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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 más estructurada que me permitiera llenar los vacíos que la primera pudiera haber dejado. 

 

Para entonces supe que había un artículo de Miguel Rubio sobre el proceso creativo de Santiago: 

“La procesión que va por dentro, Santiago de Yuyachkani”, publicado en la segunda edición de su 

libro “El cuerpo ausente (performance política)”, y otros dos artículos 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 Elmore había escrito una referencia sobre la obra y el proceso creativo: “El 

templo de los duelos”, que apareció en el programa de mano de la obra. 

 

También se habían publicado en 2000, cerca del estreno de la obra, varias notas periodísticas, 

algunas de las cuales hacían referencia no solo a la obra sino a la creación de la misma 

 

Todos estos materiales me fueron de gran utilidad para tener un panorama general del proceso 

creativo que quería estudiar antes de realizar las entrevistas. 

 

También me fue útil la transcripción del texto final de la obra, que me proporciono Augusto 

Casafranca, y una videograbación de la misma realizada en 2002 por Televisión Nacional del Perú. 

 

Aunque elaboré una guía de entrevistas en la mayoría de los casos no la seguí de forma sistemática, 

porque me pareció más útil dejar que fluyera el hilo de la memoria de cada uno de los entrevistados. 

 

Al entrevistar a Ana Correa, ella manifestó que no se acordaba de muchos detalles (habían pasado 

más de 12 años 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 creación”.  Así 

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 importantísimo para tener una visión más 
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detallada del proceso creativo.  

 

Realicé una entrevista a cada uno de los actores (a excepción de Augusto Casafranca con quien tuve 

2 entrevistas, con el director y con el dramaturgo. Con Ana Correa además tuve 4 sesiones de 

lectura y comentario de sus anotaciones. 

 

También fue significativo asistir al seminario pedagógico “Teatro por dentro”, que realizó el Grupo  

Yuyachkani en setiembre de 2014 en el Centro Cultural de la Universidad del Pacífico. Fueron 5 

“demostraciones de trabajo” en los cuales el grupo compartía con el público 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 práctica creativa de Yuyachkani  

en esté espectáculo: 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 búsqueda de rescatar la 

eficacia del teatro, es decir su capacidad de transformar. 

 

El teatro es una de las artes que más cerca está 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 distorsión 

que el discurso narrativo, lógico y cronológico impone en nuestra percepción de la realidad, a 

entrenar en un espacio y tiempo limitados nuestras posibilidades de percepción de la realidad 

inmediata, siempre y cuando no esté el mismo esclavizado por la lógica narrativa. 

 

Creo que es fundamental la utilización (o mejor dicho, la recuperación y puesta en valor) de formas 

“alternativas” de generar conocimiento como en el caso que nos ocupa: la intuición; el uso de los 

sentidos; el hacer pasar por el cuerpo la información 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 último 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 además 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 Huarochirí”
125

 se cuenta que Cuniraya Huiracocha “… transmitía la  fuerza 

vital a todas las comunidades. Con su sola palabra preparaba el terreno para las chacras y 

consolidaba a los andenes y, con sólo arrojar una flor de un cañaveral llamado pupuna, abría 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 soñarlo? 

 

En cuanto al proceso creativo de Santiago en sí mismo podemos concluir que: 

 

Permite la construcción de un discurso escénico fundamentado en el trabajo creativo de los actores, 

que se constituyen en autores del espectáculo (aunque su labor sea motivada, estimulada y 

modulada por el director y el escritor) al traducir en acción físicas y verbales la experiencia vivida a 

través del proceso creativo, así como las fuentes de las cuales se nutren durante el mismo. 

 

Dichas acciones, surgidas a través de la improvisación, se convierten en el vehículo a través del cual 

el actor canaliza su experiencia y sensibilidad ante los estímulos 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 espectáculo, y no el argumento, que va siendo 

creado más bien como un elemento útil para articular dichas acciones entre sí. Siendo la cualidad y 

textura de las mismas el aspecto en el cual el grupo ha invertido más tiempo y esfuerzo. 

 

El trabajo de los actores de la obra está, a su vez, sustentado por una formación 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 intuición y 

sensibilidad, se traduzca en acciones físicas reveladoras y sugerentes ofrezcan nuevas luces para 

interpretar la realidad social a la que hacen referencia. 

 

Porque no podemos olvidar que este proceso creativo es a la vez una forma de reflexión colectiva 

sobre el momento histórico que atravesaba nuestro país en ese momento: la progresiva 

recomposición social luego de terminada la guerra interna que vivimos entre 1980 y 2000. Y es 

justamente contribuir a esa recomposición el objetivo del grupo, con la convicción de que esta no 

puede darse sino no hay previamente una reflexión 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 reflexión 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 española; investiga sobre la cosmovisión andina; se nutre de los 

aportes de científicos 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 último podemos señalar que la metodología utilizada en este proceso es en parte única, en tanto 

responde a los desafíos específicos que plantea este espectáculo en concreto y a la naturaleza del 

mismo , como puede ser, por ejemplo, reproducir el carácter 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 años, 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 espectáculos. 

 

La originalidad de este proceso creativo, así como la del trabajo de Yuyachkani en general, del cual 

este nos puede servir de muestra, hace importante la descripción y documentación del mismo en 

tanto puede servir para otros creadores escénicos, no como una formula a repetir, pero sí como una 

referencia útil que permita inspirar nuevas formas de resolver los propios desafíos que cada cual 

encuentre o se plantee.  
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Anexo 1: Secuencias de la obra 

(A partir del registro en vídeo de la obra hecho por Televisión Nacional del Perú en 2002) 

 

1. Inicio 

 

Al fondo de la iglesia, sentado sobre un reclinatorio y alumbrado por una vela un hombre joven toca 

el violín. Lleva puesto un chullo, un saco azul claro, algo pequeño, y por debajo una chompa de 

color rojo, un pantalón oscuro, y ojotas. Es Rufino, el guardián. 

 

 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 puño; 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 marrón 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 guardián sigue tocando, los otros dos van hacia una banca ubicada frente al 

público. Ella se cubre con una mantilla azul oscuro, y se sienta. Él antes de sentarse le dice algo. 

Ella se para y va rápidamente hacia el fondo. Él se sienta, frota sus manos, y luego cruza brazos y 

piernas. Ella regresa trayéndole una taza. Él toma de la taza, ella se sienta y ora. Él 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 guardián deja de tocar. Se escucha el sonido del viento. 

 

Sonido: Violín, viento. 

Iluminación: Dos grandes candelabros, uno a cada extremo del escenario. La parte frontal esta 

tenuemente iluminada, el fondo está 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 fogón. Y detrás una gran cruz, sobre una base de madera. 
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Vestuario: Bernardina se ha cubierto con una mantilla azul oscuro. 

Objetos: El violín, el reclinatorio sobre el que está sentado el guardián. La banca frente al público. 

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 guardián. Los tres se acercan a la capilla del santo. El guardián 

prende las luces de la capilla, y podemos ver al Santo vestido de blanco, sentado, con el brazo 

derecho levantado. El 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 guardián sube a una escalera. 

 

Sonido: Viento y voces. 

Iluminación: Ahora hay dos luces puntuales más: 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 público, está 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 guardián. La estatua del santo iluminada dentro de la capilla. Las dos 

estatuas de los santos que son colocadas a la izquierda del escenario. 

 

3. Música para el santo 

 

Armando y Bernardina se preparan para tocar música para el santo. Ella toma su acordeón, y él una 

quena. Ella mueve una pequeña 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. 
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Ambos miran recelosos al Guardián. El mayordomo le dice algo pero este no responde. 

 

El mayordomo recita una oración mientras Bernardina toca el acordeón. El guardián se acerca hacia 

el pequeño montículo de piedras, a la derecha del escenario, cerca del público. En el cual quema 

palo-santo, y alza las manos en actitud orante. El mayordomo se une a Bernardina tocando la quena, 

frente a la imagen del santo, al fondo de espaldas al público. 

 

El guardián empieza a acompañar la melodía de ambos con el violín. Ellos se sorprenden y voltean. 

Bernardina se acerca a él, se reúnen 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. Aún lleva la 

chalina roja, que en cada extremo tiene dos franjas blancas. 

 

Los tres tocan, primero frente al público 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 guardián empiezan a discutir cada vez más acaloradamente, gritándose 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 guardián se van haciendo cada vez más tenues, y el sonido del viento más fuerte. 

 

 

Sonido: Voces. Melodía con acordeón quena y violín. Melodía con acordeón, violín y charango. 

Gritos. Viento. 

Vestuario: El mayordomo se ha quitado el saco. Está cubierto por chompa, camisa y chalina. 

Objetos: Los instrumentos musicales: acordeón, quena, violín y charango. La banca-cofre, el 

incienciario, los libros, las llaves.  

 

4. El sueño de la Bernardina 

 

Suena música de Madredeus. La Bernardina en la banca se cubre lentamente con la mantilla. 

El mayordomo y el guardián ocupan el lugar del santo y del moro, encima y debajo del caballo. 
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Sonido: Música de Madredeus. 

Iluminación: Luz azul sobre el caballo. Máquina de humo. 

Vestuario: El guardián esta en camisa blanca. El moro con chompa roja. Bernardina se cubre con su 

mantilla. 

Espacio: El caballo ha sido descubierto y sobre él está el santo y debajo de él el moro. 

 

4.1 Diálogo entre el santo y el moro  

El Santo y el Moro cobran vida y empiezan a discutir en voz resonante. Sin embargo se mantienen 

aún 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. Música 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. El 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 iluminándola con una vela. 

 

Sonido: Música de Danza de Tijeras. 

Vestuario: El moro queda con el torso desnudo, se ve la faja tejida que lleva amarrada a modo de 

cinturón. 

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 más rápido, mientras discute con el santo.  

Esto sucede en el medio del escenario. Delante esta la Bernardina arrodillada en el reclinatorio, 

frente al público escondiéndose con los brazos y con su mantilla de una imagen terrorífica. 

Su imagen en primer plano, comenta la acción 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 música de Danza de tijeras. Giran hacia la derecha del 

espectador uno frente al otro midiéndose. E inician una lucha acrobática en el centro del espacio. 

Solo el centro y el caballo están iluminados, el resto de la escena está en penumbra. La pelea acaba 

con el santo como vencedor. Este de un empujón 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: música de Danza de tijeras.  

Iluminación: Solo el centro y el caballo están iluminados, el resto de la escena esta en penumbras. 

 

4.5 Fin del Sueño 

 

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 empezó el sueño. 

Sonido: Viento  

 

5. Monologo de la Bernardina 

 

Bernardina despierta asustada, y empieza a orar al santo. Al otro extremo del escenario el guardián 

toca el violín. El monólogo 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, además del violín que acompaña 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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público. Bernardina toma una vela y con ella se alumbra, mientras le habla al Santo. 

 

El sonido del viento se intensifica, y así también el discurso de Bernardina, que acaba gritando y a 

la vez girando con el candelabro, mientras recuerda su sueño, y también la pelea de sus hijos.  

 

Mientras tanto al fondo del escenario el mayordomo busca detrás de la base de la cruz. 

 

El monólogo acaba con la petición de que sus hijos vuelvan y la promesa de sacar la procesión 

ahora y siempre. Bernardina ha llevado el candelabro hacia el fondo del escenario, a la capilla del 

Santo. 

 

Sonido: Violín del Guardián, sonido de viento, voz de Bernardina. 

Objetos: Durante todo el monólogo Bernardina se acompaña del candelabro y de las velas.  

 

6. Las Ropas del Santo 

 

El mayordomo a gritos anuncia que encontró algo. Sonido de bullicio de gente. El guardián 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 

guardián se lo quita y lo lleva al lado de las piedras. Pero el Mayordomo le ha entregado otro, 

nuevamente el guardián trata de quitárselo, pero esta vez no lo logra. El 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 tensión y la sensación de urgencia de la situación de 

enfrentamiento entre el mayordomo y el guardián. 

Objetos: Los paquetes, la maleta, pero sobre todo la capa del Santo, cuya imagen resalta.  

 

7. Preguntémosle a la Mama Coca 

 

Suena un trueno, los tres personajes se detiene al oírlo. El guardián decide preguntar a la coca si el 

patrón quiere salir. 

 

Desenvuelve la mesa con las hojas de coca y otros elementos. Suena música de instrumentos de 

viento. Mientras el guardián realiza su ritual. Bernadina y el Mayordomo acomodan las ropas y 
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demás elementos del santo. Encuentran su cabellera y su espada. El guardián se levanta y como si 

peleara con espíritus se desplaza por el espacio, hasta finalmente ponerse a dibujar con tiza en el 

piso. Mientras tanto Bernardina y el mayordomo discuten sobre qué rol le toca a cada cual. El 

mayordomo señala que a él le toca vestir y ensillar, mientras que a ella limpiar y adornar. Continúa 

la música y hay además sonidos de lluvia. Las dos acciones suceden en paralelo. El sonido de una 

es el diálogo del Mayordomo y Bernardina, mientras que la acción silenciosa del guardián es 

acompañada por  la música. El sonido de la lluvia envuelve a ambas. 

 

Mientras el guardián sigue dibujando su cosmovisión en el piso del escenario, y un camino de 

estrellas. Bernardina trae agua y flores para adornar el anda. 

 

Bernardina descubre el dibujo del guardián y trata de bórralo con la escoba. Forcejean, el 

Mayordomo viene a ayudarla, enfrentándose al guardián. 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 procesión.” 

 

Sonido: Música 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 guardián dibuja la imagen que recogió el cronista indio 

Juan Santos Pachacuti, que representa una imagen que se hallaba en el Coriacancha en Cuzco, que a 

su vez muestra la cosmovisión andina. Y continúa 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 acordeón, mientras canta, y él la quena. Están frente al público. Detrás de ellos el guardián 

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 acompaña 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 acordeón quena y voz. 

Iluminación: Luz cenital que ilumina al Guardián en la cruz, resaltado su imagen de Cristo. 

Vestuario: El guardián se desnuda y queda en calzoncillos. 

 

9. Esta es la casa de Illapa 

 

El guardián corre hasta el centro del escenario, sobre el dibujo que él mismo ha hecho. Bernardina 

lo persigue y el la espanta gritando: “Esta también es la casa de Illapa”, e inicia así su monólogo. 

Una luz azul lo ilumina. Se escucha suavemente sonido de agua. Desde atrás el mayordomo y la 

Bernardina escuchan. 

 

El guardián habla primero en quechua y luego en español. “Illapa vive afuera y no necesita salir en 

procesión, y está molesto porque algo no se está haciendo bien.” 

 

El mayordomo lo interrumpe desde atrás increpándolo en quechua. Bernardina pregunta asustada: 

“¿Porque está diciendo eso?” 

 

El monólogo del guardián concluye acusando al Mayordomo: “Te estas aprovechando de esta 

mujer.” 

 

Sonido: Agua. 

Iluminación: Luz azul sobre el guardián. 

 

10. Monólogo del Mayordomo 

 

El mayordomo se defiende y niega. Está borracho. Bernardina lo escucha de cerca. El guardián se 

viste.  

Termina su discurso hacia ellos: “Por todo ese esfuerzo no merecía un beneficio”  

 

Empieza a sonar suavemente música de procesión.  

 

El mayordomo se dirige hacia la capilla del santo, y le habla en quechua. Y luego va hacia la cruz: 

“Mi chalina también abriga señor”. Rodea la cruz con su chalina, La música de procesión 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 guardián 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 

llama, otra piel a modo de sombrero, y un muñeco vestido igual que él. 

 

Sujetándose en su chalina el mayordomo trepa a la cruz, pero lo hace colgándose de ella boca abajo. 

“70 veces 7 compensaré las veces que el patrón ha dejado de salir en procesión.” 

 

Sonido: Música de Procesión.  

Vestuario: El mayordomo usa su chalina para trepar a la cruz. El guardián se coloca el vestuario de 

ukuko: Traje de lanas de diferentes colores, y encima una piel de llama, otra piel a modo de 

sombrero, y un muñeco vestido igual que él. Pero aún mantiene la máscara de lana remangada sobre 

su cabeza.  

 

11. Por fin paró la lluvia 

 

Bernardina, que ha estado escuchando ensimismada jugando con el agua de las flores, interviene: 

“En la comunidad decían que los niños nacidos en día de tormenta eran hijos de Illapa”. 

 

El mayordomo vuelve en sí y anuncia que por fin paró la lluvia. Ambos celebran. El guardián en 

cambio dice que se va. 

 

El mayordomo lo retiene. El guardián completa su vestuario de ukuko bajándose la máscara 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. El mayordomo aprovecha para pedirle la llave de la 

capilla, pero el ukuko juguetón le dice que se la pida a San Pedro. El mayordomo le sigue el juego, 

y le pide que sea él el que se la pida. El ukuko llama 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 

llaves 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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Iluminación: 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 música de procesión.  

 

Ambos ingresan a la capilla, mientras el ukuko juega a galopar sobre el caballo, arriándolo con su 

faja, pero luego se detiene a mirar como Bernardina y el Mayordomo sacan al santo de su capilla 

como si fuera en procesión. Lo cargan solemnemente junto con el banco sobre el cual está sentado y 

lo colocan al centro del espacio.  

 

Sonido: música de procesión. 

Objetos: La estatua del santo y la banca sobre la cual está 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 está el santo, el resto del escenario está 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 música de sonido metálico, 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 metálico semejante a un reloj se diluye, y entra tenuemente el sonido de 

un sintetizador. La acción de vestir al santo se realiza muy lentamente, y cada cierto tiempo los 

actores congelan por unos instantes la acción, como si fuera una foto, y luego continúan. 

 

Entra un sonido más 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. El 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 música tenue de sintetizadores, en la cual aparece 

por momentos el sonido del relincho de un caballo. 

Iluminación: 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 tamaño natural vestido de blanco, 

pantalón, 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. Colocación del santo sobre el caballo 

 

Música de procesión. El mayordomo carga al santo, sin embargo no se le ve, porque está debajo, 

cubierto por la capa, por debajo se ven sus piernas como si fueran las del santo gigante. Empieza a 

desplazarse lentamente. Además de la música 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 acompaña el paso del santo sosteniendo su capa. Rodean el caballo y se colocan por 

detrás de él. Además de la banda suenan relinchos de caballo y sonido de cascos que atemorizan al 

ukuko. El mayordomo coloca al santo en su caballo, y Bernardina le acomoda la capa. Mientras el 

guardián se ha levantado la máscara y realiza un grito sordo en cámara lenta delante del caballo. 

 

Sonido: Música de procesión con Banda, a la que se suman sonidos de fuegos artificiales, y luego 

sonido de relinchos y cascos de caballo. 

Iluminación: 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. Monólogo del Guardián/Ukuko 

 

Sonido de helicópteros. El guardián tiene la máscara 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 helicópteros 

ahora más tenue se suman el de voces agudas de mujer. Con el sonido que produce el salto del 

guardián a bajar de la última banca se corta el sonido de los helicópteros. 

 

Sonido: Helicópteros, y voces agudas de mujer. La voz del guardián. Tanto el sonido de 

helicópteros como el monólogo de detienen junto al sonido del guardián al saltar de la banca. 

Iluminación: El centro del escenario donde se desplaza el guardián está casi a oscuras. Solo lo 

iluminan las velas y el reflejo de la luz que cae sobre el santo. 

 

16. “Ya está amaneciendo” 

  

Música de Sintetizador. El mayordomo se acerca al santo. Bernardina anuncia: “Ya está 

amaneciendo. Hay que sacar la procesión”. El escenario está a oscuras iluminado solo por las velas. 

El mayordomo recuerda que sin el moro la procesión no puede salir. El guardián se ha quedado 

dormido sentado sobre el reclinatorio al lado derecho del escenario. 

 

Bernardina insiste en sacar la procesión. Ella y el mayordomo discuten. El guardián despierta y 

habla quejosamente. Está 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 está sentado. Le pregunta por la escultura del moro. 

Mientras lo acerca al anda del santo. Bernardina colabora sacando las bancas del camino. 

 

Sonido: Música de sintetizador. 

Iluminación: El caballo y el santo están iluminados, también la banca que está delante frente al 

público 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. Revelación de un secreto 

 

Ahora el guardián está más despierto, y responde acaloradamente. Bernardina los mira de reojo 

mientras apaga las velas. El Mayordomo saca de su bolsillo un trapo rojo, y lo tira, acusativo, sobre 
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el guardián. Suena una agudo canto femenino en Quechua: “Ñawi, Ñawi, Ñawiiii” 

“Esto es de los hijos de la señora Bernardina” responde el guardián. El canto quechua continua. El 

guardián se acerca a Bernardina, y le entrega el trapo. La voz del guardián 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 inflexión y se torna en un grito agudo. “Mal agüero -responde Bernardina- mis hijos 

van a volver”. Ahora el centro del escenario esta nuevamente iluminado. El mayordomo interviene 

y exige al guardián que diga dónde está la estatua del moro. El guardián lo acusa: “Acaso no te 

acuerdas de los muertos que has echado en tu camión como desmonte.” “¿Estaban allí mis hijos?”, 

pregunta Bernardina. “Ari”, responde el guardián. 

 

El mayordomo se abalanza sobre él 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 Patrón Santiago si lo honramos como Dios manda, con la 

procesión completa.” 

 

Sonido: El sonido de las agudas voces femeninas que cantan en quechua se intercala en los 

momentos de silencio del guardián mientras revela que el trapo rojo era de los hijos de Bernardina. 

Este canto resalta la tensión que produce esta revelación, y remarca la intensidad de los instantes 

silencios de los personajes. 

Iluminación: El centro del escenario está nuevamente iluminado, aunque siempre de forma tenue. 

 

18. A falta de Moro... 

 

El Mayordomo golpea al guardián con su huaraca. Y este responde con la suya, van girando 

mientras se golpean, y luego se agarran con los puños. El mayordomo cae al piso y el guardián lo 

sujeta desde arriba. Bernardina aprovecha el momento y lo atrapa con una soga. Con su ayuda el 

mayordomo logra levantarse, y tumbar al guardián. 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 guardián.  

 

Objetos: Las huaracas, la soga. 

 

19. La procesión 

 

Empieza a nuevamente el sonido de la banda que toca la música de procesión. Bernardina ora a 
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gritos. El 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 patrón. 

 

El mayordomo empieza a jalar el anda, y delante de él Bernardina avanza de rodilla alabando la 

imagen del patrón. 

 

El anda jalada por el mayordomo cruza el escenario de izquierda a derecha, luego gira hacia el 

público. Bernardina lanza pica- pica a la imagen del patrón. Ambos oran a gritos, pero el sonido de 

la banda es más fuerte que sus voces. El guardián bajo el anda trata de liberarse. El anda da un giro 

completo. Podemos ver así 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 señor patrón. 

 

Al tratar de salir se escucha además de la banda ruido de tormenta. El mayordomo no logra jalar el 

anda, y trata de empujarla desde atrás. Se oyen sonidos de truenos. El guardián 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 música de la procesión se suma a las voces de las 

oraciones desesperadas de Bernardina y el Mayordomo y los gritos del guardián formando un 

sonido estruendoso general. 

Iluminación: General, tenue. Al abrirse la puerta entra un fuerte haz de luz por ella. 

Vestuario: El mayordomo se ha vuelto a colocar el saco y sobre él 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 y el Moro, una vez más 

 

Empieza a sonar nuevamente la música del sueño de la Bernardina. Ésta que orando arrodillada en 

el piso, enciende una vela y se incorpora. El guardián sube al anda. Mientras que el mayordomo se 

queda parado a un lado de la misma.  

 

Nuevamente el moro inicia el diálogo con el Santo. Sus voces son estruendosas y pausadas. 

Bernardina gira hacia su derecha con la vela en la mano y los rodea. La música se hace más 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 aún con el saco y la banda, y el guardián. Bernardina luego de rodear el anda, gira 

alrededor de ellos esta vez hacia su izquierda, y finalmente se detiene entre ellos, iluminándolos con 

la vela. 

 

Termina el diálogo las música se hace más fuerte, el guardián y el mayordomo se van hacia los 

lados del escenario. Al centro Bernardina gira con su vela. La música llena el espacio. Bernardina 

regresa a la banca lateral donde empezó su sueño la primera vez y se recuesta en ella. El escenario 

esta en penumbra. Ella apaga su vela, la música termina y queda todo a oscuras y en silencio. 

 

Sonido: Nuevamente la música del sueño. Primero fuerte, luego más tenue como fondo a las voces 

estruendosas del santo y del moro. Y finalmente fuerte nuevamente acompaña a Bernardina hasta la 

banca donde inicio el sueño inicialmente. Y se apaga junto con la luz de la vela de esta. 

Iluminación: El centro del escenario esta tenuemente iluminado con una luz azul, debajo de la cual 

giran el mayordomo y el guardián. El Santo en su caballo también está iluminado inicialmente. Pero 

cuando el diálogo se acaba y Bernardina regresa hacia su banca, el escenario queda en penumbra 

siendo la única luz la de la vela de Bernardina. Cuando esta la apaga todo queda a oscuras. 

Vestuario: Aunque el mayordomo y el guardián hablan como el santo y el moro, sus vestuarios esta 

vez no cambian, ni siquiera levemente como en la primera ocasión. 

 

21. El saludo 

 

Al encenderse las luces están los tres personajes sentados sobre una banca al centro del escenario. 

El Mayordomo con saco y banda, Bernardina lleva su gran escarapela, y el guardián con saco y 

chullo, como al inicio. Los tres se ponen de pie. E inicia nuevamente la música de la banda de la 

procesión. Hacen una venia con la cabeza y se retiran hacia el fondo de la escena. 

 

Iluminación: Luz sobre el centro del escenario. 

Sonido: Música de Banda de procesión. 

Vestuario: El mayordomo y Bernardina mantienen su vestuario tal cual en la procesión. El guardián 

se ha vuelto a colocar el saco y el chullo que usaba al inicio de la obra. 
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Anexo 2: Guía de entrevistas
126 

 

-Sobre la idea inicial del proyecto, como surgió, o como llego a ti 

-sobre la motivación personal para participar en él. 

-sobre los antecedentes de memoria personal, o conocimientos previos, respecto a Santiago. 

 

-sobre la participación en los distintos proyectos previos de aproximación: 

(Procesiones, la abuela, etc.) 

 

- Cual consideras que es el rol de un actor (o director o dramaturgo según sea el caso), y como se 

desarrolló en el proceso de Santiago. 

-Cuales fueron tus primeras acciones respecto a la obra 

 

-sobre la investigación personal y las principales fuentes usadas en su trabajo y cuál fue el uso que 

les dieron. 

 

Sobre su participación en el proceso de improvisaciones. 

En que consistieron las improvisaciones para esta obra 

Cuáles fueron las premisas, como se fueron fijándolas improvisaciones, que desecharon y que 

seleccionaron. 

La improvisación individual y la improvisación grupal. 

La improvisación física y la improvisación verbal.  

 

Cuál fue su participación en el proceso de estructuración del material  

En la elaboración del cuento dramático 

En el desarrollo de las acciones físicas  

En el desarrollo del texto verbal. 

 

-Sobre la interacción con los otros actores, con el director, con el escritor, con otros participantes 

(luminotécnicos, asistentes de dirección, musicalizadores, etc.) 

 

Sobre su relación con el espacio y los objetos. 

 

 
126 Cabe señalar que está guía fue utilizada solo de manera referencial, en general se prefirió dejar que la memoria de 

los entrevistados fluyera libremente.  
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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 varón), como ciudadano y como 

artista. 
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Anexo 3: Listado de Entrevistas 

 

Entrevista a Augusto Casafranca #1 (14.04.2013) 

Entrevista a Peter Elmore (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) 

Lectura y 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) 

 

 

 

 


