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Introduccion

We are all actors: being citizen is not living in society, it is changing it.

Augusto Boal

Segun Bertolt Brecht cada obra debe evaluarse de acuerdo al grado en que se ha

asido de alguna instancia de la realidad y no a qué tanto se apega o corresponde a un
modelo particular en términos formales (Brecht on Art 228). La obra teatral no se
convierte en un mero espejo o reflejo de la realidad sino que produce algo. Para el
dramaturgo y teodrico aleman, la verdad y el conocimiento se han convertido en un
producto, y he aqui una de las funciones primordiales del teatro (Brecht, Brecht on Art
111; Brecht, Brecht on Theater 72), puesto que al hacer accesible la verdad y el
conocimiento devela que lo social y politico son entidades alterables (Brecht, Brecht on
Theater 60)." Es en esta instancia que la audiencia se vuelve crucial para el evento teatral
pues se acentia la equivalencia entre ésta y la comunidad social. Alan Ackerman y
Martin Puchner sefialan, “Algunas veces el teatro es entendido como un medio, otras
como un tropo o idea, pero siempre como la configuracion crucial de las relaciones entre
‘actores’ y ‘audiencia’ que no puede subestimarse y es propenso a cuestionarse desde una
variedad de perspectivas, entre ellas estéticas, politicas, legales y técnicas” (1, traduccion
mia).” Dada la centralidad de esta relacion y del paralelismo que puede establecerse entre

audiencia y comunidad social, el teatro se constituye en mediador al posibilitar la

1 . c1q- . . .
De la misma manera, William Sauter concibe el teatro como un evento comunicativo en
oposicion a la vision del teatro como un “work of stage art” (20).

2 Alan Ackerman y Martin Puchner: “Theatre is understood sometimes as a medium, sometimes
as a trope or idea, but always as a crucial configuration of relationships between ‘actors’ and
‘audiences’ that cannot be taken for granted and is subject to question from a variety of
perspectives, including aesthetic, political, legal and technical ones” (1).



emancipacion de la audiencia que lleva a la desestabilizacion de la nocion de pasividad
que tradicionalmente se le atribuye (Ranciere, The Emancipated 7-13). En este sentido, el
teatro o performance como impulsor y generador de sentido y conocimiento se torna en
espacio para la negociacion entre el escenario y el auditorio (Kershaw 16).

La adecuacion del paradigma teatral a las practicas y relaciones en el &mbito de lo
social y politico conducen inevitablemente a un analisis de las practicas teatrales que
apuntan a una formulacion participativa en lo teatral que es sintomatica de la
participacion en el plano sociopolitico. Lo anterior dilucida el propdsito de este proyecto.
La violenta instauraciéon del Estado dictatorial encabezado por el general Augusto
Pinochet (1915-2006) en Chile a partir del 11 de septiembre de 1973 supuso una
reestructuracion en todos los ambitos de la vida social y politica. Estos debieron
adscribirse a una vision de mundo autoritaria en la que vastos sectores sociales fueron
circunscritos a una funcion ciudadana pasiva y no participativa. Luego de un periodo de
ajuste, una importante veta del teatro chileno se constituye en fuerza social, comunitaria y
politica que procura develar los mecanismos mediante los cuales el Estado autoritario
opera y se solidifica. Mi andlisis de la dramaturgia estrenada a partir del establecimiento
del gobierno militar advierte una fuerte insistencia por parte de los creadores y sus
propuestas en la evolucion de la funcién de la audiencia. Las obras que el proyecto
propone como objeto de estudio sefialan la correspondencia entre propuesta teatral y la
realidad de la que surgen, asi como entre audiencia y comunidad o ciudadania. Por lo que
el teatro chileno del periodo dictatorial se torna un ambito de negociacion que hace
patente la necesidad de una transgresion espacial y funcional de las audiencias-

comunidad en el evento teatral-social.



A pesar de constituir un elemento clave del evento teatral, la audiencia ha sido
relegada como objeto de estudio, particularmente en el campo de los estudios de teatro
latinoamericano. Si bien existen importantes consideraciones tedricas con respecto a ella
—no siempre adscritas al ejercicio teatral— y otras propuestas que vierten su mirada hacia
esta entidad desde una perspectiva mayormente demografica,” mi aproximacion a la
audiencia es guiada por la clara comunioén que existe entre el contexto dictatorial chileno
y las propuestas teatrales que reaccionan y responden a éste. Por lo que este proyecto
contribuye al campo de los estudios teatrales del Cono Sur al analizar las transgresiones
funcionales y espaciales que se le adjudican a la audiencia tanto en el texto dramatico
como en el performance. La simbiosis entre propuesta teatral y contexto sociopolitico
constituye a las obras aqui estudiadas en propuestas que abogan por una reevaluacion de
los roles sociales asi como por una participacion democratizante entre los que constituyen
la propuesta teatral y los diversos agentes sociales. Lo anterior se posibilita a través de
importantes innovaciones formales y de los diversos tratos tematicos que perfilan la
propuesta y a su audiencia de cara con su contexto sociopolitico actual.

Entre los rasgos que las obras que componen este proyecto comparten y que
apuntan hacia una comunicaciéon que influya de forma mas directa en la audiencia, se
encuentran las siguientes: la innegable conexion y referencia, ya sea explicita o implicita,
entre las obras y su contexto actual; la verificacién de las obras o personajes dramaticos
mismos como creaciones ficticias, moldeables y manejables que conlleva a un analisis de
la rigidez e imposicion también palpable en el entorno social; la pérdida de estabilidad y

coherencia del personaje escénico —deterioro de la integridad del personaje protagénico

’ Estas propuestas se abordan principalmente en “A. La audiencia, su contexto y la tradicion
teatral” del primer capitulo.



aristotélico— que ahora se muestra quebradizo e inestable y que, en muchas instancias, se
caracteriza por asumir una multiplicidad de roles (escénicos y sociales); el desequilibrio
de las configuraciones espaciales, gracias a lo cual el escenario y el palco dejan de ser un
territorio controlado, limitante y ocupado por una sola entidad —actores/personajes o
audiencia—; la creciente centralidad de la audiencia para el texto y evento teatral al grado
de llegar a constituirse en personaje participe de la accidon mientras cuestiona la pasividad
anteriormente impuesta; y la omnipresencia de la figura del espectador testigo —ya sea el
espectador presencial de la obra o el personaje que también funge como espectador en
escena— como guifio a la idea de que tanto en el performance teatral como en el social
somos eminentemente espectadores testigos.”
Augusto Boal sintetiza la relacion entre teatro y vida cotidiana de la siguiente
manera,
Una de las funciones primordiales de nuestro arte es hacer sensible a las
personas al ‘spectacle’ de la vida diaria en el que los actores son los
espectadores mismos, performances en los que el escenario y el palco
coinciden. Todos somos artistas. Al hacer teatro, aprendemos a ver lo que
es obvio pero que usualmente no podemos ver porque nos hemos
acostumbrado a mirarlo. Lo que nos es familiar se torna inadvertido: el

hacer teatro ilumina el escenario de la vida diaria. > (“Augusto Boal 2009”

n.p.)

* La creciente teatralizacion de la vida, o la “dramatized society” segun Ryamond Williams, nos
sitia frente a la incertidumbre de si somos espectadores o participantes de nuestra experiencia
habitual (Writing in Society 12-17).

> Augusto Boal: “One of the main functions of our art is to make people sensitive to the
‘spectacles’ of daily life in which the actors are their own spectators, performances in which the



Esta relacion, aunada a las correspondencias tematicas y formales que las obras
analizadas ostentan, me permitirdn analizar la concordancia entre teatro y politica, la
adscripcion del ambito social al paradigma teatral y la reconceptualizacion y desarrollo
de las entidades que conforman el evento teatral y el social como conceptos tedricos en el
ambito literario/dramatico y como participes del entramado sociopolitico.

Este proyecto no se propone ser una aproximacion exhaustiva en torno al tema de
la reconfiguracion funcional y espacial de las audiencias teatrales durante el periodo
dictatorial en Chile. El numero de obras teatrales que me permitirian verificar esta
propuesta es bastante mas extenso. Las obras que integran los capitulos de andlisis
textual, asi como las obras comentadas por la critica en prensa,® ademas de enfatizar la
relacion afin entre la audiencia presencial del evento teatral con la comunidad del evento
social, también son paradigmaticas segin mi entendimiento del estado y desarrollo del
teatro chileno del momento. Estas representan instancias de innovacion y bisqueda en el
campo de lo teatral tanto en el plano formal como en el manejo temdtico. Como todo
proyecto, éste parte y se adscribe a parametros que lo hacen viable, por lo que se inscribe
a la esfera del teatro independiente y profesional con una clara postura ideoldgica

contraria a la del Estado autoritario.’” En base a lo anterior se elabora un andlisis

stage and the stalls coincide. We are all artists. By doing theatre, we learn to see what is obvious
but what we usually can’t see because we are used to looking at it. What is familiar to us becomes
unseen: doing theatre throws light on the stage of daily life” (“Augusto Boal 2009 n.p.). La cita
pertenece al discurso con el que Boal conmemoré el Dia Internacional del Teatro en 2009.

° En “C. El evento teatral ante la critica y ésta constituida en audiencia teatral” del segundo
capitulo.

" No obstante, Bafio a baiio de J orge Vega, Guillermo de la Parra y Jorge Pardo, es una iniciativa
de un grupo de estudiantes de la Facultad de Medicina Norte de la Universidad de Chile para
participar del Primer Festival de Teatro Universitario de la Agrupacién Cultural Universitaria
(ACU).



pormenorizado de las siguientes obras con el fin de confirmar la prevalencia de la figura
de la audiencia en la produccion teatral chilena durante el periodo dictatorial: Hojas de
Parra, salto mortal en un acto (1977) de Jaime Vadell y Jos¢ Manuel Salcedo, Bario a
bario (1978) de Jorge Vega, Guillermo de la Parra y Jorge Pardo, Redoble funebre para
lobos y corderos (1981) de Juan Radrigan, Cinema Utoppia (1985) de Ramon Griffero,
Lo que esta en el aire (1986) de Carlos Cerda e ICTUS y Retablo de Yumbel (1986) de
Isidora Aguirre.®

Los autores y colectivos indicados podrian aparecer con otras propuestas en este
estudio, no obstante, se optd por no duplicar a fin de dar espacio a una mayor variedad de
propuestas. Asimismo, estoy consciente de que este esfuerzo se veria enriquecido por
propuestas provenientes de otras esferas del teatro chileno como el poblacional, el obrero
y el teatro callejero, por ejemplo. Sin embargo, estas manifestaciones me permitiran
aproximaciones futuras en las que pueda complejizar su propia red de difusion, acceso y
creacion. De la misma manera, dejo para una futura consideracion un proyecto con un
alcance geografico y contextual mas amplio para que la presente propuesta que surge del
ambito del teatro chileno bajo dictadura dialogue con la produccion teatral estrenada
durante los procesos dictatoriales en Argentina.

El primer capitulo contextualiza el propodsito fundamental de este estudio desde
un punto de vista sociohistorico y teorico. El curso de la investigacion me ha llevado a
entender que ambos fendmenos se entrecruzan mediante un estudio del contexto
sociopolitico chileno bajo el régimen dictatorial de Augusto Pinochet a través del

paradigma teatral. Esta dindmica conduce a un acercamiento que también vincula

¥ Los afios indicados corresponden a los afios de su estreno. El anélisis de estas obras, dividido
entre el tercer y cuarto capitulo, sigue este orden cronoldgico. Todas las obras, salvo Retablo de
Yumbel fueron estrenadas en la capital chilena.



directamente al espectador social y a la audiencia de una representacion teatral. Ambas
contemplan los mecanismos del poder dictatorial en sus diversas manifestaciones,
funciones y su cargada espectacularidad a fin de imponer un determinado orden social,
politico y econdémico. De manera fundamental, el capitulo propone que la creciente
atencion por parte de dramaturgos, directores y colectivos teatrales hacia la funcion de la
audiencia y la subsecuente reconfiguracion de ésta ante el evento teatral responde a un
esfuerzo paralelo a la reconfiguracion y accionar de la misma audiencia ahora en el
evento sociopolitico. A fin de propiciar un panorama que situe el ejercicio teatral y la
preponderancia de la audiencia durante el periodo dictatorial se elabora un recorrido
panordamico del estado, funcion social y la relacion de esta esfera con su audiencia a lo
largo de instancias especificas del siglo XX y previo a 1973. Consecuentemente, se
abordan las mismas dindmicas a través de la rearticulacion social que supuso el golpe de
Estado y la instauracion de un gobierno militar asi como la correspondiente
reestructuracion de la produccion teatral en Chile.

El segundo capitulo elabora un estudio de la figura, funcion y vision del critico
teatral en la prensa de la capital chilena. Tomo a esta figura por las posibilidades que
ofrece. En primera instancia, el ejercicio del critico teatral conduce a una exploracion del
estado de la critica literaria y teatral antes y después de la instauracion del gobierno
militar para explorar las directrices que sigue la politica cultural y comunicativa ante la
nueva concepcién de mundo autoritaria a partir de 1973. Si bien el ambito teatral debe
reorientarse a partir de este momento, el ejercicio critico, como producto que surge y
responde a la practica y produccion cultural, también conlleva su propia reorientacion.

Asimismo, la produccién de la critica teatral en la prensa me permite asir la experiencia



de un tipo particular de audiencia: la del critico que asiste, participa y reacciona ante el
evento teatral y que pasa después a ofrecer sus reacciones y observaciones a una
audiencia potencial a través de sus publicaciones en diarios y revistas. Estas reacciones
ofrecen, a su vez, indicadores del desarrollo de la actividad teatral durante el periodo y
trazan los aspectos tematicos y formales que se valoran o resaltan dado el contexto. Estas
observaciones no pueden perder de vista que el critico opera dentro de una red
informativa que, o se adhiere a la postura ideoldgica del Estado o se constituye como
respuesta en contra de éste. Las obras de teatro que informan este capitulo fueron
seleccionadas en base a la respuesta de la critica con respecto a su incidencia tematica y
formal, asi como a la disponibilidad del material critico en los archivos de la Biblioteca
Nacional de Chile en Santiago. Las observaciones criticas se refieren a las siguientes
obras: Pedro, Juan y Diego (1976) de David Benavente e ICTUS , Hojas de Parra (1977)
de Jaime Vadell y José Manuel Salcedo, Lo crudo, lo cocido y lo podrido (1978) de
Marco Antonio de la Parra, Hechos consumados (1981) de Juan Radrigan, La mar estaba
serena (1981) de Marco Antonio de la Parra, Carlos Genovese, Sergio Vodanovic e
ICTUS, Antonio, Nosé, Isidro, Domingo (1984) de Mauricio Pesutic, Cinema Utoppia
(1985) de Ramon Griffero y Lo que esta en el aire (1986) de Carlos Cerda e ICTUS.

El tercer capitulo comprende un analisis de tres propuestas teatrales estrenadas en
el lapso temporal 1973-1983. El estudio en torno a Hojas de Parra, salto mortal en un
acto (1977), Bario a baiio (1978) y Redoble funebre para lobos y corderos (1981)
corrobora la urgencia con la que un considerable nimero de los estrenos teatrales a partir
de la implantacion del régimen militar procuran establecer un contacto mas directo con

sus audiencias. Para cllo se valen de una variedad de recursos formales, asi como



acercamientos tematicos que sean reconocibles para sus audiencias a fin de ofrecer una
vision con respecto a las circunstancias sociopoliticas que se distancien de la oficial. A su
vez, se proponen patentizar para sus audiencias los diversos mecanismos que coartan y
limitan su participacion activa en los sucesos sociales, econémicos y politicos de su
entorno. Estas obras buscan una ruptura de los limites impuestos tradicionalmente a la
escena teatral para incorporar de forma emocional, racional y/o fisica a la audiencia. Se
acentta el performance en escena para asi advertir sobre esta misma nocion en el &mbito
externo. A su vez, se escenifica el esparcimiento de nociones de miedo, desesperacion y
violencia que también concuerdan con nociones externas. Finalmente, se insiste en una
comunicacion directa entre personajes y propuesta artistica con su audiencia que
conduzca a ésta hacia una participacion y una apropiacion de su accionar durante el
evento teatral y reforzar el paralelismo entre este medio y el externo a fin de establecer
una participacion activa y democratizante en el devenir social y politico chileno.

El cuarto capitulo toma como punto de partida el afio 1983. Este marca en el
contexto de dictadura el momento en el que distintas esferas de la poblacion comienzan a
externar su inconformidad con las delimitaciones a su participacion en el devenir
sociopolitico nacional desde 1973 de manera publica. Me refiero a las primeras protestas
masivas en contra del orden Estatal. El capitulo explora las particularidades que ostenta el
teatro estrenado a partir de este afio y como el cambio de directrices perceptible en esta
actividad se informa tanto de estos acontecimientos sociales, y lo que suponen para la
estabilidad de la dictadura militar, asi como por preocupaciones propias del teatro y su
desarrollo. Independientemente, la figura de la audiencia contintia siendo central y reitera

la relacion existente entre su trato, confrontacion y participacion durante el evento teatral



con la busqueda de una mayor participacion en el evento exterior. Las obras Cinema
Utoppia (1985), Lo que esta en el aire (1986) y Retablo de Yumbel (1986) ademas de
explorar acontecimientos y temas de suma inmediatez al contexto sociopolitico de la
audiencia, también refuerzan su centralidad por medio de la escenificacion de audiencias
particulares. Dicha escenificacion ofrece una extension y complejizacion de la
experiencia de ser audiencia y/o testigo. Aunado a lo anterior, las obras también
incorporan a la audiencia a la propuesta como una extension de la teatralidad al
involucrarla como otro personaje.

Una importante vertiente del teatro chileno escenificado durante el periodo
dictatorial de Augusto Pinochet, y particularmente las obras que informan este estudio,
busca que la dindmica que surge durante el evento teatral sea paralela a la del evento
sociopolitico. Es decir, las transgresiones espaciales y funcionales que experimenta la
audiencia, y que llevan a una distribucion y participacion democratizante entre ella y los
actores, se corresponden a la esperada reconfiguracion de las audiencias/ciudadania en el
ambito sociopolitico. Este teatro, por lo tanto, representa un espacio de pugna y
negociacion que anhela crear o patentizar espacios de representacion y participacion de

los distintos sectores sociales a partir de 1973.
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Capitulo I. La audiencia chilena frente a los eventos sociopoliticos y

teatrales

Real y verdaderamente os digo, sefiores que me ois, que a mi me parecié todo lo que aqui
ha pasado que pasaba al pie de la letra: que Melisendra era Melisendra, don Gaiferos don
Gaiferos, Marsilio Marsilio, y Carlomagno Carlomagno. Por eso se me alter6 la colera, y
por cumplir con mi profesion de caballero andante quise dar ayuda y favor a los que
huian...

Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha

Because things are the way they are, things will not stay the way they are.

Bertolt Brecht

Incapaz de distinguir entre una representacion de titeres y acontecimientos reales
ante el retablo de maese Pedro, don Quijote —en su calidad de audiencia del retablo—
decide intervenir para socorrer a los profugos Melisendra y Gaiferos quienes huyen de
sus perseguidores moros.” Al percatarse del peligro que la pareja sufriria tras su posible
captura, el protagonista cervantino expresa, “No consentiré yo que en mis dias y en mi
presencia se le haga supercheria a tan famoso caballero y a tan atrevido enamorado como
don Gaiferos. jDeteneos, mal nacida canalla, no le sigais ni persigais; si no, conmigo sois
en la batalla!” (Cervantes 755). Don Quijote interviene y, con su espada y nunca vista
furia, destruye el retablo y sus figuras. Ademas de esta intervencion fisica, Don Quijote
ya lo habia hecho de manera verbal al amonestar al muchacho que funge como personaje-
narrador dentro del retablo cuando le indica que narre los acontecimiento evitando

digresiones. Consecuentemente, el titiritero maese Pedro reprende al narrador que ¢l

? Capitulo XX VI “Donde se prosigue la graciosa aventura del titerero, con otras cosas en verdad
harto buenas” del segundo tomo de Don Quijote de la Mancha publicado originalmente en 1615.
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mismo controla, acentuando asi la posibilidad de que su audiencia participe del desarrollo
de la historia representada (Cervantes 752). La accidon heroica de don Quijote permite
advertir la falta de una delimitacion clara entre el evento teatral o espectacular y los
sucesos que el protagonista cervantino juzga veridicos. La falta de correspondencia entre
su activa participacion frente a lo acaecido en el retablo y la del resto de la audiencia que
se adscribe a su rol de testigo pasivo, lleva a don Quijote a racionalizarla: “Ahora acabo
de creer [...] lo que otras muchas veces he creido: que estos encantadores que me
persiguen no hacen sino ponerme las figuras como ellas son delante de los ojos, y luego
me las mudan y truecan en las que ellos quieren” (Cervantes 757). Como lo indican las
razones marcadas en el epigrafe, don Quijote interviene en el acontecer artistico como
respuesta a su obligaciéon de caballero andante —y dadas las circunstancias, como
audiencia— con la certeza de la equivalencia entre las marionetas y los auténticos
Melisendra y Gaiferos. La intervencion del publico y —a un inicio— la asimilacion de ésta
por parte del creador maese Pedro, nos advierte sobre la incidencia de la audiencia en el
acontecer dentro del retablo. Esta llega a determinar el curso a seguir y, en este caso,
supone un cambio completo de directrices. Por lo tanto, este episodio de Don Quijote de
la Mancha registra a la audiencia no s6lo como generadora de sentido, sino como parte
activa con el potencial de intervencion y cambio.

Asi como ese pequefio guifio de maese Pedro como creador al incorporar las
observaciones de don Quijote a su representacion de manera espontdnea y natural al
evento artistico, dramaturgos y directores en la larga tradicion teatral han evaluado y, a
mayor o menor grado, han dado pie a la intervencion de la audiencia en su trabajo

creativo. En algunos casos han exhortado o favorecido intervenciones directas por medio
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de reacciones espontaneas o fisicas por parte de la audiencia,'” otras se contentan con una
mayor participacion critico-analitica. Esto responde tanto a procesos y necesidades
estéticas que se posicionan en contra de preceptos dramaticos considerados limitantes y/o
al establecimiento del producto artistico con respecto al contexto del que surge. El
presente estudio toma en cuenta ambas consideraciones al analizar la produccion teatral
que surge en Chile a partir de la instauracion de la dictadura militar dirigida por el
general Augusto Pinochet el 11 de septiembre de 1973. El golpe militar con que accede al
poder supone el fin del gobierno democratico de Salvador Allende (1908-1973), asi como
la institucion y propagacion de una concepcion de mundo autoritaria. La dramaturgia
chilena debe adecuar su produccion en todos los aspectos —orientacion, distribucion,
estética, entre otras— a fin de continuar en funcionamiento y llevar a cabo su ejercicio ya
sea éste meramente creativo o de marcada contingencia.'' La funcion de la audiencia
teatral es uno de los elementos que toma centralidad con respecto a la produccion teatral
de los afios de dictadura militar en Chile. En este &mbito, distingo una doble causalidad.
Por un lado, una priorizacion del concepto de la audiencia como una inquietud estética y
tedrica, y por el otro, como una respuesta al acontecer sociopolitico del momento que
reconoce la necesidad de fomentar una mayor participacion por parte de los diversos
sectores sociales. Por lo tanto, las limitaciones impuestas por un sistema autoritario que
conducen a la exclusion de los varios estamentos sociales en el campo de la politica se

tornan en una propuesta teatral que, por medio de transgresiones en el plano de los

1% Si bien no al grado de total destruccién del espacio escénico como en el caso de don Quijote y
el retablo de maese Pedro.

""'No toda la produccion teatral se readecua al cambio sociopolitico de la misma manera ni lleva a
cabo una labor contingente con respecto al orden establecido.
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espacios que ocupa cada participante del ambito teatral y de las funciones de cada cual en

el mismo, extiende la experiencia propia del evento teatral al sociopolitico.

A. La audiencia, su contexto y la tradicion teatral

En la tradicion occidental la relacion entre teatro y sociedad se establece desde el
nacimiento del primero. La Poética (360-322 B. C.) de Aristoteles (384-322 B. C.)
instaura la primera muestra de una teorizacion de dicha relacion, patente en su
concepcion de lo que constituye la comedia, la épica, la tragedia y la relacion mimética
inherente en éstas. Por su parte, Herbert Blau sostiene que el teatro es teoria y establece
esta equivalencia a partir del hecho de que ambos términos —teatron y theoro
respectivamente— comparten origen en la palabra griega theasthai que significa: ver,
observar, contemplar (Take up the Bodies 1). Por consiguiente, desde los conceptos de
mimesis e imitacion que los postulados de Aristoteles le confieren al teatro con respecto a
la realidad, el teatro es un ejercicio que teoriza sobre ésta. Consecuentemente, el paso de
los siglos ha conducido a una teorizacion que va acentuando, especificando y
problematizando esta relacion en multiples contextos y desde varias orientaciones.

Indudablemente el teatro se ha convertido en un elemento constitutivo de la vida
diaria. Una primera consideraciéon —y posiblemente la mas facilmente perceptible— que
patentiza la funcidon operante del d&mbito teatral en la vida diaria podria destacarse por lo
que Raymond Williams sefiala como la continua y convencional apropiacion del
vocabulario propio del teatro en el ambito social cotidiano. El empleo de dicha

nomenclatura en la experiencia habitual conduce a la dramatizacion de la sociedad
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(Williams, Writing in Society 17).'> Una de las muestras palpables del flujo del
vocabulario teatral en la vida cotidiana es la distribucion y apropiacion de los roles
sociales. Robert E. Park indica, “Probablemente no es un mero accidente historico que la
palabra persona, en su significado principal, sea una mascara. Es, mas bien, un
reconocimiento del hecho de que todos, en todo momento y en todas partes, de manera
consciente o no, estamos representando un rol” (citado por Goffman 90, traduccién
mia)."

La nocién de estar representando un papel/rol determinado implica que la vida
social es performance (Abercrombie y Longhurst 73).'* Ahora bien, estas ideas permiten
ampliar la relacion existente entre teatro y vida diaria. Existe una amplia tradicion que la
ha enfatizado en distintos momentos. Por ejemplo, la idea del Theatrum mundi puede
trazarse desde los fildsofos estoicos y también es perceptible después en celebraciones
religiosas medievales. Posteriormente, y ya en el ambito teatral, es una idea que se
maneja en el teatro renacentista inglés y se perfecciona en el siglo XVII con la
publicacion y representacion de El gran teatro del mundo —publicada en 1655— de Pedro

Calderdn de la Barca (Fuchs 155). En definitiva, la metafora del mundo entendido como

> Segan Raymond Williams, “Dramatic is one of an interesting group of words which have been
extended, from their original and continuing application to some specific art, to much wider use
as descriptions of actual events and situations” (Keywords 94). Asimismo, sostiene que el caracter
teatral de la sociedad se ve reforzado por la apropiacion de palabras como: drama, teatro,
tragedia, escenario, situacion, actores, espectaculo, roles e imagenes (Williams, Writing in Society
17).

" Robert E. Park: “It is probably no mere historical accident that the word person, in its first
meaning, is a mask. It is rather a recognition of the fact that everyone is always and everywhere,
more or less consciously, playing a role” (citado por Goffman 90).

' Para los fines de este proyecto, me adscribo a la nocién de Diana Taylor con respecto a la

concepcion de performance como, “an episteme, a way of knowing, not simply a object of
analysis” (The archive and the Repertoire XVI).
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escenario teatral sitia al teatro como paradigma.' Elizabeth Burns distingue un doble

vinculo que establece la conexion entre la vida social —y nuestro comportamiento en el

entorno social—y el teatro:
Gran parte del comportamiento social cotidiano y consiguiente accionar
social es construido, y con frecuencia en una modalidad que se reconoce
en el momento como ‘teatral’ o que después se revela como tal. [...]
Técita o explicitamente, constantemente tomamos referencias simbodlicas y
tipificaciones compartidas por dramaturgos, actores y audiencia. [...] La
segunda conexion funciona, por asi decirlo, a la inversa. El teatro es una
presentacion de interpretaciones del comportamiento social cotidiano y de
las acciones consiguientes que son, o se ofrecen, como auténticas.
Ademas, porque, como audiencias, a las personas se les puede mostrar
mas sobre el curso, causas y consecuencias de las acciones que no podrian
conocer en el mundo social real, el teatro provee paradigmas de

16 S e,
conducta. ~ (Burns 34, énfasis original, traduccion mia)

!5 En su libro T heatricality: A Study of Convention in the Theater and in Social Life Elizabeth
Burns elabora un recorrido pormenorizado que sitla la metafora teatral historica y
geograficamente. El itinerario que propone inicia con Platon y puntualiza instancias que van
desde la Edad Media hasta el siglo XX.

' Elizabeth Burns: “Much of everyday social behaviour and socially consequential action is itself
composed, and often in a fashion which is recognised at the time as ‘theatrical’ or is revealed as
such afterwards. [...] Tacitly or explicitly we constantly draw on symbolic references and
typifications shared by playwright, actors and audience. [...] The second connection runs, so to
speak, the other way. Drama is a presentation of interpretations of everyday social behaviour and
of consequential action which are, or are offered for, good currency. Moreover, because, as the
audience, people can be shown more of the course, causes and consequences of action than they
can ever know in the socially real world, the theatre provides usable paradigms for conduct” (34,
énfasis original).
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El teatro, por lo tanto, presta su vocabulario y caracteristicas para medir la teatralidad del
entorno social a la vez que provee herramientas para su interpretacion y analisis.

La relacion entre el teatro y la vida social o cotidiana es insoslayable y conduce a
la constitucion del teatro como vehiculo y evento politico que posibilita un
discernimiento del entramado social también altamente teatralizado. Segin Jacques
Ranciere la politica es, en primera instancia, el conflicto en torno a la existencia de un
escenario comun. Es decir, emana de la relacidn y caracteristicas de quienes fisicamente
ocupan ese escenario (Ranciere, El desacuerdo 41). Ranciére sostiene que, “La politica se
representa a si misma en el paradigma teatral como la relacion entre el escenario y la
audiencia, como significado producido por el cuerpo del actor, como un juego de
proximidad o distancia” (The Politics 17, énfasis y traduccién mios).'” Mientras Ranciére
sostiene que la politica se organiza en base al paradigma teatral en funcién de las
relaciones establecidas entre los participes —a la distribucion espacial de las partes—,
Augusto Boal atribuye la nocion politica del teatro al hecho de que se trata de una
actividad generada por el hombre, y toda actividad en la que éste se involucra es politica.
Por consiguiente, entiende el teatro como una herramienta eficiente que puede servir —
segun quién se valga de ella— como mecanismo de dominacién o liberacion. La evolucion
del ambito teatral es esencial, segiin Boal, si se aspira a que el teatro funcione como
herramienta de liberacion (Teatro del oprimido 11). Tanto el planteamiento de Boal, que
equipara teatro y politica, como las relaciones en juego que Rancicre distingue en la
politica —ambas en sintonia con el paradigma teatral- conducen a un planteamiento del

teatro como una transaccion o negociacion entre quienes llevan a cabo la representacion y

"7 Jacques Ranciére: “Politics plays itself out in the theatrical paradigm as the relationship
between the stage and the audience, as meaning produced by the actor’s body, as games of
proximity or distance” (The Politics 17, énfasis mio).
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la comunidad que constituye su audiencia (Kershaw 16; Wiles 2). Esta relacion posibilita
una lectura de la reconfiguracion de las audiencias teatrales en el Chile dictatorial que,
como se verd a lo largo del proyecto, es sintomdtica del espacio sociopolitico
contingente.

La negociacion o transaccion que conlleva el teatro segun Baz Kershaw y
Timothy J. Wiles incide directamente en la funcion e importancia conferida al espectador
teatral. Como se menciond anteriormente, Ranciére sefiala que la arena politica se
organiza en base al paradigma teatral en tanto se desarrolla una relacion entre los que
ocupan el escenario y la audiencia. De la misma manera, insiste en que un analisis en
torno al espectador conduce a un examen de la relacion entre arte y politica (Rancicre,
The Emancipated Spectator 2). Por lo tanto, un estudio de la audiencia teatral confirma y
fortalece la asociacion teatro-politica. La division entre los espacios sefialados por
Ranciere implica una transaccion en el espacio teatral que en el momento de efectuarse se
torna una transaccion politico-cultural llevada a cabo entre los personajes/actores que
ocupan el escenario y la comunidad de espectadores en platea. En este sentido, el
performance y escenario teatral funcionan como intermediarios entre distintos
posicionamientos de la audiencia a la vez que resaltan la apropiacion y participacion en
su devenir sociopolitico.

Richard Hornby insiste en que el teatro no debe concebirse como un mero reflejo
de la realidad, sino como un elemento que, de manera compleja, opera en ella. Cada obra,
como parte de un sistema literario, “[...] se intersecta con otros sistemas literarios,
performances no literarios, otras formas artisticas (tanto alta como baja), y con la cultura

en general. Me referiré a la cultura, centrada de esta manera en el teatro, como el
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‘complejo teatro/cultura’ (Hornby 17, traduccion mia).'® La repercusion del teatro en la
vida, por lo tanto, esta mediada por el sistema cultural dentro del cual surge y opera. La
transaccion cultural y politica ya sefialada sitiia al evento teatral como un evento social
siempre y cuando actores y espectadores compartan un sistema cultural, ya que:
Todo sistema estético se refiere a la cultura en la que esté inserto en virtud
de que los signos que genera son producidos por esa cultura. [...] [El
teatro] no solo interpreta los signos generados por la cultura, sino que a la
vez, utiliza como propios los signos que la cultura ha puesto a su
disposicién, y los emplea como signos teatrales de signos."” (Fischer-
Lichte, The Semiotics 139, traduccion mia)
Por lo tanto, el teatro como generador de significado surge y depende de un contexto
determinado. En el caso de este estudio, la dinamica entre los participes del evento teatral
y la reconfiguracion del rol de las audiencias responde al contexto de la dictadura militar
y a la pugna por crear espacios de representacion y participacion de aquellos sectores
sociales que han sido desplazados del devenir sociopolitico a partir de 1973.
La relacion entre teatro y politica —particularmente en referencia a la relacion
entre audiencia y actores— y la presencia de rasgos teatrales en el ambito cotidiano, me
permiten establecer que los cambios, la evolucion y las transgresiones en la concepcion y

funcion de los participes del evento teatral ya sefialados, particularmente de la audiencia,

' Richard Hornby: “[...] intersects with other systems of literature, nonliterary performance,
other art forms (both high and low), and culture generally. Culture, as it centers on drama in this
way, I shall refer to as the ‘drama/culture complex’” (17).

" Erika Fischer-Lichte: “All aesthetic systems always refer to the culture in which they are
embedded by virtue of the special fact that they generate signs for the signs produced by that
culture. [...] [Theater] not only interprets the signs generated by the culture, but in turn uses as its
own precisely those signs made available by culture, utilizing them as the theatrical signs of
signs” (The Semiotics 139).
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son una manifestacion, y a la vez, una respuesta a la continua e intensificada
dramatizacion del ambito sociocultural. En este sentido, “Teatralidad como metafora o
analogia, admite la percepcion materialista de que las relaciones de poder ‘se
representan’, de que hay un ‘enmascaramiento’ de la autoridad y un ‘escenario’ de
eventos. En otras palabras, el poder es spectacle” (Case y Reinelt X, traduccion mia).*’
De este spectacle y de la creciente nocion de performance en el &mbito cotidiano surge
un espacio liminal que permite que la sociedad se observe a si misma y que, a la vez, se
develen y se hagan asequibles procesos que de otra manera serian inaccesibles
(Abercrombie y Longhurst 47; Bennett 113). Asimismo, las comparaciones suscitadas
entre el ambito teatral y el cotidiano, a causa de la dramatizacion del segundo, conllevan
una incertidumbre: la de si somos espectadores o participes del gran drama social (Blau,
The Audience 2; Williams, Writing in Society 17). Dicho dilema y proceso de
participacion en el escenario sociopolitico se patentiza en el escenario teatral mediante las
transgresiones a la conceptualizacion de la relacion entre los participes del evento:
quienes actian sobre el escenario y quienes observan desde el palco.

Las transgresiones espaciales y cambios en la concepcion y funcion de la
audiencia teatral han fluctuado con y a causa del devenir sociohistdrico de cada contexto,
por lo que el concepto de audiencia no debe analizarse como fendémeno estatico y
definido. Herbert Blau, concibe la audiencia de la siguiente manera:

No se trata de una mera congregacion de personas como una entidad de
pensamiento y deseo. No existe antes de la obra sino que es iniciada o

precipitada por ésta; no es una entidad en si misma, sino una conciencia

* Case y Reinelt: “Theatricality as metaphor or analogy, accommodates the materialistic
perception that there is a ‘playing out’ of power relations, a ‘masking’ of authority, and a
‘scenario’ of events. In other words, power is spectacle” (X).
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construida. La audiencia es lo que sucede cuando, al cabo del performance
de los signos y los codigos de una obra, algo se postula y se despliega
como respuesta.”’ (The Audience 25, énfasis original, traduccién mia)
El teodrico, por lo tanto, estudia el fendémeno de la audiencia teatral como una
construccion histdrica, cuya centralidad responde a la movilidad y desvanecimiento de la
linea que la separa de los personajes escénicos (Blau, The Audience 43-47).* Criticos y
teoricos del teatro han llevado a cabo estudios que permiten cotejar el concepto y la
evolucion de la audiencia teatral en distintos contextos geograficos y temporales.”> Como
se ha venido insistiendo, el cambio y/o evolucion en el ambito teatral —ya sea tematica o
estilisticamente— responde a cambios en escenarios mas amplios: el cultural, el social y el
politico. La audiencia como elemento participe del evento teatral no representa una
excepcion.
Augusto Boal senala que para que el teatro sea efectivo como accion politica debe
ser eliminada toda distincién entre audiencia y actores (citado por Holderness 34). Sin
embargo, dicha distinciébn y consecuente separacion ha fluctuado histéricamente. Por

ejemplo, dada la fuerte conexion del teatro griego con su entorno social, existia una

! Herbert Blau: “[It] is not so much a mere congregation of people as a body of thought and
desire. It does not exist before the play but is initiated or precipitated by it; it is not an entity to
begin with but a consciousness constructed. The audience is what happens when, performing the
signs and passwords of a play, something postulates itself and unfolds in response” (The
Audience 25, énfasis original).

* La inestabilidad de la linea que divide palco y escenario en cada una de las instancias histéricas
que H. Blau resalta depende de si se favorece el espectaculo teatral en si o de si se esta llevando a
cabo un llamado a la audiencia, “...the soliciting may be done by increasing the spectacle or
inviting the spectator to become one. Or by attaching a veil of sentiment to the gaze” (The
Audience 43).

2 Entre ellos: John Lahr, Susan Bennett, Ronald E. Surtz, Elinor Fuchs, Nicholas Abercrombie,
Brian Longhurst y Herbert Blau, entre otros.
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relacion directa entre éste y la sociedad a la que se dirigia: la audiencia era un participe
activo del evento teatral. Aun cuando las audiencias medievales y las del siglo XVI
contintan ejerciendo un rol activo dentro del espectaculo teatral, pierden su centralidad
con respecto al teatro griego. Posteriormente, con el advenimiento de teatros privados en
el siglo XVII se da inicio a la separacion del mundo ficticio que se desenvolvia en el
escenario y la audiencia, dando paso, a su vez, a la instauracion de cddigos y
convenciones de comportamiento por parte de la audiencia.** Posteriormente, al teatro
naturalista se le adjudica la supresion de la participacion activa del espectador teatral
(Bennett 2-6).”

Como reaccidn a la total separacion de los espacios en el ambito teatral —y que
Ranciere juzga estan en juego cuando establecemos la relacion teatro-politica— surgen
subsecuentes rechazos al teatro naturalista. Segiin Susan Bennett, el siglo XX se distingue
por su rechazo a este tipo de teatro tanto en el plano del texto dramético como del
espectaculo teatral (7). El teatro que surge a partir de la década de 1960 marca un hito ya
que supuso que: “[...] la vieja negociacién con respecto a la presencia teatral entre el

espectaculo y el espectador se estaba repensando de ambos lados de la ‘cortina’ (Fuchs

o Augusto Boal coteja el origen del teatro —en cuya celebracion todos podian participar
libremente— con el que surgié tras los cambios acarreados por la aristocracia. Estos llevaron al
establecimiento de divisiones que situaban sélo a algunos en el escenario donde se llevaba a cabo
la accion. El resto, la audiencia, debia permanecer sentada y ser receptiva y pasiva (11-12).

25 , .. . . .

La linea divisoria que Herbert Blau menciona nace con el advenimiento del concepto de la
cuarta pared originado en el teatro naturalista. Segliin este concepto, el arco del proscenio
representa la cuarta pared del escenario donde se llevaba a cabo la accion. Dicha pared
“desaparece” para que la audiencia pueda disfrutar del espectdculo pero es una presencia
omnimoda para los personajes escénicos (Lahr n. pag.).
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71, traduccién mia).>® En este estado de renegociacion del espacio, el teatro se torna un
espacio de liberacion tras desasir tanto a actores como a espectadores de la represion que
implica la férrea demarcacion espacial en ese ambito (Lahr 10). Los cambios o
transgresiones acaecidas en el teatro en relacion a la importancia y al rol activo de la
audiencia se efectiian gracias al fendmeno ya mencionado y facilmente perceptible a
mediados del siglo XX de la fuerte teatralizacion del ambito social cotidiano. Richard
Schechner distingue las décadas de los afios 60 y 70 como una etapa reflexiva del ambito
teatral. Esta etapa,
[...] manifestaba que los espectadores debian ser incluidos como
‘parlantes’ en el evento teatral. Por lo tanto, es natural que la reflexion en
torno al teatro fuera de la mano con la participacion de la audiencia.
Asimismo, la atencion conferida a los procedimientos del ejercicio teatral
era, creo yo, un intento por ritualizar el performance, de lograr que el
teatro rindiera actos eficaces. [...] educar al publico sobre los engafios
teatralizados practicados diariamente ante ellos por lideres politicos y los
medios. [...] En las décadas de 1960 y 1970 la eficacia ascendi6 a una
posicion dominante sobre el entretenimiento.”” (Schechner 121-122,

traduccion mia)

*6 Elinor Fuchs: “[...] the old bargain of theatrical presence between spectacle and spectator was
being re-thought on both sides of the ‘curtain’ (Fuchs 71).

7 Richard Schechner: “[...] signaled loudly that the spectators were now to be included as
‘speakers’ in the theatrical event. Thus it was natural that reflexivity in theater went hand in hand
with audience participation. Furthermore, all this attention paid to the procedures of making
theater was, I think, an attempt to ritualize performances, to make theater yield efficacious acts.
[...] to educate the public to the theatricalized deceptions daily practiced on them by political
leaders and media bosses. [...] In the 1960s and 1970s efficacy ascended to a dominant position
over entertainment” (121-122).
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La escena teatral de mediados del siglo XX experimenta una serie de cambios y
transgresiones que conducen a un reajuste de las delimitaciones espaciales y funcionales
de la audiencia con respecto a su contraparte —los actores en escena— en el evento teatral
con el fin de motivar el mismo reajuste en el social.

La teorizacion que Guy Debord establece en The Society of the Spectacle (1967)
sobre la idea de representacion o performance en el ambito social refuerza la idea de la
teatralizacion del mismo. Dennis Kennedy sostiene que estamos constituidos siempre
como espectadores en el dmbito social (155). Asimismo, los postulados de Debord
permiten notar la creciente importancia del espectador teatral y su centralidad como
metafora del despertar necesario para que la sociedad se apropie de su propio devenir
sociopolitico. En este contexto, segun Kennedy, la pasividad de la audiencia es
auspiciada y su participacion controlada para que se lleve a cabo dentro de los parametros
establecidos, todo con el fin de que persista el performance hegemoénico. El problema
surge no so6lo del hecho de que la realidad haya sido dramatizada, sino de que como
miembros de dicha comunidad hayamos adquirido inmunidad hacia este proceso
(Kennedy 155). De la misma manera, Jonathan Crary sostiene que la cultura espectacular
se funda en el manejo de estrategias en las que las personas se conservan aisladas, ya que
el poder institucionalizado desde finales del siglo XIX se concentra en que la percepcion
funcione de manera que garantice que el individuo sea productivo, manejable y
predecible (3-4). Es justamente este adoctrinamiento que Crary distingue en la esfera

social el que Kennedy menciona con respecto al creciente amaestramiento de las

Para Richard Schechner la eficacia del teatro se mide segin el objetivo del performance en
cuestion. Este es efectivo si busca llevar a cabo una transformacién (Schechner 120).
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audiencias teatrales predominante a mediados del siglo XIX (Kennedy 9).”* A su vez,
encuentra un claro paralelismo al sistema de gobierno y el adoctrinamiento de las masas
instaurado por todo sistema dictatorial. El caso chileno representa un ejemplo de ésta
dindmica.

Segun los postulados de Guy Debord, las sociedades en las que priman
condiciones modernas de produccion estdn conformadas por una acumulacion de
spectacles y se caracterizan por llevar a cabo una continua representacion. De manera
general, el spectacle:

[...] aparece como la sociedad misma, como parte de la sociedad y como
un mecanismo de unificaciéon. Como parte de la sociedad, es este sector
donde toda atencion y toda percepcion convergen. Al estar aislado —y
precisamente por esa razoén— este sector es el centro de la ilusion y la falsa
percepcion; la unidad que impone es simplemente el lenguaje oficial de la
separacion generalizada. [...] es una relacion social entre las personas
mediada por imdagenes. [...] toda realidad individual, al depender del
poder social y estar moldeada por éste, ha asumido un caracter social.
Ciertamente, es solamente en tanto que la realidad individual no es que se
le permite aparecer. [...] Mediante el espectaculo, el orden dominante
dialoga incesantemente consigo mismo en un mondlogo ininterrumpido de

autoelogio. El espectaculo es el autorretrato del poder en la era del

*® Para Bertolt Brecht esta actitud hacia el espectador teatral habia conducido a su pasividad y,
por lo tanto, no se encontraba lo suficientemente involucrado en el evento ni era receptivo al
mensaje de la obra teatral (Kennedy 9).
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dominio del poder totalizante sobre las condiciones de la existencia.”’

(Debord 12-19, énfasis original, traduccion mia)
El entorno que predomina en la sociedad del especticulo que Debord postula sitia
realidades individuales como proyeccion de una imagen social en la que predomina la
separacion y el control de accidon y pensamiento. Esta idea contribuye a un analisis del
teatro, particularmente del teatro que surge a partir de la década de 1960, puesto que éste
desestabiliza y hace patente la persistente representacion o teatralizacion de dicha
sociedad al constituirse en una reflexion sobre el poder coercitivo del entorno social. Lo
anterior es llevado a cabo por medio de las transgresiones a las convenciones mismas del
teatro. Por su parte, el spectacle también borra la linea divisoria entre lo verdadero y lo
falso al adscribirse a las apariencias (Debord 153). En este estado, el teatro se instaura
como mediador entre la sociedad del espectaculo y la sociedad-audiencia.

A pesar de que la audiencia es concebida como una parte integral del evento
teatral, ha sido un tanto relegada como materia de analisis en los estudios teatrales
(Sauter 26). Se han priorizado ya sea los acercamientos textuales o los analisis del evento
teatral o performance en los que —a menor o mayor grado— el texto dramético va cediendo
en relevancia. Segiin Dennis Kennedy, el espectador como concepto es, en si mismo,

resbaladizo y atribuye esta nocion a su caracter heterogéneo. Es decir, a la falta de

* Guy Debord: “[...] appears at once as society itself, as a part of society and as a means of
unification. As a part of society, it is that sector where all attention, all consciousness, converges.
Being isolated —and precisely for that reason— this sector is the locus of illusion and false
consciousness; the unity it imposes is merely the official language of generalized separation. [...]
it is a social relationship between people that is mediated by images. [...] all individual reality,
being directly dependent on social power and completely shaped by that power, has assumed a
social character. Indeed, it is only inasmuch as individual reality is not that it is allowed to
appear. [...] By means of the spectacle the ruling order discourses endlessly upon itself in an
uninterrupted monologue of self-praise. The spectacle is the self-portrait of power in the age of
power’s totalitarian rule over the conditions of existence” (12-19, énfasis original).
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uniformidad en su experiencia, a la imposibilidad de estandarizarla, a que su lectura e
interpretacion suelen ser privadas e internas y a que la reconstruccion de su experiencia
con respecto al evento teatral, por lo comun, es retrasada e ineludiblemente parcial
(Kennedy 3). Atn cuando he mencionado a criticos y tedricos que marcan la existencia
de estudios especializados en la funcion y evolucion de la audiencia teatral, sobre todo a
partir de la segunda mitad del siglo XX, el tema continua siendo relegado.

La investigacion en torno a las audiencias teatrales en el ambito latinoamericano
ha sido particularmente obviado. Llama la atencion el poco interés que esta faceta del
evento teatral haya sido, hasta el momento, tan poco analizada cuando representa una de
las instancias que en el escenario o en el evento teatral mas férreamente ha cuestionado y
subvertido las convenciones —tanto en el espacio del performance como en el textual—y
que posibilita el andlisis de la obra como un evento social para referirse a ambientes y
condiciones en el plano social mas amplio. Desde antes de la publicacion de su Teatro del
oprimido en 1974, Augusto Boal se percata de que los sucesos en el teatro
latinoamericano no han sido integrados al saber intelectual y teodrico establecido. Sefiala
que en el teatro latinoamericano se esta dando:

[...] la destruccion de las barreras creadas por las clases dominantes.
Primero se destruye la barrera entre actores y espectadores: todos deben
actuar, todos debe protagonizar las necesarias transformaciones de la
sociedad. [...] Luego, se destruye la barrera entre protagonistas y coros:
todos deben ser, a la vez, coro y protagonistas [...].>° (Boal 12, énfasis

mio)

* En Teatro del oprimido, Augusto Boal efectia un recorrido por distintos momentos clave en la
historia del teatro. Sefiala, asimismo, el teatro de los dramaturgos y teodricos alemanes Erwin
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Boal, por lo tanto, distingue en el teatro latinoamericano una efervescencia caracterizada
por las transgresiones dramaticas y un caracter rupturista. Este enriquecimiento responde,
en cierta medida, a los cambios y a las emergentes teorias teatrales y del ambito del
performance que para este momento surgen en Europa y en Estados Unidos, pero, sobre
todo, son una respuesta directa e inminente a circunstancias en el territorio
latinoamericano. La dictadura militar de Augusto Pinochet, junto al sistema de valores y
la cultura autoritaria que impone, supone una reestructuracion de todos los ambitos
socioculturales, entre ellos el teatral.

La recopilacion llevada a cabo por Osvaldo Pellittieri en Teatro Latinoamericano
de los setenta. Autoritarismo, cuestionamiento y cambio (1995) es un esfuerzo por
constatar la aseveracion de Augusto Boal. En la introduccion a la coleccion, Pellittieri
sefiala:

[...] los cambios se explican por las relaciones entre los textos y el
contexto social, mediatizado por el campo intelectual. Especialmente por
el ‘reclamo ideoldgico’ de los publicos. [...] Al autoritarismo de los
gobiernos de fuerza de la época, el sistema teatral respondié con un
cuestionamiento ‘oblicuo’, que produjo variaciones en las formas, un
intercambio de elementos entre las distintas tendencias —realistas y
neovanguardistas— Esto trajo una progresiva critica al contexto social y

una ideologia estética ‘comprometida’ que probaba sus tesis realistas

Piscator (1893-1966) y Bertolt Brecht (1898-1956) como instancias cruciales para el teatro
contemporaneo. Reconoce a Piscator por dar pie a la libertad absoluta de la forma que logrd
resquebrajar la convenciéon empatica para producir un efecto de distancia. El teatro de Brecht, por
su parte, clarifica conceptos, devela verdades, explaya contradicciones y propone
transformaciones. Para Brecht, el espectaculo teatral marca el inicio de la accion (Boal 193-218).
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cuestionadoras con artificios teatralistas que permitian el ‘guifio’, la
complicidad semantica entre creadores y publico. (17)
Pellittieri se refiere a un teatro que paulatinamente va incorporando a su propuesta la
intervencion de la audiencia. Es, a la vez, un teatro que reitera la denuncia de la
alienacién mientras que apela a la reflexion y a la toma de conciencia por parte del
espectador teatral (Martini y Mazziotti 136). Diana Taylor adjudica al teatro el mismo
poder que Debord le confiere a la teatralidad del espectaculo social: el poder de controlar
la percepcion y atencion de la audiencia. El teatro y la teatralidad del espectaculo social
han contribuido a dirigir y controlar la atenciéon de la poblacion. La sociedad del
espectaculo no s6lo dirige, sino que limita una respuesta por parte del espectador (Taylor,
Theater of Crisis 2-3). Parte de la produccion teatral surgida a partir de la década de 1960
precisamente ambiciona hacer patentes estas relaciones restrictivas por medio de una
reconfiguracion de la audiencia teatral que sirva como modelo de la esperada
concientizacion del espectador en la escena sociopolitica. Segin mi interpretacion de la
produccion teatral chilena —y de ésta como respuesta a su contexto—, si las convenciones
teatrales en escena sucumben ante la transgresion, inevitablemente el altamente
teatralizado entorno social se proyecta también como una entidad alterable. Como
ejemplo de las convenciones teatrales transgredidas me refiero a la pérdida de la
estabilidad del personaje o la difuminacioén de la cuarta pared que permite no s6lo una
comunicacion directa entre personaje y audiencia, sino la participacién activa de la
segunda en el evento teatral.
El presente proyecto, por lo tanto, explora la evolucion de la concepcion de la

audiencia teatral durante el periodo de la dictadura militar de Augusto Pinochet.
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Propongo que dicha evolucién no es Unicamente una respuesta a las innovaciones
estilisticas ostensibles en el teatro europeo y el estadounidense de la época —esto, por un
lado, nos llevaria a corroborar que el teatro latinoamericano no funciona en aislamiento a
la tradicion teatral universal- sino insistir en que las transgresiones dramaticas con
respecto al trato de la audiencia, tanto en el evento teatral —el performance teatral
altamente influido por la figura del director— como en el espacio del texto dramatico —
constituido por el dramaturgo—, son una respuesta al estado sociopolitico del momento y
responden a la necesidad imperante de incidir en el mismo. Esta lectura ratifica la funcion
operante que el teatro se confiere con respecto al contexto del que surge. Retomando la
idea de Ranciére segun la cual el ambito politico opera siguiendo el modelo de
estratificacion espacial proveniente del espectaculo teatral, se patentiza que las
reconfiguraciones espaciales entre los que participan como actores en el escenario y los
que observan desde el palco pueden leerse en sintonia a la imperiosa reescenificacion del
ambito sociopolitico. Lo anterior se posibilita, en parte, con la insistencia con que este
teatro busca develar el alto grado de teatralizacion de la esfera social.

Las obras de teatro que componen este estudio develan puntos de contacto entre
las distintas propuestas estéticas y el momento sociopolitico preciso del que surgen y al
cual responden. Por ello, el andlisis de las propuestas teatrales se divide en dos instancias
temporales: la produccion teatral a partir de la instauracion del gobierno militar de
Augusto Pinochet en 1973 y la que surge entre 1983 y 1990. 1983 representa un punto de
inflexion al ser un afio que marca un cambio de directrices con respecto a la demanda por
participacion de los distintos estamentos sociales en el devenir politico del pais a través

de las primeras protestas multitudinarias del periodo dictatorial chileno. En términos
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generales, las obras de teatro que organizan el estudio, ostentan las siguientes
caracteristicas: la irrefutable comunion —ya sea explicita o implicita— entre las obras y su
contexto sociopolitico inmediato; la verificacion de las obras o personajes dramaticos
mismos como creacion ficcional, moldeable y manejable que conlleva a un analisis de la
rigidez e imposicion también palpable en el entorno sociopolitico; la pérdida de
estabilidad y coherencia del personaje escénico —quebranto de la integridad del personaje
protagonico aristotélico— que ahora se muestra quebradizo e inestable y que llega a
caracterizarse por asumir una multiplicidad de roles —tanto escénicos como sociales; el
desequilibrio de las configuraciones espaciales por lo cual el escenario y el palco dejan de
ser un territorio controlado y ocupado por una sola entidad —actores/personajes o
audiencia—; la creciente centralidad de la audiencia para el texto y el evento dramatico
como participe activo, al grado de llegar a constituirse personaje y, de esta manera,
marcar un rechazo y una respuesta a la pasividad anteriormente impuesta; y la
omnipresencia de la figura del espectador testigo —ya sea el espectador que compone la
audiencia teatral, como el personaje que también es espectador en escena— como guifio a
la idea de que tanto en el performance teatral como en el social somos eminentemente
espectadores testigos.

En definitiva, las correspondencias tematicas y formales antes sefaladas me
permiten cotejar la relacion sintomatica entre teatro y politica, entre el ambito social y su
adscripcion al paradigma teatral, asi como la reconceptualizacion y desarrollo de las
entidades que conforman el evento teatral y el social como conceptos tedricos en el

ambito literario/dramatico y como participes del entramado sociopolitico. Todo lo
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anterior desde la dindmica que supuso la produccidon y escenificacion teatral en un

entorno sociopolitico hostil, restringido y autoritario.

B. Panorama del teatro como medio de produccion cultural en el Chile previo al

golpe de Estado

Las ideas desplegadas anteriormente posibilitan la interpretacion del cambio en la
concepcion de las audiencias teatrales en relacion al contexto sociopolitico del que surge
la propuesta teatral y en el cual opera por medio de la representacion y de la lectura. El
panorama en que se articula el teatro chileno a partir de la implantacion del gobierno
autoritario de Augusto Pinochet en 1973 no surge, sin embargo, Unicamente como
respuesta a circunstancias sociopoliticas, sino a partir de un sistema creativo con una
tradicion. Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius recalcan que:
[...] las circunstancias macrosociales no son explicacion suficiente del
tipo de produccion realizado por un movimiento artistico cultural. Este
adquiere su especificidad del encuentro de ese nivel con caracteristicas
particulares de la disciplina en cuestion: de los condicionantes materiales
que impone su proceso de creacion y circulacion social; de la acumulacion
teorico-practica que existe en la sociedad y en los realizadores
especializados respecto a ese quehacer, como también de la organicidad
social que historicamente ha ido adquiriendo al interior del aparato estatal
y de la sociedad civil. (“Transformaciones” 2)

La tradicion teatral chilena, junto a las circunstancias de su contexto, condicionan las

propuestas escénicas que se analizaran en el tercer y cuarto capitulo de este estudio. Es

importante, por lo tanto, facilitar un sucinto recorrido por las particularidades de la
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produccion teatral previa al golpe de Estado prestando atencion a la concepcion y
delimitaciones funcionales y espaciales que las propuestas teatrales ostentan con respecto
a sus audiencias, ya sean éstas presenciales o concebidas como concepto integral para la

escenificacion.

1. Funcion social de la practica teatral durante la primera mitad del siglo

XXy la relacion con sus audiencias

Las rearticulaciones en torno a la funcién de la audiencia durante el evento teatral
han fluctuado histéricamente. En el &mbito chileno del siglo XIX, Andrés Bello, junto a
Juan Engafia y Agustin Vial Santelices, integré la primera Junta Censora de Teatros. Esta
se encargaba de revisar y expurgar las piezas que serian representadas en la capital
nacional. Entre los reglamentos que postulaba, algunos se dirigian al comportamiento de
los espectadores. Por ejemplo, se impedia a los actores que hicieran gestos, sefales o
correspondieran con cortesia a los aplausos del publico puesto que ello conducia a la
destruccion de la ilusion teatral (Diaz-Herrera 28). La relacion del evento teatral con
respecto a sus audiencias presenciales varia en el devenir histérico y responde a la
relacion y funcion social del ejercicio teatral.

Grinor Rojo distingue tres etapas fundamentales de la historia teatral chilena a lo
largo del siglo XX. Por un lado, sefiala el teatro comercial como practica dominante
durante las décadas de 1930 y 1940 y mediados de los afios 50.°" Asimismo, distingue la
practica universitaria como la nueva instancia privilegiada en torno al quehacer teatral a

partir de los afios 40, y finalmente la produccion teatral que surge a partir de 1976 luego

*! Entre las variantes de este teatro se encuentra: el sainete y la alta comedia de la belle époque, el
melodrama, el thédtre de digestion y la revista frivola. Este teatro comercial no asumi6 nunca la
dimension artistica de su labor con afan excesivo (Rojo, Muerte y resurreccion 17).

33



de la instauracion de la dictadura pinochetista (Rojo, Muerte y resurreccion 17). Durante
las primeras décadas del siglo XX la creciente actividad teatral del pais presenta dos
procesos, el de un mercado nacional amplio y diversificado en las principales ciudades y
uno paralelo de un circuito aficionado de caracter no comercial de los nacientes
movimientos obreros (Ochsenius 1). Fernando Diaz-Herrera indica como el teatro se fue
incorporando de manera activa a los eventos sociales al ser entendido como un medio
educativo y forjador de conciencias desde las primeras décadas del siglo XX. Como
ejemplo paradigmatico menciona el teatro en las salitreras que surgié de manera posterior
a la Guerra del Pacifico y que respondia a las condiciones de vida de los salitreros.
Dichas condiciones impulsan el nacimiento de un movimiento politico, social y cultural
con mira en la reivindicacion de la calidad de vida de los obreros (Diaz-Herrera 35).%
Para 1912 se multiplica este tipo de grupos teatrales en diversas zonas del pais y siempre
van vinculados a organizaciones sociales —ferroviarias, tranviarias, entre otras— (Diaz-
Herrera 62).

De manera paralela al teatro aficionado y fuertemente orientado hacia la gran
problematica de distintos sectores sociales, la primera compafiia nacional de caracter
propiamente profesional se funda en 1917 y desde 1919 surgen otras compaifias, grupos
teatrales, aumenta el numero de autores estrenados, salas, criticos y publico. Las
compafiias asumen la tradicion espafiola del siglo XIX, pero fueron adaptandose a las
circunstancias y personajes criollos. Aunque experimenta un rico crecimiento, sigue

tratindose de una produccion teatral en precarias condiciones con montajes de pocas

2 Fernando Diaz-Herrera sostiene que este tipo de teatro estd vinculado con una practica
dramatica llevada a cabo por aficionados o actores y actrices vocacionales que buscan plasmar
escénicamente lo que perciben en su realidad local y latinoamericana (7). La experiencia
acumulada por éstos se transforma, asimismo, en escuela de actores y autores que luego pasan a
formar parte de compafiias profesionales (Diaz-Herrera 63).
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representaciones y elencos inestables, lo cual afecta los esfuerzos por una mayor
profesionalizacion y especializacion (Ochsenius 4-9). Ademads, durante este periodo el
teatro comienza a verse desplazado a favor de otras formas de entretenimiento. Entre
ellas se encuentran: billares, salones de baile, garitas y cantinas. A éstas
consecuentemente se suma el cine que termina por relegar al teatro a un plano secundario
(Diaz-Herrera 64).

El panorama teatral en Chile es objeto de una fuerte rearticulacion durante la
década de 1940. El advenimiento del gobierno del Frente Popular con el presidente Pedro
Aguirre Cerda a la cabeza supone un modelo de desarrollo orientado hacia la
construccion de una base material y social que fuera capaz de integrarse a las pautas
productivas y culturales de una sociedad moderna. La férmula del Estado de
Compromiso, a partir de este momento, parte de la premisa de que el Estado es el
encargado de suplir las carencias sociales.”> En el ambito teatral, se inicia con una
modernizacion de la actividad teatral segun los canones estéticos imperantes en el mundo
desarrollado, y a su vez, se conserva la certeza de la cualidad que posee el teatro para
interpretar, valorar y orientar respecto a la realidad (Hurtado y Ochsenius,
“Transformaciones” 4-5).

La creacion de los teatros universitarios chilenos durante la década de los cuarenta
es decisiva para la historia del teatro “moderno” nacional y en particular para la

rearticulacion artistica en funcion de su contexto social. Por ejemplo, los jovenes

3 Juan Villegas indica que las transformaciones de los afios cuarenta en Chile coinciden con
movimientos andlogos en Latinoamérica y corresponden a, “un proceso de modernizacion
vinculado con el ascenso al poder de los sectores medios, fundados en proyectos nacionales de
democracia representativa con participacion activa de los sectores populares, énfasis en la
nacionalizacion o defensa de los valores nacionales, el estado como orientador de la cultura, la
cultura como contribuyente al cambio social” (“Discursos teatrales en Chile” 15).
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estudiantes entran en contacto con compafiias extranjeras que llegan a Chile —
especialmente la espafiola de Margarita Xirgli— y ven puestos en practica los principios
renovadores que llegan a orientar sus propias busquedas estéticas (Ochsenius 91). El
Teatro Experimental de la Universidad de Chile (TEUCH) surge en 1940, el Teatro de
Ensayo de la Universidad Catolica (TEUC) en 1943 y en 1947 el Teatro de la
Universidad de Concepcion (TUC).>* Grinor Rojo percibe a quienes practican este teatro
como agentes de una experiencia alternativa frente a las que se habian registrado en el
contexto chileno hasta este momento, pero no estima que este sea un momento de ruptura
(Muerte y resurreccion 16-17). Lo que este teatro si logran llevar a cabo para el &mbito
teatral chileno es que:
[...] lo reconstruyen y actualizan apropiando para ¢l una serie de
novedades importantes sobre todo en el orden de la técnica teatral. Es por
consiguiente esta actualizacion técnica, cuya necesidad proclamaban
desde hacia varios anos algunas de las figuras més conocidas del oficio y
que una vez alli resultaria evidente hasta para los detractores de la
iniciativa universitaria. (Rojo, Muerte y resurreccion 16, énfasis original)
Las innovaciones escénicas de este momento de reajustes tendran incidencia en las
subsecuentes reorientaciones y teorizaciones de la escena teatral.
En definitiva, este teatro —particularmente el de la Universidad de Chile y de la
Universidad Catodlica— se asocia con la modernizacion e industrializacion nacional y su
proyecto se remite a una expresion modernizadora que busca la sustitucion de formas

teatrales paralizadas y de raigambre realista junto a las formas de actuacion y direccion

** E122 de junio de 1941 tiene lugar el primer estreno del TEUCH en la sala Imperio de Santiago
y el 12 de octubre de 1943 el de el TEUC en la sala Cervantes de Valdivia (Rojo, Muerte y
resurreccion 16). Pedro de la Barra lider6 al grupo de los fundadores del TEUCH.
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asociadas con la tradicién espafiola. La modernizacion consiste en el uso de tendencias
modernas-europeas. Aunado al plano politico, junto al proyecto nacional de
modernizacion, el creciente sentimiento nacionalista supone en el plano teatral el
estimulo de la produccion de autores nacionales y de una tematica también nacional.
Asimismo, se procura la educacion de un nuevo espectador que pueda entender y
disfrutar las nuevas propuestas (Villegas, “Discursos teatrales en Chile” 16).”> Se forma
un publico organico integrado por intelectuales y sectores medios predominantemente
(Villegas, “Discursos teatrales en Chile” 16; Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones”
6). La produccion teatral, por lo tanto, se crea por éste y para éste, sin que haya indicios
de una reconceptualizacion de las audiencias que vaya mas alla de quiénes la conforman.
No hay una teorizacién con respecto a su funcién en el evento teatral. Fernando Diaz-
Herrera sefiala por ejemplo, que el teatro de la Universidad de Chile se proponia abrir
nuevos canales de informacion y cultura a fin de que el publico abandonara su caracter de
simple espectador. No obstante, sus iniciativas no tuvieron correspondencia con sus
aspiraciones y su publico se redujo a una minoria intelectual (Diaz-Herrera 73).

Respecto a su vocacion socializadora, el teatro de la Universidad de Chile es el
que mas se apega a la activa vida ideologico-politica. No escenifican tinicamente obras
que tratan sobre las preocupaciones morales de la burguesia en crisis, o los valores tipicos
de personajes de raigambre popular, sino que también llevan a cabo una lectura mas
critica del sistema vigente (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 6). Por su parte, la

Universidad de Concepcion se da a la tarea de realizar un teatro nacional y popular

% Carlos Ochsenius sefiala este proceso como un descubrimiento en el que Chile se descubre
inserto en un mundo mas amplio (94). Con respecto al proceso de educar a un nuevo publico cita
a Domingo Piga, quien comenta, “Todo esto significaba cambiar al publico, prepararlo, crearle un
gusto que no tenia [...]” (Ochsenius 94).
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mientras llevaba a cabo innovaciones en el plano del espacio y lenguajes escénicos.”® Se

caracteriza también por establecer lazos con obreros, mineros y campesinos de la zona.

Hurtado y Ochsenius detallan que el ambiente universitario se distinguia por su bullente

actividad artistica e intelectual (“Transformaciones” 6). Agregan lo siguiente:
[...] este quehacer multiple convirtid6 a los teatros universitarios en
auténticas instituciones sociales. [...] Todo lo anterior conllevo a la postre
un alto nivel de especializacion de este quehacer artistico, unido a su
profesionalizacion. De esta manera, se fue conformando una ética basica
entre los realizadores teatrales formados al alero de estos movimientos
universitarios que se expresaba en una vocacion de servicio publico y de
voluntad de impacto ideoldgico-cultural. Su accion tuvo siempre un
caracter nacional, en el sentido de que su destinatario ideal era la sociedad
en su conjunto, avalados en el hecho de estar interpretando una
concepcion prevaleciente e impulsada desde un Estado representativo.
(Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 6-7)

Los teatros universitarios se encuentran en un estado privilegiado pues operan en un

espacio de libertad garantizado por valores como el pluralismo ideologico y la autonomia

(Ochsenius 109). Se consolidan, ademas como el teatro nacional.

Para mediados de siglo el movimiento teatral chileno se ha ampliado. Por un lado

surge una importante generacion de dramaturgos chilenos compuesta por Sergio

% La verdadera actividad del Teatro de la Universidad de Concepcién se activa principalmente a
finales de la década de los 50 e inicios de los 60 de la que es participe Pedro de la Barra. A éste
llega una generacion de egresados de la Universidad de Chile. Entre ellos: Gustavo Meza, Jaime
Vadell, Delfina Guzman, Jorge Gajardo, Nelson Villegas, Shenda Roman, Tennyson Ferrada,
entre otros (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 6). Esta generacion continuard activa
como actores, dramaturgos y directores a lo largo del periodo de dictadura.

38



Vodanovi¢, Luis A. Heiremans, Egon Wolff, Jorge Diaz, Isidora Aguirre, Maria A.
Requena, Alejandro Sieveking y Gabricla Roepke, entre otros. Estos adoptan formas
dramaticas de obras europeas y norteamericanas para dar cuenta de temas, personajes,
lenguaje verbal, situaciones y conflictos propios de sectores sociales nacionales mientras
que buscan una proyeccion universalista y una consecuente reflexion moral. Por otro
lado, aparecen nuevas y pequefias compafias autonomas que, a diferencia de los teatros
universitarios, son independientes de organismos centrales. Estan conformados por
personas que provienen de las universidades pero que no encuentran una insercion
ocupacional en ellas o no comparten posicionamientos estéticos y/o elecciones de
repertorios. Estos grupos dinamizan la escena teatral al complementar, contrastar y
cuestionar las propuestas de los teatros oficiales. De la misma manera, satisfacen
necesidades diferenciales de las audiencias teatrales al ofrecerles ya sea teatro de

vanguardia o de mero divertimiento (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 7).”’

2. Funcion social de la practica teatral previa al golpe militar y la relacion

con sus audiencias

La evolucion de la funcion de las audiencias durante el evento teatral presenta
mayor relevancia a partir de finales de la década de los afios sesenta en territorio chileno.
El contexto chileno de mediados del siglo XX —tanto el &mbito teatral como el desarrollo
artistico general — se encuentra definido por su consolidada institucionalidad en la que las
universidades se conciben como las entidades impulsoras; por una ruptura tematica en la

que hay una preferencia por la vida interior del ser humano; y por el desarrollo de

37 . .. ;. .

Este teatro debe operar adscrito a sus requerimientos econdmicos al no estar subvencionados y
por ello depender de la taquilla. Esto los lleva a operar con abiertos criterios comerciales que les
garanticen la subsistencia (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 7).
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técnicas expresivas (Diaz-Herrera 74). Segun Carlos Ochsenius la escena teatral chilena —
particularmente la predominante produccion universitaria— en los afos previos a 1968
presenta sintomas de estancamiento de su proyecto estético-cultural. Este fendmeno se
hace perceptible debido a las cifras invariables de publico (20-25 mil espectadores por
obra); al endeble nimero de la dramaturgia nacional; a la incapacidad de asirse de una
expresion estética propia; y a la ausencia de una tematica que correspondiera a las
apelaciones y necesidades de las mayorias nacionales (Ochsenius 114-115).*® En
definitiva, la falta de afinidad entre el contenido de las obras con las masas populares, el
dificil acceso, los altos costos y la formacion educativa, llevan a un alejamiento del teatro
por parte del publico (Ochsenius 118). El teatro independiente, por su parte, frente a una
precaria condicion econdmica, dirige su produccion hacia los sectores de mayores niveles
de ingresos y/o educacion formal. Por lo tanto, lo que quiso constituirse en una propuesta
de teatro para toda la sociedad en las distintas variedades del teatro chileno, se torna una
cerrada sobre si misma; sobre las mismas capas sociales que la producian (Ochsenius
122). En este ambiente la produccion teatral atraviesa por otra instancia de reformulacion
con respecto a su alcance, a sus métodos de produccion y a su relacion con la
problematica nacional.

1968 marca el inicio del nuevo periodo de cuestionamiento sobre el quehacer y la
funcioén del teatro en la sociedad chilena. En el periodo que va de 1968 a 1972 se produce
una instancia de renovacion teatral relacionada a los procesos que atraviesa el pais
(Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 9-10). Maria de la Luz Hurtado indica que la

produccion hacia los afios setenta,

* De la misma manera, se presenta un decaimiento en la actividad teatral en provincia, las
propuestas dramaticas no responden a las condiciones sociales y culturales imperantes del pais, y
se percibe una fuerte dependencia cultural de Estados Unidos y de Europa (Ochsenius 117).
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[...] se siente obsoleta su forma de expresion y creacidn, sus espacios de
representacion y de relacion con el publico frente a los ideales de una
sociedad abierta, moderna y democratica. Se aplica al teatro lo que se
postula para la nueva sociedad socialista: romper las estructuras de
produccion, los sistemas de poder, los lenguajes convencionales con
connotaciones elitistas o de ‘alta cultura’ la apropiacion jerarquica y
excluyente del decir. (Hurtado, “Transformaciones y rupturas” 72)
En el 4ambito de los teatros universitarios se intenta una reformulaciéon de su proyecto
estético-cultural por medio de un proceso de democratizacion en el que ya no se trata de
dar cuenta de las grandes problematicas de un ser abstracto, atemporal y universal. Por el
contrario, se busca tratar la problemética de sujetos concretos y locales. Debido a ello se
privilegian las obras de autores nacionales y latinoamericanos contemporaneos
(Ochsenius 125-126). La nocion del teatro atravesando por un proceso democratizante
conduce a una reconfiguracion de los parametros de produccion y difusion de su
gjercicio.

La reformulacion del proyecto teatral se distingue por un marcado cambio de los
pardmetros de produccion al verse favorecida la creacion colectiva. M. Soledad Lagos de
Kassai distingue este periodo como el inicio de esta modalidad de trabajo en el contexto
chileno y, “como consecuencia del afdn reformista en pos de la redefinicion de las
funciones de todos los participantes en los procesos sociales y/o la abolicion de las
jerarquias y del afdn experimentador de grupos formados en las universidades en su

calidad de garantes de un continuo proceso de formacion, revision y ruptura a nivel de
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innovacién teatral” (“Carencia” 140-141, énfasis mio).” De manera especifica en la
produccion teatral, la figura del director empieza a vaciarse y todos los participantes de
este ejercicio trabajan en conjunto en el proceso del montaje.”” Como parte de esta
dindmica, era importante establecer una verdadera comunicacion con el publico
alejandose del lenguaje retorico y simbolico para reforzarlo con la imagen escénica de
facil y rapida interpretacion.*' Junto a ello, se torna importante la idea de un teatro
espontaneo conectado con la contingencia, posibilitado éste, por el constante cambio
acarreado por los acontecimientos. De ahi la preferencia de los guiones de performances
frente a un texto teatral escrito de manera convencional (Hurtado, “Transformaciones y
rupturas” 73).

Como parte de esta forma de produccion se presentan algunas otras
particularidades. Por ejemplo, se da una adecuacion del lenguaje discontinuo de la
television mediante la yuxtaposicion de imagenes como mecanismo de reaccion contra la
impersonalidad y la imposiciéon de la industria cultural y que, a su vez, somete al
espectador a una recepcion pasiva e indiscriminada. Asimismo, este teatro se opone a
aquel que sostiene un discurso logico-causal puesto que no refleja la convulsion,

inquietud y orientacion de la juventud. Dado lo anterior, prevalece la forma del sketch

* Sefiala, asimismo, que esta experimentacion en el plano teatral fue encauzandose hacia una
relacion con la contingencia después del golpe militar de 1973 (Lagos de Kassai, “Carencia”
141).

* Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius describen este proceso de la siguiente manera: “A
diferencia de la vertiente anterior, muy estructurada ideoldgica y formalmente, ésta se caracteriza
por una ‘soltura’ expresiva que recoge la necesidad que cada uno de los miembros de un colectivo
teatral o social posee de participar activamente en un proceso de elaboracion e intercomunicacion
de visiones de mundo” (“Transformaciones™ 10).

41 . ~ . e by 4. .
Se favorecen los espacios pequefios e informales y el dirigirse al ptiblico en tono coloquial para
incentivarlo a una integracion activa (Hurtado, “Transformaciones y rupturas” 73).
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que facilita la construccion de una obra en base a cuadros fragmentados y durante la
representacion se apela a la percepcion sensitiva del receptor en base al predominio de la
expresion corporal, los sonidos, la musica y la iluminacién que se articulan sobre un
escenario pobre y por medio de una propuesta que permanentemente favorece la ruptura
de la cuarta pared. Este recurso logra aprovechar y resaltar la presencia del espectador
con lo cual éste pasa a convertirse en un participante activo (Hurtado y Ochsenius,
“Transformaciones” 10-11). El teatro chileno, por lo tanto, empieza a conferirle mayor
importancia a la funcion del espectador durante la representacion artistica.

Maria de la Luz Hurtado destaca que en este momento, —y particularmente
mediante la modalidad de creacion colectiva— hay una ruptura de las barreras entre los
productores profesionales y los aficionados (“Transformaciones y rupturas” 73). Sefiala
como esto permitid que el teatro se propagara en organizaciones sociales y entre los
jovenes y sindicatos, “El afan de ser ‘util’ a los procesos politicos-sociales que vivia el
pais, provocando un cambio no so6lo de mentalidad sino de comportamiento en los
espectadores, hizo que los modelos de teatro participativo se sintieran como los Unicos
capaces de lograrlo, cayendo en alto desprestigio [...] el teatro de corte tradicional”
(Hurtado, “Transformaciones y rupturas” 73). Aunado al presente acontecer del entorno
nacional, también son de importante influencia las propuestas escénicas internacionales,
entre ellos destacan el Living Theatre, el teatro de Grotowski, de Artaud, del absurdo, el
happening, el Open Theatre y la tendencia de la creacion colectiva en Latinoamérica
(Hurtado, “Transformaciones y rupturas” 74). Dentro del desarrollo del método de
creacion colectiva, Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius sefialan los grupos que

surgen de la Universidad Catolica como unos de los principales gestores de esta
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modalidad. En el ambito del teatro independiente destacan los Mimos de Noisvander,
Teatro del Errante y encuentra su expresion mas nitida en los teatros ICTUS y Aleph.
Asimismo, este método de creacion se difundié rapidamente entre los teatros aficionados
estudiantiles, poblacionales y sindicales (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 11).

En el ambito universitario, los afios previos al golpe militar suponen para el
ejercicio teatral un momento clave. Los teatros universitarios intentan acoger los
postulados relacionados a la promocion de los cambios sociales reformistas y/o
revolucionarios de quienes asumen la orientacion politica del Estado. Por lo que el
periodo 1968-1973 constituye —tanto para el teatro producido desde la Universidad
Catolica como para el de la Universidad de Chile— una instancia de reorganizacion de sus
estructuras, cambios en su gestion y direccion, entre otros. Ambas instituciones buscan:
integrar estructuras académico-artisticas inter o multidisciplinarias; una democratizacion
en la gestion y direccion de estos planteles; y vincularse de forma activa a los procesos de
cambio social en el pais (Ochsenius 127-129).* Por lo que en los ultimos afios de
gobierno democratico chileno, los teatros universitarios funcionan como modelo
nacional.

De la Universidad Catolica surgen dos grupos teatrales durante este periodo.* Por
un lado, el Taller de Experimentacion Teatral (TET, 1968-1969) y el Taller de Creacion

Teatral (TCT, 1970-1971) con una distinta conformaciéon interna pero con objetivos

# Esto ultimo mediante la renovacion expresiva, organizativa y el pronunciamiento ideologico.
Es decir, dotar los montajes con una visién de mundo estimuladora o favorecedora del cambio
social (Ochsenius 129).

# Es importante mencionar que en 1969 se crea La Escuela de Arte de la Comunicacion (EAC)
que contiene la actividad teatral de la universidad. Este drgano funciona hasta 1976 y la Escuela
de Teatro recobra su autonomia en 1978. La EAC se distingue por albergar varias disciplinas
artisticas (Munizaga y Hurtado 128-129).
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generales afines: desarrollar un trabajo experimental para renovar y ampliar los lenguajes
teatrales dominantes (Ochsenius 129-130). El TET pasa de ser un teatro que privilegia la
figura del director y la escenografia,”* a uno que privilegia el arte de la actuacién, el
didlogo entre director y actores y la supresion casi absoluta de la escenografia. Es
ademas, un teatro que desea expresar la realidad nacional actual. En definitiva, la
produccion teatral del TET se preocupa por la creacion de un nuevo lenguaje teatral en el
que el actor es el eje del acto dramatico y comunicativo. Asimismo se interesa por la
readecuacion de los roles al establecer una nueva relacion de trabajo con un sentido de
equipo; por tratar temas contingentes junto a una necesidad de hablar de nuevas maneras
sobre nuevos temas y significados; y se establece una relacion abierta con la obra y el
publico al concebirse la primera no como un producto acabado, sino como una propuesta
en la que se integra al publico al proceso de creacion colectivo. Este grupo articula el
compromiso de la Universidad Catdlica hacia la investigacion en el campo de lo artistico
y lo teatral al lado de los movimientos renovadores de su tiempo (Munizaga y Hurtado
121-126).%

Por su parte, el Taller de Creacion Teatral se basa en la experimentacion y la

busqueda colectiva. Sus principales gestores son Eugenio Dittborn y Héctor Noguera, y

# Al tratarse de un grupo parateatral al ex Teatro de Ensayo (Ochsenius 130).

* El Taller de Experimentacion Teatral lleva a cabo tres montajes: en 1968 monta “Peligro a 50
metros” de José Pineda y Alejandro Sieveking y dirigida por Fernando Colina (‘“Peligro a 50
metros”, chileescena.cl, ficha UC6-79-1 / U2-79-1); en 1969 monta “Nos tomamos la
universidad” de Sergio Vodanovic y direccion de Gustavo Meza (“Nos tomamos la universidad”,
chileescena.cl, ficha UC6-80-1 / U2-80-1); y también en 1969 el colectivo monta “Antigona” de
Sofocles bajo la direccion de Victor Jara (“Antigona”, chileescena.cl, ficha UC6-81-1 / U2-81-1).
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luego se unen Jaime Vadell y Nelson Villagra (Munizaga y Hurtado 133).*® Segtin Carlos
Ochsenius el TCT no logra establecer una linea permanente en el teatro de la Universidad
Catolica y so6lo logra montar dos producciones de creacion colectiva basados en textos
previos. Las producciones fueron un fracaso de publico (132).*” A partir de 1972 y hasta
1973 la produccion teatral de la Universidad Catodlica pasa a ser un teatro de autoria
nacional y latinoamericana en la que la direccion del Centro de Teatro vuelve a Eugenio
Dittborn (Munizaga y Hurtado 137).
El teatro de la Universidad de Chile gira hacia el realismo épico con obras que,
[...] dan testimonio de las condiciones de vida y de la lucha de los sectores
populares organizados. Teatro ya sea de denuncia y/o didéctico, se ubica
en una posicion actual de fuerza y esperanza de esos sectores, que
legitiman su posicion y buscan adhesion a ella apelando a una historia de
postergacion y represion en regimenes pasados. Es un teatro derechamente
politico, que no solo plantea sino que explicita en sus antagonistas y
protagonistas dramaticos la lucha de clases. ** (Hurtado y Ochsenius,

“Transformaciones” 10)

% Al disolverse el grupo, algunos de sus miembros se van a trabajar para la television, otros al
cine y algunos otros al grupo ICTUS (Munizaga y Hurtado 137).

*7 El archivo “Chile escena, memoria activa del teatro chileno 1810-2010”, registra tres estrenos
del TCT: “Todas las colorinas tienen pecas” (1970) de creacion colectiva y dirigida por Eugenio
Dittborn y Enrique Noisvander (“Todas las colorinas tienen pecas”, chileescena.cl, ficha UC6-83-
3 / U2-83-3); “Paraiso para uno” (1971) de Alfonso Alcalde y direccion de Eugenio Dittborn
(“Paraiso para uno”, chileescena.cl, ficha UC6-84-1 / U2-84-1); y “Alzame en tus brazos” (1972)
de Armando Moock y direccion de Jaime Vadell (“Alzame en tus brazos” chileescena.cl, ficha
UC6-85-1/U2-85-1).

48 ’ . ’ .7
Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius destacan a autores como Maria Asuncion

Requena, Isidora Aguirre, C. Rojas y V. Torres y obras como Los que van quedando en el
camino, Pan caliente, Los desterrados y Recuento (“Transformaciones” 10).
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Por lo tanto, su teatro se propone responder a la ideologia de una nueva universidad anti-
imperialista y anti-burguesa con énfasis en una politica de produccion teatral en la que el
teatro funcione como instrumento de cambio social y de calidad artistica y siga una
politica de difusidbn masiva con la mira en la creacion de un nuevo publico.
Conjuntamente, hay un énfasis en el aumento de las representaciones de obras nacionales
que dieran cuenta del proceso historico imperante (Ochsenius 136-137).* Es importante
tener en cuenta, asimismo, que esta produccion forma parte del periodo del gobierno de la
Unidad Popular (1970-1973) en el que segin las palabras de Alfonso Calderon, los
intelectuales, “quisimos que la cultura alcanzara los privilegios para fundar la utopia
global. [...] Creiamos que el arte iba a caer sobre las masas como el gran mand. El artista
iba a ayudar a poner las cosas en su lugar. El gesto moral del artista ya no seria la voz que
clamaba en el desierto” (25). La fuerte comunioén que existe entre las aspiraciones del
aparato gubernamental y la produccion teatral de la Universidad de Chile exhibe la
claudicacion de dicha produccion inmediatamente después del golpe militar.

Maria de la Luz Hurtado resalta que el teatro de las instituciones universitarias a
partir de 1968 estd inserto absolutamente dentro de la gran problematica social y politica
del pais y que ademds rompe las fronteras de una audiencia burguesa. Los repertorios son
elegidos en funcidon de su significacion politica y social para sus audiencias. Es, por lo

tanto, este momento en el que comienza a tejerse una relacion clara entre produccion

¥ El periodo de 1968-1973 vio catorce estenos con un gran despliegue actoral, escenogréfico, de
iluminacién y vestuario. Estos montajes se distinguen por un dominio del estilo realista en sus
distintas versiones. De las catorce obras, seis pertenecen a autores chilenos. Se trata de Isidora
Aguirre, Maria Asuncion Requena, Jaime Silva, Edmundo Villaroel, Gerardo Werner y Victor
Torres. En cuanto a los extranjeros sobresale Bertolt Brecht con cuatro montajes. En cualquier
caso se trata de obras de caracter contingente (Ochsenius 137).

47



teatral y sus audiencias (Hurtado, entrevista personal). Esta relacion se concretiza en la

produccidn teatral contingente durante el periodo dictatorial chileno.

C. El teatro chileno y su rearticulacion durante el periodo dictatorial

Previo al golpe de Estado de 1973, y con respecto al ambito de lo teatral, Grinor
Rojo opina que,
[...] es legitimo concluir que en visperas del golpe fascista la riqueza y
variedad del teatro chileno eran no sé6lo las mas grandes de su historia sino
que también estaban entre los mas grandes de la historia de América
Latina. Naturalmente que todo este cuadro se recortd sobre otro mayor: el
de las condiciones generales que dieron forma a la existencia de la nacion
chilena entre la quinta y la séptima década de este siglo [...].°° (Muerte y
resurreccion 24)
Grinor Rojo se refiere a que el afio 1973 marca en el plano sociopolitico no sélo el fin del
gobierno encabezado por el presidente Salvador Allende y la instauracion de la dictadura
de Augusto Pinochet, sino que también supone el fin del periodo del Estado de
Compromiso que inicia en 1938 con el triunfo del Frente Popular bajo la administracion

de Pedro Aguirre Cerda (Muerte y resurreccion 24).' La instauracion del gobierno

* Por ejemplo, Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius puntualizan que para 1973 habia mas
de trecientos grupos de teatro aficionado afiliados a la Asociacion Nacional de Teatro Aficionado
Chilenos (ANTACH) (“Transformaciones” 14).

> Con respecto a este periodo Grinor Rojo agrega, “[...] independientemente de los gobernantes
que con mas o menos espiritu democratico ejercen el mando en distintas coyunturas, el aparato de
poder se las arregla para hacerse eco de los intereses y las aspiraciones que se asocian al influjo
en las acciones de gobierno de por lo menos algunos entre los grupos sociales secundarios. No
puede pues sorprendernos que a la sombra de estas condiciones las artes, y particularmente el
teatro, hayan prosperado en ese entonces como en ninguna otra época de la historia del pais”
(Muerte y resurreccion 25).
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dictatorial marca un reajuste de todo acontecer sociopolitico y, por lo tanto, también en la
produccion, diseminacion y otras particularidades de todo ejercicio creativo. Con
respecto al d&mbito teatral, éste pasa por un proceso de completa rearticulacion bajo las

nuevas circunstancias sociopoliticas en las que debe operar y a las cuales responde.

1. Reconfiguracion sociopolitica frente a la dictadura militar de Augusto

Pinochet

La dictadura militar conlleva una rearticulacion completa de las distintas esferas
sociales, politicas y culturales del contexto chileno desde el momento mismo de su
instauracion. Con ello, se impone un nuevo discurso de poder: el de un Estado autoritario.
Segun Neil Larsen, “Todo Estado, moderno o antiguo, ha generado un discurso que
conlleva la retérica distintiva de ser intransitivo, de rehusar cualquier contradiscurso y
admitir interpretaciones basadas inicamente en la obediencia. En su forma mas sencilla,
este discurso es un decreto, un mandato; en su forma més compleja, es un codigo de
leyes” (“Introduccion” 8, traduccion mia).”* En el contexto latinoamericano, René Jara
ofrece un andlisis en torno al discurso del jefe de Estado que se caracteriza por la
imposicion de la unidad de las lenguas y por ostentar un monopolio del idioma. Este
entorno se distingue por constituir un discurso unilateral que, “le da a la autoridad la
capacidad de ejercer su funcion de censura y negar el discurso del otro mediante la
activacion de un mecanismo de influencia destinado a estructurar la conducta del
receptor” (Jara 29-30). Dentro de esta concepcion de mundo, el elemento social

considerado nocivo debe eliminarse a fin de que el entramado sociopolitico pueda

2 Neil Larsen: “All states, modern and ancient, have generated a discourse which has the
rhetorical property of being intransitive, of refusing any counterstatement and admitting only an
interpretation premised on obedience. In its simplest form, this discourse is a decree, a command,
in its most elaborate, a code of laws” (“Introduction” 8).
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ostentar un desarrollo favorable que se ajuste a su vision de mundo. A manera de obertura
a su estudio, Jara ofrece una serie de extractos de diarios latinoamericanos o palabras de
distintos Jefes de Estado que legitiman a la figura y su discurso. Entre éstos, destacan las
palabras de Augusto Pinochet en un discurso de 1973: “El gesto del 11 de septiembre
incorpora a Chile a la lucha heroica de los pueblos amantes de la libertad contra la
dictadura marxista” (Jara 25), asi como un fragmento publicado en E/ Mercurio el 11 de
noviembre de 1978 en el que sobresale una vision fallida del régimen democratico y su
marcada tendencia socialista, por lo que el Estado chileno se concibe como un elemento
deforme ante el cual el elemento militar fue y seguia siendo el Unico capacitado para
cambiarlo y extirpar el cancer social (Jara 25).>® Los supuestos amantes de la libertad, por
lo tanto, son incitados a enfrentarse a dicho mal a fin de garantizar el anhelado cambio.
Mientras tanto, diversas capas sociales se ven excluidas del nuevo proyecto nacional.

El nuevo sistema busca legitimarse y la Declaracion de Principios de la Junta
Militar chilena publicado en marzo de 1974 justifica el programa, el poder militarista y la
actitud contra sus instigadores (Vidal, “La Declaraciéon” 44). De manera analoga, los
discursos emitidos por Augusto Pinochet y publicados por la prensa nacional reafirman

ey , 54 . o1 eqe .. .,
su mision y métodos.” Los materiales posibilitan elaborar un panorama de participacion

3 El texto citado por René Jara de EI Mercurio es el siguiente: “En Chile existia colusion entre
las burocracias politicas y los grupos de intereses econdmicos, patronales y de trabajadores, la
que exigia un estatismo creciente. Esto condujo al quiebre del sistema y a la anulacion, en el
hecho, del régimen democratico. Todos eran, en algun grado, socialistas, y, particularmente los
grupos opinantes. Esta deformacion de la democracia chilena impedia cualquier cambio en el
sentido de una mayor libertad econdomica... Solo los militares han sido capaces de cambiar las
cosas, avanzando en la extirpacion del céncer estatista de la antigua democracia chilena” (Jara
25).

> Giselle Munizaga y Carlos Ochsenius llevan a cabo una recopilacion de estos discursos. Entre
el dia del golpe militar y el 31 de diciembre de 1976 se registran 104 textos (70). Esta
documentacién les posibilita forjar una mirada hacia el periodo como un espectaculo discursivo
en el que los chilenos son llamados a la puesta en escena. Abordo su aproximacion en relaciéon a
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y exclusion del nuevo entramado sociopolitico. En primera instancia, conforman la
unidad de chilenos todos aquellos que hayan rechazado al gobierno calificado de marxista
a partir del 11 de septiembre y que, a partir de este momento, pasan a ejercer un rol mas
pasivo. Junto a este chileno, los que hayan sido enganados pueden llegar a ser rescatados
por las acciones moralizadoras del gobierno. En contraposicion a estos dos grupos, son
excluidos del proyecto y desposeidos de su estatus de chilenos todos los considerados
“problematicos” para el nuevo orden (Munizaga y Ochsenius 71-72).>° La consecucion
del proyecto la garantizan tres entidades: el gobierno, la Junta Militar y el Presidente. El
gobierno se preocupa por determinar el proyecto politico nacional que se torna una labor
de re-fundacion en la que se espera la recuperacion moral del pais y la creacién de una
nueva institucionalidad en la que predomina la disciplina en todos los 6rdenes cotidianos.
La Junta militar, por su parte, es fuente y garante del poder legitimo del gobierno actual,
mientras que el Presidente —como una encarnacion del padre generoso— representa una
suerte de intermediario entre la Patria y Dios (Munizaga y Ochsenius 76-79).

La tarea que se autoasigna el Estado dictatorial a partir del 11 de septiembre de
1973 es la de hacer de Chile una “gran nacién”. Para llevar a cabo sus propoésitos el
gobierno militar juzga que debe evitarse que se repita el pasado mediante la conservacion
del orden a través de la seguridad moral y material. El método que emplea para ello es la

disciplina, y garantizan ésta a través de la represion (Munizaga y Ochsenius 82-88).

la negociacion que Ranciére sefiala entre los participes del evento teatral en la seccion “A. La
escena teatral chilena: 1973-1983” del tercer capitulo.

> Bajo esta categoria cae todo aquel que no quisiera someterse al nuevo orden. Se describen
como irresponsables que no vacilan en fomentar el marxismo para satisfacer sus mezquinos
intereses. Son excluidos del proyecto nacional en calidad de colaboradores en la categoria de “no-
chilenos” (Munizaga y Ochsenius 72).
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Frente a lo anterior, Giselle Munizaga y Carlos Ochsenius indican que desde la dptica del
Estado autoritario,
[...] los chilenos so6lo son chilenos/patriotas, es decir, ‘verdaderos
chilenos’, cuando [se] adhieren al proyecto nacional del actual gobierno.
Este (el gobierno) es presentado como el Unico garante de los auténticos
valores patrios por su pertenencia a una institucion (la militar) que jamas
ha sido contaminada por valores ajenos o contradictorios con esa
tradicion. [...] La militaridad y la chilenidad se confunden en una sola
esencia. Asi, el hecho de ser chileno, nominalmente referido a la adhesion
a una tradicion vagamente definida, de hecho se reduce a la lealtad a un
gobierno que supuestamente la encarnaria en forma plena. (Munizaga y
Ochsenius 89-90)
Las primeras medidas que el gobierno instaurd para llevar a cabo el proyecto son de
marcada violencia. Entre ellas resaltan: la prohibicion de partidos politicos y federaciones
laborales; el cierre del Congreso; todas las noticias son sujetas a censura; y ataques
diarios a ciudadanos que llegan a alcanzar més de 45,000 detenciones con el fin de llevar
a cabo interrogatorios. Hacia diciembre de 1973 se calculaban alrededor de 1,500
muertes, miles de detenidos en campos militares y mas de 7,000 exiliados (Constable y
Valenzuela 19-20). Todo lo anterior conduce a la creacion y mantencion del nuevo orden
impuesto.
Una de las instituciones que mejor solidifican la institucionalidad del nuevo orden
autoritario es la creacion del organismo Direccion de Inteligencia Nacional (DINA) el 18

de junio de 1974. Su mision especifica es la de infiltrarse en los partidos marxistas,
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eliminar a sus dirigentes, asi como de eliminar toda ideologia de izquierda de la sociedad
chilena. Todo ello por medio de la expansion de una cultura de terror institucional
(Constable y Valenzuela 91).°° El alcance de éste fue portentoso, “El poder intimidatorio
de DINA se expandié mas alla de las victimas directas y sus familias a las raices de la
sociedad misma. Con una red de espias e informantes en fabricas, universidades, partidos
politicos y organizaciones sociales, la DINA propaga desconfianza entre colegas, vecinos
y amigos” (Constable y Valenzuela 101, traduccion mia).”” La sociedad chilena, por lo
tanto, se mueve en una cultura de miedo y division en la que queda suprimida la vida y

participacion politica.

2. Reestructuracion del ejercicio teatral en el Chile dictatorial, su funcion

sociopolitica y sus audiencias

La supresion de la actividad politica conduce a una rearticulaciéon social y
cultural. El teatro responde a la rearticulacion social y a la supresion de mecanismos de
disconformidad en el campo politico. No obstante, su respuesta se patentiza luego de un
momento de desajuste y desarticulacion ya que el golpe de Estado supuso la
desintegracion de grupos y compaiias teatrales. Los efectos inmediatos de la dictadura en

la produccion cultural han sido identificados bajo el término “Apagon cultural”.

> Por medio de espionaje, engafio, secuestro, interrogatorio, tortura y la desarticulaciéon del
espiritu humano (Constable y Valenzuela 91). El organismo es disuelto en 1977 por 6rdenes de
Augusto Pinochet, pero lo reemplaza con la agencia Central Nacional de Informaciones (CNI)
(Constable y Valenzuela 105).

*7 Constable y Valenzuela: “The DINA’s intimidating power reached beyond victims and their
families, into the roots of society itself. With a network of spies and informants in factories,
universities, political parties, and social organizations, the DINA sowed mistrust among
colleagues, neighbors, and friends” (101).
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Los teatros universitarios constituyen la vertiente de mayor dinamismo en los
afios previos al golpe militar, por lo que no sorprende que su funcionamiento haya sido
fuertemente reorientado o clausurado a partir de septiembre de 1973.°® En primera
instancia, actores, directores y dramaturgos fueron encarcelados y muchas veces se
exiliaron posteriormente. Asimismo, se crearon listas negras para evitar que estas
personas aparecieran posteriormente en la television. Ademas de la violencia dirigida
hacia individuos concretos, el Teatro de la Universidad de Concepcién fue intervenido el
dia del golpe de Estado y cerrado en 1976 debido a su fuerte conexion con grupos de
teatro aficionados y organizaciones politicas de la region. Asimismo, el Departamento de
Teatro de la Universidad de Chile fue cerrado por seis meses y la mayoria del personal y
estudiantes fueron expulsados. Para su reapertura se habia convertido en la Compaiiia de
Teatro Nacional y en 1976 en Teatro Nacional Chileno. De esta manera, pasa a ser el

organo de teatro oficial.” Por su parte, en la Universidad Catélica, el EAC cierra en

¥ Mas alla de sus teatros, las universidades chilenas vieron otros ambitos de su funcionamiento
fuertemente alterado: los rectores que antes fueron elegidos por el personal y el cuerpo estudiantil
fueron depuestos y reemplazados por rectores militares; algunos departamentos fueron cerrados,
permitiendo esto la expulsion de estudiantes y profesores de cuestionable lealtad al régimen, asi
como la eliminaciéon de cursos marxistas; y las uniones y asambleas estudiantiles fueron
prohibidas, entre otros (Boyle, Chilean Theater 51). Algunos de los casos de violencia mas
marcada en contra del teatro chileno y quienes lo ejercen se desarrollan en distintas instancias del
proyecto. El ataque al grupo teatral El Aleph se aborda en “A. La escena teatral chilena: 1973-
1983” del tercer capitulo; la cancelacion de la representacion de Lo crudo, lo cocido y lo podrido
de Marco Antonio de la Parra en el teatro de la Universidad Catodlica es abordado por medio de la
optica de la critica teatral en “1. Valorizaciones tematicas en la produccion teatral y su impacto en
el contexto sociopolitico del momento” del segundo capitulo; y el incendio de la carpa de circo
utilizada por el teatro La Feria para la representacion de Hojas de Parra se detalla en el analisis
de esta obra en “B. Hojas de Parra, salto mortal en un acto y el ejercicio del ensayo” también del
tercer capitulo.

* El programa del teatro pas6 de ser elegido y aprobado por el Departamento de Teatro a las
autoridades universitarias (Boyle, Chilean Theater 51). Agustin Letelier atribuye el fuerte ataque
al teatro producido en la Universidad de Chile al fuerte punto de vista y accion politica que
ostentaba antes del golpe de Estado (Entrevista personal).
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1976, la matricula a la escuela de teatro se paraliza y se forma la Escuela de Teatro, Cine
y Television —que a su vez se divide en 1978. Junto a las imposiciones anteriores, el
Estado deja de subsidiar el funcionamiento del teatro universitario y esto implica el cese
de los esfuerzos de investigacion y apoyo a festivales y grupos aficionados. Los
programas teatrales se volcaron hacia la representacion de los cléasicos (Boyle, Chilean
Theatre 51-52).°° Aunado a lo anterior, el &mbito del teatro chileno es acosado con la ley
de 1974 tras la cual deben pagar un impuesto del veintidos por ciento de las ganancias de
taquilla. Las compaiiias teatrales podian ser exentas del impuesto si una comision
gubernamental consideraba que el montaje poseia valor cultural (Boyle, Chilean Theater
56).%!

No obstante la desarticulacion que implica la imposicion del sistema de gobierno
autoritario sobre cada ambito de la sociedad chilena, la escena teatral pronto se rearticula
y lleva a cabo su labor artistica de cara a las nuevas circunstancias sociopoliticas. Las
particularidades de su orientacién tematico-estructural, su distribuciéon y su recepcion
evolucionan y responden al cambiante contexto sociopolitico aunque siga operando con

respecto al gobierno militar. Segiin Sergio Vodanovi¢ en tiempos normales la sociedad

% De manera analoga, el teatro de aficionados y el poblacional fueron silenciados también
inmediatamente después del golpe militar pero comienzan a resurgir en los campos de
concentracion y en organizaciones solidarias muchas veces ligadas a la Iglesia (Boyle, Chilean
Theater 56).

5 Los teatros universitarios estaban exentos del impuesto por su naturaleza de instituciones
educativas. De la misma manera, compafiias cuyos montajes formaban parte del curriculum
académico tampoco debian pagarlo (Boyle, Chilean Theater 57). Los parametros que definian si
una obra era considerada cultural o no eran arbitrarios. La obra Lindo pais esquina con vista al
mar de ICTUS fue calificada de cultural por el Instituto del Teatro de la Universidad de Chile.
Esto le permitio ser representada por cerca de un afio hasta que de pronto perdié dicha calidad y,
por lo tanto, tendria que pagar el impuesto (Lepeley, “Avatares” 119-120). De manera paralela a
la imposicion de este decreto, se aboli6 la Ley de Proteccion del Artista del 10 de enero de 1935.
Esta liberaba de impuestos a grupos de teatro que contaran con un 75% de artistas chilenos y que
representaran un 35% de obras de autores nacionales (Rojo, Muerte y resurreccion 40-41).

55



dispone de multiples espejos o indicadores para analizarse —los medios de comunicacion,
el debate publico, la investigacion universitaria, entre otros— y la suma de ellos dan una
vision general del retrato social (“La dramaturgia” 20). No obstante, indica que a partir de
1973:
[...] esos multiples y multifacéticos espejos dejaron de funcionar en Chile.
De pronto, hubo un solo espejo que entregaba invariablemente la misma
imagen, interpretacion y ponderacion de la realidad politica y social del
pais. [...] Ante este vacio, un sector mayoritario del teatro chileno
principid a cumplir con discrecién primero y con mayor audacia mas tarde
un rol suplementario a la ausencia de los medios de comunicacion que
pudiera exhibir una imagen de la realidad, disidente a la oficial.
(Vodanovi¢, “La dramaturgia” 21)
Las palabras de Vodanovi¢ encuentran paralelo con las de Alberto Kurapel en torno a la
lengua. Segun el segundo, la imposicion de una lengua es dominacion, ya que en ella se
transmite un discurso de poder (Kurapel 46). Por lo que el teatro que ofrece una imagen
alterna a la oficial, también representa una continua negociacion por asirse y responder a
la lengua impuesta. De esta manera, el teatro devela las maquinaciones del poder al
imponerse como un contradiscurso que revela y hace visible.*
Juan Villegas puntualiza que el discurso teatral chileno durante la dictadura
constituye, “un macrosistema teatral constituido por una variedad de discursos teatrales,

dentro de los sectores culturalmente hegemonicos y marginales, marcados por la

%2 Sergio Vodanovi¢ hace la distincion entre “retratar” y “develar” la realidad. La primera
dindmica ilustra una realidad conocida, mientras que la segunda exhibe una nueva realidad sobre
la que no se tenia una conciencia clara o precisa (Vodanovi¢, “La dramaturgia” 20).
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experiencia de un gobierno autoritario, con restricciones ideoldgicas y presiones tanto
directas como indirectas” (“Discursos teatrales en el Chile” 203). El quehacer teatral se
rearticula luego del completo desajuste que produjo la implantacion de la dictadura
militar y vuelve a operar bajo las nuevas delimitaciones y haciendo frente a ellas. Maria
de la Luz Hurtado sefala que el teatro que encuentra una mejor ecuacion es el que es
capaz de generar un segundo plano de sentido que opera adscrito a la complicidad y el
juego de interpretaciones con una audiencia dispuesta. Esto se logra mediante la
activacion de los codigos o claves operantes en el presente —temporal y local- de ambos
grupos, para establecer un continuo didlogo entre escenario y publico (Hurtado,
“Transformaciones y rupturas” 79).® Asimismo, Hurtado insiste en que este teatro no
solo se refiere a su funcidn social sino también, “en muchos casos, atento a trabajar desde
los lenguajes teatrales propiamente tales, objeto también de su preocupacion
transgresora” (“Prologo” 19). Este estudio se propone justamente enfatizar la
reconfiguracion de la relacion entre los varios elementos que componen el evento teatral
en distintas propuestas teatrales que acenttan la relacion y funcion de las partes como un
guifio a la negociaciéon de relaciones y funciones en el contexto sociopolitico del
momento.

El discurso teatral de fuerte connotacion politica se convierte, ademas, en “[...] la
vertiente adecuada para la reunidn, la protesta, la complicidad implicita contra el régimen

militar” (Villegas, “Discursos teatrales en el Chile” 206).®* De la misma manera, Hernan

% M. Soledad Lagos de Kassai describe al teatro a partir de 1973 como un canal de opinion
alternativo ya que los montajes giran en torno a la problematica de suma actualidad (Creacion
colectiva 9).

 Asimismo, es la vertiente teatral que durante el periodo obtuvo mayor atencion critica tanto
dentro como fuera de Chile. Este discurso teatral soportd distintas medidas de silenciamiento:
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Vidal sefiala la significancia de los eventos teatrales y otros actos culturales —recitales de
poesia y conciertos de Canto Nuevo— que radica en proveer un espacio de contacto para
la oposicion desde el cual ésta podia reconstruir su identidad politica cercenada, renovar
contactos y reorganizarse (Tres argumentaciones 125).%° En sintonia con las opiniones
anteriores, Grinor Rojo advierte que el desgaste de la frontera entre el elenco y el publico
aumenta ya que la propuesta teatral se dirige a un publico concreto e identificable que
sabe muy bien lo que quiere y entiende que el teatro suministra un lugar y una voz
(Muerte y resurreccion 47-48). Ofrecer un panorama amplio y profuso sobre las diversas
vertientes del teatro chileno durante el proceso dictatorial rebasa los fines de este
proyecto y representa un esfuerzo ya trazado por importantes criticos y estudiosos del
teatro chileno que a su vez informan este trabajo. No obstante, si interesa proveer un
conciso recorrido que articule una visidbn panoramica de la produccion teatral del
momento. Por otra parte, este esfuerzo servird de complemento para las aproximaciones
criticas que este estudio plantea y para trazar la rearticulacion de las funciones de las
audiencias durante el evento teatral en respuesta al contexto sociopolitico imperante por
propuestas teatrales especificas.

Ya se ha mencionado el cambio de directrices que los teatros universitarios se
vieron forzados a seguir a partir de la implantacion del gobierno militar y su vuelco hacia

el montaje de obras clasicas. En el teatro de la Universidad de Chile —Teatro Nacional—

censura implicita o indirecta, presion econdmica, exilio politico o econdémico, entre otros
(Villegas, “Discursos teatrales en el Chile” 206).

% Este espacio lo contrapone Vidal a la nocion de comunidad que la dictadura habia cedido a
favor de, “el frio calculo de las ganancias, el consumismo y la sensacion de seguridad que las
clases favorecidas encontraban en la represion militar” (Tres argumentaciones 124). Esta
situacion se describe como la Cultura de la Muerte mientras que el espacio de renovacion y
reestructuracion que proveen los actos culturales mencionados arriba recibe el nombre de Cultura
de la Vida (Vidal, Tres argumentaciones 125).
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sobresale la desaparicion de la voluntad critica e innovadora, de su sentido experimental
y continua busqueda. Su publico lo componen la burguesia alta y media que posee los
medios para pagar una entrada no necesariamente accesible. El teatro de la Universidad
Catolica provee un panorama menos deprimente, segiin Grinor Rojo, y ello se debe, en
parte, a su caracter de universidad privada y elitista. Al igual que la primera institucion,
¢ésta también se refugia en los cldsicos pero con montajes menos decrépitos (Rojo, Muerte
y resurreccion 122-124).°° Sin embargo, hacia 1978 el teatro de la Universidad Catdlica
intenta volver a la produccion de teatro chileno y monta Espejismos de Egon Wolff. A
esta le sigue el estreno programado de la obra del joven Marco Antonio de la Parra Lo
crudo, lo cocido, lo podrido que el plantel pasa a cancelar por considerarla grosera. El
escandalo que ello supuso vuelca a la escuela de teatro a los clasicos de nueva cuenta,
pero el repertorio se selecciona en virtud de que las obras iluminen problemas y
contradicciones de la realidad nacional actual. El teatro de la Universidad de Chile
también incursiona en la produccidon de obras nacionales pero con un marcado sentido
patridtico y de rescate historico de la época de la independencia (Hurtado y Ochsenius,
“Transformaciones” 29).°” El teatro institucional, por lo tanto, vira hacia los clasicos y el
pasado.

El teatro independiente cumple una funcién de suma importancia durante el
periodo en cuestion. Rodrigo Cénovas sefiala que esta vertiente de teatro entiende que su

practica es capaz de modificar conductas al generar un discurso alternativo al oficialista

% El Teatro de la Universidad Catolica pasa de representar casi exclusivamente teatro de autoria
nacional o latinoamericana a Unicamente teatro cldsico europeo con obras de Calderén de la
Barca, Lope de Vega, Shakespeare, Moliere y Schiller (Hurtado, “Prélogo” 19).

%7 Destacan, por ejemplo, los montajes de Hamlet de Shakespeare, Maria Estuardo de Schiller y
Casa de muiiecas de Ibsen (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 29).
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(Canovas, Linh, Zurita 95-96). Su funcion socio-cultural dentro del contexto controlado
en el que operan es la de crear espacios de libertad, de reencuentro colectivo con una
identidad nacional inexpresable en otros &mbitos y como protesta sociopolitica.® Entre
las compaiiias que surgen o resurgen a partir de 1976 se encuentran: ICTUS, Imagen,
Taller de Investigacion Teatral (TIT), La Feria, La Falacia, La Joda, La Vocina, El Telén
y “Pedro de la Barra” (Hurtado y Moreno 3-5). Maria Elena Moreno y Maria de la Luz
Hurtado advierten algunas constantes con respecto a estos grupos. Estos, trabajan en un
circuito comercial con entradas mas caras que las del cine y en salas de reducida
capacidad —alrededor de 200 personas— regularmente ubicadas en la zona centro de
Santiago; emplean avisos en la prensa y afiches publicitarios para establecer contacto con
sus audiencias; presentan esfuerzos por establecer mejor contacto con publicos populares
—pobladores, obreros, comunidades cristianas y organizaciones de base;” establecen
vinculos con publicos escolares por medio de convenios con el Ministerio de Educacion;
y la imposicion del impuesto del veinte por ciento sobre las entradas (Hurtado y Moreno
9-11). Mas alla de los rasgos mencionados que prestan atencion a la dindmica de
funcionamiento y difusion de los grupos independientes del momento, considero
fundamental, “[el] consenso previo y tacito que tiene por blanco no tanto la afirmacion de
una perspectiva de clase unitaria [...] como la negacion de la del régimen. [...] El
desenmascaramiento de las iniquidades de la vida social bajo la dictadura, la voluntad de

desenredar la red de sus mentiras y de descubrir las causas verdaderas de sus actos”

% Maria de la Luz Hurtado y Maria Elena Moreno identifican el afio 1976 como el momento en
que se conforma un grupo de compaiiias de teatro independiente que indagan en la nueva realidad
nacional por medio de diversas formas teatrales: el realismo psicolégico, el melodrama, la revista,
la narracion épica y el grotesco (Hurtado y Moreno 3).

69 . . . . . .
Para ello crean convenios de asistencia colectiva o precios rebajados (Hurtado y Moreno 11).
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(Rojo, Muerte y resurreccion 50). Todas las obras que componen este estudio —
pertenezcan o no a una de las compafias mencionadas— patentizan la labor que Grinor
Rojo indica valiéndose de una amplia gama de recursos tematicos y escénicos que le
confieren valor como herramienta sociopolitica y creativa.
La propagacion de los grupos independientes supone la existencia de un sector
social que asiste como publico a sus funciones. Ello implica:
La constatacion [...] de que existe un publico mas o menos estable
alrededor de estos teatros, de que éste reconoce y comparte su proposicion
ideologico-cultural, estaria demostrando la existencia de un movimiento
cultural relativamente organico. Este aunaria, asi, a un grupo de
realizadores que expresan a través de sus obras una definida proposicion
ética y estética, la que a su vez convocaria a un grupo social determinado
que se siente interpretado y estimulado por ésta. (Hurtado y Moreno 5)
El éxito comercial de algunas de estas compaiiias se constata por el hecho de que fueron
capaces de mantenerse en cartelera durante temporadas largas con una consistencia de
repertorios y de un publico entusiasta y leal (Rojo, Muerte y resurreccion 125). Los
montajes de teatro independiente que alcanzan mayor numero de publico son Pedro, Juan
vy Diego de ICTUS y Benavente con 55,000 asistentes; Tres Marias y una Rosa de TIT y
Benavente con 50,000 asistentes; Cudntos arios tiene un dia y Lindo pais esquina con
vista al mar de ICTUS con 28,000 espectadores. Por su parte, el grupo Imagen represento

El ultimo tren y Lo crudo, lo cocido y lo podrido con un publico de 22,000 y 25,300
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espectadores respectivamente y Viva Somoza con 14,000 (Hurtado y Ochsenius,
“Transformaciones” 45).”

El teatro ICTUS se funda desde 1959 y en 1976 sufre una importante escision.’!
De las companias mencionadas, ICTUS es la de mayor trayectoria durante el periodo que
nos ocupa, funcionando en la sala La Comedia con 194 butacas y cuenta con un publico
estable con una expectativa minima de veinticinco mil personas por obra (Hurtado y
Moreno 12-13).* Su estilo particular lo garantizan las figuras de Delfina Guzman,
Nissim Sharim y Claudio di Girolamo (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 32).
Seglin puntualiza Hernan Vidal, el grupo parte de la premisa tedrica de la existencia de
un inconsciente colectivo de la nacionalidad que se expresa en una sensibilidad especifica
y diferencialmente chilena y, “Puesto que todo individuo es drgano de ese inconsciente,
las reacciones de su subjetividad ante los estimulos sociales son una via para inquirir en
las formas culturales que esa sensibilidad crea en su desarrollo histérico” (“Cultura
nacional” 64). Durante sus primeros afios de funcionamiento, el ICTUS opta por montar

teatro contemporaneo y logra captar la atencion de un publico universitario y la pequefia

" El estudio de Maria de la Luz Hurtado y Maria Elena Moreno, El piiblico del teatro
independiente auspiciado por CENECA en 1982 incluye un estudio demografico de las
audiencias de algunas de las compaiiias independientes durante los primeros afios de la dictadura
chilena.

! Entre las obras que ICTUS representa durante el periodo dictatorial se encuentran: Pedro, Juan
y Diego con David Benavente en 1976, ;Cudntos afios tiene un dia con Sergio Vodanovi¢ en
1978, Lindo pais esquina con vista al mar con Marco Antonio de la Parra, Dario Osses y Jorge
Gajardo en 1980, La mar estaba serena con Vodanovi¢ en 1982, Renegociacion de un préstamo
relacionado bajo fuerte lluvia en cancha de tenis mojada de Julio Bravo en 1983, vy Suerios de
mala muerte con José Donoso en 1983, entre otras (Rojo, Muerte y resurreccion 49).

7 Los datos corresponden del inicio del periodo dictatorial hasta 1982 afio en que Maria de la Luz
Hurtado y Maria Elena Moreno publican E! publico del teatro independiente, estudio de
CENECA. El Centro de Indagacion y Expresion Cultural y Artistica (CENECA), compuesto por
un pequefio grupo de investigadores, realizan a partir de 1977 trabajos de investigacion. Sus
estudios permiten el surgimiento de la disciplina de la sociologia del teatro en Chile (Vidal,
Dictadura militar 7).
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burguesia intelectual. A partir de 1962 y hasta 1968 conforma un grupo de trabajo
homogéneo,” y ademas, trabaja con el dramaturgo Jorge Diaz con quien ensayan nuevas
formas de expresion y construccion dramatica. A partir de 1968 logran la consolidacion
de un método y lenguaje expresivo al optar por la creacion colectiva. Asimismo, de 1968
a 1973 el grupo tiene un programa de television semanal llamado “La Manivela” que
llega a alcanzar un publico de un millon y medio de personas. A partir de la instauracion
de la dictadura militar, el ICTUS mantiene la certeza de que el teatro tiene el potencial de
influir activamente en el comportamiento de sus receptores y su labor se orienta a
reactivar en su audiencia su compromiso con una ideologia anti-dictatorial (Canovas,
Lihn, Zurita 97-98).”

De la escision de ICTUS surge en 1977 el teatro La Feria, fundado por Jaime
Vadell y José¢ Manuel Salcedo.” La division responde a diferencias en cuanto a la
orientacion teatral. El naciente colectivo supera lo individual y sefiala a las clases
populares como protagonistas centrales del cambio social. Es por ello que su actividad
artistica se perfila hacia la recuperacion y captacion de las formas culturales y de la
vision de mundo que surge de estos sectores. Buscan, por lo tanto, devolver la

experiencia a los sectores populares para iluminar su conciencia, identidad vy,

™ Se incorporan al grupo jovenes actores del Teatro de la Universidad de Concepcion como
Delfina Guzman, Nelson Villagra, Shenda Roméan y Jaime Vadell, entre otros (Canovas, Lihn,
Zurita 97).

™ Por lo tanto, el grupo se arroga la tarea de impedir la paralisis colectiva. Canovas refiere las
palabras de Claudio di Girolamo: “Queremos lograr que el publico se atreva a romper esquemas,
a perder el miedo a hacer cosas. A mi me da miedo el miedo que tiene la gente para abrir nuevas
posibilidades de accion y de pensamiento” (Canovas, Lihn, Zurita 98).

7 La Feria ofrece Hojas de Parra de José Manuel Salcedo y Jaime Vadell con textos de Nicanor
Parra en 1977, Bienaventurados los pobres de Salcedo, Vadell y David Benavente en 1977, Una
pena y un carinio de Salcedo y Vadell en 1978, La Republica de Jauja de Juan Rafael Allende en
1981, y A la Mary se le ve el Poppins de creacidn colectiva en 1981, entre otras (Rojo, Muerte y
resurreccion 49).
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posiblemente, su practica social.”® Mas alld de sus diferencias, ICTUS y La Feria
comparten una sobrevaloracion de la contingencia social como elemento fundamental de
su trabajo (Vidal, “Cultura nacional” 65).

Ademas de los dos grupos anteriores, el TIT y el teatro Imagen ocupan un lugar
centran en la dramaturgia producida durante el periodo de dictadura militar chilena. Al
Taller de Investigacion (TIT) lo dirige Raul Osorio —profesor de la Escuela de Teatro de
la Universidad Catélica—, y trabaja junto a jévenes egresados de la misma escuela que no
concuerdan con las propuestas clasicas que realiza el plantel educativo (Hurtado y
Ochsenius, “Transformaciones” 32).” Por su parte, el teatro Imagen lo forman en 1974
Gustavo Meza y Tennyson Ferrada quienes inician su funcionamiento con montajes de
obras europeas modernas, para luego ofrecer obras chilenas y obras en cuya gestacion
participa el grupo (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 32-33).”® Ambos colectivos
son importantes,

[...] por su impacto en el publico y por su reflejo de la condicién humana
en la época, aunque no por su contribucion al estudio de la

institucionalidad teatral, dada sus débiles infraestructuras. [...] estos

76 La posibilidad de influir en las practicas sociales de su audiencia, es justamente el aspecto que
interesa para los fines de este estudio. Herndn Vidal menciona lo que para La Feria es la mision
social del teatro, “[éste] debe concentrarse en problematizar para su publico el sentido politico
que se oculta tras las rutinas de su cotidianidad” (Dictadura milita 67-68). El andlisis de Hojas de
Parra elaborado en el tercer capitulo desarrolla este esfuerzo.

"7 El TIT monta Los payasos de la esperanza de creacién colectiva pero con texto de Raul Osorio
y Mauricio Pesuti¢ en 1977 y Tres Marias y una Rosa con David Benavente en 1979 (Rojo,
Muerte y resurreccion 49).

® Ademés de los textos europeos, el Teatro Imagen ofrece a su publico: Te llamabas Rosicler con
Luis Rivano en 1976, Las tres mil palomas y un loro con Andrés Pizarro en 1977, El visitante y la
viuda de Victor Haim en 1977, El ultimo tren con Gustavo Meza en 1978, Viva Somoza de
Gustavo Meza y Juan Radrigan en 1980, y Nifia madre de Egon Wolff en 1980, entre otras (Rojo,
Muerte y resurreccion 49).
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grupos continuaron esas antiguas concepciones estéticas para rescatar su
potencial de movilizacién social a través de lo emotivo, sin tener, por otra
parte, mayores pretensiones de verbalizar una coherencia tedrica mas alla
de llevar a su publico a ‘reflexionar’ sobre sus existencias en la
contingencia nacional. (Vidal, Dictadura militar 68)
Por lo tanto, si bien se mantienen ajenos a la teorizacion y la revaloracion de las técnicas
escénicas empleadas, si contribuyen activamente al didlogo en torno a las limitaciones
sociales, politicas y econdmicas que agobian a su publico desde la implantacion del
gobierno autoritario.

En definitiva, estos grupos de teatro independiente, “[...] producian un teatro
nacional y popular en conflicto con la censura del régimen militar, con su administracion
fragmentarista de los espacios publicos para desmovilizar politicamente a la ciudadania y
en conflicto con los valores extranjerizantes que promovia con su politica econdmica de
librecambio” (Vidal, Dictadura militar 54). La desmovilizacion politica que el régimen
impone por medio de diversas tacticas que limitan acceso a practicas sociopoliticas
activas se cuestiona en las obras de teatro que se analizaran en los capitulos tres y cuatro
de este estudio. Estas, mediante la negociacién espacial y funcional llevada a cabo
durante el evento teatral, llaman la atencion sobre un proceso de reorganizacion paralelo
en el ambito externo. Al hablar sobre la produccion teatral durante el periodo dictatorial
chileno, no puede obviarse la mencion de algunos dramaturgos que se mantuvieron
activos desde antes del golpe militar o que surgen como figuras imprescindibles de la
escena teatral chilena. Algunos de ellos trabajan al lado algunas de las compaiias

abordadas o crean las propias. Me refiero a figuras como Isidora Aguirre, Marco Antonio
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de la Parra, Juan Radrigan, Ramoén Griffero, y Andrés Pérez, entre otros, que ademas de
contribuir de manera positiva a la experiencia contingente del teatro, también lo hacen
por medio de la innovacion escénica y la busqueda de nuevos lenguajes expresivos.”
Conviven con las compafiias de teatro independiente antes mencionadas, otras
expresiones teatrales durante el periodo de la dictadura militar chilena. Por ejemplo,
vuelve a surgir el teatro aficionado estudiantil y popular. En 1977 resurge el esfuerzo de
los estudiantes de la Sede Norte de la Escuela de Medicina de la Universidad de Chile y
en diciembre de ese afio alumnos de la Universidad Catolica organizan un festival en el
que participan once grupos de tres instituciones de estudio superior. Asimismo, en agosto
de 1978 la seccion de teatro de la Agrupacion Cultural Universitaria (ACU) de la
Universidad de Chile lleva a cabo el primero de sus festivales. Las obras galardonadas en
el festival son Bario a bario de Jorge Vega, Jorge Pardo y Guillermo de la Parra con
montaje del Taller de Creacion Teatral de Medicina Norte y E/ soldado raso de creacion
colectiva del Taller 666 (Rojo, Muerte y resurreccién 52).*° El teatro popular o
poblacional también resurge luego de haber sido fuertemente perseguido tras el golpe de
Estado. Grinor Rojo elabora un recuento de publicaciones que dieron fe del resurgimiento
de este tipo de teatro: la de Juan Vera de 1980 documenta la existencia de trece grupos

poblacionales en Santiago y en las provincias; del mismo afio menciona Nacimiento del

” La produccion de Isidora Aguirre, Juan Radrigan y Ramén Griffero sera objeto de estudio en
los capitulos posteriores.

% Para un analisis de la primera véase “C. Bajio a baiio y la audiencia violentada” en el tercer
capitulo. En 1979 el ACU convoca a su segundo festival. Las autoridades uniformadas de la
universidad se percatan de la convocatoria y asisten al evento para intentar prohibirlo por medio
de disposiciones burocraticas. El festival logré llevarse a cabo con una serie de representaciones
en gimnasios o en salas que se conseguian a deshoras. A partir de 1980 este festival deja de ser un
importante acontecimiento nacional, en parte por la represion que el gobierno dirigié hacia los
estudiantes hacia finales de ese afio (Rojo, Muerte y resurreccion 52-53).
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teatro popular chileno que recopila cinco piezas de teatro poblacional; y el esfuerzo de
Carlos Ochsenius de 1982 titulado Encuentro interzonal de teatro poblacional: itinerario
de una experiencia que reune a diez grupos de los treintaicinco de Santiago conformados
en su mayoria por estudiantes secundarios y trabajadores no calificados (Rojo, Muerte y
resurreccion 55-57). A las anteriores, también se les suma el teatro obrero y el
campesino, aunque su actividad sea menor a la del teatro estudiantil y poblacional. Se
registran en el ambito del teatro obrero los grupos Centro Cultural Pedro de Valdivia y el
grupo Andamio en la zona penquista y el grupo El Pescador de Coronel. Con respecto al
teatro campesino, Rojo registra a los grupos El Trébol y Casas Viejas en las comunidades
rurales cercanas a Santiago (Muerte y resurreccion 57).

Aunado al esfuerzo por reorientar y reestructurar su produccion, el teatro chileno
en sus distintas manifestaciones también debe reconstruir o establecer una relacion con
las audiencias. Maria de la Luz Hurtado y Maria Elena Moreno sefialan:

[...] la afirmacién de que el teatro encuentra su momento pleno frente a un
publico presente adquiere mayor relevancia cuando el realizador teatral,
mas alla de ver al publico como el soporte financiero de su actividad, lo
concibe principalmente como un interlocutor que complementa y activa la
proposicion dramética subyacente en la puesta en escena. (1)
Asimismo, Catherine Boyle sefiala que hacia finales de la década de 1970 ya existe un
consenso entre audiencia y dramaturgo o compaiias sobre la funcion que el teatro debia
desempefiar (Chilean Theater 60). Posteriormente, la década de 1980 supone otro
momento de revision para la escena teatral chilena al juzgar la denuncia como elemento

insuficiente. Se percibe un deseo por encontrar nuevos lenguajes que conduzcan a
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practicas democraticas en el ambito politico a través de précticas teatrales creativas
(Lagos de Kassai, Creacion colectiva 9). Las piezas que forman parte del esfuerzo
analitico de este proyecto establecen el didlogo con su publico aludido por Hurtado y
Moreno, y a su vez implican un esfuerzo que lo supera para abogar por la participacion
que incluye a la audiencia no s6lo en la conversacion sino también en la accion que

constituye el evento teatral guiados por una propuesta teatral innovadora.
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Capitulo I1. El evento teatral ante la critica

Usted, como la critica, no me capta.

H. Bustos Domecq, “Las previsiones de Sangiacomo”

[Los criticos son esas personas| que no disponen de metales preciosos ni tampoco de
prensas de vapor, laminadores y 4cidos sulfuricos para la acufiacion de tesoros, pero que
pueden indicar a los otros el sitio de un tesoro.

Jorge Luis Borges, “El Aleph”

Entonces / lleg6 un critico mudo / y otro lleno de lenguas, / y otros, otros llegaron /
ciegos o llenos de ojos, / [...] / y entre todos / se lanzaron / con dientes y cuchillos / con
diccionarios y otras armas negras, / con citas respetables, / se lanzaron / a disputar mi

pobre poesia / a las sencillas gentes / que la amaban...

Pablo Neruda, “Oda a la critica”

La critica a la critica aparece como elemento metaficticio reiteradamente. En el
texto de Jorge Luis Borges y Bioy Casares publicado bajo el pseudénimo de H. Bustos
Domecq, Carlos Anglada —tras la peticion de Isidro Parodi de que deje de mencionar
libros— manifiesta frustracion al sentirse incomprendido por su interlocutor y compara la
situacion a la falta de captacion de un mensaje especifico de su obra por parte de la critica
literaria (63). En “El Aleph” de Jorge Luis Borges, luego de que Carlos Argentino Daneri
denostara con amargura el ejercicio del critico literario —encontrandose ¢l mismo a la
espera de la recepcion de su poema— comparte con Borges-personaje palabras mas
benignas. Segln éstas, y corroborado el hecho de que el critico es incapaz de ejercer el
arte literario por carecer de “metales preciosos”, a éste se le atribuye la labor de develar a
los demas el lugar donde residen los tesoros (Borges 184). La voz poética en el poema de

Pablo Neruda, por su parte, los proyecta dotados de artimanas para disputarse y, a su vez,
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despojar a la gente comun de los sinceros efectos de la poesia (51-52). Tanto la
frustracion de Anglada, como la opinién de Daneri y la postura de la voz poética en la
oda nos sitian frente a apreciaciones desde las que se ha juzgado la intervencion del
critico en el ambito literario. Fuera de la metaficcion, los postulados de Edward W. Said
sobre la funciéon del critico son sumamente utiles para el presente estudio. Segun Said,
“los criticos no sélo crean los valores desde los cuales el arte se juzga y entiende sino que
encarnan, por medio de la escritura, los procesos y condiciones por medio de los cuales el
arte y la escritura ostentan significado en el presente” (53, traduccion mia).*' Se pondra
de manifiesto, por lo tanto, la valorizacion que se hace del material artistico junto a los
procesos que éste pone en juego sin obviar las condiciones imperantes del momento de
produccion.

El presente capitulo conlleva una triple intencionalidad. En primera instancia,
busca explorar el estado y el lugar que ocupa la critica literaria en el campo cultural
chileno previo a la instauracion del régimen dictatorial de Augusto Pinochet en 1973 para
evidenciar los cambios acaecidos luego de la instauracion del gobierno militar y la
propagacién de un determinado orden cultural e institucional.*” De esta manera se
posibilitard una introspeccion a la postura del ejercicio critico frente a las esferas de
produccion artistica —autores, dramaturgos, grupos/compainias teatrales— y de
comunicacion —los medios e instituciones como aparatos desde donde se proyecta el

trabajo del critico—. Aunado a lo anterior, es imprescindible posicionar el quehacer critico

' Edward W. Said: “critics create not only the values by which art is judged and understood, but
they embody in writing those processes and actual conditions in the present by means of which
art and writing bear significance” (Said 53, énfasis original).

52 Las particularidades de la critica teatral se irdn haciendo patentes conforme se desarrolla el

capitulo. Sin embargo, es importante observar el fendémeno desde el panorama mas amplio de la
critica literaria.
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frente al Estado y a las distintas audiencias como receptoras no solo de la produccién
literaria sino de la labor critica también. En segundo lugar, el capitulo se propone ratificar
que, no obstante el aprecio o menosprecio que suscita el quehacer del critico, sus
intervenciones constituyen materia que nos sitia frente a las visiones, percepciones,
reacciones y valorizaciones presenciales e inmediatas del evento teatral. En tercera
instancia, el andlisis de la critica que lleva a cabo su funcion en el periodo de produccién
teatral bajo dictadura ayuda a suplir una carencia personal: el hecho de poseer un
acercamiento al teatro chileno de dicho periodo a través del texto dramatico unicamente.
Por ende, la critica teatral no sélo posibilita una lectura y un andlisis de la puesta en
escena de las obras estrenadas durante este periodo sino que complejiza la dindmica del
evento teatral, y me permite analizar la figura del critico, y sus reacciones, en calidad de
su rol como audiencia. Si bien los individuos que ejercen la labor de criticos teatrales no
son representativos de una audiencia general, sus juicios y opiniones si permiten un
acercamiento de primera mano hacia la visiéon de un tipo de audiencia particular. La
critica teatral publicada en la prensa a proposito de la produccion y estrenos en la capital
chilena corroborara este fin. Se ha optado por la adscripcion a esta faceta de la critica
para la ultima seccion del presente capitulo en base a su amplia y rapida difusion y a su

caracter de menor especializacion con respecto a la critica universitaria.

A. El estado de la critica literaria chilena antes de 1973

Bernardo Subercaseaux insiste en que una reflexion en torno al acontecer del
gjercicio critico debe tener presente que éste existe inserto en un orden cultural e
institucional y que por ello no es ajeno a los devenires sociales e historicos (119). Por lo

tanto,
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[...] la critica como actividad maultiple y plural es que nos obliga a tener en
cuenta que las condiciones de su ejercicio no dependen s6lo de la voluntad
o lucidez de los criticos, sino que se insertan en las caracteristicas del
espacio cultural, en las condiciones de trabajo de los criticos y en los
mecanismos de circulacion de la cultura. Permite entender, por lo tanto,
que la critica aun cuando tiene su especificidad no sigue un curso
auténomo, que no es del todo ajena a la pugna por las persuasiones
ideologicas, que tiene que ver con la direccion intelectual y moral de la
sociedad. (Subercaseaux 119)

La presente y la siguiente seccidon ofreceran una vision panordmica del estado y la

funcion atribuida a la critica literaria, siempre teniendo en cuenta la especificidad del

contexto cultural, social y politico del que surge.

Es importante, asimismo, reconocer las dos variantes criticas que formaran parte
del presente recorrido: la critica literaria universitaria y las aportaciones criticas que
aparecen en la prensa.*’ Los estudiosos Bernardo Subercaseaux, Rodrigo Canovas y
Patricia Espinosa Herndndez establecen las diferencias entre ambas manifestaciones. Por
un lado, Subercaseaux distingue en el dmbito de la critica literaria un abanico de
multiples posibilidades en el que se distingue una vertiente mas proxima a la teoria
literaria en la cual la critica se asume como una estructura de pensamiento con cierta

independencia respecto a su objeto de estudio, y otra vertiente que, en su grado mas

%3 Si bien la tercera seccién de este capitulo conlleva un andlisis mas pormenorizado de las
contribuciones de la critica teatral en la prensa de Santiago durante el periodo dictatorial, es
importante resaltar las variantes del quehacer critico en este momento para brindar un recorrido
mas complejo.
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extremo, se aproxima al periodismo y en ultima instancia a la publicidad (117).%*
Cénovas establece una distincién entre las funciones de la critica periodistica y la
universitaria. Segun ¢l, los cometidos de la primera son informar y valorar: si se trata de
una labor informativa, el critico desempefia la tarea de difusor que busca establecer
contacto con un lector masivo y cuando es valorativa es un legislador que desde un “yo”
absoluto busca moldear y formar al lector amorfo e informe. Por su parte, la critica
universitaria conlleva una funcion explicita de carécter cientifico en la que se concibe al
critico como un investigador que emplea un lenguaje especializado para entablar contacto
con una comunidad cientifica nacional e internacional. Paralelamente, le atribuye a esta
critica una funcion implicita de caracter valorativo en la que el critico es disefiado como
un maestro (Canovas, “;De qué critica?” 113-114).*> Por su parte, Espinosa Hernandez
afirma que mientras se le atribuye mayor autoridad a los textos criticos provenientes de la
academia debido a la acumulacién de saberes metodologicos y teéricamente legitimados,
se tiende a descalificar la critica que opera desde los medios masivos (“Presentacién”
7).%% Independientemente del valor conferido a cada cual, Espinosa Hernandez insiste en
que, “ambas escrituras generan saber y/o conocimiento, y [...] ambas escrituras pueden

ligarse a la resistencia o a la complicidad con los discursos de poder que hoy impone la

% En el abanico que distingue Bernardo Subercaseaux se encuentran: los criticos universitarios,
los creadores literarios que también ejercen la critica, los criticos oficiales de algin diario o
revista, los comentaristas, los reporteros chilenos, la docencia y quienes trabajan en ciertas areas
de la actividad editorial (118).

% Al reflexionar sobre su labor como critico teatral, Agustin Letelier afirma que ésta ha sido una
extension de su profesion como profesor de literatura (Entrevista personal).

% El menosprecio hacia la critica periodista es patente. Segun el periodista Pedro Pablo Guerrero,
desde 1958 se cuestionaba la legitimidad, el estatus y la forma en que se ejercia la critica en la
prensa. Durante la época, considerada la edad dorada de la critica literaria chilena, destacaban los
criticos Juan de Luigi, Ricardo Latcham, Hernan del Solar, Alfredo Levebvre, Juan Loveluck y
Alone (Guerrero 58).
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institucionalidad del mercado (“Presentacién” 7). Si bien la cita anterior se refiere el
estado de la critica chilena en el siglo XXI, la observacién de Espinosa Hernandez
sostiene la misma relacion que distingue Subercaseaux entre la critica literaria y las
estructuras culturales e institucionales perceptibles en décadas anteriores.

Las décadas previas a la instauracion del gobierno militar del general Augusto
Pinochet han sido sefaladas como las mas fructiferas con respecto a la produccion,
calidad y diseminacion de la critica literaria en Chile. El consenso en torno a la
efervescencia de este fendmeno se centra en que estuvo posibilitado gracias al orden
cultural en desarrollo durante lo que ha sido denominado el Estado de Compromiso. En
este entorno se desarrolla una cultura de compromiso de marcada orientaciéon politica
cuya funcion reside en la instauracion de un ambito de integracion/compromiso dada la
necesidad de una organizacion de la cultura que posibilitara la participacion de las
diversas clases y grupos sociales y que a su vez incorporara sus expresiones organicas
con respecto a la definicion de los procesos de comunicacion y socializacion que tienen
lugar en la sociedad (Brunner 24).*” Este proceso es legitimado y orientado por el Estado.

Con respecto a las politicas de comunicacion —a las que se inscribe y en las que
opera la producciéon y difusion de la critica literaria— durante ese periodo, Giselle
Munizaga acentia la centralidad del Estado. Este,

[...] basaba su equilibrio en la negociacion de intereses diversos y [...]
permitia la participacion socio-politica de grupos emergentes, obligando a
redefinir constantemente un consenso dinamico y precario, [que] garantizo

durante largos afios la participacion y representacion de diferentes sectores

¥ No obstante, al interior de este proceso de cultura de compromiso va estableciéndose la pugna
de hegemonias en torno a quién debe presidir el proceso de creacion de la sociedad entre distintas
clases y alianzas (Brunner 25).
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sociales en el sistema de comunicacion masiva. [...] Ese Estado necesitaba
la constitucion de un espacio de debate publico, sobre temas politicos y
sociales de interés general. Algunos de los mecanismos de construccion
del consenso social se basaban en la existencia de un ambito discursivo
‘abierto’, en el cual se expresaran las demandas y reivindicaciones de los
diferentes sectores y se dieran a conocer sus capacidades de apelacion. El
sistema comunicacional amplio y diversificado jugaba un papel en la
representacion social, operaba como un panel de sefiales que servia para
leer la ‘temperatura social’ y para descifrar el juego de fuerzas,
permitiendo diagnosticar los ajustes necesarios. (Munizaga 7)
Si bien en este momento la difusion del sistema de comunicacion se encuentra dirigido
por el sector privilegiado de la sociedad, los medios sirven como el espacio donde se
pone en juego la construccion del consenso social de acuerdo a las dindmicas sociales
dispuestas por el Estado (Munizaga 8).*® La particularidad de las politicas de
comunicacion como espacio de negociacion y participacion plural durante el Estado de
Compromiso sera negada a partir de septiembre de 1973.
La situacion de la critica literaria como participe de este orden cultural e
institucional, atraviesa por un momento de renovacion, profesionalizacion y creciente

prestigio. En este periodo predomina su caracter pluralista. La actividad critica deja de

% Los medios contaban con una amplia libertad formal pero estaban sometidos a un conjunto de
disposiciones legales por medio de las cuales el Estado tenia la capacidad potencial de control y
restriccion. La television por su calidad de ser el medio de mayor penetracion social, desde sus
inicios fue definida por su funcién cultural por parte del presidente Jorge Alessandri Rodriguez y,
por ello, su manejo fue reservado a las universidades (Munizaga 8). De esta manera, la
universidad representaba la instancia que garantizaba la pluralidad (Hurtado, entrevista personal).
La disputa en torno al control de la television por parte de diversas fuerzas politicas son otra
instancia que conlleva a la crisis que va configurandose y que desemboca en el golpe de Estado
de 1973.
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identificarse con algunas de las figuras oficiales de ciertos periddicos, y si bien la
universidad se mantiene como eje, ofrece un perfil variado y multiple cuyo propdsito
comun es, “superar el impresionismo subjetivista y constituirse en una disciplina més o
menos sistematica que se arriesga, que complejiza el discurso literario y su propio
quehacer, que busca trascenderlo y que, para bien o para mal, se inserta y busca su
anclaje en las opciones socio-politicas de la década” (Subercaseaux 120-121). La
universidad, por lo tanto, se inscribe como el espacio desde el cual la actividad critica
inicia su proceso de modernizacion pues es ahi donde se transmiten las metodologias
tedricas y analiticas provenientes de la critica europea de las tltimas décadas.” La critica
busca mayor sistematicidad y rigor en los estudios literarios, asi como entablar contacto
con otras disciplinas como la lingiiistica con el fin de que éstas aporten elementos
teoricos y le confieran cientificidad.”® Ademés del ansia de renovacion, la critica literaria
surge como un ambito de contencidon ante los sistemas criticos anteriores. Entre ellos
destacan la escuela historico-positivista de Raul Silva Castro y la critica impresionista de

Alone o Ricardo Latcham (Subercaseaux 121). La universidad, por lo tanto, se constituye

* En estos afios surgen al menos dos generaciones de criticos provenientes de la Universidad de
Chile, de universidades de provincia y de la Universidad Catdlica. La primera compuesta por
nombres como: Félix Martinez Bonatti, Carlos Santander, Pedro Lastra, Cedomil Goic, Jorge
Guzman, Jaime Giordano, Juan Villegas, Guillermo Araya, Alfonso Calderén, Herndn Loyola,
Wilfredo Casanova y Mario Rodriguez. Como parte de una generacién mas joven resaltan: Jaime
Concha, Luis Waisman, Ariel Dorfman, Luis Ifiigo Madrigal, Antonio Avaria, Lucia Invernizzi,
Federico Schopf, Antonio Skdrmeta, Luis Bocaz, Nelson Osorio, Leonidas Morales, José Promis,
René Jara, Mauricio Ostria, Lydia Neghme, Marcelo Coddou y Ramona Lagos. Los mencionados
son influenciados, conocen, o han entrado en contacto con una variedad de corrientes critico-
tedricas europeas que coexisten y se dan en forma casi simultanea en Chile (Subercaseaux 121-
122). El caracter de modernizacion por el que atraviesa la critica literaria universitaria encuentra
su equivalente en el ejercicio teatral que surge de las instituciones universitarias durante el mismo
periodo.

% Eduardo Guerrero del Rio caracteriza su labor de critico teatral como un ejercicio lingiiistico ya
que segun ¢l, se trata de un lenguaje que habla de otro lenguaje (Mierda, mierda 11).
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como espacio de didlogo y propulsor del estado dindmico actual en el que se encuentra la
critica literaria nacional, como también lo sera con respecto al ejercicio teatral.

El estado de la critica literaria chilena presenta nuevos cambios a partir de la
Reforma Universitaria y sobre todo durante el periodo que va de 1970 a 1973: el ejercicio
ya no se limita al ambito universitario. Por ejemplo, varios criticos presentan una
importante participacion en el aparato organico de la cultura y en los mecanismos
institucionales de produccion y circulacién literaria (Subercaseaux 125).”' Asimismo,
muchos de ellos escriben para los medios masivos y si bien en esta area contintian
desempefiandose varios de los criticos titulares de diarios de larga tradicion como Alone
e Ignacio Valente, el peso y autoridad de éstos ha ido menguando considerablemente.””
Cabe mencionar que independientemente del medio del que surge le critica, el propdsito
comun es que su practica oriente y no sea una mera caja de resonancia. Es decir, que se
inscriba dentro de un proyecto cultural liberador (Subercaseaux 126-127). Para 1973 la
actividad critica se halla,

[...] en un proceso de maduraciéon y decantamiento, en un plano de
tanteos, buscando un equilibrio —no siempre conseguido— entre los

requerimientos de la ciencia y los de la sociedad. [...] Pero tanto las

%! Pedro Lastra dirige la coleccion Letras de América de Editorial Universitaria y edita varios de
los titulos de la serie Teoria Literaria como La partida inconclusa de Alberto Escobar. Por su
parte, Herndn Loyola crea y dirige la coleccion Biblioteca Popular de Editorial Nascimiento y
Nelson Osorio dirige la serie Teoria Literaria de Ediciones Universitarias de Valparaiso.
Asimismo, destacan Jaime Concha y Alfonso Calderon que participan en el Comité Selectivo de
Quimantu, Editorial que renové las formas de distribucion y que alcanzé tirajes nunca antes
vistos en Chile (Subercaseaux 125-126).

% La pagina literaria del diario La Nacion esta a cargo de Luis Ifiigo Madrigal; Federico Schopfy
Antonio Skarmeta presiden la de Ahora; Hernan Loyola opera en E! Siglo; Alfonso Calderon en
La Quinta Rueda. En television, Ariel Dorfman dirige y conduce un programa con eje literario en
el Canal 9 y José Promis dirige y anima otro en un canal de Valparaiso (Subercaseaux 126).
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limitaciones y desniveles como el perfil variado y multiple que ofrece la
critica hacia 1973, tienen que entenderse insertas en un orden cultural. Nos
referimos al orden que se va gestando desde la década del 30 en adelante,
a través de la incorporacion paulatina, con intervencion activa del Estado,
de nuevos sectores en la vida econdémica, politica y social del pais. [...]
[Se trata de un orden que] buscaba incorporar (via la extension) a grupos
desplazados de la cultura, y que en los afios inmediatamente anteriores a
1973, pretendidé que esos mismos grupos dejasen de ser meros receptores
para convertirse en agentes de su propia cultura y confluir desde alli a una
identidad nacional.”® (Subercaseaux 128-129, énfasis mio)
El devenir del ejercicio critico como participe del orden cultural imperante en los afios
que anteceden a la instauracion del gobierno militar no sélo se encuentra inserto en el
mismo, sino que dentro de éste ocupa un rol activo como participe, propulsor y garante
de un espacio plural. No obstante, y como senala José Joaquin Brunner, la crisis que va
desarrollandose poco a poco es el resultado de la incapacidad del conjunto de la
organizacion cultural para continuar procesando las demandas de los distintos actores
sociales dentro del sistema, creando un estado de desajuste cultural generalizado y el
inicio de un conflicto cultural (27). Es en este panorama en el que el golpe de Estado
representa el inicio de un proceso que se propone resolver la crisis mediante la

implementacion de una reorganizacion social.

% El orden cultural al que se refiere Bernardo Subercaseaux en esta instancia comparte una de las
funciones que distingo en el teatro producido durante el periodo dictatorial que apela a una mayor
participacion por parte de la audiencia con el fin de que pasen de ser meros receptores a agentes
sociales activos.
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B. La critica literaria chilena a partir de la instauracion de la dictadura militar

José Joaquin Brunner puntualiza que el golpe militar representa el inicio de un
proceso revolucionario destinado a resolver la crisis organica y a generar las condiciones
que aseguren una reorientacion en los procesos basicos de autoformacion de la sociedad
chilena (28). La reorganizacion que trae consigo la instauracion de dicho gobierno a
partir del 11 de septiembre de 1973 trae consigo, por ende, una reestructuracion de la
vida social chilena en todas sus instancias. Para mejor juzgar los cambios que produjo el
reordenamiento social, politico y econémico a nivel de la produccion cultural y la
incidencia de estos cambios en el quehacer critico, es indispensable constatar los
mecanismos tras dicha reorganizaciéon y el cambiante estado de las politicas de

comunicacion al conferirseles un nuevo rol social.

Si bien el Estado de Compromiso dispuso un sistema que se proponia garantizar
la integracion y participacion de las distintas clases y sectores sociales en el devenir
social y buscaba generar un espacio sociopolitico de negociacion y participacion activa,
el orden instaurado a partir de 1973 atribuye al Estado un rol distinto que se afianza en
las variadas esferas sociopoliticas siguiendo estrategias también disimiles. Ahora el
Estado se propone: instaurar la estabilizacion como base del reordenamiento de la
economia; asegurar la concentracion de capitales mediante la privatizacion; organizar el
establecimiento del mercado como regulador de las intervenciones antes reservadas al
Estado; e iniciar la apertura de la economia al extranjero (Brunner 29).

Para afianzar el proceso de creacion cultural que surge es imprescindible entender
la propagacion de una concepcion de mundo autoritaria que el régimen se propone

instaurar. Esta surge como una concepcion de lucha y su germen se encuentra en la
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insurreccion de la burguesia contra el gobierno de la Unidad Popular encabezado por
Salvador Allende. El régimen se da a la tarea de eliminar lo que concibe como una
situacion de anarquia y amenaza a través de la desarticulacion y desmovilizacion del
movimiento popular (Brunner 42-50). El ordenamiento que deviene impone la exclusion
politica del campo enemigo y la implementacion de un férreo control sobre las fuerzas
sociales restantes. En este ambito, la concepcion autoritaria del mundo se desarrolla como
una ideologia destinada a asimilar y justificar la experiencia represiva con el fin de
garantizar el nuevo orden. La necesidad de afianzar el orden genera la ideologia de la
seguridad nacional que debia explicar la movilizacion total de los recursos represivos del
Estado contra el enemigo.”* La ideologia, ademas, busca generar la identificacion de un
“nosotros” en la que si la muerte de los “otros” es el costo de la seguridad propia hay que
estar dispuestos a pagarlo. A este respecto, la nocion de los estados de emergencia se
convierte en la herramienta juridica para abrigar el empleo de los recursos represivos del
Estado. Asimismo, la ideologia del mercado se constituye el nucleo ideologico basico de
la nueva concepcion de mundo. Esta surge como ideologia de reemplazo al interior de la
clase dominante y como la representacion o modelo ideoldgico que orienta el desarrollo
del modo de produccion instaurado en el pais (Brunner 51-57). En este contexto, por lo

tanto, el entorno cultural también se situa con respecto al sistema de autoridad impuesto.

* Entre las acciones para finiquitar al elemento social considerado enemigo se encuentran: la
eliminacion de los partidos politicos y la dirigencia de izquierda, la paralizacion de la actividad
sindical, la intervencion de las universidades, la censura de prensa, la anulacion practica de la
libertad de comunicacion, el control militar de la ciudad, la censura al arte no oficial, la
prohibicion de algunas publicaciones, la vigilancia en centros de estudio, entre otras (Brunner
52).
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1. La politica cultural del autoritarismo y el Ambito comunicativo

El ejercicio de la critica literaria no surge ni se desarrolla de manera aislada a su
medio, sino que funciona inscrito en un orden cultural y éste a los cambios sociales,
politicos, econdmicos e historicos. Por lo que la instauracion de un régimen
gubernamental que busca una reestructuracion general de la sociedad chilena mediante la
implantaciéon de una concepcion de mundo autoritaria conlleva una correspondiente
reorganizacion cultural. Por ejemplo, en palabras de Giselle Munizaga, “destruido este
Estado de Compromiso se pierde el espacio que tenian los medios de comunicacion” (8).
El cambio que Munizaga advierte en los medios de comunicacién se extiende a la
totalidad de los d&mbitos culturales. José Joaquin Brunner se refiere a este proceso como
la ruptura radical del modelo cultural que se habia venido desarrollando en Chile (28).
Mediante una estructuracion jerarquica de la sociedad, “lo que busca la organizacion
autoritaria de la cultura es impedir que surjan concepciones alternativas del mundo,
especialmente en el campo de la clase obrera. Intenta por esa via debilitar el desarrollo de
su conciencia de clase, la formacién de su identidad colectiva y la generacién de una
fuerza ideologica autonoma” (Brunner 48). La nocidon del “nosotros” y el “otros” para
afianzar el sistema ideoldgico-autoritario ahora institucionalizado también se convierte en
un filtro en el &mbito de la produccion y distribucion cultural.

Munizaga distingue dos tareas desempefiadas por el nuevo régimen a fin de lograr
el estrechamiento en el dmbito comunicativo que corroborarian la vision de Brunner
recién indicada. Por un lado se encuentra la tarea del amordazamiento mediante la cual se
consigue una drastica limitacion de la diversidad del sistema comunicativo luego de que

los medios de comunicacion de izquierda —a raiz de la disolucion de los partidos
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marxistas por decreto oficial- pasaran a pertenecer en su mayoria al Estado y de que se
prohibiera informar sobre la existencia de este sector. Simultdneamente se lleva a cabo la
tarea de vigilancia. Con ello, la ampliacion del potencial represivo legalizado fue
aplicado sistematicamente para provocar un estrechamiento del sistema comunicacional
(Munizaga 9-10).”> Ambas tareas favorecen un clima de autocensura por parte de los
medios a nivel institucional e individual.

Si bien lo anterior ayuda a dilucidar el cambio acaecido en el ambito cultural y
comunicativo a partir de 1973, éstos y otros aspectos de cardcter mas global lo
complejizan. Segin Bernardo Subercaseaux para examinar los cambios en la vida
intelectual y cultural del periodo dictatorial en Chile se deben considerar algunos aspecto

particulares.”® Entre ellos: la presencia de miltiples formas de disciplinamiento y control

% Algunos ejemplos en los que el caracter vigilante del nuevo sistema gubernamental controlaba
la informacion evitando publicaciones o castigando a los medios que sobrepasaran los limites de
lo considerado tolerable son: la clausura por diez dias en 1975 de la Radio Balmaceda y la
suspension por tiempo indefinido de la revista democrata-cristiana Politica y Espiritu. En marzo
de 1976 la misma radio fue clausurada por seis dias y fue confiscada una edicion de la revista
Ercilla. En junio del mismo afio fue clausurado el diario La Tercera por algunos dias y fue
sometido a censura. En enero 1977 fue clausurada definitivamente la Radio Balmaceda, y en
marzo se dictdé el bando ntimero 107 segin el cual la fundacién, edicion, circulacion y
comercializaciéon o distribucidon en cualquier forma de nuevos diarios, revistas, periddicos, libros
o impresos deberian tener la autorizacion de la jefatura de la zona en estado de emergencia
(Munizaga 10).

% Para José Joaquin Brunner el modelo cultural del autoritarismo se ha realizado en Chile por
medio de cuatro conjuntos de politicas: de exclusion por medio de la eliminacion fisica,
desaparicioén, encarcelamientos y desterrados, asi como de cierres de ciertos espacios,
prohibiciones, censura, y otras, con el fin de excluir a las clases y grupos sociales subalternos; de
control para clausurar el espacio publico por medio de la difusion de un conformismo pasivo
entre las masas y la imposicion de un solo lenguaje o concepcién de mundo; de regulacion donde
el Estado ocupa el lugar central como mecanismo de coordinacion de los intercambios entre
individuos; y de produccion en tanto el bloque autoritario ha concentrado en sus manos la
infraestructura material de la produccion ideoldgica (Brunner 81-92). Para Giselle Munizaga, por
su parte, las transformaciones globales conllevan mas significacién explicativa de la presente
situacion que el caracter represivo del sistema autoritario. Es importante sefalar el
desplazamiento de las dindmicas de movilizacion y participaciéon colectiva por formas
privatizantes que incentivan las estrategias de insercion individual y no los esfuerzos de
cooperacion y organizaciéon (Munizaga 12).
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de la sociedad con su correspondiente estrechamiento e inhibiciéon del universo
ideoldgico-cultural; el aislamiento de distintos circuitos culturales tanto en cuestiones de
produccion como de consumo; el crecimiento y expansion considerable de la cultura de
masas; el aislamiento y desconexion de Chile del resto de América Latina; la concepcion
de la cultura como un bien econdémico que estd sujeto a los vaivenes de la oferta y la
demanda por lo que la empresa privada asume el lugar antes conferido a la universidad y
al Estado; y el surgimiento de una nueva sensibilidad cultural con audiencias sobre todo
jovenes (Subercaseaux 295-297).”” Ante los influjos de cada una de las peculiaridades
que caracterizan el nuevo orden cultural del autoritarismo, los medios de comunicacién
aparecen como un espacio en el que se patentizan y desarrollan los procesos politicos
imperantes.

Para Brunner, la lucha por el control o creacién de la cultura representa la
expresion mas compleja del proceso politico. Segun €1, “[l]a lucha politica constituye,
pues, un momento esencial en el proceso creativo de una sociedad: es la disputa, al
interior de la sociedad, por mantener el espacio cotidiano de la creatividad. [...] De este
modo se expresa en la sociedad, entonces, la lucha politica en el terreno de la cultura”
(Brunner 80). El Estado se instaura como garante de un orden social determinado y no
como el espacio de negociacion que habia ocupado anteriormente (Munizaga 12). Los
medios de comunicacion, por lo tanto, adquieren un rol social especifico y manifiestan

también la pugna politica que Brunner sefiala. Al inicio de la instauracion del régimen, el

7" Asimismo, son importantes: la disminucién del rol del movimiento de izquierda; la
transformacion de los pardmetros motivacionales de un sector significativo de la cultura politica
de izquierda; la emergencia de una postura feminista en la expresion artistica y el discurso
cultural; la Iglesia y comunidades cristianas de base —mas que los partidos de izquierda— fungen
como los focos donde se articulan las actividades y actitudes culturales de signo contestatario o
testimonial (Subercaseaux 296-297).
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objetivo de la politica de comunicacion es el establecimiento del poder politico por medio
de una politica de guerra contra el adversario marxista-leninista. Posteriormente, el
objetivo fue desarrollandose a uno de integracion y control social con la loégica de una
construccion revolucionaria en la que el pueblo era visto no como espectador sino como
protagonista del proceso de desarrollo.”® Ademas, la politica de comunicacion del
régimen busca legitimarse por medio de la propagacion de una imagen liberal en la que el
discurso ideologico es una inversion de la practica y busca, asimismo, establecer un
equilibrio entre el control estatal y la libertad de comunicacién para los sectores
dominantes mientras que se asegura de establecer los estdndares que debe seguir la
“prensa verdadera” (Munizaga 17-23).”

De manera més concreta, a los medios de comunicacion se les adjudica una
mision especifica con respecto a la propagacion de la nueva concepcion de mundo. En el
nuevo régimen autoritario,

[...] los medios de comunicacion solamente pueden recoger el mondlogo
que brota del Estado y que se ofrece a los chilenos como proyecto
nacional indiscutible e inmodificable. La funcion de los medios oficialistas
es explicar la racionalidad técnica de las medidas, 16gica que las haria
inconvertibles, y mantener viva la memoria traumadtica del pasado, para en

funcién de ella intentar legitimar el nuevo orden. Expresan pues el punto

98 - S . ,
Esta representa una vision sumamente contradictoria sobre todo si se tiene en cuenta el caracter

de la cultura consumista que se busca imponer, asi como el cambio en las dindmicas sociales que

también han pasado de una movilizacién y participacion colectiva a individuales y privatizantes.

% Nos referimos a los numerosos discursos en los que el general Pinochet se dirige a la prensa
alabando el papel que desempefi6 en la lucha contra la Unidad Popular. Por ejemplo, en junio de
1974 manifestdé que E/ Mercurio era “una trinchera de la libertad de expresion que en un
momento pas6 a simbolizar la libertad en Chile”. Por su parte, los periodistas del mismo diario
fueron descritos como, “merecedores del reconocimiento de la ciudadania” (Munizaga 19).
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de consenso hacia el cual convergen las diferentes tendencias que apoyan
al régimen. Los medios no oficialistas tratan de ofrecer una critica,
buscando las trampas presuntas en la 16gica ofrecida o deslegitimando las
medidas del régimen sobre la base de los criterios prevalecientes en el
pasado.'” (Munizaga 13)
Por medio de los medios de comunicacion se reafirma que el Estado es el garante de una
vision y orden determinado. Valerio Fuenzalida insiste en que el régimen dictatorial
carecid de un instrumental tedrico preciso con respeto a los usos y funciones de los
medios de comunicacion. Sin embargo, si considera clave el fuerte sentido
propagandistico en los géneros noticiosos, mientras que los demds se constituyen como
material de entretenimiento (Fuenzalida, entrevista personal). Queda establecida la tarea
de los medios como propagadores de la nueva concepcion de mundo.

Los medios de comunicacion dejan de representar un espacio de contingencia y
negociaciéon. Como consecuencia, es evidente un vacio en cuanto a la diversificacion de
sus contenidos, “La desarticulacion de los sujetos politicos que constituian sujetos de
representacion social y [...] el silenciamiento de muchas hablas [...] produce una
transformacion en el sistema de comunicacion mucho mas profunda que la provocada
por las acciones directamente represivas (Munizaga 13, énfasis original). Se busca que
los nuevos contenidos operen de modo paralelo al modelo econdmico que se ambiciona

solidificar. Este requiere de una acelerada y permanente dinamizacion del mercado por

100 . . . Cy . . . ., .
No obstante, Giselle Munizaga puntualiza que si bien los medios de comunicacién no oficiales

tratan de manera negativa los contenidos propagados por los medios oficialistas, construyen su
discurso dentro de los mismos parametros del discurso oficial. Es decir, tratan de la misma
manera los mismos temas aunque de forma negativa. Estos medios son un eco mas de la misma
sociedad aunque analicen desde un punto de vista distinto. En este sentido, no los considera
medios de comunicacion alternativa (Munizaga 29).
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medio de la propagacion del ansia de consumo en una amplia gama de los sectores
sociales. En este contexto, la publicidad adquiere primacia, y no s6lo se emplea como
mecanismo de competencia comercial, sino como herramienta que constituye un
elemento de integracion social mediante la construccion de pseudo-sujetos sociales que
se definen exclusivamente por sus hébitos de consumo y los estilos de vida que implican.
Los modos de consumo pasan a constituir la forma privilegiada de diferenciacion social y
los contenidos publicitarios se centran en “el divertimiento” a su vez que los contenidos
generales de los medios muestran un creciente desarrollo de los contenidos recreativos a
la usanza de productos transnacionales.'”’ En definitiva, el modelo organizativo de los
medios de comunicacién también sirve al fin generalizado de disciplinamiento en el que
el “nosotros” se construye mediante la adhesion a ciertas pautas preestablecidas y el
individuo se reconoce a si mismo en los logros conseguidos de manera individual y no en
la realizacion colectiva (Munizaga 13-15).

Como se ha mencionado, el nuevo modelo social privilegia dindmicas de
movilizacion y participacién privatizantes y, por lo tanto, individualizantes en
contraposicion a practicas de cooperacion y organizacion. Acorde a esta concepcion de
intercambio y convivencia social surge la television como el medio de comunicacion
predominante que trae consigo cambios en la estructura de recepcion, puesto que su facil
acceso incrementa la cantidad de receptores potenciales que se sienten atraidos —tanto

hacia la television como a la radio— por el gran nimero de programas musicales y de

"' Por ejemplo, en la prensa se multiplican los suplementos, dandole a los periddicos un caracter

mas “magazinesco”. Por su parte, las radios se tornan cada vez mas musicales y en la television
hay un predominio de teleseries —telenovelas particularmente— y programas musicales. Estas
expresiones, por lo general, siguen modelos extranjeros (Munizaga 14).
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entretenimiento.'”> Los cambios acaecidos en el campo de los medios de comunicacion,
particularmente los que se presentan como consecuencia de la politica econdmica
instaurada, tuvieron mas amplios efectos en la estructura de recepcion en los medios
escritos. Estos tuvieron que adecuarse a lo que se suponia representaba el gusto popular
(Munizaga 16-17). Si bien al Estado le interesa conferirle cierta libertad a los estratos
sociales que manejan la mayor parte de los medios de comunicacion, su influencia en este
sector resulta omnimoda. Segin Munizaga, la influencia que ejercen grupos privados con
respecto a su control de los medios de comunicacion no resulta extraia, lo novedoso es,
“[...] el interés creciente y diversificado de los grupos econdémicos por controlar
directamente un abanico de medios, la inhabilidad politica que impide a muchos sectores
de la poblacion acceder al control de ellos y la congruencia entre las politicas
comunicacionales del gobierno y de los medios del ‘sector privado’ (27). Ademas de
que el sector disidente no cuenta con un espacio en los medios de comunicacion oficial,
los medios no oficiales que poseen ocupan un espacio sumamente estrecho en el &mbito

comunicativo.'” Esta es una instancia mas de la incidencia que la creaciéon de un Estado

"2 Junto a la necesidad de producir un cambio en los contenidos y el anhelo de la estabilizacion

de un nuevo modelo econdémico se da un auge en las importaciones. El mercado chileno se ve
invadido por una variedad de articulos electrodomésticos de calidad y precio variado. Por lo que
la television y la radio-cassette se pusieron al alcance de la mayoria de los chilenos, incluso de las
clases mas pobres (Munizaga 16). Con respecto a los macromedios, el gobierno controla
directamente la Red de Television Nacional —la tnica que tiene acceso a la mayor parte del
territorio nacional— y una extensa cadena radial, encabezadas por las emisoras Nacional y Colo
Colo y el diario La Nacion (Munizaga 24). El fenomeno de la adquisicion acelerada de productos
electronicos a gran escala es tematica central en varias de las obras teatrales del momento. Entre
ellas resalta la seccion “Cuestion de ubicacion™ de ;;; Viva Somoza!!! (1980) de Gustavo Meza,
Juan Radrigén y Teatro Imagen, asi como la seccion “Vereda tropical” en Lindo pais esquina con
vista al mar (1979) de ICTUS, Marco Antonio de la Parra, Dario Osses y Jorge Gajardo.

'% Los macro-medios de este sector pertenecen casi todos a sectores democrata-cristianos y a la
Iglesia. Hacia 1983, por ejemplo, los primeros controlan las radios Cooperativa y Santiago y el
semanario Hoy que trata temas semejantes a los que tratan Ercilla o Qué Pasa. Por su parte, La
Iglesia Catolica controla radio Chilena y edita las revistas Andlisis y Mensaje. Los micro-medios
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cultural autoritario ostenta en la organizacion del dmbito comunicativo y, de la misma
manera, sobresale la dindmica en la que los medios coadyuvan a la creacion y dispersion

de la cultura autoritaria.

2. La politica cultural del autoritarismo y el caso de la critica literaria

Los afios que anteceden a 1973 representaron para la critica literaria chilena un
periodo de maduracion y renovacion. No obstante, la critica como espacio inserto en un
orden cultural no se escapa del devenir que trajo consigo la instauracion de la politica
cultural del autoritarismo. El debate en torno a la existencia o inexistencia de un sistema
de critica eficaz en Chile es un tema recurrente, pero cobra especial relevancia en el
periodo que le sigue a la instauracion del gobierno militar. Bernardo Subercaseaux sefiala
que la critica literaria arroja las siguientes observaciones generales a partir de 1973:
reduccion cuantitativa considerable;'** desaparicion o desarticulacion del fendmeno de
“renovacion critica” en auge durante los afios previos; persistencia y reciclaje del
momento inmanentista; encapsulamiento de la critica universitaria; vuelco en la
orientaciéon del sistema critico que pas6 de ser de vertiente universitaria a uno
periodistico-publicitario; surgimiento de algunos enclaves de critica socioldgica y

semidtica confinada a microcircuitos autorreferentes;'” predominio de criticos

han sido otro mecanismo por medio del cual se ha intentado romper el cerco comunicativo. Dos
de las ediciones mas importantes son el boletin Solidaridad y la revista La Bicicleta (Munizaga
27-28).

1% Este fenomeno es perceptible en todo el espectro: en las universidades, la television, las
revistas, los periddicos, las ediciones criticas, las conferencias, entre otros (Subercaseaux 130).

15 Se trata de investigadores del Instituto de Sociologia de la Universidad Catolica y en lo que se
ha denominado la “universidad informal”, de organismos como FLASCO y CENECA.
Instituciones en que, particularmente socidlogos, reorientan sus preocupaciones dejando en
segundo plano aspectos mas tradicionales de la disciplina para privilegiar una mirada cultural,
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“oficiales” de periddicos oficialistas; sustitucion de un wuniverso literario
predominantemente latinoamericano por otro euro-norteamericano; y la acentuacion del
caracter anacronico de la critica. Las particularidades anotadas, sin embargo, cobran
relieve al considerarlas inscritas en el presente orden y con respecto a las
transformaciones globales ocurridas durante el periodo autoritario (Subercaseaux 130-
131). El reordenamiento que se inicia con la instauracion del gobierno militar trae
consigo la fundacion de un nuevo orden cultural que afecta el espacio social ocupado por
la critica y el sistema literario en las areas de produccion, circulacion y recepcion.

La exclusion de la vida publica de algunos sectores, la creacion del nuevo espacio
cultural y los mecanismos de mercado cobran especial resonancia en torno al panorama y
el estado en el que opera la critica del periodo. Debe constatarse que importantes sectores
de la poblacion son excluidos de la vida publica y que también se desarticulan multiples
espacios sociales que producen un estrechamiento ideologico y cultural. En el medio
universitario, por ejemplo, las carreras humanisticas son virtualmente desmanteladas. En
este panorama algunos criticos se vieron orillados a salir del pais y otros tuvieron que
sobrevivir fuera de la universidad. A este clima contribuyd también la requisicion,
clausura o suspension de algunos periodicos, revistas o editoriales por ser considerados
enemigos de la nacion. Como consecuencia a la politica de marginaciéon por la que
muchos se vieron afectados, la vida académica se ve también fuertemente perjudicada por
la cesantia, la censura y la autocensura. No obstante, en este ambiente surgen organismos

como FLASCO y CENECA, siendo las aportaciones del segundo las que mas

incursionando a veces en aspectos directa o tangencialmente vinculados a la critica literaria
(Subercaseaux 135-136). CENECA lleva a cabo una valiosa tarea con respecto al campo de los
estudios teatrales, ya que en diversos estudios documenta su desarrollo durante los afios de
dictadura militar.
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propiamente podrian considerarse dentro del medio de la critica. Como ejemplo, se

1% El interés en la cultura por parte

encuentran sus analisis interpretativos sobre el teatro.
de estos grupos obedece a una estrategia de supervivencia en un medio hostil, asi como
una constatacion de que la cultura venia siendo ignorada o subvalorada (Subercaseaux
132-137). Por lo que el desplazamiento de determinadas posturas ideologico-culturales es
uno de los factores que contribuyen a la implantacion de la nueva cultura del
autoritarismo.
La cultura autoritaria se distingue por la creacion de un espacio cultural artificial
—con resonancias a la sociedad del espectdculo que postula Guy Debord— que en gran
medida se posibilita gracias al ejercicio de exclusion antes sefialado y que conduce a un
confinamiento de las vetas culturales e ideoldgicas alternativas. A este espacio cultural
artificial s6lo pueden incurrir un pequefio grupo con el fin de lograr:
[...] una integracion politica de la sociedad, un control que busca hacer
aparecer como verdades universales las que no son sino interpretaciones
afines al bloque autoritario. Los agentes culturales y comunicadores

validados, como administradores de algunos temas que estan clausurados

para los demas, cumplen también la funcion de hacer invisible el control,

1% Sus investigaciones también conllevan un esfuerzo de activacion del medio. Los estudios

suelen enfocarse en grupos de teatro independiente o aficionado que aportan una visiéon del
mundo alternativa a la de la cultura oficial. Entre los estudios dirigidos por Maria de la Luz
Hurtado y Carlos Ochsenius se encuentran, La Feria, 1980, ICTUS (1980), Taller de
Investigacion Teatral (TIT) (1980); Teatro Imagen, 1980; Seminario: situacion y alternativa del
teatro nacional en la década del 80 (1981); Teatro chileno: Ultima década (Subercaseaux 137).
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de patentizarlo como un no-control, y desempefian desde esta perspectiva
un rol funcional al sistema.'®’ (Subercaseaux 139-140)
Es justamente la tarea de “hacer invisible” por parte de los diversos mecanismos del
Estado a los que responde gran parte del teatro que se analizard en los proximos
capitulos. Este se propone justamente lo contrario: hacer visible el control ejercido por el
Estado. Este rasgo también corrobora la correspondencia entre el paradigma teatral y el
sistema cultural autoritario. En definitiva, en el contexto de un espacio publico
administrado, los criticos que cumplen el rol de agentes culturales validados por el
sistema practican una critica no dialdgica, de unificacion a nombre de si mismos en
cuanto agentes legitimadores de ese espacio y tienden a proyectar con mayor 0 menor
sutileza una postura ideoldgico-estética en la obra que leen y critican. No sorprende,
asimismo, que éstos excluyan de la vitrina critica a importantes sectores de la literatura
latinoamericana y en especial a la literatura chilena producida en el exilio (Subercaseaux
139-143). Se constata, entonces, que los criticos posibilitan la politica de exclusion
fomentada por el Estado.
En cuanto a los mecanismos del mercado, éste ahora —ademas de ser la piedra
angular del modelo autoritario— es uno de los principales elementos de regulacion social
y cultural. En este contexto la critica que ejerce desde el medio periodistico y el

publicitario cobra especial relevancia. Los datos, referencias, comentarios y resefias sobre

197 José Miguel Ibafiez Langlois, critico oficial de EI Mercurio que publica bajo el seudénimo de

Ignacio Valente surge como la figura del critico literario por excelencia con la influencia que no
tiene ningun otro critico y que ni €l tenia antes de 1973. Se trata, segin Subercaseaux, de un
critico con sensibilidad y bien informado que argumenta con imaginacion y perspicacia y que es
ademas, “uno de los pocos criticos que por sus condiciones de trabajo, por coincidir en lo
sustancial con el régimen y con el diario en el que ejerce, no estd sometido a los vaivenes del
mercado, y puede por ende encarnar una postura ideoldgica y estética mas definida y coherente,
lo que le permite incursionar hasta en las tensiones que se dan al interior del propio espacio
publico administrado” (140).
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las actividades literarias que se desarrollan en el pais aparecen habitualmente en los
medios masivos pero se caracterizan por su aspecto de avisos, encuestas, entrevistas,
cronicas o resefias generalmente superficiales (Subercaseaux 144-145). Por lo que en este
momento predomina, “la concepcion de la critica como caja de resonancia, como mero
epifendmeno y subproducto del acontecer artistico, como una actividad cercenada en sus
posibilidades tedricas o en su papel orientador. [...] predomina el empirismo, vale decir,
la préactica de comentar las obras sin asumir conciencia de la relacion teodrico-ideologica
que ello implica” (Subercaseaux 145). Dado que estas aportaciones suelen aparecer en los
medios masivos, la relacion de dependencia —tanto del mundo literario como del critico—
comienza a hacerse patente y con ello la preeminencia de los ratings, la publicidad y el
consumo. Ante este fendmeno, la critica comienza con mayor frecuencia a recoger los
personajes, géneros o temas literarios que son de alguna manera validados por la
television.'”® De esta manera, la importancia del critico, asi como la del periodista, se
evallia a través de la demanda y se convierte en un producto mas del mercado. En
definitiva, la critica en este momento se encuentra condicionada por la marginacion
cultural, el establecimiento de un espacio publico administrado y por la continua
mercantilizacion de los planos artisticos y comunicativos (Subercaseaux 145-148).
También condicionados por las particularidades recién mencionadas, surgen
algunos grupos de critica contestataria. Estos, o tienden a seguir los aspectos de la critica

que se encontraba en su apogeo hacia 1973, o se fraguan nuevos rumbos. Entre ellos se

'% Enrique Lafourcade practica una critica alerta al mercado ya que publica cronicas o reportajes

siempre atento a lo que se encuentra de moda, a lo espectacular, al dngulo frivolo y a todo lo que
ayude a subir los ratings de su propia imagen. Subercaseaux sefiala la diferencia que existe por
ejemplo entre las criticas que redacta Alfonso Calderdn para la revista Hoy y las que publica en
medios alternativos que no se adscriben a las reglas del mercado como Mensaje, APSI o Andlisis
(146).
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encuentra la critica socioldgica vinculada a la “universidad informal”, las reflexiones que
suscita el neovanguardismo, la critica nostalgica y periférica, la critica publicada en
medios alternativos y también la critica que ejercen los criticos chilenos en el

109 . . e
No obstante, las intervenciones de esta veta de la critica no llega a

extranjero.
proyectarse ni tampoco puede es claro que cuenten con un proyecto cultural comun. Si
bien los rasgos de la cultura del autoritarismo impidieron un desarrollo como el que se
presenciaba antes de 1973, el estado general de la critica literaria chilena se va
reconfigurando conforme pasan los afios. Por ejemplo, la coercién y marginacion cultural
tiene fuerte incidencia en los primeros anos después del golpe de Estado. Sin embargo, el
alcance del espacio cultural administrado tiende a desafiarse, corroerse y a flexibilizarse
con el correr de los afios.''” Asimismo, la permeabilizacion artistico-comunicativa es
también un fenomeno gradual (Subercaseaux 149-150). La critica como participe del
ambito cultural se ve afectada por las reconfiguraciones que trajo la implantacion de la
nueva cultura del autoritarismo. No obstante, Bernardo Subercaseaux afirma: “Seria [...]
ingenuo pensar que en Chile la critica literaria estd hoy inhibida o resulta anacronica
unicamente a causa del autoritarismo. No se puede perder de vista que ella se encuentra
ademas acosada por un desafio histérico al que tendrd que afrontar con o sin

autoritarismo” (151). Este ataque que ha caracterizado el devenir de la critica literaria no

es ajeno, como veremos, en el &mbito de la critica teatral en el Chile bajo dictadura.

109 Algunos de estos criticos son: Juan Durédn, Jaime Concha, Juan Armando Epple, Fernando

Moreno, Luis Bocaz, Grinor Rojo, Nelson Osorio, Hernan Vidal, José Promis, Ramona Lagos,
Carlos Santander, Ariel Dorfman y Federico Schopf (Subercaseaux 149-150).

"% Este fenomeno también tiende a hacerse patente en las distintas manifestaciones teatrales que
se van desarrollando con el paso de los afios. Ademads, ambos fendémenos se corroboran con la
mayor participacion y/o reapropiacion del espacio publico por parte de los sectores sociales no
afines al Estado autoritario por medio del incremento de protestas publicas, por ejemplo.
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3. La critica literaria frente a su labor, la veta periodistica y el caso de la

critica teatral

Manuel Jofré Berrios indica que los primeros debates publicos en torno al estado
de la critica literaria chilena surgen entre 1989 y 1990 con un 4nimo de indagacion con
respecto al tema y al acontecer mismo (46)."'" Como parte del proceso de revision, en
1994 Mario Rodriguez, Maria Nieves Alonso y Gilberto Trivifios organizan en la
Universidad de Concepcion un seminario sobre la critica literaria chilena de la ultima
década (1983-1993) en el contexto de los medios de informacion. Para dicha discusion
proponen a los participantes considerar el lugar que ocupa la critica literaria en los
medios de informacion, la recepcion por parte del publico, la reaccion de los escritores, la
idea del “critico unico”, la relacion entre los estudios literarios universitarios y la critica
periodistica y el escaso acceso de la critica a los circuitos televisivos (Alonso, Rodriguez
y Trivifios 17).'"? La posterior publicacion del conjunto de textos fue llevada a cabo por
medio de los organizadores del evento bajo el titulo La critica literaria chilena en la que
segun Trivifos no se edita ni censura el contenido para asi ofrecer una imagen lo mas

completa posible de las precariedades, limitaciones, disensos y desorientaciones de la

" Jofré Berrios sefiala el comienzo de esta tendencia con el articulo “Disparen sobre el critico”

de Nain Nomez que aparecié en La Epoca en 1989 y en el que reacciona contra las formas
codificadas de hacer cultura y exige la transformacion de la critica para salir del provincianismo y
ejercer adecuadamente su funciéon como puente entre el autor y el lector. Subsecuentemente se
suma al debate la voz de Manuel Espinoza Orellana también en La Epoca con “Criticos en la
palestra” para corroborar que en Chile no ha habido una exacta critica literaria desde principios
de siglo (Jofré Berrios 47). Estas dos intervenciones dan inicio a una serie de postulados en torno
a la figura del critico y su tarea.

"2 E] encuentro se lleva a cabo el 28 y 29 de abril de 1994. En el seminario participan los editores
de los suplementos literarios de EI Mercurio, La Epoca, Las Ultimas Noticias y EI Sur.
Asimismo, el editor Juan Andrés Pifia, los criticos Camilo Marks, Luis Ernesto Carcamo, Jaime
Lizama, Hugo Cardenas, Eduardo Godoy, Enrique Lafourcade, Luis Vargas Saavedra, Adolfo de
Nordenflycht, Ana Maria Larrain, Marcelo Coddou, Ivette Malverde, Antonio Skarmeta, Santiago
Daydi-Tolson y Marta Contreras (Alonso, Rodriguez y Trivifios 18).
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critica literaria al momento de ejercer el oficio de su autocritica. Agrega Trivifios que el

encuentro se caracterizo por el desacuerdo sereno y la ausencia de una “guerra caliente”

de las ideas (7-10). Destaca:
El desacuerdo mas emblematico de la llamada crisis de la critica es, sin
duda, el que evidencia el cuestionamiento, la problematizacion de la
funcion mediadora, didactica, tradicionalmente atribuida a la critica [...]
Distinto es el caso de la version postmoderna de tal relato. Este otro modo
de tramar la misma historia se singulariza precisamente porque en €l ya no
se cree que la funcidn actual de la critica sea pedagdgica. La critica, que
aqui apenas-cree-en-si-misma, se transfigura en aspirante a ser maquina
productora de placer, escritura del deseo. No ya imantada por la funcion
pedagogica [...] sino consciente de pertenecer a una época en la que
también las ilusiones del sujeto de la critica, entre ellas, la de su rol social
de guia, caen, caen y caen... (Trivifios 10-11)

Un esfuerzo paralelo al de Alonso, Rodriguez y Trivifios es la recopilacion elaborada por

Patricia Espinosa Herndndez como resultado del Coloquio sobre critica literaria en prensa

en 2006 también titulado La critica literaria chilena.'” Ambos estudios permiten un

acercamiento al ejercicio y vision de la critica desde su propia mirada.

3 E] coloquio fue organizado por el Instituto de Estética de la Pontificia Universidad Catolica de

Chile. Entre las preguntas que el coloquio se proponia responder se encuentran: ;Quién hace
critica literaria? ;Cual es la funcién de la critica hoy en dia? ;Ocurren desplazamientos/cruces
hacia fendmenos de la politica, la cultura y la sociedad? ;Hay una nueva critica? ; Qué sucede con
los medios y su posible “neutralidad”? ;Hay algin critico neutral? ;Hay criticos
desideologizados? ;Qué sucede con los medios, sus editores y el hacer critico? ;Se ha
radicalizado la diferencialidad historica entre critica literaria generada en la academia y la
publicada en la prensa? (Espinosa Herndndez, “Presentacion” 8).
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Ya Bernardo Subercaseaux destacd que la critica se caracteriza por el padecido
acoso historico. La postura del critico mismo, por su parte, apunta ademds a una disputa
interna en la que sobresale la incertidumbre del valor conferido a su trabajo. Por ejemplo,
segun Lorena Amaro Castro es usual que se niegue la existencia de la critica en Chile
(11). Manuel Jofré Berrios también sefiala que para algunas personas no hay critica
literaria en Chile y otros —si bien reconocen que la hay— la conciben débil, escasa y pobre
(43). Por su parte, Pedro Pablo Guerrero sostiene que desde mediados del siglo pasado
los creadores no admiten ninguna incidencia de la critica en la configuracion de su
trabajo creativo (58). Ademas, Ivan Carrasco subraya que el ejercicio del critico en Chile
es considerado un discurso ambiguo y sospechoso. Ambiguo en tanto es deseado a la vez
que es descalificado o menospreciado por algunos escritores y se constituye como un
discurso sospechoso y/o peligroso porque tiene la capacidad de ocultar, suponer o sugerir
ciertas conexiones con el poder y, de esta manera, es capaz de neutralizar, validar o
invalidar (Carrasco 35-36).

En el campo de la critica teatral, Eduardo Guerrero del Rio asegura que, “ser
critico de teatro en nuestro pais, y probablemente en todas partes del mundo, no es una
tarea demasiado grata. La mayoria de los grupos y compafias quisieran ser alabados vy,
apenas reciben alguna critica no satisfactoria, vienen las recriminaciones y los
descalificativos” (Mierda, mierda 11).'"* Asimismo, afirma que “la labor del critico
literario periodistico es un oficio de mas ingratitudes que gratitudes” (Guerrero del Rio,

“Reflexiones” 92). En definitiva, para este critico en particular su labor es una lamentable

"% Eduardo Guerrero del Rio ejerci6 la critica teatral ininterrumpidamente por veinte afios en EI

Mercurio, la revista Mundo Diners, La Epoca, la revista El Sdabado y en La Tercera (Mierda,
mierda 11).
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y responsabiliza por ello a los medios de comunicaciones y a los criticos mismos. Seglin
¢l, es un ejercicio casi en extincion (Guerrero del Rio, Mierda, mierda 12). Agustin
Letelier, por su parte, indica que en el momento en que empezo6 a escribir critica teatral
consideraba que las compaifiias no le conferian mayor importancia a su tarea y que la
impresion general era que a los dramaturgos, directores y compaiiias de teatro no les
importaba mucho la critica, o les importaba pero aseguraban lo contrario al grado de
rechazarla.'”” Sin embargo, con el paso de los afios cay6 en cuenta de que el critico si
conlleva un papel importante para las compafiias ya que éstas se sirven de las criticas que
aparecen de sus obras para postular a fondos y premios, puesto que el hecho de que la
critica aparezca —independientemente de si es positiva o negativa— significa que han sido
tomados en cuenta. En palabras de Letelier, “A partir de ahi he tenido que aceptar que
parece cierto que alguna incidencia tienen las cosas que uno dice” (Entrevista personal).
Como podra notarse, la critica misma no concuerda respecto al valor y repercusion del
trabajo que ejerce.

La distincion entre la critica universitaria/académica y la que aparece en la prensa
ya se ha sefialado. No obstante, conviene subrayar que la primera —mediante la escritura
de libros, articulos, ponencias, notas y resefias— es de una calidad mas concentrada y se
dirige a un interlocutor bastante mas informado, mientras que la critica periodistica —que
se manifiesta en bibliografias, resefias, notas, comentarios, reportajes y entrevistas—
cuenta con un lector mas comun y, por lo tanto, menos especializado (Jofré Berrios 43).
Con respecto a la critica universitaria publicada en revistas de estudios literarios, Ivan

Carrasco corrobora que durante el periodo de dictadura militar en Chile, este tipo de

> Agustin Letelier empez6 a hacer critica teatral entre 1984-1985 para el diario EI Mercurio.

Para ese momento, Letelier era profesor universitario y ocupaba el cargo de director del Instituto
de Letras (Entrevista personal).
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critica empleaba un lenguaje técnico riguroso que elimind casi en su totalidad la
expresion subjetiva, impresionista, espontdnea e informativa caracteristica de la critica
periodistica. Este lenguaje de referencias conceptuales supuso, por un lado, un codigo
restringido para escapar a la censura oficial y, por el otro, sirvié como el medio natural de
comunicacion propio de las comunidades cientificas (Carrasco 38). Por lo que en estas
instancias, representd, “estrategias de supervivencia, comunicacion resquicial y
respuesta al discurso oficial [...] como un discurso alternativo y de resistencia”
(Carrasco 37, énfasis original). Sin embargo, e independientemente de que la fuente sea
universitaria o periodistica, “lo importante es que la critica, como sea, exista, porque
mantiene un debate permanente [...] [su funcidon] también obvia, seria la misma que ha
tenido siempre: difundir, destacar, analizar. Y agregaria que, dado lo que leemos en los
diferentes medios escritos, posiblemente sobrevalorar” (Lavquén 84). El escritor y critico
Alejandro Lavquén, por lo tanto, destaca el hecho de que ambas genealogias de la critica
difieran en sus métodos de produccion, recepcion y funcion conferida. No obstante,
concuerdo con la postura de Lavquén con respecto a la necesidad de la presencia de la
critica, ya que su trabajo aporta materia de estudio desde donde analizar la incidencia de
trabajos literarios o teatrales asi como del contexto cultural del que surgen.

El ambito de la critica periodistica —por no formar parte del circuito mas o menos
restringido que Ivan Carrasco distingue en la critica universitaria— funciona en un entorno
de mas amplia disponibilidad en el que su incidencia en el devenir sociopolitico es mas
claramente perceptible por formar parte de un espacio mas publico y de alcance rapido y
directo. Por ello, es sumamente interesante analizar sus lineas de lectura, los aspectos que

decide resaltar o priorizar y la influencia —o falta de ella— que ejerce en los productores
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del ambito artistico y receptores/lectores de su discurso. Grinor Rojo se refiere al critico
periodistico —al reiterado destinatario del desprecio de los especialistas en literatura—
como critico publico. Con respecto al trabajo que éste ejerce opina:
[...] las crénicas que él/ella estampa en el periddico (o donde sea, lo
mismo da), al contrario de lo que producimos nosotros, los glosadores
académicos, constituyen un trabajo cuya utilidad a nadie se le ocurriria
poner en cuestion, porque lo que el critico publico hace ‘sirve’ para algo,
porque cualquiera puede ver que es gracias a ese trabajo suyo que el
ciudadano comun ‘se informa’ sobre lo que se encuentra disponible en el
mercado de libros y pudiera ser de su apetencia. (Rojo, Diez tesis 67)
Considera, no obstante, que este podria ser un trabajo o destino profesional peligroso y
deprimente al correr el riesgo de limitarse a la confeccion periodistica de resimenes en
torno a las novedades del mercado. Como remedio al trabajo que se maneja con
ingenuidad y se autolimita, Rojo le propone al critico publico asumir una actitud mas
osada que consiste en admitir que el texto es siempre mas de lo que €l conoce y/o nos da
a conocer de o sobre si mismo. Es decir, el texto es mas de lo que contiene y dice su
discurso manifiesto (Rojo, Diez tesis 66-67). De llevar a cabo asi su labor, el critico
publico tendria el potencial de constituirse en puente o correa transmisora del saber
especializado (Rojo, Diez tesis 121). Por otro lado, para la profesora y critica Lorena
Amaro Castro, otro distintivo del trabajo conformista al que estd propenso el critico

. ;. , I : : 116
periodistico es el caracter descriptivo de sus aproximaciones (12).

"% Nidia Canales sefiala que la mayor parte de las criticas teatrales en Chile alrededor de 1980

siguen el mismo esquema: presentacion de la obra, comentarios sobre el montaje, la direccion, la
actuacion y elementos de escenografia para terminar con el acostumbrado resumen (18).
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Entonces, ;qué se espera del ejercicio critico y de su manifestacion periodistica?
Amaro Castro, agrega:
No necesitamos de criticos superlectores, sino de criticos que,
humildemente, estimulen la discusiéon y puedan percibir y compartir la
mundaneidad de los textos que leen. [...] la literatura, como planteaba
Virginia Woolf, es una telarafia cosida a la realidad por sus cuatro
costados. [...] El olvido de este aspecto seria un error que habria cometido
no solo una critica periodistica impresionista, hecha de espaldas a las
circunstancias historicas y sociales, sino también [...] los criticos
universitarios deslumbrados por una filosofia de la textualidad pura. (15-
16)
Con respecto a lo anterior conviene enfatizar la interrelacion que existe entre la critica
como ejercicio que participa de un orden cultural particular y que por ello mismo no
puede obviar su adhesion a la realidad o contexto imperante. Segiin Walter Benjamin, un
critico lleva a cabo su labor de manera efectiva, no cuando se limita a ofrecer su opinion,
sino cuando su andlisis critico es capaz de proporcionar las herramientas necesarias para
que otros formulen su propia opinion (548). De esta manera, el ejercicio critico no
concluye con un veredicto por parte del critico, sino en el momento en que éste facilita
los recursos para incitar un analisis de parte del lector.''” Por otro lado, Eduardo Guerrero

del Rio indica que para la configuracion de un critico “modelo” éste deberia encontrar

117 : 1ot . . . yye
Estos rasgos del trabajo critico representan un &ngulo de suma importancia para el critico

teatral Agustin Letelier. Segun él, “que a mi me guste o no [una obra o algun aspecto de ella] no
tiene importancia. Algunos criticos dicen que ellos como publico dicen si les gustd o no y si no
les gustd dicen por qué. Obviamente la obra dice algunas cosas que me gustaran o no, pero hay
que tratar de entenderlo todo desde un punto de vista mas general” (Entrevista personal). La
descalificacion de una obra en base a una valorizacidon de gusto personal es un aspecto que la
critica debe desistir segin Letelier.
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placer por la lectura —o asistir al teatro—, tener cierto conocimiento de teoria literaria,
poseer la capacidad para transmitir de manera creativa su propio discurso, disponer de
una especial sensibilidad o intuicion para acercarse al objeto/producto artistico y estar en
un estado de continua alerta ante la aparicion de nuevos escritores/dramaturgos o de
obras que vayan a significar un valioso aporte al sistema literario (“Reflexiones” 92).
Agregaria que ademas de poder identificar aportes al sistema literario también debiera ser
capaz de registrar las que contribuyen a su contexto: las que pueden develar lo que el
discurso predominante u oficial ignora, rechaza o quiere acallar.

Anteriormente también se ha comentado que la valoracion o falta de valoracion
del trabajo critico que aparece en la prensa no reside Unicamente en la voluntad o
capacidad del critico. A este respecto conviene recordar que a menudo ¢€stos estan
supeditados a las preferencias técnicas, valdricas o ideoldgicas de otras entidades. En
definitiva, para quienes constituyen el aparato financiero, de poder y comunicacional del
que dependen las actividades profesionales del critico (Rojo, Diez tesis 122). Con
respecto a ello, Eduardo Guerrero del Rio sefala algunas variables constitutivas del
discurso critico, entre las cuales es importante sefialar el espacio y la extension
disponible. El espacio dedicado a la critica —y a la cultura en general— suele ser poco y
por ello, la extension de las criticas tiende a ser breve. Estas limitaciones, por lo tanto,
requieren de una capacidad de sintesis (Guerrero del Rio, “Reflexiones” 90). Por su parte,
Agustin Letelier también sefiala el aspecto de la remuneracion que el critico recibe de
parte de los periédicos o revista. Esta suele ser insuficiente. De manera anéloga, comenta

el problema de la extension y el poco tiempo del que suelen disponer para entregar los
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textos (Letelier, entrevista personal). Los elementos antes mencionados, a mayor o menor
grado, también inciden en la produccion y calidad del trabajo critico.

Algunos criticos insisten en la importancia de que el ejercicio critico tenga la
presencia de un proyecto social o politico y para ello resulta también primordial saber
quién se encuentra tras el texto critico. Camilo Marks sostiene que la critica literario no
es apolitica porque resulta imposible aislar la obra que se comenta de su contexto
social.""®* Ademas,

Cuando se hace critica, también se emiten juicios morales, se muestran
inclinaciones ideoldgicas, se exhibe, de alguna manera, quién es uno,
cémo piensa y cudles son sus tendencias. Ello no excluye de ninguna
manera el juicio primordial, el primero de todos ante cualquier texto: su
valor estilistico, su peso estructural, el centro que debe ocupar el
discernimiento del critico: el lenguaje. (Marks 99)
El comentario de Marks apunta hacia el compromiso social en el que incurre el critico,
pero también resalta el compromiso de la honestidad al comentar materia artistica. A
Lorena Amaro Castro también le preocupa el quehacer critico parasitario ya que deberia
constituirse una busqueda escritural con sentido. Asimismo, le preocupa el ejercicio
critico carente de ideas y sin un proyecto social o politico; la critica debe mantenerse
alerta a las transformaciones culturales y sus consecuencias sociales (Castro 18). Este
recorrido ha develado el campo de la critica literaria como uno en continua busqueda y
desarrollo, asi como uno que incesantemente debe mantener una actitud defensiva con

respecto al valor y legitimidad de su trabajo.

""" Camilo Marks es profesor y critico. Sus publicaciones criticas han aparecido en las revistas
Apsi'y Qué Pasa, asi como en los diarios La Epoca, El Mercurio y La Tercera.
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C. El evento teatral ante la critica y ésta constituida en audiencia teatral

En la presente seccion me propongo elaborar una suerte de muestrario de lo que
significo ejercer el oficio de critico teatral durante los afos de la dictadura en Chile. En
concreto, un andlisis de lo que las aportaciones criticas permiten advertir sobre el
desarrollo del ambito teatral chileno teniendo como referente el contexto en el que el
critico gestiona su funcion. Por ejemplo, se mantendra presente el &mbito comunicacional
que cedié su funcién como garante de un espacio de contingencia y negociacion en la
arena sociopolitica —y desde la cual opera el critico—, la implantacién de un nuevo orden
que paralelamente se propuso la creacion de un sistema de cultura autoritario y las
repercusiones que ello representd para todos los implicados en la escena teatrales del
momento. Conjuntamente, el rescate de este devenir critico también conlleva un afan
analitico de lo que significé formar parte del acontecer teatral chileno durante el periodo
sefialado. Es decir, importa explorar las vertientes y prioridades criticas, destacar la
injerencia de una agencia sociopolitica por parte del critico y la obra de teatro en
cuestion, sefialar tanto las pugnas o contradicciones entre el aparato critico, recorrer las
rutas que siguio el teatro chileno del momento y acceder a la experiencia y/o rol de la
critica constituida en audiencia teatral.

Agustin Letelier manifiesta, “De algiin modo si soy un publico, pero un publico
distinto del publico normal” (Entrevista personal).'"” Por su parte, Eduardo Guerrero del

Rio opina: “El discurso del critico es una mirada més, de entre las multiples miradas que

"9 El comentario de Letelier es doblemente acertado. Por un lado, sefiala que como publico se

distingue del publico “normal” en relacion al trato que puede recibir por parte de las esferas de
produccion teatral, con respecto a acceso y comunicacion. Ademas, su formacion como profesor
universitario de literatura lo sitlia en una posicion privilegiada frente al analisis de un texto con
respecto a una audiencia sin la formacidn académica con la que el profesor Letelier cuenta.
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suscita un texto literario. Pero una mirada llena de responsabilidad” (“Reflexiones” 91).
Ademas de que los textos criticos proporcionan materia de andlisis entre una expresion
artistica y su medio, interesa resaltar la funciéon que cada uno de estos criticos tiene como
un tipo particular de audiencia: una audiencia con la responsabilidad de incitar, influir o
informar a otras. Como ya se menciond, para Dennis Kennedy la audiencia representa un
ente resbaladizo por su cardcter heterogéneo, por la falta de uniformidad en su
experiencia, por la imposibilidad de estandarizarla, porque su lectura e interpretacion
suele ser privada e interna y porque la reconstruccion de su experiencia con respecto al
evento teatral, por lo comun, es retrasada y parcial (3). Si bien el estudio de la critica
teatral como audiencia en este contexto particular conlleva riesgos y limitaciones, al
menos se constituye como un discurso publico, directo —es decir, que no depende de
intermediarios—'*’ y se externaliza con cierta inmediatez. Lo anterior permite una serie de
aproximaciones a diversos ambitos en el contexto social, politico y cultural del Chile bajo
dictadura militar.

Situados en el ambito de la critica teatral, el critico Guerrero del Rio insiste en
que a ¢él, como critico, lo que le importa es establecer un discurso riguroso, claro,
consecuente y ameno (“Reflexiones” 91). Tanto él, como el editor y critico Juan Andrés
Pina se han dado a la tarea de recopilar y publicar una seleccion de textos que publicaron

121 17 5
para comentar obras de teatro a lo largo de sus carreras en la prensa. = El interés por

12" Al afirmar que este discurso no depende de intermediarios me refiero a que en este caso se

trata de un discurso que se basa en la experiencia de primera mano frente al evento teatral. Sin
embargo, no cabe duda que la influencia que cierta ideologia o politica institucional del diario o
revista ejerce sobre el critico tiene el potencial de mediar el analisis.

12! Andrés Pifia incluye setenta textos criticos en 20 afios de teatro chileno 1976-1996 de 1998.
Su recopilacion contiene textos que acompaiian la mayor parte del periodo dictatorial chileno e
incluye una ficha técnica de las principales obras estrenadas durante el periodo. Por su parte,
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rescatar dichos documentos evidencia un ejercicio andlogo al que se propone el presente
apartado. Guerrero del Rio se desempefié como critico teatral durante veinte afios
publicando en los diarios El Mercurio, La Epoca 'y La Tercera y en las revistas Mundo
Diners y El Sabado (Mierda, mierda 11). Durante estas dos décadas, afirma haber
esperado siempre que el espectaculo teatral le proveyera verdad escénica y juzga su labor
de critico teatral en los siguientes términos:
Sin duda, efectuando una mirada panordmica de lo escrito durante esos
veinte afios, no me sonrojo en afirmar que creo haber aportado con un
grano de arena en el estudio de lo que ha sido nuestro teatro en esas dos
décadas. De alguna manera, la seleccion de criticas publicadas en este
libro (un numero exiguo en comparacion con todo lo escrito en ese lapso),
da cuenta de las directrices de nuestro teatro y, mas que nada, del
surgimiento de dramaturgos y colectivos que han ido conforma[n]do el
sistema teatral chileno del ultimo tiempo. (Guerrero del Rio, Mierda,
mierda 11)
De lo anterior resalta un sentido del deber cumplido que apunta hacia la satisfaccion de
haber contribuido al desarrollo y estudio de la escena teatral chilena durante esos afios.
De manera andloga, la compilaciéon de Juan Andrés Pifia comprende textos
relativos al teatro, obras, tendencias y a los grupos y autores nacionales también en un
lapso que abarca veinte afios. La mayoria de los textos incluidos aparecieron

originalmente en las revistas Mensaje y Apsi, el suplemento “Artes y Letras” de EI/

Eduardo Guerrero del Rio publico la coleccion Mierda, mierda: Veinte afios de critica teatral
1986-2006 en 2012. Su compilaciéon cuenta con cincuenta y nueve textos critico, de los cuales los
primeros once abarcan afios de produccion teatral bajo dictadura.
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Mercurio, asi como en algunas revistas extranjeras (Pifa, 20 arsios 7). Con respecto al

criterio de seleccion para su coleccion, Juan Andrés Pina sefiala:
[...] ha sido fundamental el que —a juicio del autor— los espectaculos
resefiados hayan constituido un aporte interesante en el panorama del
teatro chileno: que por una u otra razén existiera cierta trascendencia. En
este sentido, la mayoria de los textos son ‘positivos’ en su evaluacion.
Hay omisiones, sin duda: espectaculos que en estos 20 afios cumplieron
con aquella calidad exigida y que aqui no figuran. Ello se debe a que, por
distintas razones, nunca el autor public6 un articulo respecto de ellos. (20
anos 8)

Si bien es evidente un tono mas modesto por parte de Pifia con respecto a la incidencia y

alcance de su tarea, también sobresale su interés en que los textos que recoge 20 arios de

teatro chileno sean una representacion o reflejo de las orientaciones del teatro y que

marquen las contribuciones a la escena teatral chilena.

Incluso frente a la consigna de aquellos que aseguran que en Chile no existe la
critica literaria o teatral, el cumulo existente me obliga a delimitar mi enfoque. Las
proximas paginas se centran en la actividad critica que suscitaron los estrenos de piezas
teatrales a partir de 1973 en la capital chilena.'”* Ademas de la delimitacion geogréfica,
esta seccion se ajusta al analisis de la critica teatral publicada ya sea en periodicos o
revistas. Me interesa explorar la critica teatral publicada en la prensa santiaguina ya que

representa un espacio de voces mas variadas —y dispares—, porque conlleva un mas rapido

122 Si bien el enfoque sera la critica teatral que surge a partir de los estrenos teatrales en Santiago,
se incluiran criticas publicadas en otras ciudades o noticias sobre estrenos fuera de la capital
cuando sea necesario.
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y amplio alcance y porque constituye un frente publico desde el cual el teatro del
momento es analizado, valorado, rechazado o, en ultima instancia, registrado. Todo lo
anterior con respecto a la critica teatral especializada. El estudio que elaboran para
CENECA Maria de la Luz Hurtado y Maria Elena Moreno titulado El publico del teatro
independiente de 1982 proyecta datos relevantes para este estudio.'” Por ejemplo, ante la
pregunta “;Como se informa para asistir al teatro?” advierten que los publicos de las
compafiias analizadas son orientadas principalmente por los diarios. A la informacion que
obtienen de los diarios le suelen seguir las referencias de amigos o conocidos y, en tercer
lugar, la informacién a la que acceden por medio de revistas.'** Sobre la informacion
consultada en los diarios, el publico de las companias ICTUS y La Feria acude a los
listados de espectaculos principalmente (34.9% y 32.3% respectivamente) y, en segundo
lugar a las criticas (31.3% y 29.2% respectivamente) (Hurtado y Moreno 77). Las cifras
anteriores muestran que alrededor del treinta por ciento de los publicos de estas
compaiiias asisten al teatro en base a las criticas que surgen de las obras en cartelera.

El compendio de textos criticos que informan las siguientes dos secciones del
capitulo fueron seleccionados en base a sus comentarios en relacion a las valorizaciones
tematicas y formales de una seleccion de obras de teatro representadas durante el periodo

dictatorial. La critica en torno a Pedro, Juan y Diego (1976), Hojas de Parra (1977), Lo

' El estudio se elabora a base de una encuesta de 37 preguntas a una muestra del pubico

asistente a las funciones de un grupo de compaiiias: ICTUS, La Feria, La Vocina y Pedro de la
Barra. Obtuvieron un total de 513 encuestas realizadas entre junio y septiembre de 1981 (Hurtado
y Moreno 8).

12 El publico del grupo ICTUS se orienta en un 74% por diarios, 37.5% por referencias de
amigos y conocidos y 26.6% por revistas. Por su parte, 66.2% del publico de La Feria se orienta
por la informacion en diarios, 40% por referencias de amigos y conocidos y 12.3% por
informacion en revistas (Hurtado y Moreno 77).
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crudo, lo cocido y lo podrido (1978) y Hechos consumados (1981) se aborda
particularmente en virtud de sus valorizaciones tematicas. Por su parte, las
aproximaciones formales se enfocardn en las obras: La mar estaba serena (1981),
Antonio, Nosé, Isidro, Domingo (1984), Cinema Utoppia (1985) y Lo que estd en el aire
(1986).'* Las criticas provienen tanto de fuentes con una ideologia afin a la del Estado,
como de otras no afiliadas a éste y que por ello proyectan una vision alternativa. Las
fuentes con una tendencia ideoldgica mas claramente reconocible son las siguientes: los
diarios EI Mercurio, La Tercera, La Segunda, Las Ultimas Noticias, La Nacién y El

Cronista, asi como las revistas Qué Pasa y Ercilla son representativos de una ideologia

12 Ademas de abordar la acogida critica de Hojas de Parra, Cinema Utoppia'y Lo que estd en el

aire, estas obras también forman parte del analisis de los proximos dos capitulos.
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adscrita a la del régimen militar. = Por su parte, las revistas Mensaje, Apsi, Analisis,

Solidaridad y Cosas ostentan una vision alterna a la del régimen.'?’

1. Valorizaciones tematicas en la produccion teatral y su impacto en el

contexto sociopolitico del momento

El cometido del presente apartado es realizar un estudio del estado de la critica
teatral en prensa con el fin de evaluar la relacion que existe entre ésta y la obra en

cuestion y de ambos con respecto al contexto social, cultural, econdmico y politico. Las

1% Desde antes del golpe de Estado las publicaciones de derecha eran més abundantes. Los

medios de oposicion al gobierno de Salvador Allende alcanzaban los 541 mil ejemplares diarios
con la presencia de los diarios EI Mercurio, La Tercera, Las Ultimas Noticias, La Segunda,
Tribuna y La Prensa. Mientras tanto, se imprimian 312 mil ejemplares de diarios con una
inclinacion ideolégica analoga a la de Allende con diarios como EI Clarin, El Siglo, Ultima Hora,
La Nacion y Puro Chile. Por su parte, en la ciudad de Concepcidn, de los tres periddicos con
mayor publicacion, E/ Sur 'y Cronica ostentaban una postura critica a la Unidad Popular, mientras
que El Diario Color pertenecia al Partido Comunista y Socialista. Los dos primeros comenzaron
a reproducir la informacién que emanaba del régimen militar luego del golpe de Estado. El dia
del golpe militar la Junta dio a conocer el bando numero 15 titulado “Censura y clausura de los
medios de prensa” en el que se seleccionaron E! Mercurio y La Tercera como los diarios que
podian circular el 12 de septiembre de 1973. Las otras ediciones fueron censuradas (Valladares
n.p.). Tras el golpe de Estado los 312 mil ejemplares de los diarios mencionados con una
ideologia de izquierda son sacados de circulacion. Herrera Campos indica, “Si bien los diarios
golpistas sufrieron control y censura, una vez pasada la represion militar pudieron circular sin
ningun tipo de trabas, salvo las impuestas por los celadores de la pureza ideoldgica del régimen.
Permanecieron de esta manera los diarios La Tercera (220 mil ejemplares), El Mercurio (126
mil), Las Ultimas Noticias (81 mil), La Segunda (55 mil), Tribuna (40 mil), y La Prensa (29
mil)” (19). Como el resto de los diarios afin a la ideologia del presidente Allende, el diario La
Nacion fue intervenido. Reaparecio al cabo de unos afios titulado £/ Cronista y durante la década
de los ochenta recupera su nombre original y pasa a convertirse en un medio oficial del nuevo
régimen militar.

T De las revistas mencionadas, Mensaje, Andlisis y Solidaridad estan vinculadas a la Iglesia
Catolica. La revista Cosas se distingue por mantener una linea independiente a través de un
periodismo critico (Hurtado y Moreno 56). Los medios de comunicaciéon alternativa —o de
oposicion legales— a diferencia de los medios clandestinos radica en que los alternativos pueden
circular en lo puiblico aunque cuenten con espacios medidtico mucho menores que los medios
oficiales. Este tipo de prensa comienza a aparecer con revistas como Apsi (1976, pero con
permiso para venderse legalmente en los kioscos en 1981), Andlisis (1977), Hoy (1977), La
Bicicleta (1978), Cauce (1983), Fortin Mapocho (1984) y el diario La Epoca (1987) (Valladares

n.p.).
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paginas que anteceden este apartado sirven como trasfondo y predmbulo que acompafia la
critica teatral que se ha seleccionado. Con el fin de proveer un panorama claro que sirva
de antesala para los siguientes capitulos, este apartado reunird las criticas que, orientadas
en torno al contenido tematico de la obra teatral, sefialen una valorizaciéon que a su vez
nos informe sobre el contexto del que surge y apunte hacia la instauracion del evento
teatral como espacio de contingencia y/o negociacién en el escenario publico.'*®
Asimismo, es fundamental sefialar las reacciones de las audiencias que las criticas
registran e insistir en el rol que el critico teatral posee como un tipo de audiencia
particular que es observador y/o participe del evento teatral, asi como del evento
sociopolitico. Esta relacion conlleva la adscripcion del entorno sociopolitico durante el
periodo dictatorial al paradigma teatral que se sefald en el capitulo anterior. Para los
actuales objetivos resulta conveniente orientarnos hacia la critica y valorizacion tematica
suscitadas por los estrenos de las obras: Pedro, Juan y Diego (1976), Hojas de Parra
(1977), Lo crudo, lo cocido y lo podrido (1978) y Hechos consumados (1981).

Pedro, Juan y Diego de David Benavente (1941) e ICTUS se inscribe bajo la
tendencia del teatro de creacion colectiva que caracteriza a una importante veta del teatro
chileno que surgi6é antes del golpe militar de 1973. La tendencia se afianza en la
produccion teatral que se desarrolla en el ambito universitario en la década de 1960 y que

también encuentra ecos en otros dmbitos del teatro latinoamericano y en la produccion

1% La presente seccion es informada por articulos criticos que aparecen en los diarios Las Ultimas

Noticias, El Mercurio, El Cronista, La Segunda, La Tercer'y La Nacion, asi como de las revistas
Qué Pasa, Centro de Santiago, Contigo, Paula, FErcilla, Solidaridad, Bravo, Revista de
Educacion y Analisis. Muchos de los textos criticos no estdn firmados. En estos casos se
identificaran por su titulo y fuente.
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teatral estadounidense y europea a partir de mediados del siglo XX. Sobre este método de
trabajo, y esta obra en particular, Benavente opina:
Veo el asunto mds bien como un camino con doble propdsito: re-
establecer para la dramaturgia chilena el encuentro teatral, y no literario,
entre autor, actor y director con el afan de revitalizar la teatralidad del
teatro. [...] Me parece que uno de los logros principales de la dramaturgia
de ‘Pedro, Juan y Diego’ es su teatralidad. Vale decir, que es puro teatro...
(“Esta es mi autocritica” 34)
La obra acompafia a los tres hombres que titulan la pieza mientras llevan a cabo el
levantamiento de una muralla de piedra en lastimosas condiciones laborales.'” De los
tres, Pedro es el Uinico que cuenta con el entrenamiento necesario para efectuar la labor,
pero debido a la agudeza del desempleo que la obra explora, Juan y Diego no cuentan con
otra alternativa laboral. La progresion de la trama acompaiia el desarrollo de la relacion
entre los tres hombres y la Sra. Maria, vendedora de comida que quedé muda a causa de
un susto. Pese a la precariedad, la convivencia conduce a un sentimiento de pertenencia y
orgullo del trabajo realizado. Por ello deciden efectuar su propia inauguracion —una
inauguracion simbodlica— de la muralla antes de que el bulldozer llegue y la derribe. Ante
la alegria que inunda la escena final, la Sra. Maria recupera el habla.
Pedro, Juan y Diego fue estrenada el 26 de marzo de 1976. A unos dias del
estreno ya se anticipaba que seria un éxito de taquilla y que contaria con una larga

permanencia en cartelera (Montesinos, ‘“Pedro, Juan y Diego” 30). El éxito que la

' Pedro, Juan y Diego deben acarrear pesados bolones de piedra sin la ayuda de maquinaria,

trabajar sin el equipo de proteccion adecuado, lidiar con la insuficiencia de materiales de
construccion, guiarse por medio de planos e instrucciones precarias que conducen a la
subsecuente destruccion de la muralla debido a un problema de ubicacion.
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periodista Yolanda Montesinos augur6é fue acertado, ya que durante los dos afios de
representaciones en la sala La Comedia la vieron alrededor de setenta mil personas
(“Pedro, Juan y Diego” en Centro de Santiago 13). El reparto estuvo a cargo de
personalidades que en su momento predominan en la escena teatral santiaguina: José
Manuel Salcedo represent6 el papel de Pedro, Jaime Vadell el de Juan, Nissim Sharim
represent6 a Diego y el personaje de la Sra. Maria fue personificado por Delfina Guzman
(“Estreno grupo ICTUS” 60-61). Segtn el comentario en el diario Qué Pasa, el esfuerzo
de los actores fue aplaudido y se consider6 doblemente meritorio pues ademas de
participar en un didlogo de ritmo 4gil, vivo y rapido, debieron ejecutar un trabajo fisico
duro (“Estreno grupo ICTUS” 61). La critica publicada en la revista Contigo se refiere al
esfuerzo fisico que la obra demanda de los actores-personajes como “teatro-sudor” ya que
los intérpretes no s6lo simulan ser albaiiiles sino que llevan a cabo el trabajo (“Pedro,
Juan y Diego” 73).

Tras el estreno, la critica resaltd importantes aspectos tematicos de la obra. Entre
ellos: el trato de los problemas y situaciones cotidianas, la lucha de clases y la injusticia
social. Una linea critica sefiala el contenido tematico de Pedro, Juan y Diego como un
ejercicio panfletario. En “Realismo, humor y mensaje” Luis Manuel Fernandez de EI/
Cronista —refiriéndose al tema de la lucha de clases— se muestra un tanto molesto de que
la obra se encuadre en el género ya clasico de los textos “con mensaje” en los que
numerosos autores, “traducen la doctrina comunista a la actividad dramatica” (31). Sin
embargo, la distingue de otras que considera panfletarias en tanto Pedro, Juan y Diego
presenta a los personajes a partir de un fino sentido de la observacion que se vale de una

linea humoristica bien trazada y excelentemente aplicada. Pasa a asegurar que si no fuera
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por este elemento, el espectador atento no habria aceptado la “inyeccion ideologica” que
la obra se propone aplicar (Fernandez, “Realismo” 31). Al igual que la critica de
Fernandez —pero sin compartir la acusacion— el texto que aparece en la revista Qué Pasa
también resalta el humor como una de las férmulas del éxito para el teatro en Chile, pues
¢éste permite un escape a los problemas diarios (“Estreno grupo ICTUS” 60). Por lo que la
risa, ademas de recurso para la entretencion, funciona como mecanismo de escape. El
articulo resalta la aceptacion del publico en base a las risas y los continuos aplausos que
acompafian el desarrollo de la trama de inicio a fin (“Estreno grupo ICTUS 61). Ambas
criticas destacan el elemento humoristico sobre la fuerte critica social que la tematica
arroja. Ademas, el rechazo de este elemento por parte del primero pone de relieve una
clara intencion ideoldgica tras el texto critico que obstruye una complejizacion o andlisis
de la problematica que Pedro, Juan y Diego escenifica.

Otros textos critico, si bien aluden al fuerte contenido tematico de Pedro, Juan y
Diego, no asumen una postura tan concreta como la de Ferndndez. Por un lado, Maria
Eugenia Di Doménico de La Segunda sefiala que ICTUS es el tinico grupo teatral chileno
que trabaja sobre la base de los problemas y situaciones chilenas y, como tal, refleja la
realidad con sus ansiedades, decepciones o esperanzas (“Pedro, Juan y Diego” 26). Por su
parte, la critica que aparecid en la revista Contigo no emite un juicio respecto a aspectos
tematicos de la obra y se limita a sefalar que las conclusiones en torno al contenido
contingente quedan a juicio del espectador (“Pedro, Juan y Diego” 73), por lo que evita
una apreciaciéon en base al contenido politico de la pieza. Pedro, Juan y Diego fue
reestrenada en 1979, y la periodista Maria Teresa Diez comenta en el articulo que aparece

en la revista Paula que la obra sigue siendo critica, contingente, inteligente y comica, y
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arguye que la denuncia de la situacion social injusta que la obra aborda sigue golpeando

130 "
La critica,

como en el momento de su estreno original (“Pedro, Juan y Diego” np).
salvo la aportacion de Ferndndez en E!/ Cronista, tiende a la valoracion positiva del
contenido tematico de Pedro, Juan y Diego al considerar que agrega al elemento realista
de la obra y que de esta manera dialoga de manera efectiva con el acontecer social y
econdmico del Chile del momento.

La osadia del ICTUS y David Benavente al trabajar en base a temas de fuerte
contingencia y el resultado en general positivo no concuerda con los eventos tragicos que
trajo consigo el estreno de Hojas de Parra en 1977. Este caso representa una de las
instancias de mayor violencia y censura hacia el teatro chileno por parte de las
autoridades gubernamentales. Hojas de Parra: salto mortal en un acto de Jos¢é Manuel
Salcedo y Jaime Vadell surge a partir de textos inéditos del poeta Nicanor Parra. La
accion transcurre en una carpa de circo en la que convergen trabajadores del circo que
ensayan sus espectaculos, dos obreros que paulatinamente incrustan cruces blancas al
grado de invadir gran parte del espacio —al lado del circo hay un cementerio y
ultimamente ha habido mucha demanda— y el Hombre que busca un local para llevar a
cabo una proclamacion del candidato “Nadie” a la Presidencia de la Republica. “Nadie”
representa una suerte de coalicion entre la derecha y la izquierda. EI Hombre alquila la
carpa y al personal en calidad de manifestantes. Si bien el empresario del circo intuye la
peligrosidad que representa el evento, accede y le alquila la carpa. Sin embargo, advierte
al Hombre “...pero yo no sé nada... Nos van a cagar, nos van a cagar...” (Salcedo y

Vadell 4). Al evento le sigue la continuaciéon de los ensayos que vuelven a ser

139 El reestreno de Pedro, Juan y Diego se llevo a cabo en el Teatro Opera (Huérfanos 837) bajo

la direccion de Jaime Valle. En ella actuaron: Fernando Gallardo, Ana Gonzalez, Jorge Gajardo,
Arnaldo Berrios, Maria Castiglione, Cristidn Campos (Diez, “Pedro, Juan y Diego” np).
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interrumpidos por un cortejo flnebre al que también se une el personal del circo. Se
suman a la representacion un contrabandista y un mendigo. Repentinamente suena un
disparo, el mendigo cae muerto, el ensayo termina y Hojas de Parra concluye con un
brindis en el que participan todos los personajes. El brindis es por el dia de mafiana, “Yo
levanto la copa / Por ese dia que no llega nunca / Pero que es lo tnico / De lo que
realmente disponemos” (Salcedo y Vadell 20).

La obra fue estrenada oficialmente por el grupo La Feria el 24 de febrero de 1977
en la municipalidad de Providencia, pero las funciones de preestreno comenzaron a partir

299

del 18 del mismo mes (“Grupo ‘La Feria’” 32). La compaifiia teatral, que opera en una
colorida carpa de circo, se define: “Nos llamamos la feria (dicen los integrantes de la
compaiiia) porque queremos que pasen cosas diferentes, porque todo intercambio
interesante debe tener cabida en esta etapa o en cualquier otro lugar donde trabajamos

2

...7 (“Se estrena ‘Hojas de Parra
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31). El sentido de renovacion es distintivo de esta
propuesta teatral. Asimismo, sobresale una cambiante concepcidon con respecto a la
comunicacién que se establece con la audiencia.”' Segtin el articulo publicado el dia del
estreno oficial en £l Cronista, los autores manifiestan planes por presentar la obra hasta
el 20 de abril para luego trasladarla a otro sitio y agrega que la obra esta siendo
financiada por medio de préstamos que el colectivo espera pagar con las ganancias de su
propuesta. Sobre la obra comentan, “Es una obra muy novedosa, que pretende resolver

escénicamente el problema metafisico que existe entre la vida y la muerte. Es una obra

B E] analisis de la relacion que Vadell, Salcedo y el grupo La Feria buscan establecer con la

audiencia se analizara con detenimiento en la seccion “B. Hojas de Parra, salto mortal en un acto
y el ejercicio del ensayo” del tercer capitulo. La critica que surge con el estreno de Hojas de
Parra también menciona esta particularidad.
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cOdmica de un humor punzante, irénico.” (“Una obra en comunicacion” 29). La critica que
suscita Hojas de Parra cambia de enfoque a partir del 28 de febrero.

Si bien durante las primeras representaciones de la obra la critica abordaba
aspectos generales de ésta, el 28 de febrero el diario La Segunda publica el articulo sin
firma “Obra teatral critica politica de Gobierno”. Se insiste en que este texto fue el
detonador que culminé en la cancelacion de la obra y el subsecuente incendio de la carpa.
Antes de su cancelacion alcanzaron a realizarse 11 funciones con aproximadamente siete
mil espectadores (““Hojas de Parra’ fumigadas” 10). Con respecto al contenido teméatico
de Hojas de Parra la critica en prensa destaca su cardcter politico, el supuesto
anarquismo que promueve y la insolente critica al actual Gobierno. Consecuentemente, y
tras la suspension de las funciones por supuesto incumplimiento de una serie de
requisitos sanitarios, los articulos en prensa orientaron su atencion hacia los
acontecimientos que se desenvolvian y se tienden a obviar las particularidades de la
obra.'*?

El articulo sin firma de La Segunda no se limita a sefialar, sino que denuncia el
contenido politico de Hojas de Parra. Insiste en que la obra no articula una critica
constructiva sino que conlleva una intencion de critica sibilina y la califica como un
“deplorable espectaculo” (“Obra teatral critica” 3). Asimismo, indica que lo grave es que
no se le advierta a los chilenos lo que estan por ver: una critica evidente y una toma de
posicion politica contraria a la situacion nacional. Contraria porque, segun el articulo, el

hecho de que una obra de la naturaleza de Hojas de Parra se presente en Chile

132 Bl articulo del 9 de marzo de 1977 en Ercilla detalla las causas oficiales de la clausura de la

obra: servicios higiénicos insuficientes y antirreglamentarios, extinguidores insuficientes y falta
de una provision de agua potable propia (“‘Hojas de Parra’ fumigadas” 10). El cierre fue
ordenado por el director titular del Area Metropolitana del S.N.S doctor Guillermo Morales (“Si
cumplen requisitos” 35).
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desestabiliza la férrea critica que la obra promueve. Agrega que la obra misma, “estaba
demostrando que en Chile hay libertad y que nadie esta sojuzgando, ya que ‘Hojas de
Parra’, es la mas increible e insolente critica contra nuestro proceso [...] y contra quienes
en un supremo esfuerzo sacaron a este pais de las garras del marxismo, y lo encaminaron
por la senda del progreso y la paz” (“Obra teatral critica” 3). El texto de La Segunda
patentiza la postura ideologica del diario. Por su parte, Luis Manuel Fernandez en EI/
Cronista califica la obra de polémica e irritante en su contexto, discutible en su
contenido, desconcertante como concepcion total y divertida episodicamente. Segun ¢€l, la
obra contiene un depurado anarquismo que arremete contra todos: los militares, la

.. , . 133
derecha, la izquierda (Ferndndez, “Parra en el circo” 29).

En cuanto a la respuesta de la
audiencia, el articulo de La Segunda menciona que algunos espectadores aplaudieron,
pero la mayoria se retiraba sin felicitar a los actores. Puntualiza, “Se van con la extrafia
impresion de haber pagado una entrada al teatro, en el corazén de Providencia, para que
le digan que son como equilibristas de un circo rasca plagado de muertos. Habria que ser
tonto para no darse cuenta. Flota la idea de que los que montaron este especticulo
pensaron... exactamente eso” (“Obra teatral critica” 3). El caso de Hojas de Parra es uno
de los casos de mas extrema confrontacion entre el &mbito artistico y el politico. El caso
claramente evidencia la incidencia que puede alcanzar una critica teatral periodistica,
sobre todo cuando ésta se publica en un diario con una ideologia politica afin a la del

Estado como La Segunda. Es ampliamente aceptado el hecho de que ésta critica influyd

en la cancelacion y el subsecuente incendio de la carpa La Feria.

133 Asimismo, Fernandez opina que la direccion de Jaime Vadell no logra dominar el ritmo que

salta de la taquicardia a la languidez, no calcula la dispersion de los centros de interés (“Parra en
el circo” 29).
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Al igual que Hojas de Parra, Lo crudo, lo cocido y lo podrido de Marco Antonio
de la Parra (1952) también marca una instancia clave en la dramaturgia chilena durante la
dictadura en relacion a la apreciacion que se hizo de ella y por retomar el tema de la
libertad de expresion. La obra represent6 el unico caso en treinta y siete afios de teatro
universitario en que una obra es suspendida o prohibida por orden de las autoridades de la
Universidad de Chile o la Universidad Catoélica (Ehrmann, “Suspension en suspenso”
41). La trama de Lo crudo, lo cocido y lo podrido se desarrolla en un restaurante de
Santiago que vio mejores dias y en el que Efrain y Evaristo, mozos adoctrinados en las
costumbres de la escuela de garzoneria secreta, ensayan los rituales de servicio para
clientes inexistentes. Representan dos polos. Por un lado, a Efrain lo aqueja la tendencia a
pensar, “Es que no sélo pienso, sino que ademas me vienen ideas” (De la Parra 824), y
desea abrir las puertas del restaurante para que pueda entrar gente. Por su parte, Evaristo
le recuerda a su compaiiero la advertencia del maitre don Elias con respecto a la
peligrosidad de abrir. Asimismo, insiste en que un garzén no debe dudar, sino que, “Un
garzon ejecuta, atiende, no pregunta” (De la Parra 818). Con ellos trabaja Eliana, quien es
hija de don Elias, y cuya funcién es mantener en regla el inventario del restaurante. Ella
se preocupa por el orden y porque todo quede anotado en sus libros: lo que no figura en
éstos no existe. En la obra se castiga el individualismo y la curiosidad de Efrain.
Subsecuentemente hay una mezcla entre las interpretaciones de los suefios de Eliana y los
signos que se van presentando y que apuntan a la llegada del caudillo Ossa Mayor vestido
como mendigo pero que promueve —al menos el recuerdo— la candidatura presidencial

que perdi6 por culpa de la democracia.** Tras la muerte y entierro simbolicos de Ossa

1% Es interesante notar que tanto en Lo crudo, lo cocido y lo podrido como en Hojas de Parra se

maneja en escena la figura de un candidato a la presidencia. En ésta, un personaje decrépito y
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Mayor y Eliana, Elias y Efrain confiesan sus verdaderos nombres —Ismael y Oscar
respectivamente—, Elias muere y los garzones Efrain y Evaristo se visten de civiles, salen
y clausuran la puerta del local por fuera.

La obra de Marco Antonio de la Parra representa un ejemplo apropiado en el que
la expresion artistica es intervenida en vista de que no corrobora con la instauracion del
nuevo orden cultural y politico. La critica que suscita su sorpresiva cancelacion en el
teatro de la Universidad Catdlica y su subsiguiente estreno por parte de otra compaiia se
extiende desde el 28 de junio de 1978 —dia en que se hizo publica la cancelacion— al mes
de noviembre luego de que la obra fue estrenada por el Teatro Imagen.'*” Luego de un
largo tiempo de ensayos bajo la direccion de Gustavo Meza, la obra que previamente
habia sido autorizada, fue cancelada a dias del programado estreno en el teatro de la
Universidad Catodlica. Segiin la declaracion oficial del Departamento de Relaciones
Publicas de la Universidad, “Esta determinacion se adoptd en atencion a que se ha
estudiado que el resultado de este trabajo experimental no se compadece con lo que el
teatro de la Universidad Catolica debe realizar en aras del desarrollo cultural del pais,
tanto por su lenguaje como por la irrespetuosidad de su contenido” (“Terremoto en
Teatro UC” 30). Esta declaracion apunta hacia un caso de autocensura por parte de la

institucion educativa, pero las declaraciones del rector subrogante Jaime del Valle

grotesco que enfatiza que su candidatura serd de respeto, orden y limpieza (De la Parra 853).
Mientras que en Hojas de Parra el candidato es “Nadie”.

13 El teatro de la Universidad Catolica vendio6 parte de la escenografia que ya tenia preparada a
esta compania. El 30 de octubre el articulo publicado en La Segunda anuncia el estreno para el 24
de octubre en la Sala Bulnes y el debut oficial para el 27 del mismo mes. Esa produccién, como la
cancelada, fue dirigida por Gustavo Meza. El elenco lo conforman: Tennyson Ferrada, Alberto
Villegas, Elias Reyes, Fernando Farias, Jael Unger y Gonzalo Robles. Posteriormente, el grupo es
invitado al Festival de Nancy en Francia con esta obra (“Se estrena polémica obra” 30).
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complejizan atin mas la situacion. Seglin Del Valle, “Las razones de suspension se deben
a las alusiones politicas que aparecen en ella. La decision de suspenderla fue una
resolucion autébnoma y meditada de las autoridades de la Universidad. No hubo ninglin
tipo de presion por parte de ninguna autoridad. Se suspendid por el bajo nivel que ella
tiene” (“Le bajaron el telon” 27)."° Por un lado, se insiste en que la suspension se debe al
bajo nivel y lenguaje vulgar que la obra emplea, pero a su vez se resalta la preocupacion
ante su contenido politico, el cual no se concilia con “el desarrollo cultural” del Chile
actual. Lo anterior enfatiza que “el desarrollo cultural” es uno particular y que éste si se
supedita a un orden estatal.

Las denuncias de la critica teatral y la preocupacion por parte de las autoridades
universitarias ante el contenido politico difieren de las declaraciones de los implicados en
la creacion de Lo crudo, lo cocido y lo podrido. Segun el director Gustavo Meza y el
autor Marco Antonio de la Parra, nunca se les dio una razon concreta por la cancelacion.
Meza, por su parte, creia que el Teatro Imagen tenia la obligacion de presentar la obra
que segun ¢€l, “creemos positiva, de buena calidad teatral y en la cual no existen alusiones
directas en contra de nadie, ni hay groserias, como se ha informado profusamente. [...]
La pieza tiene elementos que la hacen parte del desarrollo cultural [...] contiene un

diagnoéstico de una sociedad que estd enferma por la falta de comunicacion” (“Obra

%6 El 29 de junio el rector de la Universidad Catolica corrobora el informe oficial y las

declaraciones de Jaime del Valle al declarar: “El libreto de la obra me pareci6 vulgar y grosero; a
mi juicio no esta a la altura de lo que debe ofrecer al publico una Universidad. [...] y en vista de
que todos coincidiamos en la apreciacion, solicité que se suspendiera el estreno” (“Escuela de
Teatro UC” 41).
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rechazada” 25)."%7 Si bien se arguye que una de las razones tras la cancelacion es el
lenguaje grosero que la obra emplea, el autor asegura que la obra habia cambiado en un
20%, los garabatos se habian reducido de 40 a 15-20 y que, por lo tanto, habria sido
necesario que la obra hubiese sido vista por las personas que tomaron la decision de
cancelarla (“Quedé la podredumbre” 3)."*® Otro elemento que estd en juego con la
cancelacion de la obra de De la Parra es la libertad académica que queda vulnerada con la
determinacion. La SIDARTE (Sindicato Profesional de Actores de Radio, Television,
Teatro y Cine) también mostré su desconcierto ante la medida y lo que implica,
“Confiamos que esta medida desusada en el medio artistico chileno sera reconsiderada en
aras de la libertad de expresion artistica que ha honrado siempre a esa Universidad”
(“Desde todos los angulos” 29).

Una vez arriba la fecha del estreno del Teatro Imagen, la critica teatral pasé de un
enfoque exclusivo en torno a los acontecimientos a finalmente comentar la obra. La
critica de Wilfredo Mayorga que apareci6 el once de noviembre en Las Ultimas Noticias
se limita a distinguir algunas caracteristicas del expresionismo y del teatro del absurdo y
a comentar la agudeza del director (29). Por su parte, dias antes, en E/ Cronista aparecid
el texto de la critica Angélica Lavados Silva en el que comenta el enfoque
intelectualizado de parte del autor y su afan por derrumbar mitos y de mezclar lo onirico

con lo real. De la misma manera, Lavados Silva destaca el fuerte simbolismo de la obra,

"7 De la Parra comenta para la revista Ercilla, “Es una desmitificacion de caudillismos,

tradiciones sagradas, viejos politicos y viejos vicios politicos, sin aludir a nadie en particular”
(Ehrmann, “Suspensién en suspenso” 40).

¥ De la misma manera, Gustavo Meza insiste en el hecho de que la obran no fue vista por la
mayoria de las personas que adoptaron el acuerdo de cancelacion, “El texto que ellos leyeron no
es el mismo, pues va sufriendo alteraciones a medida que se va ensayando” (“Quedd la
podredumbre” 3).
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asi como el humor negro que lleva una 4cida y desesperanzada vision (27). No obstante,
el texto de Mayorga no comenta el contenido teméatico de la obra y el de Lavados Silva
no profundiza en cuanto a qué mitos se derrumban, hacia donde apunta el simbolismo de
la obra o cudl es esa vision desesperanzada y acida a la que se refiere, por lo que sus
comentarios son superficiales y de escasa ayuda para dilucidar su rechazo o apreciacion
tematica. Por su parte, el 21 de noviembre aparece un articulo en la revista Paula que
provee un acercamiento hacia el contenido de Lo crudo, lo cocido y lo podrido. El
articulo sin firma sefala que la obra audazmente critica la decadencia, el servilismo, la
mediocridad, la mentira institucionalizada, la cobardia y el conformismo. Segin esta
critica, lo anterior se lleva a cabo al favorecer un orden basado en valores humanos
fundamentales y no en fantasmas ordenados y decadentes (“Lo crudo, lo cocido, lo
podrido” 23)."*° Los comentarios del texto publicado en la revista Paula con respecto a la
critica que implica el contenido temdtico de la obra enfatiza la complejidad de la
situacion y la decision de cancelar el estreno por parte de las autoridades universitarias.
Es dificil aceptar que la cancelacion se deba sélo a la supuesta baja calidad de la obra
sino a las marcadas alusiones criticas al contexto sociopolitico del momento. La
abundante critica en torno a la cancelacion misma también apunta hacia esta direccion.
Juan Radrigan (1937-2016) es uno de los autores mas representativos del periodo
dictatorial chileno. Su teatro se distingue por la creacién de personajes, escenarios y

situaciones marginales. Hechos consumados, dirigida por Nelson Brodt, es estrenada por

1% El texto también destaca el trabajo realizado en la escenografia, coreografia e iluminacion. De

la misma manera, califica positivamente la musica compuesta y dirigida por Jorge Hermosilla y
agrega que el texto posee una inagotable cantidad de posibilidades de interpretaciéon (“Lo crudo,
lo cocido, lo podrido” 23).
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140
1.

el grupo de teatro popular El Telon el 26 de septiembre de 198 Radrigén y el grupo

El Telon se unieron con la idea comun de hacer un teatro que pudiera ir hasta los lugares
mas marginales. La identificacion entre ambos nace de la exploracion en un “ser
nacional” afectado por un proceso y en el que segun Brodt, “el miedo, la violencia y la
delacion se han hecho determinantes en la relacion entre las personas” (“Grupo ‘El
Teloén’” 16). En segunda instancia los une la lucha contra la autocensura. Consideran que
en los sectores populares es donde se abre una posibilidad de expresion mediante la
relacién actor-autor-publico, por medio de la cual se plantea un cuestionamiento de la
realidad y se propone un rescate del valor del hombre. Su aporte es, “la interrogacion de
la realidad sin colocarse limites. Les preocupa el excesivo empleo del humor y la
caricatura en el teatro chileno que puede conducir, mas que a la reflexion, a una actitud
evasiva que se queda en lo anecddtico” (“Grupo ‘El Telon’” 16).

Hechos consumados se desarrolla en un espacio baldio a las afueras de la ciudad
donde nos encontramos a Marta y Emilio después de que ¢l la ha rescatado del rio. Segin
se constata después, a Marta alguien la arrojé al rio porque vio cuando un grupo de

personas se llevaban a una persona: Marta se habia convertido en testigo. Marta y Emilio

miran a un gran grupo de personas caminando hacia algun sitio. Después llega Aurelio —

"9 En ella participan Pepe Herrera como Emilio, Silvia Marin como Marta y Miguel es

interpretado por Nelson Brodt quien también dirige el montaje (Vera 106). Seglin la opinioén de
Manuel Pefia Mufioz, los actores no fueron los apropiados para representar los papeles de Hechos
consumados ya que considera que no estuvieron a la altura del texto dramatico (65). En mayo de
1982 El Teldn celebrd sus 150 funciones en la sala Alejandro Flores donde se presentaba en ese
momento (“Con sopaipillas y vino” 76). Luego del exitoso estreno y temporada en Santiago, la
obra se present6 los dias 8, 9 y 10 de julio de 1982 en el Cine Arte de Vifa del Mar (“Traen a
Vifia del Mar” 25). En septiembre de ese mismo afio el grupo El Telon la repone en el teatro
Camilo Henriquez por una breve temporada (“Reponen ‘Hechos consumados’” B11). Y en 1983
la obra participa en el Festival de Nancy en Francia y el grupo lleva a cabo una gira que los lleva
por Francia, Bélgica, Suecia, Holanda, Alemania, Austria, Espafia e Inglaterra durante tres meses
(“Radrigén y ‘El Telon’” C10).
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proveniente de ninguna parte— y habla sobre la muerte, la injusticia, Dios, y
repentinamente se va. Marta y Emilio se cuentan sus vidas y de esta manera accedemos a
la vida misera que han llevado hasta este momento, asi como de lo que valoran y afioran.
A ella, por ejemplo, le indigna que la gente se haya encerrado y hayan dejado morir los
jardines pues para ella, son estas cosas chicas las que valen. Para Emilio lo importante es
no perder la dignidad ya que esto es lo Gnico que salva al hombre de convertirse en
animal. A los dos personajes se les une Miguel para notificarles que se encuentran en
propiedad privada y que deben retirarse. Emilio se niega y Miguel lo mata a golpes. La
obra concluye con la queja de Marta desesperada, ... Tamos locos... tamos toos locos...
[...] (Qué hicieron con nosotros?... ;Qué re crestas hicieron con nosotros?” (Radrigén,
Hechos 189).
Jorge Vera rescata las palabras del dramaturgo Juan Radrigan en su articulo de la
revista Bravo,
Hechos consumados no es una obra amable, no puede serlo, pues se trata
del problema de un hombre que quiere vivir con dignidad, y esa es hoy la
tarea mas dura que se puede imponer una persona. Es una obra rigurosa,
amarga, compulsiva; esperanzadora solo en la medida en que tras la
destruccion sobrevenga el tiempo en que alguien entienda a alguien.
(106)
La obra no es para disfrutarse necesariamente, sino para causar incomodidad en el
espectador. En cuanto a su contenido, la critica teatral resalta el trato de la realidad
sociopolitica, la exploracion que se lleva a cabo con respecto al “ser chileno” y el

esfuerzo realizado en pos de la dignificacion del hombre. En el articulo de Sergio
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Palacios Lira en la revista Andlisis, éste senala el teatro de Radrigan dentro del esfuerzo
que elabora un determinado tipo de teatro en Chile que condena directa o indirectamente
la realidad social y politica, y Hechos consumados en particular lleva a cabo un

enjuiciamiento directo de la cruda realidad chilena (43).!

Con respecto a los estrenos de
octubre de 1981 —mes en el que también estrend Tejado de vidrio de David Benavente—
concluye que éstos, “muestran en diverso grado que las inclinaciones del publico tienden
a favorecer un teatro, en el cual los actores digan lo que cada espectador querria decir, si
el sistema le permitiera expresar su franqueza sin ningtin peligro” (43). De esta manera el
critico de Analisis le confiere a este teatro la funcion de hablar en nombre de todos los
demds que no pueden exteriorizar lo que piensan. Con respecto a la relacion con la
audiencia, Gloria Leiva de La Tercera sugiere que Hechos consumados representa un
esfuerzo por iniciar una vuelta a los origenes del teatro cuando existia una relacion
estrecha entre el actor, el publico y lo que propone el autor, y mediante esta relacion es
que se posibilita una definicion del “ser chileno” (“Palco reservado” 28).'** El critico y
dramaturgo Fernando Josseau en EIl Mercurio distingue la honestidad de la pieza de
Radrigan en la que el acierto mas relevante es la dignificacion del hombre de baja
extraccion por medio del arte (C15). A manera de conjugar las observaciones de Josseau
y la de Leiva, el actor y director Nelson Brodt en La Segunda insiste en que “La obra no
va a lo contingente. Va a la exploracion del chileno que pertenece a un mundo en

desarrollo” (Brodt 40). No obstante, en 1981 la exploracion que advierte Brodt ya es un

hecho contingente, sobre todo si se acepta la premisa de Palacios Lira en relacion a lo que

I Dentro de esta veta del teatro chileno, Palacios Lira excluye los teatros universitarios, la 6pera

y el ballet (43).

' Es interesante notar la regularidad con que la critica teatral advierte que buena parte del teatro

producido en este momento apela e involucra al publico de forma distinta.
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dicen los personajes. Cabe notar, sin embargo, que de las propuestas criticas reunidas es
la de la revista Analisis la que de manera mas enfatica rescata el contenido tematico de
Hechos consumados como una critica al régimen dictatorial.

En definitiva, el breve recorrido ofrecido permite un acercamiento a las
valorizaciones, los enfoques e incidencia de la critica teatral durante afios en que los
dramaturgos y compailias teatrales contaban con limitada libertad y acceso al espacio
publico de contingencia. Las obras de teatro presentadas llevan a cabo un esfuerzo por
lograr una mayor participacion en su calidad de discursos contingentes en el plano
cultural, social y politico del momento, y la critica ya sea para denostar o aplaudir este
esfuerzo lo registra. Como hemos visto, los medios con una tendencia ideologica analoga
a la del Estado suelen ser mas recalcitrantes en sus evaluaciones tematicas en base al
ataque al orden imperante que advierten por parte de las obras. Por otra parte, también
suelen presentar este contenido de manera superficial sin un consiguiente analisis. De los
casos presentados anteriormente, el caso de Hojas de Parra resulta paradigmatico por la

fuerte incidencia que la critica periodistica en La Segunda tuvo en el devenir de la obra.

2. Valorizaciones formales en la produccion teatral y su impacto en el

contexto sociopolitico y teatral del momento

La presente seccion lleva una funcion paralela a la anterior. Se desarrolla en base
a las apreciaciones de la critica teatral con respecto a los elementos formales o técnicos
de obras estrenadas a lo largo del periodo dictatorial. Si bien hay obras que merecerian
aparecer en ambos apartados, se ha optado por desarrollar otras que ademas de incluir
elementos formales y/o técnicos destacados por la critica y que contribuyen al desarrollo

y renovacion del ambito teatral del momento, también informen el presente proyecto
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sobre la riqueza del teatro producido durante el periodo. Las obras que se consideran son:
La mar estaba serena (1981), Antonio, Nosé, Isidro, Domingo (1984), Cinema Utoppia
(1985) y Lo que estd en el aire (1986).'*

La mar estaba serena, estrenada el 03 de agosto de 1981, es otro ejemplo de
creacion colectiva tanto en composicion como en ejecucion. Por un lado, el texto
dramatico es escrito con la participacion de Claudio Di Girdlamo (1929) y Sergio
Vodanovic (1926-2001). Mientras que en su representacion colabora ICTUS y la

144 Ademas, la obra

compafiia Teatro del Tinglado (“La mar estaba serena”, en Cosas 82).
contd con la participacion activa de personal de tramoyas y acompafiadores del teatro La
Comedia, sitio donde se llevaron a cabo las representaciones.

La mar estaba serena consiste de varias partes independientes que forman un
todo. La primera tiene lugar en la galeria de un estadio deportivo en el que Hija, Madre,
Padre y Abuela asisten a ver un partido de futbol y son dirigidos por el Jefe de zona. Los
acontecimientos resultan totalmente ajenos a lo que se espera de un evento deportivo, por
ejemplo: los asistentes deben permanecer callados para permitir la concentracién de los
jugadores; asimismo practican yoga con el fin de apoyar la concentracion del equipo; el
partido no sigue las reglas basicas del deporte, a tal grado que un jugador es muerto a

golpes; y cuando se permite la animacion ésta semeja slogans publicitarios. Todos,

excepto la familia, parecen conformes. El Padre estd indignadisimo y considera el evento

S La seccion estd documentada con articulos publicados en los diarios La Segunda, El Sur, Las

Ultimas Noticias, El Mercurio y La Tercera, asi como por las revistas Mensaje, Qué Pasa,
Ercilla, Paula, Cosas, Mundo, Apsi, Andlisis e Ictus Informa.

" La obra conté con las actuaciones de Nissim Sharim, Delfina Guzmén y Maité Fernandez del

grupo ICTUS y el grupo El Tinglado estuvo representado por Carlos Genovese, Roberto Poblete
y Malucha Pinto (“ICTUS estrena obra” 12).
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un fraude.'* Se escucha el violento romper de las olas y abruptamente pasamos a la
siguiente seccion en la que unos maestros limpian un gran ventanal con vista al mar y las
antiguas gradas del estadio son ahora andamios. En la casa frente al mar vive el
matrimonio de Isabel y Vicente que planean una fiesta de cumpleafios para su hija
Panchita. Llega Rodrigo, el novio de la ultima, quien informa a la pareja que ya ha
publicado el anuncio de venta de la casa. La familia escucha un sonido “OM”
proveniente del estadio que, junto a la cancion “La mar estaba serena”, vuelve a
escucharse reiteradamente durante el resto de la obra. A lo largo de la escena surgen
situaciones y discusiones que llevan a la familia a la desesperacion. En la siguiente
escena, la Comision Exterminadora y dos maestros de la misma administran un examen
para postulantes del primer Master Ejecutivo de Latinoamérica. El nico estudiante en
presentarse defiende su tesis sobre humanismo y economia mientras escuchamos gritos y
consignas deportivas que vienen de fuera. Tras la exitosa defensa del estudiante somos
participes de la fiesta de cumpleafos de Panchita en la que vuelve a escucharse el ruido
del estadio y contintian los problemas familiares que habian resultado en la segunda
escena. Entran cuatro hombres y poco a poco van armando las gradas del estadio de la
primera escena. El escenario comienza a poblarse de todos los personajes quienes inician
una parafernalia e instan al publico a imitarlos y cantar “La mar estaba serena”.
Desaparecen todos y entra un locutor leyendo noticias nacionales e internacionales.
Progresivamente vuelven a entran los actores con pancartas negras, las giran mostrando

el signo de interrogacion que todas llevan pintado.

145 . . . . .
Conviene recalcar que toda esta escena sirve de comentario a la actitud y comportamiento del

espectador de forma general.
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Las criticas en torno a La mar estaba serena fueron mayormente positivas y
sefialan, a su vez, la acogida del publico al indicar que ICTUS mantiene un publico fiel
acostumbrado al nivel de sus representaciones (Bande, “La mar” 56; Pifa, “La mar” 590).
La composicion de la obra contiene abundantes mensajes sutiles e incluye el sentido de
humor que caracteriza al ICTUS con el objetivo de que los espectadores reflexionen
sobre la marginacion del ser humano, asi como también sobre los acontecimientos que se
suceden vertiginosamente para que se relacionen con ellos por vias no racionales (“La
mar estaba serena” en Paula 85). La obra recibe comentarios de encomio por llevar a
cabo una busqueda tanto en el plano tematico como en el formal. En su articulo para la
revista Mensaje, Juan Andrés Pina sefiala que a partir del advenimiento del nuevo
gobierno las obras del ICTUS no s6lo han dejado testimonio sino que han presentado una
incesante busqueda de una nueva forma expresiva que, aun de manera distinta, sigue
refiriéndose a la misma realidad. Afirma que La mar estaba serena refleja ese caracter de
experimentacion pues prueba y ensaya nuevos caminos (Pifia, “La mar” 590). De manera
similar, la critica teatral Patricia Bande insiste en que con cada nuevo estreno, el ICTUS
se va alejando mas del estilo de teatro que comenz6 cultivando ya que paulatinamente ha
dejado de lado las obras realistas con personajes universales para optar por un teatro
ambiguo y misterioso, lleno de simbolos y signos (56). Por lo anterior se puede afirmar
que La mar estaba serena contribuye tematica y formalmente al desarrollo del teatro
chileno bajo dictadura. Sin embargo, se percibe que el comentario de Bande para la
revista Qué Pasa no adjudica el desarrollo perceptible en el teatro del ICTUS a los

cambios en el plano sociopolitico como lo hace Pifia.
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Uno de los rasgos formales o técnicos que destaca la critica en torno a la obra es
la incorporacion del personal de tramoyas y acompafnadores del teatro La Comedia como
actores activos a lo largo de la funcién. El actor de ICTUS Nissim Sharim lo explica: “El
incorporar al personal técnico nace de una necesidad escénica del montaje. [...] De ahi
que lo interesante de esta obra es precisamente la manera como la contamos en el
escenario. [...] En todo caso tiene una anécdota que estd entroncada por ciertos
acontecimientos sociales” (“ICTUS estrena obra” 12). Asimismo, se destaca la estructura
abierta de la obra. El actor Carlos Genovese insiste en que es una obra abierta que
propone pero que no termina. De esta manera, al publico se le encomiendan las
respuestas a todas las interrogantes planteadas en escena. Agrega que para ellos, la obra
apunta mucho mas a las sensaciones que a la parte intelectual/racional del publico
(“ICTUS estrena obra” 12). Juan Andrés Pifia también sefiala que, por medio de la forma
poética y humoristica en que trata la realidad, La mar estaba serena apela a las
sensaciones plasticas y sonoras. Asi se llega a las cosas por vias absurdas y ambiguas mas
que por caminos racionales y equilibrados (Pifia, “La mar” 590).

Asimismo, sobresale el recurso de lo externo, lo que viene de fuera y que agobia y
acosa a los personajes de la obra. Marcelo Sandoval de La Segunda rescata los
comentarios de Claudio di Gir6lamo, uno de los autores, quien sostiene que la obra
muestra como los acontecimientos sociales —externos si tomamos en cuenta el espacio
privado de la familia— se meten y transforman la cotidianidad de la familia (42).
Asimismo, Pifia advierte como el acoso externo —de algo que no se logra ver, conocer o

dominar— crea un ambiente de incertidumbre y agresividad.'*® Segin él, el teatro se llena

' La agresion, segin Juan Andrés Pifia, conduce a que el ambiente de asfixia termine en un

crescendo de locura y absurdo (“La mar” 590). Otras obras también enfatizan la asfixia que
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de una sensacion de miedo generalizado que lleva al reconocimiento de que todos estan
vigilados (Pina, “La mar” 590). Aunado a esta especificidad de La mar estaba serena, la
critica enfatiza el cardcter vertiginoso que sobresale de la organizacidon de las distintas
escenas. Para Genovese, la yuxtaposicion de éstas le da un caracter mas cinematografico
que teatral a la obra (“ICTUS estrena obra” 12). Marcelo Sandoval agrega la importancia
de la musica y banda sonora que contribuyen al sentido de vertiginosidad (42). Alun
cuando este elemento pueda conducir a un sentido de desorientacion, Hans Ehrmann
afirma que La mar estaba serena cuenta con mayor estructura y organicidad que la obra
de ICTUS que la precedi6 (“La mar” 39).'*

Antonio, Nosé, Isidro, Domingo debuta el 8 de octubre de 1984 en la Sala 2 del
Teatro de la Universidad Catolica de Plaza Nufioa.'** Mauricio Pesutic (1948) se inicia
como dramaturgo y director teatral con esta obra que forma parte de los tres talleres
llevados a cabo por la Escuela de Teatro de la Universidad Catolica (“En un sétano” 55).
El taller —coordinado por el destacado director teatral Raul Osorio y la sicologa Consuelo
Morel- se propone dar a conocer la dramaturgia nacional. Los talleres representan: “un
intento activante y dinamizante de la dramaturgia chilena, rescatando en la accion los

textos elegidos y con el aporte de académicos de diversas disciplinas, que podran entregar

deviene de elementos externos que los personajes no logran ver o entender. Testimonios de las
muertes de Sabina (1979) de Juan Radrigén es un ejemplo claro.

7 Se refiere a la obra de teatro Lindo pais esquina con vista al mar que ICTUS produjo en 1979
(Ehrmann, “La mar” 39).

¥ Acttian en la obra Héctor Noguera, Emilio Garcia, Roberto Brodsky y Jorge Vega (“En un
sotano” 55). Segun el articulo publicado en La Tercera, el director escogid “con pinzas” a los
cuatros actores, “porque la obra tiene que ser realizada por ellos” (““Antonio, Nosé” 32).
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nuevos puntos de vista” (“Obra escrita” 22).'* La accion de Antonio, Nosé, Isidro,
Domingo se desarrolla en un sdtano con una escalera y una torre, y se divide en quince
secciones en las que los personajes repiten una suerte de rituales o juegos en los que el
personaje Nosé paulatinamente se va desprendiendo de su ropa, los personajes se
percatan de que son cuatro los presentes y se preguntan donde estan.'”’ Con el deseo de
dejar constancia de su estancia en ese lugar, Antonio escribe los nombres de los cuatro en
la pared. Acompanamos a los cuatro personajes a través de nociones de encierro, de
pertenencia y permanencia en la mente de los otros, de tortura, de la nada y de sus
suefios. Las repeticiones, las preguntas planteadas a lo largo del texto escrito, el andlisis
de la audiencia presencial por medio de la observacion de un lienzo al que supuestamente
ven los hombres —y cuya presencia asumida por ellos pero no constatada por la audiencia,
rompe la cuarta pared— y la constatacion de que el mismo espacio ha sido ocupado por
otras personas luego del hallazgo de un prendedor de pelo de mujer, confrontan a la
audiencia y la sitlian en un estado paralelo al de los personajes. Al final de la accion, los
personajes no se encuentran en escena, s6lo queda su ropa tirada y botellas en el piso. Lo
anterior permite cuestionar si la accion fue parte del delirio de una borrachera de los
hombres o si en realidad estaban encerrados y ahora han desaparecido definitivamente.
La obra de Mauricio Pesutic fue abordada por la critica principalmente en su
calidad de teatro experimental. Segln la critica Luisa Ulibarri, en un ambiente teatral en

el que predominan las convenciones, es justamente en el sentido experimental en el que

"9 Ademas de Antonio, Nosé, Isidro, Domingo, al taller lo componen una obra de Juan Radrigan

y el tercer grupo es el mismo que el aio anterior presentara la experiencia gestual “No +” (“Obra
escrita” 22).

%0 De éstas secciones, cuatro llevan el titulo “Caida de Nosé” (I, IV, VII y X), cinco se titulan
“Averiguaciones” (II, V, VIII, XI y XIII) y el resto: “Ventanas™” (III), “La llegada” (VI), “El
suefio de Isidro” (IX), “El agua-vino” (XII), “La nada” (XIV) y “Restos” (XV).
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vale la propuesta de Pesutic (“Antonio, Nosé¢” 68). En la revista Ercilla se destaca el
elemento experimental en la medida en que la obra se distancia de la palabra como
principal medio de comunicacién al reducir el didlogo a un minimo pues, segin el
articulo, no hace falta entender la obra en el sentido convencional. Lo anterior da cabida a
una busqueda de nuevos lenguajes en el manejo del espacio y del tiempo."”' Segun este
articulo, por lo tanto, Antonio, Nosé, Isidro, Domingo se centra en el aprovechamiento del
espacio, los desplazamientos de los intérpretes y su expresion corporal (“Un trabajo
experimental” 43). De la misma manera, el articulo “En un sétano de la UC hay cuatro
hombres encerrados” de Las Ultimas Noticias destaca estos elementos al enfatizar que la
propuesta de Pesutic posee un cardcter casi coreografico que cuenta con secuencias de
movimientos muy elaboradas y precisas (55).

Por su parte, Juan Andrés Pifia también hace énfasis en los recursos ya agotados
del teatro realista que llevan al establecimiento de otros medios para llegar al espectador.
Segun Pina, el mérito de Antonio, Nosé, Isidro, Domingo es que abre una brecha que
supera el caracter casi criollista representativo del teatro chileno mediante su carécter
indirecto y sugerido que conduce a un tono poético y al afan alegérico de su contenido.
La critica de Pifia acentiia como un acierto de la propuesta de Pesutic el hecho de no
recurrir a la formulacién ideoldgica ya que el tema politico no es tocado por los
personajes (“Antonio, Nosé” 598). En contraposicion, el periodista Italo Passalacqua
juzga que la calidad teatral de la obra cede ante el fuerte deseo de denuncia. Agrega que
el elemento de denuncia frena y limita lo teatral. Segun su criterio, Antonio, Nosé, Isidro,

Domingo ostenta un lenguaje dificil, lleno de simbolos e imagenes poco claras. Por lo que

" La nota que publica EI Mercurio con respecto a la obra también enfatiza el trabajo

experimental llevado a cabo en torno al manejo del espacio y el tiempo (“Hoy se estrena” C14).
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“en lo netamente teatral produce la sensacion de esas obras en las cuales cuesta entender
y no cuesta nada bostezar o acomodarse en el asiento, una y mil veces, durante la
representacion” (Passalacqua, “Antonio, Nosé” 17). Si bien el texto de Italo Passalacqua
destaca lo tematico sobre la innovacion teatral llevada a cabo por Pesutic, el resto de la
critica resalta la experimentacion que apunta hacia la evolucién que Antonio, Nosé,
Isidro, Domingo representa dentro de la escena teatral chilena. Asimismo, es importante
destacar que la critica de Passalacqua que aparece en La Segunda desestima la obra en
base al fuerte contenido de denuncia que segun ¢l pretende llevar a cabo. Por su parte, el
texto de Pifia publicado en la revista Mensaje, de postura alternativa al régimen, resalta —
ademas del tono poético, lo ritual, la incertidumbre— la falta de precision con respecto al
contenido politico.

Cinema Utoppia escrita y dirigida por Ramoén Griffero fue estrenada por el grupo
teatral Fin de Siglo en junio de 1985 en la sala El Trolley."** Si bien la mayor parte de los
asistentes a la funcion de estreno era gente ligada a la escena artistica, segin menciona
uno de los articulos publicados en El Mercurio, la obra logrd despertar un importante
entusiasmo de publico. La noche de su estreno, por ejemplo, hubo gente sentada en el
piso de la sala (“Entusiasmo en estreno”). Griffero sitia Cinema Utoppia a finales de la
década de 1950 en una antigua sala de cine en la ciudad de Santiago. Los personajes en la

platea de este cine acuden a ver el filme “Utoppia” que se desarrolla en un ambiente

12 El trolley es un galpon perteneciente a la ETC cuyas amplias extensiones ofrece diversas

posibilidades escénicas. En su momento, la sala se convirti6 en el mejor ambito de teatro
experimental, con sus propios codigos de funcionamiento, mantenciéon y publico (Pifa, “Un
espacio” 47). Para un analisis detallado sobre Cinema Utoppia véase la seccion “B. La audiencia
de cara consigo misma en Cinema Utoppia” del cuarto capitulo.
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marginal y juvenil parisino de mediados de la década de 1980."> La obra acomparia a los
personajes en platea mientras asisten a ver una pelicula por entregas que causa gran
intriga y anticipacion y poco a poco vamos descubriendo lo que lleva a cada uno de los
personajes al cine."* La primera entrega de la pelicula muestra al joven chileno Sebastian
en su habitacion hablando sobre su exilio y expresando sus apuros econdémicos que
podrian resolverse de acceder a representar una escena con el propietario de la habitacion.
En platea los espectadores reaccionan con desconcierto al observar a una mujer que
aparece y desaparece en la ventana de la habitacion de Sebastian. Asimismo, discuten el
significado del titulo de la pelicula que para Arturo es andar, “de engafio en engafio”
(Griffero, Cinema 103). En la siguiente entrega de “Utoppia” los espectadores se
advierten menos interesados en la funcion. En la pantalla, Sebastidn espera a una mujer
que entiende no llegara porque sabe que la estan reteniendo y ve por su ventana como dos
agentes la golpean. Durante la tercera funcion de “Utoppia” Esteban, el amigo
latinoamericano de Sebastian, filma una escena en la que actian éste y el propietario.
Mientras tanto, Ella vuelve a aparecer tras la ventana. Sorpresivamente la pantalla se
apaga y los espectadores en platea giran sobre su butaca mirando hacia la audiencia
presencial en actitud de tomar el rol de los testigos argentinos de una historia que relata

Esteban. La reaccion de los personajes en platea sorprende, ya que se rehtsan a

153 Bn platea se encuentran: el Acomodador, la Sefiora, su sobrina Mariana, Arturo, el Sefior de

los conejos, Estela y el Marinero. Los personajes de la pelicula son: Sebastian (joven exiliado
chileno), su amigo Esteban, el Propietario del departamento del primero y Ella (detenida-
desaparecida/fantasma).

134 por ejemplo, La Sefiora asiste con la esperanza de volverse a encontrar con su viejo amor y a
Arturo le atrae el silencio que le permite pensar.
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involucrarse una vez se han convertido en testigos.'”” En escena, Sebastian le reclama al
tirano de utopias que se la haya llevado, y en platea se muestran atin mas desinteresados
en la trama de la pelicula. La ultima parte de “Utoppia” muestra a Sebastian huyendo de
la policia. Una vez se encuentra en su habitacién se pega un tiro, se llevan su cuerpo v,
mientras tanto, vuelven a aparecer tras la ventana los personajes de platea en actitud de
vecinos curiosos. Consecuentemente, Esteban proyecta su propia pelicula y en platea,
Mariana —unica persona que llega a ver la funcion— llora desconsolada mientras el
Acomodador se pregunta si las cosas algun dia cambiaran.

Segun el critico de El Mercurio Agustin Letelier, para evaluar la obra de Ramon
Griffero no es suficiente el analisis del texto dramatico y la consideracion de algunas
caracteristicas de su puesta en escena, sino que es vital situar texto y representacion en el
contexto mas amplio que tiene que ver con la aparicion de un grupo teatral con
caracteristicas propias, con su propio publico y con un espiritu muy especifico (“Cinema
Utoppia” C15). Asimismo, Juan Andrés Pina sefala: “Dificilmente se puede encontrar
este afio un espectaculo mas sugestivo que Cinema Utoppia, porque supone una busqueda
expresiva, de la cual el espectador participa reteniendo el aliento hasta el final” (“Teatro
chileno” 371). Por lo que podemos insistir en que si bien tematicamente Cinema Utoppia
ofrece un rico caudal desde el cual puede analizarse el momento sociopolitico, son los
elementos formales los que més resalta la critica. No obstante, éstos también corroboran
al andlisis del contexto y, por supuesto, contribuyen al desarrollo de la escena teatral

chilena que para este momento atraviesa por un periodo de revision y cambio.

155 ~ : . . ..
La Sefiora no quiere meterse por temor a que le pase lo mismo que a la mujer y Arturo insiste

que negara haber visto algo.
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Al igual que la mayor parte de la critica teatral que surge con respecto a Cinema
Utoppia, Agustin Letelier destaca el uso de los varios espacios escénicos que deviene en
una variedad interesante de planos (“Cinema Utoppia” C15; Pifia “Un espacio” 47)."°° El
texto dramatico distingue tres planos escénicos que podrian ampliarse si se considera la
extension de la accidon hacia la audiencia que asiste a la representacion de Cinema
Utoppia. Juan Andrés Pifa indica para la revista Apsi que lo fundamental de la propuesta
de Griffero son las posibilidades que el espacio escénico puede ofrecer al espectador
(“Un espacio” 47). Podemos agregar, de esta manera, que los distintos planos facilitan o
representan distintos niveles interpretativos. Mdas alld de que los personajes en platea
asisten a ver el rodaje de una pelicula, el uso del espacio y los distintos planos que surgen
conducen al aspecto cinematografico que posee Cinema Utoppia. Tras el estreno, la
critica teatral destaco esta caracteristica. El juego de perspectivas que la obra permite, por
tanto, es equivalente al montaje cinematografico y todo ello conduce a una evaluacion de
la descomposicion del sentido unitario de la realidad segun las observaciones de Letelier
(“Cinema Utoppia” C15). De esta manera, también desestabiliza las nociones clasicas del

espacio teatral y contribuye a la evolucion formal de este aspecto.

156 . . ,
El manejo del espacio no es solo un elemento formal que se resalta en la presente obra de

Ramoén Griffero, sino que es caracteristico de lo que se considera su trilogia compuesta por
Cinema Utoppia, El galpon abandonado y 99 La morgue todas ellas representadas en la sala El
Trolley. Con respecto a ello, Letelier destaca la facilidad con que el publico de El Trolley acepta
las convenciones propuesta por la produccion (“Cinema Utoppia” C15). No obstante, con
respecto a la organizacion técnica del espacio, Juan Andrés Pifia advierte, “El riesgo es agotar una
formula que el publico respalda ahora, pero a la cual mafana puede volver la espalda,
produciéndose un vacio teatral” (“Teatro chileno” 371).
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Por su parte, Lo que estd en el aire de Carlos Cerda (1942-2001) e ICTUS estrend
el 6 de enero de 1986 bajo la direccién conjunta de Delfina Guzman y Nissim Sharim.">’
Para el autor, “La obra es una busqueda para entender nuestra realidad y también a
nosotros mismos para luego proceder a su transformacion” (“El Ictus mostrard” 29). Se
trata de la tercera version de una historia que Carlos Cerda escribiera en 1982 para
radioteatro en Alemania bajo el titulo “Un tulipan, una piedra, una espada”.
Consecuentemente, ICUTS realizé una version en video titulada “Sexto A, 1965 por lo
que la version teatral es la tercera aproximacion al texto (Letelier, “Lo que esta en el aire”
C10). La obra cont6 con un exitoso estreno y el apoyo del ptblico que para el 28 de enero
seguia agotado las localidades del teatro (Castillo 28). No obstante, luego de que el actor
Roberto Parada —quien representaba el papel protagonico de Soto— enfermo, la obra tuvo
que ser suspendida (“Ictus prepara nueva version” 43). Tras los reajustes, la obra vuelve a
cartelera en junio con profundas modificaciones ya que el rol que representaba Parada lo
asume la codirectora Delfina Guzman. Segiin Sharim, dicha modificacion requiri6é de una

investigacion bastante interesante desde el punto de vista de las reivindicaciones

femeninas (“Delfina Guzman” C13)."°® Lo que estd en el aire condujo a un interesante

7 Ademas de dirigir la puesta en escena, Guzméan y Sharim actian junto a Roberto Parada, Elsa

Poblete, Soledad Henriquez, Roberto Poblete, Herndn Vallejos y Carlos Genovese (“El ictus
mostrard” 29). La seccion “C. Lo que esta en el aire y la incomodidad de la audiencia” del cuarto
capitulo desarrolla un analisis pormenorizado de la pieza de Cerda e ICTUS.

' Nissim Sharim agrega “Siendo la misma obra, es casi nueva. Fue preciso modificar
sustancialmente el juego de interacciones, ya que es muy distinto cuando hay un hombre de por
medio” (“Delfina Guzman” C13). Ademas del cambio de rol entre Parada y Guzmén, Gloria
Canales asumio el papel de la hija del protagonista que antes personificaba Guzman (“Delfina
Guzmén” C13). Consecuentemente Lo que esta en el aire se presentd con éxito de publico y
critica en la Segunda Muestra Internacional de Teatro de Montevideo y fueron invitados a
participar en el Festival Latino de Nueva York para luego viajar a Washington, Montreal y
Toronto a llevar a cabo algunas representaciones (“Lo que esta en el aire por el mundo” 2).
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muestrario critico con respecto a la temadtica abordada asi como de los elementos
formales que la constituyen.

Lo que estd en el aire se divide entre la accion presente y la atemporal en la
antesala. En ésta, dos hombres se paran al inicio frente al publico hasta producir
incomodidad y reaparecen reiteradamente a lo largo de la obra. La trama empieza a
desarrollarse a partir de la escena en el aeropuerto en la que Elisa despide a su padre Soto
quien viajara por primera vez a Europa. En el aeropuerto, Soto —profesor de musica
jubilado— se encuentra a su ex estudiante Farias quien momentos después es llevado
amenazado por los dos hombres mientras le encomienda a Soto que avise a su mujer. Las
secuencias siguientes dan saltos temporales que van llenando huecos informativos. Soto
decide recurrir a Benzi, —también ex estudiante y compafiero de Farias— pero la negativa
de éste conduce a Soto a pedirle ayuda a Salcedo, otro ex estudiante. En una secuencia de
escenas la azafata que habia aparecido en la escena del aeropuerto reaparece, y luego
Elisa y Benzi llegan a la casa también. Se levanta un acta en la que se indica que nada
anormal ocurri6 el dia previo en el aeropuerto y Soto llega a creer que se estd volviendo
loco. Vuelven a desarrollarse acciones absurdas en ambos planos, siempre de manera
separada hasta el momento en que Soto quiebra la cuarta pared y advierte lo que ocurre
en la antesala. En adelante se cuestiona la validez de los interrogatorios, Benzi, Soto y
Elisa leen un articulo en el diario en el que se refiere la muerte de Farias como producto
de un supuesto enfrentamiento y discuten sobre la verdad y la mentira. La obra concluye
con una escena paralela a la del comienzo en la que Elisa y Soto conversan en el

aeropuerto.
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De manera general, la respuesta critica destaca la validez testimonial del
contenido tematico, el trato del tema de los detenidos-desaparecidos que conduce al
abordaje de la memoria y el olvido y de la obra como un ejercicio de denuncia hacia los
testigos que se convierten en complices (““Lo que esta en el aire’” 31; Pina, “Lo que esta
en el aire” 162; Labra Araya 66; Castillo 28). Sin embargo, la critica teatral acogié de
manera mucho mas enfatica las especificidades formales y técnicas de Lo que estd en el
aire por considerar que éstas representan un esfuerzo innovador en la escena teatral
contemporanea. Agustin Letelier considera, no obstante, que tras el proceso de recreacion
colectiva y cambio de énfasis tematico del texto, la obra perdi6 unidad. Opina que la obra
ha recibido tanta aprobacion y apoyo por el hecho de hacer referencia a hechos dolorosos
de la historia chilena actual, pero que ello no debe confundirse con la calidad de la obra,
ya que ¢ésta es en realidad débil debido a la direccion colectiva y al hecho de que la llevan
a cabo dos de los mismos actores (Letelier, “Lo que esta en el aire” C10)."”” De manera
similar, Juan Andrés Pifia considera que el texto de Lo que estd en el aire es menor y
débil (“Lo que esta en el aire” 162). En contraste a los juicios de Letelier y Pifia, Luisa
Ulibarri considera Lo que estd en el aire la mejor propuesta de ICTUS en los ltimos
afios por su actualidad, valentia y dramatismo (“Lo que estd en el aire” 56).

Contrario al juicio que Juan Andrés Pifia externa con respecto al texto de Lo que
estd en el aire, el mismo critico considera que la obra de Cerda e ICTUS representa una
propuesta madura en el plano de la experimentacion sobre el escenario ya que implica
una busqueda formal para el teatro que condujo a una realizacion escénica sugerente y

renovadora (“Lo que estd en el aire” 162). Entre los elementos mas destacados se

"% Atin cuando Letelier juzga débil la propuesta de ICTUS si destaca elementos valiosos de la

misma. Entre ellos: la musica, la ruptura del relato lineal, la mezcla de distintos planos de la
realidad y su formato circular (Letelier, “Lo que esta en el aire” C10).
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encuentra el uso de la musica de Gustav Mahler. Para Italo Passalacqua el hecho de que
¢ésta se escuche poderosamente y deje que el publico deduzca lo que los personajes dicen
solo en base a sus gestos conduce a, “Un efecto buscado para crear en el espectador
impaciencia, incomunicacion, sensacion de caos” (“Montaje inteligente” 24).'%
Asimismo, Andrés Castillo de la revista Andlisis subraya que por medio de los efectos
musicales y sonoros del montaje, los directores logran desdibujar deliberadamente a los
personajes (28). Si bien la clasificacién de obra cinematografica con respecto a Cinema
Utoppia es bastante evidente, la critica —aunque no ahonde en lo que lo constituye—
también distingue elementos cinematograficos en Lo que esta en el aire. Por ejemplo,
Passalacqua distingue los rasgos cinematograficos mediante el ritmo agil que alcanza la
pieza (“Montaje inteligente” 24), mientras que Castillo enfatiza que su naturaleza filmica
acentua las visiones oniricas del personaje protagénico (28). Otros elementos técnicos
que la critica enfatiza sobre esta produccion son la luz y la austeridad en la escenografia.
Todos los elementos anteriormente sefialados contribuyen a que la palabra no sea el
soporte fundamental de Lo que esta en el aire, y ademas coadyuvan a que sea la
atmosfera opresiva y el universo absurdo en que se desenvuelven los personajes lo que
golpea al espectador (Pifia, “Lo que esté en el aire” 162).

El recorrido que provee el presente capitulo sirve como sintesis de una
experiencia teatral en particular: la del critico teatral en prensa ante la propuesta artistica
que lo lleva a constituirse en un tipo de audiencia particular. Asimismo, permite advertir
ciertas constantes del teatro gestado durante los afios de dictadura militar en la capital

chilena como antesala a las especificidades que se analizaran en detalle en los proximos

160 s , . . .
De manera similar, Delfina Guzméan asegura que, “esta obra es nerviosa, intranquila e

intranquilizante. Es un poco rara” (Carvajal C12).
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capitulos, pero que, a su vez, son instancias palpables del recorrido tedrico-contextual
que el capitulo anterior desarrolla. El presente anhela patentizar el cimulo de cambios
que la instauracién de un gobierno militar trajo consigo a la sociedad chilena a partir de
1973. En concreto, importa destacar la concepcion de mundo autoritaria que condujo a
una reestructuracion del ambito cultural y comunicacional que afectd el panorama de la
produccidn artistica, asi como el desarrollo de la critica literaria y teatral. Finalmente, el
recorrido de la escena teatral santiaguina llevado a cabo por medio de la critica en prensa
brinda un muestrario de las propuestas tematicas, asi como de las formales y técnicas del
teatro bajo dictadura. Lo anterior enfatiza la captacion de las directrices y las
valoraciones del teatro chileno contemporaneo en tanto expresion artistico-cultural en
continuo desarrollo y de incidencia en el plano sociopolitico del momento por medio de
ambitos comunicacionales de amplia y rapida difusion como lo son los diarios y revistas

que informan las paginas anteriores.
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Capitulo III. La inclusion de la audiencia en la produccion teatral de los

primeros anos de dictadura militar en Chile: 1973-1983

J.R.:  (Serialando al publico). Oh, that is a window.
Jorge Vega, Guillermo de la Parra y Jorge Pardo, Bario a bario

When the theater is limited to the socially possible, it is confined by the same forces that
limit society.

Joseph Chaikin, The Presence of the Actor

[Performance] conjures up and makes visible not just the live but the powerful army of
the always already living. The power of seeing through performance is the recognition
that we’ve seen it all before — the fantasies that shape our sense of self, of community,
that organize our scenarios of interaction, conflict, and resolution. [...] Performance, be it

artistic or political, accomplishes a moment of revisualization.

Diana Taylor, The Archive and the Repertoire

El presente capitulo se propone llevar a cabo un andlisis de piezas teatrales
representadas durante el periodo dictatorial con el fin de reiterar la tesis general del
proyecto segun la cual las transgresiones que las piezas presentan con respecto a la
funcion de la audiencia durante el evento teatral se corrobora con la insistencia de
transgresiones paralelas de parte de la ciudadania en relacion al acontecer sociopolitico.
Por lo que el proyecto mantiene que las circunstancias del contexto de dictadura en Chile
guarda una relacion directa con el cambio de paradigmas en la escena teatral y, por ende,
con la reconfiguracion del papel y la funcidon de la audiencia. Esta idea, ademas, ratifica
el analisis del contexto social dentro del paradigma teatral que se sefialdé en el primer

capitulo. Una de las transformaciones mas perceptibles es la evolucion del rol de la
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audiencia que se ve continuamente involucrada en la propuesta estética a nivel tematico,
formal y técnico.

Puesto que se mantiene la inexorable interrelacion entre producto artistico-
cultural y su contexto sociopolitico, es importante establecer que durante el periodo que
nos ocupa, el teatro genera un discurso alternativo al modelo cultural autoritario y los
practicantes del teatro lo conciben capaz de modificar la conducta de los miembros de

una colectividad (Cénovas, Lihn, Zurita 95-96)."'

El cambio de concepcion de las
audiencias teatrales representa una negociacion espacial y funcional que se espera
extrapolar al plano sociopolitico. Para Jacques Rancicre todo estudio o teorizacion sobre
la audiencia requiere de una aproximacion a la relacion entre arte y politica puesto que el
ambito politico se organiza en base al paradigma teatral (The Emancipated Spectator 2).
Este desarrolla la relacion entre los que ocupan el espacio: “La politica se representa a si
misma en el paradigma teatral en base a la relacion del escenario y la audiencia, en el
significado producido por la corporeidad del actor, en el juego de proximidad o distancia”

162 e, .
La division entre los espacios

(Ranciere, The Politics of Aesthetics 17, traduccion mia).
sefialados por Ranciére implica una transaccion en el escenario teatral que en el momento

de efectuarse se torna una transaccion social y politica llevada a cabo entre quienes

ocupan el escenario y la comunidad de espectadores.

' Si bien las aseveraciones de Rodrigo Cénovas se refieren al teatro profesional independiente —

a los grupos ICTUS, Imagen, La Feria y Taller de Investigacion Teatral (TIT)— se podria argiiir
en que salvo el teatro directamente comercial, la produccion del periodo se instaura como un
discurso alternativo que busca incidir en el comportamiento de su audiencia.

'8 Jacques Ranciér: “Politics plays itself out in the theatrical paradigm as the relationship
between the stage and the audience, as meaning produced by the actor’s body, as games of
proximity or distance” (The Politics of Aesthetics 17).
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El curso que sigue el régimen dictatorial y sus especificidades propician un
analisis con delimitaciones temporales, por lo que el presente capitulo examina el cambio
en la concepcion de las audiencias en la produccion teatral estrenada a partir de la
instauracion del gobierno militar y hasta 1983, afio determinante en el que se
desarrollaron las primeras protestas masivas, con el fin de reafirmar la incidencia del
escenario sociopolitico en el teatral y viceversa. Las obras Hojas de Parra (1977), Basio a
bario (1978) y Retablo funebre para lobos y corderos (dos mondlogos y un didlogo)
(1981) ostentan de manera diversa una evolucién en relacion a la funcion de su audiencia
al apelar y dirigirse a ella a través de una variedad de acercamientos temadticos y por
medio de elementos e innovaciones formales a fin de establecer una relacion mas directa.
De esta manera, insisto, se busca extrapolar la experiencia de la audiencia en el &mbito

teatral al ambito social.

A. La escena teatral chilena: 1973-1983

El primer capitulo desarrolld6 un recuento que enfatizaba la produccion teatral
chilena a lo largo de distintas instancias del siglo XX. No obstante, conviene enfatizar
algunas particularidades que distinguen al periodo que aqui nos ocupa.'® 1973 marca el
punto de partida para poner en marcha lo que el Estado militar concibe como una tarea
moral. La nueva moral logra afirmarse mediante edictos que prohiben, cierran, censuran
y condenan cualquier muestra de actitud considerada beligerante con respecto al nuevo
sistema politico (Constable y Valenzuela 19). René Jara juzga al paradigma autoritario

instaurado como uno exclusivo y ciego que se basa en la practica o tactica politica del

' 1 a informacién detallada en torno a autores y/o grupos de teatro que son constitutivos para

¢éste y el proximo capitulo se desglosard junto al anélisis de la obra teatral conforme avanza el
analisis.
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castigo para ejercer el poder. De esta manera, la normatividad que el sistema impone se
logra gracias al disciplinamiento que actia por medio de la sospecha y el céalculo, de la
observacion jerarquica y de la investigacion (Jara 30-35). La exclusividad de un discurso
—el oficialista— fomenta una idea de lo nacional y de lo que a partir de ese momento
constituye la normalidad y la cotidianidad. En estas condiciones Giselle Munizaga y
Carlos Ochsenius insisten en que: “la realidad nacional se convierte, por y a través del
discurso en un ‘espectaculo’ totalizante destinado a ser ‘contemplado’, gozado o sufrido,
por la sociedad toda” (68). El espectaculo discursivo, por su parte, es un llamado a escena
para todos los chilenos (Munizaga y Ochsenius 71). El nuevo orden sociopolitico como
espectaculo y como un llamado a escena no implica, sin embargo, la negociacion espacial
y funcional que Ranciére sefala ni la que advertimos en el teatro que se analizard a
continuacion, sino que es un llamado a ocupar puestos y funciones predeterminadas en
las que se espera una actitud pasiva por parte de la ciudadania-audiencia.

Las propuestas teatrales aqui estudiadas, asi como otras manifestaciones artisticas
posteriores al golpe de Estado, se arrogan la tarea de hacer visible el entramado
sociopolitico como espectaculo, a la vez que fomentan la activacion de su audiencia. De
manera general,

Durante los 18 afios, los margenes, espacios y lenguajes creativos, se
movieron y dialogaron en esa sutil trama que desafia a la tragedia, y
permiti6 un desarrollo cultural que -—aunque desamparado de las
autoridades de la institucionalidad oficial- logré6 romper el cerco,
desplazar los soportes, borrar las fronteras entre los géneros, y recrear el

paisaje y la cultura chilena, desde esa magnifica perspectiva de la
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catastrofe que por alguna razon, anticip6 cierta grandiosidad. (Ulibarri,

“Nuevos margenes” 37)
No obstante, antes de representar un espacio de ruptura, develacidon y reconfiguracion, el
teatro, como toda institucion cultural e intelectual fue violentado y desarticulado por el
Estado. En los afios proximos al golpe de Estado se evidencia una desintegracion de
grupos y compaiias teatrales por distintas causas como la autodisolucion, cierre por
decreto oficial en el caso de los teatros subvencionados o por la disgregacion como
consecuencia de la represion sufrida de algunos miembros o la partida al exilio (Hurtado,
“Transformaciones y rupturas” 77). Otros factores que afectaron el estado del teatro
chileno fueron los ataques dirigidos hacia las instituciones universitarias. Estas se vieron
ocupadas militarmente, programas enteros desaparecieron y se establecié una guerra a la
intelectualidad. Uno de los casos de persecucion dirigida directamente al teatro luego de
la instauracion del gobierno militar lo personifica el grupo El Aleph cuyos miembros
fueron encarcelados en noviembre de 1974 durante dos afios en tres campos de
concentracion, pasaron por varias sesiones de tortura y sufrieron la desaparicion de Juan

McCleod (Rojo, Muerte y resurreccion 29)."**

'# Segtin Oscar Castro —dramaturgo, actor y director del colectivo— su grupo siempre habia
llevado a cabo teatro politico, por lo que en marzo de 1974 se dieron a la tarea de recopilar
material proveniente de la Biblia, El Principito y Cervantes para construir la obra Y al principio
existia la vida... El estreno fue cuidadosamente planeado y fueron invitadas casi todas las
embajadas y el grupo recibid la asistencia de los agregados culturales. La obra fue estrenada en
octubre y el grupo fue encarcelado al siguiente mes. Luego del estreno, la obra empezd a ser
reconocida y esto condujo al encarcelamiento de los miembros. El conjunto continu6 llevando a
cabo representaciones en los campos de concentracion. Segun sefialan los miembros de El Aleph,
en los campos de concentracion donde estuvieron —Tres Alamos, Ritoque y Puchuncavi- ya habia
actividad teatral antes de su llegada. Entre las obras que ellos estrenaron ahi se encuentran: E/
proceso de Luculus y El sefior Puntila y su criado Matti de Brecht, una Antigona, La casa de
Bernarda Alba de Garcia Lorca, Marat-Sade de Weiss, Ubu rey de Jarry, Historia del zoo de
Albee, mas otras de El Aleph y del mismo Castro (Rojo, Muerte y resurreccion 30-32).
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Maria de la Luz Hurtado distingue dos niveles de ruptura en los lenguajes
teatrales a partir de 1973. Por un lado, indica que ya no es posible mantener el lenguaje
confrontacional explicito, de caracterizacion grotesca del antagonista y de exaltacion de
un proyecto politico revolucionario. A su vez, es evidente la recuperacion del teatro de
tradicion aristotélico, de la fundamentacion psicolégico-social de los personajes y del
lenguaje costumbrista, entre otros. Del teatro posterior a 1968 el actual rescata el teatro
de grupo (Hurtado, “Transformaciones y rupturas” 80-81). Todo lo anterior conduce a lo
que se denomind el “apagén cultural” como mecanismo que explica los efectos
inmediatos que el golpe de Estado produjo en las artes (Boyle, Chilean Theater 51).

Sin embargo, Hurtado sefiala que para 1974 ya habia aparecido el germen de las
formas teatrales que se desarrollarian y cobrarian fuerza en los proximos afios. Entre ellos
sobresale:

El teatro que encuentra la mejor ecuacién es aquel que, asentado en
elementos so6lidos de la cultura teatral pre-68 como lenguaje (el realismo
costumbrista principalmente), y en los desarrollos de forma organizativa y
de creacion post-68 (el teatro de grupo y la creacion colectiva), genera un
segundo nivel de sentido a partir de la complicidad y juego de
interpretaciones con el publico dispuesto a ello, activando las claves
operantes en ese aqui-y-ahora especifico. Asi, aunque de otra manera, se
repite la experiencia 68-73 de un teatro en activo didlogo escenario-

publico, que valoriza la experiencia ritual y catartica que ese contacto
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permite, mas alla de la novedad informativa que el espectaculo
entregue.'® (Hurtado, “Transformaciones y rupturas” 79)
La cita anterior enfatiza la importancia conferida a la relacion complice entre la obra y su
publico, relacion asequible dado el codigo cultural que ambos comparten y que posibilita
el didlogo. No obstante, mi lectura en torno a la configuracion de nuevos paradigmas en
la relacion con las audiencias teatrales ademas de sefialar el reconocimiento tematico por
parte de obra y audiencia y del mecanismo de trabajo/creacion también advierte una
reconfiguracion de los roles o funciones de los distintos participes del acto teatral en el
momento de la puesta en escena. Es decir, las audiencias son llamadas a abandonar su rol
histéricamente pasivo para adoptar uno activo-participe durante el evento teatral que le
permita reconocer su actual estado o funcion en la configuracién sociopolitica del
escenario mas amplio. De esta manera se enfatiza la teatralidad en el espectaculo social y
su develamiento da pie o abre una brecha para la negociacion espacial y funcional de las
audiencias tanto en el ambito teatral como en el social. Estas pasan de ser audiencias
pasivas en ambos casos a actores activos.
Grinor Rojo subraya que hacia finales de 1975 o principios de 1976 empiezan a
aparecer seflales que anticipan un repunte de las condiciones subjetivas en la sociedad

chilena,

19 Este teatro suele ser de caracter testimonial o basado en hechos investigados por los creadores.

El apego a la realidad y disidencia hacia la vision oficial es la manera en que legitiman la
autenticidad del relato. Entre las obras de estas tendencias se encuentran Tres Marias y una Rosa
(1979) de David Benavente y TIT, El ultimo tren (1978) de Gustavo Meza y grupo Imagen, Los
payasos de la esperanza (1977) de TIT y ;Cuantos afios tiene un dia? (1978) de Sergio
Vodanovic e ICTUS. Tematicamente, este teatro alude a la ruptura de un mundo social, familiar
y/o laboral, producido por algin hecho inexplicable de orden telirico o de una autoridad
omnipresente e inapelable que quiebra a los afectados en todo sentido (Hurtado,
“Transformaciones y rupturas” 79). La obra Pedro, Juan y Diego (1976) de David Benavente e
ICTUS también es representativa de este estilo.
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Poco a poco se va sintiendo la urgencia de asumir la realidad del pais en el
marco de las circunstancias historicas actuales y de definir de esa manera
los métodos que hacen factible una actuacion lucida en contra del régimen.
[...] El teatro es una de las artes que primero y con mas energia responden
al nuevo clima de cuestionamiento, reactivacion y (hasta cierto punto, al
menos) recuperacion cultural. (Rojo, Muerte y resurreccion 42-43)
En concordancia con lo anterior, Catherine Boyle senala que a finales de los afios setenta
ya hay cierto acuerdo entre audiencias y autores o grupos teatrales sobre el rol que este
ejercicio debia ocupar para develar los efectos sociolégicos y psicologicos del Estado
dictatorial (Chilean Theater 61). En esta instancia de rearticulacion del teatro chileno a
partir de la instauracion del gobierno militar de Augusto Pinochet, propongo una lectura
de piezas teatrales que considero clave con respecto a los cambios en torno al paradigma
de las audiencias teatrales. La seleccion parte con un andlisis de Hojas de Parra
estrenada en 1977, le sigue Bario a baiio de 1978 y culmina con Retablo funebre para
lobos y corderos cuyo estreno se efectud en 1981 antes del inicio de las protestas masivas
de 1983, pero con posterioridad al plebiscito de 1980 que inaugurara una nueva
Constitucion chilena. Este plebiscito marca un nuevo fracaso con respecto a las
expectativas de redemocratizacion (Vidal, Dictadura militar 13)."®® Como consecuencia,
ademds de entrar en vigor la nueva Constitucion, el 11 de marzo de 1981 Pinochet

asumio la presidencia de Chile por un periodo de ocho anos més (Constable y Valenzuela

1% Los resultados del plebiscito sefialan que 67% de 6.2 millones de votantes habian optado por la

institucion de la nueva Constitucion. Constable y Valenzuela sefialan el cardcter masivo e
hiperbolico de la propaganda que el Gobierno llevo a cabo para este fin —en ella se incitaba a
votar por el “si” a fin de garantizar la libertad en contraposicién al caos y la tirania que segin
ellos suponia el comunismo— asi como algunas irregularidades documentadas en torno al dia de la
eleccion (72).
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73). Las obras de teatro analizadas a continuacion surgen de este contexto y se instauran

como una medida que comenta, cuestiona y desmantela la vision autoritaria imperante.

B. Hojas de Parra, salto mortal en un acto y el ejercicio del ensayo

La obra de José Manuel Salcedo (1940) y Jaime Vadell (1940), con textos del
poeta Nicanor Parra, fue estrenada oficialmente el 24 de febrero de 1977 por la compaiiia
La Feria. Asi como el caso de violencia y censura dirigidas hacia el grupo El Aleph, el
caso de Hojas de Parra también es paradigmatico. La obra fue cancelada por las
autoridades y el local fue clausurado por supuestas causas de higiene y mantenimiento.
Consiguientemente, el Teatro-carpa en el que llevaban a cabo las representaciones fue
incendiado.'®” Como se menciond en el capitulo previo, suele sefialarse la critica que
aparecio en el diario oficialista La Segunda, en la que se denunciaba a la obra por su
marcado contenido politico, como catalizador de los eventos. Oscar Lepeley juzga los
actos en contra de la obra y del grupo La Feria como uno de los mas impactantes actos de
fuerza que se cometieron para acallar la disidencia en el terreno de lo teatral (Lepeley,
“Avatares del teatro” 118).

El grupo teatral La Feria tiene su origen de la escision del grupo ICTUS luego del
montaje de Pedro, Juan y Diego en 1976 a raiz de las objeciones que Jaime Vadell y José
Manuel Salcedo pusieron al psicologismo de dicha obra. Los fundadores de La Feria
abogaban por una conexion mejor perfilada de lo nacional-popular en el teatro por medio

de un materialismo filoséfico de raigambre brechtiano (Vidal, Dictadura militar 66). Los

17 Las razones oficiales de la cancelacion fueron abordadas en la seccion “1. Valorizaciones

tematicas en la produccion teatral y su impacto en el contexto sociopolitico del momento” del
capitulo anterior. Nunca se pudo probar quiénes causaron el incendio, pero las evidencias
sugieren que fueron manos adictas al régimen o agentes del Estado (Lepeley, “Tanteando los
limites” 136).
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integrantes de La Feria postulan a las clases populares como los protagonistas centrales
del cambio social y si bien coinciden con el grupo ICTUS en el uso de la experiencia
cotidiana como materia prima de la creacion teatral, rechazan la elaboracion de esa
experiencia con postulados psicologistas de cufio existencial y psicoanalista. De la misma
manera rechazan la orientacion exclusiva del espectdculo a sectores pudientes. No
obstante, ambos grupos comparten una sobrevaloracion de la contingencia social como
materia prima de su arte (Vidal, “Cultura nacional” 65). En términos generales, a La
Feria se le reconoce como,
[...] uno de los dos polos del movimiento teatral de 1976-1980 por su
voluntad de ruptura animada por una ideologia artistica alternativa, y por
la experimentacion que la polémica generd entre ambos grupos. [...] La
Feria logra una definicion mas sobria de la mision social del teatro: al no
poder competir con la masividad de la television, el teatro debe
concentrarse en problematizar para su publico el sentido politico que se
oculta tras las rutinas de su cotidianidad. (Vidal, Dictadura militar 66-68,
énfasis mio)
Debido a lo anterior, La Feria logra afianzarse durante el periodo dictatorial chileno como
uno de los grupos mas representativos en el sector de teatro independiente.
Hojas de Parra, salto mortal en un acto representa para este proyecto una
instancia clave al distanciarse de una parte de la produccion teatral contemporanea que
apela a las audiencias por medio de un reconocimiento e identificacion mayormente en el

roe 168 . s
marco de lo tematico, pero que no necesariamente conducen a una teorizacion

"% Me refiero a obras como Pedro, Juan y Diego (1976) de David Benavente e ICUS y Los

payasos de la esperanza (1977) de Mauricio Pesutic, Raul Osorio y el TIT.
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fructifera con respecto a una reconfiguracion en torno a las funciones de la audiencia. Si
bien Hojas de Parra apela fuertemente a la complicidad de su audiencia afianzandose en
el codigo cultural compartido, innova en cuanto a la manera en que el contenido teméatico
es presentado. La puesta en escena se vale de técnicas teatrales que no sélo posibilitan un
complejo manejo de la variedad tematica, sino que constituyen por si mismas materia de
analisis que supera lo meramente temdatico para anclarse como postulados que ponen en
tela de juicio, cuestionan, reorientan y reordenan los parametros y postulados teatrales
establecidos y, por extension, los sociopoliticos. Por lo que mi andlisis en torno a Hojas
de Parra sostiene que el evento teatral que encarna se reconoce como evento social en
tanto que se postula como un mecanismo que, dentro del espacio de lo teatral, se propone
exponer y retar los pardmetros preestablecidos. Ademas del reconocimiento contextual
proveniente de las referencias tematicas, lo anterior se logra a través de diversos
mecanismos. Entre ellos: de una lectura critica en torno a lo artistico y al ejercicio del
ensayo; de la complejizacion del espectaculo como evento creado y manipulado; y de la
desestabilizacion de los roles personales y de las delimitaciones espaciales. Estos
mecanismos se dirigen en pos de una rearticulacion sociopolitica de las audiencias

mediada por el evento teatral.

1. El estado del quehacer artistico y el ejercicio del ensayo

La accion de Hojas de Parra transcurre en la carpa del Gran Circo La Feria en la
que se estan llevando a cabo los ensayos para un espectaculo circense.'® Ademas del

personal del circo, también acuden a escena dos obreros que trabajan para el cementerio

169 . .« 71 .
Hojas de Parra, salto mortal en un acto permanece inédita. Para el presente estudio se ha

utilizado el manuscrito conservado en el archivo de la biblioteca de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile, campus San Joaquin.
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de al lado. Estos, atareados ante la reciente demanda, van incrustando cruces blancas en
el suelo a lo largo de la funcidn hasta invadir gran parte del espacio. Asimismo, arriba a
la carpa un Hombre que busca un local para llevar a cabo una proclamacion del candidato
“Nadie” a la Presidencia de la Republica y cuya candidatura representa una coalicion
entre la derecha e izquierda. A pesar de la peligrosidad que el evento supone, el Hombre
alquila la carpa y al personal en calidad de manifestantes. En lo que sigue se alternan los
ensayos del espectaculo circense y otros eventos —un cortejo finebre, ventas clandestinas,
un banquete para la asociacion de poetas, una romeria al cementerio— que también
ocupan el espacio de la carpa y al personal del circo. Se suman a la representacion un
contrabandista y un mendigo, representantes de dos sectores que el sistema econdmico
imperante ha desplazado. Pronto a terminar el espectaculo, suena un disparo, el mendigo
cae muerto, el ensayo termina y Hojas de Parra concluye con un brindis al que asisten
todos los personajes vestidos de calle. El brindis es por el dia de mafiana y lo dirige el
Empresario: “Yo levanto la copa / Por ese dia que no llega nunca / Pero que es lo unico /
De lo que realmente disponemos” (Salcedo y Vadell 20).

La locuciodn latina “Panem et circenses” —Pan y circo— usada en la antigua Roma
para referirse a los mecanismos estatales por medio de los cuales las autoridades buscan
distraer a la poblacion a fin de que no preste atencion y se mantenga al margen del
acontecer politico funciona como subtexto de esta obra. En Hojas de Parra, José Manuel
Salcedo y Jaime Vadell hacen visible este mecanismo y desmantelan la armazoén politica
para justamente no permanecer al margen. En primera instancia, el andlisis en torno a lo
artistico —sintetizado en la obra por medio del arte circense— y del ejercicio del ensayo

empieza a dilucidar la situacion. El circo no cuenta con el mismo estatus de otras
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manifestaciones artisticas, pero en Hojas de Parra el circo ocupa el espacio de lo teatral
y, por tanto, de lo artistico al reunir originalidad, creatividad y entretenimiento. La
funcién del director teatral en el Gran Circo La Feria la desempefia el personaje del
Empresario quien guia los ensayos y acompafia, a manera de narrador-interprete, las
distintas instancias del espectaculo.'””

Como evento artistico-creativo el espectaculo circense que constituye Hojas de
Parra —si bien se trata de un ensayo— se ve reiteradamente intervenido y coartado por
instancias ajenas al funcionamiento habitual de un circo. Pese a que las intervenciones
exteriores interrumpen el flujo normal del espectaculo y los ensayos circenses, no asi a la
obra teatral en su conjunto, puesto que ambos elementos se complementan en el plano de
lo tematico y trabajan en unisono para apelar al trasfondo cultural compartido entre
evento teatral y audiencia presencial. Por ejemplo, las atracciones de la actual temporada
de 1977 del Gran Circo La Feria incluyen: el Malabarista XXX; el Verdugo Imaginario;
el Trapecista XXX; Hamlet, Principe de Dinamarca; el Hombre mas Hambriento del
Mundo; el Equilibrista XXX; el Fantasma que recorre Europa; y el Cesante Fortuito,
entre otros (Salcedo y Vadell 1). Oscar Lepeley anota que las atracciones del circo aluden
a fendmenos reconocibles del contexto chileno del momento como el desempleo, el
hambre, la ideologia politica perseguida, el exilio, asi como al responsable de estas
circunstancias (“Tanteando los limites” 137). Por su parte, la presencia interruptora del
Contrabandista también sefiala algunos de los problemas referidos. Este entra con una

enorme maleta y coloca su mercaderia sobre las cruces blancas (Salcedo y Vadell 9). Este

170 I Jama la atencion que dentro del espectaculo el grupo circense se identifique como La Feria,

cuyo nombre coincide con la compaiiia teatral de Salcedo y Vadell. Esta identificacién conlleva
una autoreferencia y de alguna manera esta identificacion acenttia la propiedad del discurso de la
obra.
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personaje arriba al lugar de la accion con el fin de vender y cobrar por ventas anteriores.
Su intervencion conduce a una critica del modelo econdémico instaurado por el Estado a
partir de la instauracion del régimen de Augusto Pinochet, “Claro, no ve que ahora todo
el mundo puede traer cualquier cosa... asi es que yo obligado a vender estos articulos que
no los vende nadie mas porque es muy peligroso... Por eso se ha perdido interés en estos
articulos... Incluso se ha perdido interés en fabricarlos... muchas de estas fabricas ya
cerraron ya...” (Salcedo y Vadell 10-11). El contrabandista vende productos nacionales,
pero frente a la libre importacién de articulos de consumo, la industria nacional no se
encuentra en condiciones para hacerle frente a esta competencia. Los productos que €l
vende han pasado de ser articulos tradicionales de consumo a rarezas exdticas (Lepeley,
“Tanteando los limites” 142). La imposibilidad de competencia lleva al cierre de fabricas
nacionales y por extension a la cesantia.'”’ La interrupcion del Contrabandista y las
atracciones del circo crean uno de los paralelos entre obra teatral y realidad circundante
para la audiencia.

Al paralelismo anterior se suma la interrupcion inicial del ensayo: la del Hombre
que pretende alquilar la carpa y al personal del circo para llevar a cabo una proclamacion
politica. Por un lado, la mencion del evento preocupa al Empresario, “;Como se le ocurre
proponerme semejante huevada, hombre! [...] No sabe Ud. lo que es el receso politico?
[...] Puta, nos van a cagar, nos van a cagar, nos van a cagar...” (Salcedo y Vadell 3). El
receso de toda actividad de caracter politico dictado por el Estado hace de este acto algo
prohibido (Lepeley, “Tanteando los limites” 137). De esta manera, la obra aborda otra

referencia de suma actualidad para la audiencia. Segin Lepeley, la marcada ironia del

"' La obra Carrascal 4000: Una calle (1980), de Fernando Gallardo, asi como las ya

mencionadas Los payasos de la esperanza, Tres Marias y una Rosa y Pedro, Juan y Diego
también exploran distintas facetas de esta problematica.
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discurso del Hombre sobre el candidato Nadie a la presidencia estadounidense lo
convierte en una declaracion altamente acusatoria del gobierno militar actual. La ironia
permite denunciar, acusar y parodiar al gobierno de facto conforme el espectador va
decodificando el sentido de dicha ironia (Lepeley “Tanteando los limites” 140). El hecho
de que Nadie represente una coalicion de ambos extremos politicos igualmente resulta
irdnico y el personal del circo se encarga de reforzar esta nocién al colgar un lienzo con
la proclama “La izquierda y la derecha unidas jamas seran vencidas” (Salcedo y Vadell
4). Entre las proclamas del discurso del Hombre destacan:
Nuestra confianza en Nadie es absoluta / Nadie rebajard los impuestos /
Nadie degollard la burocracia / Nadie le pondra coto al abuso / Nadie le
pondré fin a la inflacion / Nadie reducird los gastos publicos [...] Nadie
respetard nuestros derechos / [...] / Nadie nos librara del consumismo /
[...]/ ¢(Quién es el abanderado del pueblo? / Nadie / ;Quién es el campedn
de los humildes? / Nadie / ; Nuestra primera y ultima esperanza? / Nadie /
(Nuestra razon de ser en el mundo? / Nadie / [...] / (El faisan de la paz / el
plafagonio de la Democracia? / Nadie / Entonces todos a votar por Nadie.
(Salcedo y Vadell 4-5)
Ya se ha mencionado que durante el periodo dictatorial, particularmente durante los
primeros afios, asistir al teatro de alguna manera suplia la necesidad de formar parte de
una colectividad y era, al mismo tiempo, una proclama politica. Por lo tanto, para la
audiencia que asistiera a la funcion de Hojas de Parra las proclamas del Hombre con
respecto al candidato Nadie localiza y actualiza la obra al representar un vinculo a la

realidad circundante. Seguramente de la misma manera lo fue para el critico del diario La
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Segunda cuyo articulo despunt6 la controversia en torno al contenido politico de la obra y
los subsecuentes problemas entre ésta y las autoridades.

En Hojas de Parra, por lo tanto, el espacio creativo-artistico es intervenido por
distintas instancias que interrumpen su funcionamiento normal. Asimismo, y recordando
la lista de atracciones del Gran Circo La Feria, es importante notar que el Malabarista, el
Trapecista y el Equilibrista manejan destrezas que tienen que ver con la coordinacion, el
equilibrio, la precision, la flexibilidad, la fuerza, la disciplina y el peligro. El Empresario
presenta y comenta el espectaculo del Equilibrista: “El joven equilibrista XX[X] es un
magnifico exponente de la cuerda floja. Lo que no es raro, ya que ésta es una especialidad
que ha alcanzado un alto grado de desarrollo en nuestro pais” (Salcedo y Vadell 9). La
destreza del equilibrio al estar en la cuerda floja puede extrapolarse a varias instancias de
la cotidianidad chilena del momento, pero igualmente dilucida el estado del quehacer
creativo-artistico, que en este caso debe soportar intervenciones y establecer relaciones
comerciales paralelas para sobrevivir, ya que seglin el personaje del Mendigo, a la carpa
no asiste nadie (Salcedo y Vadell 10). El fracaso de audiencia del Gran Circo La Feria
contrasta con el éxito de publico de Hojas de Parra que luego de haber presentado
funciones por solo una semana y media fue vista por mas de seis mil personas. Este
hecho, seglin sefala Catherine Boyle, cobra relevancia al constituir un peligro a ojos de
las autoridades para quienes el teatro no representaba un problema o amenaza siempre y
cuando el numero de asistentes fuera pequefio e irrelevante en el marco de lo politico

(“From Resistance” 211).'” Desde esta optica, la actividad artistica se encuentra en la

' Luisa Ulibarri también hace notar que durante los primeros afios del régimen militar la cultura

no parecia estar entre las preocupaciones del nuevo status quo. Sin embargo, éxitos como el de
Tres Marias y una Rosa empezaron a originar preocupacion en los servicios de inteligencia. En
estos casos no suele sugerirse accion represiva en contra de estas actividades ya que el publico no
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cuerda floja durante el periodo dictatorial al ser susceptible a los designios del poder que
la coartan.

El comentario del Mendigo con respecto a la asistencia conduce a un examen de
las audiencias tanto del Gran Circo La Feria como del evento teatral que representa Hojas
de Parra, asi como de la naturaleza del espectaculo al que las audiencias del segundo
asisten: un ensayo. Tomando en cuenta el performance general, se trata de una audiencia
presente-ausente. Por un lado, el Empresario y demds empleados del circo no llevan a
cabo una representacion de su espectaculo como un producto acabado, sino que se trata
de ensayos —ensayos constantemente interrumpidos, ademas—. Estos se llevan a cabo
teniendo en cuenta al publico que en su momento asistiria a ver las funciones del circo. A
un principio el Empresario se nota renuente a interrumpir el ensayo ya que segun ¢él, “el
ensayo es sagrado. No ve que si las cosas no salen bien, después el publico no viene y
uno vive del publico. [...] La funcién esta anunciada, sefior, esto no es chacota. Siempre
la gente cree que estas cosas de los artistas son chacota. Y no son chacota, son tan serias
como cualquier otra” (Salcedo y Vadell 2). El Empresario por un lado defiende la
seriedad del evento artistico, pero por otro, conforme avanza la funcion queda claro que
permite reiteradas interferencias externas si éstas son econdmicamente atractivas. No
obstante, el Empresario defiende el derecho del publico de ver una funcioén de calidad y
esto se logra por medio del ensayo. El hecho de que el personal del Gran Circo La Feria
lleve a cabo ensayos a lo largo de Hojas de Parra implica que sus representaciones-
ensayos se realizan sin la presencia de una audiencia. A pesar de ello, las indicaciones

pormenorizadas de las atracciones circenses y explicaciones si se dirigen hacia una

llegaba a ser masivo y la persecucion en su contra tendria el efecto no deseado de despertar
interés nacional e internacional en la obra y sus realizadores (Ulibarri “Nuevos margenes” 33).
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audiencia que para los fines de quienes ensayan es una audiencia ausente pero presente en
tanto el concepto o la nocion de ésta que guia sus actos. La reincidencia del ensayo luego
de cada interrupcion también le confiere un sentido ritualista a la obra. Al final de Hojas
de Parra el Empresario indica, “Ya, se acabd el ensayo... por hoy se acabo el ensayo,
seguimos mafiana. Por hoy quedamos hasta aqui... Yo no puedo seguir tratando de sacar
esto adelante entre puros muertos y payasos irresponsables. jYa! Se acabo el ensayo,
mafiana seguiremos, se acabo el ensayo” (Salcedo y Vadell 20). El ensayo, asi como las
interrupciones y transacciones monetarias que €stas traen consigo, se seguird repitiendo
mafiana tras mafiana.'”> Ademas, no podemos dejar de mencionar la clara referencia a las
muertes y desapariciones acarreadas por el gobierno militar tras la mencion de los
muertos y la constante incrustacion de cruces blancas.

La audiencia presencial de Hojas de Parra observa un ensayo interrumpido e
interferido.'™ Es decir, se encuentra frente a un producto que se refiere a si mismo como
un ensayo, como un producto no acabado y en proceso de constituirse frente a ella. Este
hecho implica la ruptura de la imagen del teatro como representacion perfecta o espejo de
una realidad finita y particular. La experiencia de la audiencia de Hojas de Parra se aleja
de la ilusién creada por el teatro realista. Este requiere que el espectador asuma y acepte
que lo que estd presenciando se lleva a cabo en un tiempo y espacio ajeno que no

corresponde al escenario mismo (Surtz 11). En contraposicion, la propuesta de Salcedo y

' La repeticion del ensayo prometida para el dia de mafiana de parte del Empresario es

significativa si ademds se tiene en cuenta que las esperanzas —y la falta de ellas— residen
justamente en el mafana. El brindis final lo comprueba: “Yo levanto mi copa / por ese dia que no
llega nunca / Pero que es lo unico / De lo que realmente disponemos” (Salcedo y Vadell 20).

'™ Como en otras instancias del proyecto, con “audiencia presencial” me refiero a los asistentes a
la funcién de la obra de teatro. En este caso, a las funciones que llegan a representarse de Hojas
de Parra.
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Vadell es una obra o espectaculo que va constituyéndose ante la audiencia y que es
intervenida.

La figura de la audiencia en Hojas de Parra se complejiza al tomar en cuenta que
los empleados del circo asumen el rol de audiencia reiteradamente al participar de los
eventos que traen consigo las interrupciones a sus ensayos. Cuando se celebra la
proclamacién del candidato Nadie los empleados del circo son alquilados como
manifestantes ya que para el evento el Hombre necesita a “gente que grite, que me avive
la cueca” (Salcedo y Vadell 3). Dentro del evento, éstos responden con vitores, aplausos,
pifias y rechiflas a lo enunciado por aquél. Como se menciond anteriormente, las
proclamas del Hombre sobre el candidato Nadie son un mecanismo por medio del cual la
obra cuestiona y critica al orden imperante, por lo que resulta plausible que la audiencia
presencial se sintiera atraida por la efervescencia del momento y acompafiara las acciones
y actitudes de la audiencia alquilada y participara del evento politico teatralizado. Otra
instancia que involucra —aunque de manera distinta— a la audiencia presencial es el
momento en el que el Empresario prohibe que su personal cante la cancion “La felicidad”
del cantautor argentino Palito Ortega, seglin ¢l, por respeto al dolor ajeno. El Empresario
ve la contradiccion entre la letra de la cancion animada y altamente positiva y la situacion
de los dolientes en el cementerio. Sin embargo, en este momento es dificil establecer si el
Empresario se refiere justamente al dolor de éstos o en realidad alude a la situacion de la
audiencia presencial que asiste a la representacion de Hojas de Parra y a los verdaderos
asesinados y desaparecidos por razones politicas. De la misma manera, el brindis final
entre Actor 1 —que antes representd al Hombre y al Mendigo— y Empresario parece estar

dirigido hacia la audiencia presencial a la que incita a seguir ensayando insistentemente
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en el mafana. Si el elenco del circo ensaya con el fin de perfeccionar su arte, la audiencia

es animada a tomar parte activa en el mafana a través del brindis.

2. La manipulacion del espectaculo

El continuo ejercicio de ensayar que comprende Hojas de Parra conduce al
analisis de la naturaleza del espectaculo como un evento creado y, por lo tanto,
manipulable. Segiin Diana Taylor, un performance constituye una lente metodolégica que
permite analizar eventos justamente como performance (7he Archive and the Repertoire
3).'” Asimismo sefiala que los términos teatralidad y especticulo captan lo construido.
Por lo que todo el sentido abarcador del término performance, asi como las maneras en
que la vida social y el comportamiento humano pueden ser vistos como performance
también aparece en estos dos términos (Taylor, The Archive and the Repertoire 13). De
manera similar Guy Debord postula que las sociedades modernas estdn regidas por la
representacion como objeto de contemplacion,

Este sector es el locus de la ilusion y la falsa conciencia; la unidad que
impone es el lenguaje oficial del aislamiento generalizado. [...] Concebido
en su totalidad, el espectaculo es tanto el producto como el objetivo del
modo de produccion dominante. [...] Es la celebracion omnipresente de
una decision previamente hecha en la esfera de produccion, y el resultado

176

consumado de esa decision. " (12-13, énfasis original)

' Hojas de Parra en este caso constituye una doble performance puesto que los personajes

también llevan a cabo representaciones dentro de la obra.
' Guy Debord: [T]his sector is the locus of illusion and false consciousness; the unity it imposes

is merely the official language of generalized separation. [...] Understood in its totality, the
spectacle is both the outcome and the goal of the dominant mode of production. [...] It is the
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Tanto las observaciones de Taylor como las de Debord apuntan hacia el caracter
construido tanto del performance como del espectaculo en términos generales. Por lo
tanto, teniendo en cuenta lo anterior y afirmando la nocion de que el ambito sociopolitico
se corresponde al paradigma teatral, entonces Hojas de Parra posibilita una lectura del
entramado y las circunstancias sociopoliticas como un performance cuya teatralidad pone
de manifiesto su caracter manipulado y controlado. Este analisis se posibilita a través de
los ensayos y representaciones interruptoras a lo largo del evento teatral. En este caso la
idea de construccion en relacion al evento teatral equivale a aquella del evento social.

En el dmbito del quehacer artistico, particularmente en aquellos dentro del area
del performance, el ensayo es el eslabon que conduce a la perfeccion del producto
artistico. En Hojas de Parra el Empresario anhela llegar a la produccion de un
espectaculo de calidad por medio del ensayo con el fin de apelar a su publico. Sin
embargo, el énfasis en el continuo ejercicio de ensayar en la obra de José Manuel Salcedo
y Jaime Vadell resalta sobre todo el aspecto construido del evento artistico. Dicha
insistencia conduce a la develacion del evento sociopolitico —en tanto espectaculo—
también como una construccion deliberadamente manipulada. El entramado de la
propuesta artistica del Gran Circo La Feria en Hojas de Parra deja ver el grado de control
que conlleva el espectaculo y/o la propuesta final. El Empresario da instrucciones
pormenorizadas a los empleados del circo durante los ensayos en las que sobresale el
proceso de creacion y, ademas, permiten a la audiencia vislumbres de lo que seria una

representacion “real” o acabada del espectaculo circense.

omnipresent celebration of a choice already made in the sphere of production, and the
consummate result of that choice (12-13).
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Las instrucciones y el ensayo representan la armazon que sostienen al espectaculo
del Gran Circo La Feria, pero es importante notar que también los eventos interruptores
de los ensayos responden al mismo mecanismo. Estos, ademas, establecen una conexion
inexorable entre el proceso de creacion y control de las distintas atracciones del circo y
de los eventos de indole social y politica. La llegada del Hombre a la carpa del circo con
el fin de alquilar el local y a los empleados destaca este proceso en el ambito de un
evento de marcado carécter politico. La escena subraya el caracter artificial del evento, ya
que la participacion de los asistentes a la proclamacion del candidato Nadie no obedece a
una postura ideoldgica determinada sino a un acuerdo econdémico en el que las reacciones
de los participes es dirigida y controlada. Los aplausos, las rechiflas y demés muestras de
aprobacion o desaprobacién no responden a reacciones espontaneas o a convicciones
personales sino a indicaciones que dirigen el rumbo que debia tomar el evento de acuerdo
a su proposito fundamental. Segin el Hombre el comportamiento de los pseudo
manifestantes durante el evento estuvo, “Muy bien. Magnifico” (Salcedo y Vadell 7).
Cada accion del evento politico, al igual que las disposiciones de los espectaculos del
circo, es intervenida.

Otra instancia que pone de manifiesto la naturaleza rigida y controlada de las
situaciones que interrumpen el ensayo del Gran Circo La Feria tiene que ver con el hecho
de que todo y todos los que las constituyen estan de arriendo.'”’ Segun el Empresario,
“Nosotros arrendamos la banda, también arrendamos la carpa con el personal o el

personal sin la carpa o parte del personal o todo el personal...” (Salcedo y Vadell 3).

"7 La actitud del Empresario luego de haber llegado a un acuerdo econémico con el Hombre

recalca que el arriendo del local y del personal del circo es una practica habitual. El Empresario
indica, “Pero ningn problema, sefior. No faltaba mas. Si esto no es ninguna novedad para
nosotros. [...] Ud. Sabe hay que rebuscarselas como se pueda” (Salcedo y Vadell 3).
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Entre las personas que se arriendan se encuentra el Empresario mismo. Conforme avanza
Hojas de Parra esta figura participa de varios de los eventos que interrumpen el ensayo
que ¢l lidera. Se acenta su destreza de escritor y declamador de discursos.'” Al igual
que en el ejemplo anterior, la funciéon del Empresario como escritor de discursos ajenos
acentta la falta de espontaneidad de los mismos, asi como el control y vaciamiento del
significado de la palabra. Cuando a la carpa entra un cortejo finebre en el que también
participa el personal del circo en calidad de dolientes, el Empresario es el encargado de
pronunciar el discurso funebre.'”” Consecuentemente entra a la carpa el Empresario
acompafiado por un poeta con indumentaria de intelectual provinciano y negocian la
escritura de un discurso “sentido” —justamente la especialidad del Empresario— para ser
presentado en el banquete de los poetas. El discurso consiste en una serie de
agradecimientos y felicitaciones que poco o nada tienen que ver con la naturaleza del
evento y de esta manera se insiste en la artificialidad del evento. En definitiva, Hojas de
Parra acentiia la manipulacion a través de la escenificacion de un espectaculo circense-
teatral que es intervenido y manipulado para suplir intereses y necesidades particulares.

El proceso, a su vez, realza la manipulacion del espectaculo sociopolitico.

' Seglin el Empresario, “[...] mi especialidad son los discursos. Yo no sélo digo discursos.
También escribo discursos para que los digan otros. Psch... ultimamente estoy viviendo de los
puros discursos no mas. Me ha tocado escribir mas discursos que la cresta” (Salcedo y Vadell 7).
Esta afirmacién apunta, asimismo, a lo poco rentable que es el ejercicio artistico y al estado de
estar en la cuerda floja que antes se menciond.

179 . , . . . . . , ,
Como discurso funebre, las acotaciones del manuscrito sugieren la rima “jDios mio, qué solos

se quedan los muertos!” de Gustavo Adolfo Bécquer u otro poema de caracter funerario (Salcedo
y Vadell 9).
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3. El performance y el espacio circense-teatral

Aunado a la nocion del espectaculo teatral y social como una construccion
controlada también destaca la problematizacion de los roles que cada personaje participe
asume asi como sus delimitaciones espaciales y sus funciones. A un nivel formal, Hojas
de Parras cuestiona la nocién del personaje estable e inalterable al presentar a
personajes-actores cuyo rol va fluctuado conforme avanza la accidon y segin las
circunstancias que impongan las interrupciones al ensayo. Cabe recordar que ademas de
colocarse dentro de una situacion social, los roles se establecen luego de una transaccion
monetaria. En primer lugar, el papel que desempeiia el Empresario como una suerte de
director de escena que guia cada numero también conlleva el rol de narrador para los
espectadores del espectaculo circense —que en este caso se supone no estan presentes por
tratarse de un ensayo, pero cuyo espacio es ocupado por los espectadores presenciales de
Hojas de Parra—. Brian Richardson sefiala que los narradores teatrales establecen una
comunicacion directa con el publico al narrar y después asumir su rol de personaje. El
empleo de este tipo de técnica teatral desestabiliza identidades y convenciones de

representacion draméticas (Richardson 106-109).'*

De esta manera el Empresario se
dirige a un publico ausente-presente como narrador-guia del espectaculo circense para
luego asumir su rol de personaje en el resto de la trama.

El cambio de roles por parte de los personajes en Hojas de Parra refuerza la

relacion entre el paradigma sociopolitico y el teatral. Victor Turner advierte que,

"% Richardson también menciona la técnica de voz en off cuya utilidad va dirigida hacia los

mismos fines (108).
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Recientemente algunas modalidades de ‘teatro experimental’ se han
dirigido hacia el problema de presentar el mundo de la representacion de
roles en la sociedad moderna a través de la alternativa creativa de ‘la
actuacion’, el escenario como el centro del individuo emergente, alienado
de si mismo en un mundo que insiste en el enmascaramiento de hombres y
mujeres como una intermitente serie de personajes borrosos.'™' (116,
traduccion mia)
En Hojas de Parra este mecanismo pone de manifiesto la ductilidad de los roles sociales
que se adaptan para representar otras funciones segun se requiera. Al referirse a la
versatilidad de sus empleados, el Empresario asegura que, “[...] son muy buenos para
todo. Especialmente para manifestaciones, todo tipo de manifestaciones... Pero aqui le
pegamos a todo en realidad. La semana pasada, por ejemplo, nos contrataron como
representantes de Peumo en el Dingolondango” (Salcedo y Vadell 7)."** En escena, por lo
tanto, aparecen los personajes como manifestantes, dolientes en el cementerio, poetas o
como trabajadores del circo. La acentuacion de roles sociales determinados se da por
medio del cambio de disfraces y actitudes. La representacion de una diversidad de roles
sociales por parte del mismo actor y la transformacion mediada por una transaccion

monetaria llama la atencion a los roles asumidos en el &mbito social y, como tal, funciona

"¥! Victor Turner: “Some modes of ‘experimental theatre’ have recently addressed themselves to

the problem of presenting the whole role-playing world of mundane modern society with ‘acting’
as its creative alternative, the stage as the locus of the emergent individual, alienated from himself
in a world which insists on men and women masking themselves in a flickering series of shadowy
personae” (116).

"2 El programa benéfico Dingolodango animado por Enrique Maluenda y transmitido por
Television Nacional de Chile, resalta el caso paradigmatico de control y simulacion de la
programacion televisiva durante el régimen dictatorial.
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como una llamada de atencion a fin de que la audiencia presencial advierta los
mecanismos que operan tras los roles sociales que ellos mismos representan.

El espacio artistico como espacio intervenido y empleado para fines ajenos al
espectaculo circense en Hojas de Parra trae consigo una resignificacion de las
delimitaciones espaciales. En analisis subsiguientes se vera como parte de la produccion
dramatica durante los anos de dictadura propone una reconfiguracion del espacio en la
esfera sociopolitica mediante la recomposicion del espacio escénico en el que las
delimitaciones clasicas son abolidas a favor de una ocupacion espacial mas democratica y
en la que la audiencia pueda ocupar y participar del evento teatral de la misma manera
que los personajes-actores. En Hojas de Parra no hay una ruptura de las delimitaciones
espaciales entre los personajes y la audiencia, pero si una desestabilizacion de la nocién
del espacio impenetrable por medio de las continuas intervenciones que paulatinamente
van apropiandose y resignificando el espacio de la carpa. Por ejemplo, el momento en
que los tres payasos llevan a cabo su numero “de los pasos de una formaciéon militar” con
el batallon de Pancho Villa son interrumpidos por el poeta y otros que llevan los articulos
necesarios para preparar un banquete (Salcedo y Vadell 14).

Sin embargo, la apropiacion espacial mas singular en Hojas de Parra es la del
cementerio llevada a cabo por los dos obreros que van incrustando —de manera
ininterrumpida— cruces blancas hasta cubrir gran parte del espacio. Se supone que al lado
de la carpa del circo se encuentre un cementerio, y la irrupcion en el espacio del
espectaculo, ademas de complejizar la accidén en escena, también es una invasion de
simbolos de la violenta represion politica. Catherine Boyle sefiala que este avance

funciona como una contradiccion irénica del significado mismo del teatro, puesto que
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estd negando la nocion de una comunidad reunida en el teatro en busqueda de
entretenimiento (“From Resistance” 211). Si bien Hojas de Parra presenta un
espectaculo innovador y atractivo, su espiritu contingente implica que la violencia y el
estado represivo en el que se encuentra la sociedad chilena ocupara al teatro asi como las
cruces invaden el espacio fisico y alusivo de este espectaculo. El espacio de la carpa es
un espacio sumamente intervenido que llega a ser cadtico ya que se llevan a cabo
distintos usos del espacio simultineamente. Entre ellos, el que nunca cesa es la
incrustacion de cruces blancas que asedian tanto a intérpretes como a la audiencia
presencial.

En definitiva, por medio de Hojas de Parra José Manuel Salcedo y Jaime Vadell
llevan a cabo una intervencion del evento artistico-teatral como un mecanismo por medio
del cual insisten en la capacidad de incidir en el performance teatral y en el social. Se
exhorta a una rearticulacion politica por parte de las audiencias al trabajar en torno a lo
artistico y el ejercicio del ensayo por medio del cual acentiian la naturaleza controlada y
manipulada del espectaculo —en el ambito inmediato de la representacion de la obra y en
el contexto general-, que, de la misma manera acentua la precariedad de los roles
personales-sociales y de las limitaciones espaciales-funcionales que los coartan. Por
medio de estos mecanismos, Hojas de Parra busca entablar una comunicacion distinta

con su audiencia y la insta a ver e intervenir en el espectaculo sociopolitico imperante.

C. Baiio a baiio y la audiencia violentada

Bario a bario es una obra de creacion colectiva de Jorge Vega (1954), Guillermo
de la Parra (1952) y Jorge Pardo (1952) creada especificamente para participar en el

Primer Festival de Teatro Universitario ACU —Agrupacion Cultural Universitaria—,
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Teatro IEM en 1978."" Segun Jorge Vera, la obra surge en el contexto de la Universidad
de Chile, en el movimiento estudiantil que empieza a reorganizarse saliendo de la
clandestinidad y del miedo (Citado por Cohen M. 43). Los tres creadores pertenecen a la
Facultad de Medicina Norte de la Universidad de Chile en Santiago y se retnen en el
Casino de La Laurita donde estudiantes, médicos y funcionarios de la misma Facultad
convergen. Segun indica Ledn Cohen M., los tres participan en su momento del frenesi
que desata otro estudiante de la Facultad, Marco Antonio de la Parra quien desde 1969 se
habia convertido en un lider cultural dentro de esta Facultad. En ese momento el
ambiente predominante era el de “[Los] afios de radicalizacion politica, de dnimos y
lenguajes épicos, de arrogancia ideoldgica, de retéricas seductoras e ilusorias, casi
delirantes, de sintonias misticas con el universo y de la llegada a la luna y a la revolucion;
todo lo anterior, en ritmo de rock y de balada guerrillera, hace que el aire que respiran
estas personas sea alucinante” (Cohen M. 42). En contraposiciéon a la efervescencia
cultural que se vive en la Facultad de Medicina a finales de la década de los afios sesenta,
Vega sitlia Bario a bario en un contexto totalmente distinto:
Estamos en plena dictadura y el teatro universitario aficionado, asi como
las demas artes, se abren paso en pequefios intersticios, precarios Talleres
semi ocultos en las facultades. Vamos tejiendo una naciente organizacion
estudiantil; la ACU [...] organizacion que resistird la institucionalidad
autoritaria desde la Universidad de Chile. La ACU reunira a mas de

setenta talleres de musica, teatro, danza, pléstica y literatura entre los afios

183 ~ ~ . . . .« .
Bario a bario gana el primer premio en este Festival. Consecuentemente participa en la muestra

de arte Chile Vive en Madrid, 1978, organizado por CENECA y el Gobierno de Espaiia. Los tres
creadores y estudiantes habian coincidido en la produccion de Quiebraespejos y otros suerios en
1974 (Cohen M. 43).
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1977-1982, y realizard grandes encuentros, masivos festivales y
publicaciones.'®* (Citado por Cohen M. 43-44)
A pesar de las limitaciones sufridas en el &mbito universitario luego de la instauracion del
gobierno militar —particularmente en la Universidad de Chile por su naturaleza estatal— es
sorprendente el auge que logran fomentar iniciativas como de la que surge Bario a bario.
Para 1978, segtn precisa Catherine Boyle, el régimen estaba firmemente situado
en poder, la economia mejoraba luego de una cruel recesion y el nuevo modelo de libre
mercado estaba en pleno funcionamiento con el constante influyjo de productos de
consumo. En apariencia, predominaba la anhelada tranquilidad publica (Boyle, Chilean
Theater 89)."® Desde la perspectiva estatal, estos logros afianzaban la supuesta realidad
chilena en la que imperaba la tranquilidad, la normatividad, el desarrollo positivo y
ratificaba el saneamiento de la poblacion general luego de la contaminacién que supuso
el gobierno de la Unidad Popular liderado por Salvador Allende. No obstante, Boyle
insiste en que obras como Bario a baiio, Una pena y un cariiio de la compaiia la Feria y
Lo crudo, lo cocido y lo podrido de Marco Antonio de la Parra, todas estrenadas en 1978,
exploran la nefasta verdad sobre la manera en que se consigue y mantiene la imagen
nacional propagada por el Estado. La preocupacion fundamental de estas obras es
justamente la manipulacion del poder (Boyle, Chilean Theater 89).
Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius marcan los afios que van de 1977 a

1980 como el segundo periodo del teatro chileno en relacion al contexto del régimen

'™ Las declaraciones de Jorge Vega provienen de una comunicacién personal entre éste y Leon

Cohen de 2009 que permanece inédita.

" La idea de la tranquilidad como un estado cobra especial importancia en la siguiente obra,

Redoble funebre para lobos y corderos.
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autoritario (“Transformaciones” 27).'* Durante este periodo sobresale una vertiente del
teatro nacional de marcada indagacion critica en el contexto sociopolitico imperante.
Dentro de esta vertiente Hurtado y Ochsenius distinguen cuatro aproximaciones: el teatro
testimonial de la contingencia;'®’ el teatro de develacién de la logica autoritaria; el teatro
de comprension historica;'® y el teatro desmitificador (“Transformaciones” 32-38). '*
La obra que nos ocupa en este apartado se sitGia dentro del teatro de develacion de la
logica autoritaria al situarse dentro de los sectores politicamente dominantes. Entre las
pocas obras que toman este rumbo se encuentran Bario a bario, El Generalito de Jorge
Diaz, Gol, gol, autogol de Francisco J. Muios y grupo La Falacia y Lo crudo, lo cocido,
lo podrido de Marco Antonio de la Parra. Se distinguen por un trato alejado del realismo
o naturalismo y mas bien operan desde los recursos expresivos de la alegoria, el grotesco,
el simbolismo, lo onirico y los juegos rituales. Estos recursos, mas que una identificacién

empatica con el receptor, buscan el distanciamiento, el shock, el repudio y el rechazo de

' Su estudio en torno a este periodo realiza un anélisis de las tres vertientes teatrales mas
significativas: el teatro universitario, el teatro independiente comercial y el teatro independiente
que indaga criticamente en la realidad nacional. La ultima vertiente llega a constituir un
movimiento cultural. En éste sobresalen los grupos ICTUS, La Feria, TIT, Teatro Imagen y El
Aleph (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 29-33).

"7 Este tipo de teatro es el mas significante en cuanto al nimero de obras producidas, la difusién
social que se hizo de ellas y a la realizaciéon de una funcién critica contingente mas directa. Entre
las obras que lo componen se encuentran Pedro, Juan y Diego, Cudantos arios tiene un dia, Tres
Marias y una Rosa, Los payasos de la esperanza, El ultimo tren'y Testimonios sobre las muertes
de Sabina, entre otras (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 34).

' Este grupo se refiere documentalmente a la historia de Chile. Sobresalen Bienaventurados los
pobres 'y A la Mary se le vio el Poppins (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 37).

'8 Este teatro se centra en aquellos personajes y productos culturales que han devenido en mito
popular. En Una pena y un cariiio se desmitifica el folklore surgido de la aristocracia agraria y la
concepcion de “lo patriotico” y “lo nacional”. Loyola, Loyola realiza una investigacion similar
(Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 38).
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los personajes en escena (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones” 36). En definitiva,

esta variante del teatro del periodo se distingue por:
El desarrollo dramatico de estas obras brota del proceso de deterioro  del
aparentemente cerrado e invulnerable mundo dominante, al ser enfrentado
por la dindmica de las crecientemente organizadas fuerzas sociales
excluidas de ese mundo, [...] o por la manifestacion palpable de lo
decadente y estéril en ese ambito, y de la apelacion creciente que sienten
por el vivo mundo exterior [...] Con ello, se reafirma en definitiva la
historicidad que posee todo ordenamiento politico-social, y la
prefiguracion de su devenir hacia formas de gestion y convivencia mas
auténomas y democraticas. (Hurtado y Ochsenius, “Transformaciones”
37)

Junto al empleo de las técnicas mencionadas Bario a baiio se propone la desmitificacion

del mundo que representan sus tres personajes principales al registrar la centralidad de las

fuerzas sociales que desestabilizan la supuesta solidez del grupo dominante.

La obra de Guillermo de la Parra, Jorge Vega y Jorge Pardo se conforma por
nueve secciones.'”” La accion se lleva a cabo en un espacio blanco que representa una
mezcla entre gimnasio y bafio turco en el que los personajes principales Jorge Juan (J.J.),
Juan Ramén (J.R.) y Ramén Raul (R.R.) pasan el dia y son atendidos por el Angel del
bafio. El Angel es hermoso, saludable y va todo de blanco. La obra inicia con la aparicion

unica del Perseguido quien trata de huir entre el publico, pero termina siendo asesinado

190 . : 5 . s
Las secciones se titulan “Los poderes y las leyes”, “El gran chancho”, “La dominacion”,

“Régimen de vida”, “Samba del toro muerto”, “Presagios”, “Discotheque”, “La sangre” y
“Canon”.
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con un revolver por J.R. A la persecucion de este hombre le sigue una suerte de proclama
que los otros tres repetiran tres veces a lo largo de la accion y que se caracteriza por
siempre ir dirigida hacia el publico e irse acortado con cada repeticion en respuesta al
cambiante estado de animo —de marcado desafio a temor— de los tres. La proclama

funciona como una instauracion de su lozania, imperturbabilidad y poder:

JR.: Este es el lugar donde TODO es siempre tibio.

JJ. Donde no hacen falta las estridencias del sol.

R.R.: Aqui no hay posibilidad de muerte.

JR. Aqui no hay desesperacion, NUNCA habré un desastre.
JJ.: jPermaneceremos con vida joven, hermosos, inagotables!
R.R.: iAqui no hay lugar para ojos hundidos, para pellejos

palidos ni cuerpos huesosos!
JR.: iNuestro [destino] es retorcernos en deleites, con dientes
limpios, dedos y sexos aseados!"”"
JJ.: iSeremos intimos, inviolables...!
TODOS: iijDefinitivos!!! (Vega, De la Parra y Pardo 47)
Aparte de la primera, la repeticion de la proclama viene después de un anuncio del Angel.
Sus anuncios confirman el deterioro del espacio: se agota el jabon, los sistemas de vapor

y calefaccion dejan de funcionar, cesa el servicio del agua y el bafio sangra ante la

sorpresa de los tres personajes, todo conforme la musica sefialada en las acotaciones

P! La edicion de Bafio a baiio que se emplea en este estudio es la que forma parte de la

Antologia: Un siglo de dramaturgia Chilena 1910-2010. La declaracion de J.R. en esta edicioén
es: “iNuestro dinero es retorcernos en deleites, con dientes limpios, dedos y sexos aseados!”
(Vega, De la Parra y Pardo 47, énfasis mio). Sin embargo, en la edicion incluida en la antologia
Teatro Chileno de la Crisis Institucional 1973-1980 editada por Maria de la Luz Hurtado, Carlos
Ochsenius y Herndn Vidal, la palabra “destino” aparece en lugar de “dinero” (288). Se ha optado
por la primera por considerarse que es mas precisa y concuerda con el sentido de la proclama.
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impone emociones determinadas. Asimismo, se constata el inmanente asalto al espacio
por parte de una colectividad organizada que se dirige hacia alld. Entre las proclamas se
insertan otras escenas de las que destaca el proceso de creacion y ratificacion de leyes,
confrontaciones entre los tres para establecer quién domina e interacciones con el publico
que paulatinamente se tornan violentas. Basio a basio concluye con la escena titulada
“Canon” en la que J.J., J.R. y R.R. ostentan muecas tradgicas y destruyen sus mascaras de
maquillaje quedando desfigurados. Los tres lloran, se quejan y lamentan su actual estado
amenazado por la multitud que ha llegado. Finalmente J.J. se queda solo y al salir entre el
publico va cantando vigorosamente y en ritmo de bolero triste la proclama inconclusa,
“Este es el lugar / donde todo es siempre tibio, / donde no hacen falta las estridencias del
sol, / seremos intimos, inviolables, definitivos. / Porque asi...” (Vega, De la Parra y
Pardo 64). Tras ¢l, queda el escenario destruido.

Bario a bario es una obra representativa que devela la 16gica autoritaria y, como
tal, se posiciona desde las esferas mismas del poder. En su articulo “El teatro chileno
desafia a la dictadura: El atrevimiento de Bario a bario” Oscar Lepeley indica que esta
obra es la que con mas desenfado y atrevimiento denuncia las caracteristicas de la junta
militar chilena, ya que proyecta, “Los afanes de imponer su ideologia elitista, de controlar
todos los aspectos de la vida de la sociedad chilena, de imponer su concepto mitico de
orden se encuentran aqui claramente representados” (567). La manera en la que la obra
consigue exponer para su audiencia la dindmica autoritaria del poder es un aspecto
fundamental para los fines de este trabajo. En primer lugar, Basio a baiio refuerza el
vinculo entre la propuesta artistica y la audiencia presencial por medio de la presentacion

de contenido altamente alusivo a su experiencia sociopolitica. De esta manera se espera
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que la audiencia reconozca y rechace el mundo que crean y desde el que se proyectan los
personajes a fin de rehacer el propio. Consecuentemente, Vega, De la Parra y Pardo
logran una desestabilizacion de los postulados tradicionales en torno a la funcion de las
audiencias y personajes teatrales al forzar a la primera a participar del espectaculo
escénico en el que es violentada a nivel del contenido temadtico, asi como directamente
por parte de los personajes en escena. De igual modo, los anuncios del Angel del bafio
permiten articular el anhelo esencial de la obra: lograr una reactivacion social que de
manera comunitaria y organizada no sélo cuestione, sino que recupere su protagonismo al
intervenir en el proceso sociopolitico a través de la reapropiacion aludida del espacio del
bafio-gimnasio. De esta manera, la recuperacion de una voluntad activa por parte de
personajes que no aparecen en escena, pero cuya presencia se hace sentir tras el
aniquilamiento del mundo fisico y psicologico de los tres personajes, representa la
propuesta sociopolitica. Se espera que la audiencia, que se reconoce violentada en la
esfera externa y acaba de padecer el mismo acoso en el ambito teatral, retome un papel
activo que trascienda la puesta en escena y participe de la negociacion que seguin
Ranciere es fundamental entre los participes del espectdculo teatral si éste ha de servir

como modelo a la negociacion sintomatica en el escenario sociopolitico.

1. Experiencias comunes: el baifio y el espacio externo

La referencialidad es el primer estamento a través del cual Bario a bario establece
comunicacion con su audiencia. Jorge Vega detalla la intencionalidad de este aspecto,
“Quisimos poner una Junta de Gobierno obscena en escena. [...] El Gran Chancho es
Pinochet y retine en cédigo grotesco toda la crueldad y el desprecio de los dictadores; en

todo esto hubo claridad estética e intencion politica” (Citado por Cohen M. 44). Ademas
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de la clara alusion al mundo del poder es importante recalcar el lugar en el que se
desarrolla la accién de la obra; una mezcla entre bafio turco y gimnasio.'”> Segin Leon
Cohen M. los setenta estan impregnados por la estética del baio, asi como de los rituales
obsesivos y escrupulosos, del control y la planificacion perfecta.'” La obra de Vega, De
la Parra y Pardo resalta el bafio de la limpieza exhaustiva —la que conduce a la perfeccion
angelical- en el que lo siniestro reside en la oscuridad escrupulosa que se oculta, en el
humor sédico y en la complicidad privada (Cohen M. 43-44). El estamento politico al que
la obra se refiere concuerda con el planteamiento escénico recién mencionado,
particularmente al insistir en la tarea de limpieza social liderado por las fuerzas militares
a partir de 1973. En éste, la Junta Militar —en relacion a los tres personajes de Bario a
bario y segin la indicacion de Jorge Vera— ocupa el puesto de lo inmaculado, lo
incorruptible y lo sano. Este estamento se ha arrogado la responsabilidad de llevar a cabo
la campafia generalizada de saneamiento y limpieza. En este contexto, la Junta Militar, y
particularmente la figura de Pinochet, es la encarnaciéon de un padre generoso, cuasi
intermediario entre la patria y la divinidad. Ellos, como prototipo del cuerpo militar, son
elevados a un plano arquetipico y ostentan el modelo de conducta, constituyéndose los
portadores y guardianes exclusivos de lo que constituye lo chileno al ser inmunes a la
infiltracién o corrupcion. Asimismo, el gobierno militar se encarga de lograr la

recuperacion moral del pais a través de la disciplina en todas las instancias de la vida

%2 Las descripciones escénicas ofrecen las siguientes especificidades: “Ambiente humedo y

vaporoso. De izquierda a derecha se distribuyen: una camilla de masajes, la bicicleta, una silla
blanca y, al extremo derecho, un aparato de vibromasajes. Atras, sobre una repisa, se ven
numerosas toallas de color y envases de productos de toilette. Este espacio lo ocupara
preferentemente el Angel en sus desplazamientos” (Vega, De la Parra y Pardo 47).

' De la misma manera, Cohen destaca la contracara a la estética de la limpieza y el cuidado: “el
deseo de defecar, el placer de expulsar, de llenar de gases malolientes y venenosos todo, de hacer
mierda lo establecido” (43).
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(Munizaga y Ochsenius, “El discurso publico” 73-79). La obra, sin embargo, retratara la
descomposicion sistematica de esta esfera.

La critica a los altos mandos del poder a través de J.J., J.R. y R.R. se construye en
Bario a bario por medio de varias instancias que sirven de referencia para la audiencia.
Entre ellas sobresalen: el acecho del Perseguido, el estilo de vida predominante en el
ambiente del bafio y las tareas legislativas y juridicas que llevan a cabo los personajes.
Antes de que ninguno de los personajes emita palabra alguna —y entre ruidos de sirenas
de policia— los espectadores son testigos de la persecucion de un hombre. J.J. y R.R.
llevan a cabo una busqueda entre los espectadores, “En un momento, sus focos
descubren, en una de las butacas, al ‘perseguido’, quien se levanta y huye
desesperadamente entre los espectadores. Acosado por las luces de J.J. y R.R. sube al
escenario quedando al fondo, con las manos en alto, de espaldas al publico” (Vega, De la
Parra y Pardo 47). Seguidamente, J.R. toma el revolver que le ofrece el Angel y dispara
sobre el Perseguido. A pesar de que en adelante los personajes ofrecerdn varias
explicaciones e involucrardn a la audiencia presencial, este acto no es esclarecido ni
merece comentario alguno. No obstante, el acoso y la violencia de la que es victima el
Perseguido establecen desde el inicio una atmosfera de miedo generalizado en el que
cada miembro de la audiencia se sentira observado y propenso a sufrir los mismos
perjuicios. Es importante notar que desde la primera accidon en escena, la imagen del
teatro tradicional ilusionista es desmoronada al llevarse a cabo la ruptura de la cuarta
pared e incluir a los espectadores y su espacio en la busqueda, como si ellos mismos

pudieran ser los perseguidos.
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Esta escena sirve de antesala a la apacibilidad que, en principio, rige la rutina de los
tres en el ambito del bano. El primer didlogo es dirigido hacia el publico y en tono
desafiante externalizan la proclama que se repetira tres veces a lo largo de la obra. De la
primera mencion resalta su caracter absolutista: J.R. indica que en el lugar que ocupan
“TODO” es siempre tibio y “NUNCA” habra un desastre. De la misma manera, los tres
destacan una permanencia eterna, perfecta y definitiva (Vega, De la Parra y Pardo 47). La
omnipresencia y omnipotencia de los tres no es cuestionada ni interferida en este
momento. La escena “Régimen de vida” corrobora la existencia idilica de J.J., JR. y R.R.
Mientras suena la melodia apacible del Modern Jazz Quartet “Autumn in New York™ de
V. Duke, J.R. se encuentra sobre el divan, R.R. hace lentos ejercicios de yoga en el piso y
el Angel los atiende uno por uno con masajes, manicure y afeites. Mientras tanto, los tres
comentan su rutina, dieta, actividades deportivas, gusto en mujeres, estado de d&nimo y
posturas frente al amor, la familia y la religion (Vega, De la Parra y Pardo 57-58)."
Aunque el estado de marcado desafio inicial va menguando conforme avanza la accion,
los personajes se esfuerzan porque esto no sea tan notorio.

La escena “Discotheque” encuentra a los personajes ebrios y bailando con una
mufieca de trapo mientras cada uno relata una instancia en la que mat6 a una mujer y la
vuelven a asesinar simbolicamente por medio de la mufieca.'”” Luego de que R.R. vomita

sobre el publico, deciden cantar el himno del bafio. Conforme van cantando, su estado de

embriaguez cede y cambia también su pose a una heroica y, momentaneamente al menos,

' Con respecto a estos ultimos J.J. declara la inexistencia del amor mientras que afirma ser
profundamente catélico. Por su parte, J.R. sefiala que el lugar de los hijos es junto a su padre, en
familia. Segun €1, la familia es una institucion sagrada (Vega, De la Parra y Pardo 58).

"% R.R. le hundi6 una toalla en la garganta a una mujer que no dejaba de hablar, J.R. golpe6 a una
anciana y a su perro porque la primera tocé con manos sucias su impecable terno blanco y J.J.
arrojo a una mujer al rio por tener mal aliento (Vega, De la Parra y Pardo 61).
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el discurso que el himno encierra logra restablecer la ya tambaleante autoridad y
solemnidad que los caracterizaba al inicio de la obra:
Gloria al alma de tus aguas, / y a la pureza tan limpia del vapor, / te
saludan los poros abiertos, / con el deseo de ser siempre mejor. / Nuestros
cuerpos son espigas, / que te deben su figura y su valor, / nos entregamos a
tus caricias, / que nos llenan de esperanza y de vigor. / Bafio a bafio, baiio
a bafio, / transpirando como hermanos del sudor, / te entregamos todas
nuestras charchas, / nuestras tetas, nuestros rollos con amor. / jjBafio a
bafio, baio a bafio!! (Vega, De la Parra y Pardo 62)
Sin embargo, mientras que la proclama inicial pregonaba la inmutabilidad y belleza de
los tres, el Himno acepta cierto deterioro fisico. Los cuerpos ahora sudan y ostentan
acumulacion de grasa. El deterioro fisico palpable en el discurso que encierra el himno se
corrobora con la menguada seguridad de su poder y con la amenaza exterior. Todo lo
anterior sirve para enfatizar a la audiencia que el sistema que impera en el bafio, asi como
los hombres que lo habitan, son transmutables, propensos al deterioro y, por lo tanto,
vulnerables.
Antes del detrimento que se va generalizando, es importante retroceder y enfatizar
los mecanismos mediante los cuales J.J., JJR. y R.R. pudieron ejercer su dominio y
control. Segin Bertolt Brecht el teatro debe pasmar a su publico, y este proceso es
asequible por medio del enajenamiento de lo familiar (Brecht on Theatre 192). El
extrafamiento o distanciamiento es la técnica que Brecht juzga oportuna para que el
teatro lleve a cabo una critica social efectiva. Brecht sostiene que este mecanismo se

encarga, “de tomar los incidentes sociales que se proyectaran para sefialarlos como algo
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sorprendente, que requiere de explicacion, [...] El proposito de este ‘efecto’ es permitirle
al espectador que analice de modo constructivo desde un punto de vista social” (Brecht

on Theatre 125, traduccién mia)."”®

El efecto que propone el dramaturgo y teérico aleman
favorece el proceso de completo desenmascaramiento del gobierno militar al revelar
coémo los tres personajes legislan y ejecutan nuevas leyes en las escenas “Los poderes y
las leyes”, “El Gran Chancho” y “La dominacioén”. El distanciamiento o extrafiamiento
que estas escenas producen —asi como la obra en su totalidad— revelan, segiin puntualiza
Oscar Lepeley, “El repudio al teatro ilusionista [...] La identificacion actor-personaje-
publico nunca se logra, evitando asi la obnubilacién del espectador, [...] colocandolo en
la actitud critica y de reflexion frente a lo observado...” (“El teatro chileno” 570).

Los personajes de Baisio a bario ultrajan por completo el proceso legislativo. Para
la escena “Los poderes y las leyes” el Angel le pasa a J.J. y R.R. pelucas anaranjadas y a
J.R. un tratado legal. En lo que sigue, J.R. lee secciones de la ley de las casas de locos, “o
casas destinadas a guarda y curacion de locos” (Vega, De la Parra y Pardo 48). Mientras
tanto, los otros dos aprueban, comentan o sefialan errores del proyecto de ley. Segun la
ley, podran ser colocados en casas de locos los siguientes grupos: quienes cuenten con
autorizacion departamental o distrital correspondiente; aquellos cuya familia busque su
reclusion y para la cual necesitardn de una aprobacion médica y la autorizacion ya
referida; los locos indigentes que perjudiquen la tranquilidad publica; y los presos
enjuiciados criminalmente que pierdan el juicio (Vega, De la Parra y Pardo 48). Interesa,

por un lado, destacar la ridiculizacion del proceso legal por parte de los personajes.

1% Bertolt Brecht: “[It is] a technique of taking the human social incidents to be portrayed and

labeling them as something striking, something that calls for explanation, [...] The object of this
‘effect’ is to allow the spectator to criticize constructively from a social point of view” (Brecht on
Theatre 125).
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Durante el proceso de revision y aprobacion de la ley J.J. y R.R. hacen muecas, payasean
y bailan. La falta de seriedad también se acentlia por la ambigiiedad y arbitrariedad del
contenido de la ley y que para J.J. corresponden a errores en la ley emitida por J.R. Esto
conduce a un subsecuente juego de palabras a partir del ultimo apartado de la ley que
indica que “si el preso enjuiciado criminalmente perdiere el juicio, también debera ser
colocado en una casa de locos” (Vega, De la Parra y Pardo 48). Esta parte de la ley alude
a dos de las acepciones de la palabra “juicio”: “Estado de sana razén opuesto a locura o
delirio” y “Conocimiento de una causa en la cual el juez ha de pronunciar la sentencia”
(DRAE). La confusion de J.J. radica en que teniendo en cuenta éstas acepciones el
proceso de enjuiciar al que se refiere J.R. podria referirse al proceso de devolver a
alguien el juicio —que deje de estar loco— y se remite también al proceso de llevar a cabo
el juicio legal. Esta confusion lleva a un segundo desacuerdo entre J.J. y J.R. en torno a
las palabras loco y preso. Luego de la disputa coinciden al afirmar que ambos

'9’

“ijPerjudican-la-tranquilidad-publica!!” (Vega, De la Parra y Pardo 50). La presente
escena permite poner de manifiesto que los tres hombres en escena —y el grupo
gubernamental que representan— manipulan las leyes con el fin de mantener la supuesta
tranquilidad en el &mbito social.

El siguiente episodio, titulado “El Gran Chancho” complementa al anterior ya que
escenifica la practica legislativa. Para Lepeley, el personaje de el Gran Chancho, “[...] es
una alusion paroddica y directa al jefe de la junta militar y de cémo el poder judicial le
permitié actuar sin contrapeso. Lo que el Gran Chancho decidiera el poder judicial se lo

otorgaba” (“El teatro chileno” 570). El juicio en Bario a baiio se desarrolla a través de la

simulacién —simulacion porque una ejecucion real implicaria un resultado variable— de
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una pelea de box. Por un lado participa el fiscal Mister Peter Pantera personificado por
R.R. Este indica: “Yo [...] voy a encontrar culpable a quien sea, por lo que sea, y voy a
pedir pena de muerte por encargo del Gran Chancho” (Vega, De la Parra y Pardo 52). Su
contrincante es el abogado defensor Johny Gallina personificado por J.J. Indica, “vengo a
defender al que serd irremediablemente culpable, porque, en el reino del Gran Chancho,
hasta el ultimo de los culpables merece ser defendido” (Vega, De la Parra y Pardo 53).
Por supuesto, el Gran Chancho (J.R.) encuentra culpable al acusado. Este episodio
dilucida la farsa de un sistema legal y juridico en el que todo esta decidido de antemano.
De la misma manera que el episodio “El Gran Chancho” es una clara referencia
para la audiencia, el episodio “La dominacién” permite una facil asociacion de las
ordenes arbitrarias y crueles del dominador con las acciones represivas impuestas a la
sociedad chilena por parte del gobierno militar (Lepeley, “El teatro chileno” 570). Luego
de que J.J. y J.R. le imploran de rodillas a R.R. que los domine, éste —violento y marcial—
les da una serie de 6rdenes. Subsecuentemente J.J. indica que es su turno de dominar,
pero claudica al darse cuenta que es J.R. el de las posesiones y, por ello, quien realmente
domina. Finalmente se impone el dominio de J.R., pero el cambio de roles que se
desarrolla en este episodio con respecto a quién ostenta y ejecuta el poder por medio de
las ordenes dilucida la posibilidad de negociacion que la obra intenta manifestar. Las
relaciones hasta ahora expresadas se posibilitan mediante las alusiones que Bario a bario
ofrece y que sirven de referencia para que el espectador entable relaciones entre lo que ve

en escena y su trasfondo sociopolitico.
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2. El personaje y la audiencia en Baifio a baiio

Seglin la teodrica Erika Fischer-Lichte los signos del teatro son captados y pueden
ser interpretados por aquellos que estan familiarizados con los signos producidos por el
sistema cultural de su entorno (The Semiotics of Theater 9). En base a lo anterior, Bario a
bario establece una comunicacion con la audiencia en base a codigos culturales
compartidos. Sin embargo, la obra va mds alld en su funcién de develacion del &mbito
politicamente dominante. La propuesta de Vega, De la Parra y Pardo lleva a cabo una
desestabilizacion de los postulados tradicionales con respecto a la funcién de los
personajes y la audiencia valiéndose de varios mecanismos.
En primera instancia, Bafio a bario insiste y desarrolla la falta de estabilidad de
los tres personajes del bafio. Richard Schechner insiste en que las fronteras entre el
performance y la vida diaria son transmutables y arbitrarias (71). Asimismo sostiene que:
El teatro en ‘la vida’ permeard mds y mas actividades, tanto ordinarias
como excepcionales. La anomia y la crisis identitaria disminuye, y en su
lugar subsisten roles fijos y ritos de paso que llevan a las personas no
s6lo de un estatus a otro, sino de una identidad a otra. Estas
transformaciones se logran por medio del performance.'’ (Schechner 115,
traduccion mia)

Por un lado es importante acentuar que por roles fijos, Schechner se refiere a roles

socialmente creados y establecidos. Igualmente, nuestra propension a actuar —siguiendo

con la logica de la correspondencia entre el paradigma teatral y el social- nos conduce a

"7 Richard Schechner: “the theater ‘in life’ will permeate more and more activities, both ordinary
and special. Anomie and identity crisis diminish, while in their place are fixed roles and rites of
passage transporting persons not only from one status to another but from one identity to another.
These transformations are achieved by means of performance” (115).

184



llevar a cabo distintos roles o identidades segun las circunstancias y el contexto. Pero, por
otro lado estas transferencias se desarrollan a través del performance y, por lo tanto, son
construcciones. Al ser construcciones son igualmente modificables y arbitrarias. De esta
manera, los roles asumidos por J.J., J.R. y R.R. de ser concebidos inicialmente como
“definitivos”, se descubren quebradizos y alterables conforme avanza la accion. Se
insinia un proceso analogo por parte de la audiencia que se desarrollara posteriormente.

La desestabilizacion del rol tradicional del personaje escénico se acentia en Baiio
a bario con los cambios de roles asumidos por los personajes. Son estas transformaciones
las que facilitan el distanciamiento mencionado anteriormente para evitar un sentimiento
empatico hacia ellos y favorecer un acercamiento analitico. El inicio de la obra marca una
vision autogenerada y, en apariencia, solida y definitiva de los tres personajes principales.
Dicha vision se impone en virtud de la actitud con la que se proyectan. Los tres, “Miran
al publico desafiantes” (Vega, De la Parra y Pardo 47). La actitud firme y autoritaria va
cediendo y al final, “Inician un deambular sin sentido, demencial. J.R. inicia un canto
lloroso y monoétono [...]. R.R. le sigue y después J.J. Repitiendo en canon quejas y
lamentos sobre su situacion” (Vega, De la Parra y Pardo 64). Una vision superficial sobre
la actitud de los tres de principio a fin de la accién corrobora una vision alterable de su
estado y estatus.

El cambio de roles en Bario a bario enfatiza el cambio de estatus y la identidad
que posibilita el performance y que delata un proceso analogo en el contexto fuera de la
sala de teatro. Las mutaciones que sufren los personajes coinciden con la funcién
sociopolitica que cada cual lleva a cabo en determinado momento. Por ejemplo: son

legisladores que redactan y aprueban proyectos de ley; representan un juicio-ring de box
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en el que cada uno lleva a cabo una funciéon determinada —J.R. (Gran Chancho) ostenta el
poder de un juez, J.J. (Johnny Gallina) es el abogado defensor y R.R. (Mister Peter
Pantera) es el fiscal—; interpretan el papel de dominador y dominado; y de cantante y/o
animador de un espectaculo musical.'”®

La escena “La dominacion” ejemplifica los cambios de roles sociales de manera
precisa. Oscar Lepeley sefiala como durante esta escena los tres personajes, “sienten la
necesidad tanto de dominar como de ser dominados rotativamente por sus pares” (“El
teatro chileno” 568). Para este momento de la accién dramatica el Angel atiin no ha
comenzado a sefialar las instancias que irdn marcando el deterioro del mundo del bafio.
Por el contrario, las escenas que la preceden han servido para afianzar el dominio del trio.
Al inicio R.R., “se pasea de cara al publico, pasando revista” (Vega, De la Parra y Pardo
53), mientras que los otros dos, de rodillas, le piden que los domine, que los mande un
ratito. El primero trata de desistir amablemente pero, al aceptar, sibitamente cambia su
actitud, tornandose violento y marcial. Les da una serie de indicaciones. Tras seguirlas,
J.J. y J.R. quedan en posiciéon de pedir limosna. R.R. los fuerza a pedir limosna mientras

que la actitud de los otros dos también va cambiando —pasan de implorar ser mandados a

experimentar extraieza, inquietud y angustia—. Consecuentemente J.J. y J.R. deben

198 r : : ~ ’ .
La mayoria de los cambios de roles de cada personaje son acompafiados por algin cambio en

la apariencia. Emplean disfraces u objetos que acenttian el cambio de funcion. En la escena donde
son legisladores J.J. y R.R. llevan pelucas anaranjadas y J.R. un tratado legal (Vega, De la Parra y
Pardo 47). Después, durante la escena del juicio, el Angel le ayuda a J.R. a disfrazarse de Gran
Chancho, mientras que R.R. lleva una piel de leopardo y J.J. un pico de gallina y plumeros (Vega,
De la Parra y Pardo 52). Por su parte, durante la escena en que se interpreta la cancion “La mar
estaba serena”, J.J. como Mister Johnny John York se ha quedado en calzoncillos y una chaqueta
festiva mientras que los otros dos también en calzoncillos actian como “Go-Go-Girls” (Vega, De
la Parra y Pardo 55).
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murmurar rezos en nombre de R.R., jugar a la ronda de San Miguel,'”’ y finalmente hacer
sillita para que el otro salude a la multitud. De pronto J.J. anuncia, “;Voy a [dominar] YO
AHORA!” (Vega, De la Parra y Pardo 54).”° Tras esta declaracion, se constata que J.R.
es el verdadero dominador y que lo anterior habia sido un juego. Aunque se trate de un
juego, éste permite vislumbrar la movilidad de los roles social que cada uno asume como
personaje teatral.

Bario a bario también ostenta un cambio con respecto al paradigma tradicional de
las audiencias teatrales. Segun el director y tedrico teatral Herbert Blau la audiencia nace
en funcion de la obra o performance y se caracteriza por ser una conciencia construida
(The Audience 25). Asimismo, indica que en un ambito social que se apega al paradigma
teatral no se puede estar seguros de si somos espectadores o participantes (Blau The
Audience 2). Bario a bario insiste en la evolucion constitutiva del concepto de personaje y
audiencia y su caracter de construccion al situar sobre el escenario a personajes que se
van degradando y transmutando. Asimismo, al transgredir las convenciones que sefalan
una actitud pasiva por parte de la audiencia, éstas se incorporan a la propuesta estética
como personaje participe. Puesto que Bario a bario proyecta una vision del momento
sociohistdrico justamente desde el &mbito de poder, no sorprende que la audiencia cobre
relevancia como participe de la obra a través del mecanismo de la violencia que se
inaugura desde el momento en que los personajes buscan al Perseguido entre la audiencia

y ésta pasa a ser testigo de su asesinato.

' El canto es el siguiente: “Vamos-jugando-la-ronda-de-San-Miguel-el-que-se-rie-se-va-al-

cuartel-uno-dos-y-tres” (Vega, De la Parra y Pardo 54).
% 1 a edicion de Baiio a baiio incluida en la Antologia: Un siglo de dramaturgia Chilena 1910-
2010, contiene un error en la declaracion de J.J. en la que se cambia la palabra “dominar” por
“dormir” (Vega, De la Parra y Pardo 54). La antologia Teatro Chileno de la Crisis Institucional
1973-1980 confirma el error (295).
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Mediante el andlisis de Hojas de Parra y la funcion del Empresario como
personaje y narrador-guia del ensayo circense, se destaco que este ejercicio ademas de
permitir comunicacion directa con la audiencia también conllevaba a una
desestabilizacion de las identidades y convenciones de representacion. J.J., J.R. y R.R.
desde un inicio hablan y ofrecen explicaciones directamente a la audiencia. La obra
ostenta una progresion con respecto a la audiencia que en escena va de una
infantilizacion,”' a una marcada violentacion, a fin de que en el plano extra-teatral haya
una subsecuente accion auténoma y critica en base al reconocimiento de su situacion
como espectador teatral y social. La escena que mejor ejemplifica la participacion por
parte de la audiencia es “La dominacion”, en particular la seccion en la que todos juntos
interpretan la cancion “La mar estaba serena”.””> Paraddjicamente, el ambiente dista
mucho de ser sereno mientras se canta la cancion.

La audiencia es aludida de manera mucho mas directa durante esta escena. J.J.—
con acento de cantante espanol- dice:

jHola qué tal, chilenos! jPero, por Dios, dejad que os vea las caras! [...]

iA ver, vosotros los de las luces! (Todo el teatro se ilumina). {Eso es!

iMirad qué hermosos rostros los de ustedes, no tenéis idea cémo he

' Al iniciar la escena “El Gran Chancho” J.R. se dirige al publico: “No se asusten nifiitos, yo soy

un chancho bueno y en mi reino [...] tendremos la felicidad de presenciar un juicio” (Vega, De la
Parra y Pardo 52).

202 Canci6n infantil cuya letra —“La mar estaba serena, serena estaba la mar” (x2)— se repite de tal
manera que todas las vocales de ésta sean reemplazadas primero por la vocal “a”, luego por la “e”
y asi sucesivamente hasta reproducirla con cada una de las cinco vocales. Notese que una de las
obras representativas del periodo dictatorial chileno lleva el titulo de la cancion: La mar estaba
serena (1980) de ICTUS, Marco Antonio de la Parra, Carlos Genovese y Sergio Vodanovic. La
seccion “C. El evento teatral ante la critica y ésta constituida en audiencia teatral” del segundo
capitulo recoge algunas aproximaciones de la critica en prensa con respecto a esta obra.
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esperado este momento... volver a encontrarnos en este escenario
monumental para traeros algunas de mis canciones. (Seductor). Cantarlas
aqui cerquita de ustedes. Qué os parece si empezamos cantando hoy una
cancion que es vuestra... pero que yo he hecho mia... ‘La mar estaba
serena’, ya que la conocéis muy bien. ;Cantamos todos eh? Quiero que la
cantemos todos esta noche.””® (Vega, De la Parra y Pardo 55-56)
Al iniciar el performance J.J. y J.R —como Go-Go-Girls, encargados de animar al
publico— amables y seductores logran hacer que el publico cante. Sin embargo, a medida
que avanza la cancidn los tres se conducen cada vez con mas agresividad. Por un
momento hay una notable contradiccion entre la agresividad de los tres y su discurso al
R.R. mencionar la felicidad del pueblo chileno y J.R. la eterna primavera del mismo. En
seguida agresividad y discurso coinciden:
(Cada vez mas agresivos).
J.J.:  jCanten, pelotudos, canten!
R.R.: (Sobre los espectadores). jjQuiero ver sonriendo a todos los
huevoncitos!!
JR.:  (Violento, golpea las butacas entre el publico). jjSonrie jetdn,
canta!!
R.R.: iEl que no sonrie va preso! (Vega, De la Parra y Pardo 56)
Al igual que la ultima intervencion de R.R., el juego de la rueda de San Miguel también
amenazaba a quien no sonriera con ir preso. Oscar Lepeley apunta como ambas

referencias aluden a la felicidad impuesta por decreto a través de la represion, que es en

% Oscar Lepeley seiala: “Aqui claramente se parodia al Festival de la Cancién de Vina del Mar
el cual era manipulado por la dictadura para adormecer a las masas” (“El teatro chileno” 568).
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realidad un oximoron de vivir en dictadura (“El teatro chileno” 571). Lo anterior resalta
la importancia de las apariencias. Los insultos y violencia sistemdtica que experimenta la
audiencia la increpan de manera que deba representar un papel que expone hasta qué
punto han internalizado el comportamiento impuesto en un entorno represivo a fin de que
su reaccion a la obra conduzca a un develamiento de la falta de libertades en su vida
cotidiana (Boyle, Chilean Theater 97).

Ademas de estas marcadas muestras de violencia a través de las cuales la
audiencia es forzada a participar del espectaculo, en la escena “Samba del toro muerto”
R.R. anuncia, “Amigos... Amigas; lo siento pero me voy a mear. (Orina hacia el
publico)” (Vega, De la Parra y Pardo 60). Los otros dos lo acompafian. Y como ya se
menciond, durante la seccion “Discotheque” R.R. vomita sobre el publico. Estas
provocaciones directas presionan a la audiencia presencial a tomar una determinacion: ya
sea adherirse al comportamiento normativo de una audiencia frente a un performance y
dejarse llevar por lo que éste exija de él/ella, o bien, reaccionar en contra de la violencia

de la que es objeto.”

Las acotaciones —quizds asumiendo que la audiencia no
intervendria de manera espontanea— sugieren una actitud “bovina”. No obstante, hay un
par de intervenciones por parte de los personajes que ponen en duda que la actitud
“bovina” sea la norma. Antes de que empiece el performance de “La mar estaba serena”

los personajes hablan en inglés y J.R. sefialando a la audiencia comenta, “Oh, that is a

window” (Vega, De la Parra y Pardo 55). Posteriormente, mientras los tres orinan hacia

2* Erika Fischer-Lichte ejemplifica la disyuntiva del comportamiento de la audiencia por medio

del performance de Marina Abramovi¢ en la que la artista se inflige dafio a si misma. Ante este
acto, la audiencia que presencia el performance debe elegir entre su impetu ético de evitar que
Abramovi¢ se siga lastimando, o seguir las normas tradicionales del comportamiento de la
audiencia y no interferir en el acontecer estético (The Transformative Power 12-15).

190



el publico aparentan leer grafiti en una pared imaginaria. El que lee R.R. dice: “El futuro
de Chile esta en tus manos” (Vega, De la Parra y Pardo 60). Ambos comentarios se dicen
de frente a los espectadores, y registran posibilidades positivas de cambio. El publico
como ventana implica apertura, visibilidad y perspectiva, mientras que el segundo

. g 205
comentario le confiere responsabilidad y poder.

En el grafiti que J.J. lee en seguida
dice: “Aqui me6 Adolfo... catorce de agosto de mil novecientos cuarenta y cinco. (Para
si) Putas la meada antigua” (Vega, De la Parra y Pardo 60). Este funciona como una
advertencia. Si la audiencia en cuyas manos se encuentra el futuro de Chile continua
indiferente, el grafiti del bafio que lee J.J. podria funcionar como una premonicion al
establecer un paralelismo entre Pinochet y Hitler. Por otro lado, la fecha leida
corresponde al dia de la rendicion de Japén que llevo al fin de la Segunda Guerra
Mundial. Por lo que otra interpretacion del grafiti podria predecir el fin del proceso
dictatorial chileno. Ambas opciones resultan viables seglin el contenido de Bario a bario,
la interpretacion y reaccion de la audiencia determina cudl prevalecera. La obra, por lo
tanto, trastoca los roles tradicionales del personaje teatral asi como los de la audiencia

presencial al hacerla participe del evento teatral para que no permanezca impasible en el

escenario sociopolitico.

3. El protagonismo del ambito externo

Bario a bario no es una obra meramente alusiva, sino que, el proceso anterior de
violencia propone una rearticulacién social de la audiencia a fin de que recupere su

protagonismo y autodeterminacion. Tanto el grafiti que indica la responsabilidad de la

5 A pesar de que el grafiti que lee R.R. pueda ser interpretado como una sefial esperanzadora, el
hecho de que R.R. esté sujetandose el pene mientras lee también podria reforzar su propio poder y
control.
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audiencia, como la identificacién de ésta con una ventana ya sefialan la viabilidad de un
proceso de concientizacion y apertura. Ademas, la rearticulacién de los roles sociales
ejemplificados en escena por los personajes también permiten vislumbres de esta
posibilidad. Los anuncios que el Angel hace a partir del final de la escena “La
dominacion” e inmediatamente después del acoso a la audiencia, van marcando el
proceso. Las intervenciones del Angel van acompafiadas de muisica violenta, tempestuosa
y cadtica que hace parpadear las luces del teatro y causa temor a J.J., JR. y R.R.*® Las
intervenciones sefialan dos procesos analogos. Por un lado, apuntan al deterioro del
ambito del bafio: primero se anuncia el agotamiento del jabon, luego anuncia que el vapor
y la calefaccién no funcionan y finalmente el cese del servicio de agua. Antes se ha
mencionado el deterioro del estado de 4nimo que experimentan los personajes con el paso
de la accién, la mudanza se va acentuando con estos anuncios. La proclama que J.J., J.R.
y R.R. repiten insiste en la importancia de la limpieza y el calor, pero la carencia de
jabon, calefaccion y agua en el bafio imposibilita seguir el mismo régimen de vida.

Si bien es importante hacer notar el deterioro interno, lo es alin mas enfatizar la
causa de dicho deterioro en el plano externo; fuera del bafio y fuera del teatro. El primer
anuncio del Angel, ademas de anunciar que se termind el jabon, avisa: “En la esquina de
Avenida Matta y Santa Rosa se pueden ver algunas parejas, un vendedor de dulces, un
par de escolares y tres sefioras. Una con un bolso de pan y verduras. Se acerca un bus de
la linea ‘La Granja’... lo detienen y se dirigen hacia aca” (Vega, De la Parra y Pardo 56,
énfasis mio). La informacion parece responder a la descripcion de una escena cotidiana
con la excepcion de que las personas se dirigen hacia el bafio-teatro. El segundo anuncio

comunica que el grupo anterior ha aumentado y se dirige hacia alld en un, “movimiento

206 . . . .
Las acotaciones sugieren “Die anachoreten” de “Temporen fine” comedia de Karl Orff.
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inhabitual de locomocion colectiva” (Vega, De la Parra y Pardo 60). El tercer y tltimo

anuncio revela:
Por las grandes avenidas de la ciudad, Vicuna Mackenna, Independencia,
Recoleta, Santa Rosa y Alameda, avanzan numerosos grupos de personas,
de distinta edad, sexo y condicion social. Salen a su encuentro cientos de
mujeres y nifos desde sus casas. Algunos cantan, otros bailan. A pie o en
vehiculos, se dirigen alegremente hacia aca.* (Vega, De la Parra y Pardo
63, énfasis mio)

Insistimos en que los anuncios del Angel van acentuando el deterioro del espacio del

bafio. La inminente amenaza que se aproxima desde fuera conduce a una claudicacion

total de los personajes visible en el deterioro de sus apariencias y en sus quejas y

208 B] estado de animo de los tres se contrasta al

lamentos (Vega, De la Parra y Pardo 64).
de la multitud que se dirige hacia alla.

La penultima escena, “La sangre”, ejemplifica el acoso y la destruccion del bafio.
Los personajes se percatan de que el techo, el muro, el piso y todo el bafo esta sangrando
(Vega, De la Parra y Pardo 63). El actual estado del espacio y los personajes acentian la

desarticulacion del mundo que representaban, asi como la marcada concientizacion de la

poblacién que segun el Angel avanza hacia alla. Esta concientizacién y el jubilo con que

207 4 . . [ . . ;.
Notese que cada una de estas intervenciones del Angel es precedida por la misma musica

violenta y cadtica.

2% Sy estado es referido en las acotaciones: “Los tres, parados en el centro del escenario con
muecas tragicas, se llevan lentamente las manos al rostro y se destruyen las madscaras de
madquillaje, quedando desfigurados. Inician un deambular sin sentido, demencial. J.R. inicia un
canto lloroso y monétono en una nota aguda. R.R. le sigue y después J.J. Repitiendo en canon
quejas y lamentos sobre su situacion, casi ininteligible, hasta que se produce un apagon” (Vega,
De la Parra y Pardo 64). Luego del apagén J.R. y R.R. desaparecen del escenario y J.J. sale entre
el publico. El escenario se descubre destruido.
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las personas se aproximan son guifios de esperanza y optimismo. Oscar Lepeley

puntualiza que si el publico,
[...] habia logrado identificar a la dictadura que padecia en aquellos
personajes y su ideologia, ahora podia identificarse a si mismo
movilizdndose e infundiendo temor a ellos. Es entonces la unidad de los
mas diversos sectores de la sociedad en la comun tarea de exigir el respeto
a sus derechos ciudadanos la que hara temblar y retroceder a la dictadura;
ésta no es imbatible si acaso las mayorias nacionales tuvieran la voluntad
de resistir. (“El teatro chileno” 571)

El espectador/lector posterior al estreno de la obra no puede dejar de asociar la

congregacion multitudinaria que el Angel refiere a las protestas masivas en contra del

régimen dictatorial que se produjeron en 1983, cinco afios después del estreno de Bario a

bario.

Los anuncios del Angel marcan una rearticulacién social que de manera
comunitaria y organizada no sélo cuestiona, sino que recupera su protagonismo al
intervenir en el mundo que representan J.J., J.R. y R.R. y, por extension, en el proceso
sociopolitico en el ambito externo a través de la reapropiacion aludida del espacio del
bafio. Se sugiere la llegada de la multitud que ha atravesando la ciudad porque, “Se
escuchan carreras, gritos, objetos que caen. El escenario, las sillas, el vibrador, etc.”
(Vega, De la Parra y Pardo 64). La toma del espacio de parte de las personas que han
llegado marca la destruccion de un mundo y la reconfiguracion de otro. Bario a bario
ofrece una reexaminacion de los elementos que constituyen la propuesta estética al

incorporar a la audiencia para que participe de la accion y por medio de la integracion de
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la comunidad exterior. En este sentido, el teatro funciona como mediador en tanto que,
segun Rancicre, la emancipacion del espectador se inicia al retar la oposicion entre ver y
actuar; cuando comprendemos que lo que estructura las relaciones entre decir, ver y hacer
pertenecen a las estructuras de la dominacidon y el sometimiento, y al entender que
observar es una accion que o bien es capaz de confirmar o transformar la distribucién
imperante (The Emancipated Spectator 13). Jorge Vega, Guillermo de la Parra y Jorge
Pardo postulan Bario a baiio como una propuesta que patentiza las relaciones que sefiala
Ranciére con respecto a su audiencia, pero va mas alld al mostrar la desarticulacion del

mundo representado en el bafio a manos de una colectividad activa y consciente.

D. Redoble fiinebre para lobos y corderos en didlogo con su audiencia

Juan Radrigén (1937-2016) es uno de los dramaturgos chilenos de mas amplia
produccion. Su produccion teatral durante el periodo de la dictadura militar de Augusto
Pinochet es también una de las mas representativas y estudiadas. Su primer obra tras la
instauracion del gobierno militar fue Testimonio de las muertes de Sabina en 1979.% A
Testimonios le siguid una docena de obras en los proximos cinco afios, y en 1980 Juan

Radrigan empez6 su propia compaiiia, Teatro Popular El Telon, junto al actor y director

2 Juan Radrigan era lider del sindicato de trabajadores de la industria textil en el momento del

golpe de Estado. Puesto que los activistas sindicales eran aliados naturales del presidente
Salvador Allende, Radrigan sabia que estaba propenso al arresto por parte de las fuerzas militares,
por lo que no se presento al trabajo ese 11 de septiembre (Puga 202). Posterior al golpe, Radrigan
se convirtié en vendedor de libros nuevos y usados en un puesto callejero. Para 1979, afio de la
composicion de su primera pieza teatral, Radrigdn no contaba con contactos dentro de la escena
teatral. Sin embargo, habia escuchado hablar de Gustavo Meza, joven director y fundador del
Teatro Imagen. Tennyson Ferrada, actor y amigo en comun, le hizo llegar Testimonio de las
muertes de Sabina a Meza, quien consecuentemente la llevé a escena (Puga 204).
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Nelson Brodt.*'” Mas alla de servir como un espacio para escenificar las obras teatrales
producidas, la compafiia El Telén fomentaba expresiones directas de disentimiento por
medio de discusiones que se llevaban a cabo luego de la funcién (Puga 204-205).2""
Rodrigo Canovas califica la produccion de Radrigan como “teatro popular” por su
contenido, expresion y circulacion en la sociedad chilena. Segun ¢él, las obras del
dramaturgo, “abren un espacio real de didlogo y de recuperacion de la identidad de las
clases postergadas, quienes constituyen su publico mas ferviente (pero no exclusivo)”
(Canovas, Lihn, Zurita 119). El comentario de Canovas apunta hacia uno de los rasgos
distintivos del teatro de Juan Radrigdn: el mundo de los marginados en la sociedad
autoritaria, alienante y consumista. Maria de la Luz Hurtado y Juan Andrés Pifa registran
que la tematica de la marginalidad representa un tema obsesivo de la contingencia chilena
a partir de la década de 1960. Durante este periodo, en la escena teatral destacan los

dramaturgos Egon Wolff, Jorge Diaz e Isidora Aguirre.*'?

Radrigan representa otra
instancia que recupera a dicho sector, pero asumido de manera distinta al responder a un

cambio de circunstancias bajo el auge y desarrollo del gobierno militar (Hurtado y Pifia

5). Los marginados sociales en la produccion de Radrigan no sélo son los personajes

219 posteriormente llegaron a formar parte de la compaiiia Pepe Herrera, Carlos Alberto Muifioz,

Nancy Ortiz, Mariela Roi, Jaime Wilson y Silvia Marin (Puga 205).
>'' En una entrevista personal concedida a Ana Elena Puga, Nelson Brodt sefiala como el hecho
de permanecer en el teatro para la sesion de discusion era ya un acto de protesta, al grado que
participar de la discusién era ya casi innecesario. Comenta, asimismo, que cuando algin
espectador participaba solia limitar sus observaciones al contenido de la pieza, ya que se temia
que entre ellos hubiera algun espia (Puga 205).

2 En ese contexto, la marginalidad se define fundamentalmente en términos econdmicos. No
obstante, este grupo se considera un eje basal en la sociedad. En la produccién de corte
pedagogico de Acevedo Hernandez e Isidora Aguirre se articula el punto de vista de los
desposeidos para exponer la conformacion del sistema de poder y como se insertan en ¢l las
distintas clases sociales. En contraste, en la obra de Jorge Diaz y Egon Wolff la comprension del
orden social imperante se logra a través del conocimiento de la burguesia (Hurtado y Pifia 6-7).
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centrales sino los unicos dentro del espacio dramaturgico. Los marginados sociales en la
obra de Radrigan,
Copan el campo de lo tangible, de lo cierto, de lo real. Pero a esta
limitacion del espectro social se contrapone una ampliacion de la mirada,
ya que se indaga en diferentes niveles de existencia y de vision de mundo
de estos personajes, llegandose a elaborar una cosmovision definida que se
reitera y compone desde la totalidad de las obras, [...] La situacion limite
en que se desenvuelven estos seres hace que la profundidad de sus
conflictos sea desesperada, y es esta intensidad experiencial la que permite
trascender la barrera de su caracterizacidon socio-econdmica para
proyectarse a las bases de la condicion humana misma, esencialmente
desvalida en sus limitaciones corporales y espirituales. (Hurtado y Pina 9)
En definitiva, la marginalidad de estos personajes se distingue por su aislamiento, por su
relacion con los poderosos, y por el miedo y la presencia invisible pero omnipresente del
antagonista (Hurtado y Pifia 10-13).

La obra de Juan Radrigén, “puede ser entendida como voluntad de mantener un
didlogo de clases en circunstancias sociales de gran dificultad para ello” (Vidal, “Juan
Radrigan” 26). De la misma manera, Rodrigo Canovas llama la atencion a la exploracion
del didlogo que elabora la obra del dramaturgo. El deseo primario que experimentan los
personajes de comunicarse con otros es un intento de entenderse a si mismos a través del
otro. Asimismo, en la obra de Radrigan, el didlogo es sinénimo de calor humano,
entendimiento y afectividad que puede llegar a anular —aunque sea momentaneamente— el

entorno hostil que los degrada (Canovas, Lihn, Zurita 123). La incomunicacion inicial
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entre los diversos estamentos sociales —tras la cual se insiste en el valor y necesidad del
didlogo— es uno de los factores que de acuerdo a la obra de Radrigdn conduce a ciertos
sectores a la total marginalidad social, politica, econdmica y, sobre todo, humana.
Ejemplo paradigmético de lo anterior lo constituye Redoble fiinebre para lobos y
corderos (dos monélogos y un didlogo).*" A través del mecanismo del dialogo en escena,
sostengo que esta obra constituye un discurso que requiere y se constituye a partir del
didlogo entre los personajes en escena y la audiencia a la que se dirigen tanto de forma
directa como indirecta. Las referencias a un contexto sociopolitico compartido e
inmediato entre ambos grupos y el didlogo que se intenta entablar entre ambos fuerza a la
audiencia a asumir el rol del interlocutor, comprometiéndose de este modo, con la
realidad del marginado y la propia. Por ende, Juan Radrigan promueve una
reconfiguracion del publico pasivo tanto en el d&mbito teatral como en el social desde la
composicion misma de la obra. A diferencia de Basio a bario, que apela al
distanciamiento o enajenamiento entre la audiencia y los personajes en escena a través de
distintos mecanismos escénicos, Redoble funebre para lobos y corderos requiere del
establecimiento de una relaciéon empatica a fin de lograr un mutuo reconocimiento. A
través de este proceso humano, logrado por ticticas escénicas que involucran a los
espectadores presenciales, Radrigdn elabora una reconfiguraciéon de las audiencias
teatrales como una respuesta contundente a las circunstancias sociales del momento. Esta
dindmica se patentiza particularmente en el primer monologo, “Isabel desterrada en

Isabel” y en el didlogo “El invitado o la tranquilidad no se paga con nada”.

213 r . .
La obra se conforma por los monologos “Isabel desterrada en Isabel” y “Sin motivo aparente”.

Asi como por el didlogo “El invitado o la tranquilidad no se paga con nada”.
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Las primeras representaciones de Redoble funebre para lobos y corderos se
realizaron en 1980 con el grupo teatral El Telon bajo la direccion de Nelson Brodt
(Radrigan, chileescena.cl, ficha 11-47-1).*'* En el monélogo “Isabel desterrada en Isabel”
la protagonista y tnico personaje habla con un tarro de basura al que le cuenta sobre su
vida. El tarro, “es el unico giliena voluntd qu’encontrao hoy dia, toos los demads se
arrancan cuando me acerco, se arrancan como de la peste” (Radrigan, Redoble finebre
137). Conforme avanza su monologo, Isabel refiere aspectos de su vida: la convivencia
con su pareja Aliro; sobre la detencion de éste luego de que ella lo denuncié por matar
pajaros; su vida de joven; su temor a volverse loca y hablar sola; y sobre su actual estado
caracterizado por la soledad y la tristeza. En el segundo mondlogo, “Sin motivo
aparente”, Pedro Garcia ha vuelto a la escena en donde momentos antes habia cavado un
hoyo y arrojado ahi al hombre a quien matd. Su monologo estd dirigido hacia este
hombre y es un intento por justificar el asesinato y conseguir su perdon. Pedro le cuenta
al muerto sobre su compadre: cuando y como lo conocid, el tipo de hombre que era, sobre
su enfermedad y las circunstancias de su muerte. Su compadre murié asesinado por un
hombre que pasaba por la calle y que no lo conocia. A pesar de que el hombre en el hoyo
no haya tenido nada que ver con el asesinato de su compadre, Pedro explica: “Lo que

pasa... Lo que pasa es que la cuestion ta asi po: s’echaron a mi compadre y yo me lo

*'* La invitacion del Teatro Popular El Telon para la presentacion de la obra del 31 de enero de

1981 en la Sala Bulnes sefiala: “El Teatro Popular ‘El Telon’ dio su primera funcién el 01 de
noviembre de 1980 en el Centro Eucaristico de Maipu. A partir de esa fecha, ha presentado la
obra en diversos lugares, realizando una dificil labor de extension cultural a un publico
marginado de la actividad artistica santiaguina. El Teatro Popular ‘El Telén’ no percibe
subvencion alguna ni cobra por sus presentaciones. Rogamos colaborar comprando un programa
de la funciéon a que asistird, agradecemos su colaboracion. Esta invitacion es valida para dos
personas” (Radrigdn, chileescena.cl, ficha [1-47-2). Ademas de representarse en distintos locales,
los mondlogos y el didlogo que la conforman se han representado de manera individual desde
1981.
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espinaceo a usté, justo po. Pagamos con la misma, y aqui los vamos toos a la cresta.
Porque no crea que yo’stoy bendito no; mafiana o mas rato me puée tocar a mi... ;Quién
puée saber ahora cuando lo van a matar y por qué?” (Radrigan, Redoble fiinebre 149). “El
invitado”, por su parte, es la inica seccion en la que aparecen en escena dos personajes,
la pareja compuesta por Pedro y Sara. La escena se desarrolla tras la insistencia de Sara
de que Pedro le pregunte a la audiencia como se acostumbraron a vivir con el Invitado. El
Invitado es una figura constante en sus vidas, sin embargo no logran comprender su
presencia ni pueden deshacerse de ¢l. A fin de llegar a formular la pregunta a la audiencia
ambos hablan sobre su vida antes y después de la llegada del Invitado y llegan a concluir
que la presencia de éste los ech6 de todos los d&mbitos de su vida y segiin Sara, “lo pior

jue que también los echd de nosotros mismos” (Radrigan, Redoble fiinebre 163).2"

1. Isabel y su lucha por reencontrarse a través de un interlocutor ausente

El titulo del primer monodlogo que compone Redoble funebre para lobos y
corderos, “Isabel desterrada en Isabel” sugiere un nivel de marginalizacidon que supera la
derivada de una exclusion politica 0o econdmica: Isabel ha sido expulsada de y en si
misma. Adolfo Albornoz Farias puntualiza que los personajes de la obra de Juan
Radrigdn ademas de ser excluidos por un nuevo y opresivo orden y poder politico y
econémico, “Tras la catdstrofe, la marginalidad no es s6lo material sino también
simbdlica; luego de haber sido apartados o expulsados del mundo, aquéllos ya casi

muertos en vida estdn cercanos a quedar al margen incluso de su propia humanidad”

*5 E] lenguaje de todos los personajes en Redoble fiinebre para lobos y corderos es coloquial. Por

un lado representa un vinculo entre los personajes y gran parte de su audiencia puesto que, como
indica Rodrigo Canovas, la clase postergada es una de las audiencias mas representativas de
Radrigan. Por otro lado, el lenguaje permite que audiencias de otras esferas sociales adviertan la
distancia que se ha forjado entre ellos y la esfera social a la que pertenecen los personajes.
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(104). El mondlogo “Isabel desterrada de Isabel” representa un continuo esfuerzo por
devenir en didlogo. Este intento conlleva una doble dindmica: por un lado, Isabel ansia
que alguien le responda para constatar que no se ha quedado completamente sola y, por el
otro, se desarrolla una reconfiguracion de la audiencia que la lleve a convertirse en un
interlocutor presente y activo al entablar un didlogo con Isabel que conduzca al
reconocimiento de la humanidad de ambas partes. Es una constante que las obras de
Radrigan se constituyan a partir de personajes no visibles (Alexandre y Rojo 63). En el
caso de “Isabel desterrada de Isabel”, el personaje no visible es la audiencia que a lo
largo del evento teatral no logra establecerse como interlocutor activo. Esto lleva a Isabel
a proyectar la presencia de éste en un tarro de basura.

El encuentro de Isabel con el tarro y el establecimiento de un ambiente marginal y
solitario se dan desde el inicio de la accion. Las acotaciones sefialan que la accion se
lleva a cabo “en cualquier calle de cualquier parte” (Radrigan, Redoble 137). Asimismo,
la escenografia e iluminacion imponen un estado animico particular, “La escenografia se
reduce a un tarro de basura, la mitad de uno de esos tambores de aceite. Una luz blanca,
tristona, ilumina la escena” (Radrigan, Redoble 137). Con respecto al espacio que suelen
ocupar los personajes de Radrigan, Maria de la Luz Hurtado y Juan Andrés Pina precisan:

El espacio en que se desenvuelven las obras de Radrigan patentizan la
marginalidad total de los seres que lo pueblan, en un despojo de cosas y
hombres que llena todos los rincones. Los personajes de Radrigan son
expulsados de todos lados, [...] tras ya haber sufrido un sinfin de
expulsiones, se autoexpulsan en busca de su humanizacion, al margen de

lo social. [...] Muchos de sus personajes marchan a la deriva en los
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extramuros de lo habitado, sin saber siquiera donde estan [...]. En estos
escenarios difusos, parecen a primera vista estar suspendidos en el tiempo
y en el espacio, como trasfugas de zonas indeterminadas. (10)
Las observaciones de ambos criticos y las descripciones provistas por el autor para este
mondlogo acentiian el estado marginal generalizado de la protagonista y su entorno.

En este ambito, Isabel se reconforta al encontrar algo/alguien con que/quien
interactuar. Es importante enfatizar que Radrigdn opt6 por externar la condicion de Isabel
a través de un mondlogo, pues éste discurso exacerba la condicion del desamparo
humano que conduce a la soledad intrinseca del personaje en escena. Esta soledad
constituye una parte esencial de su marginalidad (Hurtado y Pifia 15). Si bien el tarro es
una entidad silente, para Isabel representa la tnica entidad con buena voluntad y
disposicion para escucharla. Humaniza al tarro al conferirle voluntad y el apelativo de
compadre y asi establece la ilusion de una verdadera conversacion. Aunque la obra se
proyecta como un monologo, el discurso de Isabel adquiere rasgos conversacionales, ya
que la presencia del tarro conlleva una dindmica de preguntas e intervenciones silenciosas
—del tarro— y las respuestas de Isabel. Asimismo, el tarro posibilita una suerte de
desdoblamiento del personaje en el que radica el destierro de ella misma como

Esto se corrobora con el hecho de que se dirija

consecuencia de la soledad apabullante.
a ella misma en tercera persona como si dialogara consigo u otra Isabel. La dinamica, no

obstante, se materializa a través del tarro de basura.

*1% puede entenderse el acto de desdoblamiento como una fragmentaciéon de la humanidad de

Isabel fijada por su soledad y marginalidad.
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La marginalidad y soledad de Isabel se acentian cuando establece algun tipo de
contacto con otras personas. Segun Isabel, si tiene casa, pero prefiere salir porque en el
encierro es ain mas acosada por la soledad. Segun ella:

no mi’hallo encerrd, me gusta tar al medio de la via; ver casas, gente,
perros, arboles, pajaros, toas esas cuestiones que le dicen a una que no sia
muerto, aunque el corazén haya caio a un hoyo donde no hay ninguna lu.
Es cierto que toos los dias paso sola, pero parece qu’el domingo una
tuviera dos veces abandond. Yo no sé por qué pasa eso, no s¢ porqué en
los dias de fiesta me duele mas pa entro la soleda: por eso salgo andar.
(Radrigén, Redoble 137)
El salir a andar y ver cosas Unicamente corroboran que sigue viva, ya que estas acciones
no representan una posibilidad de resarcir su soledad o precariedad. En dos ocasiones
Isabel se dirige a dos hombres que supuestamente van pasando —pero que el espectador
nunca ve— para pedirles un cigarrillo. Al no ser visibles para el publico, las acotaciones
indican que el primero sigui6d de largo cuando Isabel se dirigio a ¢l (Radrigan, Redoble
137), y sefialan la actitud desalentada de Isabel al verse ignorada por el segundo
(Radrigan, Redoble 139). Las interacciones infructuosas acentiian la soledad de Isabel, a
la vez que constatan su mds grande temor: volverse loca de soledad, hecho que le parece
profundamente raro cuando en el mundo hay tanta gente. Segln ella, esta enfermedad se
manifiesta cuando la gente comienza a hablar sola (Radrigan, Redoble 138). Isabel
externa el miedo de volverse loca repetidas veces a lo largo de la escena. Para la
audiencia la repeticion acentua el total abandono en el que se encuentra Isabel vy,

tristemente, su llegada al estado que tanto teme.
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La actual condicion de la protagonista responde a causas concretas en “Isabel
desterrada en Isabel”. En esta seccién no hay un momento clave en el que la situacion de
la protagonista haya pasado de holgada a inestable, pero si instancias que acentuaron una
situacion ya precaria desde que era nifia.”'’ Isabel habla sobre su infancia: “Nosotros
siempre tuvimos hambre; hambre de comia, de ropa, de alegria y de too [...] L’ambre,
compadre, es larga y negra, es como un hoyo aonde una no termina nunca de caer. [...]
esa es la via pa nosotros, caer y pegarse por aentro y por ajuera; pero sobre todo por
aentro” (Radrigén, Redoble 140). Aunque ya sefiala un ambiente precario, la situacion en
casa de Isabel empeor6 a partir del momento en que su madre dejo a su padre porque éste
no conseguia trabajo. En la impotencia y llanto de su padre, Isabel conocid la
desesperacion, luego la volvio a ver en los 0jos de una nifia comiendo desesperadamente
una manzana podrida en un basurero. A pesar de la precariedad de su vida, Isabel muestra
su humanidad y valoracion por lo noble y bello, parad6jicamente, al denunciar a su pareja
Aliro. Juntos vendian péjaros y en el momento de la venta, Aliro los apretaba para que
murieran pronto. Era su forma de asegurar la continuidad de la venta. Isabel justifica la
denuncia al advertir que ahora que nadie habla ni se rie, los pajaros son los Unicos que
cantan (Radrigan, Redoble 141).*'® Dentro del ambiente marginal y politico, la belleza

del canto de un péjaro es la unica muestra de vida, hermosura y esperanza.

27 A diferencia de un evento catalizador que dé inicio a la problematica de Isabel, en otras obras

de Radrigan —aunque los personajes no cuenten con una posicion privilegiada— se advierte un
suceso a partir del cual las vidas de los personajes empezaron a empeorar. Como se vera en breve
en “El invitado” las condiciones empeoran a partir de la llegada de éste. Por su parte, en
Testimonios de las muertes de Sabina, las circunstancias de los personajes se agravan a raiz de un
problema con el permiso del puesto en el que venden alimentos y de la incomprension de los
sucesos que le siguen.

*® De manera similar, en Hechos consumados Marta siente rabia contra la gente porque,
“s’encerraron en las casas y dejaron morirse los jardines”. Para su interlocutor Emilio, los
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La soledad, ejemplificada por el abandono social —nadie quiere hablar con ella y
la ignoran—, la precariedad econdmica y la pérdida de vinculos amorosos, se acentuan al
corroborar el abandono divino. Por ejemplo, si Isabel fuera la mujer de Dios, le diria:

Oye, viejo, tu que le pegai a la cuestion de los milagros, abreles los ojos a
los giles de all4d abajo. Tan haiendo pueras cabezas de pescao con la via
que les diste. O sea que repartieron la risa y el billete pa unos y a los otros
les dieron el silencio y las patas. Yo sé que voh no te queris meter en na,
que queris que aprendan solos; pero no aprenden po, [...] (Como queris
que te agarren giliena, si comen en los basurales y duermen botaos en las
calles?, eso es mucho peirles po. Y a los otros también es mucho peirles
que se acuerden de voh, porque estdn muy ocupaos pasiando y comiendo;
es grave el problema, viejo: si no te mandai un milagrito luego, los vamos
a quear mas solos que la soled4; y pa mas recacha los mataron al hijo:
iDispierta, dispierta, viejo, que alld abajo los tamo muriendo! (Radrigan,
Redoble 140)
El reclamo a Dios enfatiza el abandono del ser humano y la disparidad que se ha
impuesto a partir de que éste ha podido elegir por su cuenta. Redoble fuinebre para lobos
v corderos busca contrarrestar la ausencia divina y recuperar la dignidad humana
mediante el reconocimiento del ser humano. Este se percata de sus limitaciones, pero
también reconoce la responsabilidad hacia si mismo y hacia los demas. En “Isabel

desterrada en Isabel” esta posibilidad se plantea a través de las apelaciones a la audiencia.

jardines no merecen la pena dadas las circunstancias, pero para Marta, estas son las cosas que
importan (Radrigdn, Hechos consumados 173). Tanto para Isabel como para Marta los pajaros y
jardines representan un atisbo de esperanza y belleza, mientras que la falta del canto del pajaro y
la belleza de los jardines puede apuntar hacia la pérdida de ilusiones y vidas durante el proceso
politico del momento.
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Ana Elena Puga se refiere al teatro de Juan Radrigdn como un “performative
testimonio” y sefiala que la naturaleza oral y efimera del performance conlleva la ilusion
de estar frente al ente cuya voz ha sido silenciada.””’ La presencia fisica del actor crea un
sentido de inmediatez y urgencia (Puga 197-198). Asimismo, “la revelacion puede ir
acompafiada por un sentido de responsabilidad intensificado conforme el espectador
comienza a verse como testigo de un evento significativo, como testigo con un deber de
reconocer su importancia y responder adecuadamente” (Puga 198, traduccion mia).**’
Ademas de que las obras de Radrigan constituyen un testimonio directo —en el sentido de
su inmediatez— se agudiza el sentido de responsabilidad y el rol de testigo por parte de la
audiencia al ser involucrada ésta en el performance por parte de los personajes.””' En
“Isabel desterrada en Isabel” la protagonista se dirige directamente al ptblico en repetidas
ocasiones. En la primera, Isabel le cuenta al tarro de basura sobre el momento en que a
Aliro y a ella los sacaron de donde vivian porque iban a construir un edificio moderno y
les pedian documentos para comprobar su estado civil. Mientras refiere las preguntas que
ella hizo en ese momento, las dirige al publico: “(4/ publico). ‘Oiga [...] pero ese papel
tendria que firmarlo Dios nomd po. ;Y adénde quiere que lo encontremo?’. Y empecé a

preguntar: (Serialando:) ;Sae usté adnde std? ;Sae usté adnde std?” (Radrigan, Redoble

138). Segun ella todos se encogian de hombros o miraban para otro lado, como si

2! Puga contrapone la experiencia de este tipo de performance a un testimonio textual que ya ha

pasado por la intervencion de un antropo6logo, novelista o intelectual. En el teatro, si bien si existe
el texto, éste no es una presencia permanente ni tampoco es el enfoque (197-198).

0 Ana Elena Puga: “...the revelation may be accompanied by a heightened sense of
responsibility, as spectators begin to see themselves as witnesses to a significant event, witnesses
with a duty to acknowledge its significance and respond accordingly” (198).

! Muchas de las obras de este periodo enfatizan la responsabilidad social y moral que implica
convertirse en testigo. En el proximo capitulo, las obras Cinema Utopia y Lo que estd en el aire
exploran esta aproximacion.
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preguntara por alguien que habia muerto hace mucho. Es muy probable que la audiencia
hubiera respondido de la misma forma. La segunda vez que se dirige a ellos también les
pregunta por Dios y al no recibir respuesta se muestra desalentada y le pregunta al tarro,
“Qué les pasa a toos? ;Qué les pasa que no hablan? ;Qué pasa que no se besan, que no
se rien? ;Qué les pasa que parece qu’estuvieran muertos?” (Radrigan, Redoble 141). Por
ultimo, al finalizar la escena se queja de que cuando la situacién ya no tenga remedio
todos se van a quedar mirando y van a decir, “(mira al publico) [...] ;Cémo pudimos
permitir que pasara esto? ;Como puimos permitirlo?” (Radrigan, Redoble 142). La
escena concluye con la frustracion y constatacion por parte de Isabel de que ha estado
hablando sola. Terriblemente angustiada le exige al tarro que le hable.

Las interpelaciones a la audiencia resaltan la impasividad de Dios y de ellos
mismos, ya que ambos —segun indica Isabel— parecen haber muerto. No obstante, lo que
mas llama la atencion es como Radrigan rearticula la nocion de la audiencia dandole la
oportunidad a intervenir en el evento teatral con la insistencia de los personajes que no
solo la advierten, sino que se dirigen claramente a ella. Ana Elena Puga reitera que las
lineas dirigidas a la audiencia —momentos de ruptura de la cuarta pared— responsabilizan
a los espectadores por su fracaso al no constituirse en testigos eficaces (209).%*
Asimismo, en “Isabel desterrada en Isabel” la protagonista les reprocha no ser un
interlocutor activo que le confiera dignidad y humanidad. Al finalizar la pieza Isabel le da
un golpe al tarro —interlocutor inactivo y silencioso—y le pregunta: “;qué no soy gente yo

también?” (Radrigan, Redoble 142). Claramente, la pregunta y los sentimientos de

2 En esta instancia Ana Elena Puga se refiere a la ruptura de la cuarta pared en la obra

Testimonios de las muertes de Sabina, pero sus comentarios ostentan la misma validez con
respecto al andlisis de “Isabel desterrada en Isabel”.
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angustia y desesperacion van dirigidos hacia el verdadero interlocutor pasivo de todo el

monologo o dialogo frustrado: la audiencia.

2. “El invitado” o la tranquilidad de la audiencia

Como ya se menciond, en el didlogo de Redoble funebre para lobos y corderos
titulado “El invitado o la tranquilidad no se paga con nada” el Invitado ha ido
desplazando poco a poco a la pareja Sara y Pedro de todos los dmbitos de sus vidas, e

2 E] titulo abre con una paradoja puesto que por naturaleza la

incluso de ellos mismos.
presencia de un invitado suele ser grata o al menos anticipada. Sin embargo, Sara
clarifica que este no es el caso, “Invitao no; invitao es cuando uno convia a alguien y a
¢se yo no lo invité” (Radrigdn, Redoble 153). Asimismo, la pieza comienza con un
poema que trata sobre la tranquilidad y sirve de antitesis a los sentimientos de
incomodidad, preocupacion y frustracidn que caracterizan a la pareja. El poema aparece
antes de la accion y no se ofrecen indicaciones que precisen si uno de los personajes lo
declama, si se escucha por parlantes o s6lo aparece en el texto dramatico. Por asociacién
podria recitarlo Pedro. En el poema, la tranquilidad se contrapone a la triste rutina
domestica,”** y pasa luego a oponerse con sagaz ironia a la vida en el ambito publico:
Tranquilo salgo y me hundo / en la tranquila cuida. / Tranquilos perros

mean tranquilos arboles / bajo un cielo con ritmos de ternura, / mientras

tranquilos cesantes, como yo, / envidian a los tranquilos pordioseros / que

*2 Este aspecto representa otro punto de contacto entre la protagonista del monélogo anterior y la

presente pareja. Los tres personajes sufren de un destierro de si mismos.

% «“Después que la tranquila noche / da paso al tranquilo dia, / tranquilo me levanto. / Me pongo
los tranquilos pantalones, / miro de reojo tu tranquila tristeza / y tranquilo voy a lavarme. /
Después me dirijo a la tranquila cocina; / tranquila me decis lo miso que ayer: / —No busquis, no
hay n&” (Radrigan, Retablo 151).
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escarban en los tranquilos tarros. / Tranquila pasa la mafana, / tranquila la
hermosa tarde; / (tranquila quiero encontrarte, Sara / cuando llegue sin nd).
/ [...] / iFelicidd pa grande estd / d’estarse muriendo en tranquilida!
(Radrigan, Redoble 151)
De la misma manera en que la triste tranquilidad se ha impuesto en cada instancia de su
dia y rutina, de la misma manera el Invitado los ha ido desplazando. La pieza se
desarrolla en relacidn a esta presencia-ausencia y en un intento por comprender de donde
viene y por qué. Este esfuerzo se construye a partir de la comunicacion que Pedro y Sara
aspiran establecer con la audiencia.

Sara sale al escenario para constatar la presencia de la audiencia. Al hacerlo se
devuelve por Pedro y le indica: “Habla (seriala al publico) ahi’stan” (Radrigan, Redoble
151). Ella quiere que Pedro le pregunte al publico como hicieron para acostumbrarse a la
presencia del Invitado asumiendo que ellos también sufren de la presencia de éste. El
compartir esta condicion de vida instaura una identificacion entre personajes y audiencia.
Sara y Pedro dan por hecho que la audiencia se ha habituado a la presencia del Invitado al
advertir el contraste entre su estado y el de ellos. Segun Sara sélo estan sentados (los
espectadores) y se ven como siempre: tranquilos. Dado lo anterior, Pedro concluye que
han de estar bastante endeudados, “porque la tranquilidd no se paga con na” (Radrigan,
Redoble 152). Las observaciones de Sara y Pedro apuntan hacia un estado impavido de la
audiencia al, paraddjicamente, haber comprometido su tranquilidad —al endeudarse segin
Pedro— por otro tipo de tranquilidad que se descubre una fachada: tranquilidad como
fachada, apariencia. Por lo tanto, en “El invitado” la reconfiguracion del evento teatral la

logra Juan Radrigéan al establecer la paradoja entre los personajes escénicos y la audiencia
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y la relaciéon que ambos grupos establecen con su realidad perceptible a partir del grado
de tranquilidad que la presencia del Invitado les permite disfrutar.

Lo anterior se logra poner de manifiesto por medio de la interaccion entre ambos
sectores: los que ocupan el espacio del escenario y los que ocupan la platea. La ruptura de
la cuarta pared se experimenta a partir de la salida al escenario de la pareja. Catherine
Boyle advierte que “El invitado” est4 disefiado como una confrontacion. La audiencia es
reiteradamente acusada de formar parte de la fachada de tranquilidad que les ha sido

22 En definitiva, el

impuesta por la presencia del Invitado (Boyle, Chilean Theater 130).
didlogo entre Sara y Pedro es, “un desvio del verdadero propdsito de su presencia:
desafiar a la audiencia para que ésta dé senales de vida al responder la pregunta que los
acosa cada minuto de sus vidas: ‘Querimos que los digan como se acostumbraron a vivir
con el Invitao: querimos ser como ustedes’” (Boyle, Chilean Theater 127, traduccioén

mia).**°

El afan por llevar a cabo la pregunta es el catalizador de la accion y de la
rememorizacion de sus vidas. El acto de enunciar la pregunta cierra la obra y patentiza la
desesperacion y frustracion al darse cuenta la pareja de la injusticia de la que han sido
objeto al no ser como la audiencia. La identificacién completa no se logra.

La disparidad entre la pareja y la audiencia y su variante grado de tranquilidad se

comprueba cuando la pareja le cuenta al publico varias anécdotas de su vida y tras el

estado final de ambas entidades. Las anécdotas de la pareja sirven, ademas, para dilucidar

> En este sentido, la aparente tranquilidad de la audiencia es sintomatica de su acogida al

Invitado o del silenciamiento que su presencia ha producido (Boyle, Chilean Theater 131).

220 Catherine Boyle: “The dialogue is, in effect, a diversion from the main purpose of their
presence, which is to challenge the audience to show some sign of life by answering the question
that haunts their every living minute: ‘Querimos que los digan cdmo se acostumbraron a vivir con
el Invitao: querimos ser como ustedes’ [We want you to tell us how you got used to living with
the guest: we want to be like you]” (Chilean Theater 127).
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el contexto sociopolitico actual marcado por un acontecimiento clave: la llegada del
Invitado. Esta, se supone es la instauracion del gobierno encabezado por Augusto
Pinochet y que llega a rearticular todos los aspectos de la vida de la pareja, como
efectivamente lo hizo el gobierno militar en todas las instancias de la vida nacional. Por
un lado en “El invitado” resalta la falta de individualidad. Segln ¢él, aunque su nombre
sea Pedro, “si voy pasando por cualquier parte y alguien dice José, Mario, Guillermo,
Pancho, Tito o Antonio doy giielta la cara y miro, porque es a mi al que llaman”
(Radrigan, Redoble 153).*" En otras palabras, Pedro es todos y ninguno a la vez. Sara
atribuye la falta de individualidad a la miseria que la/los caracteriza a partir de lo que se
ha dado en llamar “el milagro econémico”.

El término econdmico agrega una paradoja mas a “El invitado”, ya que mas que
milagro, para la pareja el cambio en la orientacion del sistema econdémico ha sido un
castigo. Queda constatado, asimismo, que el milagro econémico es una consecuencia de
la llegada del Invitado. La degradacion econdmico-social de la pareja es palpable: de
tener una casita, ahora tienen un cuarto; de contar con un empleo, ahora son cesantes y se
ven obligados a ejercer cualquier tipo de trabajo a fin de subsistir. Sara y Pedro llevan a
cabo varias representaciones para ejemplificarle a la audiencia los avatares de su
experiencia laboral y de supervivencia: Sara participa en un concurso de television en el
que es descalificada por ser cesante, pero del que recibe un parabrisas para el vehiculo
particular que obviamente no posee (Radrigan, Redoble 154-156); Pedro participa de una

pelea de box que no ganard pues su contrincante es el boxeador promocionado (Radrigan,

7 De la misma manera, Sara asegura: “Yo me llamo Sara, pero es lo mismo que si me llamara

Carmen, Rosa o Maria, y es lo mismo que si juera mas chica, mas grande, mas negra o mas
blanca; es lo mismo nomds, porque aentro de los giliesos tengo pegas las mismas risas y los
mismos llantos” (Radrigan, Redoble 153).
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Redoble 156-158); y ambos tuvieron que participar del programa de trabajo estatal que no
les garantiza empleo (Radrigén, Redoble 159).7*"

Al referirse a la seccion “Cuestion de ubicacion” —de la autoria de Radrigan—
perteneciente a la obra ;;; Viva Somoza!!!, Pedro Bravo Elizondo sefiala como ésta retrata
vividamente los efectos alienantes de la sociedad de consumo (104). Lo mismo ocurre en
“El invitado”. El nuevo sistema econdémico, caracterizado por el libre comercio y el
consumismo generalizado, ha desplazado a gran parte de la poblacion, entre ellos a Pedro
y Sara. Sara advierte los efectos del sistema al comparar su vida antes y después de la
llegada del Invitado. El antes se caracteriza por la juventud y alegria, asi como por el
amor que ella y Pedro se tenian. Aunque ambos garanticen que el amor no tiene nada que
ver con la pobreza, Sara sefiala: “pero ¢l [el amor] no sabe eso: el amor viene y se muere
di’hambre noma. [...] Asi jue como el amor se jue poniendo delgado como un cuchillo,
se jue poniendo ciego, como cuando al viento le tapan los ojos” (Radrigan, Redoble 156-
158). Concluye que para lo que menos tienen tiempo es para el amor (Radrigan, Redoble
161). Por lo que el Invitado y el milagro econémico han ido desplazando a la pareja de
cada dmbito de su vida hasta hacerlos inmunes al amor. Maria de la Luz Hurtado y Juan

Andrés Pifia advierten que una de las caracteristicas de la marginalidad en las obras de

Radrigan radica en el desgaste de las relaciones afectivas y familiares:

**8 Las frustraciones laborales experimentadas por Sara y Pedro son las mismas que experimentan

otros personajes de la dramaturgia chilena del momento. El programa estatal antes sefialado es el
Programa de Empleo Minimo, el mismo en el que participan los personajes de Pedro, Juan y
Diego. Asimismo, la participacion de Sara en el programa de television apunta hacia la creciente
influencia de este medio de comunicacion y su efecto alienante con el nuevo sistema econémico.
Este hecho se explora en la seccion “Cuestion de ubicacion” de Juan Radrigan que forma parte de
la obra ;;;Viva Somoza!!! de Gustavo Meza, Juan Radrigan y el Teatro Imagen. Asimismo, el
tema sobresale en la seccion “Vereda tropical” de la obra Lindo pais esquina con vista al mar de
ICTUS, Marco Antonio de la Parra, Dario Osses y Jorge Gajardo y la obra 4 la Mary se le vio el
Poppins de Jaime Vadell y Teatro La Feria.
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Los personajes dan casi por hecho la imposibilidad de un renacer amoroso,
por los golpes de la vida y las frustraciones acumuladas. Incluso los
nuevos intentos de amar casi estdn ausentes de las intenciones de los
protagonistas. Y cuando logran establecer una relacion, no es mas que un
momento que no es posible retener. (16)
A pesar del fuerte desgaste que ha padecido el amor de pareja, el deseo de recuperarse
como tal, de estar juntos, equivale a salvarse. Las preguntas formuladas hacia la
audiencia al final refuerzan el deseo de la pareja de saber qué pasara con el amor. Para
ellos es reconfortante constatar que la audiencia, habiéndose acostumbrado a la presencia
del Invitado, estdn juntos: he ahi por qué Sara y Pedro preguntan cémo hicieron para
acostumbrarse.

Los contrastes que se establecen entre la audiencia y la pareja en escena constatan
el ambiente social imperante tras la llegada del Invitado. Este, en relacion a la idea de la
tranquilidad predominante en la pieza adquiere gran resonancia. El primer capitulo de
este estudio ya abordd la teatralidad del ambito social en el contexto de la dictadura
militar chilena, también se ha abordado la implantaciéon de una cultura autoritaria
generalizada que se sustenta en la nocion del orden o tranquilidad publica. Al explorar la
obra Hojas de Parra de Vadell y Salcedo se abord6 la practica romana popularizada con
la expresion “Pan y circo” justamente en relacion a los mecanismos mediante los cuales
el Estado mantenia al pueblo ocupado y al margen de asuntos sociopoliticos. Esta
practica igualmente resalta en “El invitado”. Cuando Sara da un tour de su cuarto,””

senala el sitio donde se supone que hay un poster del equipo de futbol Colo Colo. La

229 N+ L N
Notese que la audiencia no ve lo que ella va sefialando ya que la escenografia se compone

unicamente de una banca negra.
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siguiente secuencia del didlogo provee informacion de suma relevancia con respecto a su

contexto y al ambiente predominante:

PEDRO -

SARA -

PEDRO-

O sea que en eso tamos a la moa, pan y circo.

A mi me carga el Colo Colo, le agarré mala porque sirve de
pura tapaera. Una no puee saber ninguna de las cuestiones
que pasan por culpa d’el.

Claro, eso es cierto: si no existiera el Colo Colo los diarios
tendrian que salir con la mité de las paginas en blanco |Y
son balstios con ropa y too! Por ser, mi’acuerdo d’esa vez
que un terremoto matd a quinientas personas y en toos los
diarios salio al otro dia en primera pagina: ‘Heroica hazafia
del Colo Colo gan6 con quinientos socios menos!’ [...] No
po, antes nuera asi la cuestion, [...] No hay que olviarse
nunca de lo giieno, porque uno se puee acostumbrar a lo

malo. (Radrigan, Redoble 154)

La pareja se percata de la dinamica que ha empleado el gobierno para mantener a la

poblacion ocupada, asi como del empleo de distracciones —como las deportivas— para

mantener al publico entretenido y en apariencia tranquilo.

230

Otra instancia de “El invitado” que reitera el adormecimiento colectivo por medio

de la propagacion de noticias y distracciones poco relevantes se lleva a cabo cuando

Pedro y Sara estan representando la escena en la que ella participa en el concurso de TV.

En el momento en que descalifican a Sara del concurso hay un flash noticioso de ultimo

230

Mar.

La misma dindmica se sugiere en Bafio a baiio con respecto al espectaculo musical de Viia del
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minuto transmitido por cadena nacional. ComuUnmente las interrupciones a la
programacion televisiva presentan noticias de importancia e interés general. No obstante,
en este caso se informa sobre el enlace matrimonial de José Herrera de las Mercedes
Irigorreb y Mariela de la Roi, que de acuerdo a la noticia, indudablemente sera uno de los
acontecimientos mas elegantes e importantes del afio (Radrigan, Redoble 155).**' El
hecho que una noticia de esta naturaleza sea transmitida por cadena nacional como
noticia de ultimo minuto prueba que las noticias transmitidas por los medios de
comunicacion funcionan —como bien sefiala Sara— como una tapadera para noticias
realmente relevantes, pero que se mantienen ocultas al publico. De la misma manera,
cuando los personajes representan la escena en que Pedro busca empleo como boxeador,
resalta el control que caracteriza a este tipo de eventos. Lo mas importante es mantener
entretenido al publico. Sara —como secretaria de promotor de box— le advierte a Pedro,
“tiene que dar espectaculo” (Radrigdn, Redoble 158). Irremediablemente el ejemplo
anterior conduce a la nocion de la sociedad del espectaculo de Guy Debord una vez mas.
El espectaculo es lo opuesto al didlogo, representa la perfecta separacion entre los seres
humanos y es la imagen auto generada del poder en el que el sistema mediatico no es
neutral y que responde precisamente a las dindmicas internas del espectaculo (Debord 17-
19). En el contexto que nos ocupa se trata del sistema de gobierno totalitario y corrobora
la separacion social que ha dado pie a la total marginalidad de los personajes en Redoble
funebre para lobos y corderos y quizés, al hecho de que la sociedad —vista en este caso
como la audiencia— ya se haya acostumbrado a vivir con el Invitado; es decir, en

tranquilidad dentro del espectaculo politico del Estado autoritario.

»! La noticia es de considerable duracion e incluye un informe pormenorizado de distintas

invitadas y sus atuendos.
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Todo lo anterior, por lo tanto, implica a la audiencia presencial de “El invitado”,
particularmente porque todo lo dicho y actuado por Sara y Pedro desde un inicio va
dirigido hacia ellos con la ruptura de la cuarta pared para hacerles la pregunta. Ana Elena
Puga senala como “El invitado” es la pieza de las que conforman Redoble funebre para
lobos y corderos que mas claramente confronta a los espectadores con su responsabilidad
de ejercer su funcion como testigos. De la misma manera, al saberse observados por los
personajes en todo momento, el publico se torna mas consciente de si mismo como actor
(Puga 216). Por lo que al implicar a la audiencia, ésta se convierte en el testigo principal
y como tal se le exige que testifique sobre su propia experiencia. Segun sefiala el mismo
Radrigan, durante el periodo dictatorial la mayoria de los asistentes a la funcion
respondian a las exigencias de los personajes con silencio. De esta manera se constituian

2 En definitiva, Redoble fiinebre para

una audiencia-testigo silencioso (Puga 218-219).
lobos y corderos y toda la obra de Radrigan:
[esta compuesta por] momentos que tuvieron un impacto electrizante en
las audiencias cansadas del largo régimen de Pinochet, pero que seguian
teniendo miedo de disentir ptiblicamente. La confrontacion directa entre
actor y espectador proveia mas oportunidad de desafiar y subvertir las
historias oficiales propagadas por las élites dominantes. [...] Segun

Radrigan, empez6 a escribir teatro precisamente porque bajo una dictadura

¢ésta parecia ser la manera mas eficaz de establecer contacto directo con la

232 . : r ;
No obstante, en presentaciones recientes algunas personas si ofrecian alguna respuesta a las

preguntas de los personajes. Estas respuestas semejaban confesiones (Puga 219).
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gente, con un minimo de conciliacion o censura.”*® (citado por Puga 198,
traduccion mia)
Por lo tanto, lograr la respuesta a la pregunta de Sara y Pedro es, en tltima instancia, lo
que se propone “El invitado”. Por medio de la reconfiguracion de los roles delimitados
tradicionalmente a las distintas entidades del evento teatral, Radrigan sugiere que la
iniciativa de responder ya confiere una reconfiguracién de las facultades de eleccion y

accion en el ambito social.

* Ana Elena Puga: “Radrigan’s theater is full of these revelatory moments, moments that had an

electrifying impact on audiences fed up with Pinochet’s long rule but fearful of publicly
expressing dissent. The direct confrontation between actor and spectator provides greater
opportunity to challenge and subvert the official stories propagated by dominant elites. [...]
Radrigén says that he began to write theater precisely because under dictatorship it seemed like
the most effective way to reach people directly, with a minimum of mediation or censorship
(198). El testimonio de Radrigdn —que cierra la cita previa— pertenece a una entrevista personal
conferida a Ana Elena Puga.
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Capitulo IV. La inclusion de la audiencia en la produccion teatral de los

ultimos anos de dictadura militar en Chile: 1983-1990

Primero se destruye la barrera entre actores y espectadores: todos deben actuar, todos
deben protagonizar las necesarias transformaciones de la sociedad. [...] Luego, se
destruye la barrera entre protagonistas y coros: todos deben ser, a la vez, coro y
protagonistas.

Augusto Boal, Teatro del oprimido

El pais era un gran cine y nosotros éramos espectadores de una pelicula que no
comprendiamos.

Ramon Griffero, “El teatro chileno al fin del siglo”

DIOCLECIANO: Y el poder, / Sebastian, que por la violencia se alcanza / por la
violencia se suele perder...

Isidora Aguirre, Retablo de Yumbel

La insistencia en una participacion democratica por parte de la audiencia durante
el evento teatral, asi como la apelacion a ella por medio de diversos mecanismos teatrales
responden a las circunstancias sociopoliticas de la dictadura militar en Chile. Con ello,
este proyecto no pretende sefialar este momento como exclusivo o como punto de partida
para la gestion de dicha manifestacion durante el evento teatral. Maria de la Luz Hurtado
senala que en Chile la dictadura no produjo un cambio radical en la esfera teatral
nacional. Indica que hubo un cambio de condiciones pero no de posturas, energias o
planteamientos con respecto a la funcion del teatro. En Chile, éstas quedaron asentadas a
partir de 1968, ano en que surge un teatro que se situa absolutamente dentro de la gran
problematica social y politica del pais. A partir de este momento, la practica teatral asume

la tarea de incidir en los cambios sociales, romper las fronteras de una audiencia burguesa
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y elegir el repertorio en funcion de su significacion politica y social para las nuevas
audiencias. En dictadura, la convocatoria para llevar a cabo una rearticulacion de los
publicos constituye por si misma una accién politica. De esta manera, la accion politica
no radica unicamente en el texto de la propuesta teatral, sino en su capacidad de convocar
(Hurtado, entrevista personal). Si bien el teatro chileno se concibe como uno
profundamente politico que logra una diversificacion de sus audiencias desde antes de la
instauracion del régimen dictatorial, las rearticulaciones que tuvo que efectuar a partir de
esta instancia evidencian la necesidad de establecer un contacto mas directo y coparticipe
con la audiencia presencial. Por medio de Hojas de Parra, Baiio a baiio y Redoble
funebre para lobos y corderos, analizadas en el capitulo anterior, se mostré que los
dramaturgos insisten en una participacion por parte de la audiencia del evento teatral que
se reproduzca en el ambito sociopolitico a través de diversos enfoques tematicos y
técnicas experimentales que apelan més directamente a ella.”** Estas tres obras responden
al periodo dictatorial de mayor contencidon social y mas férreo control estatal. Por su
parte, las obras que conforman el andlisis del presente capitulo pertenecen a una instancia
posterior del periodo dictatorial: Cinema Utoppia (1985) de Ramon Griffero, Lo que esta
en el aire (1986) de Carlos Cerda e ICTUS y Retablo de Yumbel (1986) de Isidora

Aguirre.”

34 Segtin Agustin Letelier el teatro chileno, en comparacion con el argentino o mexicano, ha sido
siempre mucho mas experimental, por lo que existe un publico que lo aprecia. En general, sefiala
que el publico chileno aprecia la experimentacion (Letelier, entrevista personal).

3 Las fechas provistas corresponden a los estrenos de las tres obras.
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A. La escena teatral chilena: 1983-1990

Nelly Richard juzga la cultura como el escenario privilegiado para confrontar la
representacion y desmontaje del totalitarismo y sus significaciones univocas (“En torno”
45). Al igual que en los afios inmediatos al golpe de Estado, en el periodo que va de 1983
a 1990 el teatro continua llevando a cabo su labor como revelador de verdades, al ofrecer
denuncias directas al régimen militar e instituyéndose como propuesta alterna al discurso
oficialista. Durante la década de 1980, el ambito teatral se distingue, segun apunta Maria
Soledad Lagos de Kassai, por una actitud de revision en la que el ejercicio de la denuncia
ya se considera insuficiente. Por ello, es patente un deseo de emplear nuevos lenguajes
escénicos que vayan mas alld de lo meramente verbal. Se trata de la busqueda de una
estética propia.”° Este deseo por parte de los creadores teatrales apunta hacia el afan de
encontrar nuevas posibilidades de una préctica democratica en el ambito politico (Lagos
de Kassai, Creacion colectiva 8-10). Una razon fundamental de este proceso es que el
ambito teatral se confronta con el hecho de que lo que fue revolucionario en un momento
—durante el auge de los teatros universitarios a partir de la década de los 40 y la técnica de
creacion colectiva— puede tornarse convencional. De ahi la constante busqueda que
caracteriza al teatro chileno a lo largo de la década de 1980 (Lagos de Kassai, Creacion
colectiva 6).’

En la serie patrocinada por CENECA Seminario: Teatro chileno en la década del

80, sus editores, Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius, resaltan en este periodo

3¢ Algunas propuestas teatrales exhiben una clara primacia de la imagen o del espacio escénico

sobre el lenguaje verbal como mecanismo de comunicacion. Ramén Griffero desarrolla
propuestas escénico-tedricas con respecto al espacio escénico.

»7 También es importante enfatizar que durante este periodo el teatro se encuentra compitiendo
con otros medios tecnologicos —la television en particular— y ahi radica otra faceta que apunta
hacia la importancia de la innovacion (Lagos de Kassai, Creacion colectiva 6).
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una vocacién revisionista y diversificadora en las varias esferas vinculadas al esfuerzo
teatral (1). El seminario recoge las visiones de personas vinculadas directa e
indirectamente al ambito teatral chileno con respecto a su estado actual. Entre éstas, el
critico teatral Hans Ehrmann destaca que el teatro experimenta un alejamiento del
realismo psicoldgico y que se percibe una propension a lo episoddico (“Dramaturgia y
realidad” 16); Julio Bravo del grupo teatral La Joda sefiala la incapacidad de la tendencia
realista y naturalista para desentrafiar la multifacética realidad y destaca como elemento
fundamental la figura del dramaturgo en oposicion a la creacion colectiva (25-27);
asimismo, los criticos Juan Andrés Pifia y Hermann Moncada advierten el peligro de una
formula mecanica en el teatro colectivo (“Los caminos” 40; 84); y el escritor Gregory
Cohen destaca que la transformacion, la proposicion de nuevas técnicas y las rupturas son
los elementos que constituyen un verdadero teatro revolucionario (147). En general, se
insiste en que el movimiento teatral atraviesa por un nuevo periodo que, “Se manifiesta
tanto en el cambio de énfasis de los aspectos componentes de su vision de mundo, como
en el de las condiciones organicas en que se desarrolla su quehacer, situacion que va
aparejada a acontecimientos generales acaecidos en el pais” (Hurtado y Ochsenius,
“Transformaciones” 45). Esta afirmacion y las opiniones que retine el Seminario a inicio
de la década, apuntan hacia la necesidad de un reordenamiento y un replanteo de
formulas expresivas que terminaran por definir la produccion de los ultimos afios de
dictadura.

Este proyecto se sostiene sobre la premisa de que los cambios en la concepcion
del rol de las audiencias teatrales corresponden a necesidades de participacion en el

entorno sociopolitico chileno. Juan Villegas reafirma que toda transformacion del teatro
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se explica a través de acontecimientos historicos que marcan la percepcion del mundo y
los intereses politicos (“Discursos teatrales en Chile” 15). La division temporal de éste
capitulo y del previo obedece a esta relacion. Se toma como punto de partida para el
presente el afio 1983 en funcion de eventos en el &mbito sociopolitico que repercuten en
la escena teatral. El periodo que cubre el capitulo previo marca el momento de mayor
control y represion por parte de la dictadura militar. 1983 es un afio clave con respecto al
Chile en dictadura, ya que marca el inicio de las primeras protestas masivas contra el
régimen autoritario. Gonzalo de la Maza y Mario Garcés opinan que la mayor expresion
del descontento de la sociedad en el marco de una crisis econémica fue la protesta
nacional de mayo de 1983. La protesta asume la forma de una lucha expresiva contra el
régimen (18). Con respecto a las protestas del periodo, agregan lo siguiente:
La protesta —sostenemos— rearticula, al menos parcialmente y de manera
circunscrita en el tiempo, expresiones sociales y politicas de oposicion y
descontento, en la medida que permite a diversos actores pronunciarse en
su medio y de acuerdo a sus posibilidades, en funciéon de un objetivo
comin y en un momento previamente concertado. La eficacia de la
protesta radica entonces en su capacidad articuladora, que se alcanza
cuando se otorga sentido politico a las diversas expresiones de descontento
de la sociedad. [...] la protesta representa la rearticulacion de expresiones
sociales y politicas, al margen del Estado pero en referencia y lucha contra
¢l, por su caracter excluyente y no participativo. Entonces, se trata de que

la sociedad civil —dispersa y despolitizada— se reencuentra en un accionar
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eminentemente politico por cuanto refiere al poder del Estado y a un

nuevo orden democratico. (De la Maza y Garcés 18-19, énfasis mio)
Ademas de constituirse una forma de oposicién al régimen institucionalizado, las
protestas son un mecanismo que busca la rearticulacion del sistema sociopolitico que
rechace la exclusion y que favorezca la participacion.

En el ambito teatral, “La emergencia de fuerzas democraticas y los primeros
sintomas de relajacion del poder del gobierno militar hacia los anos 1983-84 dio origen a
una cultura y a un teatro de protesta mas directa que la de los afios anteriores” (Villegas,
“Discursos teatrales en Chile” 15). Por lo que a partir de este momento la critica y la
denuncia en el teatro es mas evidente y empiezan a aparecer con mas insistencia los
motivos del exilio y del retorno (Villegas, “Discursos teatrales en Chile” 20-26). De la
misma manera, Milena Grass, Andrés Kalawski y Nancy Nicholls advierten que a partir
de 1984 la tematica en torno a las desapariciones y torturas se escenificaba de manera
rutinaria en un esfuerzo por representar abiertamente en la esfera publica lo que el Estado
dictatorial habia querido mantener oculto (303). Las tres obras que aborda el presente
capitulo ejemplifican estas aseveraciones al escenificar de manera explicita los temas de
la tortura, las desapariciones, los asesinatos y el exilio.

De manera andloga, Eduardo Guerrero del Rio senala que a mediados de la
década de 1980 el teatro chileno le confiere mayor prioridad al espectaculo escénico que
al texto dramatico. Presenta una serie de constantes entre las que destacan: el surgimiento
de autores dramaticos que afirman nuevas propuestas escénicas conservando como

referente la situacion politica imperante;*® la primacia de la imagen sobre la palabra; la

% Menciona a Juan Radrign, Marco Antonio de la Parra y Ramén Griffero a quienes considera

exponentes principales de este tipo de teatro (Guerrero del Rio, “La creatividad” 87).
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preocupacion tanto por el teatro latinoamericano como por el europeo por los
paralelismos tematicos y busquedas formales en comun; el redescubrimiento de autores
clasicos; y la adaptacion de poemas, cuentos, novelas (Guerrero del Rio, “La creatividad”
87).2 Por su parte, el dramaturgo y tedrico teatral Ramoén Griffero sefiala que luego del
reconocimiento de la pérdida de la verdad escénica que habian sufrido ciertos modelos o
técnicas germinan otros (“La esquizofrenia” 103), y sitiia en el afio 1983 el surgimiento
de la primera instancia de reestructuracion del lenguaje escénico en Chile. Esta surge por
parte de creadores que,
[...] no se reconocen en los modelos existentes, y que emergen al margen
de estas dos vertientes sin pretensiones de representar mas que su propia
disidencia. Producto de un cambio de perspectiva, de percepcion y de
reformulacion del entorno y de la forma de utilizacion de los codigos
escénicos, decodifica los métodos heredados y desestructura lidicamente
las concepciones dramaticas e ideologicas preexistentes.”* (Griffero, “La
esquizofrenia” 104)
Las observaciones consultadas en torno al teatro durante los tltimos afios de la dictadura

no suelen incluir como distintivo una reestructuraciéon del modo en que las propuestas

> Entre las propuestas teatrales de la década, Eduardo Guerrero del Rio destaca las de El Teatro

Fin de Siglo dirigido por Ramoén Griffero (1983-1989), el teatro callejero, Teatro del Silencio
(1989) dirigido por Mauricio Celedén, Gran Circo Teatro (1988) a cargo de Andrés Pérez, La
Troppa de Jaime Lorca, Juan Carlos Zagal y Laura Pizarro y Teatro La Memoria (1987) (“La
creatividad” 89-98). De los esfuerzos anotados, el presente capitulo incluye el analisis de una
produccioén del Teatro Fin de Siglo.

0 Las dos vertientes cuyas verdades escénicas se desintegran en la dramaturgia chilena durante
el siglo XX son, segun Griffero: la vertiente del método stanislavskiano a partir de 1941 que vino
a satisfacer la demanda cultural de una clase media en ascenso, y, en segunda instancia, sefiala el
paradigma de la cultura de izquierda cuya propuesta estética surge a partir de sus interpretaciones
de la ideologia, por lo que sus obras seran antiburguesas al reflejar sus codigos y las
confrontaciones sociales e histéricas del momento (Griffero, “La esquizofrenia” 103-104).
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teatrales apelan a la audiencia de algiin modo determinado. Sin embargo, los cambios
acaecidos en la escena teatral durante estos afios en respuesta al proceso de autorrevision
sin duda afectan los mecanismos a través de los cuales la obra interpela a su audiencia,
particularmente teniendo en cuenta que el d&mbito sociopolitico también estd buscando
una rearticulacion de los sistemas sociopoliticos actuales.

Teniendo en cuenta las observaciones de los estudiosos con respecto a este
periodo, propongo que Cinema Utoppia, Lo que estd en el aire y Retablo de Yumbel
establecen una relacién con la audiencia que se caracteriza por ser analoga y/o una
respuesta a la rearticulacion de los espacios y la participacion ciudadana. Las obras
proveen un camino para llevar a cabo un proceso similar durante el evento teatral a través
de la revision, la actualizacion de técnicas teatrales y el trato tematico. El marcado afan
de renovacion es un proceso que distingo en todas las obras que componen este proyecto,
pero las del presente capitulo se distinguen de las del anterior al valerse de mecanismos
escénicos distintos para apelar a su publico, asi como por su trato de una tematica mucho
mas facilmente reconocible y atribuida abierta y claramente al presente proceso
dictatorial. Si bien las tres obras se refieren de manera clara y directa a circunstancias
particulares acarreadas por el proceso dictatorial chileno —exilio, secuestro, asesinato,
desapariciones—, el valor artistico no decae por ello ya que las tres emplean técnicas
teatrales que revitalizan y complejizan su propuesta y esto las aleja de constituirse en un

discurso meramente panfletario.
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B. La audiencia de cara consigo misma en Cinema Utoppia

Ramoén Griffero (1954) es una figura de suma importancia en la escena teatral
chilena por su produccion y teorizacidon dramatica. La produccion de Griffero se extiende
durante el periodo dictatorial a lo largo de la década de los ochenta, el proceso de
transicién a la democracia y continta activo en la época actual.>*' Ya hemos indicado el
afan renovador que caracteriza la produccion teatral particularmente a partir de 1983, y la
figura de Ramon Griffero es una de las presencias mas significativas por sus propuestas
tedricas y teatrales.

Tras su retorno a Chile en 1982, Griffero y un grupo de actores arriendan un
galpon perteneciente al sindicato de conductores jubilados de Trolleys que pasan a
bautizar El Trolley. El espacio se convierte en sede del grupo teatral Fin de Siglo cuya
fuerza impulsora reside en la necesidad de, “reelaborar una poética politica, que pudiera
volver a remecer a los espectadores, en medio de una realidad estremecedora™ (Griffero,
“El teatro chileno” 134).*** Los montajes del Teatro Fin de Siglo se convierten en el
motor de este espacio clandestino y autdbnomo —pues no contaba con permisos o
autorizaciéon municipal—, cuyo financiamiento y produccion de obras se realizaba a través

de eventos y de fiestas que representan auténticos centros de disidencia politica y

! Como miembro del Movimiento de Izquierda Revolucionaria (MIR), Griffero tuvo que
abandonar el pais luego del golpe de Estado de 1973. Viajo6 a Inglaterra donde estudi6 sociologia
en la Universidad de Essex. Posteriormente estudid cine en Bruselas y teatro en la Universidad de
Lovaina en Bélgica. Aqui es donde Griffero inicia su carrera como dramaturgo. Escribid y
presentd Opera por un naufragio y Altazor equinoccio, ambas profundamente influenciadas por
lo que estaba ocurriendo en su pais natal, el efecto de la dictadura y el exilio. Vuelve a Santiago
en 1982 y lleva consigo su obra Historias de un galpon abandonado (Pottlitzer 8).

2 Para Griffero, el teatro debia buscar no s6lo maneras de representar que fueran ajenas a la
oficialidad, sino también distintas a las formas artisticas de la disidencia ya que, segun él, el
teatro de izquierdas habia perdido su verdad escénica y con ello su capacidad de asombrar (“El
teatro chileno” 134).
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cultural** El Trolley, pues, surge como un espacio desde el que creadores aislados y
atomizados por la dictadura podian lanzar y presentar sus revistas, proyectar sus
cortometrajes y realizar sus propuestas de teatro (Griffero, “El teatro chileno” 134).*** En
el “Manifiesto como en los viejos tiempos para un teatro autonomo” de 1985, Griffero
sintetiza su propuesta escénica y subraya las caracteristicas de un teatro autonomo.**
Asimismo, el “Manifiesto” asume un espiritu de ruptura y creacion:
Hay que cambiar los cddigos y las imagenes de la forma teatral para no
hablar como ellos hablan, para no ver como ellos ven, para no mostrar
como ellos muestran. Volver al abecedario, decodificar primero las
vocales del lenguaje escénico, su espacio, su escenografia... y
principalmente su actuacion. No nos sirven los actores que ellos generan;
para un nuevo teatro una nueva escuela. No nos sirven sus espacios de
representacion; si su publico. Y la puesta en escena es el alfabeto... su
plastica, su grafica, el movimiento del actor en su espacio y en el espacio
colectivo. [...] Si éste [el acto teatral] logra hacer vislumbrar en el

espectador, lo que esta en el limite de su pensamiento posible-impuesto...

* Las fiestas se realizaban los viernes y sabados —tinicos dias sin toque de queda— y en ellas

llegaron a tocar grupos musicales como Pinochet Boys, Los Prisioneros, Indice de Desempleo y
Fiscales Ad Hoc (Griffero, “El teatro chileno” 134).

* El Trolley funciond hasta 1988 cuando ya no habia necesidad para él dada la apertura de la
situacion politica por la que estaba atravesando el pais. Para este momento, el espacio ya habia
cumplido su funcion artistica y politica. A lo largo de la dictadura, las artes habian estado
profundamente ligadas a la politica, por lo que cuando la urgencia politica pierde su primacia, la
expresion artistica pierde algo de su fuerza también (Pottlitzer 10).

* No se refiere al teatro que se dice alternativo porque éste es, segun el dramaturgo, solamente el
producto de referencias heredadas. En contraposicion a éste, postula el teatro autbnomo que va
plasmando nuevas imégenes para la nueva sociedad, “Comenzamos a atrevernos: frente a lo
indescriptible y la violencia, la fuerza escénica. No mas lamentos ni comedias. [...] Autonomos
porque no tenemos nada y nada nos dieron. Auténomos porque auto-generamos y nos auto-
conducimos” (Griffero, “Manifiesto” 22).
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con la accion teatral conquistard otro milimetro de lo imposible,
quitandole otro milimetro al poder. (Griffero, “Manifiesto” 19-20)
El manifiesto postula al grupo Teatro Fin de Siglo como sintesis de estos esfuerzos y al
espacio creativo El Trolley como el lugar en el que se conjuga lo que esta en el aire
(Griffero, “Manifiesto” 20).**

Ya hemos sefalado que durante este periodo se percibe una priorizacién del
espectaculo o el espacio espectacular sobre el texto dramdtico (Guerrero del Rio, “La
creatividad” 85; Alfonso de Toro, “;Cambio de paradigma?” 33). Para Ramon Griffero
este fendmeno surge a partir de la busqueda de la verdad escénica como proceso que
atafie a todos los elementos que configuran la teatralidad. El trabajo escénico del
dramaturgo durante el periodo autoritario en el pais surge de la generacion de una
resistencia estatal a través de la teatralidad. Es decir: de la confrontacién tanto en la
estructura temdtica de la escritura como en las reformulaciones narrativas frente al
lenguaje escénico. Ello ha devenido en lo que Griffero denomina la dramaturgia del
espacio. En ella, el espacio es el formato de la teatralidad y su estructuracion es el reflejo
de una manera de ver una estética generadora de percepciones y lecturas (Griffero, “La
esquizofrenia” 107). Ramoén Griffero define la dramaturgia del espacio como la unién
organica entre el texto escrito y el espectacular.”*’ En este sentido:

El espacio espectacular aparece como personaje sustentador de la

tridimensionalidad de los codigos escénicos que generan el acto teatral. El

6 El comentario de Griffero nos remite a la obra que sera analizada posteriormente, Lo que estd

en el aire de Carlos Cerda e ICTUS.
*7 Ramoén Griffero explica, “En mi practica teatral, tanto en la escritura como en su puesta en
escena, hay dos elaboraciones que para mi han sido el eje de la creacion escénica, aquella de la
‘Poética del Texto’ y su interactuar con la ‘Poética del Espacio’. Como dos instancias que
conforman una sola escritura. El hecho escénico” (La dramaturgia 17).
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espacio, considerado como ente primero, abstracto, es el formato base que
permite el desarrollo de un lenguaje escénico desligado de dogmas o
formas preestablecidas de interpretacion. El espacio se lee, se piensa, se
reconstruye y se representa. Es a su vez punto de encuentro con las otras
artes visuales: plastica, danza, arquitectura y cinematografia. [...] Al
encontrarse con la escritura dramdtica, que también es imagen, se
potencializa y se desdobla en un infinito de lecturas. En este contexto no
podemos hablar del agotamiento del dramaturgo ni del texto escrito sino
mas bien de un resurgimiento de éste a partir de una visualizacion escénica
centrada en una dramaturgia del espacio. (Griffero, “La esquizofrenia”
109)
El texto espectacular, segun puntualiza Alfonso de Toro, es la manera en la que el teatro
produce su propia realidad y no se limita a exponer un mensaje determinado (De Toro,
“La poética” 114).**® Asimismo, De Toro insiste en que Griffero transforma el teatro en
un espectaculo total en el que los distintos espacios que lo componen se interpretan, se
contradicen y se influencian mutuamente (De Toro, “La poética” 123).

Las propuestas dramaticas de Ramon Griffero no pretenden obviar la importancia
de la palabra. Aunado a la teorizacion del espacio o texto espectacular, también es
importante resaltar la importancia de la imagen como un sector de apoyo para la palabra.
Eduardo Guerrero del Rio caracteriza el teatro de Griffero como uno de imagenes: un

teatro en continua preocupacion por transgredir sistemas lingiiisticos que van perdiendo

248 Segun Alfonso de Toro, lo novedoso en la escena del teatro latinoamericano es la toma de
consciencia del teatrista como obrero de espectaculos, no como mero productor de textos
literarios para ser representados. De esta manera, se exhibe una ruptura frente al teatro que se
limita a exponer un mensaje ideoldgico o del meramente comercial para ofrecer una combinacion
entre teatralidad y compromiso (De Toro, “;Cambio de paradigma?” 27).
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fuerza. Es, por lo tanto, “un teatro de luz y sombra, de sensaciones, de conscientes
alteraciones espaciales y temporales [...] el texto es un ‘pre-texto’ para sostener una o
varias ideas plasmadas en una sucesion de imégenes y simbolos con diversas
posibilidades de lectura” (Guerrero del Rio, “Espacio y poética” 129). Asimismo,
Alfonso de Toro destaca que Griffero concibe el texto espectacular como diversas
imagenes que se concretizan en diferentes planos espacio-temporales con numerosas
funciones semanticas. Estas resultan en varios “teatros en el teatro”, varias “escenas en la
escena”, “actores en actores”, “historias en la historia” (“La poética” 122).** La
multiplicidad de lecturas emergentes en torno al empleo y construccion del espacio, asi
como de la confluencia de imagenes, sintetizan las poéticas y practicas teatrales —
dramaturgia del espacio y de la imagen— de Ramon Griffero.>°

La audiencia ocupa un papel central en la propuesta del dramaturgo. Alfonso de
Toro insiste en que para Griffero la finalidad de la renovacion es fundamental en relacion
a su receptor —particularmente el receptor joven— (“La poética” 117), por lo que busca
incluirlo, a través de la forma del espectaculo, lo més activamente posible en la dindmica
de la obra para que éste le confiera su atmoésfera particular (“La poética” 121). De la
misma manera, Eduardo Guerrero del Rio, al comentar las recurrentes sucesiones de
imagenes, espacios y multiplicidad de lecturas que suscitan las propuestas de Ramoén

Griffero, puntualiza la importante funcion del espectador en el develamiento textual de la

** La multiplicidad de espacios generadora de diversas imagenes interpretativas es crucial, sobre

todo para el analisis de las tres obras que Griffero estrena en la sala El Trolley: Historia de un
galpon abandonado (1984), Cinema Utoppia (1985) y 99 La Morgue (1986). En su manifiesto
Griffero puntualiza, “Asi la escena también debe esconder otros espacios fisicos” (“Manifiesto”
19).

% En su manifiesto destaca tanto la primacia de la imagen sobre el verbo y la multiplicidad de
planos y dimensiones (Griffero, “Manifiesto” 19-20).
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obra (“Espacio y poética” 129). Por ello, es significativo destacar el éxito de publico con
el que conto la sala El Trolley a partir de su apertura. Esta contaba con una capacidad de
mil personas y solia llenarse con cada espectidculo. En entrevista con Joanne Pottlitzer,
Griffero asegura:

Nos convertimos en un agente politico mas influyente que los grupos

disidentes institucionales. De cierta manera, teniamos otro circuito, uno

mas autonomo e inconexo que los partidos politicos. Los jovenes

consideraban a los partidos politicos exagerados, como una consiga —sin,

por supuesto, reconocerse a si mismos en ella. Se trataba de generar su

propia manera de la disidencia.”' (Pottlitzer 11, traduccion mia)
Por lo que el dramaturgo reconoce que el arte tuvo una influencia y contribuy6 a una
apertura politica durante la década de los ochenta al subsistir y generar espacios
autonomos desde los cuales marcaban la existencia e influencia de su voz (Pottlitzer 12).
A su vez, El Trolley responde a la necesidad de un espacio en el cual pudieron convergir
distintos sectores que consideraron que éste suplia un hueco tanto en la sociedad chilena
como en la escena creativa del momento.

Cinema Utoppia surge en este espacio, en torno a la proposicion de una poética

que privilegia el espacio y la imagen, y en un ambiente de discordancia entre una

generacion de nuevos creadores y sus predecesores. La obra se estrena en la sala El

»! «“We became more powerful as a political mobilizing agent than the institutional dissident
groups. We had another circuit, a more autonomous circuit and more disconnected, in a certain
way, from political parties. The young people considered political parties to be overstated, like a
slogan —without, of course, recognizing themselves in the slogan. It was more about generating
their own way of being dissident” (Pottlitzer 11).
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Trolley por el Teatro Fin de Siglo el 15 de junio de 1985 (Griffero, Cinema 86).>* La
propuesta se divide en dos espacios fundamentales y en dos periodos temporales; cada
uno de ellos poblado por una serie de personajes. En primera instancia, la escenografia
comprende la sala del Teatro Valencia que geografica y temporalmente se sitia en
Santiago a finales de la década de 1950. El segundo espacio elemental lo constituye la
pelicula proyectada dentro del Valencia. Esta es exhibe por entregas y se titula
“Utoppia”. La accion del filme nos transporta a un ambiente marginal parisino a

mediados de la década de los ochenta.??

Por lo tanto, la escenificacion de estos dos
espacios supone un desplazamiento temporal ya que la accion de la pelicula representa
una prolepsis de treinta afios para los personajes que asisten a su exhibicion. Sin
embargo, el momento historico de la pelicula coincide con el de los espectadores

»%* La pelicula es exhibida durante cuatro dias

presenciales de Cinema Utoppia.
consecutivos, tras los cuales la audiencia presencial va conociendo las motivaciones,

deseos y frustraciones tanto de los personajes que ven el filme como de los situados

dentro de la pantalla. Por ejemplo, Arturo asiste al cine en busca del silencio que le

252 , . . , . -G o ,
Actian: Fugenio Morales, J. Luis Arredondo, Maria Corbino, Julia Sienna, Verdnica Garcia

Huidobro, Sigfried Polhammer, Aldo Parodi, Marisol Agar, William Hidalgo, Patricio Villalobos,
Esteban Mario, Rodrigo Pérez, Martin Balmaceda, Alfredo Castro, Rodrigo Vidal y Francisco
Moraga (Griffero, Cinema 86). Cinema Utoppia obtiene el Premio del Circulo de Arte de 1985
(Guerrero del Rio “Espacio y poética” 132).

3 Los personajes que ocupan la platea en la sala del cine son: el Acomodador, la Sefiora, su
sobrina con retraso mental Mariana, Arturo, el Sefior del Conejo, Estela y el Marinero. Por su
parte, en pantalla aparecen: el joven exiliado Sebastian, su amigo Esteban, el Propietario y Ella.
La separacion de los distintos espacios es similar al que se lleva a cabo en Retablo de Yumbel.
Ademas, es importante resaltar que en uno de los espacios se desarrolla una funcion artistica: la
proyeccion de una pelicula en el caso de la obra de Griffero y la escenificacion de una obra de
teatro en la de Isidora Aguirre.

% Me referiré a la audiencia del espectaculo teatral como “audiencia presencial” para distinguirla
de los personajes dentro de la obra que también fungen como audiencia dentro de la propuesta
artistica de Griffero.
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permite pensar (Griffero, Cinema 93), mientras que la Sefiora vuelve con la ilusion de
reencontrarse con un antiguo amor pero, para disimular, insiste en que estd llevando a
cabo un estudio de la cinematografia (Griffero, Cinema 96). Conforme avanza “Utoppia”
los personajes en la platea del Teatro Valencia reaccionan a lo que proyecta la pelicula: a
la violencia, al ambiente marginal, al estado del protagonista y su amigo como exiliados
latinoamericanos y ante su propia condicion de espectadores-testigos que los llevard a

’ .7 255
plantearse cual es su funcion como tales.

Este elemento es fundamental para el
proyecto y para el andlisis de la obra, ya que al escenificar la dindmica que sigue una
audiencia particular conlleva a que la audiencia presencial de Cinema Utoppia analice su
propia funcién y su accionar como audiencia del evento teatral y consecuentemente como
testigo en el contexto sociopolitico.

La configuracion de la poética escénica abordada anteriormente se materializa en
la propuesta teatral de Cinema Utoppia ya que los distintos lenguajes escénicos —textual,

espacial y visual- se aunan y fuerzan a la audiencia presencial no s6lo a una

interpretacion que los lleve a reconocer aspectos fundamentales de su contexto inmediato,

%53 El primer dia del film “Utoppia” somos testigos del suefio de Sebastian en el que dos agentes

llevan a una mujer desnuda (Ella). Consecuentemente Sebastian recibe una carta de Chiloé y, con
su amigo Esteban, discuten lo complicada que resulta la correspondencia cuando el emisor y el
destinatario —el que permanece en Chile y el exiliado— habitan dos dimensiones distintas.
Asimismo, se constata que hace 3 meses que Sebastian no paga el alquiler de su pieza, por lo que
el Propietario le propone llevar a cabo una representacion con €l a manera de pago (Griffero,
Cinema 97-102). El segundo episodio de la pelicula refiere la pérdida de utopias e ilusiones del
personaje. Esteban se muestra interesado en filmar una pelicula y en que Sebastian sea el
protagonista. Luego de que Sebastian se ha inyectado la heroina provista por el Prostituto ve
como dos agentes golpean a Ella (Griffero, Cinema 109-114). En el penultimo episodio Esteban
filma una escena en la que actian Sebastian y el Propietario. Luego, Esteban refiere un episodio
violento acaecido en Buenos Aires en el que participan los personajes en platea como vecinos-
testigos y cada cual se justifica por no intervenir (Griffero, Cinema 119-122). La tltima entrega
solo es vista por el Acomodador y Mariana. En ésta, Sebastian es perseguido por policias, pero al
llegar a su pieza se dispara en la sien. Mientras sacan el cuerpo de la pieza aparecen tras la
ventana los personajes que ocupaban la platea como vecinos curiosos (Griffero, Cinema 128-
129).
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sino que por medio de la experiencia visual, sensorial y analitica que propone la obra, la
impele a evaluar su propio rol y responsabilidad como actor activo o pasivo en el &mbito
sociopolitico. Por lo tanto, Ramén Griffero proyecta la falta de compromiso personal ante
un entorno hostil en escena, a fin de influenciar el grado de compromiso de la audiencia.
Este esfuerzo es particularmente factible cuando analizamos la fuerte carga discursiva en
torno al contexto que los personajes de la pelicula y la audiencia presencial comparten a
fin de establecer un contacto emocional que conduzca a la accion, asi como la
escenificacion de una audiencia particular que se convierte en testigo. La experiencia de
¢ésta —gracias al entramado y la ruptura de las delimitaciones escénicas— se transfiere a la

de la audiencia presencial.

1. La audiencia y la “Utoppia” reconocible

De la misma manera que los personajes en la platea del Teatro Valencia de alguna
u otra manera se confrontan con su propia experiencia mientras ven el filme “Utoppia” y
se proyectan en sus personajes, la audiencia presencial de Cinema Utoppia se ve obligada
a reconocerse en la realidad de los personajes que ocupan la platea y los que aparecen en
la pantalla. La yuxtaposicion de planos facilita esta experiencia. Para Agustin Letelier la
serie de planos de los que se vale Griffero para la configuracion de la obra implica un
juego de perspectivas que apunta hacia la descomposicion del sentido unitario de la
realidad (“Cinema Utoppia” C15).>°® De manera similar, en el articulo publicado por la
revista Apsi, Juan Andrés Pifia comenta que la unién entre el espectaculo y la vida, la
expresion artistica y la tragedia cotidiana del espectador es justamente lo que anima la

obra (“Un espacio” 48). Por lo tanto, los mecanismos que permiten vislumbres de la

256 : . 7 7 ’
El montaje cinematografico y la fluctuacion de narradores en la novela moderna conllevarian

la misma funcién segun el critico (Letelier, “Cinema Utoppia” C15).
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descomposicion de la realidad y la vida cotidiana de la audiencia presencial confieren
complejidad a la obra y la fuerzan a reconocer lo que la identifica a los personajes de
ambos planos.>’

Como mencionamos, la obra desarrolla dos contextos de manera paralela: el
ambiente de un cine que ha visto tiempos mejores en la capital chilena de finales de los
afios cincuenta y el ambiente marginal de un joven exiliado chileno en Paris a mediados
de los ochenta. Las tramas de ambos se van desarrollando de manera imbricada conforme
los personajes en platea asisten a la proyeccion de la pelicula. A un principio las historias
se desarrollan de manera independiente, pero van confluyendo conforme avanza la
accion. La interaccion de ambos contextos posibilita que aflore para el espectador
presencial de Cinema Utoppia su propia realidad en escena. Milena Grass K. refiere lo
que seria la experiencia de la obra en el momento de su estreno y se refiere a la imagen
que aflora como una dupla realidad-ficcion:

En términos filosoficos, esto nos coloca a nosotros, espectadores de la
obra de Griffero en 1985, en un juego temporal en que vemos, en primer
plano, un pasado lejano [...], viendo su futuro —comienzos de los ochenta,
futuro del que participamos—, lo que genera una especie de vértigo
temporal que anula la l6gica de la casualidad y nos pone en la situacion de
preguntarnos ‘;de qué futuro impensado seremos el pasado?’ Si la historia
se repite, ese futuro que no queremos ver es un futuro de muerte, muerte

leida como ‘sacrificio’. (51)

257 : . .
Para el autor, los personajes de la platea representan estados mentales referidos a una angustia

social (Griffero, “La esquizofrenia” 108). Las descripciones iniciales de cada personaje les
confiere estas cualidades: El Acomodador es la utopia; la Sefiora es la roméntica; Mariana la
pureza; Arturo representa al incrédulo y decepcionado que desprecia la sociedad; el Sefior del
Conejo es el paranoico; Estela la solitaria; y el Marinero el aburrido (Griffero, Cinema 87).
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El juego temporal que posibilita la yuxtaposicion de planos escénicos en Cinema Utoppia
colocan a la audiencia de frente con una de las consecuencias clave del golpe militar de
1973: el exilio.

A partir de 1983 el tema del exilio se torna cada vez mas presente en la
dramaturgia chilena. Griffero opta por presentar esta experiencia mediada por el ejercicio
cinematografico a fin de acentuar el extraflamiento y ruptura entre la experiencia del
exiliado y la del que permanece en el pais. Esto se logra dentro de cada uno de los planos,
aun cuando los personajes —en su calidad de audiencia— no compartan el mismo momento
histérico de los que estan situados en la pantalla. El filme “Utoppia” explora la dindmica
entre el aqui-alla a través de la experiencia del exilio que, a su vez, complejiza ain mas la
dindmica temporal y geogréafica en Cinema Utoppia. La primera contraposicion entre
ambos espacios en el filme —el Paris del exilio y el Chile que quedo atrds— se elabora con
la lectura de la carta que recibe Sebastian y en la que el emisor define el periodo del
exilio a cinco afios, y sefiala: “Aqui todo sigue igual, tan s6lo de repente se abre el cielo”
(Griffero, Cinema 98). La correspondencia que reciben tanto Sebastidn como su amigo
Esteban es sintomatica del deterioro en las relaciones afectivas que ocasiona el exilio.
Esteban confiesa que a ¢l ya se cansaron de escribirle. A un inicio le escribian cada
semana, luego cada dos y ahora quizas reciba una carta mensual. Sebastian sintetiza este
fenomeno al subrayar, “Se corta el hilo, habria que comenzar a explicar mucho, y luego
es como si viviéramos en dos dimensiones diferentes” (Griffero, Cinema 99). De esta
manera, la obra —y los artificios que la componen— funciona como un hilo que une la

experiencia del exiliado con la de la audiencia.
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La experiencia de salir de su pais, segun la presenta Sebastian, es digna de una
pelicula.®® Su comentario es un guifio a la actividad cinematografica de su amigo
Esteban ya que hacia el final de Cinema Utoppia se constata que el filme que Esteban
graba es, de hecho, la cinta “Utoppia”. Este elemento le confiere a la pieza otro nivel de
profundidad, ya que “Utoppia” es un filme dentro de otro. La experiencia del exilio se
complejiza en la segunda entrega de la pelicula cuando Sebastian y Esteban conversan
sobre los exiliados chilenos y los refugiados espafioles en Londres. Esteban menciona
una reunion en el gimnasio de Ixelles a la que el otro se niega a asistir puesto que segun
¢l, “[...] me dan lastima, me doy lastima, verlos a todos ahi, reunidos, escuchando las
mismas canciones, recordando las mismas esquinas, maldiciendo lo mismo y pasandose
el dato de como sacarle diez centavos mas a la ‘Securité Social’. Ellos en su mundo
vendiendo sus afiches y sus chalecos chilotas... yo en el mio” (Griffero, Cinema 109-
111). La cita enfatiza la falta de arraigo, incluso entre los exiliados mismos. El exilio de
Sebastian es relativamente breve comparado a los refugiados espafioles a quienes se
refiere. Estos, después de cuarenta afios seguian, “[...] con la mirada perdida en algin
olivar, mientras Franco se regocijaba muriéndose a los noventa afios, yo los vi, y me dije,
no pertenezco... ni perteneceré” (Griffero, Cinema 111). El estado presente de Sebastian

lo ha llevado a la pérdida de esperanza en las utopias.

% Sebastian le cuenta a Esteban sobre como fue el dia en que salié de Chile: “...era un dia de

primavera... el aeropuerto estaba lleno de gente silenciosa, (ambientacion sonora del relato).
Evitdbamos mirarnos, uno tratando de sonreir, luego un ruido sordo sobre el pasaporte, y esa loza
de cemento como horizonte, todo normal, el levantar mil veces la mano. El avion estaba lleno, se
encendieron los motores, todo iba quedando pequefio, mientras la cordillera se hacia grande, la
miré y lloraba, cuando vimos la nieve todos lloramos, la azafata trataba de sonreir mientras se
secaba las lagrimas. Era para filmarlo, titulo... fuga de un avién en llanto...” (Griffero, Cinema
99-100).
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La presencia de Ella en el filme “Utoppia” es paraddjica, ya que se trata de una
presencia-ausencia que se corresponde a su calidad de detenida-desaparecida, pero cuyas

apariciones enlazan el aqui (Chile) y el alld (exilio).””’

La experiencia de Ella es el
elemento que de manera mas clara acerca la experiencia de violencia e injusticia como
producto de la implantacion de la dictadura militar chilena a partir de 1973. Conlleva la
misma repercusion para la audiencia en la platea del Valencia como para la situada en la
platea de la sala El Trolley donde se representa Cinema Utoppia. Ella aparece en escena
como proyeccion de Sebastian, quien, aunque la ve, sabe que no puede estar ahi porque la
estan reteniendo. No obstante, es una presencia permanente en la pelicula. En la primera
entrega de “Utoppia” vemos el suefio de Sebastian en el que, tras la ventana,*®’
observamos como dos agentes se llevan a una mujer desnuda en cdmara lenta (Griffero,
Cinema 97). Consecuentemente, en la segunda entrega —luego de inyectarse la heroina
que le proveyo el Prostituto—, Sebastian vuelve a ver a través de su ventana cémo dos
agentes la golpean. Sale corriendo y no encuentra a nadie. Al entrar a la habitacion Ella
estd ahi y le indica: “Hay que seguir, no podemos quedarnos atascados, hay que seguir, la
vida no esta en la pareja” (Griffero, Cinema 113). En la penultima entrega del filme —
mientras se graba una escena de la pelicula de Esteban— ella aparece tras la ventana y

conversa con Sebastian sobre el retorno, y sintetiza lo que implicaria esa experiencia:

“Volver para callar, para esconderse” (Griffero, Cinema 120), por lo que ni la experiencia

* Las indicaciones iniciales la describen como una amiga de Sebastian detenida-desaparecida y
como un fantasma del recuerdo (Griffero, Cinema 88).

2 La ventana de la pieza de Sebastian abre otro plano espacial en la escenografia de Cinema
Utoppia. El Autor marca los tres planos de profundidad al inicio de la obra: sala del cine, interior
de pantalla en la habitacion de Sebastian y la calle transitable tras la ventana de esta habitacion.
El evento teatral cuenta, sin embargo, con cuatro planos como lo ejemplificaré abajo.
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del exilio ni la del retorno es viable o positiva. Esto explica que la experiencia de
Sebastian como exiliado culmine con el autoexterminio.

La frustracion de Sebastian ante su situacion y el dolor que la ausencia de Ella le

causa se exacerba en la penultima entrega de “Utoppia’:
En qué horno inmundo habran vuelto polvo tu sonrisa... Bajo qué piedra
encontraré¢ tus manos... Bajo cual bloque de concreto encontraré tu
mente... Devuélvemela que era mia, devuélvemela. No te quedaras
tranquilo tirano de utopias, no te quedaras tranquilo tirano del Nuevo
Extremo... Devuélvanmela que era mia, devuélvanmela... (Griffero,
Cinema 121)
Cabe senalar que los personajes en platea desde el inicio se sienten extrafiados ante la
presencia de Ella porque aparece y desaparece. Sin embargo, la presencia de Ella no
resultaria ajena para los espectadores presenciales de Cinema Utopia ya que su condicion
de detenida-desaparecida se ha hecho manifiesta desde el inicio y lo dicho por Sebastidn
en la intervencion recién anotada actualiza y reitera un estado no extrafio para la
audiencia chilena en 1985, para quien es facil dilucidar quién es el tirano de utopias al
que Sebastian se refiere.

Ademas de la experiencia cinematografica, existen otros elementos en Cinema
Utoppia que logran extrapolar el ambiente que caracteriza el contexto de los personajes
de la pelicula al ambito de la platea: el Acomodador y su mundo dentro del Teatro
Valencia. Cuando llega el Marino e inquiere sobre el contenido de la pelicula que se esta
dando, el Acomodador le responde, “De mi, bueno, mire no exactamente de mi, pero yo

pienso como si se tratara de mi, asi como yo pienso, yo creo que asi piensa Sebastian”
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(Griffero, Cinema 107). El Marino le recomienda no pensar mucho porque hace mal. Sin
embargo, la descripcion inicial presenta al Acomodador justamente como alguien que
adopta el comportamiento y gestos de lo que ve en pantalla, pues todo lo que sabe lo ha
tomado de las peliculas vistas ahi a lo largo de su vida. Anteriormente anotamos la idea
de Milena Grass K. con respecto a la repeticion de la historia en Cinema Utoppia, y el
hecho de que Arturo indique que no volvera al cine para ver la ultima entrega de
“Utoppia” comprueba que, asi como el Acomodador insiste en que el filme trata de ¢él
porque comparte el pensamiento de Sebastidn, Arturo asegura que el final de la pelicula
es el suyo:
Para mi ya termind, el fin de utoppia es como mi propio fin, para qué
repetirme el plato. Vamos si no es para estar triste, uno de estos dias el
Teatro Valencia vuelve a surgir y tendras la sala llena, yo no seré mas que
un recuerdo, uno de los tantos espectadores que vino a sentarse en una de
estas butacas, ¢l de la botellita... [...] A veces uno piensa que ha
cambiado de piel, que ha botado las viejas escamas, pero no es asi, son
pequefias mentiras que uno se inventa para seguir viviendo, todo esta claro
ahora, no fue mas que un brote destinado a secarse, como el ultimo
estertor de alguien que agoniza... ;Entiendes? (Griffero, Cinema 124)
Por lo tanto, el personaje del filme y los dos de la platea del cine representan el final de la

utopia, y de alguna manera, los Gltimos dos también son personajes exiliados.*"'

! Estela es otro personaje que corrobora la circularidad de la obra. Estela llega a la ultima

muestra de “Utoppia” radiante, pues ha quedado de verse ahi con Arturo. La audiencia ya sabe
que Arturo no se presentard y también conoce la historia de la Sefiora, por lo que podemos
comprobar que la historia de la Sefiora —que sufri6é una decepcion amorosa en el mismo sitio— se
ha repetido en Estela (Griffero, Cinema 125-127).
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Ademas de que los tres personajes sintetizan el fracaso de la utopia, el ambiente
de violencia e incertidumbre que prima en la pelicula se extiende a la sala de cine con la
presencia de lamentos que sélo el Acomodador y Mariana advierten. Esos se escuchan
por primera vez el dia antes del estreno de “Utoppia”. Al escucharlos, el Acomodador los
invita a venir para llorar y clamar justicia (Griffero, Cinema 95). Consecuentemente, en
compafiia de Mariana, el Acomodador le explica: “No tengas susto Mariana, son mis
amigos... antes jugaba con ellos, pero desde hace ya muchos afios que no son mas que
almas en pena, cuando podrian haber sido almas en alegria. Esctichalos y recemos, es lo
unico que podemos hacer...” (Griffero, Cinema 106). Podemos concluir que tanto los

personajes, como quienes emiten los lamentos, han sido victimas del tirano de utopias.

2. La audiencia frente a su rol como testigo

Como se ha notado a lo largo de este estudio, una de las maneras en las que los
dramaturgos llaman la atencion de sus audiencias durante el evento teatral en el periodo
dictatorial chileno es por medio de la escenificacion de la experiencia de una audiencia
particular o por medio de mecanismo que acentian su rol de audiencias y/o testigos. En
Cinema Utoppia Ramon Griffero coloca a su audiencia frente a otra y conforme avanza la
accion la audiencia presencial debe juzgar su propio rol no s6lo como espectador del
evento teatral, sino como testigo de un evento social, politico y violento —sobre todo ante
la cercania o similitud del acontecer en escena y el de su propio contexto—. La funcion del
teatro, segiin puntualiza Milena Grass K., es la de re-presentar para plantear de manera
publica un nudo conflictivo de la experiencia humana a fin de facilitar la percepcion de
algo que hasta ese momento se habia resistido a ser percibido y también para ayudar a la

comprension del conflicto expuesto por la via de la vivencia (47). De ahi que la obra de
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Griffero busca reforzar la nociéon del publico como audiencia-testigo en el ambito
sociopolitico.

A los tres planos de Cinema Utoppia que hasta este momento se han considerado,
es crucial afadir otro de manera que se incorpore a la audiencia presencial como
elemento constitutivo del evento teatral. Esta extensiéon no puede obviarse ni dejarse
fuera de consideracion, sobre todo si concebimos la relacion entre la audiencia del Teatro
Valencia y la de la sala El Trolley como lo hacen Milena Grass, Andrés Kalawski y
Nancy Nicholls: como un juego de espejos (304). Los personajes en platea son
igualmente espectadores. De manera similar, Alfonso de Toro entiende esta relacién
como una duplicacion del espectador (“La poética” 130). Abordo la relacion entre ambos
grupos de espectadores desde dos perspectivas. Por un lado, me interesa lo que devela
Cinema Utoppia en torno al concepto de audiencia como comunidad a través del grupo
de personajes que ve “Utoppia” por entregas. Asimismo, como la experiencia de este
grupo es transferida simultdneamente a la audiencia de la pieza teatral y como ambas son
forzadas a extrapolar sus experiencias del evento artistico-teatral al sociopolitico.

El ejercicio teatral durante el periodo dictatorial proveia una experiencia
comunitaria-social inasequible en otros sitios o por otros medios. El dramaturgo David
Benavente, por ejemplo, insiste en que el teatro reafirmaba el sentido de pertenencia y
ofrecia un espacio para una experiencia que la sociedad no proveia (Pottlitzer 26). Por su
parte, para Ramon Griffero El Trolley representa justamente un lugar que convoca y que
a la vez representa un desafio —con respecto al clima de violencia imperante— que llegaba

a generar un sentido de mitin politico donde se congregaba a gente con un pensamiento
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afin (Entrevista personal).”*® Es interesante observar como en Cinema Utoppia el evento
artistico —la proyeccion una pelicula— les va confiriendo a los personajes un sentido de
comunidad. Obviamente el contexto de los personajes convertidos en audiencia y la
audiencia presencial de la pieza teatral difiere, por lo que las razones que los conduce al
espacio del teatro también son distintas. Por ejemplo, Arturo asiste al cine en busca del
silencio que le permite pensar, y a la vez también es un espacio que le sirve como
refugio, ya que admite tener miedo de salir y comprobar que todo sigue tal como lo dejo
(Griffero, Cinema 93). Para el Acomodador el cine le ha provisto todo su conocimiento.
Las peliculas le han ensefado lo que es la tristeza, el odio, las pasiones: son una
extension de si mismo, de su alma (Griffero, Cinema 94). Al inicio los personajes
parecen aislados, pero la experiencia artistica cambia los patrones de convivencia en el
Teatro Valencia.

Cinema Utoppia contiene varias instancias que acentuan el sentido de comunidad
que va aflorando entre los asistentes del Teatro Valencia. Mientras esperan la proyeccion
de la segunda entrega de “Utoppia” los personajes se congregan para escuchar juntos el
Radio-Teatro melodramatico de la Sefiora (Griffero, Cinema 108), y después de esta
muestra del filme la Sefiora por fin se siente lo suficientemente comoda entre el grupo
como para recitar un poema que escribié en homenaje al teatro. Todos aplauden mientras
la imagen se congela y escuchamos los pensamientos de los personajes: la Sefiora se
felicita por haberse atrevido; el Sefor del Conejo admite para si que le atrae la Sefora;

Estela estima una tonteria el haber pensado en matarse ahora que entrevé una relacion

262 Asimismo, indica: “El publico se acercaba a EL TROLLEY como a un lugar de reunién

clandestina y los espectadores podian reafirmar a través de la teatralidad que no estaban solos,
que si habia voces publicas sobre lo oculto, que atin no nos habian convencido...” (Griffero, “El
teatro chileno” 135).
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romantica con Arturo; éste reconoce que de alguna manera se ha comprometido con
Estela; y el Acomodador se alegra de escuchar aplausos y risas en el Valencia. Al
terminar el congelamiento, los personajes bailan entre las butacas y luego se abrazan y
felicitan (Griffero, Cinema 116-118). Al dia siguiente, el Acomodador se preocupa de
que nadie llegue al teatro, pero justo cuando va a comenzar la funcion llegan todos juntos
entre risas (Griffero, Cinema 119).

Paraddjicamente, la dindmica de socializaciébn y creacion de un sentido
comunitario entre los personajes en el Teatro Valencia mejora conforme la historia y los
personajes en el film deterioran. Esto se debe al desapego emocional que establecen con
respecto a los personajes y sus circunstancias. Por un lado, los personajes en el Valencia
exhiben un comportamiento caracteristico de una audiencia: comentan, aprueban y
desaprueban. Durante la primera muestra de “Utoppia” las acotaciones sefialan que en
platea se suceden comentarios, miradas y exclamaciones que van de acuerdo a lo que
proyecta la pelicula (Griffero, Cinema 102). Al finalizar esta muestra se da el siguiente
diadlogo entre la Sefiora y el Sefior del Conejo:

LA SENORA: Las cosas del celuloide. ;No?

EL DEL CONEJO: No es mas que cine, sefiora, cine, escuchaste
Pomponio [conejo], no te vayan a dar pesadillas
ahora. [...]

LA SENORA: Y qué me dice usted, lo del propietario.*®’

EL DEL CONEJO: Usted cree que esas cosas realmente pasan.

25 Se refiere a la escena en la que Sebastian y el Propietario llevan a cabo una representacion.
Para ésta, Sebastian representa al esposo celoso que llega y encuentra a su esposa (el Propietario)
con otro hombre (Griffero, Cinema 101).
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LA SENORA: No sé, pero en todo caso qué imaginacion la del
director.
EL DEL CONEJO: Y esa nifia que aparece y desaparece, no se entiende
mucho. (Griffero, Cinema 102-103)
De manera similar, después de la pentltima muestra, ambos personajes reprueban el
comportamiento de Sebastian y se limitan a comentar como es el destino de algunas
personas. Para ellos, el hecho de que la accién no se apegue a lo que considerarian

4
264 por

apropiado o normal se adjudica a un despiste del director (Griffero, Cinema 123).
lo tanto, ambas instancias manifiestan el desapego con la experiencia de Sebastian como
un joven exiliado y del ambiente en el que se desenvuelve al juzgar su experiencia como
una que solamente ocurriria en el cine. Sin embargo, a diferencia de esta audiencia, la
realidad de Sebastian le es mucho mas familiar a la audiencia presencial de Cinema
Utoppia. El caso de Estela marca de manera mas clara que el bienestar personal se
corrobora con la precariedad de lo que observa en la pantalla: “ESTELA: Sabes Arturo,
ahora que me siento bien ya no me importa lo que le pase a Sebastian. / ARTURO: No
tenemos remedio, asi nos hicieron, pequefios y egoistas” (Griffero, Cinema 123).
Conforme mejora la situacion personal de los asistentes al cine, menos interés
manifiestan en la pelicula o en llevar a cabo un andlisis fructifero.

La identificacion entre ambos conjuntos de espectadores es el momento climatico

de Cinema Utoppia y el de mas importancia para los fines de este estudio.”® Esta escena,

264 E1 Sefior del Conejo da su veredicto de lo antes visto en la pantalla: “Lo que ocurre es que esta

acorralado [Sebastian], pero porque él quiere, el amigo debiera hacer algo, no cree, llamar un
médico, es lo méas logico” (Griffero, Cinema 123).

25 Curiosamente éste se da justo antes de los comentarios antes sefialados entre la Sefiora y el
Sefior del Conejo y la confesion de Estela.
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ademas de admitir la presencia de un cuarto plano —el de la audiencia presencial de la
obra teatral-, rompe con las delimitaciones espaciales y actantes del teatro tradicional,
para involucrar a la audiencia presencial y situarla en la misma posicion de los personajes
del Teatro Valencia: ambos pasan de ser meros espectadores de un producto artistico para
convertirse en testigos de un acontecimiento violento ante el cual deben reaccionar.
Durante la tercera muestra de “Utoppia” Esteban refiere una historia acaecida una noche
en Buenos Aires: llevaban a una mujer desnuda, ella resistia y la hirieron, lo tinico que se
sabe es lo que pudo ver la gente del edificio (Griffero, Cinema 120). En este momento la
imagen de la pantalla queda estética, se ilumina la platea del Teatro Valencia y los
personajes giran desde sus butacas mirando al publico y tomando el rol de los testigos
argentinos confiesan lo siguiente:**®

LA SENORA: Yo no dormi aquella noche, hacia un calor barbaro,
se escucharon unos disparos, y yo le dije a Rafael,

levantate que sucede algo.

EL SENOR: Yo, me levanté, bueno lo de siempre, unos tipos de
civil con metralla, como resistia la pobre. Ustedes
saben, en esos casos no se puede hacer nada.

LA SENORA: Eran tan simpaticos, siempre conversabamos,
parecian estudiosos, se la llevaron desnuda,

pobrecita. ..

2% Las siguientes confesiones-justificaciones de los personajes en platea se emiten de cara al

publico de Cinema Utoppia.
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ESTELA: Yo escuché unos disparos y a ella que gritaba, a €1

lo llevaban ya muerto, el ascensor quedo lleno de

sangre.
EL SENOR: No hay que meterse, luego a uno le llega lo mismo.
ARTURO: En todo caso yo no vi nada. Ir a declarar. ;Para

qué? (Griftero, Cinema 121)

Al igual que a Estela ya no le importaba lo que le pasara a Sebastian en la pelicula, todos
exhiben el mismo desapego a la escena que presencian y el didlogo anterior es su intento
por justificarse. Si bien reconocen la gravedad de la situacion, eligen no intervenir ya sea
por la cotidianidad de este tipo de escenas, por miedo a comprometerse o por simple
apatia. De la misma manera, podemos argiliir que la confrontacion con su estado de
testigos proyecta en los personajes de la platea una falta de compromiso social y moral
ante las victimas de la violencia.

La ultima escena de “Utoppia” representa otra ruptura de los espacios escénicos.
Luego de que Sebastian se ha disparado en la sien y van sacando su cuerpo en la camilla,
aparecen tras la ventana —de nuevo como vecinos curiosos— la Sefora, el Sefior del
Conejo y Estela. Los tres vuelven a salir de escena tras la camilla con el cuerpo del joven.
De nuevo los personajes de Cinema Utoppia fuerzan a la audiencia presencial a
enfrentarse con su propia condicion de espectadores-testigos. Los personajes en escena se
muestran incapaces de comprometerse con el devenir de Sebastidn, de la chica argentina
o consigo mismos al comprobar que no pueden conservar el sentido de comunidad. Todo

lo anterior los lleva al derrumbe de sus ilusiones y de sus utopias.”®” El Acomodador es el

%7 Recordemos: Estela es engafiada por Arturo y repite la historia de la Sefiora, al Sefior le

atropellan su conejo y las utopias de Arturo y el Acomodador se desmoronan.
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unico personaje que advierte que todos nos encontramos dentro de una pantalla y algin
dia nos encontraremos. De hecho, Cinema Utoppia termina mientras ¢l —con marcado
desanimo— le manifiesta a Mariana que quizés algin dia todo cambie (Griffero, Cinema
129). Ramon Griffero indica lo siguiente sobre la obra:
En aquel cine los personajes-espectadores también éramos nosotros,
aislados y solos que veiamos como una pelicula las atrocidades que se
cometian pero que so6lo sabiamos a sotto voce. [...] La pelicula que no
podiamos entender era la metafora de nuestra propia realidad. El pais era
un gran cine y nosotros éramos espectadores de una pelicula que no
comprendiamos. (Griffero, “El teatro chileno” 136)
La obra funge como un ejercicio de lo que representa ser espectador-testigo en el entorno
chileno bajo dictadura. La confrontacion de este aspecto por parte de la audiencia
presencial es la relacion por la que insisto en que Cinema Utoppia emplea el contenido
tematico del film “Utoppia” y los cuatro planos escénicos que se entremezclan para
establecer contacto con su audiencia. Asimismo, al reconocer el dramaturgo al pais como
un gran cine, corrobora nuestra asercion sobre el predominio del performance en la vida

cotidiana.

C. Lo que estd en el aire y 1a incomodidad de la audiencia

Lo que estd en el aire es una obra de creacion colectiva de Carlos Cerda (1942-
2001) y el grupo ICTUS. Como ya se menciono, el grupo ICTUS ocupa un puesto de
insoslayable importancia para la historia de la dramaturgia chilena. Durante el periodo

que abarcan éste y el capitulo previo. El colectivo es una de las principales entidades
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teatrales del momento que experimenta con la vertiente de creacion colectiva. La
aplicacion de esta modalidad de trabajo se asocia,
[...] a la necesidad de modificar la creacion propiamente tal, de
reorganizar el proceso de trabajo y, por extension, de redefinir la sociedad
en que dicha creacidn se inserta. [...] la creacion colectiva latinoamericana
se define como una posibilidad de disidencia, en oposicion a la que el
teatro comercial por lo general prefiere no ejercer. [...] en tanto
posibilidad de disidencia, herramienta politica destinada a modificar
estructuralmente el fenémeno teatral mismo y el contexto en que este
fenémeno se inserta. (Lagos de Kassai, “Carencia” 139-140)
En el caso particular de Chile el teatro de creacion colectiva surge a finales de la década
de los sesenta con un afan reformista en torno a la redefinicién de las funciones de los
participantes en los procesos sociales y/o la abolicion de las jerarquias y a un afan
experimentador. La revision y ruptura a nivel de innovacion teatral fue encauzdndose
hacia una estrecha relacioén con la contingencia en la etapa post-golpe en la que el deseo
de encontrar nuevos lenguajes escénicos esta estrechamente ligado al deseo de encontrar
nuevas posibilidades democraticas en el ambito politico (Lagos de Kassai, “Carencia”
140-141). Las afirmaciones de Lagos de Kassai sostienen uno de los argumentos
principales de este estudio, segun el cual la evolucion de formas expresivas —mayor
involucramiento y redefinicion del rol de las audiencias— es una manera en la que la

esfera teatral insiste en la importancia de la reconfiguracion en el plano sociopolitico.*®®

28 El actor y miembro del grupo ICTUS Carlos Genovese puntualiza que el proceso de creacion

colectiva se trata de una experiencia democratica en la que el consenso y la unanimidad serian la
norma. Este proceso interactiia modificando los puntos de vista, las ideas estéticas y promoviendo
un debate ideoldgico al interior del grupo. Ahora bien, cuando un autor de experiencia —
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Como ya se ha mencionado, el golpe de Estado de 1973 implica una rearticulacion del
sistema democratico en todo ambito de la vida social chilena. Debido a ello, la modalidad
de creacion colectiva supone un esfuerzo en pos de la restitucion de valores y codigos en
vias de extincion, como herramienta de denuncia y como un medio para encontrar nuevas
posibilidades de una practica democratica en el ambito politico (Lagos de Kassai,
Creacion colectiva 8).*%

Juan Villegas concibe Lo que estd en el aire como una de las obras mas osadas
con respecto a su representacion de una sociedad nacional bajo la presion del miedo y la
continua presencia de las fuerzas de opresion. La obra, “construy6 la denuncia de los
métodos de opresion, la inconsciencia de ciertos sectores sociales que se negaban a creer
o ver la violencia del sistema politico” (Villegas, “Discursos teatrales en Chile” 25). La
obra representa la tercera version de una historia que Carlos Cerda escribié en 1982 para

radioteatro en Alemania (Letelier, “Lo que esta en el aire” C10).>” La versién teatral

elaborada entre Cerda e ICTUS se estreno el lunes 6 de enero de 1986 en el Teatro La

dramaturgo o narrador— participa del proceso, el universo dramatico llega a ser de tal calidad o
magnitud que, a pesar de las simplificaciones que el proceso colectivo conlleva, prevalecen, por
ejemplo, en los personajes los caracteres propios y significantes que el autor haya intuido para
ellos (Genovese 23). La creacion colectiva se practica a través de una modalidad mixta: creacién
colectiva + la figura de un director y también, creacion colectiva + la figura de un dramaturgo
(Lagos de Kassai, Creacion colectiva 8).

2% Si bien la modalidad surge de un afan reformista, la creacion colectiva como via de produccion
se torna problematica durante la década de los ochenta al considerarse convencional. El teatro de
esta década comienza a buscar nuevos lenguajes expresivos y escénicos (Lagos de Kassai,
Creacion colectiva 9). El critico Juan Andrés Pifia sefiala que la técnica de creacion colectiva se
ha convertido en una formula mecéanica y aboga por el retorno de la figura del autor en el teatro
chileno (“Los caminos” 40-42). De manera similar, el periodista Jos¢é Roman también apunta el
agotamiento expresivo y al rol del dramaturgo (47).

" La primera version llevé el titulo “Un tulipan, una piedra, una espada”. Consecuentemente,
ICTUS elabor6 una version en video titulada “Sexto A, 1965” (Letelier, “Lo que esta en el aire”
C10).
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Comedia. La direccion estuvo a cargo de Nissim Sharim y Delfina Guzman mientras que
Claudio di Girolamo estuvo al cuidado de la escenografia y la iluminacion (Cerda e
ICTUS 179).*"" Luego del decaimiento de la salud del actor Roberto Parada, quien
representaba al personaje protagonico Exequiel Soto,””” el colectivo debe retirar Lo que
estd en el aire de cartelera, pero vuelven a montarla en junio del mismo afio con cambios
de caracterizacion importantes: el personaje protagénico que representaba Parada fue
modificado y se convirtié en un personaje femenino caracterizado por Delfina Guzman
(“Delfina Guzman” C13).

Lo que esta en el aire no posee el trasfondo teodrico con respecto al empleo del
espacio escénico a la manera de la obra anterior, pero de su propuesta estética si aflora un
empleo del escenario que trabaja en pos de su proposito fundamental y que desperto el

interés de su publico y de la critica teatral del momento.*”

Lo que esta en el aire esta
dividida en dos actos y se desarrolla en una escenografia que distingue dos espacios: en
uno transcurre la accion presente (el aeropuerto, el policlinico, la oficina del abogado
Benzi y el living de la casa de Salcedo) y en el otro transcurre la accion atemporal. A este

espacio se le denomina “antesala” (Cerda e ICTUS 180). Los espacios y la acciéon van

acompafiados de un importante empleo de elementos visuales y auditivos. La accién

! El reparto original de Lo que estd en el aire 1o componen: Roberto Parada, Delfina Guzman,

Nissim Sharim, Maité Ferniandez, Roberto Poblete, Carlos Genovese, Elsa Poblete, Soledad
Henriquez, Hernan Vallejo, Osvaldo Osorio y Claudio Basualto (Cerda e ICTUS 179).

*2 E] actor Roberto Parada fue un actor de larga tradicion quien también fue miembro del Partido
Comunista. Adquirié importancia politica por ser el padre de uno de los profesores asesinados
durante el régimen (Villegas, “Discursos teatrales en Chile” 25). El nombre del hijo de Parada es
José Manuel Parada Maluenda quien, junto a Manuel Guerrero y Santiago Nattino, fueron
asesinados en 1985. La obra Retablo de Yumbel de Isidora Aguirre esta dedicada a los tres.

7 Véase la seccion “2. Valorizaciones formales en la produccion teatral y su impacto en el
contexto sociopolitico y teatral del momento” del segundo capitulo de este estudio.
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presente reiteradamente se ve asediada e intervenida por dos hombres que generalmente
ocupan el espacio de la antesala. Estos irrumpen en el presente de los personajes como
una presencia amenazadora que propaga un ambiente de incomodidad y miedo que
alcanza a envolver a la audiencia de Lo que estd en el aire. En términos generales, la
trama es la siguiente: el profesor de musica jubilado Exequiel Soto y su hija Elisa se
encuentran en el aeropuerto antes de que éste tome un avion que lo llevara a su primer
viaje por Europa. Cuando Elisa se retira de la sala de espera, Soto reconoce a su antiguo
estudiante Emilio Farias. Al llamarlo, éste niega llamarse asi —insiste en llamarse Beltran
Diaz ya que segiin nos enteraremos después, se propone salir del pais con un pasaporte
falso por ser perseguido por el régimen— pero si admite ser ex estudiante del profesor.*’*
Luego de una breve conversacion, los hombres de la antesala —auxiliados por la azafata
quien también serd una figura constante a lo largo de la obra— amenazan con una arma a
Farias y se lo llevan. Antes de salir de escena, Farias le pide a Soto que de aviso a su
mujer de lo ocurrido.

El hecho de que Soto presencie el secuestro de su ex estudiante desencadena el
resto de la accion. El profesor decide no abordar el avion y opta por pedirle ayuda al
abogado Benzi. Benzi no toma los sucesos en serio e intenta convencer al profesor de que

275

estda confundido.””” La aparente falta de interés por parte de Benzi, conduce al profesor a

™ Emilio Farias es miembro de la clase Sexto A de 1965 del profesor Exequiel Soto. Justamente

es la clase a la que este hombre pertenecid la que da el titulo a la segunda version de la historia
que ICTUS elaboré en version de video antes de la configuracion de la obra teatral. Cerca del
final de la obra, Benzi le cuenta al resto de los personajes que Farias habia sido elegido presidente
de la Federacion de Estudiantes de la Universidad de Chile (FECH) (Cerda e ICTUS 213). Este
dato puede conformar una de las causas de su persecucion.

*”> Benzi, ademas de ser el abogado de la hija de Soto y su marido, también es antiguo estudiante
de Soto y compaifiero y amigo de juventud de Farias.
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buscar la asistencia de otro ex estudiante, Salcedo. Tras una serie de acontecimientos, la
mayor parte de los personajes terminan en la sala de la casa de Salcedo en calidad de
secuestrados. Mientras transcurre la accion, los personajes —de manera individual- van
accediendo al espacio escénico de la antesala y ahi enuncian un monoélogo tras el cual se
van llenando huecos informativos, se explaya alguna postura con respecto a los
acontecimientos o se ofrece una suerte de confesion.”’® Cada una de estas intervenciones
es precedida por la aparicion de los dos hombres en la antesala y el redoble de timbales.
Lo anterior representa la historia central. No obstante, es importante notar otras escenas
que cobraran importancia a lo largo del andlisis. Luego del secuestro de Farias, la accién
pasa al consultorio donde trabajan Cecilia (esposa de Salcedo) y Julia (pareja del
secuestrado Farias). Tras escuchar el ruido de vidrios rotos se constata que la piedra que
rompio el cristal estd envuelta en una nota dirigida a Julia en la que se le da aviso del
secuestro de Farias.””” A continuacion Cecilia le ofrece refugio a su amiga en casa de su
padre. Por su parte, en una escena desarrollada en la antesala Cecilia refiere como dos
hombres la torturaron a fin de que confesara el paradero de su amiga y colega. Esta
intervencion de Cecilia esclarece por qué luego aparece en su casa gravemente herida.
Seglin el dramaturgo, la obra de teatro constituye la bisqueda para entender la
realidad y a nosotros mismos y asi proceder después a su transformacion (“El ICTUS”
29). Esta propuesta, por lo tanto, continiia insistiendo en la transformacién del d&mbito
sociopolitico en virtud de la elaboracion estética. La obra comienza con un epigrafe del

dramaturgo Arthur Miller en el que se insiste que los dramas enuncian ideas,

%76 El resto de los personajes no tiene acceso a estas intervenciones personales o monélogos.

7 La nota dice: “Ya tenemos a Emilio Farias. La proxima seras ti” (Cerda e ICTUS 88).
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sentimientos, sensaciones, emociones y premoniciones que aun cuando no estan lo
suficientemente configuradas, son “lo que estd en el aire” (Cerda e ICTUS 179).*”® El
epigrafe y la declaracion de Cerda se dirigen al poder del teatro como revelador de lo que
estd en el aire. En este caso, lo que estd en el aire es miedo, sospecha, incertidumbre,
incomodidad y violencia. De la misma manera en que Cinema Utoppia confronta al
espectador con su propia responsabilidad como testigo ante circunstancias que forman
parte de su contexto presente, Lo que estd en el aire propicia un analisis de circunstancias
que forman parte del presente de su audiencia. Ambas obras —asi como la de Isidora
Aguirre que completa esta seleccion— escenifican experiencias concretas que dificilmente
podrian haber sido presentadas de tal manera durante los primeros afios de la dictadura
militar. La pieza de Carlos Cerda e ICTUS, por medio de la integracion de diversas
estrategias escénicas —espacio, luces, sonidos—, busca ofrecer a su audiencia una
experiencia analoga a la que experimentan los personajes al actualizar y patentizar su

propio contexto en escena.

1. Del escenario al palco: lo que esta en el aire

Las acotaciones iniciales del primer acto de Lo que estd en el aire indican:
En la oscuridad se escucha un fuerte y prolongado redoble de timbales. La
luz empieza a caer gradualmente sobre la antesala. Hay alli dos hombres
de frente al publico, cuya actitud y vestimenta deben sugerir su calidad de

implacables. La imagen de ambos debe permanecer un instante

28 Arthur Miller: “Nunca los dramas han introducido ideas nuevas. Se han limitado a enunciar
ideas que aun cuando no estan suficientemente configuradas como tales, de alguna manera
existen ya en el ambiente, en forma de sentimientos, sensaciones, emociones, premoniciones. Es
‘lo que esté en el aire’” (Cerda e ICUTUS 179).
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considerable en la retina del espectador, tanto tiempo como sea necesario

para producir una sensacion de incomodidad. (Cerda e ICTUS 180)
La sensacion de incomodidad que los hombres imponen a lo largo del evento teatral sirve
como una extension de la aprension del ambito externo sea —este hecho— aceptado o no
por la audiencia presencial. M. Soledad Lagos de Kassai asegura que Lo que esta en el
aire es una reconstruccion historica de una realidad politica y, como tal, constituye una
denuncia del estado de terror en el que la aplicacion del miedo es una herramienta eficaz
de dominacién (Creacion colectiva 31-32). Asimismo, la obra pone de manifiesto la
forma en la que el miedo empleado como herramienta de represion afecta a todos los
involucrados en este circulo, ya sean victimas directas, disidentes pasivos o testigos
(Lagos de Kassai, Creacion colectiva 51). Por lo que sea cual sea la postura de la
audiencia presencial, ésta participa del estado expansivo de terror en la obra. Esto es lo
que segun la propuesta de Carlos Cerda y el grupo ICTUS esté en el aire.

Cinema Utoppia escenifico una experiencia que se actualiza como consecuencia
de la imposicion de la dictadura militar chilena: el exilio. Por su parte, Lo que esta en al
aire aborda una serie de experiencias que son ain mas inmediatas para la audiencia por
tratarse de hechos presentes en el ambito social de manera cotidiana: secuestros, torturas,
amenazas, incertidumbre y su normalizaciéon y/o negacion. Como se menciond, el
secuestro de Emilio Farias es el detonante de la accion de la obra. Los dos hombres que
llevan a cabo este acto dejan claro que no se trata de una detencion. Segun ellos, se trata
de una simple conversacion para solucionar un pequefio problema con su pasaporte,

mientras que disimuladamente le apuntan a Farias con una pistola para que los acompaiie
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(Cerda e ICTUS 183-184).%”° Posteriormente, cuando el profesor le cuenta al abogado
Benzi lo ocurrido en el aeropuerto, resalta para la audiencia y los personajes la
impasibilidad de los testigos. Segun Soto, el lugar de los hechos se encontraba lleno de
gente y su respuesta fue, “Los que viajaban tomaron el avion y los demas supongo que se
fueron a sus casas” (Cerda e ICTUS 190).** De manera analoga a la obra anterior,
también esta propuesta confronta a la audiencia con su condicion de testigo activo o
pasivo —y su compromiso con el contexto sociopolitico— ante actos de marcada violencia.

La nocion del secuestro se extiende en Lo que estd en el aire cuando todos los
personajes se encuentran en el mismo estado en casa de Salcedo. Luego de exhibir una
actitud incrédula ante los acontecimientos y de un largo proceso por entender lo que
ocurre, el abogado Benzi finalmente llega a aceptar la precariedad de la situacion y la
naturaleza de la misma al admitir que comparten circunstancias: “Esta es la casa de Luis
Salcedo. Y nosotros estamos secuestrados” (Cerda e ICTUS 213). De esta manera,
podemos advertir que la mayor parte del segundo acto de la obra es una metafora del
encierro en el que se encuentra todo el pais y la futilidad de los esfuerzos de los
personajes por escapar su situacion. Una vez Salcedo y Soto se han percatado de la
presencia de la Azafata en la casa del primero, Soto insiste en que lo apropiado seria
llevar a cabo una denuncia con los Carabineros. Si bien para este momento la audiencia

se habria percatado de la futilidad de este auxilio, los personajes no pueden elaborar

* Cuando el profesor Soto finalmente reacciona ante la situacion y quiere intervenir, la Azafata
también apunta su pistola hacia él, aunque ella lo hace sin disimular (Cerda e ICTUS 184).

280 Al parecer, el profesor no habia reparado en la falta de atencion de los testigos del secuestro de
Farias. Sin embargo, cuando vuelve a referir los acontecimientos destaca su asombro: “SOTO.—
(Y usted puede creer que la misma azafata que me hizo los regalos, me puso una pistola en las
costillas? ;Y que nadie dijo nada cuando los hombres se llevaron a Farias? SALCEDO.—
jIncreible!” (Cerda e ICTUS 195).
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dicha denuncia porque el cable del teléfono estd cortado y por la amenaza que
representan la Azafata y los dos hombres (Cerda e ICTUS 200).

Segun M. Soledad Lagos de Kassai Lo que esta en el aire sobre todo apela a la
conciencia de aquellos sectores que insisten en seguir negando la existencia de instancias
coercitivas de la libertad (Creacion colectiva 68). En escena, Elisa es el personaje mas
renuente a aceptar lo que verdaderamente ocurre, atin cuando ella misma se ha convertido
en victima. Elisa no acepta los hechos y elige creer las versiones de las instituciones que
segun ella son irrefutables: las leyes judiciales y los medios de comunicacion. Por un
lado, al llegar a la casa de Salcedo, Benzi anuncia que junto con el notario Rafael
Fernandez, “Una vez practicados los procedimientos de rigor frente a las autoridades
pertinentes, hemos levantado un acta que contiene las declaraciones juradas de muchos
testigos —vendedores, portaequipajes y personal del aeropuerto— y de esas autoridades,
certificando que en el dia de ayer no ocurri6 hecho irregular alguno en ese lugar” (Cerda
e ICTUS 202). La presencia de esta acta confunde a Soto quien por un momento cree que
efectivamente se imagin6 todo el episodio. Ademas de las instituciones encargadas de la
investigacion y esclarecimiento de crimenes, los diarios son otra instancia que manipula
la informacion para insistir en una vision particular de la realidad. La Azafata entra a la
sala donde se encuentran los personajes para ofrecer diarios y revistas. Soto lee un
articulo del diario que contiene la siguiente noticia: “Un extremista resultdé muerto y un
funcionario de seguridad, gravemente herido, en un enfrentamiento ocurrido anoche en el
domicilio del primero. Emilio Beltran Farias Diaz, de 42 afios, resistio la accion policial,

a consecuencia de lo cual falleci6. En su vivienda se encontr6 abundante propaganda
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subversiva, armas y diversos tipos de explosivos” (Cerda e ICTUS 212).**! La noticia en
el diario, ademas de tergiversar por completo los verdaderos acontecimientos, ofrece una
version que segun su politica del orden nacional justificaria la muerte de Farias por
tratarse de un subversivo que atenta contra dicho orden. Para Elisa, la informacion del
diario representa la verdad. Le responde a su padre, “jPero claro, si estd en el diario!
jComo van a inventar una cosa asi!” (Cerda e ICTUS 212).*** De esta manera, Lo que
estd en el aire escenifica la desconfianza de las instituciones en su contexto sociopolitico.

De la misma manera, la obra critica la normalizacion de la violencia y el miedo
generalizado. Todos los personajes en algin momento sienten confusion e impotencia al
no poseer control sobre sus vidas y las circunstancias. Sin embargo, la anomalia de su
situacion comienza justamente a normalizarse. Las constantes apariciones de la Azafata
representan una fuerza normalizadora. Esta aparece y desaparece reiteradamente a lo
largo del segundo acto y lleva a cabo las funciones habituales de su oficio: ofrece bebidas
y desayuno a los personajes en bandejas, asimismo proporciona diarios, revistas y
frazadas como lo haria al cumplir con sus funciones laborales tradicionales. Los
personajes, en su mayor parte, parecen terminar aceptando la presencia de ésta asi como
los servicios que proporciona. Una vez que Soto y Benzi han descifrado lo que
verdaderamente ocurre y el segundo es franco con respecto a su relacion con Farias, los

dos desayunan tranquilamente. Las acotaciones refieren este acto de la siguiente manera:

281 14 , o i .- ,
Noétese como la nota del diario mezcla el verdadero nombre de la victima, Emilio Farias, y el

nombre indicado en el pasaporte falso, Beltran Diaz.
2 Elisa es quizas el personaje mas confundido por su incapacidad de aceptar lo que ocurre.
Luego de que Benzi acepta que estdn secuestrados, Elisa le replica, “;Por qué aceptaste que yo
viniera para aca? ;Acaso no sabias lo que podia pasar? ;Y ahora dices que estamos secuestrados!
(Cudl es la verdad? ;Cual es la mentira? {No estamos secuestrados! ;Y esta es una clinica
clandestina! Y yo exijo que me interroguen” (Cerda e ICTUS 213).
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Elisa, después de su tremenda exaltacion ha quedado exhausta y
paralizada. Atonita observa la serena accion de su padre y Benzi, quienes
se han sentado a tomar desayuno intentando recuperar la normalidad
perdida. Ahora solo se escuchan los ruidos de las tazas y los sonidos
naturales correspondientes a la accién de comer. Elisa comienza a llorar.
La escena se prolongard todo lo necesario hasta que ambos hombres
terminen de desayunar. (Cerda e ICTUS 213-214)
Si bien Elisa es el personaje que mas se aferra a la integridad de las instituciones
oficiales, es también quien mas frustrada parece ante la tranquilidad de su padre y Benzi.
La escena del desayuno de ambos hombres es, asimismo, una escena lenta y tranquila
comparada al ritmo predominante, por lo que es posible que despertara una reaccioén
semejante a la de Elisa en la audiencia.

Ademas de que las obras del periodo posterior a 1983 tratan temas de
contingencia de manera mucho mas accesible para la audiencia, las obras que componen
este capitulo parecen insistir en la circularidad de los acontecimientos. Salcedo ofrece su
coleccion de discos a los secuestradores a cambio de que le permitan salir y llevar a su

1.2 En especifico, les ofrece el album de las siete sinfonias de

esposa a un hospita
Mahler. En una escena bastante anacronica Salcedo le pide a su ex profesor que les

cuente a los secuestradores sobre el compositor. Soto destaca las palabras que Leonard

Bernstein ha dicho de Mahler:

*% Salcedo quiere llevar a su esposa al hospital luego de que fue brutalmente golpeada para que
ofreciera informacién sobre el paradero de Julia. Los personajes se dirigen a los secuestradores
pero estos nunca aparecen en escena.
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‘[...] su tiempo ha llegado s6lo después de cincuenta, sesenta, setenta anos
de holocaustos mundiales; de simultaneo avance de la democracia, unido a
nuestra creciente impotencia para eliminar las guerras de magnificacion de
los nacionalismos y de intensiva resistencia a la igualdad social; [...] s6lo
después de todo esto, podemos finalmente escuchar la musica y entender
que ¢l ya habia sofiado todo eso...”*** (Cerda ¢ ICTUS 207)
Por lo que el tiempo de Mahler se reproduce tras cada episodio atroz de la historia.
Asimismo, la obra termina recalcando el mismo fendémeno. Soto le recuerda a su hija la
teoria del eterno retorno de Nietzche. Le hace este comentario: “El tiempo, lo unico
infinito contiene, necesariamente, la eterna repeticion de lo que muere. ;Si al cabo de
algunos afios luz encuentro a Farias, trataré¢ de quebrar esa rutina! Le diré que cumpli su
encargo; que le avisé a su mujer. Le contaré lo que nos pas6 a todos” (Cerda e ICTUS
215). Posteriormente, la ultima escena de Lo que estd en el aire concluye con el
comienzo de la escena inicial en el aeropuerto. Como en las otras dos obras que
componen el presente capitulo, ésta es una insistencia en la repeticion de las
circunstancias del contexto sociopolitico, por lo que la obra se instaura como una
propuesta que patentiza esto para la audiencia y marca un punto de ruptura en este

sentido.

% Seglin Soto, “Su musica es producto de una tremenda sensibilidad de anticipacion y la
expresion de unos sentimientos, sensaciones y emociones que correspondieron a hechos
acaecidos con posterioridad a su tiempo, pero que de alguna manera ‘ya estaban en el aire’”
(Cerda e ICTUS 207).
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2. La antesala como respuesta a lo que esta en el aire

Los dos planos escénicos que componen Lo que estd en el aire no representan
meras instancias escénicas en las que se mueven los personajes, sino que también
permiten una ruptura temporal que se actualiza en la antesala. Si bien ésta representa uno
de los dos planos escénicos de la propuesta teatral, se trata de un espacio ajeno a la
accion. Es decir, la trama no sigue su curso habitual dentro de este espacio, sino que éste
funciona como una especie de conciencia para los personajes fuera del plano donde se
desarrollan los acontecimientos de la trama. En la antesala, los personajes proveen
informacion que ayuda a otorgar mayor claridad a las circunstancias, se posicionan con
respecto a los acontecimientos como si dieran una confesion o simplemente exteriorizan
su miedo. De esta manera, la accion en la antesala le confiere a la obra mayor
complejidad. Como se menciond, los personajes ocupan este espacio de manera
individual, aunque siempre se encuentran acompaniados por los dos hombres que
aparecen desde el inicio de la obra y cuya presencia expande un ambiente de
incomodidad y miedo generalizado. Se trata de una presencia que no se reconoce pero
que siempre estd ahi. La aparicion de estos dos hombres no sélo impone miedo e
incomodidad en los personajes de Lo que estd en el aire sino que también a la audiencia,
ya que ademas de los episodios en los que llevan a cabo actos violentos —el secuestro de
Farias, la nota amenazante a Cecilia y la tortura de Julia— siempre estan de pie en la
antesala viendo de frente a la audiencia. La experiencia del personaje que ocupa la
antesala en determinado momento es una extension del estado de la audiencia que es

observada por los dos hombres en todo momento.

261



Ademas de la presencia de los hombres, otro elemento que caracteriza la
iluminacion y el consecuente uso de la antesala es el redoble de los timbales. Este aspecto
atribuye a los episodios un cardcter ritualista que le permite a la audiencia anticipar que,
por un lado, va a ocurrir un acontecimiento importante en el espacio de la accion
presente. Por el otro, es una indicacion de que el hilo argumental y cronoldgico esta por
verse interrumpido y que apareceran en la antesala los dos hombres y que uno de los
personajes rendira una suerte de declaracion. Por ejemplo, el ruido de los timbales no
cesa a lo largo de la escena del secuestro de Farias, tampoco cuando la presencia de la
Azafata en casa de Salcedo confirma el secuestro de los personajes y el redoble contintian
mientras Cecilia narra como la torturaron para que confesara el paradero de Julia.*® Los
timbales, por lo tanto, no son Unicamente un mecanismo que permite anticipar, sino que
también —junto con los dos hombres— son una presencia amenazante y, como mimica del
sonido del corazdn, también ejemplifican la agitacion de las instancias antes sefialadas.
No obstante, ahora interesa enfocarnos en las rupturas de Lo que estd en el aire y lo que
¢éstas permiten agregar a las acciones en el espacio que si respeta una cronologia y un hilo
argumental.

Julia es el primer personaje en romper las delimitaciones escénicas y ocupar el
espacio de la antesala luego de recibir la nota en la que se confirma el secuestro de Farias
y en la que también la amenazan.”® En la antesala, Julia se dirige a un ti ausente que

hacia el final del monologo se confirma es Farias. Sin embargo, sus palabras son

5 La narracion de Cecilia es uno de los momentos mas impactantes de Lo que estd en el aire.

Este fragmento lo narra Cecilia en tiempo futuro. Este recurso permite que la audiencia se sitlie
en su lugar y contemple ese escenario como una posibilidad que, dadas las circunstancias, no
seria totalmente improbable.

2% Las acotaciones sefialan, “Julia entra a la antesala, pasa por entre los dos hombres, se adelanta
y se arrodilla frente al puiblico. Habla como dirigiéndose a alguien caido” (Cerda e ICTUS 185).
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recibidas por la audiencia, como si ésta asumiera el lugar del ti-Farias. El mondlogo
clarifica por qué Julia recibid la amenaza: ella escondi6 a Farias en su casa durante cinco
afios y confiesa el proceso de enamoramiento, asi como la convivencia marcada por el
miedo y la angustia que todo ello supuso (Cerda e ICTUS 185-186). El monologo da paso
a una escena en la que Farias le cuenta que ya le han conseguido un pasaporte que le
permitird abandonar el pais y tambieen revela otros aspectos importantes. En primera
instancia, podemos argiiir que el espacio de la antesala representa una internalizacion de
la psique de los personajes en el que éstos buscan conferirle algun sentido a sus
circunstancias y, por lo tanto, el ti al que se dirige Julia también podria ser una extension
de si misma. En este sentido, la audiencia —al igual que en Cinema Utoppia— también
funciona como una suerte de espejo que refleja la angustia de Julia. En esta escena, Julia
se ve obligada a enfrentarse a sus propios sentimientos amorosos hacia Farias y a
reconocer el dafio que la situacion le ha producido. La escena que se desdobla de la
antesala y en la que también aparece Emilio es un recuerdo. Este, ademas de llenar un
hueco informativo —el misterio del pasaporte de la primera escena en el aeropuerto—
también posibilita que Julia sea honesta consigo misma. Farias no quiere marcharse, pero
ella necesita que se vaya:
Emilio, esctichame. Estoy cansada. Estoy deshecha. Estoy ya medio
muerta. Tengo treinta y cuatro afios y soy una mujer vieja. jNo puedo
ayudarte! jNo puedo! [...] No me hagas sentirme asi... jEmilio, por Dios,
no me hagas sentir asi! jSeca... Egoista...! jEstéril! Tengo miedo de no

poder querer nunca mas a nadie. ;|No entiendes? ;No entiendes que esto

263



también ha sido un horror para mi? {Por favor! jPor favor, andate!*®’

(Cerda e ICTUS 187)
Es importante insistir que el recuerdo y la interiorizacion de Julia nunca dejan de estar
circunscritos por la presencia de los dos hombres.

Otra de las rupturas de los espacios que, al igual que la anterior, descubre detalles
en torno a la figura de Farias y exhibe datos de importancia sobre el emisor, es el
monodlogo del abogado Benzi luego de que el profesor Soto ha ido a verlo para contarle lo
ocurrido en el aeropuerto. Antes del monodlogo creemos —asi como Soto— que Farias y
Benzi fueron meros compafieros de curso. Sin embargo, la estancia de Benzi en la
antesala muestra una relacion mucho mas cercana. Benzi narra su relacion con Farias en
primera persona, de manera que parezca que estd confiando informacién muy personal a
la audiencia. Asimismo, la intervenciéon tiene un tono intimista y mucho mas
esperanzador que el monologo de Julia. Benzi recuerda las distintas instancias en las que
ambos coincidieron —aparte de la clase de Soto— y compartieron una pieza: en Berlin, en
Sofia, en Mosct, en Belgrado y en el Festival Mundial de la Juventud en Bucarest.**® El
episodio de las palomas en el festival recién mencionado cobra especial relevancia para
Benzi, y ademads, se torna un punto de contacto con la realidad sociopolitica imperante
que trata Lo que esta en el aire y que comparte con su audiencia. El trasfondo de este
recuerdo es el viaje por una Europa que seguia con las heridas abiertas de la guerra

(Cerda e ICTUS 191). Benzi recuerda:

287 . , . . J . .,
La actitud de Farias frente al inminente exilio recuerda la situacién en la que se encontraba

Sebastidn en su propio exilio parisino en Cinema Utoppia. Farias, admite tener miedo, “De estar
solo, sin ti, sin nadie. Recorrer ciudades en las que nada, absolutamente nada, despierta un
recuerdo, una afioranza, un afecto” (Cerda e ICTUS 187).

288 . y - . y
Historicamente el encuentro en Bucarest, Rumania se llevo a cabo en 1953.
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Cuando terminé la Espartaquiada, la cancha se llen6 de nifios con jaulas
pequefias mientras los bombarderos escribian en el cielo la palabra ‘paz’
en todas las lenguas del planeta. En la tribuna, los delegados teniamos
también una pequefia jaula con una paloma que debiamos soltar cuando
los nifios lo hicieran. Farias me pidié que tomara mi paloma. ‘;Sientes? —
me preguntd, atento a los latidos de la suya—. Hicimos este largo viaje para
sentir como palpita una paloma cuando presiente la libertad.” A veces
despierto a medianoche sintiendo que ese plumaje tibio y asustado late aun
entre mis manos. (Cerda e ICTUS 192)
El recuerdo de Benzi llama la atencion al contexto presente —tanto del evento teatral
como del ambito exterior— por su clara alusion al deseo de libertad. El latido agitado del
corazon de las palomas encuentra también su equivalente en la puesta en escena con el
recurrente redoble de los timbales que, como ya hemos indicado, supone una
anticipacion, asi como una amenaza. Quizés la obra, ademds de sefalar la violencia, el
miedo e intranquilidad que supone el presente Estado dictatorial, también intuya la
libertad como otro elemento que esta en el aire. Los dos monologos anteriores distinguen
los usos del espacio de la antesala y la relacion que pueden favorecer con la audiencia
presencial.

La total ruptura de los espacios escénicos se da hacia el final de la obra cuando los
personajes dejan de distinguir las delimitaciones que los espacios habian supuesto hasta
este momento. Estas rupturas se empiezan a dar una vez que han llevado a Cecilia a su
casa luego de haber sido torturada. Salcedo, en su desesperacion, vuelve a acudir a la

antesala donde ya lo esperan los dos hombres y se escucha el ruido de los timbales. En
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seguida, “El sonido de los timbales aumenta mientras Salcedo comienza a salir por la
platea. Salcedo inicia su salida por la platea. El profesor, mirandolo ahora y quebrando
la cuarta pared, continia” (Cerda e ICTUS 208, énfasis mio).289 Por un lado, Salcedo
ignora las delimitaciones del escenario y sale por el espacio designado para la audiencia
y, a su vez, Soto rompe la cuarta pared al notar la accidon que se lleva a cabo fuera del
escenario. Posteriormente, se vuelve a escuchar el ruido de vidrios quebrados y Julia,
espantada, abandona el primer plano e ingresa a la antesala. Ahi empieza a repetir el
monologo anterior, abandona la antesala y sale por la platea igual que lo hizo Salcedo
(Cerda e ICTUS 211-212). Benzi es el tercer y ultimo personaje que abandona la escena
de esta manera después de haberle contado a Soto més detalles sobre su relacion con
Farias (Cerda e ICTUS 214-215).

La ruptura de las delimitaciones y el subsecuente abandono del espacio escénico
sugiere una falta de compromiso con la situacion del secuestro y asesinato de Farias por
parte de los personajes, asi como una incapacidad de enfrentarse o responder a las
circunstancias ajenas y propias. Una vez que los personajes abandonan el escenario y

290
Este hecho conduce a

salen por la platea no vuelven a aparecer en escena como tales.
un sentimiento de desazon a la audiencia que habia sido complice de éstos al escuchar sus

declaraciones. A lo largo del segundo acto Elisa cree oportuno que las autoridades les

tomen su declaracion para que la situacion se aclare. Los demads personajes reconocen el

** En este momento Soto sigue hablando sobre la vida de Gustav Mahler.

0 Las tultimas acotaciones nos sitan de nuevo en el aeropuerto con una reelaboracion de la
escena inicial de Lo que estd en el aire. Sefialan, asimismo, que mientras se desarrolla el didlogo
entre Soto y Elisa entran todos los personajes al escenario y se ubican en las mismas posiciones
que al comienzo de la obra (Cerda e ICTUS 215). Sin embargo, en las acotaciones iniciales nunca
se especifica si estas personas son los mismos personajes que participaron del resto de la accion.
De cualquier forma, los personajes que aparecen en la escena final lo hacen como meros
pasajeros en el aeropuerto.
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peligro de esta peticion, ya que daria pie a que los torturaran como lo hicieron con
Cecilia. Sin embargo, las intervenciones de los personajes en la antesala fueron una
suerte de declaracion dirigida hacia ellos mismos y hacia la audiencia. Por su parte, si
ampliamos la dinamica del espejo, la audiencia podria verse reflejada en los personajes
admitiendo frente al espejo lo que no compartirian con nadie méas. Estas declaraciones, no
obstante, siguen siendo mediadas por la presencia de los dos hombres. Es decir, por el

miedo, la angustia y la incertidumbre.

D. La multiplicidad de audiencias y contextos en Retablo de Yumbel

Isidora Aguirre (1919-2011) representa una figura clave en la historia del teatro
chileno. Su amplia produccion inicia en 1955 con el estreno de Carolina, y continta para
proyectar las inquietudes politicas que caracterizan el periodo de la Unidad Popular
(Bravo Elizondo, “Isidora Aguirre” 207). De la misma manera, su produccion teatral se
extiende al periodo de dictadura militar y a la subsecuente etapa del proceso democratico.
A través de estas instancias, la autora ha, “realizado una licida y comprometida revision
de todos los momentos significativos de su pais, tratando de indagar en la identidad y
reflexionando sobre el devenir de Chile y de sus gentes” (Méarquez Montes 199). Maria
de la Luz Hurtado destaca el compromiso de la dramaturga con las causas de su tiempo y

la relacién de éstas con el ejercicio dramatico.””' Isidora Aguirre,

291 , . . , .
Ademas de su trayectoria como dramaturga —ligado a este quehacer, llegd a ejercer como

directora y disefiadora—, Isidora Aguirre también incursiond en la pintura, la danza, la musica y la
novela. Estos ambitos, son los que la autora estima como vehiculos mas adecuados para la
expresion de su propia subjetividad (Hurtado, “Isidora Aguirre” 57). Asimismo, la autora ha
escrito guiones de cine y television y fungié como profesora de dramaturgia (Marquez Montes
199).
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No tiene dificultades en declarar que muchas de sus obras las realiz6 con
una actitud militante, ligada a los requerimientos de organizaciones
sociales y politicas. [...] Al teatro lo busca en cuanto arte total, [...] le
atrae especialmente su capacidad de acoger y movilizar colectivos
humanos, de dignificar a los excluidos y marginados del sistema
imperante, de encender la llama de la rebeldia y de la accion para
transformar las condiciones de vida de los desposeidos. (Hurtado, “Isidora
Aguirre” 57)

Con ese fin, el teatro de la autora suele emplear un desplazamiento histoérico y en

ocasiones también geografico. El aspecto historico de su teatro es uno de los elementos

que mas atencion critica ha recibido.””

Hurtado sugiere que dicho desplazamiento —el no
situarse en un aqui y ahora— le permite a la autora manifestar su conviccion de que las
grandes contradicciones y desafios estan enraizados en el colectivo, en la cultura, en las
formas de organizacion social, en las formas de resistencia a los sistemas establecidos,
entre valores humanitarios y el imperio del abuso y la violencia. Las extrapolaciones
temporales de la accidon en sus piezas permiten una reconstruccion de las fuerzas en

juego, de las estructuras que sustentan el accionar de los sujetos en cuestion (Hurtado,

“Isidora Aguirre” 59). Si bien Retablo de Yumbel toma una temadtica relativamente actual,

*2 Algunas de las obras teatrales de Aguirre que llevan a cabo una indagacion histérica son:

Poblacion Esperanza (1959), La pérgola de las flores (1960), Los papeleros (1963), Los que van
quedando en el camino (1969), Lautaro, una epopeya sobre el pueblo Mapuche (1982), Los
libertadores Bolivar y Miranda (1984), Retablo de Yumbel (1987), Didlogos de fin de siglo
(1988), Manuel Rodriguez (1999) y El Adelantado don Diego de Almagro (2003). A través de
ellas, la autora se sirve de acontecimientos y situaciones de su presente e historicos para dar una
vision abarcadora y reflexiva de la situacion chilena. De esta manera ha elaborado una historia
nacional, “desde las luchas de los mapuches contra los espafioles, pasando por la independencia,
la guerra civil, las revueltas de inicios del siglo XX, hasta la dictadura de Pinochet y los
momentos de la vuelta a la democracia a partir de los noventa” (Marquez Montes 199).
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este mecanismo se mantiene en la obra al establecer paralelismos entre la accion presente
—o0 de un pasado relativamente cercano— y el martirio de San Sebastidn en épocas del
Imperio Romano.

Isidora Aguirre escribid Retablo de Yumbel como peticion del grupo teatral El
Rostro de la ciudad de Concepcion en 1984 y fue estrenada en agosto de 1986 en esta
ciudad por el mismo grupo y dirigida por Julio Mufioz (D6lz Blackburn 20).*”
Consecuentemente, en 1987 la obra recibe el Premio Casa de las Américas. La
introduccion a la edicion publicada por esta institucion subraya el propodsito tras la
peticion del colectivo penquista a la dramaturga. La obra serviria, “como un recordatorio
y homenaje a los detenidos-desaparecidos de la zona” (Aguirre 9). Retablo de Yumbel
surge de acontecimientos historicos concretos y pasa a desarrollar una evidente conexion
entre producto artistico-cultural y contexto sociopolitico. Los acontecimientos historicos
son los siguientes: en 1979 fueron encontrados en un sitio clandestino del pueblo de

Yumbel los restos de diecinueve dirigentes sindicales cuyos nombres figuraban en las

listas de detenidos-desaparecidos. Los diecinueve hombres fueron fusilados el 14 de

3 Retablo de Yumbel es la tnica obra de este estudio cuyo estreno se lleva a cabo fuera de la
capital chilena. El elenco fue conformado por: Ximena Ramirez, Gustavo Saez, Nelson Olate —
pertenecientes al ambiente artistico teatral penquista— y Oriana Martinez, Mirtala Cardenas,
Rosita Parra, Carlos Toro y Julieta Sdez —jovenes intérpretes formados en academias teatrales
dirigidas por los antes nombrados, en Artistas del Acero o en CEFA—. El grupo El Rostro
presenta la obra de Aguirre en el auditorio del Colegio Médico con una escenografia disenada por
el Taller de Escenografia de CEFA (“Retablo de Yumbel” VI). Luego del montaje en
Concepcidn, la obra no volvié a representarse en Chile. La compaifiia El Rostro la lleva en gira a
Costa Rica y Nicaragua. En 1987 la autora fue invitada a dirigir un montaje en Montreal con el
grupo La Barraca formado por Jaime Silva. Asimismo, Retablo de Yumbel se montd en Suecia
traducida al sueco, y en 1999 se representd en California por el grupo de la Universidad de
Hayward (Jeftanovic 127).
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septiembre de 1973 durante el traslado desde su lugar de detencion —Laja y San
Rosendo— al Cuartel de la ciudad de Los Angeles (Aguirre 9).%**

Retablo de Yumbel se divide en dos partes, ocho cuadros y seis episodios.””” La
accion tiene lugar en la plaza del poblado de Yumbel donde se preparan las festividades

296 _
De manera similar a la

dedicadas al patrono San Sebastian del dia 20 de enero.
estratificacion del espacio escénico en la obra de Ramon Griffero, el escenario de Retablo
de Yumbel presenta tres divisiones: el espacio de la plaza ocupado por los pobladores
asistentes a la fiesta, la tarima donde se llevan a cabo las representaciones de los
episodios romanos y el taller en el que los actores se preparan y trabajan cuando no estan
representando sobre la tarima (Aguirre 12). Las acotaciones iniciales también presentan
tres divisiones de personajes. Por un lado se presenta a los actores —Alejandro, Marta,
Eduardo, Magdalena y Actor 1— y los roles que cada uno desempefiara en el Retablo.”’
El segundo grupo lo constituyen los personajes populares de la plaza —Juliana, su padre el
Chinchinero, Mujer 1 y tres madres—, y finalmente “Otros personajes (doblados o que se

agregan)” donde figuran el Organillero y Madre 4 (Aguirre 11-12). La accion de Retablo

de Yumbel inicia con un caracter festivo entre musica popular, un lenguaje que mezcla

* Tras el hallazgo queda establecida la identidad tanto de las victimas —datos que registra la obra

de Aguirre— como de los victimarios. Sin embargo, los ultimos quedaron impunes ya que antes de
que fuera dictada su sentencia se acogieron a la Ley de Amnistia dictada en 1978 (Aguirre 9).

* Los episodios son las unidades en las que se llevan a cabo las representaciones en torno a la
vida de San Sebastian.

¢ Se percibe en la obra una doble temporalidad que converge hacia el final de la misma. Al
inicio de la pieza Juliana deja establecido que se efectuaran los ensayos para una representacion
que tendra lugar durante las festividades del 20 de enero (Aguirre 15). No obstante, hacia el final
de Retablo de Yumbel 1la misma Juliana nos sitia en la fecha de la fiesta del patrono (Aguirre 75)
sin que haya habido una clara transicion temporal dentro de la trama.

*7 Los personajes del Retablo son: el emperador Diocleciano, el legionario Sebastian, Galerio, un
Proconsul romano, el Tribuno, Torcuato el centurion y un jinete romano (Aguirre 11).
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prosa y verso y las personas del pueblo reunidos para celebrar al santo, mientras que
Juliana y su padre declaman décimas que ofrecen una aproximacion a la historia del
Santo en tierra chilena. La subsiguiente llegada de los actores marca una alternancia en la
accion de la obra en la que se representan diversas escenas del Retablo —a manera de
ensayos— " y referencias al contexto presente de los pobladores de Yumbel y de los
actores. Su experiencia esta fuertemente marcada por el dolor, la violencia, la injusticia y
la muerte. Este estado se ejemplifica cuando se da constancia de lo sucedido con los
diecinueve desaparecidos de la region, la lucha emprendida por sus familiares en busca
de sus seres queridos y de justicia, la desapariciéon y probable muerte de Federico —
hermano de Alejandro y pareja de Marta—, el exilio de Eduardo y el encarcelamiento de
Magdalena en Argentina durante la dictadura de ese pais en 1976. Esta alternancia, lejos
de constituir dos polos argumentativos o tematicos en la representacion, tiene la funcién
de acentuar las semejanzas entre ambos contextos —el Chile bajo dictadura y el imperio
Romano que se advierte amenazado por la propagacién del cristianismo—, asi como
recalcar el proceso historico al que Isidora Aguirre se adhiere en gran parte de su
produccion dramatica.

Los paralelismos entre la situacion en la que se encuentra el legionario Sebastian
—quien se ha convertido al cristianismo y protege de la persecucion a otros cristianos—
bajo el mandato de Diocleciano, emperador del Imperio Romano, y la de las victimas del
autoritarismo chileno se elabora a lo largo de Retablo de Yumbel por medio de
aproximaciones tematicas y formales y es repetitivamente constatado por los personajes

mismos. Por ejemplo, al inicio de los ensayos se establece la correspondencia entre la

298 ~ ’ ’ . .
Interesa sefialar como en Retablo de Yumbel asi como en Hojas de Parra se escenifica una

representacion —de una obra de teatro sobre San Sebastidn y un especticulo circense
respectivamente— a través del ejercicio del ensayo.
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representacion y la realidad historica, asi como la conexioén entre distintos momentos de
la misma. Es decir, entre la época del Bajo Imperio romano y los afios de dictadura en
Chile:
CHINCHINERO: Es una representacion / que narra el martirio cruel /
de Sebastian el doncel:
MADRE 2: iEs verdad, y no es ficcion!
MADRE 3: jHay abuso y no hay sancion!

CHINCHINERO: Se notaré en la ocasion / que este mundo sigue

igual:
JULIANA: Tranquilo esta el criminal.
MADRE 2: Y el inocente en prision.
LAS TRES: jHay abuso y no hay sanciéon! (Aguirre 16)

De la misma manera, en el ultimo cuadro de la obra, luego de que Juliana recita las
décimas que refieren el momento en que Galerio ordena que se degiielle y arroje a una
cloaca inmunda el cuerpo de Sebastian, la Madre 1 y después el Coro insisten: “jExtrana
cosa, siempre lo mismo!” (Aguirre 67).

Como es sabido, durante el periodo dictatorial una parte considerable de la
produccion teatral se ocupa de la representacion de textos clasicos en virtud de su
tematica universalista como una medida que permitiria una critica al contexto presente
sin la presencia de un texto actual con una critica mas dirigida. Si bien este no es el caso
con Retablo de Yumbel, Isidora Aguirre si toma un periodo historico lejano. Sin embargo,
la autora no se vale de éste como un recurso que le permita una critica del régimen

autoritario sin tratarlo directamente. Como las citas anteriores lo confirman, Aguirre se
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refiere directamente a ambos contextos para acentuar los paralelismos y la circularidad de
las acciones humanas. Las obras analizadas en el capitulo anterior si bien contienen
alusiones al periodo dictatorial bastante atrevidas que el publico atento podia captar sin
ningun problema, suelen valerse de un trato tematico que circunscribe el contexto asi
como de técnicas teatrales que de alguna manera complejizan la critica para que sea
menos obvia a ojos institucionales. El presente contexto, no obstante, permite el
establecimiento de un discurso disidente mucho mas obvio y accesible. Se trata de un
teatro de protesta mas directa. Sin duda el ambiente de produccion esta inserto en un
clima militar més relajado con respecto a la produccion pre-1983, pero Retablo de
Yumbel sigue siendo una obra de fuerte contingencia que proyecta su preocupacion con el
devenir sociopolitico del pais y el de su audiencia mientras afirma el propdsito
fundamental de la escritura de la pieza: honrar y recordar a las victimas.”” Aunque la
pieza de Aguirre propone un discurso critico al régimen autoritario que se distingue por
ser claro y directo, éste es un mecanismo que responde al cambio de posicionamiento que
el discurso alterno estd ganando en el contexto sociopolitico chileno a partir de 1983.°%

A este proyecto le interesa resaltar, por ende, los elementos que justamente la nueva

dindmica social provee en el ambito teatral y que permiten que Retablo de Yumbel la

*° En una secuencia entre las madres y Juliana se establece: “No queremos la venganza, pero

tampoco el olvido. / No los llamen ‘los diecinueve de Yumbel’. / [...] / No pueden ser sélo un
numero... una cifra. / Detras de la cifra no cabe mas que el nombre, y no hay lugar para el
hombre. / Y para el dolor de quienes lo amaron. / Queremos sentirlos presentes. / Llamarlo[s] por
el nombre con que los saluddbamos cada dia. / Hablar de como era, qué decia. / Hablar de sus
dolores, sus alegrias. / Sus esperanzas también...” (Aguirre 70).

% Conjuntamente a ello, Isidora Aguirre en conversacion con Andrea Jeftanovic, sefiala: “En el
caso de Yumbel hubo difusion en la prensa al ser descubiertos los cuerpos de los diecinueve
fusilados y sobre el juicio en el que se identificd a los carabineros [...] El juicio, que me
facilitaron en la Vicaria de la Solidaridad de Concepcion, y los comentarios de los familiares, que
aparecen en diarios y revistas, al ser ‘de conocimiento publico’, podian figurar en la obra.
Ademas, la escena de la tortura esté situada en Roma del afio 300 (Jeftanovic 127).
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haga patente para su publico. La propuesta dramatica de Aguirre, ademas de exteriorizar
relaciones afin en el plano historico, deja constancia del cambio de directrices que esta
tomando el ambito sociopolitico. La dramaturga logra lo anterior valiéndose de varios

U el caracter

recursos, entre ellos, la relacion didactica establecida con la audiencia;*®
dindmico que los personajes-actores exhiben —junto a la comunidad que asiste a ver los
ensayos— a lo largo de la accion; y el empleo de aspectos formales y artefactos culturales
que evidencian la busqueda de nuevos lenguajes escénicos que complementan el plano

lingiiistico. Estos ultimos le confieren un caracter localista a Retablo de Yumbel que la

acercan aun mas a la audiencia a quien se dirige.

1. El doble performance-escenario: la audiencia frente a la multiplicidad de

discursos y contextos

Tras el estreno de Retablo de Yumbel en 1986 el critico teatral Agustin Letelier
destaca que, “Se trata de hacer en la region algo que se intenta en el pais: ahondar en los
problemas propios para descubrir los elementos mas relevantes de nuestra identidad;
buscar las raices y presentar una meditacion acerca de hechos que, siendo conocidos,
permitan una mejor identificacion entre el artista y su publico” (“Teatro en Concepcion”
CI11). El comentario de Letelier apunta hacia una relacion de identificacion entre el artista
—o el producto artistico y sus personajes— y la audiencia. Por otro lado, también suele
resaltarse la asociacion de esta obra con la técnica brechtiana del distanciamiento.
Carmen Marquez Montes asocia esta técnica a la obra en virtud del empleo de la practica
del teatro dentro del teatro y del didlogo que se establece entre personajes y publico que

supone una ruptura de la cuarta pared (203). Mientras que corroboro que estas técnicas

! Esta relacion se establece desde el inicio de la obra y se mantiene hasta el final tanto dentro

como fuera de las representaciones del martirio del santo.
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favorecen una reelaboracion y contraposicion de los distintos momentos histéricos de
manera mas compleja, y que de esta forma contribuyen a la propuesta estética, el objetivo
—o reaccion— fundamental dista mucho del esperado en una obra como Barsio a baifio en la
que el distanciamiento conduce a un rechazo de los personajes escénicos y el mundo que
representan. Por el contrario, en la obra de Aguirre la técnica de distanciamiento no
afecta la identificacion que logra establecerse con los personajes en escena. Retablo de
Yumbel se vale de las técnicas teatrales del metateatro y la narraciéon como una manera de
establecer contacto directo con su audiencia con un fin didactico que consiste en explicar
los mecanismos intrateatrales que favorecen la complejizacion y el andlisis histdrico que
permite una lectura sociopolitica del contexto actual a través de sus paralelismos con
otros momentos historicos. Isidora Aguirre opta por llevar a cabo lo anterior siempre con
la ruptura de la ilusion dramatica: toda acciéon ocurre en el aqui y ahora del
acontecimiento teatral.**

La clara referencia al contexto sociopolitico de la audiencia de Retablo de Yumbel
conlleva reacciones contrastantes. Marquez Montes insiste en que la referencialidad no le
confiere a la obra un carédcter panfletario, por el contario, juzga que el conseguir la
integracion de los distintos elementos que la componen es uno de sus mayores logros y
que esto propicia la reflexion y toma de conciencia del espectador (204). Para Inés Dolz-
Blackburn la fuerte carga ideologica y de referencias al contexto tampoco llega a

convertir a Retablo de Yumbel en una cruda propaganda. Segun ella, lo anterior conduce

mas bien a una lectura historizada cuyo resultado es el ennoblecimiento del destinatario,

*2 Es importante tener en cuenta que la obra se estrena precisamente en la zona donde se

desarrolla la trama, lo que le da mayor inmediatez geografica y temporal al tratar eventos
acaecidos en un pasado reciente.
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el compromiso, la accion inmediata y la proclamacion de la verdad (21-22).°%

Agustin
Letelier, sin embargo, opina que la obra es demasiado explicita en su intencion
testimonial y que ello conduce al debilitamiento de su fuerza artistica: “Isidora Aguirre
deja explicitos todos los elementos del paralelismo y no da espacio para otros estratos de
interpretacion. Las dos lineas de accidon se desarrollan con interrelaciones demasiado
claras, con didactismo de quien desconfia de los destinatarios del mensaje” (“Teatro en
Concepcion” C11). Si bien es facilmente perceptible el afdn didactico de Retablo de
Yumbel, es importante enfatizar que los mecanismos por los cuales lleva a cabo esta tarea
representan un fructifero didlogo entre la propuesta estética —alejada de las convenciones
dramaticas—y la imbricacion histdrica que tanto le interesa resaltar a la dramaturga.

El empleo de la técnica del teatro dentro del teatro no refleja inicamente la usanza
de practicas escénicas en boga en éste o en periodos anteriores del teatro universal,
latinoamericano y/o chileno. Me interesa adjudicar su uso, no a una tendencia
perceptible, sino a lo que la técnica posibilita tanto en el ambito del acontecimiento
teatral, como en el social. Esta técnica acentia la centralidad del teatro en la vida
cotidiana y posibilita el distanciamiento que conduce al andlisis critico. Acentuando, por
lo tanto, la funcion del teatro como mecanismo de cambio. Para Isidora Aguirre el teatro
tiene la capacidad de movilizar colectivos humanos (Hurtado, “Isidora Aguirre” 57). Ya
hemos subrayado que Retablo de Yumbel surge de una peticion y estd dirigida hacia un

colectivo particular. Baz Kershaw describe el performance como una transaccion

ideologica entre quien/es lo llevan a cabo y la comunidad que constituye su audiencia

% Agrega, “La protesta apasionada se eleva por sobre la oscuridad y el terror; incluso se llega a

sentir una hermandad de sentimientos nobles con el publico presente u otros lectores” (Dolz-
Blackburn 22).
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(16).°** En este sentido, la obra de Aguirre al valerse de la técnica metateatral constituye
una insistencia en esta transaccion ideologica entre el producto artistico y su audiencia.
De manera analoga, una transaccion similar se logra en Cinema Utoppia tras la
sobreposicion de los planos espaciales y por medio de las intervenciones de los
personajes en el espacio de la “antesala” en Lo que estd en el aire.

El establecimiento de la comunicacion directa entre los personajes de Retablo de
Yumbel con su audiencia es uno de los elementos formales que mas destacan. Con ello,
sobresale la funcion didactica de la relacion para acentuar las imbricaciones histdricas
entre el contexto chileno, el caso de San Sebastian y los paralelismos con otros paises
latinoamericanos. En primer lugar, el contacto con el publico semeja una explicacion de
los mecanismos internos de cada uno de los performances o planos. Los planos son: el de
la fiesta dedicada al santo en la plaza de Yumbel; el de la obra teatral sobre la vida de San
Sebastian; y el sociopolitico a través de las victimas de la violencia institucional en el
caso chileno que facilitara la ulterior simbiosis de momentos y circunstancias. En este
sentido, las intervenciones dirigidas directamente hacia la audiencia llevan a cabo un
esfuerzo extradiegético y constituyen herramientas para que pueda establecer las
relaciones historicas y causales que la convivencia de los personajes pone en juego.

El Chinchinero es el primer personaje en establecer contacto abierto con el
publico al inicio de Retablo de Yumbel. Su intervencion estd ligada al acontecer de la
plaza: “(Al publico.) Por si no lo saben, esta imagen del santo que se venera en la iglesia
de Yumbel es muy antigua: con decir que la trajeron los conquistadores espafioles”

(Aguirre 14). Lo dicho por el Chinchinero presenta la centralidad de la figura del santo

394 Baz Kershaw elabora esta definicion al llevar a cabo su analisis en torno a la intervencién

cultural de teatro alternativo y comunitario.
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para la comunidad de Yumbel mientras sefiala otro momento histérico clave para el
desarrollo de la obra: ** la colonizacion de los espafioles sin la cual el santo no habria
llegado al poblado ni se estarian celebrando las festividades. La llegada de los actores a la
plaza —y el anuncio que Juliana hace sobre la obra que éstos llevaran a cabo— propicia una
explicacién en torno a la representacion.’’® Para ello, Alejandro se sitia en sector
delantero y como narrador refiere:
Verano del 80. La idea fue de Marta. La de escribir la obra y representarla
en la plaza para la fiesta de San Sebastian... Yo amaba a Marta. Pero ella
seguia amando a su compafiero —mi hermano Federico—, caido en el afio
75. Eduardo tomo el rol de Sebastian. Reclutamos a otro actor en Yumbel.
Y las sefioras de... la ‘Agrupacion de Familiares’ nos enviaron a
Magdalena, una joven argentina que oficio de vestuarista. (Aguirre 16-17)
El hecho que Alejandro hable sobre sus sentimientos hacia Marta constata que el
parlamento anterior es dirigido hacia la audiencia. La explicacion de Alejandro en torno
al génesis de la obra también titulada “Retablo de Yumbel” lleva a una explicacion por
parte de la Madre 1 sobre los acontecimientos tragicos de los hijos del pueblo que le
facilitara a la audiencia presencial el establecimiento de paralelismos entre los tres

lanos.**” También situada en un extremo delantero la Madre 1 explica:
p p

35 El primer momento constituye el primer plano de Retablo de Yumbel: la plaza del pueblo en

un tiempo presente.

3% La representacion de los episodios romanos constituye el segundo plano en la obra.

7 Noétese que tanto en Retablo de Yumbel como en Hojas de Parra el especticulo metateatral
lleva el titulo de la obra y de la compaifiia de teatro respectivamente. De esta manera, la obra

teatral o creadores se comentan a si mismos y acenttian la centralidad del performance.
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Diecinueve dirigentes [fueron] fusilados sin culpa alguna —como se probd
en el juicio— a pocos dias del golpe militar, [...] A pesar de los recursos de
amparo, los multiples requerimientos y diligencias, del largo peregrinaje
de madres y esposas no se logr6 establecer qué ocurri6 con este grupo de
detenidos [...] Quedd establecida —en el juicio— la identidad de cada una
de las victimas, asi como la de sus hechores. Pero tal como sucedid en el
caso de Lonquén, ese mismo afo de 1979, los victimarios se acogieron a
una Ley de Amnistia dictada poco antes por el gobierno de la Junta
Militar. (Aguirre 17)

La funcién del Chinchinero, Alejandro y Madre 1 como narradores, ademads de facilitar la

ruptura de la ilusion dramadtica al reforzar la comunicacion directa y continua con el

publico, ponen en juego los distintos planos de accion y contenido.

Al igual que las intervenciones antes referidas, las décimas recitadas por Juliana
antes de cada episodio del Retablo, asi como las representaciones mismas, conllevan un
andlogo fin didactico que explica, a la vez que ilustra por medio del performance, la
historia del santo patrono de Yumbel. Como ya se mencion6, algunos de los personajes
de la plaza exteriorizan la relacion entre la historia del santo y la de sus hijos muertos y
su contexto al comenzar la pieza e insistir que en ambos momentos ha predominado el
crimen, la persecucion, la muerte y la impunidad (Aguirre 16). No obstante, las
relaciones entre los distintos contextos se exhiben conforme los actores van
representando cada uno de los seis episodios del Retablo. De esta manera, lo ya sabido y
confirmado por algunos de los personajes se proyecta para la audiencia presencial a

través del doble performance que constituye Retablo de Yumbel. Las intervenciones tanto
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de Juliana como de su padre, al no representar a uno de los personajes romanos, forman
parte constitutiva de los episodios ya que abren cada una de las representaciones. Las
décimas que recita Juliana como narradora para la audiencia que observa la
representacion en la plaza y para la audiencia presencial de la obra Retablo de Yumbel
suministran una explicacion, sintetizan la trama de cada episodio, proveen un hilo
conductor y también predisponen la interpretacion de lo visto al reprobar las acciones en
contra de Sebastian y otros cristianos.’” Por ejemplo, en la décima para el primer
episodio se establece lo siguiente: “Sebastian era cristiano / y la gente ya sabia / que en
aquel tiempo habia / una cruel persecucion: / jmuerte era la racion / que los cristianos
sufrian” (Aguirre 19).°” Asimismo, en la décima que corresponde al segundo episodio
que refiere el encarcelamiento de Torcuato concluye: “jCruelmente lo martirizan / por la
fe en su religion!” (Aguirre 29).

Conforme avanza la accion, se desarrollan los tres planos de Retablo de Yumbel y

se ofrecen a la audiencia presencial de manera directa las explicaciones pertinentes para

% Al igual que en Cinema Utoppia, Retablo de Yumbel también posee dos audiencias. La

presencial que asiste a la representacion de la obra de Aguirre y la constituida por los personajes
de la plaza de Yumbel que ven las representaciones (o ensayos) dentro de la obra. Como se hizo a
lo largo del analisis de la obra de Griffero, en lo sucesivo me referiré al ptublico de Retablo de
Yumbel como audiencia presencial.

% Las décimas que recita Juliana acompafian el contenido tematico de cada episodio del Retablo.
La primera establece la relacion entre el legionario Sebastidn y el Emperador Diocleciano
mientras que subraya la cruel persecucion de la que eran victimas los cristianos (Aguirre 19). La
décima del segundo episodio hace notar el edicto por medio del cual Diocleciano manda
encarcelar y torturar a Torcuato a la vez que sefiala la injusticia de martirizarlo por sus creencias
religiosas (Aguirre 29). La tercera resalta el amor y consuelo que brinda Sebastian a cristianos
que se encontraban en cautiverio y eran torturados (Aguirre 38). La cuarta insiste en la injusticia
de la persecucion durante el mandato de Diocleciano. Tribuno —que en realidad es Sebastian
disfrazado— es condenado a muerte por ser critico de esta practica (Aguirre 42-43). La décima al
penultimo episodio refiere el encarcelamiento y condena a muerte de Sebastidn y el dolor que
esto produce en Diocleciano. Este le pide a Sebastian que reniegue de su dios a cambio de su
libertad (Aguirre 54). La intervencion al episodio final relata como daban por muerto a Sebastidn
los arqueros a quienes se les encomendd su muerte y el subsecuente auxilio de unas cristianas que
sanaron sus heridas. Sebastian continta abogando por sus hermanos cristianos (Aguirre 61).
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establecer los paralelismos entre un contexto histdrico y otro. La obra abunda en
instancias que establecen este tipo de asociaciones. Las reiteraciones y especificidades a
los distintos contextos sirven, por un lado, como una insistencia en la repeticion de las
atrocidades. Asimismo, “la determinacion fisica de lugares y fechas donde ocurren
hechos y acciones dramatizadas sirven para validar los temas sociales expuestos y
preservarlos en la memoria colectiva” (Rueda C. 36). Los episodios de la vida de San
Sebastian ratifican la correspondencia entre la persecucion e injusticias de las que fueron
victimas los cristianos por defender su fe durante el Imperio Romano y la persecucion
que el gobierno militar llevé a cabo contra los grupos disidentes en Chile por razones
ideologicas.

El discurso de Diocleciano tiene equivalencia con el del general Augusto
Pinochet. Ambos insisten en sefialar al otro —al disidente o cristiano— como rebelde y
justifican sus acciones represoras al insistir en la amenaza al orden instaurado: “Y ellos
[los cristianos], ;no son rebeldes, no son impios? / Las ensefanzas del que nombran Jesus
/ han puesto en peligro la paz del Imperio” (Aguirre 2). La relacion se acentua en el
segundo cuadro cuando Alejandro lee fragmentos previamente sefialados por Marta de un
libro de historia romana. Lee sobre la instauracion de una burocracia militar, sobre
reformas econdmicas y sobre el mando sin limites de Diocleciano (Aguirre 25). Toda la
informacion contenida en el fragmento encuentra un equivalente en la realidad politica de
los personajes y de la audiencia presencial que sigue viviendo bajo dictadura.’'’

Asimismo, Eduardo —quien durante las representaciones hace el papel de Sebastidn—

310 - . L s
Alejandro lee: “Instaura una férrea burocracia militar, emprende reformas politicas... (Salta

algo.) De la junta de cuatro, dos Augustos y dos Césares, que debian sucederlos, Diocleciano
conserva el poder absoluto. (Pausa) Manda sin limites ni restricciones” (Aguirre 25).
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alterna la lectura del libreto de los episodios romanos haciendo paralelo con su propia
experiencia como prisionero, torturado y posible delator. En el libreto se le indica a
Sebastian que si entrega a sus compaiieros sera liberado (Aguirre 35) y éste senala con
respecto a quienes reniegan de su fe: “Maldicen su flaqueza y nunca logran hallar la paz”
(Aguirre 36). Resalta el sentimiento de culpabilidad por parte de Eduardo y la falta de
coherencia al interpretar justamente ¢l el papel de Sebastian.

Ademas de las relaciones establecidas entre la persecucion de cristianos en
tiempos de Diocleciano y el contexto de la dictadura militar chilena, también se
establecen paralelismos hacia contextos mas cercanos a la audiencia presencial:
dictaduras y conflictos sociopoliticos en otros paises latinoamericanos. En una
conversacion entre las madres cuando ha iniciado la segunda parte de Retablo de Yumbel
comentan los seis afios que tardaron en darle cristiana sepultura a sus hijos y lamentan
que haya otras familias que alin no encuentran a sus seres queridos:

MADRE 1:  “Vivos los llevaron, vivos los queremos’, es la consigna en
otros paises.”"!

MADRE 2:  ;Otros paises?

MADRE 1: Hay desaparecidos en Argentina, Uruguay, Bolivia, El
Salvador, Guatemala, Colombia... y tantos paises en

América Latina.

"' Consigna de las Madres de la Plaza de Mayo en Argentina que demandan el regreso y
esclarecimiento de la desaparicion de sus hijos. Asimismo, la anterior referencia al acto de poder
darle sepultura al cuerpo de un ser querido encuentra su paralelo teatral con la obra Antigona
furiosa de la argentina Griselda Gambaro estrenada en 1986.
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MADRE 3:  Dicen que las Madres de la Plaza de Mayo, en Argentina,
escriben sus nombres en los carteles, y siguen con
esperanza de encontrarlos... (Aguirre 49-50)
La relacion entre la situacion chilena y la argentina vuelve a aparecer cuando Magdalena
refiere su experiencia como victima del golpe militar argentino en marzo de 1976.°'
Magdalena le cuenta a Actor 1: “Notamos un cambio de valores. Total. Y muy evidente.
Oias siempre las mismas frases en la radio y la television: ‘La seguridad de la nacion, el
orden de la nacidon. Estamos aqui para salvar este pais del caos. La seguridad de los
ciudadanos argentinos... Repetidas hasta la majaderia” (Aguirre 53). Si bien la
informacion se presenta de manera clara, la audiencia es la encargada de rescatar los
paralelismos en estos casos, ya que la informacioén se presenta por medio del didlogo
entre los personajes y no le es referida directamente como las explicaciones en torno a los
episodios del Retablo.

Finalmente, Retablo de Yumbel también establece un paralelismo entre el presente
de los pobladores de Yumbel y los actores al referir la llegada del santo a la region. El
Chinchinero anuncia desde temprano el lazo que une los tres planos de la obra: “En la
representacion / que habla de San Sebastian / el que quiera ver, verd / lo que en Yumbel
sucedio / cuando la tierra se abri¢” (Aguirre 17-18). Mas tarde, el mismo personaje
refiere lo ocurrido en Yumbel hace cien afos: unos jovenes, enojados por la devocion que

despertaba el santo, lo robaron del altar. Quisieron quemarlo, pero la madera no ardi6. Un

pastor luego encontré la imagen enterrada en la arena (Aguirre 47-48).°"> Alejandro

312 Magdalena es argentina pero sus padres son chilenos.

" Historicamente esta es la segunda vez que entierran al santo en tierras de Yumbel. Al

comienzo de la obra las décimas de Juliana y su padre refieren la primera ocasion: “A Chillan
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comprueba que lo mismo que le ocurrio a la figura del santo en Yumbel, le ocurrié a San
Sebastidn en Roma donde luego de su martirio lo ocultan y subsecuentemente lo
encuentran para darle sepultura. La siguiente intervencion de Juliana auna los tres
momentos y los tres planos: “Y también a los diecinueve dirigentes que detuvieron en
Laja y San Rosendo. Dos veces los entierran y desentierran” (Aguirre 48). De esta
manera, el peregrinaje que se lleva a cabo anualmente para rendir culto al santo encuentra
su paralelo en el que emprenden los familiares de los desaparecidos en su busca y espera
de justicia. A través de la serie de asociaciones y paralelismos Retablo de Yumbel y sus
personajes confrontan directa e indirectamente a su audiencia presencial. Segun un
articulo publicado por EI Sur, la audiencia presencial reconoce que, “en la medida que se
van relatando los hechos de una u otra época, se comprende también el sino ciclico de las
grandes tragedias, de situaciones que se repiten, no obstante el horror y la injusticia, en la
historia de la humanidad” (“Retablo de Yumbel” VI).’'* Sin embargo, la wltima
intervencion de los personajes dirigida hacia la audiencia presencial representa una
insistencia en la fuerza renovadora y esperanzadora que reside en el amor. Todos juntos

recitan, “jEntre la tierra y el cielo / la injusticia es un flagelo / y su remedio el amor!”

vino de Espafia / la imagen que se venera, / mas, sucedidé de manera / que aqui en esta iglesia
anclara. / Dios permiti6 esta hazafia: / la llevaba un Coronel / cuando pas6 por Yumbel / huyendo
en tiempo de guerra / jy aqui le enterrd en la arena / y luego se olvidé dél! [...] Mas tarde los de
Yumbel / la santa imagen hallaron. / Cuando la arena escarbaron / vieron al santo doncel”
(Aguirre 14).

% Esta relacion se acentfia al tener en cuenta que al estreno de la obra en la ciudad de
Concepcidn asisten como audiencia las verdaderas mujeres parientes —madres, hermanas, hijas,
esposas— de los dieciocho hombres mencionados al final de la obra. Segln la autora, éstas: “Me
abrazaban llorando, ddndome las gracias por nombrarlos” (Jeftanovic 125).
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(Aguirre 76). Por lo que Retablo de Yumbel senala el amor como la tnica herramienta o

remedio contra el flagelo y circularidad de las atrocidades histéricas.’"

2. Actor-personaje-comunidad de la plaza de Yumbel

La propuesta estética de Isidora Aguirre establece una relacion didéactica con su
audiencia como respuesta al reordenamiento social indispensable en el entorno
sociopolitico chileno. Elinor Fuchs, al hablar sobre el debilitamiento de las que
aparentemente habian sido consideradas barreras firmes —tanto en la arena politica como
en la artistica—, puntualiza a qué responden los cambios por los que ha atravesado el
personaje dramatico como elemento constituyente del espectaculo teatral:

[...] cada cambio sustancial en la manera en que el personaje es
representado en el escenario y los grandes cambios en la relacion entre el
personaje y otros elementos de la construccion dramadtica o la presentacion
teatral— constituyen, al mismo tiempo, la manifestacion de un cambio en el
ambito cultural con respecto a la percepcion del yo y de las relaciones de
éste con el mundo. ‘Personaje’ es una palabra que responde al compendio
de representaciones y recepciones humanas que el teatro auna.’'® (8,

traduccion mia)

315 El amor como respuesta en la propuesta de Aguirre contrasta a la vision del amor de algunos

personajes en obras analizadas anteriormente. J.J. en Bafio a bafio declara la inexistencia de este
sentimiento (Vega, De la Parra y Pardo 58), mientras que la precariedad de la situacion de Pedro
y Sara en la pieza “El Invitado” de Redoble funebre para lobos y corderos conlleva al deterioro
de su relacion amorosa (Radrigan, Redoble 156-158).

316 Elinor Fuchs: “[...] each substantial change in the way character is represented on the stage
and major shifts in the relationship of character to other elements of dramatic construction or
theatrical presentation— constitutes at the same time the manifestation of a change in the larger
culture concerning the perception of the self and the relations of self and world. ‘Character’ is a
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Retablo de Yumbel representa una sintesis en torno a la evolucion del personaje. Ademas
de sefialar la posibilidad de un discurso directo a través de alusiones inmediatas y claras
dirigidas a su audiencia —como lo muestra la seccidon previa—, la obra explora la dindmica
actor-personaje-comunidad a fin de puntualizar el aspecto democratizador patente en el
teatro a la vez que acentua la relacion entre el ambito sociopolitico y el teatral.

Las primeras reacciones al estreno de la obra de Aguirre en la prensa de
Concepcion ofrecen comentarios en torno a particularidades de la dindmica actor-
personaje. El articulo publicado el dia del estreno en E/ Sol se refiere a los actores que
arriban al pueblo de Yumbel para llevar a cabo la representacion del Retablo: “[...] en la
medida que van ensayando su obra, se va entretejiendo la vida de esos personajes que
juegan a ser actores. Aparece el hombre actual con sus inquietudes, problematicas
personales y sociales” (“‘Retablo de Yumbel’ en el Colegio” 2). Igualmente, al dia
siguiente el breve articulo en torno a la pieza que aparece en el mismo diario insiste: “Son
actores que juegan a ser actores, en el sentido que representan a un grupo de actores que
llega a Yumbel con el propoésito de hacer un espectaculo [...] Pero son pobladores de la
zona los que se le van revelando al espectador en su doble dimension, de seres actuales y
de personajes medievales” (“Retablo de Yumbel” VI). La cita anterior enfatiza la relacién
y compromiso de la obra con la inmediatez del contexto. De la misma manera, insisten en
la participacion y convivencia indiscriminada de tres grupos de personajes y como éstos
por un lado se proyectan como actores y, por otro, como pobladores de la zona. Por lo
que estamos ante personajes dindmicos que desarrollan distintos roles a lo largo de

Retablo de Yumbel.

word that stands in for the entire human chain of representation and reception that theater links
together” (8).
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La obra refiere el cardcter democratizador e inclusivo del teatro. La primera
interpelacion al publico por parte de Alejandro para explicar como surge la iniciativa de
representar una serie de episodios sobre la vida de San Sebastian en la plaza de Yumbel y
exponer el proceso de reclutamiento de los actores lo indica:

Nos prestaban un taller junto a la iglesia. Estuvo siempre abierto, como
invitando a los yumbelinos a participar. La gente que circulaba por la
plaza [...] se veia alegre. Sin embargo, no hacia mucho que la tierra de
Yumbel se habia abierto para entregar los restos de diecinueve fusilados,
inocentes, que figuraban desde el golpe militar en las listas de detenidos-
desaparecidos. (Aguirre 17)
En la obra de Isidora Aguirre, el teatro representa el espacio en el que todos tienen
cabida, por lo que la invitacion que los actores del Retablo ofrecian al dejar la puerta
abierta del taller es también una invitacion para los espectadores presenciales de Retablo
de Yumbel’"" Este aspecto, aunado al contenido altamente politico de la obra, refuerza la
idea ya sefialada del teatro como fuerza movilizadora de colectivos y transformadora de
las condiciones de los desposeidos para la autora (Hurtado, “Isidora Aguirre” 57). De la
misma manera, la democratizacién del escenario funciona como una caracteristica que
justifica el dinamismo de cada personaje en escena.

Para la dramaturga, la progresion dramatica es un aspecto fundamental del teatro:
“Es la que tiene que ver con el dinamismo de la obra; en lenguaje técnico, llamamos
‘progresion dramatica’ al cambio que se va efectuando en un personaje de acuerdo con

las circunstancias, o debido a un conflicto” (Citado en Jeftanovic 287). En primera

37 Esto es atin mas plausible tras la reiteracién de una comunicacion directa con la audiencia a lo

largo de la accion.
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instancia, la audiencia presencial de Retablo de Yumbel pronto desarticula la imagen del
teatro ilusionista al reconocer su propio contexto y, al tratar un tema tan cercano
geografica y temporalmente, son capaces de reconocerse como una suerte de extension de
los personajes escénicos. Por otro lado, desde el inicio de la representacion se les presenta
una serie de personajes que se conciben a si mismos como actores que personificaran
roles particulares conforme avanza la accidon: se trata de actores que son doblemente
actores.”'® Ademas de los personajes que forman parte del elenco de la representacion
metateatral, los personajes pobladores de Yumbel también ostentan un dinamismo que los
hace participes de la representacion de la vida del santo, asi como personajes con una
funcion social determinada y audiencia a la vez.

Juliana y su padre son dos de los personajes que mas claramente se mueven de un
ambito de la representacion a otro. Su activa participacion en los episodios romanos son
un indicio de la aceptacion de la invitacion de los actores a participar de la representacion
metateatral. Aguirre incluye a ambos personajes dentro del listado de personajes
populares de la plaza. Sin embargo, cumplen la tarea de intermediarios entre la historia
representada y el colectivo del pueblo de Yumbel —asi como de la audiencia presencial—
quienes fungen como audiencia del Retablo. Padre e hija participan del retablo al
presentarse como una suerte de narradores y animadores que presentan cada uno de los
seis episodios romanos:

Junto con volver la luz ha entrado, girando, bailando al compas de la

Gavota, Chinchinero, Juliana con estandarte o bandera [...] [Juliana recita

" En este sentido, los personajes-actores en Refablo de Yumbel pueden compararse a los

personajes de Hojas de Parra ya que ambos alternan sus roles al entrar y salir de las
representaciones. De la misma manera, los mecanismo que posibilitan la representacion del
Retablo en la primera y la funcion circense en la segunda se externan al ser visible la accion tras
bastidores en la pieza de Aguirre y el ejercicio del ensayo para la de Vadell y Salcedo.
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una décima] Con un trozo de la Gavota, se retiran, siempre con una
pequenia coreografia. Al cesar la musica, se animan los personajes del
Retablo, continuando el gesto que esbozaban en su quietud.’'’ (Aguirre
18-19)
De esta manera, Juliana y el Chinchinero son personajes con una funcién dindmica que
va acomodandose a lo que vayan requiriendo las circunstancias de la accion dramatica.
De manera analoga, Mujer 1 y las tres madres también van asumiendo distintos
roles que, sobre todo, van marcando y acentuando el contenido sociopolitico de su
contexto —como personajes populares de la plaza— al asumir juntas una voz coral cuya
funcion es sintomatica a la del coro del teatro griego. Sus intervenciones llegan a adquirir
tono de plegaria, sentencia y aclaracion. Al inicio de Retablo de Yumbel, y al culminar
Juliana la décima en la que el pueblo le pide a San Sebastian que les conceda su favor, las
mujeres en coro responden: “jConcédenos tus favores, San Sebastian!” (Aguirre 14).
Consecuentemente, cuando varios de los personajes sefialan instancias que semejan el
martirio del santo a circunstancias contemporaneas, el coro resalta: “jHay abuso y no hay
sancion!” (Aguirre 16). Con la conclusion del altimo episodio romano vuelven a sefialar:
“;Extrafia cosa, siempre lo mismo!” (Aguirre 67), y conforme se refieren a lo que
padecieron con la desaparicion y muerte de sus seres queridos, insisten: “jNo debemos
olvidar!” (Aguirre 69). Sin duda uno de los momentos de més alto dramatismo e
inmediatez para las personas que componen la audiencia presencial de Retablo de Yumbel
es la seccion proxima a la conclusion de la obra en la que las madres le piden al santo que

no permita el olvido, y en forma de letania nombran a los hombres cuyos cuerpos fueron

319 Las acotaciones iniciales de Retablo de Yumbel recomiendan la Gavota No. 6, suite inglesa de

Bach en arreglo de Jaime Soto —director del barroco andino— para los episodios romanos (Aguirre
12).
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encontrados en la zona seis afios después de su desaparicion y muerte. La mencion de
cada uno de los nombres suscita una plegaria al santo por parte del coro (Aguire73-74).>*
A esta escena le sigue un final de tono mucho mas alegre en el que resalta la celebracion
de las festividades al patrono San Sebastian. Por lo tanto, el grupo de mujeres cumple la
funcién del coro griego pero, a su vez, son personajes constitutivos del drama y su
presencia como tales posibilita la continuidad de uno de los planos que componen

Retablo de Yumbel y de toda la obra al constituir uno de los publicos de los episodios

representados.

3. Lenguajes en escena: la construccion de un modelo de representacion

Como se ha ejemplificado, Isidora Aguirre establece paralelismos temporales y
geograficos entre el contexto chileno presente y otros momentos histéricos por medio de
la incorporacion de informacion verificable de manera clara y directa hacia su audiencia
presencial. Lejos de que Retablo de Yumbel sea una obra simplista cuyo unico objetivo es
la contingencia politica, también es profundamente cuidadosa de su potencial teatral.
Prueba de ello son los tres planos de accién que logra armonizar a través del mecanismo
del teatro dentro del teatro, del dinamismo que ostentan los diversos personajes y la
notoria busqueda de nuevos lenguajes escénicos por medio de la construccioén formal y el
empleo de diversos materiales culturales que apelan a su audiencia, particularmente a la

audiencia del estreno en la ciudad de Concepcion.

320 La letania que se forma es la siguiente: “UNO: Juan Acuiia. / CORO: Ruega por él. / UNO:

Luis Araneda. / CORO: Te lo encomendamos, Sebastian. / UNO: Manuel Becerra. / CORO:
Cuidalo, Santo Doncel. / UNO: Rubén Campos. / CORO: Ruega por sus almas. / UNO: Juan Jara,
Fernando Granddén. / CORO: Llévales nuestro amor. / UNO: Jorge Lamafia, Heraldo Muifoz,
Federico Riquelme. / CORO: Te los encomendamos, Sebastian. / UNO: Oscar Sanhueza, Luis
Ulloa, Raul Urra. / CORO: Cuidalos en el Santo Reino. / UNO: Juan Villaroel, Jorge Zorrilla,
Eduardo Gutiérrez. / CORO: Cuidalos, Santo Doncel. / UNO: Mario Jara, Alfonso Macaya,
Wilson Mufioz. / CORO: Llévales nuestro amor” (Aguirre 73-74).
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En palabras de Alberto Kurapel, “El teatro, es un lenguaje subversivo, es una
forma que desencadena relatos en los margenes de la Historia, cuestionando a la Historia
hegemonica y al Poder” (36). Por lo que la bisqueda de nuevos lenguajes expresivos
durante la década de los ochenta que caracteriza al ambito teatral chileno actua en una
doble funciéon: como lenguaje subversivo de cara al modelo de sociedad impuesto por un
régimen autoritario, asi como un posicionamiento artistico que cuestiona y reinventa los
métodos expresivos prevalecientes. En Retablo de Yumbel, Isidora Aguirre incorpora una
sintesis de materiales culturales y artefactos que informan y resaltan la funcion de la
pieza como recordatorio y homenaje a las victimas del régimen y son, a la vez, artefactos
culturales autoctonos de la audiencia presencial que posibilitan que éstos le confieran
sentido y continuidad a la historia —en oposicion a la historia oficial—.

El discurso contrahegemodnico de Retablo de Yumbel se construye a partir de la
integracion y didlogo entre una variedad de documentos y/o medios expresivos
empleados como recursos formales: teatro —performance y libreto—, libros de historia,
décimas, musica, bailes, cartas, testimonios, arpilleras y poemas.321 Inés Dolz Blackburn
indica que la presencia del folclore como codigo extra-literario representa un papel
importante en la obra por su facil identificacion con la audiencia. Estos, “se dan en
funcion del patriotismo, la religion y la tradicion, fuerzas siempre vitales en el espiritu de
la masa” (Do6lz Blackburn 22). Ademas de las décimas —compuestas al estilo del folclore

chileno—"** y los bailes-coreografias que Juliana y su padre ejecutan antes de cada

321 . . , L
El empleo de la puesta en escena en torno a la vida de San Sebastian asi como las décimas

recitas particularmente por Juliana y el didlogo existente entre el libro de historia romana y las
circunstancias del contexto chileno ya se han abordado.

2 Algunas de las décimas fueron tomadas de las que se encuentran escritas en la iglesia de
Yumbel entre las imagenes del santo que narran su vida y martirio (Aguirre 12).
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episodio romano, la musica también constituye un mecanismo localista ya que como lo
muestran las acotaciones iniciales, la Gavota No. 6 de Bach —que también antecede cada
representacion del Retablo— debe ser en arreglo de Jaime Soto para recordar el folclore
nacional (Aguirre 12).>*> Conjuntamente a ello, las arpilleras representan un producto
autoctono. El empleo de las arpilleras como elemento decorativo en Retablo de Yumbel
predomina en la segunda parte de la obra y éstas representan escenas del martirio de
Sebastian. Primero, las madres bordan una arpillera en el Cuadro VI mientras Alejandro,
Juliana y el Chinchinero conversan sobre la historia de la imagen del santo en Chile
(Aguirre 49). En el siguiente cuadro cuelgan la arpillera que ilustra las décimas: “A un
arbol es atado” (Aguirre 59). Esta escena resulta interesante porque en ella se sobreponen
distintos discursos: el testimonio de Magdalena sobre su detencion en Argentina, la
décima que recita Juliana y la ilustracion de la arpillera (Aguirre 59-61).>**

Ademas de estos elementos que le confieren autenticidad a la obra y facilitan una
conexion entre contenido y audiencia presencial, también es importante resaltar los

distintos medios que constituyen la documentacion de la que se sostiene Retablo de

Yumbel. Esta, como muchas de las otras piezas de Isidora Aguirre, surge de un proceso de

3 Jaime Soto forma parte de la agrupacién musical Barroco Andino formada en 1974 cuya

produccioén se caracteriza por el empleo de instrumentos y arreglos tipicos del folclore local para
interpretar un repertorio de musica clésica.

2% El empleo de las arpilleras como un referente tradicional chileno y como documento alterno es
sobre todo patente en una de las obras méas emblemadticas de la dramaturgia chilena de dictadura,
Tres Marias y una Rosa (1979) de David Benavente y TIT. Ademas del empleo de la arpillera en
ambas obras, llama la atencion el episodio romano en Refablo de Yumbel en el que Sebastian le
habla a Diocleciano sobre el juicio del dios de los cristianos al final de los tiempos (Aguirre 20),
y su paralelismo a la arpillera que las cuatro mujeres bordan hacia el final de la obra como
encargo del sacerdote en Tres Marias y una Rosa. La tematica de esta arpillera es el juicio final.
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ardua investigacion.’> El producto final, por lo tanto, integra referentes variados que le
confieren a la obra su cardcter de documento contrahegemoOnico compuesto por una
diversidad de voces y discursos. Por ejemplo, Magdalena ofrece el testimonio sobre su
detencion y tortura en abril de 1977 en Argentina:
Tenia un embarazo de dos meses. El mismo dia detuvieron a mi
compafiero, en la via publica. Me sacaron con violencia de mi casa y me
arrojaron al piso de uno de los automoviles que realizaban un ‘operativo’.
En el campo de prisioneros que llamaban ‘El Chupadero’, me bajaron —
siempre a gritos y a golpes— y me obligaron a correr en todas direcciones,
con la vista vendada, haciendo que me estrellara contra las paredes y
tropezara con los detenidos que estaban en el suelo. Durante cinco dias
estuve atada a mi compaiiero; todos esos dias le aplicaban a ¢l la picana
eléctrica. (Pausa.) No sé cuantas veces fui vejada. .. y violada.**® (Aguirre
59)
El testimonio de este personaje, ademas de ahondar el paralelismo entre el contexto
argentino y el chileno, también le confiere a la obra veracidad ya que lo enunciado por
Magdalena son fragmentos tomados del testimonio escrito de una mujer argentina

(Aguirre 59).

3% Isidora Aguirre se resisti6 a escribir la obra a un inicio, pero luego del asesinato de los

profesores comunistas Jos¢é Manuel Parada, Manuel Guerrero y el disefiador Santiago Nattino en
marzo de 1985, a quienes la autora conocia, decide retomar la investigacion y escribir la obra para
dedicarsela (Jeftanovic 123).

2% El testimonio de Magdalena continfia con la explicacion del trato a su compaiiero, el
nacimiento de su hijo y sobre la agonia que experiment6 al esperar la muerte dia a dia mientras
estuvo en una carcel clandestina (Aguirre 59-60).
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De la misma manera, el monologo de Madre 1, luego de que las mujeres enfatizan
que no quieren que lo ocurrido con sus hijos, esposos o hermanos caiga en el olvido y el
silencio, lo construye la dramaturga sobre un poema de Jos¢ Manuel Parada, asesinado en
1985, y escrito a raiz de la detencion y desaparicion de su suegro Fernando Ortiz en 1976
(Aguirre 71).>*” Seglin Aguirre, este mondlogo constituye el climax de la obra por su gran
impacto emocional (Jeftanovic 123). El mondlogo de Madre 1 esta compuesto a manera
de dialogo entre ella y su hijo ausente:

Hijo, ;donde te llevaron? ;Qué hicieron contigo? (Pausa.) ‘Estd oscuro,
madre; abro y cierro los ojos y estd oscuro. Tengo las manos atadas, el
cuerpo doblado y hace frio. [...] Madre, piensa que un pueblo no se acaba,
que un rio no termina, que ti seguiras creyendo y construyendo, junto con
las gentes sencillas, con tus manos, con futuro jsi te puedo dejar dignidad
para siempre!’ (Pausa.) Hijo, quieren romperte a pedazos negandote la
vida, sin concederte tampoco la muerte... Y los jueces escribiran
tranquilos ‘agréguese al expediente, tramitese, archivese... jolvidese!’
Porque para algunos lo importante son las instancias cumplidas... que se
agoten los recursos legales, jaunque la vida se agote mucho antes!
(Pausa.) ‘Madre siento deseos de morir a cada instante, mi victoria no es
otra que la del silencio [...] Porque después de todo, tenemos la sangre
limitada, un corazoén que se cansa [...] jPero no dejes, mujer, que nos

maten el alma antes de tiempo!” (Aguirre 71)

7 En la entrevista concedida a Andrea Jeftanovic, Aguirre le comenta: “Durante la escritura

ocurrieron hechos magicos, pequefio[s] milagros. Uno de ellos fue escuchar casualmente una
entrevista radial de Jaime Celedon a Maria Maluenda, en que ella recitdé un poema de su hijo José
Manuel [Parada] donde parecia anticipar lo que le ocurriria. Grabé el poema y lo adapté, dandole
la forma de un monologo en el que una madre habla con su hijo ‘desaparecido’” (123).
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Los ejemplos anteriores forman parte de la documentacién que Isidora Aguirre empleo
para la elaboracion de Refablo de Yumbel. De manera interna, la autora intercala otros
recursos que le permiten establecer un didlogo con las vidas —fuertemente ancladas en su
contexto— de los personajes-actores del Retablo. Por ejemplo, Marta lee una carta de
Federico en la que éste le habla sobre su tortura (Aguirre 40-41).

Carmen Marquez Montes destaca como el empleo de este tipo de documentacion
—cartas, relatos y datos proporcionados por las familias, fragmentos de documentos
oficiales— intensifican la referencia testimonial de Retablo de Yumbel, puesto que el
espectador no puede mantenerse indiferente (204). Para Isidora Aguirre las ideas se
transmiten en el teatro por un vehiculo emocional (Jeftanovic 288). Otro elemento que
considera crucial en la produccion teatral es que ésta debe ser clara y atractiva,
particularmente cuando en la obra hay una critica o una denuncia, la claridad y el
atractivo se tornan ain mas importantes (Jeftanovic 286). Por lo tanto, estas aserciones
con respecto a la obra y al espectaculo teatral concuerdan con la propuesta estética que
representa Retablo de Yumbel. Hay una fuerte apelacion a la audiencia presencial que se
procura establecer y mantener por medio de la documentacion y paralelismos histdricos,
del didlogo directo, y los aspectos formales del texto que logran complejizar los

postulados teatrales para enfatizar las conexiones con su contexto.
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Conclusion

Se ha constatado que la implantacion del gobierno dictatorial encabezado por
Augusto Pinochet a partir de 1973 conllevo un fuerte deterioro de las précticas sociales y
politicas, y que la vision de mundo autoritaria impidi6 que vastos sectores sociales
externaran su inconformidad y/o participaran de los procesos sociopoliticos. Manuel
Antonio Garreton, Saul Sosnowski y Bernardo Subercaseaux indican que estos procesos
de suspension de la politica,

como tipo de accidn colectiva y forma de expresion de las aspiraciones

sociales, obliga a la sociedad civil a buscar y desarrollar espacios y

lenguajes que impulsan un dinamismo cultural donde se combinan

heroismo, necesidad de sobrevivencia, busqueda de representacion e

interpretacion, denuncia, desgarramiento, transmision de herencia

simbdlica, defensa de una identidad, pasion y oficio. (“Presentacion” 8)
Tras un periodo de reajuste, gran parte de las experiencias culturales en Chile se vuelcan
hacia la creacidon de espacios y propuestas creativas que respondan a las distintas facetas
del Estado militar.

Maria de la Luz Hurtado insiste en que el teatro tiene un vinculo mas inmediato
con lo politico-social que otras artes al sefalar que, “La tradicion del teatro chileno y
latinoamericano lo corrobora: su vocacion didactica, de cronica social y denuncia, agente
de la ilustracion y arena de la polémica publica, ha sido parte sobresaliente de su historia”
(“Transformaciones y rupturas” 71). Lo anterior enfatiza un rol particularmente activo del

teatro en la arena sociopolitica de los paises latinoamericanos. Asimismo, es una de las
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artes mas controladas por entidades estatales cuando éstas estiman que el teatro no
comparte su ideologia y por ser éste un medio artistico de particular inmediatez y por ello
de pronta y directa incidencia. El recorrido por el que nos ha llevado este proyecto si bien
traza importantes instancias de violencia, censura y clausura de algunas manifestaciones
y grupos durante el periodo dictatorial chileno, también evidencia que el periodo trajo
consigo una vasta produccion atenta tanto a su labor contingente frente al Estado militar
como a la configuracion de una propuesta estética innovadora.

Todas las obras que de alguna manera informan este estudio se caracterizan por
haber sido escenificadas inmediatamente después de su momento de produccion. Es
decir, todas fueron estrenadas durante el periodo dictatorial chileno. Por un lado, esto
corrobora la nocidon de que el Estado no consideraba que el ejercicio teatral fuera
particularmente peligroso a menos de que éste acarreara audiencias masivas.’>® No
obstante, la constancia de la produccion y la también firme concurrencia a estos
espectaculos permite establecer algunas observaciones que se han registrado a lo largo
del estudio: las obras se vuelcan sobre una temdtica de suma actualidad e interés para las
audiencias que asisten a sus representaciones; las propuestas teatrales ostentan un
marcado sentido contingente; el ejercicio teatral se torna uno de los pocos mecanismos
que reune a una colectividad que no posee otros medios de participacion en el devenir
sociopolitico durante el periodo; y también insisten en la reconfiguracion de las nociones
tradicionales de los participes del evento teatral, particularmente con respecto a la

audiencia.

328 Sin embargo, también se ha indicado que el Estado no mantuvo una politica de mayor acoso y

violencia a la esfera teatral chilena por la atencion internacional que ello implicaria.
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En el primer capitulo de este estudio se mencionaron distintas instancias de la
historia del teatro universal en las que la funcién de la audiencia ha experimentado
cambios. La evoluciéon ha surgido como respuesta ya sea a circunstancias sociales,
histéricas y/o politicas que han limitado o generado una mayor flexibilidad en torno a los
roles desempenados tanto por actores/personajes o audiencia durante el evento teatral,
como a planteamientos de indole éstetico-formal. La aproximacion al teatro gestado y
escenificado durante el periodo de dictadura militar en Chile ha permitido un importante
acercamiento a la figura de la audiencia teatral del periodo. El recorrido que ofrece el
presente estudio a partir de la audiencia como enfoque analitico ha devenido en una
aproximacion que ha buscado distanciarse, en lo posible, de un acercamiento a ésta como
una mera cifra o miembro social con una serie de rasgos sociales definidos y reconocibles
que permite registrar la acogida de una propuesta artistica. Mas bien, el interés que ha
suscitado la centralidad de la audiencia en la produccion teatral durante este periodo se
concibe como un elemento constitutivo del evento teatral que posibilita un analisis y
teorizacion que vincula lo teatral a lo social y a lo politico. Al mismo tiempo, la
incidencia que lo teatral ejerce o busca establecer sobre los procedimientos sociopoliticos
conlleva una exploracién de los procesos de participacidon, negociacion y restriccion en
cada uno de estos espacios. Asimismo, la audiencia posibilita un acercamiento a los
postulados de las obras teatrales con respecto a su contexto particular, su propuesta
politica y su desarrollo estético.

El curso de este proyecto también posibilitd un analisis del desarrollo politico del
Estado dictatorial y su vision de mundo autoritaria a través del paradigma teatral que

admitié una indagacion de la vida cotidiana en dictadura como el establecimiento de una
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serie de performances que buscaron coartar las précticas sociales y politicas y limitar un
acercamiento critico de la ciudadania a fin de convertirla en espectadores pasivos del
espectaculo autoritario. Manuel Antonio Garreton subraya que el teatro no da cuenta de la
realidad tal cual es, sino del principio de distorsion (158). A través de la acentuacion de la
audiencia, aunado a las transgresiones espaciales y funcionales que las obras analizadas
plantean con respecto a la misma, las propuestas enfatizan los mecanismos de distorsion
que el Estado dictatorial empleaba a fin de propagar la idea de que las esferas disidentes
representaban una amenaza, de la supuesta necesidad de una cultura autoritaria y
represiva y el soporte para afianzar la estabilidad de un sistema politico y econdémico
particular. Como ya se ha constatado, lo anterior se logra a través de una diversidad de
acercamientos tematicos que, de manera implicita o explicita, establecen un lazo de
complicidad y responsabilidad compartida entre propuesta artistica y audiencia
presencial. Junto a ello, los dramaturgos y directores se valen de una variedad de recursos
formales innovadores que también problematizan las relaciones entre el evento teatral y
el evento social, entre espectadores y actores/personajes, y entre audiencia y ciudadania.
De manera especifica, las seis obras de teatro analizadas en los dos ultimos
capitulos asi como las comentadas por la critica teatral en el segundo, son ejemplos de la
dramaturgia producida y escenificada durante el periodo dictatorial y sintetizan la
interconexion entre la propuesta artistica y las circunstancias precisas de las que surgen.
Esto, junto a su trato temadtico y las particularidades formales, va orientado hacia la
complejizacion de la figura de la audiencia. En definitiva, lo anterior apuntar hacia la
necesidad de que la propuesta teatral logre una reconceptualizacién en las audiencias

teatrales que sea transferible a las audiencias sociales y que este proceso, a su vez, lleve
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hacia la transformacion consciente del estado de un espectador pasivo a un actor o
ciudadano activo. Este esfuerzo se posibilita o logra mayor precision, sobre todo,
conforme mas distante esta la propuesta de los postulados tradicionales que abogan por
mantener la ilusion teatral; cuando los principios de distorsion de una realidad Unica e
ideal son desestabilizados para dar paso a transgresiones y negociaciones de sentido y de
participacion.

El enfoque de la figura de la audiencia en la produccion teatral del Chile en
dictadura no se agota con este proyecto. Mas bien, éste ha abierto posibilidades ya sea
para complementarlo o generar otras aproximaciones. En el futuro me propongo ampliar
el alcance de esta propuesta para incluir otras manifestaciones de teatro chileno en
dictadura tales como el teatro aficionado, el poblacional, el obrero, y el callejero. De la
misma manera, éste acercamiento me ha llevado a concebir un proyecto que rebase el
contexto chileno en dictadura para cotejar la produccion teatral de éste con la produccion
teatral argentina también producida durante sus procesos dictatoriales ya que una

investigacion preliminar apunta hacia su viabilidad.
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