos con las velas.

Mientras al fondo el guardian sigue tocando, los otros dos van hacia una banca ubicada frente al
publico. Ella se cubre con una mantilla azul oscuro, y se sienta. El antes de sentarse le dice algo.
Ella se para y va rapidamente hacia el fondo. El se sienta, frota sus manos, y luego cruza brazos y
piernas. Ella regresa trayéndole una taza. El toma de la taza, ella se sienta y ora. El se quema, se
levanta ya va hacia el fondo en penumbra. Ella observa al que toca, se para agarra una vela y va

hacia el fondo.

El guardian deja de tocar. Se escucha el sonido del viento.

Sonido: Violin, viento.

lluminacion: Dos grandes candelabros, uno a cada extremo del escenario. La parte frontal esta
tenuemente iluminada, el fondo esta en penumbra. Sobre el centro del escenario cae una luz cenital
roja.

Espacio: Al frente una banca de iglesia. Al fondo la capilla del santo. A la derecha un candelabro, a
la izquierda otro. A la derecha del espectador el caballo sobre su anda, cubierto por una tela roja.
Delante de éste unas piedras formando un fogdn. Y detras una gran cruz, sobre una base de madera.
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Vestuario: Bernardina se ha cubierto con una mantilla azul oscuro.
Objetos: El violin, el reclinatorio sobre el que esta sentado el guardian. La banca frente al pablico.

La taza en que bebe el mayordomo.

2. Acomodando la Iglesia

Suena el viento. Los 3 escuchan y observan.

El mayordomo le pide algo al guardian. Los tres se acercan a la capilla del santo. El guardian
prende las luces de la capilla, y podemos ver al Santo vestido de blanco, sentado, con el brazo
derecho levantado. EI mayordomo y la beata celebran. Ella lleva un candelabro delante de la capilla

y empieza a orar.

Ellos cargan desde el fondo del escenario en penumbra dos estatuas de Santos. Las colocan en el

extremo izquierdo del escenario donde cae una luz cenital que las ilumina.

El mayordomo acomoda las bancas. Bernardina barre y después limpia las bancas y también las

acomoda. El guardian sube a una escalera.

Sonido: Viento y voces.

[luminacion: Ahora hay dos luces puntuales mas: La capilla iluminada que muestra al santo, y en el
extremo izquierdo una luz que ilumina las estatuas de los santos.

Espacio: la banca que estaba frente al publico, esta ahora a un lado con lo cual queda un amplio
espacio libre, y se ve al fondo la capilla iluminada.

Objetos: Las bancas que son trasladadas por el mayordomo y Bernardina. Los grandes candelabros.
La escalera en que sube el guardian. La estatua del santo iluminada dentro de la capilla. Las dos

estatuas de los santos que son colocadas a la izquierda del escenario.

3. Mdsica para el santo

Armando y Bernardina se preparan para tocar musica para el santo. Ella toma su acordeon, y él una
guena. Ella mueve una pequefia banca que es a la vez un cofre, y al hacerlo la voltea. Salen de ella
varios objetos: un incienciario, libros, unas llaves. Al encontrar las llaves, el mayordomo y la beata
se emocionan y corren hacia el fondo del escenario, a la capilla del Santo. Prueban las llaves,

tratando de abrir el candado que mantiene cerrada la capilla. Pero las llaves no le hacen.



141

Ambos miran recelosos al Guardian. EI mayordomo le dice algo pero este no responde.

El mayordomo recita una oracién mientras Bernardina toca el acordeon. El guardian se acerca hacia
el pequefio monticulo de piedras, a la derecha del escenario, cerca del publico. En el cual quema
palo-santo, y alza las manos en actitud orante. EI mayordomo se une a Bernardina tocando la quena,

frente a la imagen del santo, al fondo de espaldas al publico.

El guardidn empieza a acompanar la melodia de ambos con el violin. Ellos se sorprenden y voltean.
Bernardina se acerca a él, se retnen en el centro del escenario y empiezan a tocar juntos, el
mayordomo se suma tocando esta vez el charango, se ha quitado el saco, lleva una chompa oscura
abierta al centro con cuello en v, por el que sobresale el cuello de la camisa blanca. Aun lleva la

chalina roja, que en cada extremo tiene dos franjas blancas.

Los tres tocan, primero frente al publico y luego empiezan a girar hacia su izquierda para dirigirse
hacia la capilla del santo. Frente a ella se detienen un instante y luego siguen girando. El
Mayordomo y el guardian empiezan a discutir cada vez mas acaloradamente, gritandose el uno al

otro.

Vuelve a sonar el viento. Bernardina se sienta en una banca frente a los dos santos, a la izquierda
del escenario. Empieza a orar y poco a poco se va quedando dormida. Las voces del mayordomo y

el guardian se van haciendo cada vez mas tenues, y el sonido del viento mas fuerte.

Sonido: Voces. Melodia con acordedn quena y violin. Melodia con acordedn, violin y charango.
Gritos. Viento.

Vestuario: EI mayordomo se ha quitado el saco. Esta cubierto por chompa, camisa y chalina.
Objetos: Los instrumentos musicales: acordeon, quena, violin y charango. La banca-cofre, el

incienciario, los libros, las llaves.

4. El suefo de la Bernardina

Suena musica de Madredeus. La Bernardina en la banca se cubre lentamente con la mantilla.

El mayordomo y el guardian ocupan el lugar del santo y del moro, encima y debajo del caballo.
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Sonido: Musica de Madredeus.

lluminacion: Luz azul sobre el caballo. Maquina de humo.

Vestuario: El guardian esta en camisa blanca. El moro con chompa roja. Bernardina se cubre con su
mantilla.

Espacio: El caballo ha sido descubierto y sobre él esté el santo y debajo de él el moro.

4.1 Dialogo entre el santo y el moro

El Santo y el Moro cobran vida y empiezan a discutir en voz resonante. Sin embargo se mantienen

aun en sus posiciones.

Sonido: Voz resonante

4.2 El reto

El Moro baja de un salto del anda. Y reta al Santo, a hacer lo mismo que él. Musica de Danza de
Tijeras. Se quita la chompa y con el torso desnudo se hecha sobre vidrios y golpea su espalda contra
ellos. El santo baja del caballo y lo observa desde el anda. EI moro se para de cabeza, sobre los
vidrios. El santo desciende de un salto del anda. Y se mastica los vidrios. Y vuelve a subir a su
caballo.

Bernardina, de pie, observa la escena iluminandola con una vela.

Sonido: Musica de Danza de Tijeras.

Vestuario: ElI moro queda con el torso desnudo, se ve la faja tejida que lleva amarrada a modo de
cinturén.

Objetos: Tela blanca que contiene “vidrios”.

4.3 Gira el caballo

El moro empieza a girar el anda con el caballo y el santo, hacia la derecha del espectador. Primero
lentamente, pero cada vez mas rapido, mientras discute con el santo.

Esto sucede en el medio del escenario. Delante esta la Bernardina arrodillada en el reclinatorio,
frente al publico escondiéndose con los brazos y con su mantilla de una imagen terrorifica.

Su imagen en primer plano, comenta la accion principal: la pelea del santo y el moro, que sucede

tras ella.
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Bernardina regresa un lado del escenario. El Moro devuelve el anda al lugar donde estaba.

Sonido: se escuchan sonidos agudos y estridentes de gritos y bocinas.
Vestuario: La mantilla tras la cual se cubre Bernardina.

Objetos: El anda y el caballo

4.4 La pelea

En el centro del escenario el moro realiza pasos de Danzante de tijeras. El Santo lo reta a pelear, y
pasa saltando sobre él. Nuevamente la musica de Danza de tijeras. Giran hacia la derecha del
espectador uno frente al otro midiéndose. E inician una lucha acrobatica en el centro del espacio.

Solo el centro y el caballo estan iluminados, el resto de la escena esta en penumbra. La pelea acaba
con el santo como vencedor. Este de un empujén coloca al moro otra vez, bajo las patas de su
caballo. Bernardina observa de pie, medio escondida con su mantilla, iluminando la escena con una

vela.

Sonido: musica de Danza de tijeras.

Iluminacion: Solo el centro y el caballo estan iluminados, el resto de la escena esta en penumbras.

4.5 Fin del Suefio

El moro vuelve a bajar de un salto del Anda. Nuevo sonido de viento. Bernardina al centro del
espacio, vela en mano, empieza a girar hacia su derecha como movida por un remolino hasta volver
a la banca situada a la derecha del escenario donde empez6 el suefio.

Sonido: Viento

5. Monologo de la Bernardina

Bernardina despierta asustada, y empieza a orar al santo. Al otro extremo del escenario el guardian
toca el violin. EI monologo se inicia en la banca al lado derecho del escenario. Pero luego
Bernardina se saca la mantilla, toma uno de los candelabros y lo lleva hacia adelante. Se vuelve a
colocar la mantilla. Y empieza a prender las velas de otro de los candelabros. Hay sonidos de

viento, ademas del violin que acomparia el texto con notas sueltas.

Benardina toma un candelabro y lo acerca al caballo, y luego al altar mayor, es decir frente al
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publico. Bernardina toma una vela y con ella se alumbra, mientras le habla al Santo.

El sonido del viento se intensifica, y asi también el discurso de Bernardina, que acaba gritando y a

la vez girando con el candelabro, mientras recuerda su suefio, y también la pelea de sus hijos.
Mientras tanto al fondo del escenario el mayordomo busca detras de la base de la cruz.

El mondlogo acaba con la peticion de que sus hijos vuelvan y la promesa de sacar la procesion
ahora y siempre. Bernardina ha llevado el candelabro hacia el fondo del escenario, a la capilla del

Santo.

Sonido: Violin del Guardian, sonido de viento, voz de Bernardina.

Objetos: Durante todo el monoélogo Bernardina se acompafia del candelabro y de las velas.

6. Las Ropas del Santo

El mayordomo a gritos anuncia que encontr6 algo. Sonido de bullicio de gente. El guardian se le
acerca y trata de impedir que saque las cosas escondidas debajo de la cruz. Sin embargo el
mayordomo toma un paquete y se lo entrega a Bernardina, quien lo lleva al centro del escenario. El
guardian se lo quita y lo lleva al lado de las piedras. Pero el Mayordomo le ha entregado otro,
nuevamente el guardian trata de quitarselo, pero esta vez no lo logra. EI mayordomo ha encontrado
también una maleta que arrastra al centro del espacio. Al abrirla encuentran las ropas del santo.

Podemos ver una capa negra con bordados dorados. Bernardina agradece al santo y celebra.
Sonido: bullicio de gente, que eleva la tension y la sensacion de urgencia de la situacion de
enfrentamiento entre el mayordomo y el guardian.

Objetos: Los paquetes, la maleta, pero sobre todo la capa del Santo, cuya imagen resalta.

7. Prequntémosle a la Mama Coca

Suena un trueno, los tres personajes se detiene al oirlo. El guardian decide preguntar a la coca si el

patrén quiere salir.

Desenvuelve la mesa con las hojas de coca y otros elementos. Suena musica de instrumentos de

viento. Mientras el guardian realiza su ritual. Bernadina y el Mayordomo acomodan las ropas y



145

demas elementos del santo. Encuentran su cabellera y su espada. El guardidn se levanta y como si
peleara con espiritus se desplaza por el espacio, hasta finalmente ponerse a dibujar con tiza en el
piso. Mientras tanto Bernardina y el mayordomo discuten sobre que rol le toca a cada cual. El
mayordomo sefiala que a €l le toca vestir y ensillar, mientras que a ella limpiar y adornar. Continta
la masica y hay ademas sonidos de lluvia. Las dos acciones suceden en paralelo. El sonido de una
es el didlogo del Mayordomo y Bernardina, mientras que la accién silenciosa del guardian es

acompariada por la musica. El sonido de la lluvia envuelve a ambas.

Mientras el guardian sigue dibujando su cosmovision en el piso del escenario, y un camino de

estrellas. Bernardina trae agua y flores para adornar el anda.

Bernardina descubre el dibujo del guardian y trata de bdrralo con la escoba. Forcejean, el

Mayordomo viene a ayudarla, enfrentandose al guardian. Bernardina trata de separarlos.

Suena el trueno. Entran por la ventana de la iglesia los resplandores de un rayo. Y se escucha fuerte

la lluvia.

Bernardina se desespera: “Nunca llueve en este tiempo, como vamos a sacar la procesion.”

Sonido: Musica de instrumentos de viento. Sonido de lluvia. Sonido de trueno. Sonido de tormenta.
Objetos: Aparecen la silla de montar, la cabellera y la espada del santo. Las flores y el balde con
agua. La mesa con la coca, pomos de agua florida, una concha de abanico. Las tizas.

Espacio: En la zona anterior del espacio el guardian dibuja la imagen que recogio el cronista indio
Juan Santos Pachacuti, que representa una imagen que se hallaba en el Coriacancha en Cuzco, que a
su vez muestra la cosmovision andina. Y continta dibujando un camino de estrellas que avanza

hacia el fondo derecho del escenario.

8. Apu Jesucristo

Para tranquilizar a Bernardina, el mayordomo la invita a cantar y tocar juntos Apu Jesucristo. Ella
toca el acordedn, mientras canta, y él la quena. Estan frente al pablico. Detras de ellos el guardian
se desviste, queda en calzoncillos y sube a la cruz. Formando la imagen del cristo en la cruz. Una

luz cenital lo ilumina. Desde la cruz acompafa el canto de Bernardina.

Ellos lo escuchan cantar, y voltean a mirarlo. Se escandalizan por su imagen y a golpes lo bajan de
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la cruz.
Sonido: Apu Jesucristo en acordedn quena y voz.
[luminacion: Luz cenital que ilumina al Guardian en la cruz, resaltado su imagen de Cristo.

Vestuario: El guardian se desnuda y queda en calzoncillos.

9. Esta es la casa de Illapa

El guardian corre hasta el centro del escenario, sobre el dibujo que €l mismo ha hecho. Bernardina
lo persigue y el la espanta gritando: “Esta también es la casa de Illapa”, e inicia asi su monologo.
Una luz azul lo ilumina. Se escucha suavemente sonido de agua. Desde atras el mayordomo vy la

Bernardina escuchan.

El guardian habla primero en quechua y luego en espaiiol. “Illapa vive afuera y no necesita salir en

procesion, y esta molesto porque algo no se esta haciendo bien.”

El mayordomo lo interrumpe desde atrés increpandolo en quechua. Bernardina pregunta asustada:

“(Porque esta diciendo eso?”

El mondlogo del guardian concluye acusando al Mayordomo: “Te estas aprovechando de esta

mujer.”

Sonido: Agua.

Iluminacién: Luz azul sobre el guardian.

10. Monélogo del Mayordomo

El mayordomo se defiende y niega. Estd borracho. Bernardina lo escucha de cerca. El guardian se
viste.

Termina su discurso hacia ellos: “Por todo ese esfuerzo no merecia un beneficio”

Empieza a sonar suavemente masica de procesion.

El mayordomo se dirige hacia la capilla del santo, y le habla en quechua. Y luego va hacia la cruz:

“Mi chalina también abriga sefior”. Rodea la cruz con su chalina, La musica de procesion sube de
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volumen, pero vuelve a bajar para que se oiga la voz del mayordomo que continua su discurso ahora

hacia la cruz.

El guardian ha terminado de vestirse y sobre su ropa, se ha colocado el vestuario de Ukuko,
danzante de la fiesta de Qoyllurriti: un traje de lanas de diferentes colores, y encima una piel de

Ilama, otra piel a modo de sombrero, y un mufieco vestido igual que él.

Sujetandose en su chalina el mayordomo trepa a la cruz, pero lo hace colgandose de ella boca abajo.

“70 veces 7 compensaré las veces que el patrén ha dejado de salir en procesion.”

Sonido: Musica de Procesion.

Vestuario: EI mayordomo usa su chalina para trepar a la cruz. El guardian se coloca el vestuario de
ukuko: Traje de lanas de diferentes colores, y encima una piel de Ilama, otra piel a modo de
sombrero, y un mufieco vestido igual que él. Pero ain mantiene la méscara de lana remangada sobre

su cabeza.

11. Por fin pard la lluvia

Bernardina, que ha estado escuchando ensimismada jugando con el agua de las flores, interviene:

“En la comunidad decian que los nifios nacidos en dia de tormenta eran hijos de Illapa”.

El mayordomo vuelve en si y anuncia que por fin par6 la lluvia. Ambos celebran. El guardian en

cambio dice que se va.

El mayordomo lo retiene. El guardian completa su vestuario de ukuko bajdndose la méscara de lana,
y ya no habla con su voz, sino con la voz aguda y juguetona del ukuko. Recoge sus cosas y trata
nuevamente de irse pero el mayordomo nuevamente lo retiene y le ofrece un trago. El ukuko bebe,
luego de ofrecer a la tierra y a su ukukito. EI mayordomo aprovecha para pedirle la llave de la
capilla, pero el ukuko juguetdn le dice que se la pida a San Pedro. EI mayordomo le sigue el juego,
y le pide que sea él el que se la pida. El ukuko Ilama a San Pedro, primero desde el suelo. Como no
le responde lo llama desde el anda. Finalmente se sube sobre el caballo, mientras Bernardina
protesta, y parado sobre su lomo llama a San Pedro nuevamente, lo increpa y le implora. Saca las
Ilaves de entre sus ropas y las lanza al centro del espacio, justo sobre su dibujo.

Sonido: la voz aguda del Ukuko, y la voz del Mayordomo.
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Iluminacion: General, aunque tenue.

12. Se abre la urna del Santo

Bernardina cree que es una burla, pero el mayordomo prueba las llaves y logra abrir la capilla del

Santo. Suena masica de procesion.

Ambos ingresan a la capilla, mientras el ukuko juega a galopar sobre el caballo, arridndolo con su
faja, pero luego se detiene a mirar como Bernardina y el Mayordomo sacan al santo de su capilla
como si fuera en procesién. Lo cargan solemnemente junto con el banco sobre el cual esta sentado y

lo colocan al centro del espacio.

Sonido: musica de procesion.

Obijetos: La estatua del santo y la banca sobre la cual estéa sentado.

13. La vestida del Santo

La luz general se apaga y se prende la luz cenital roja que alumbra el centro del escenario donde

ahora esté el santo, el resto del escenario esta iluminado solo por velas.

Bernardina y el mayordomo cercan la imagen del santo con las bancas. El ukuko trata de acercarse
al santo pero ella se lo impide. Empieza una musica de sonido metalico, que recuerda el sonido del

reloj.

Bernardina y el mayordomo empiezan a limpiar delicadamente el rostro del santo. Y luego a
colocarle la capa. El sonido metalico semejante a un reloj se diluye, y entra tenuemente el sonido de
un sintetizador. La accién de vestir al santo se realiza muy lentamente, y cada cierto tiempo los

actores congelan por unos instantes la accion, como si fuera una foto, y luego contindan.

Entra un sonido mas agudo y el ukuko se inquieta y rodea la zona donde ellos terminan de vestir al
santo, se escucha algo similar al relincho de un caballo, y luego sonidos agudos y continuos ante los
cuales el ukuko reacciona. Mientras los otros colocan la cabellera y el sombrero al santo. El ukuko
corre hacia el fondo del escenario, y observa la escena, casi escondido en la capilla del santo.

Finalmente el mayordomo coloca la espada en el brazo alzado del santo. ElI ukuko ha salido se
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coloca al lado del anda y golpea el piso con su huaraca.

Una vez que han terminado de vestirlo el mayordomo se coloca debajo del santo para cargarlo.
Bernardina lo cubre con la capa del Santo. Mientras que el ukuko cae al suelo desesperado. Suenan

nuevos relinchos.

Sonido: Clic, clacs, semejante a un reloj; luego mdsica tenue de sintetizadores, en la cual aparece
por momentos el sonido del relincho de un caballo.

[luminacion: Puntual sobre el centro del escenario donde se realiza la vestida. El resto del escenario
en penumbra.

Objetos: Las bancas forman un cerco. La estatua del santo de tamafio natural vestido de blanco,
pantalon, camisa y sacos blancos de tela brillosa, corbata de lazo negra, y botas. Sentado sobre un
banco con asiento de terciopelo rojo. La capa del santo, enorme, negra con bordados dorados. La
cabellera larga del santo. Su sombrero también negro con bordados dorados. Y la espada plateada

en cuya punta hay una estrella.

14. Colocacion del santo sobre el caballo

Musica de procesion. EI mayordomo carga al santo, sin embargo no se le ve, porque esta debajo,
cubierto por la capa, por debajo se ven sus piernas como si fueran las del santo gigante. Empieza a
desplazarse lentamente. Ademas de la musica de banda suenan fuegos artificiales. El Santo gira a su
derecha. El ukuko cae nuevamente al piso como empujado por la presencia del santo. Bernardina
mueve las bancas abriéndole paso al santo. El ukuko lanza su huaraca al aire y vuelve a caer.
Bernardina acompana el paso del santo sosteniendo su capa. Rodean el caballo y se colocan por
detrés de él. Ademas de la banda suenan relinchos de caballo y sonido de cascos que atemorizan al
ukuko. EI mayordomo coloca al santo en su caballo, y Bernardina le acomoda la capa. Mientras el

guardian se ha levantado la mascara y realiza un grito sordo en camara lenta delante del caballo.

Sonido: Musica de procesion con Banda, a la que se suman sonidos de fuegos artificiales, y luego
sonido de relinchos y cascos de caballo.

lluminacién: A la luz que ilumina el centro del escenario, se suma otra luz puntual que ilumina al
santo sobre el caballo. El resto del escenario sigue en penumbra.

Objetos: La estatua del santo, su capa y el mayordomo que lo carga forman un gigante que se

desplaza en el espacio.
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15. Mondlogo del Guardian/Ukuko

Sonido de helicopteros. El guardian tiene la méascara levanta y ahora habla con su voz. Sube por
sobre los respaldares de las bancas y camina haciendo equilibrio sobre ellas mientras habla
acaloradamente en quechua. Bernardina coloca las flores en el anda. Al sonido de helicopteros
ahora mas tenue se suman el de voces agudas de mujer. Con el sonido que produce el salto del

guardian a bajar de la ultima banca se corta el sonido de los helicopteros.

Sonido: Helicopteros, y voces agudas de mujer. La voz del guardian. Tanto el sonido de
helicdpteros como el mondlogo de detienen junto al sonido del guardian al saltar de la banca.
lluminacion: El centro del escenario donde se desplaza el guardian esta casi a oscuras. Solo lo

iluminan las velas y el reflejo de la luz que cae sobre el santo.

16. “Ya esta amaneciendo”

Musica de Sintetizador. El mayordomo se acerca al santo. Bernardina anuncia: “Ya estd
amaneciendo. Hay que sacar la procesion”. El escenario esta a oscuras iluminado solo por las velas.
El mayordomo recuerda que sin el moro la procesion no puede salir. ElI guardian se ha quedado

dormido sentado sobre el reclinatorio al lado derecho del escenario.

Bernardina insiste en sacar la procesion. Ella y el mayordomo discuten. El guardian despierta y
habla quejosamente. Esta borracho. Ellos se le acercan y lo observan. Mueven las bancas que los
separan de él y el mayordomo le habla suavemente, mientras lo desplaza hacia el centro del
escenario jalando el reclinatorio en que esta sentado. Le pregunta por la escultura del moro.

Mientras lo acerca al anda del santo. Bernardina colabora sacando las bancas del camino.

Sonido: Musica de sintetizador.
[luminacion: El caballo y el santo estan iluminados, también la banca que estd delante frente al
publico con una luz azul que cae desde la derecha arriba, como si entrara por una ventana superior.

El resto del escenario casi a oscuras.

17. Revelacién de un secreto

Ahora el guardian estd mas despierto, y responde acaloradamente. Bernardina los mira de reojo

mientras apaga las velas. EI Mayordomo saca de su bolsillo un trapo rojo, y lo tira, acusativo, sobre
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el guardian. Suena una agudo canto femenino en Quechua: “Nawi, Nawi, Nawiiii”

“Esto es de los hijos de la sefiora Bernardina” responde el guardian. El canto quechua continua. El
guardian se acerca a Bernardina, y le entrega el trapo. La voz del guardian se intercala con el sonido
del canto, “Sus hijos no van a volver.” Bernardina tira el trapo al centro del escenario. Mientras el
canto hace una inflexion y se torna en un grito agudo. “Mal agiiero -responde Bernardina- mis hijos
van a volver”. Ahora el centro del escenario esta nuevamente iluminado. El mayordomo interviene
y exige al guardian que diga donde esta la estatua del moro. El guardian lo acusa: “Acaso no te

acuerdas de los muertos que has echado en tu camién como desmonte.” “; Estaban alli mis hijos?”,

pregunta Bernardina. “Ari”, responde el guardian.

El mayordomo se abalanza sobre €l para pegarle. Bernardina los separa y pregunta al mayordomo:
“(Es verdad lo que dice este hombre?”. El mayordomo la agarra por el cuello y le responde: “Sus
hijos van a volver por la gracia del Patron Santiago si lo honramos como Dios manda, con la

procesion completa.”

Sonido: El sonido de las agudas voces femeninas que cantan en quechua se intercala en los
momentos de silencio del guardian mientras revela que el trapo rojo era de los hijos de Bernardina.
Este canto resalta la tension que produce esta revelacion, y remarca la intensidad de los instantes
silencios de los personajes.

Iluminacién: El centro del escenario estd nuevamente iluminado, aunque siempre de forma tenue.

18. A falta de Moro...

El Mayordomo golpea al guardian con su huaraca. Y este responde con la suya, van girando
mientras se golpean, y luego se agarran con los pufios. EI mayordomo cae al piso y el guardian lo
sujeta desde arriba. Bernardina aprovecha el momento y lo atrapa con una soga. Con su ayuda el
mayordomo logra levantarse, y tumbar al guardian. Luego de patearlo, junto con Bernardina lo
amarran de pies y manos con la soga. Ambos lo cargan y lo colocan sobre el anda, bajo las patas del

caballo, en el lugar del moro. “No soy moro” grita el guardian.

Objetos: Las huaracas, la soga.

19. La procesién

Empieza a nuevamente el sonido de la banda que toca la musica de procesion. Bernardina ora a
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gritos. EI Mayordomo se ha puesto nuevamente el saco, sobre el cual ha cruzado la banda, blanca
con bordes dorado, de mayordomo, y se ha puesto varios escapularios. Bernardina se ha colocado

en el pecho un gran escapulario con la imagen del patrén.

El mayordomo empieza a jalar el anda, y delante de él Bernardina avanza de rodilla alabando la
imagen del patron.

El anda jalada por el mayordomo cruza el escenario de izquierda a derecha, luego gira hacia el
publico. Bernardina lanza pica- pica a la imagen del patron. Ambos oran a gritos, pero el sonido de
la banda es mas fuerte que sus voces. El guardian bajo el anda trata de liberarse. El anda da un giro
completo. Podemos ver asi la imagen del sol en la parte posterior de la capa del santo. Bernardina
abre las puertas de la iglesia y ayuda al mayordomo a girar el anda, luego continua echando pica-

pica al sefior patron.

Al tratar de salir se escucha ademas de la banda ruido de tormenta. EI mayordomo no logra jalar el
anda, y trata de empujarla desde atrds. Se oyen sonidos de truenos. El guardian logra liberarse.
Menciona a gritos el nombre de Illapa, de un salto desciende del anda. Y cierra las puertas de la

iglesia.

Sonido: el sonido de la banda tocando la musica de la procesién se suma a las voces de las
oraciones desesperadas de Bernardina y el Mayordomo y los gritos del guardian formando un
sonido estruendoso general.

Iluminacion: General, tenue. Al abrirse la puerta entra un fuerte haz de luz por ella.

Vestuario: EI mayordomo se ha vuelto a colocar el saco y sobre €l una banda blanca con bordados
dorados, y varios escapularios. Bernardina también se ha colocado en el pecho un gran escapulario

con la figura del Santo.

20. El santo v el Moro, una vez mas

Empieza a sonar nuevamente la misica del suefio de la Bernardina. Esta que orando arrodillada en
el piso, enciende una vela y se incorpora. El guardian sube al anda. Mientras que el mayordomo se

gueda parado a un lado de la misma.

Nuevamente el moro inicia el didlogo con el Santo. Sus voces son estruendosas y pausadas.

Bernardina gira hacia su derecha con la vela en la mano y los rodea. La musica se hace mas tenue,
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pero queda como un fondo debajo de sus voces. Se prende una luz azul en el centro del escenario
bajo la cual girar uno frente al otro el Santo y el Moro, pero esta vez sin alterar la indumentaria del
Mayordomo aun con el saco y la banda, y el guardian. Bernardina luego de rodear el anda, gira
alrededor de ellos esta vez hacia su izquierda, y finalmente se detiene entre ellos, iluminandolos con

la vela.

Termina el dialogo las musica se hace mas fuerte, el guardian y el mayordomo se van hacia los
lados del escenario. Al centro Bernardina gira con su vela. La masica llena el espacio. Bernardina
regresa a la banca lateral donde empez6 su suefio la primera vez y se recuesta en ella. El escenario

esta en penumbra. Ella apaga su vela, la masica termina y queda todo a oscuras y en silencio.

Sonido: Nuevamente la musica del suefio. Primero fuerte, luego mas tenue como fondo a las voces
estruendosas del santo y del moro. Y finalmente fuerte nuevamente acompafa a Bernardina hasta la
banca donde inicio el suefio inicialmente. Y se apaga junto con la luz de la vela de esta.

lluminacion: El centro del escenario esta tenuemente iluminado con una luz azul, debajo de la cual
giran el mayordomo y el guardian. El Santo en su caballo también esta iluminado inicialmente. Pero
cuando el didlogo se acaba y Bernardina regresa hacia su banca, el escenario queda en penumbra
siendo la Unica luz la de la vela de Bernardina. Cuando esta la apaga todo queda a oscuras.
Vestuario: Aungue el mayordomo y el guardian hablan como el santo y el moro, sus vestuarios esta

vez no cambian, ni siquiera levemente como en la primera ocasion.

21. El saludo

Al encenderse las luces estan los tres personajes sentados sobre una banca al centro del escenario.
El Mayordomo con saco y banda, Bernardina lleva su gran escarapela, y el guardian con saco y
chullo, como al inicio. Los tres se ponen de pie. E inicia nuevamente la madsica de la banda de la

procesion. Hacen una venia con la cabeza y se retiran hacia el fondo de la escena.

[luminacion: Luz sobre el centro del escenario.
Sonido: Musica de Banda de procesion.
Vestuario: EI mayordomo y Bernardina mantienen su vestuario tal cual en la procesion. El guardian

se ha vuelto a colocar el saco y el chullo que usaba al inicio de la obra.
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Anexo 2: Guia de entrevistas'?®

-Sobre la idea inicial del proyecto, como surgid, o como llego a ti
-sobre la motivacién personal para participar en él.

-sobre los antecedentes de memoria personal, 0 conocimientos previos, respecto a Santiago.

-sobre la participacion en los distintos proyectos previos de aproximacion:

(Procesiones, la abuela, etc.)

- Cual consideras que es el rol de un actor (o director o dramaturgo segun sea el caso), y como se
desarrollé en el proceso de Santiago.

-Cuales fueron tus primeras acciones respecto a la obra

-sobre la investigacion personal y las principales fuentes usadas en su trabajo y cual fue el uso que

les dieron.

Sobre su participacién en el proceso de improvisaciones.

En que consistieron las improvisaciones para esta obra

Cuales fueron las premisas, como se fueron fijandolas improvisaciones, que desecharon y que
seleccionaron.

La improvisacion individual y la improvisacion grupal.

La improvisacion fisica y la improvisacion verbal.

Cual fue su participacion en el proceso de estructuracion del material
En la elaboracion del cuento dramatico
En el desarrollo de las acciones fisicas

En el desarrollo del texto verbal.

-Sobre la interaccion con los otros actores, con el director, con el escritor, con otros participantes

(luminotécnicos, asistentes de direccion, musicalizadores, etc.)

Sobre su relacién con el espacio y los objetos.

126 Cabe sefialar que esta guia fue utilizada solo de manera referencial, en general se prefirio dejar que la memoria de
los entrevistados fluyera libremente.



155

Sobre la importancia del “azar” en el proceso creativo de Santiago

- Que elementos facilitaron tu labor dentro del proceso, y que dificultades se te presentaron.
- Que has aprendido o que has logrado desarrollar a través de este proceso.
- Qué implicaciones ha tenido este proceso para ti como mujer (o varén), como ciudadano y como

artista.



Anexo 3: Listado de Entrevistas

Entrevista a Augusto Casafranca #1 (14.04.2013)

Entrevista a Peter EImore (11.06.2013)

Entrevista a Ana Correa (25.08.2013)

Entrevista a Amiel Cayo (10.09.2014)

Entrevista a Augusto Casafranca #2 (16.09.2014)

Entrevista a Miguel Rubio (29.10.2014)

Lecturay Comentario de los Cuadernos de Ana Correa #1 (25.08.2013)
Lectura'y Comentario de los Cuadernos de Ana Correa #2 (23.08.2014)
Lectura y Comentario de los Cuadernos de Ana Correa #3 (30.08.2014)
Lectura y Comentario de los Cuadernos de Ana Correa #4 (03.09.2014)
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