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Chile:

Ei didlogo a que nos invitan los Centros Chilenos y
Alemdn del ITl y la Sociedad de Teatro y Medios de
Latinoamérica se centra en el teatro en medio de los
escombros: jdespegue o caida? Esta pregunta surge de la
ola de crisis y reconstruccion de los sistemas politico-
sociales que coincidentemente viven Alemania, Euro-
pa Oriental y algunos paises de América Latina, espe-
cialmente del Cono Sur, hacia y desde los 90. Berlin es
un epicentro simbolico, cuya caida del muro expresa
corpdreamente el resquebrajamiento de los gobier-
nos socialistas vinculados al bloque soviético. Chile, en
los 90, es también el simbolo del término (o al menos
la transicion) de las dictaduras militares en América
Latina. Ambos puntos de ruptura son la culminacion de
largos procesos de transformacion en los valores,
ideales, sistemas de vida, formas de organizacion y prac-
ticas sociales que, desde la vida cotidiana y la sociedad
civil, se proyectan a la conformacion del Estado.

El teatro chilgno, quizds més honda y sensi-
tivamente que otras artes en este pais, ha tenido una
persistente interaccion con el entorno, reelaborando
sus sistemas expresivos y percepcion de la cambiante
historia social y de los sujetos que la experimentan.

El despliegue creativo que se observa en el teatro
chileno esta sostenido por creadores de la escena y de
la dramaturgia pertenecientes a una multiplicidad de
capas generacionales que coexisten en ese espacio. A
pesar de la diversidad, hay finos hilos que los uneny que
les dan una impronta propia, distinguible como movi-
miento, originados en aspectos peculiares de la historia
teatral y del momento sociocultural actual. Tras bos-

De las utopias A |a Autorreflexion
en €l Teatro de los 90
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quejar algunos de estos elementos, los ejemplificaré
con obras especialmente vigentes y representativas de
este teatro de los 90.

Tension historica enTRE
la dramaturgia v la expresividad escénica
1

Chile empezo su experiencia profesional en la
escena muy tarde en relacion a América Latina y
especialmente el Cono Sur. La combinacion de las in-
fluencias ilustradas con las conservadoras en un espacio
cultural con escasa autonomia hizo que durante el siglo
XIX se desarrollara sélo la literatura dramatica. La
escena era animada por compaiiias en gira de Argen-
tina, Uruguay y Pert y también de Espafa, Francia e
Italia. La profesionalizacion del oficio de escenificar sélo
ocurrio ya entrado el siglo XX, en 1917, cuando se cre6
la primera compania chilena profesional de teatro.

En la década de 1940, y desde una intelectualidad
mas moderna, se crearon los llamados teatros univer-
sitarios: de las universidades de Chile y Catodlica en
Santiago, luego los de Concepcion, Antofagasta, Valdi-
via, Valparaiso, generando una red nacional de teatro
universitario. Estos, mediante un régimen subvenciona-
do o semi-subvencionado, alcanzaron una institucio-
nalidad muy fuerte, produjeron profesionalmente un
repertorio clasico y contemporaneo y formaron en sus
escuelas a las nuevas generaciones teatrales.

Su proyecto estético global fue justamente repa-
rar la carencia en el dominio de la escena. Valorizo el
dominio de todas las disciplinas que confluyen al espec-
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taculo con una particularidad que ha sido historica-
mente muy marcadora: los montajes profesionales
estaban entraiablemente unidos a la idea de la do-
cencia, de aprendizaje y de blsqueda en el perfec-
cionamiento y creatividad de los lenguajes. Por algo
estos primeros teatros/escuela se llamaron Experi-
mental (U. de Chile) y de Ensayo (U. Catdlica). El otro
fundamento era un concepto humanista del teatro, al
servicio de las grandes preguntas, necesidades e in-
quietudes del ser humanoy su sociedad. Esta base ético-
estética, al hacerse hegemonica hacia los 60, implico
que en Chile no se desarrollé lo que en otros paises o
grandes metrépolis, como Buenos Aires, se entiende
como teatro netamente comercial.

El aprovechamiento de las propuestas tedrico-
metodoldgicas del teatro mundial condujo a tomar
como modelos inspiradores de la puesta en escena a
Appia, Meyerhold, Craig, Stanislavski, los teatralistas, y
ya en los 60 a Artaud, Brecht, Grotowski, el Living
Theatre, etc. |gual cosa ocurrié en la dramaturgia, en
la cual Arthur Miller, Williams, Brecht, Beckett, lo-
nesco, etc. ejercieron notable influencia. Los grandes
especticulos, los mas exitosos en términos estéticos,
solian ser las puestas de obras bien estructuradas de
autor extranjero; la dramaturgia chilena tuvo dificultad
en encontrar una expresividad acorde y propia en el
escenario, al corresponder a tendencias reconocibles
dentro del teatro occidental.

Bases inmediaras:
QUE SE CONSTITUYE Y RESQUEDRAjA

En los 60, el énfasis en la problematica politico-
social del pais y de Latinoamérica revitalizé la dra-
maturgia. Esta puso el acento en los grupos economica
y culturalmente marginados, como también en los
sujetos sociales en constitucion, vinculados a la lucha
por el poder social. El descubrimiento del cuerpo, del
sonido, de la plasticidad corporal, junto a los elemen-
tos que confluyen al espectaculo (dramatugia, produc-
cion, iluminacion, disefio, etc.), especialmente desarro-
llado por la creacion colectiva, no logré generar un
lenguaje diferente por el énfasis en lo tematico, en

proyectar en primer lugar un sentido critico y una
perspectiva historica utdpica. Los codigos visuales
ilustraban, sustituian enunciados que podian también
ser expresados verbalmente. La transparencia y efica-
cia comunicativa fue buscada, por mucho que en los
70 e inicios de los 80, ya bajo el Gobierno Militar, el
teatro tuviera que exacerbar el mecanismo metafo-
rico por efecto de la censura.

Sabido es que durante el Gobierno Militar, desde
sus mismos inicios en 1973, el teatro chileno, apoyado
en esta base ética-estética, estuvo en la primera linea
de la resistencia cultural, vivificando una vision de
mundo humanista, de rescate de valores populares, de
desencubrimiento de las violencias del poder y de
denuncia y conmocion por las violaciones a los dere-
chos humanos. Puso ante la mirada publica las situa-
ciones que ocurrian en los margenes economico-poli-
ticos, las silenciadas por la censura; recompuso el
sentido de pertenencia a un colectivo que comparte
identidades historicas y proyectos de transformacion.
Enfrento el dolor y la perplejidad, hizo la catarsis y
también la autocritica.

Hacia 1985, en las estructuras dramaticas de
obras de autoria chilena fue quedando plasmada la
evolucion desde una cultura de contestacion al poder y
de autoafirmacion popular, aun ligada a la légica poli-
tica, a otra que fue alejindose de modelos prees-
tablecidos para aventurarse en preguntas abiertas. Fue
un paso desde la polarizacion entre protagonistas y
antagonistas como eje principal de oposicion a un
tratamiento mas narrativo, que explora las contradic-
ciones de los personajes en un contexto de mayor am-
bigiiedad. Fue también una toma de conciencia de las
posibilidades del juego con los lenguajes, de la creati-
vidad surgida del aporte de cada miembro del grupo,
despojado de todo apoyo institucional y economico.

En los 90:
autorreflexion desde [a escena

Existe una diferencia bastante significativa en
los procesos politico-culturales vividos en Europa Orien-
tal y en el Cono Sur hacia 1990. Tienen en comun que




quedd en evidencia el fracaso de los socialismos reales
y la incapacidad de sus modelos de andlisis de dar
cuenta y orientar certeramente la prictica social. En
América, esto produjo en los sectores de izquierda (a
los cuales han estado ligados tradicionalmente los
artistas y gente de teatro) una revision de sus lealta-
des y un distanciamiento de la politica, justamente en
momentos de culminacion de luchas sociales y de
conquistas en el plano de las libertades de opinion,
organizacion y derechos humanos.

Por otra parte, en Chile hacia 1990 estaban
asimilados los fuertes shocks sociales iniciados a fines
de 1970 por la reconversion de una economia y admi-
nistracion del Estado segin el modelo socialista a uno
de libre mercado. La economia ya tenia indices
macroeconomicos positivos, probablemente uno de
los mejores de su historia (tasa de crecimiento anual:
6.5% aprox., inflacion anual cercana al 10%, desem-
pleo, 6%; politicas de seguridad social y habitacionales
que favorecen a los sectores medios/bajos, etc.). La
modernizacion de la actividad productiva, de la infor-
matica, etc. parecian proveer una esperanza de mejoria
en la calidad de vida de la poblacién y en el funciona-
miento racional de la institucionalidad social. A dife-
rencia de lo ocurrido en las ex-naciones comunistas que
debieron cambiar al unisono su organizacién econé-
mica, politica y cultural, en Chile las lineas econémicas
y administrativas del Gobierno de la Concertacion
fueron relativamente continuistas tras 1990, aunque
asegurando que pondrian énfasis en la plena democra-
tizacion institucional, en la clarificacién de los casos
pendientes de derechos humanos y en la superacion de
la pobreza, promoviendo un desarrollo con equidad.
De aqui que el espiritu con que se asumieron en Chile
los cambios del 90 fueron mids bien festivos y de
confianza en el plano econémico-politico (La alegria ya
viene era el slogan que actores y actrices divulgaron en
la propaganda televisiva de apoyo al nuevo régimen).

A medida que la reorganizacion politica y de la
prensa libre se acrecento, el teatro dejd de tener
un rol subsidiario de estas funciones sociales y recu-
pero una autonomia relativa que habia pospuesto por
un teatro de urgencia. Otras artes que no habian te-
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nido la oportunidad de cumplir ese rol, por haber sido
mayormente controladas como el cine y la literatura
novelesca, se pusieron al dia con la reflexion critica de
la experiencia historica. Pero en el teatro, las pocas
obras de denuncia o de memoria de la historia re-
ciente realizadas en un lenguaje realista-testimonial
fueron un estruendoso fracaso artistico y de publico
(incluido el éxito internacional de Ariel Dorfman La
muerte y la doncella, estrenado en Santiago en
1991). Ciertos analistas atribuyen este hecho a una
incapacidad o intolerancia a la memoria dolorosa, o
a un desinterés por poner en el tapete temas conflic-
tivos del pasado reciente. A un espiritu, de nuevo, de
borron y cuenta nueva. Mi tesis al respecto es dife-
rente. Creo que los tiempos de la creacion no son
simétricos con los de la historia. En el caso chileno,
concentrar la mirada en la produccion de los cinco
primeros anos de recuperacion de la democracia no
alcanza a comprender ni las pausas reflexivas, de
adaptacion, ni los cambios de énfasis dentro de una
cultura teatral que habia estado diciendo su palabra
paralela a los acontecimientos, y que ahora realizaba
una traslacion simbdlica no mecanica.

Algunos realizadores que iniciaron su teatro en
los tiempos tempranos del Gobierno Militar sin co-
nexion con las escuelas y las tradiciones universitarias
chilenas, como fue el caso de Ramén Griffero, cuyas
pasiones esenciales en la creacion dramatica estaban
nutridas por la necesidad de enfrentar una dictadura a
partir de una resistencia artistica tuvieron dificultades
para continuar su trabajo en el nuevo contexto. Gri-
ffero confiesa una afasia teatral de cinco afios,entre
1988y 1993, fecha en que estrena Extasis o la sen-
da de la santidad? en tanto el dramaturgo Juan
Radrigin expresa algo similar con ocasion del estreno
de El encuentramiento, 19%96:

Esos seres de creciente desolacion no son hijos de la
nada, aqui sucedié algo terrible. Y aunque ningun
acto, ninguna oracion propiciatoria, ningtin castigo o

2. Griffero, Ramon. 1994, La senda de una pasion. Revista
Apuntes de la Universidad Catdlica de Chile N°108, Stgo., pg. 78.




arrepentimiento pueda devolverles lo perdido, hu-
manos al fin, esperan una palabra.(..) Y entonces
qué hacer, y entonces qué decir. (...) Hablando
largamente de todo esto conmigo mismo, pasé un
ano, luego dos mds, largos, muy largos, y estaba por
pasar el cuarto, cuando me encontré con una leyen-
da que me miro con ojos solidarios y me ayudo a
seguir juntando palabras.?

También algunos grupos tan fuertes como Ictus,
casi el unico que logro sortear la debacle teatral de
1973, y que habian puesto todas sus basas en el teatro
critico y contestatario, tuvieron grandes dificultades
en readecuar su repertorio tras la afiorada vuelta a la
democracia, y se dispersaron como grupo en esta
nueva coyuntura, aparentemente mas favorable...

su trabajo. Las motivaciones eran mdltiples. Por
ejemplo, algunos de los jovenes, ante la sensacion de
falta de maestros teatrales por la ruptura acaecida
por el exilio y las exoneraciones de profesores, se
vieron incentivados a proponer desde ellos mismos
una alternativa teatral que interpretara este vacio y
permitiera una reconstitucion de la personalidad, una
aceptacion de la pérdida.*

Pareciera que el espacio virtual del escenario se
constituyo hacia 1990, durante la transicion a la demo-
cracia, en un lugar de bsqueda vital, en el que la pérdida

de certezas hizo que tanto el qué como el cémo fuesen
un mismo y gran desafio, respondido desde el juego y el
ritual escénico. Los realizadores teatrales, especial-
mente las generaciones post 1970, se sustentan funda-
mentalmente en actores que, desde esa experiencia, se

Juan Radrigan

Aquellos creadores cuya actividad profesional
ha sido mas variada (docencia, direccion, actuacién,
dramaturgia escénica) y que, o bien tuvieron una intensa
vida artistica previo al golpe militar de 1973, o se
capacitaron dentro de la tradicion universitaria du-
rante la dictadura, teniendo una red de conexiones
generacionales con los cuales experimentar y compar-
tir proyectos, tuvieron mayor facilidad para reciclar

Andrés Pérez

Alfredo Castro

proyectan al campo de la dramaturgia, la direccion y el
disefio. Esa base comin de pensar y hacer el teatro
desde las posibilidades del actor en la escena es deci-
siva. La ludicidad se convierte en una energia funda-
mental, por una parte, y por otra, se amplian los codigos
que soportan el modo de significar en las obras.
Siendo generaciones que nacieron en laerade la
explosion de lo audiovisual, y que también vivieron la

3. Radrigan, Juan. 1996. Encuentro con la palabra. Revista Apuntes N° | |1, op. cit, pg. 52.

4. Ver Zagall, Juan C,, citado por M.L. Hurtado, 1995: Recorrido a través de La Troppa. Revista Apuntes N°109, op. cit., pg. 58-59.
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desconfianza hacia la palabra y las ideologias totali-
zantes, tienden a volcar en su modo de expresion su
manera de estar en, y ver, el mundo. La multiplicidad
de codigos empleados genera especticulos de rica
visualidad, por una parte, y por otra, una discontinui-
dad del discurso. Una generacion que tiene sus vi-
vencias ligadasala TV, al cine, los comics y la misica mas
que a lo literario, integra esta plasticidad visual y so-
nora a su mirada y expresion del entorno. Por eso, se
identifica mas con el barroco y el romanticismo, y con
los clasicos de estructura libre en la relacién espacio/
tiempo, como Shakespeare, y menos con el periodo
ilustrado y con el realismo.

Este dinamismo escénico se corresponde tam-
bién a la caida de las utopias y de los modelos para-
digmaticos de explicacién de la realidad. Al no haber una

tesis a demostrar, se abandona el relato aristotélico
entendido como un pensamiento racional deductivo y
demostrativo, que contiene una verdad Gltima a trans-
mitir. Se elabora una dramaturgia que fragmenta el
discurso, que deconstruye el relato, que sustrae a los
personajes aunaidentidad socioecondmicay conductual
fija, que se pasea verticalmente por el tiempo y el
espacio. Se observan, como es habitual en el teatro
occidental de fin de este siglo, construcciones calei-
doscopias que, a través de la conjuncion contradictoria
de luz, color, movimiento, gesto, palabra, sonido, mu-
sica, volimenes escenogrificos, utileria y vestuario, van

Inés Stranger
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elaborando una aproximacion multiple a lo dramatico,
que da cabida a lo subjetivo, a la atmasfera de las re-
laciones, a caracterizaciones expresionistas.

Los directores tienen un rol fundamental en la
teatralizacion de los textos, al imponer una fuerte
impronta a la estética resultante. Aun cuando se trabaje
con un texto que posee una dramaturgia, ésta es
intervenida fuertemente por el director y los actores.
Pero, en realidad, se prefieren textos que tengan una
estructura narrativa. Se aprovecha la intensidad, pe-
netracion vivencial, recorrido existencial, configura-
cién de mundos de los relatos, sean éstos cartas,
declaraciones, poemas, novelas, cuentos o entrevistas,
o incluso, textos de historiadores. Esta verdad basica

del relato, ya sea literaria o antropolégica, es tras-
puesta al juego escénico en una propuesta de inter-

Marco Antonio de la Parra

cambio activo de significados aprehendidos senso-
rial, emotiva e intelectualmente por el espectador.

El nivel de madurez y de tradicion teatral en
Chile logrado en los 90, a cincuenta afios de la funda-
cion de los teatros unviersitarios, permite finalmente
una sintesis fuerte entre dramaturgia y escenario,
entre director y actores. Una capacidad de generar
lenguajes auténomos, propios, que no reediten meca-
nicamente los grandes modelos internacionales sino
que propongan una modalidad ligada a las busque-
das desde el oficio y la exploracion en los fantasmas
interiores de los creadores teatrales.
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UN NUEVO Escenario de
revelaciones y oculiamientos

Los acontecimientos y formas de vida del Chile
del Gobierno Militar estan incorporados de maneras
contradictorias pero fuertemente vivenciales en la gen-
te del pais. Incluso, los que eran muy nifios tienen una
percepcion basica de las fuerzas que entonces se mo-
vian y cémo los afectaba’® De otra manera no se
explican las movilizaciones masivas que agitaron al pais
en todos los frentes en las llamadas protestas, iniciadas
en 1983 en adelante, que favorecieron la reorganiza-
cion politica y la vuelta a la democracia. Aparte de las
campaiias radiales de oposicion (como la Cooperativa,
de una altisima audiencia en todos los estratos), de la
prensa, de circuitos de videos alternativos, recitales de
musica y por cierto el teatro, hubo un entorno informa-
tivo y reflexivo diverso y extendido que documentd y
califico los hechos y valores puestos en juego.

Al asumir el Gobierno de la Concertacion, el
Informe Rettig que consigno las demandas e informa-
ciones de las victimas de violaciones de derechos
humanos fue ampliamente difundido. Aunque los
procesos judiciales de estos casos solian entrabarse
con la Ley de Amnistia, ciertas figuras claves que
dirigieron las operaciones de inteligencia militar y que
estuvieron involucrados en asesinatos conmocio-
nantes lograron ser llevados a prision. La transicion
pacifica implicd un proceso de negociacion y, como
tal, quedaron casos pendientes y practicas autorita-
rias y de control social persistieron en diversas ins-
tituciones. Es un proceso que la cultura democratica
debe ir conquistando tanto a través de movilizaciones
sociales como de la transformacién profunda de las
practicas cotidianas.

Esta concepcion humanista e integradora de la
sociedad estd en tension con la fuerza avasalladora de
la logica de mercado, cuya competividad extrema exa-
cerba la privatizacion, el individualismo, el consumo

conspicuo. A pesar de la remodelacion arquitecto-
nica de Santiago y de las principales ciudades con
grandes torres, complejos comerciales e industriales,
de la modernizacion del equipamiento tecnologico
incluso a nivel de usuario, etc., a medida que se reco-
rre la década del 90 ya en democracia van saliendo
también a luz las miserias de un pais en muchos ambitos
subdesarrollado: la violencia intrafamiliar, en especial
contra la mujer y los nifos, la precariedad educacional
en los sectores mas pobres, las pocas perspectivas de
los jovenes sin mayor capacitacion laboral para ingre-
sar al mundo del trabajo, las malas condiciones habi-
tacionales, en fin, la gran disparidad de ingresos entre
los grupos mds ricos y mas pobres de la sociedad y la
concentracion en Santiago sin posibilidades de descen-
tralizacién. El desarrollo con equidad es asi un tema
candente, como también el del desarrollo sustentable
en relacion a la proteccion del medio ambiente.

En el plano practico, por cierto que hacer teatro
en los 90 cuenta con un apoyo institucional muy
superior al de décadas previas; concursos, premios,
apertura de espacios de representacion, festivales,
acogimiento de las municipalidades, repertorios de
dramaturgia chilena en teatros institucionales como la
Universidad de Chile, etc. dan comparativamente una
mejor base de trabajo. Aun asi, salvo el teatro recién
mencionado, no hay compaiiias propiamente subven-
cionadas y mantener grupos en accion es una tarea
desgastadora y dificil, que empuja a muchos creadores
de valia a trabajar parte de su tiempo en el extranjero
o a hacer teatro solo esporadicamente, mientras se
ganan la vida en la television. Una politica cultural que
dé rango y proyeccion nacional a la cultura y al teatro
estd aun pendiente. La vocacion y necesidad expresiva
de la gente de teatro es la que mantiene un movi-
miento bullente, de gran atractivo para los mas jove-
nes, quienes ingresan por cientos a las escuelas de
teatro y luego forman grupos que realizan decenas de
estrenos anuales.

5. Testimonio de ello es el film documental de Ignacio Agliero Cien nifios esperando un tren, filmado en poblaciones periféricas de
Santiago en 1987.




Traslacion de sentidos en |a fiesa,
el dolor y Ia desolacion

En este contexto, ha habido ciertas tendencias
recurrentes en las busquedas teatrales, las que han ido
variando en la medida que pasamos, como dijera en una
entrevista televisiva el disefiador y director teatral
Claudio de Girdlamo, desde el gobierno de la alegria
ya viene con que se regreso a la democraciaa la del
pais triunfador, con el que se continud en el segundo
periodo de gobierno de la Concertacion, desde media-
dos del 90.

A mi entender, hay tres sentimientos basicos
que animan el teatro de este tiempo; algunos espec-
taculos lo presentan de modo mads puro, otros, los
fusionan: el sentido de la fiesta, el del dolor y el de |a
desolacion.

El sentido lidico de la fiesta, que se da en El Gran
Circo Teatro y en las direcciones de Andrés Pérez, en
los especticulos de La Troppa, en los del Teatrco
Circo Imaginario dirigidos por Andrés del Bosque
y en los del Teatro Provisorio dirigidos por Horacio
Videla, por ejemplo, es una expresion de afirmacion
de la vida, de vitalidad gozosa y sensual de culturas
que atn sienten el asombro de existir y de descubrir
un entorno, de estar abiertas a las diversas formas de
conocimiento de la existencia y de la naturaleza, espe-
cialmente abordadas desde la fusion mestiza popular.

La celebracion tiene su contraparte en el duelo.
El dolor es una emocion central de la dramaturgia y
teatro chileno de este tiempo, al que se quiere exor-
cizar mediante la catarsis para seguir viviendo en un
nivel de mayor comprension de las contradicciones,
reintegrando ritualmente la experiencia. Teatros como
el de LaMemoria en direccion de Alfredo Castro, de Fin
de Siglo en direccion de Ramon Griffero, de La Mag-
dalena con autoria de Inés Stranger y direccion de
Claudia Echenique, Imagen con autoria y direccion de
Gustavo Meza, van por esta cuerda.

En tanto, la desolacion aparece como un desam-
paro hacia la violencia, la impiedad, la pérdida de lazos
de contencion amorosa; también, hacia la indiferencia
ante los proyectos de imaginacion creadora y fantas-
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tica, que relegan al ser humano a su corporeidad
degradada. La dramaturgia (ltima de Marco A. de |la
Parra, algiin repertorio del Teatro Camino que dirige
Héctor Noguera, las obras de los ndveles dramaturgos
Pablo Alvarez y Juan C. Burgos estan en esta linea. Los
muy jovenes, en tanto, evadiendo la exposicion de
sentimientos, prefieren la ironia esperpéntica para en-
frentar la violencia y la manipulacion despiadada de
unos sobre otros: por ejemplo, Mala leche, de Vero-
nica Duarte.

En todo caso, lo que tienen en comun estas
creaciones teatrales es un alejarse del relato informati-
vo o documental sobre la contingencia y el proximo
pasado. Estos temas, antes restringidos por la censura,
se plantean como parte de un saber y de una experien-
cia personal que coexiste en la memoria con otros
recuerdos de variada indole. La fuente, el lugar desde
donde se realiza la indagacion ,es la subjetividad, aquella
zona tan postergada en los afios recientes de laurgencia
coyuntural. Se trata de una subjetividad abierta a su
estar en el mundo, a conocerse a través del otro. La
concepcién de Rimbaud de que el yo es el otro parece
ser una clave en esta busqueda.

Existe en el trasfondo de la creacion teatral de
estos ultimos afos una conciencia profunda del darfio
moral e institucional sufrido por la cultura chilena y
latinoamericana en muchos ambitos, como también,
de la inutilidad, desinterés y descreimiento de las
utopias que otrora animaron dichas luchas. Frente a
ello, la pregunta por la propia identidad aparece
como vital. Hay una necesidad de tal sensibilidad
emocional y psiquica de reubicar al sujeto en sus
coordenadas fundamentales, haciendo explotar las
contingencias para remontarse a los factores origina-
rios, que pareciera necesario remitirse al mito y al rito
para poder asirlos. Es justamente este tipo de lengua-
je el que es capaz de iluminar simultineamente zonas
profundas de la siquis como los fundamentos antro-
pologicos y culturales de larga data historica. Enton-
ces, sin ocultar o evadir el enfrentamiento de la memo-
ria historica reciente, se metaforiza esta realidad en un
ambito traspuesto que lo engloba y proyecta en el
espacio y el tiempo.
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Acerca de la propia identidad del arrisia
y del creador de imaginarios

Un primer tema reiterado en los 90 ha sido
justamente el de la identidad del artista, del creador.
Theo y Vicente cegados por el sol, 1991, |. Me-
naud/A. Castro/Teatro Universidad Catdlica; El pa-
seo de Buster Keaton, 1988, Garcia Lorca/Teatro La
Memoria; Malasangre, 1990, M. Celedén/ Teatro del
Silencio, basada en la vida de Rimbaud, y recientemente
del mismo director y grupo, Nanaki, 1997, basado en
la vida de Artaud; obras que recogen aspectos de
la vida de la poetisa chilena Maria Luisa Bombal, del

Nanaki, Teatro del Silencio, 1997.

poeta Vicente Huidobro, de la folklorista Violeta Parra,
del payaso Tony Caluga, indagan en los mundos per-
sonales, obsesiones, marginaciones, suefios de estos
artistas. La mayoria son abordados en su aventurarse
enmundos ignotos, en abismos deamor, dolor, angustia
existencial y en sus compromisos con el ser humano y
la historia. Su rebelion contra lo etablecido choca con
el mundo, terminando muchas veces aniquilados en esa
pugna. Otros grandes visionarios, como Einstein, se
asimilan a las contradicciones vitales, morales y sociales

Malasangre, de Mauricio Celedon,
Teatro del Silencio, 1990.

Theo y Vicente cegados por el sol, de J. Menaud/A. Castro, Teatro Universidad Catélica, 1991=.




de quienes descubren y abren una nueva realidad, de
quienes tocan y transforman la percepcion del en-
torno. (Einstein, G. Emanuel/lctus/Sharim, 1995). Los
recorridos subjetivos, el impacto de la obra creadora
en la vida personal de los artistas son rescatados en
estas producciones teatrales. La fuente: biografias y
autobiografias, cartas y testimonios, estudio de aque-
llas huellas que delatan el recorrido vivencial de estos
creadores en contrapunto con su medio.

Durante décadas, el teatro chileno se abocé a
fomentar y elaborar las identidades sociales de dife-
rentes sectores, ya sea en rol de servicio o en rol cri-
tico, confundiendo su identidad con la de los grandes
grupos y sus reivindicaciones colectivas. El cambio del
rol y relacién del artista con la sociedad en los 90 lo
transformo en sujeto de su propia indagacion a través
de su confrontacion, a través de obras como las aludi-
das, con otros artistas que experimentaron con inten-
sidad tal condicién, ubicando un punto desde el cual
redefinir su proyecto.

Edipos arormentados
y €l problema de a filiacion

Si en los afios 60 y 70 el énfasis central fue lo
sociologico y la transparencia comunicativa, desmiti-
ficadora de todo simbolo que dejara zonas de penum-
bra no explicables racionalmente, en los 90 la subje-
tividad es un area a explorar, un punto de partida desde
la cual se percibe y experimenta la realidad.® Tras la
confianza depositada en los modelos explicativos, en la
historia progresiva y en sus lideres y tedricos, hay el
animo de volver al ser, a la introspeccion, a la sabiduria
de los poetas y de los visionarios que acumularon
experiencias humanas hasta plasmarlas simbélicamen-
te en los mitos y relatos universales. Shakespeare, los
mitos griegos, especialmente el de Edipo, géneros
tradicionales como el melodrama, aportan estructuras
de interpretacion a las que se recurre en este tiempo
una y otra vez.
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Cartas de Jenny, de Gustavo Meza, 1990.

Los temas de la filiacion, de la pertenencia, de la
definicion sexual, de la pasion amorosa explotan en sus
raices de abandono, de culpa, de celos, de avidez, de
ruptura y muerte. El drama suele ir en busca de
reconocerse y reelaborar sentimientos, autoimagenes,
pricticas sociales. Este reencontrar un lugar en el
mundo remite tanto a lo originario como al devenir, y
confunde sus raices personales con las del pueblo o la
nacion.

Esta problemitica estd en obras como Cartas
de Jenny, 1990,” de Gustavo Meza, la que se centra en
la relacion posesiva de una madre con su hijo, y en su
tension con el tridngulo formado al contraer este
matrimonio. La madre es una inmigrante europea a
Chile y su proceso dramitico es relatado por cartas a
su hermana que permanece aln en ese continente. En
suarraigo dificultuoso, extrafiada en América, se aferra
dvidamente a su hijo e inconscientemente prefiere

6. Ver Muguercia, Magaly. 1991, Lo antropolégico en el discurso escénico latinoamericano. Apuntes N°101, Stgo., op. cit., 88-100.
7. Meza, Gustavo. 1990, Cartas de Jenny, Revista Apuntes N°%9, op. cit.
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desencadenar su muerte a que éste fructifique su
matrimonio con descendencia en lo ajeno, dejandola
fuera de esa triada. Carifio malo, 19902 de Inés
Stranger/Claudia Echenique, es el recorrido ritual de
una mujer dividida en sus diferentes temperamentos,
sentimientos y afectos ante un amor desgraciado. Su
dolorosa contradiccién vital la enfrenta a los arque-
tipos de femineidad que la constituyen y logra final-
mente matar el amor desencantado que la ata a dicho
imaginario. Al sufrir el duelo y expiar la culpa, sepulta
también esa forma de vivir el amor en pareja. En una
regresion al Utero materno, aspira a volver a la virgi-
nidad para, tras limpiar su cuerpo de la invasion mas-
culina, recomenzar la vida. El gran dolor de ese amor es
la traicion del hombre, su entrega a otras pasiones mas
atractivas que la pareja: otra mujer, pero también, su

Ofelia o la madre muerta, de Marco Antonio de la Parra.

involucramiento con la cosa publica. Los graffitis poli-
ticos de las calles de esos tiempos, ni perdon ni olvido, son
resemantizados por la mujer en funcién de su propia
memoria subjetiva.

Lainvestigadora Consuelo Morel ha demostrado
que un problema recurrente en la historia del teatro
chileno, derivado probablemente de estructuras cul-

8. Stranger, Inés. 1991. Carifio malo. Revista Apuntes N°10], op cit.
9. Morel, Consuelo. 1996. Identidad femenina en el teatro chileno. Ediciones Apuntes de la Universidad Catélica de Chile, Stgo.
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turales mas amplias, es la dificultad de los personajes
de aceptar la relacion triadica, cuando hay voracidad
por lo dual madre-hijo, padre-hija, relacion hombre-
mujer.? La pregunta principal que surge al reconstruir
lazos e identidades, tras una experiencia autoritaria
fuerte y la pérdida de las propias utopias que disgre-
gan el colectivo en una pluralidad de vivencias y opcio-
nes, es: jcomo relacionarse con un otro que no esta
fundido con uno mismo, sino que tiene su propia iden-
tidad y proyecto, que pugna por la autonomia’ ;Cémo
hacerlo cuando en muchos aln priman los impulsos
primarios, sin capacidad de tolerancia al dolor de
percibir en toda relacion una necesidad insatisfecha!

La figura fuerte del Dictador, del Padre Autorita-
rio durante el Gobierno Militar, para algunos habria
llevado a la sociedad chilena a un cierto infantilismo, al
no haber podido ejercer plenamente
sus derechos y sus opciones de vida y
permanecer bajo un control externo
que dispensa culpas y aprobaciones,
castigos y premios. Este tema de la
carencia fundamental ha sido desa-
rrollado en algunas obras, como tam-
bién, otras han optado porsu correlato
positivo: la ampliacion de las faculta-
des propias y la audacia para desafiar la
regulacion del entorno, superando los
miedos y dependencias como requisito
para vivir con plenitud y contribuir a
una sociedad humanista y plural.

Este dltimo es justamente el im-
pulso central que ha guiado a un grupo
primordial del teatro chileno que atra-
viesa los 90, iniciado a fines de los 80: el grupo La
Troppa. Sus obras, adaptaciones de novelas y cuentos
fantasticos como El Quijote, Pinocchio, Lobo (de
Boris Vian), Viaje al centro de la tierra (Verne), son
viajes de iniciacion de los personajes. Estos, puestos en
el contexto de la sociedad moderna, buscan desarro-
llar sus rasgos de humanidad a través de abrirse




Lobo y Pinocchio, del Teatro La Troppa.

ludicamente a la aventura, mientras se exponen a
fuerzas internas y externas que los arrastran hacia su
anulacion y muerte,

Un grupo teatral que se sitGa en la primera
problematica, en la del dolor por vivenciar el mundo
como pérdida constante de afectos y de identidad, es
el de La Memoria, dirigido por A. Castro. Esta carac-
teristica de los personajes los relega a los limites
culturales de la sociedad, puesto que su insatisfaccion
los impulsa a la transgresion constante, a violar tabus, a
abrir caminos propios de accion y existencia que cho-
can violentamente con los seres amados/odiados y con
el entorno. Nos encontramos asi con prostitutos/
travestis en La manzana de Adan, 1990, y con
criminales pasionales en Historia de la sangre, 1992,
ambas basadas en personajes reales. Las obras trazan
retazos de estas vidas hechas girones por la primacia de
los afectos duales obsesivos e insatisfechos, los que se
reconocen como dominantes y generadores de un
dolor y violencia constante, como un destino tragico
ineludible y reiterado metaféricamente en todos los
chilenos (de ahi el final de Historia de la sangre, que
concluye con una asesina confesando su drama de
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amor diciendo etcétera, et-
cétera, etcétera....). Estas his-
torias de vida poseen alusio-
nes histéricas, geogrificas,
miticas relacionadas con
Chile, estableciendo un
permenente paralelo entre
estos cursos de vida y aque-
llos seguidos por la Nacion.

Finalmente, el temade
vivir la diferencia, del desti-
no tragico de la condicion
humana que impulsa a cier-
tos seres a romper con las
pautas consideradas sagra-
das por la sociedad, inscri-
biéndose en una identidad
que ésta ve con horror y
rechazo, aparece en la tultima obra del grupo, Hom-
bres oscuros, pies de marmol, 1994. Con drama-
turgia, direccion y actuacion de A, Castro, estd basada
en Edipo rey de Sofocles y en el diario de vida de
autodefensa del juez aleman Screber, confinado en un
manicomio, en el que relata la extrema crueldad y
represion ejercida contra él por su padre en su infan-
cia. El asesinato del padre perpetrado por Edipo se
cruza asi con la represion de este instinto en el caso del
hombre internado en el hospicio, victima ahora de una
identidad enrarecida, planteandose la disyuntiva de
cudl opcion es mas liberadora o més dolorosa, siendo
ambas personal y socialmente tragicas,

Pasion y pérdida en el melodrama popular

Aparecen en este tiempo estructuras inter-
pretativas de la realidad que estdn profundamente
ancladas en la cultura chilena y latinoamericana, y
que el teatro rearticula en cada época, como el melo-
drama.'? Por su caricter popular, tiene una gran con-
vocatoria en publicos amplios y diversos, reforzado por
una estética de los 90 que lo presenta como gran

10. Hurtado, M. de la Luz. 1985. El melodrama, género matriz de la dramaturgia chilena. Revista Gestos N°l, Irvine, Ca,, USA,, 121- 130.
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especticulo. Hay una recurrencia a arquetipos que
estdn en el imaginario social; emplea un lenguaje verbal
reconocible en sus giros y modismos, propiciando la
identificacion del publico. El recorrido de los prota-
gonistas nuevamente se vincula a la fidelidad o traicién
a la madre o al padre, a los desequilibrios provocados
por suausencia, a los excesos sensuales, al sojuzgamien-
to al poder econdmico y a la modernidad, a la degrada-
cion por efecto del materialismo. La expiacion de la
culpa por estas transgresiones culmina con la muerte.

La Negra Ester, de Roberto Parra/Andrés
Pérez, con el Gran Circo Teatro, en 1988, dio nuevo
oxigeno al teatro chileno justamente en esta linea. A
partir del poema autobiogrifico escrito en décimas
tradicionales de Roberto Parra sobre su trdgica histo-
ria de amor con una prostituta del puerto de San
Antonio, el director y el grupo realizaron un montaje
de gran ludicidad, con una imagineria exuberante y
una estética expresionista de fuerte caracter popular,
cercano al circo y al guignol. Esta sintesis de sensibi-
lidad tradicional y contemporinea auné las subcul-
turas nacionales. También, la tematica de la obra tenia
una evocacion intima en la exaltacién del amor, en la
vivencia de la amistad y la traicion, de la fiestay el
duelo pero, en otro nivel, logré una significacion del
mds vasto alcance.

Desde la cima del Cerro Santa Lucia, corazén
fundacional de Santiago, en un clima de reconciliacion
que permitiria la unidad de la Concertacion para la
democracia, frente a un pablico de las mas variadas
posiciones politicas y extracciones sociales, La Negra
Ester puso en el centro del escenario a un personaje
marginal en representacion de lo chileno. Un perso-
naje cuyo recorrido es el de la conquista de unamor
total —su utopia—, cuya exigencia pasional, emocional
y fisica es tan alta que lo lleva al borde del desquicia-
miento y la muerte. Retorna entonces a sus origenes, a
su madre y su familia, y es reconfortado, limpiado,
vuelto a su centro. Intenta algo similar para su amada,
a la que da en matrimonio a otro hombre. Ella muere
en el desamor, expiando su pasado, en tanto el pro-
tagonista se sume en el desconsuelo irreparable por
haber provocado la muerte a quien mds queria, en vez

m:

de haberse ofrendado a
si mismo en esa encru-
cijada tragica. Hay aqui
muchos puntos de me-
taforizacion de la reali-
dad nacional de unmodo
traspuesto, no mecani-
co, que funcionan a ni-
vel del inconsciente co-
lectivo. Permiten un

- |. .
pasoporlavivenciasub- Roberto Parra.
jetiva de un otro que
evoca los recorridos de cada cual hasta llegar a confor-
mar un fendémeno social, histérico y antropoldgico.

Algunos afos después, en El desquite, 1995,
también de Roberto Parra/Andrés Pérez y un elenco
similar al de La Negra Ester, se vuelve a un melo-
drama amoroso de raigambre social, centrado en la
figura a la vez abusiva y eroticamente magnética del
patron de fundo. Este engendra hijos guachos en una
casi hija, jovencita huérfana entregada a su tutela. Lo
interesante de esta obra es que transgrede un elemen-
to fundamental del melodrama, cual es la tradicional
pasividad femenina. En El desquite la mujer, tras ser
abusada, toma la iniciativa sexual y trastoca los planes
de poder y aprovechamiento economico del patrén y
del segundo padre adoptivo. El desenlace tragico, en el
que mueren ambos simbolos paternos, proviene de
que ella ya estd implicada en sus sentimientos y, aun-
que odia, también ama al patrén/amante.

En fin, en El zorzal ya no canta mas, de G.
Meza con produccion del Teatro Nacional de la
Unviersidad de Chile, 1996, el tridngulo formado entre
la madre, la hija y el padrastro también se resuelve, tras
multiples vejaciones, discusiones y arranques emotivos
sufridos por ellas, en la confrontacion activa de las
mujeres al opresor/amante, esta vez, culminando en
asesinato. Las vecinas que han sido testigos de estos
hechos, y que viven situaciones similares, la respaldan
ante la justicia. .

Curiosamente, miembros de la generacion mas
joven (actualmente, bordeando los veinte afos) tam-
bién incursionan en esta veta, a través de un lenguaje




El desquite, de Roberto Parra,
direccion de Andrés Pérez.

menos barroco, de poesia depurada: Nemesio pelao
de Cristian Soto trata de un nifio con dos padres, por
tanto con ninguno, ya que la madre estd indecisa de a
cudl de sus amantes asignarle la paternidad de su
hijo. Ya hombre, el joven repite la historia al procrear
en una mujer casada. Lucia de la Maza, en la Muestra de
Dra-maturgia de Secretaria General de Gobierno de
1997, presenta en Que nunca se te olvide que
no es tu casa un tema similar de filiaciones confun-
didas, abandonos maternos y paternos, de violacion
del tabu del incesto al embarazarse del padre desco-
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nocido, en un juego también de transgresion de clase
social (en los tres ultimos casos, los jovenes abando-
nados y luego transgresores son sirvientes o subalter-
nos que aman y tienen sexo con sus amos O patrones).
Ramon Griffero en 1995 en Rio abajo, montada
en el Teatro Nacional de la Universidad de Chile,
también se acerca a la estructura dramatica del melo-
drama, por cierto con una puesta en escena de gran
visualidad y complejidad de planos.'' El siaborda direc-
tamente los temas contingentes y politico-sociales de
la transicion, al poner el conflicto dramitico en la
traicion de jovenes pobladores a la memoria del pais.
Especialmente, la de un hijo de un padre desapare-
cido durante la Dictadura, el que se entrega al lucro
facil y a la disipacion de costumbres que ofrece la
sociedad de consumo modernizada y corrupta.

La santidad y dislocacion de |a culiura popular

El mundo popular en el teatro chileno de los 90,
es decir, el mundo campesino, semiurbano, portuario,
de arrrabal y poblacion de gente de bajos ingresos, no
se incorpora como sujeto colectivo en funcién de
conquistar un lugar en el espacio publico o del Estado.
Las relaciones intrafamiliares, amorosas, vecinales e
incluso interclases (cuando el patrén o el rico ejerce su
poder econdmico y social), se despliegan en el ambito
privado, de afectos, herencias, sexualidad, paternida-
des. Cuando en las historias de vida se consigna la
represion y la violencia policial (como ocurre en el
Teatro La Memoria), es un dato mas que denota un
estado de cosas dentro del sistema de poder y de los
limites de tolerancia de la otredad, pero noimplica
un estado de conciencia articulado ni una accién
organizativa de los afectados. Hay una diferencia ra-
dical, como hemos dicho, en relacion al teatro preva-
leciente durante tres décadas, de 1960 a casi fines
de los 80, y mds atras, con cierto teatro politico-social
de los afios 20.'2

I'l. Hurtado, Maria de la Luz. 1996. El teatro de Ramoén Griffero: del grotesco al melodrama. Revista apuntes N°110, op. cit,, 37-54.
12, Hurtado, Maria de la Luz: 1997, Conjugation of identities in the dramatization of chilean reality. Fundacién Frei/Stanford

University, Stgo. 25 pgs.
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Esto probablemente corresponde a olas
dentro de las oposiciones generacionales de la
cultura y el arte; en los afios 1930 y 40, por
ejemplo, el mundonovismo fue una corriente
que se opuso al tronco ilustrado para intro-
ducirse en lo que pudiera ser lo especifico
latinoamericano, vinculado a lo telirico que
proyecta su fuerza poderosa a los seres que
habitan estas tierras. Actualmente, hay una
corriente teatral que busca también en esas
capas de la cultura popular chilena y latino-
americana que viven en interaccion libre, a
veces lidica, a veces dramitica, con el entorno,
sin aplicar una racionalidad eficientista y sin
someterse a las normas del poder central o de
la cultura establecida. Sus transgresiones los
pueden enfrentar al control disciplinario de
la sociedad (policia, por ej.), pero en relacién
a ella también desrrollan una picaresca para
sortear el obsticulo. Habria una cierta esta-
bilidad en esta cultura a través del tiempo, para
la cual los procesos politico-sociales serian
fendmenos que no logran alterar mayormente
su idiosincrasia.

A diferencia de los melodramas recién
mencionados —en los que los personajes o el
medio tienen introyectados una estructura
moral que lleva a un desenlace tragico y que conduce
al protagonista a reintegrarse a una estructura de
pertenencia—, hay obras en las que el desarraigo mate-
rial y familiar es vivido con un gran sentido de libertad
respecto a la moral burguesa. No se destacan los
aspectos de miserabilismo de la pobreza ni se desarro-
lla una mirada compasiva o asistencial; por el contrario,
se sostienen como puntos éticos fundamentales la
solidaridad y humanidad entre los que comparten una
misma situacion. Pareciera descubrirse en esa cultura
un punto de libertad y goce ejemplares.

El caso paradigmatico es Consagracion de la
pobreza, basado en la obra homénima del poeta y
escritor chileno Alfonso Alcalde, y dirigida por A. Pérez
en 1995. Es un teatro tosco, que indaga en lo multi-
facético, aventurero de seres que habitan en la pobreza

El arte de la fuga, de Radl Rivera,
en direccion de Horacio Videla.

y que tienen mil recursos ingeniosos y hasta perver-
sos para salirse con la suya en amores, placeres y
sobrevivencia. Circulan alli amantes, hijos, celos, pasio-
nes, ternura y diversion, mucho alcohol, violencia,
bienes materiales de deshecho y dinero ocasional, con
un humor irreverente y acciones disparatadas. Es la
cara de la sociedad chilena que el discurso moderni-
zador no consigna y que dio por superada al observar
las altas tasas de educacion escolar y alfabetismo en la
poblacion. Es aquella que es explotada muchas veces
en forma sensacionalista por la prensa o que se atisba
en los reality shows de television. Pero en estos dlti-
mos, se leimpone una carga moralizante o de escindalo
que en este teatro se enfoca lidicamente, hasta
ensalzatoria.

También El arte de la fuga de Raul Rivera, en




Malinche, de Inés Stranger,
direccion de Claudia Echenique

P

La cocinita, de la Compaiiia Mutabor, 1995.
Direcciéon de Fernando Villalobos.
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direccion de Horacio Videla, 1996, se puede asociar a
esta veta, aln cuando aqui la mirada es mas parodica.

Claves de idenridad en la Re-presentacion
de la historia y del mundo

La revision de la historia es otra fuente fructi-
fera de indagacion en estos afios, en busca de respues-
tas de identidad y de comprension de las fuerzas
psiquicas y sociales que actualmente mueven a Chile
y al mundo. El Quinto Centenario del Descubrimien-
to de América enl993 llevd nuevamente a cuestio-
narse la conquista espanola, el mestizaje, el encuentro
o confrontacion violenta entre los pueblos. Malin-
che, de Stranger/Echenique en el Teatro de la Univer-
sidad Catdlica, 1993, explora en este acontecimiento
desde la experiencia de la mujer indigena, asediada
durante esta guerra, En una familia mapuche integra-
da solo por mujeres, se desarrollan distintas formas de
vivenciar esta situacion; afirmacion de la cultura
autoctona; mestizaje por encuentro amoroso y por
violacion; conversion religiosa; aculturacion por el len-
guaje. Estas experiencias dan claves acerca de la confor-
macion cultural y racial chilena generada y transmi-
tida por via materna, es decir, por la via indigena, en su
confrontacion/integracion con la masculina/espaiiola.
Esta Gltima deja su simiente en los cuerpos y las mentes
femeninas, pero no participa de la reproduccion coti-
diana de la vida en el hogar. Nuevamente, el poder
paterno ligado a la ausencia y la pérdida, pero tam-
bién, en parte, abriendo posibilidades de desarrollo
intelectual y liberacion trascendente. El momento de
la puesta en escena fue aqui ocupado como una ins-
tancia potente de recreacion de las posibles emociones
y vivencias alli ocurridas, a partir de las resonancias que
la musica, el sonido, los objetos, los cuerpos y sus
energias van proporcionando a las actrices.

Este enfoque no parte de un diagndstico de la
contingencia que ocupa la historia como un paralelo
que resalta esas coincidencias. Mas bien intenta, a tra-
vés del ritual, un descubrimiento de las diferentes
emociones, relaciones, circunstancias, improntas que
esa sitaucion limite debio generar en las personas que
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la experimentaron. En esa proyeccion al pasado, las
equivalencias con el hoy no son mecénicas sino que
brotan de instersticios, de configuraciones simboli-
cas, de haces de luz y penumbra.

Los mimodramas dirigidos por Mauricio Celedon
en el Teatro del Silencio también buscan iluminar el
acontecer a través de la historia, tomando partido por
los desposeidos, por los violentados, por los que luchan
por la transformacion de la sociedad y de si mismos.
Acentdan las dinamicas del poder opresivo, por una
parte, y la de los seres visionarios o heroicos que, con
su obra y sacrificio, han cambiado la historia. Celeddn
también elabora un espacio de gran plasticidad, el que
sintetiza el concepto total de la obra. A estos espacios
simbdlicos confluyen, atraidos o repelidos, personajes
que pueblan el imaginario colectivo chileno y/o occi-
dental. Celedon los hace moverse a partir de trazos
fundamentales, gestuales, visuales y ritmicos, que en-
carnan ala vez una accién y una emocion bdsicas, las que
afectan a un pueblo o a la humanidad en su conjunto.

Asi, en Transfusion, 1989, el espacio, los obje-
tos y el vestuario de un hospital siquidtrico atnan el
gesto épico de los personajes de Europa y América
que han propiciado o resistido la fusion de sangres,
ideales e intereses en este Gltimo continente. La trans-
fusion de la vida humana a través del Beagle; la trans-
fusion de otra sangrey cultura desde Isabel la Caté-
lica, el Papa, Colén, Cortés, la Malinche y Moctezuma;
y la transfusion de ideas de independencia ya sea mds
institucionalizadas o mas liberales (O Higgins vs. Ma-
nuel Rodriquez) constituyen algunos flujos constitu-
yentes de la América mestiza. Unos carritos de feria,
impulsados por traccion humana, movilizan a estos
personajes en escena. Segln su manipulacion, se con-
vierten en diferentes vehiculos, connotando épocas y
situacion de poder. Los carritos expresan que final-
mente es el pueblo el que ha servido de plataforma
de apoyo y fuerza motriz de esta historia, aunque des-
de la segunda transfusion en muy raras oportunidades
haya estado sobre los carros o dirigido su rumbo.

En 1993, en Taca-taca mon amour, el mundo
entero es una esfera metalica con ejes, como la ideara
Leonardo da Vinci, que rueda con la energia de perso-

najes claves que la impulsan, a veces ludicamente, a
veces, con afan de destruccion. Esta imagen se comple-
menta con el espacio escénico y la gestualidad motriz
de los personajes: una cancha y jugadores de futbol tipo
taca-taca, donde lo que se manipula para ganar son
figuras de seres humanos enyugados entre si, que no
tienen opcion de movimiento mds que impulsar la
pelota (el mundo) en la direccion y con la fuerza que su
posicion en la coordenada del juego les permite. Los
colores usados son basicamente primarios (rojo, ne-
gro, verde, azul), los rostros son mascaras de maqui-
Ilaje y la masica en vivo, de bronces, vientos y percu-
sion circense, marca insistentemente el ritmo y las
melodias leit-motiv de cada personaje.

Los jugadores que mueven las perillas son los
lideres politicos y los ideologos del siglo XX: Lenin y su
utopia revolucionaria, su militarizacién represiva con
Stalin y el pacto con Hitler. Este dltimo es el personaje
mds desarrollado de la obra, el que también se mueve
con una kinética rigida de robot obsesionado por un
gesto Unico. Junto a él, Eva, una mujer que lo induce a
exacerbar el poder, en oposicion a pensadores que
rompen las barreras del movimiento del ser humano y
del mundo como Einstein y Freud. Los personajes
masificados son los soldados en la guerra, el pueblo en
las revoluciones, los judios en el holocausto. Todo este
juego de fuerzas conduce al exterminio mayor de la
locura o quizas a su liberacién tras el horror.

Cuando los grandes sistemas ideoldgicos e in-
terpretaciones del mundo se quiebran, dejando tras si
la huella de los sacrificados, la pregunta que plantea la
escena final de Taca-taca mon amour es si el
mundo occidental seguird la inercia de juegos de poder
y muerte impuesto al mundo entero por mentes fe-
briles, o si otros impulsos podran hacer que éste cam-
bie la dimension y el despliegue de su 6rbita, permi-
tiendo a los seres que lo habitan la vivencia ludica de
integrarse a un cosmos fantéstico.

Un contrapunto a los excesos en la modernidad
de la politica y la ciencia que plantea Taca-taca es la
vision del génesis del cosmos, de lo viviente, de lo
sagrado y de los poderes del bien y el mal, y el lugar de
lo humano en ello, que trabaja Andrés Pérez en Popul-




Vuh, 1992. Basado en el libro sagrado de los indios
quiché de Centroamérica (hoy Guatemala), vivifica
este mito en sus componentes rituales, sensoriales y
magicos. La dramaturgia y puesta en escena de Pérez y
su grupo no intenta transformar el ritmo ni la secuen-
cia del relato original, ni codificarlo segun las estruc-
turas dramaticas occidentales. Desde una apertura
sensorial y mental en la puesta en escena que permita
expresar imaginarios latentes en la cultura indo-
americana, se intenta conocer e interpretar las estruc-
turas de conocimiento del cosmos y de sus seres
provistas por las culturas originarias de América.

El malestar ante [a modernidad

Hacia el segundo gobierno de la Concertacion
(desde 1995 en adelante), aparte de las preocupacio-
nes por la identidad y por reubicarse en las grandes
coordenadas espacio/tiempo y subjetividad/realidad, se
hace recurrente la desilusion y distancia con el sistema
politico-economico y las formas de vida imperantes,
aun en democracia. La primacia del modelo neo-liberal,
la politica de consensos y la de juegos partidistas, la
insolvencia de otros poderes del Estado como el Poder
Judicial, la falta de consistencia entre discurso y vida
en la esfera pablica vs. la privada, y finalmente la
violencia y el desarrollo urbano inarménico que dificul-
tan el fluir de los afectos y la comunicacién interper-
sonal, llevan a que el escepticismo y el desencanto sean
actitudes preponderantes en muchos nicleos artis-
ticos e intelectuales en Chile, incluyendo el teatral.

La violencia en las relaciones humanas, sentirse
amenazados y desprotegidos en el amor y la amistad,
desarrollar como arma de defensa la autoproteccion y
la ironia frente a la certeza de la traicién y el golpe bajo,
elabandono y el desamparo material y emocional como
vivencia arrastrada desde la infancia, con carencia de
memorias de acogimiento o de modelos sexuales y
humanos afirmadores de la personalidad, la ausencia de
Dios, son los entornos de muchas obras que los grupos
actuales optan por montar o crear.

Algunos filosofos que vivenciaron el limite de la
orfandad como Camus (El malentendido, direccién
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de Rodrigo Pérez) o Nietzche (Asi hablé Za.

tra) aparecen en los escenarios. Estas obras vuelven o
desarrollar el lenguaje verbal con mayor profusividad,
apoyando en él la expresién del mundo interior. Dra-
maturgos europeos como Koltés (El ejecutor, 1994,
V. Carrasco) son recurridos, al igual que Heiner
Miller (Quarteto, direccion de R. Pérez,1996; Me-
dea material, V. Steiner, 1996). También, obras de
mds jovenes generaciones como el espafiol Rodrigo
Garcia (Notas de cocina, direccion de R. Pérez, 1996)
o Caricias de Sergi Belbel, por el Teatro del Cancer-
bero, (1996). Recientemente, Restos humano o la
verdadera naturaleza del amor, basada en el film
de Brad Fraser, lleva a la cotidianeidad urbana esta
descomposicion violenta de la identidad y de los cursos
de vida. La despiadada competencia econdmicay por
el poder social esta vehiculizada en patologias sexua-
les que mutilan, asesinan, hieren, descomponen iden-
tidades; la violencia por envidia de lo que el otro ama,
conquista o posee, exacerbada por la competencia
que bloquea la comunicacién y la c onfesion oportuna
de la culpa, estd en las obras recién mencionadas y en
Mala leche, de la novel dramaturga chilena Verénica
Duarte (1996).

Por su parte, el dramaturgo Benjamin Gale-
miri, puesto en escena por A. Goic, prefiere la ironia
lidica para desenmascarar los modelos de poder vi-
gentes en la sociedad, cuya refinada elaboracion inte-
lectual impregna el violento erotismo de la relacion
hombre/mujer. Aplica un modelo cibernético de eva-
luacion laboral en El coordinador, 1993, realiza una
satira de Don Juan en El seductor,1996, o emplea la
metifora del alpinismo de alto riesgo en Dulce aire
canalla,|995, para desenmascarar los entremezcla-
dos mecanismos de control, seduccién, competencia,
culpa, celos, vigentes en las relaciones humanas
posmodernas.

Los micromundos culturales del Gran Santiago
caracterizan a La cocinita, creada y dirigida por Fdo.
Villalobos y la Cia. Mutabor (1996). Aqui, las telenovelas,
el mundo del especticulo y la interpretacion diaria del
acontecer radiofénico y televisivo son grotescamente
incorporados al lenguaje y comportamiento de pobla-
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dores de la periferia de la Gran Ciudad. La pobreza, el
hastio y la falta de horizontes poblacional tiene sus
escapes en fiestas desbordadas y su expresion maxi-
ma en un especticulo revisteril con elementos tra-
vestis. La madre de familia, que en un principio intenta
poner diques a las conductas juveniles, se suma a esta
forma de expresion subsidiaria de los fastuosos shows
del espectaculo internacional.

La pequeiia historia de Chile, de Marco Antonio de la Parra.

Alegorias de |a desolacion

Finalmente, hay dramaturgos que optan por
alegorizar, en grandes composiciones textuales con
proyecciones espectaculares, un sentimiento de fini-
tud casi apocaliptica. Para Marco Antonio de la Parra,
en La pequefa historia de Chile, 1995, lo que
estd en juego es la sobrevivencia de la nacion chilena
por la pérdida de la memoria y los valores de la
Repliblica, arrasados por el presentismo consumista y
competitivo, inserto en una globalizacion sin identi-
dad. La opcion de Pablo Alvarez en La catedral de la
luz, 1995,'% no es menos apocaliptica, aunque carece
de la nostalgia de la primera. En ella, imagina a un
grupo de jovenes que se pierde en el desierto del

Norte de Chile, el cual nuncalogra rumbo ni salida.
Se encuentran y desencuentran, se utilizan mutua-
mente y abusan con violencia, no pudiendo perdurar
sus lazos de amor, compania ni tan siquiera de memo-
ria de uno respecto a los otros. Todo es traficable,
perdido el tabu incluso respecto a los cadaveres. Ven-
ganza y codicia, sobrevivencia individual, redundante
en violencia, son impulsos basicos de los seres que
deambulan por este enorme espacio sin fron-
teras culturales, historicas o morales, poblado
por fantasias ancestrales y la mas moderna (e
inutil) tecnologia.

Concluyendo, existe una gran diver-
sidad expresiva y tematica en el teatro chi-
leno de los 90. Se observa una transposi-
cion, deconstruccion y apropiacion libre de
relatos y estructuras de significado preexis-
tentes, dandoles espesor cultural y teatral
propios, referidos a la realidad historicay a las
preguntas que ésta plantea. En ello, el teatro
chileno se hace parte de las diversas sub-
culturas y culturas, las dominantes y las un-
derground, las alternativas y las centrales que
circulan en Chile, América Latina y el mundo.
La ebullicion presente involucra a muchas
personas y movimientos que manejan los codigos tea-
trales para expresarse, codigos que suelen encerrar un
cierto hermetismo.

La captacion de estas corrientes subterraneas
requiere de un trabajo sutil, dada la ambigliedad y
nivel simbolico de los lenguajes empleados. Pareciera
que no pasara nada en la actividad cultural y teatral del
pais en estos afos (a Chile se le acusa de ser aburrido
durante la actual transicion). Pero, en realidad, ocurren
muchas cosas si se percibe lo soterrado, las corrientes
profundas de una expresion que no quiere encuadrar-
se en dogmatismos ni modelos explicativos socio-
politicos, sino que busca en estructuras culturales
asentadas en los mitos y las obsesiones colectivas
impresas en la memoria del pasado lejano y proximo.

13. De la Parra, Marco Antonio. 1995. La pequefia historia de Chile. Revista Apuntes N°109, op. cit,, pgs. 17-38.
|4, Alvarez, Pablo: 1995. La catedral de la luz. Revista Apuntes N°| 10, op cit, pgs. 55-102.
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