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| teatro de Ramoén Griffero suele designarse como
posmoderno y, mds adn, como el introductor de
esta forma teatral en Chile. Preocupados por las

facetas innovadoras y rupturistas del teatro de Griffero
en Chile, pocos han sido los esfuerzos por establecer
sus articulaciones con la dramaturgia y la escena chilena

y latinoamericana de este siglo. Al asistir a algunas
funciones de Rio abajo, su Gltima produccién y prime-
raubicada dentro del realismo, me parecié provocativo
ponerla en un doble eje comparativo. Uno, en relacién
a la obra previa de Griffero, especialmente su trilogia
(Historias de un galp6n abandonado, 1984; Ci-

nema Utoppia, 1985y 99 La Morgue, 1986),y otro,

en relacion a algunas obras y géneros clsicos del teatro
chileno y del Cono Sur, cuyas raices llegan a inicios de

este siglo. De esta manera, usando a Rio abajo como
un pivote, se resituard el entramado de la obra de este
director y dramaturgo en relacién a nuestro teatro del

siglo XX.
Constantes en el teatro de Griffero de los 80

Dramatizacion de espacios simbélicos

La situacion dramatica en la obra de Griffero de
los 80 es la de protagonistas obligados (psicolégica y/o

socialmente) a estar en un lugar cerrado, situado en un
tiempo y un espacio suprarreal, objetos de la accién
opresora de otro grupo, ante el cual no tienen capaci-
dad efectiva de respuesta. Los espacios son un galpén
abandonado en los extramuros de una ciudad asolada;
una morgue sin vinculos definidos con su entorno; un

rio asaso [l

El rearro de Ramon Griffero:
del grotesco Al melodrama

Maria de |a Luz Huriado

Escuela de Teatro, Universidad Catélica de Chile

cine de barrio en los afios 50, impregnado del ambiente
ilusorio y evasivo de sus films hollywoodenses; un
departamento de alquiler en Paris, donde un exiliado
chileno vive al margen de la vida parisina, expuesto al
abuso del entorno de bajos fondos. En todas ellas, lo
onirico se confunde con lo real, siendo tan tangibles y
reveladoras las acciones y situaciones de vigilia como las
evocadas por la memoria o por el suefio (mujer
detenida-desaparecida del exiliado en Cinema...; los
fantasmas de la Colonia y los Padres de la Patria en 99
La Morgue).

Loslugares de representacion usados por Griffero
se alejan del teatro a la italiana, donde se siente mas
cémodo el teatro realista, para desplegarse en grandes
espacios donde el escenario y las aposentadurias se
modelan seguin las necesidades de la obra (época de El
Trolley). Historia de...y 99 La Morgue se proyectan
en un sentido horizontal, permitiendo la presencia y
accion simultanea de los personajes en la escena,
teniendo cada uno de ellos una identificacion con
espacios y objetos concretos: Cinema Utoppia tra-
baja la profundidad, con ambientes que se suceden
consecutivamente a modo de espejos: en hemiciclo las
aposentadurias del publico, envolviendo las de los
actores- publico de cine en su platea, para luego dar tres
dimensiones al telén de cine-departamento del exilia-
do, el que a su vez deja ver por sus cristales la calle
parisina. Ya en Historias... se habia trabajado laidea de
un espacio dentro de otro espacio, habitado por perso-
najes cuya realidad contrasta entre si. En este caso, se
trata de un armario tras cuyas puertas se abre una nueva
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profundidad, colmada de una ambientacion barroca.

Griffero acertadamente afirma que él escribe una
dramaturgia escénica : los espacios, los objetos y vestua-
rio, las acciones y conductas no verbales, la musica, el
sonido y lailuminacion por él imaginados en sumomen-
to de escritura textual y luego actualizados en la puesta
en escena, crean una unidad expresiva que constituye
un lenguaje total de la obra. En Cinema Utoppia, por
ejemplo, la platea del cine, lugar de la fantasia, el amor
romintico y lo decadente, los colores predominantes
son el rojo, el negro y el blanco; en el espacio del cine
(exilio en Paris) el azul y el naranja son los filtros de
iluminacién que confieren una sensacién de lejania,
soledad e inquietud sin descanso. En 99 La Morgue, las
lineas rectas y duras de las camillas, el blanco de las
sdbanas, los delantales y los cuerpos desnudos o semi-
desnudos nos enfrentan al frio inocultable de la muerte
y alos espacios irreales de la alienacion, donde volime-
nes, colores, sonidos, proporciones pierden su dimen-
sién cotidiana. Las lineas geométricas puras que forman
cuerposy objetos, consus equilibrios y contraequilibrios,
son quebrados por elementos caprichosos que intro-
ducen un colorido y evocaciones de cabaret, una imagi-
neria plastica jugada con ludicidad y caricter.

Personajes alegoricos en contrapunto

Las obras de Griffero tienen una estructura de
protagonistas y antagonistas cuya oposicion hace avan-
zar la fibula. Se trata de personajes alegéricos que
representan ideas, valores, actitudes ante la vida y,
desde esa pre-definicion, se exponen a una situacion.
Trabaja con una amplia galeria de personajes que ofre-
cen la variacién de posibilidades en vez de abordar
pocos personajes pero complejos.

Dentro de estos tipos, los protagonistas son los
encargados de representar la posicion y vision de
mundo del autor, identificada con los sufrientes y
desposeidos. Describe en las didascalias los rasgos cen-
trales de estos personajes-sintesis, siendo recurrentes
los de la pureza, la inocencia, lo infantil, tener ideales o
utopias (Obesa: lleva la inocencia y la alegria de un nifio;
el Acomodador: es la utopia; Mariana: la pureza). O bien,
suinocencia e ideales fueron abusados y, manteniendo

' esta condicion en el trasfondo, ahora estin sumidos en
' la desilusién, el escepticismo, la soledad y el desamor.

(Sebastiin y el Marinero, en Cinema Utoppia).

Algunos de estos personajes proyectan su nece-
sidad de afecto y confianza en un animal regalon que los
acompana siempre: un ratén (Historia de un gal-
pon...), un conejo (Cinema Utoppia), unos peces
rojos (99 La Morgue).Estos animales representan la
inocencia y lo desvalido en forma exacerbada, al igual
que los bebés, los ancianos, los retardados mentales.
Hay también personajes suprarreales que han traspa-
sado las leyes biologicas y sensoriales humanas, siendo
su pureza exacerbada por la vulnerabilidad extrema de
sus cuerpos: el Agua del Galpéon abandonado habita
en una tina con agua para poder vivir; “El” en 99 La
Morgue, resucitado con las palmas de las manos
heridas (;Cristo?), entré a ese espacio muerto, como
tantos otros torturados y asesinados.

Hay personajes que participan de la irrealidad por
su desplazamiento en el tiempo y por su ambigiiedad, ya
que su inocencia tiene el ropaje de la transgresion: en
99 La Morgue la Abuelita o La Mujer de Corintio es
una vieja paralitica confinada a una silla de ruedas y, en
una permanente contradiccion con su fisicalidad inerte,
despliega una fuerza erdtica enraizada en la historia de
la humanidad, ligando deseo, culpa y castigo. En fin, la
propia madre del protagonista puro, Germén, se mate-
rializa como proyeccién de la memoria de éste, siendo
a la vez madre afectuosa y prostituta sacrificada.

En general, los personajes protagonicos tienen
ansia de finura y belleza, de algo distinto a lo mediocre
y cotidiano (propio de los artistas y de los intelecutales,
seres marcados por un hilito de sensibilidad y auto-
concienciadel ser). Hay poetas, amantes de la literatura,
del cine, de las artes plasticas... Su lenguaje, no sujeto a
la parodia o la ironia, busca provocar una relacion de
identificacion afectiva con el publico.

Las caracteristicas de estos personajes hacen
patética su situacién de estar lanzados en un mundo que
los oprime con violencia. Sus antagonistas son persona-
jes que reglamentan las conductas en forma arbitraria y
absurda: aplican la coercién a los disidentes y tienen el
moncpolio del uso de la fuerza sobre los cuerpos;
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ocupan una retdrica persuasiva y legitimadora de su
posicién que contrasta fuertemente con su conducta;
tienen una corte de allegados que creen posible congra-
ciarse con el poder y escapar a su rigor; controlan la
circulacion y consumo de los bienes econdmicos, espe-
cialmente los de subsistencia (alimentos, agua). Su
violen-cia, a menudo sddica, tiene ribetes sexuales
depravados. Viven inmersos en la lujuria, la lascivia, la
gula, los excesos ostentosos, la exhibicién imptdica de
sus apetitos. El grotesco es la estética mis comun de
estos personajes, con resonancias ubuescas.

Nos encontramos, entonces, frente a un friso de
caracteres y sensibilidades humanas polares, organiza-
das en oposiciones binarias. En tanto seres ideales,
estos personajes (salvo los del plano del cine en Cine-
ma Utoppia) no tienen definiciones culturales de tipo
antropologicas precisas y su lenguaje oral es de orden
universal-culto, sin costumbrismos ni localismos. Al
modo expresionista, los personajes exteriorizan su
mundo interior, su subjetividad enervada, en formas
que lo resalta: maquillaje, vestuario, gestualidad
no-realista. El lenguaje hablado se permite lirismos y
formas poéticas de expresion, plenos de ambigtiedad y
citas culturales y estéticas, en continuos juegos de
intertextualidad.

Estructura y evolucién dramatica

La simultaneidad de espacios y de accién, de
niveles de realidad, se amplifica también en los tiempos
dramdticos, que varian sin transicién entre el presente
de los personajes en la situacién principal; pasado
biogréfico de los personajes; pasado mitico de persona-
jes alegoricos; tiempo de los vivos y de los muertos;
tiempo de vigilia y tiempo onirico; tiempo de la repre-
sentacion dentro de la representacion, etc. Si bien en las
primeras obras de Griffero habia una tendencia a la
sucesion de planos de accién o al paralelismo, ya en 99
La Morgue (1986) éstos se contraponen, asocian,
integran y repliegan permanentemente, hasta abarcar la
condicion humana en su universalidad.

Los personajes positivos se encuentran en esta-
do de perplejidad y angustia por experimentar la ruptu-
ra con un pasado recordado con nostalgia, subitamente
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incapacitados de realizar sus proyectos e ideales y
aislados de sus vinculos sociales, familiares, afectivos y
politicos. La busqueda de sentido y de pertenencia
(identidad) se realiza a través de mondlogos y apartes
en que se activa la memoria personal, la que se remite
aun punto particular de quiebre de esa biografia, dentro
del devenir social. A modo de reliquias prehistéricas,
estos personajes conservan objetos, hoy descontextua-
lizados, que los ligan a ese pasado y dan testimonio de
su autenticidad (cofres con poemas, libros antiguos,
maletas, etc.).

Este desarraigo existencial, propio del absurdo,
es confirmado y profundizado por la omnipresencia y
accionar de los antagonistas: sus excesos y atrocidades
golpean el cuerpo y la sensibilidad, la identidad y las
proyecciones de futuro de los primeros. La confronta-
cion se da en lenguajes absolutamente incomunicables
y de otro registro expresivo (el del grotesco exacerba-
do y parédico de tipo ubuesco, en los antagonistas, y de
tipo sentimental y lirico en los protagonistas) conflu-
yendo a un final brutal y trégico, que nos recuerda
algunas obras de Jorge Diaz en tiempos de su absurdo
social de los 60.'

Alaumentar exponencialmente laviolenciadelos
detentores del poder, aumenta corrrelativamente la
deprivacién existencial, social y material de los oprimi-
dos. El choque con la realidad los hace abrir las com-
puertas de las memorias mds intimas y desoladoras
(evocacion por Germin de la madre -prostituta en 99
La Morgue), en momentos que se confirma que lo mds
temido, hasta ahora anticipado en el suefio, es real: la
novia de Sebastidn efectivamente ha muerto en tortura
y desaparecido: German certifica que el caddver ingre-
sado a La Morgue al final de la obra es efectivamente el
de Pilar, la hija de La Mujer.

Un claro signo de que la violencia avanza indiscri-
minadamente es el sacrificio de los inocentes; primero
los animales regalones salpican su sangre, desparraman
sus visceras, jadean ahogados. En Historias... se inten-
ta dejar sin agua al Agua; luego Don Carlos, el méximo
poder, revienta a Victor, el guarén, contra la muralla
para, en la siguiente escenay tras la exacerbacién sexual
en el baile, matar de un disparo al bebé. En Cinema ...,
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el conejo regalén, Pomponio, es atropellado y su duefio
entraal cine con las manos ensangrentadas. En fin, en 99
La Morgue El Director, en la tltima escena, asfixia con
sus propias manos a La Abuelita-La mujer de Corintio
en su silla de ruedas, y reduciendo a German como un
loco con una camisa de fuerza, mientras le bota el agua
a sus peces rojos... La violencia cobarde e inutil sobre
los animales regalones, vicarios simbolos del ser huma-
no (tal como lo son los maniquies de Kantor o los
mufiecos del Periférico de Objetos argentino) impreg-
na la situacion de una deshumanizacion distanciadora.

Estos hechos extremos provocan las primeras
rebeldias fuertes y colectivas de las victimas (no pode-
mos dejar de recordar nuevamente a Diaz en Topo-
grafia...;

Teo: Lo del Rufo tenia que
pasar tarde o temprano,
pero hay algo que revuelve
la sangre y es lo del perro.
Al Canela no lo mataron
como a un perro. Lo mata-
ron como a un hombre. Me
dolieron las entranas.)

La contrarreaccion delos
dominados se sustenta asi dra-
miticamente: en El galpon...,
persiguen y hacen huir a los
cuatro dictadores, mientras
prenden fuego a su simbolo: el
armario. En 99 La Morgue
hay primero un ajusticiamento
metaférico del Director por
parte de “El", el Cristo martirizado a continuacion de lo
cual Fernanda celebra la victoria.

En el desenlace hay un destello de luz: atin queda
un sentido de progresividad historica propia de la
modernidad, de duda pero finalmente de recuperacién
de la utopia. En Historia de..., tras sacrificar con el
fuego y purificar el espacio del poder, aparece un
hombre justo, ecudnime, que trae la luzy la promesa de
restablecer el orden y la justicia; en Cinema..., tras el

Martin Balmaceda y Rodrigo Pérez en Cinema Utoppia, del Teatro
Fin de Siglo. Dramaturgia y direccién de Ramén Griffero, 1985.

suicidio de Sebastidn, acosado por el Propietario, la
mafia de la droga y por la muerte de sus utopias, por
primera vez las lineas paralelas de accién confluyen. Los
espectadores del cine de los 50 en Santiago se introdu-
cen al espacio-tiempo del exilio parisino, certificando su
realidad y percibiendo el propio exilio existencial y
social. Su toma de conciencia ya es una promesa. En
tanto, en el cine, el Acomodador deja filtrar la luz: Algin
dia, tal vez, todo cambiard (129). En 99 La Morgue,
mientras llevan a German atado, considerado loco por
haber amparado al torturado, “El" ahora muerto, éste
pregunta: Qué hardn los que vendran, mamd, qué haran,
mientras Fernanda canta: Mds alla del sol yo tengo un
hogar, un bello hogar mas alla del sol. (Mientras Fernanda
canta y se llevan a Germdn, las puertas de la morgue se
entreabren y aparece la Virgen del Carmen). (167)%.

Son finales ambiguos, en especial los de las prime-
ras obras, (en las que los ajusticiamientos de los pode-
rosos también pueden haberse realizado en el terreno
del suefio), pero dejan entrever la necesidad catartica
de que todo aquello pueda ser sometido, tal vez en otro
tiempo y contexto, a un acto de descentramiento
historico, ahora realizado en el plano linguistico y
simbélico.




Contexto de creacion y recepcion

La trilogia a que nos hemos referido
fue realizada entre 1984 y 1986, tiempo
del gobierno militar en Chile. No cabe
duda que los elementos de denuncia y
memoria que las obras tienen como hilo
conductor —la reafirmacién de valores
humanistas de no violencia, mas alli de
dogmatismos y estructuras ideoldgico par-
tidarias— estdn referidas a esta situacion
historica. En todas las obras hay parlamen-
tos que metaféricamente aluden al golpe
militar, identificindolo como el punto de
quiebre de la historia de los protagonistas.
Incluso, en 99 La Morgue, se cambia el
retrato del Presidente que preside este
lugar, siendo reemplazado por otro que
identifica al brutal Director del estableci-
miento.

Su operacion en el vértice de la
contingencia, tomando partido por los
protagonistas y sus valores, confrontan-
dolos a antagonistas identificables, lo asi-
milan a un teatro social y politico de los 60
y 70y, atnantes, de los 20. Su hermetismo
expresivo, su recurrenciaa lametiforaya
la alegoria es también propio del len-guaje

RIO ABAJO .

Extasis, dramaturgia y direccién
de Ramén Griffero, 1994.

99 La Morgue, dramaturgia y
direccion de Ramén Griffero, 1986.
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teatral critico en tiempos de censura. Hubo en-tonces
una fuerte veta teatral que exploré en el absurdo, en el
expresionismo, en la parodia y en lo carnava-lesco, en
el grotesco y la farsa, para expresar y confrontar las
vivencias y configuraciones simbélicas activadas en esa
circunstancia. Muy tempranamente José Pineda (La
kermesse, 1974 y El gran ceremonial, 1977), Ale-
jandro Sieveking (Cama de batalla (1974), Fernando
Josseau (Demential party (1984), Gustavo Meza (los
cuadros de su autoria en Viva Somoza (1980), Enri-
que Lihn (La Meka, 1984) y jovenes de la ACU de la
Universidad de Chile trabajaron en esta linea (Bafio a
bafio (1978). También Jaime Vadell con el Teatro La
Feria fue un incomprendido gestor que rozé prematu-
ramente el teatro posmoderno a inicios de los 80 (El
zoolégico de marmol (1983). (Hurtado y Echeiique,
1993).

En este contexo, el teatro de Griffero logré una
consistencia y una radicalidad expresiva muy alta, espe-
cialmente por su manejo escénico (no tanto asi el
actoral, por dificultades en expresarse en una conven-
cién tan marcadamente antirealista). De ahi su recono-
cido impacto en el medio teatral chileno. También en
los espectadores, publico joven dvido de cédigos no
solo ideoldgicos sino también estéticos renovados, que
asumieran la expresividad audio-visual del siglo veinte
en toda su amplitud, dejando de lado los lenguajes ya
consolidados de la disidencia politico-teatral y cultural
de los 70,

Griffero en los 90:
aproximacion al realismo urbano

El nuevo contexto ideologico politico con que se
abre la tltima década del siglo sume a Griffero en un

autismo de cuatro anos:..este esquema de arte y
compromiso con inconsciente-consciente colectivo
latente, eje esencial del “de donde escribir” se de-
rrumba de muerte subita, cae junto al muro y recor-
demos que el fin de la dictadura coincide con el fin
de las pasiones ideologicas. (Griffero: 1995a, 78).

Su retorno al teatro a mediados de los 90 lo lleva

a transmutar su obra anterior a otras claves expresivas,
aunque estructuralmente se mantienen ciertas cons-
tantes. Nos interesa en especial resaltar su aproxima-
cion al realismo y a ciertos géneros tradicionales lati-
noamericanos, los que tensiona y resignifica desde la
expresividad y realidad de este nuevo fin de siglo.

En 1994 vuelve al escenario con Extasis o la
senda de la santidad, cuyo planteamiento es indagar
en la santidad como utopia individual, como pasién, como
motor frente al consenso y la uniformidad. (Griffero,
19953, 79). En esta obra, en vez de un espacio abstracto
con una galeria de desposeidos, desencantados o
personajes anhelantes de algo diferente en oposicién a
los poderosos y violentos que los aniquilan, el protago-
nista es mas individualizable. Vive en el centro de la
ciudad en una familia burguesa, y es su propia pasion
interior de sacrificio y solidaridad la que lo impulsa a
transitar por distintos ambientes de los bajos fondos de
la ciudad, encontrindose alli con los que sufren, anhe-
lan, asesinan, corrompen o traicionan. También, con los
que tienen otras opciones de sexualidad, de estimularse
(droga), de pasar la noche. En este camino, que como
una Divina Comedia lo conduce a distintos infiernos,
finalmente contrae la enfermedad de los que viven en el
limite en este fin de siglo: en una muerte buscada, expira
por el sida, en éxtasis por haberse glorificado.

Abordar espacios urbanos en el corazon de la
ciudad actual (la Plaza Italia, centro de la noche santia-
guina under)’ lleva a Griffero a caracterizar ambientes a
través del lenguaje oral, gestualidad corporal, vestua-
rio, etc. de los personajes, los que, conservando modos
de actuacion grotescos, tienen ya rasgos socio-cultura-
les reconocibles y mas cercanos a la realidad del
momento (en especial, de subculturas marginales, ya
esbozados con el drogadicto-prostituto y el travesti de
Cinema Utoppia). También incluye en su folklor ur-
banoalos adscritos a grupos religiosos con sus ceremo-
nias, procesiones y letanias (han aparecido ya persona-
jes evangélicos en 99 La Morgue y retornarén en Rio
abajo.

Un afo después, en Rio abajo, Griffero se des-
plaza desde el centro de la gran ciudad a un block de
edificios de una poblacién periférica, cerca de un rio. Es
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un espacio social, econémica y culturalmente marginal
y sus personajes, aunque fuera de escena estin conec-
tados con otros lugares marginales (en especial noctur-
nos, probablemente los mismos de Extasis y equiva-
lentes al under parisino de Cinema...), tienen al vecin-
dario como su habitat natural. Este ha reunido una
muestra de los personajes e historias posibles de
encontrar en un suburbio cualquiera del Chile de los 90.
Rio abajo vuelve, entonces, a la constante en el teatro
de Griffero de reunir a una galeria de personajes en un
espacio tnico, con la diferencia que ahora éste no estd
distanciado en el tiempoy el lugar sino que corresponde
a un ambiente definido historicamente. (El concepto de
ambiente en el realismo lo utilizamos segin Gassner).
Consecuentemente, Griffero por primera vez trabaja el
realismo, aunque persiste el tono grotesco en algunos
de sus personajes (mas acentuado en los antagonistas)

Rio abajo, de Ramoén Griffero. por el Teatro Nacional Chileno, de la Universidad de Chile, 1995.

y el lirico-roméntico en sus personajes positivos, for-
mula en consonancia con su obra anterior.

Nuevamente juega Griffero con la multiplicacion
de los espacios relativos a diferentes niveles de realidad:
estan los espacios privados, diversos para cada perso-
naje, correspondientes a sus habitaciones dentro del
block de tres pisos (en un teatro a la italiana, su solucién
de expansion es enaltura); los espacios de uso colectivo
y semi-publicos, como las escaleras y pasillos; los espa-
cios publicos, como la calle del frente, con su teléfono
y su kiosco-almacén. Mas all3, es decir, mds cerca de los
espectadores, estd el espacio de la intimidad, de la
complicidad emotiva, de los suefios y el desahogo, de lo
subjetivo y extra-social, proximo a la naturaleza y a lo
trascendente: es la ribera del rio. Este espacio es usado
exclusivamente por los jovenes més puros, libres de la
tutela de los adultos.
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Una primera caracteristica de este vecindario es
que no hay familias completas: ninglin joven tiene padre
y madre, habiendo también hijos sin padres y padres sin
hijos. La carencia e inestabilidad afectiva, econémica y
social se vincula con esta circunstancia. Por otra parte,
en caso de haber padres, éstos tienen un sexo opuesto
al del hijo o hija, ambas, caracteristicas tipicas del
melodrama social.

Sistema de oposiciones:
el tiempo y la memoria

Dramiticamente, la obra se estructura en un
sistema de oposiciones, también recurrentes en la obra
de Griffero. Hay un eje horizontal, que divide a los
vecinos por edad: jovenes/adultos, y otro vertical, que
los divide en términos de poder: victimas/victimarios.
En esta ultima oposicién, hay una extension de la
categoria victimarios hacia el exterior, en un adentro/
afuera del circulo de identidad de los vecinos.

Las oposiciones principales estin cruzadas por
una asincronia respecto al tiempo y a la memoria; es
otra forma, més directa, de tocar el tema de Cinema
Utoppia: un Chile dividido en dos por el desfase en las
sensibilidades y vision de mundo, acentuado por el
gobierno militar. Todos los adultos estin traumiti-
camente referidos a este hecho. Las dos mujeres mayo-
res han perdido a un ser querido, dolor que es una
herida abierta. La madre de Waldo, el protagonista, no
acepta que su marido ha muerto y desaparecido. Lo
espera a diario, le habla como si estuviera a su lado,
mantiene anclados en el pasado el amor, el deseo y la
utopia. Es una figura patética dibujada en esa sola tecla:
su accién de limpiar y limpiar compulsivamente los
espacios publicos del edifico simboliza su deseo incons-
ciente de borrar manchas, huellas del horror, mientras
perpetia el pasado en el presente cantando y bailando
las consignas y los sones simbélicos de los buenos
tiempos (la Unidad Popular, Victor Jara, Pablo Milanés).
La Sefiora del Kiosco, por su parte, conmemora a su
Unico hijo asesinado una noche de protesta, por
prepotentes contramanifestantes en automévil. A su
vez, el hijo fue fruto del abuso o encuentro sexual con
un agente de seguridad que los abandoné. Las evocacio-
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nes nostilgicas o enrabiadas de estas mujeres mantie-
nen intermitentemente un contrapunto entre el pasado
en dictadura respecto al presente de los 90, activando
temas, estados animicos y rupturas histérico-vivenciales
que fueran el eje de su obra en los 80.

El otro adulto habitante del block es un ex
agente de los servicios de seguridad del gobierno militar
el cual, por una parte, alude directamente a su experien-
cia de torturador sidico, reconociendo el placer sexual
que |e procuraba. Esta informacién se entrega como un
recuerdo festivo de andanzas con su subalterno, mien-
tras juegan poker, destilando un humor negro. Sus
ocasionales descargos verbales respecto a su peso de
conciencia (A veces pienso que seria mejor estar preso,
explicarlo por la tele (21); su pertenecencia a grupos
evangélicos) no modifican para nada su autoritarismo
conductual. Por otra parte, ha pasado de agente de
seguridad a narcotraficante y mantiene fluidos lazos con
su antigua organizacion.

Este agente-narcotraficante es el antagonista cen-
tral de la obra y entra en conflicto con diversos perso-
najes: con mujeres a las que oprime y abusa sexualmen-
te, con un joven homosexual, con su propia hija, con la
esposa del detenido-desaparecido y el hijo de ésta,
Waldo. (Los otros antagonistas de la obra son todos los
personajes que acceden a este espacio por la calle que
viene de la ciudad: el Narcotraficante, el joven droga-
dicto y violador, los acompafiantes ocasionales de las
jovenes).

El mundo de los adultos es uno ya definido en el
pasado, siendo el presente una reiteracion de las huellas
y deformaciones plasmadas en ese tiempo. Coinciden-
temente, estos personajes utilizan un estilo de actua-
cion similar a las obras grotescas de Griffero: remarcan
su cardcter de tipo, hablan a plblico frontalmente
narrando sus viscisitudes y sentimientos, sin compro-
miso realista de su subjetividad. A este nivel, la obra
mantiene su caricter de polarizacion contingente de la
realidad, con una clara y previa opcion del autor/direc-
tor al respecto.

Juventud del aquf y ahora
El mundo de los jévenes, en cambio, es dindmico
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y son por tanto los que sufren la accién dramitica,
transformdndose rapidamente en los protagonistas fren-
te al publico.

Todos los jévenes del departamento estdn inser-
tos con fuerza en el aqui y ahora. Ya que ninguno tiene
hermanos y sus hogares estin destrozados, su fraterni-
dad es muy alta. No estudian ni trabajan, su sola
preocupacion es el amor, el sexo, el dinero, las fiestas,
el cuerpo y el arreglo personal, la musica, el baile. La
liviandad cultural es total, sus referencias a lo més al-
canzan a la industria cultural masiva y, cuando estin en
vena de algo mds trascendente, sus fantasias son tam-
bién muy topicas (astralidad y extraterrestres). Su
relativismo moral y desprejuicio son de raigambre se-
cular. No estdn ni ahi con la memoria histérica de los
adultos. Han gestado una subcultura de compaiierismo
y aceptacién mutua colmada de rituales, con el corre-
lativo rechazo a quienes abandonan el grupo por
arribismo (satira y despojoala nuevarica ). Obviamente,
también tienen sus expectativas mutuas insatisfechas (el
amor de Marcia por Waldo), o sensibilidades intimas y
rangos morales diferentes (Lorena vs. Marcia).

Si bien todos los jévenes de este grupo son
tratados con simpatia por parte del autor y director,
atrayendo hacia ellos al piblico en su larga presentacién
de situaciones y personajes a través de escenas de
ambiente y costumbres, hay dos protagénicos que po-
seen las caracterisaticas habituales de los personajes
positivos de Griffero: Waldo, hijo del detenido-desapa-
recido, quien tiene necesidad de conectarse, en soledad
y junto al rio, con dimensiones mads permanentes y
teliricas de la existencia. Su sensibilidad poética le
permiteacoger y dialogar con el personaje suprarreal,un
nino ahogado que viene por el rio, suicida rebelde al
abandono materno, que presagiaa Waldo un destino de
encuentro en esa otra existencia del rio. Lorena, capaz
de sintonizarse con Waldo desde su inocencia infantil,
la reconocemos por llevar siempre consigo a un anima-
lito. Esta vez es de peluche: Chip.

Los jovenes viven en situaciones limites de sexo,
bebiday drogas: Marcia buscandolas con fruicién, Lorena
siendo sobrepasada y abusada en su umbral de toleran-
cia y necesidad sexual, Waldo yendo a todas, sin com-

promiso real de sus emociones. El abandono y el
desamor los invade y cada dia mas los sustitutos de
placer son mds frustrantes.

Conflicto melodramatico y grotesco

Como en los melodramas sociales y sainetes
grotescos, este precarisimo equilibrio se rompe, desen-
cadenando el conflicto, cuando ocurre la traicion a la
familia ampliada y a la memoria colectiva por parte del
mejor de todos, reflejo y esperanza de los secretos
anhelos de trascendencia y progreso del grupo. Elimdn:
hacer dinero facil por el atgjo, atraido por los cantos de
sirena del materialismo. (Hurtado, | 986). El inductor en
este caso es el que controla los hilos de la violencia y el
dinero, el ex CNl y actual naracotraficante. A través de
su subalterno, induce a Waldo a integrarse alared y a
Marcia (su hija) a que se ligue como pareja con este
Narcotraficante. Ambos jévenes traicionan a través de
esta alianza algo simbélicamente preciado: Waldo a su
padre detenido-desaparecido, Marcia a quienes ama
verdaderamente, a Waldo y a Lorena.

Las reglas del juego se hacen mds violentas y
desiguales. Las advertencias de las dos mujeres con con-
cienciamoral o de realidad (Lorena a Marcia y sumadre
a Waldo) son rechazadas, mientras los acostumbrados
aresolver las situaciones a través de la fuerza hacen uso
indiscriminado de ella. Marcia es golpeada y aislada. En
Waldo se cumple el presagio: su metida en la droga lo
lieva a relacionarse con jévenes de afuera de cultura
heavy que violan, abusan sidicamente de las mujeres y...
desencadenan lafatalidad al robarle la droga. Su destino:
ser ajusticiado.

El climax es vertiginoso y los va involucrando a
todos en una cadena sin fin. Se definen las pertenencias
ambiguas (la Sefora del Kiosco) y se revierten las de-
serciones (Marcia): la vecindad se divide en dos bloques
ya irreconciliables, los victi-marios (ex-CNlI, actuales
narcotraficantes) y victimas (Waldo, que simboliza las
represiones y abusos sufridos por todos los demds). La
cadena es la siguiente:

* Violacién de Lorena por un drogadicto, siendo su
primera relacion sexual desde las reiteradas violacio-
nes del padre en su nifiez (su oso de peluche aparece
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entonces como una necesidad de no entrar al mundo
adulto, por miedo a la sexualidad masculina).

* Violacién de la privacidad del edificio por los narco-
traficantes; asesinato simbélico (destripamiento) del
osito de peluche de Lorena; intransigencia frente a la
diferencia (amenaza al homosexual).

* Asesinato de Waldo junto al rio por los narcotra-
ficantes.

Restitucion del fluir historico en la memoria

El desenlace dramatico también se resuelve en
una sucesion de escenas intensas, y tiene que ver con la
transformacion de los principales puntos de resistencia
que impedian el fluir entre hechos del pasado y el
presente. Estos nudos mantenian vigentes las principa-
les oposiciones duales de la obra: adultos (padres)/
jovenes y victimas/victimarios, atravesados por la nega-
cién de la memoria. Los recientes hechos de violencia

y muerte activan ambas oposiciones:

* Eugenia, la esposa del detenido-desaparecido, se
resiste a aceptar la muerte de su hijo Waldo, estre-
sando aun mas su bloqueo psiquico y afectivo. En ese
momento de maxima exposicion patética frente al
publico, es provocada por Willy, el ex-CNI, frente al
cual se yergue, matindolo como un acto de fidelidad
amorosa. Al hacerlo, convoca su propia muerte y
reconoce la verdad acerca de la de sus hombres. Este
acto catirtico de reconocimiento de la verdad la hace
feliz:

(Willy va a quitarle la pistola, Eugenia dispara).
Eugenia: Te lo prometi Manuel, ningtin otro hom-
bre me iba a poner sus manos encima...llévenme
donde €|, ya lo sé todo...estoy feliz...feliz.

* Enelejedelosjévenes, laobra termina con laentrada
de Waldo al mundo de los muertos rio abajo, acom-
pafado por el nifio ahogado y purificado por esa agua
salvifica. En tanto, Lorena deja atras su infancia,
enfrentada al dolor de sus pérdidas: han muerto sus
apoyos afectivos (osito, Waldo) y recupera la memo-
ria del pasado: la violacion del padre. Lorena es asi
otro joven puro de la galeria de Griffero que se

incorpora al mundo adulto de los desenganados y
victimas de la violencia: Lorena: Querido diario, hoy no
quiero escribir. (35). Tendra ahora que descubrir otros
lenguajes y soportes para expresar su nueva realidad.

Rio abajo y la exorcizacion del poder

Griffero explora en Rio abajo nuevamente el
tema del poder, no tan sélo el del dictador y sus secua-
ces directos sino el de la cotidianeidad como una
cultura del autoritarismo, del machismo y de la domina-
cion economica, reproducida en las clases medias y
bajas. A diferencia de muchas obras posmodernas, en
Griffero persiste una vision dual de la realidad, antago-
nistas que concentran el mal y el odio, protagonistas
abusados y destruidos. Pero es en el modo de significar
alantagonista, almundo del podery la violencia, que Rio
abajo manifiesta diferencias fundamentales con la trilo-
gia de Griffero. En esta, el poder era un mundo fuerte-
mente grotesco, desmesurado, parodiado con acentos
gruesos que lo empujaba a una irrealidad espacio-tem-
poral, a una universalidad que, desde un lugar de extra-
fiamiento visual y experiencial, rebotaba con fuerza en
las imdgenes historicas contemporaneas.

En cambio ahora, el realismo y alusiones concre-
tas y reconocibles de estas figura en Rio abajo le restan
capacidad de incursionar en un imaginario suprarracio-
nal, manteniéndose a nivel de la apelacion inmediata,
con efectismo politico redundante. El ajusticiamiento
de Willy, por ejemplo, al realizarse en un codigo rea-
lista, especifica al méximo la contingencia de la accion y
clausura la oposicion dramitica creada. En tanto, en la
mencionada trilogia de los 80, aunque también se
producia el ajusticiamiento de los poderosos, a conti-
nuacion se negaba esta accion, en una ambigiiedad de
fuerte tension dramdtica que dejaba abierta la contra-
diccion,

Rio abajo en el eje del melodrama
de conventillo y callampas

Por otra parte, es interesante confrontar Rio
abajo con obras de autoria chilena ambientadas en
espacios urbano marginales de la gran ciudad en distin-
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tas etapas de sumodernizacion capitalista: el conventillo
de fines del siglo pasado y principios del XX y la pobla-
cion callampa a mediados de este siglo. Son obras es-
critas en clave de melodrama con un simbolismo natu-
ralista en el primer caso y, en el segundo, de melodrama
realista-psicologico con tintes grotescos y absurdos.
El melodrama social de principios de siglo, en su
dimension naturalista, elabora una muy acabada des-
cripcion del ambiente fisico, biolégico, social, moral,
economico y psicologico en que viven los grupos mas
pobres de la ciudad que se hacinan en los conventillos.
Postula la inevitable degradacién y destino fatal de estos
grupos humanos, acosados por el hambre, la enferme-
dad, la fealdad de su entorno y la consecuente apatia y
vicio (alcoholismo, juegos de azar). Las familias quebra-
das ven cémo la ausencia de un progenitor deja el
resquicio para que estos males se desarrollen: las
viudas, agotadas, no tienen fuerza para conducir su
hogar (Los perros, Armando Moock, 1918; Irreden-
tos, Carcoma, ambas de Acevedo Herndndez, 1918y

Aimas perdidas, de Acevedo Hernandez. TEUC, 1973.

19). Por su parte, los padres viudos, sin sensibilidad ni
delicadeza, llevan a las hijas a un ambiente disoluto,
complaciente con el poderoso en dinero o en vinculos
con el Estado (con los policias en el caso de Almas
perdidas, Acevedo Hernandez, 1919).

Para recalcar que se trata de un fenémeno social
y noindividual, estas obras delinean las vidas y persona-
lidades de un gran nimero de personajes, que desde la
familia nuclear se extienden a los allegados, a los veci-
nos, a los pensionistas, a los compaiieros de trabajo,
clientes, miembros de organizaciones sociales,etc. De
ellos destacan al menos tres jovenes: dos hombres yuna
mujer. Ella, pura, buena, inteligente, con ganas de surgir
y de salir de ese ambiente que la amenaza de degrada-
cion. Ellos, ambos, la pretenden. Uno es un corazén
gemelo de ella, autodidacta, tulto, trabajador, solidario.
El otro es el malo, el machista y pendenciero, que
resuelve los conflictos con la violencia fisica (principal-
mente, acoso sexual brutal a la joven) y con la amenaza
de ejercer sus influencias y poder contra ella, suamado
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en Poblacién Esperanza, de Isidora Aguirre y Manuel Rojas. Teatro Universidad de Concepcién, 1959.

y sufamilia de no ser complacido (recordemos también
la trama bésica de El desquite, de Roberto Parra).
Junto al conflicto amoroso esta el social: las
condiciones de pobreza extrema y los abusos de los
patrones conducen ala organizacién politica, a la huelga,
al levantamiento. Hay confusion ideolégica y tactica,
siendo los pobres aplastados con viclencia por las
fuerzas represivas. Esas muertes se suman o confunden
con las de la rivalidad sentimental: o es asesinado el
joven bueno por el malo, dejando a la joven desolada,
o al revés, el bueno asesina al malo, con lo que el pri-
mero ha salvado a la joven del ultraje, a costa de conver-
tirse en préfugo de la justicia. La desolacién impera,
aunque la confrontacién permitié conductas heroicas,
discursos didicticos, encuentros amorosos mds alld de
la vida o la muerte. Algo esti claro: la felicidad en esta
tierra no les estd destinada a los pobres y huérfanos,
situacion injusta y patética ante la evidencia que entre

ellos se encuentran los mds puros, inteligentes, caris-
maticos, fraternos. El medio y los poderosos los aniqui-
lardn, aunque puedan salvar —en ocasiones— su espiritu.

Hacia 1960, hay una nueva racha de melodramas
y dramas sociales en la dramaturgia chilena. Se ambien-
tan fundamentalmente en los cordones de pobreza de
la gran ciudad (poblaciones callampas, basurales) o en
los barrios periféricos de clase media-baja. Los protago-
nistas nuevamente son los jovenes, en quienes es mis
dramatica la oposicion entre los suefios y posibilidades
y su tronchamiento a causa del ambiente. Dionisio
(Alejandro Sieveking, 1962), Elwurlitzer (Juan Guzman
A., 1964), La niiia en la palomera (Fdo. Cuadra,
1967), entre otras, tratan de jovenes desorientados,
tentados por los cantos de sirena de los medios de co-
municacion (revistas del corazon, cine, radio) y del con-
sumo ostentoso y moderno, y trazan su camino hacia la
delincuencia, atajo para lograr sus objetivos. Padres
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roes tragicos, divididos en poderosas fuer-
zas de signo contrario. La lucha ahora es
apenas un simulacro de resistencia. No hay
pautas ni modelos positivos que puedan
movilizar un auténtico conflicto en su inte-
rior: de aqui que la culpa se proyecta hacia
el exterior, despenalizando al sujeto inocen-
te y penalizando al espectador consciente.
(Hurtado, 1983).

Un cardcter mis melodramitico tie-
ne Poblacion Esperanza (1959) delsidora
Aguirre y Manuel Rojas. Diversos persona-
jes que coinciden en una poblacién callampa,

Dionisio, de Alejandro Sieveking.
TEUC, 1965.

e T

El Wurlitzer, de Juan Guzmadn A.
TEUC, 1964.

 ausentes (alcohlicos, desgastados) o pa-
. dres autoritarios no han pedido formar el
caricter de sus hijos en el esfuerzo, la
honestidad y la castidad. Mas pueden las
patotas callejeras y el ejemplo de condisci-
pulas prostitutas (La nifia...), el de bandas
juveniles de delincuentes (Dionisio) y el de
contrabandistas (El wurlitzer), junto a la
promesa de sexo fuerte y algo de afectivi-
dad. Yano tenemosa los puros absolutos vs.
los malos absolutos: una potencialidad de
bondad parpadea en estos adolescentes,
tironeados por influencias contrapuestas,
siendo mds proclives a irse por el desvio,
No obstante, las obras dejan en claro
que este camino es el de la perdicién y la
desdicha: los espectadores los ven con des-
| aliento adentrarse por ese derrotero. Tam-
bién con culpa, tras demostrarse que la
responsabilidad no es de los jovenes sino de
la sociedad en todos sus niveles, desde los
padres a la escuela, desde los medios de
comunicacién al Estado. No ven a los perso-
najes luchar consigo mismos como los hé-
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tras ser arrojados del sistema o al querer insertarse en
él, van exponiendo su situacion y su bio-grafia a través
de mondlogos, apartes y didlogos. En torno al pilon de
agua, el banco de la calle y el almacén se producen los
desahogos, confidencias y rencillas, circundadas por los
ranchos de algunos habitantes de la poblacién, donde
viven cogoteros, ciegos mendigos y lanzas.* Desde esa
especificidad, van comentando la situacién de los pro-
tagonistas, ellos si, dos jovenes. Las dé-cimas iniciales
nos adelantan su historia:

El ladron Estanislao/ sin padres,abandonao/
guacho, vago y haraposol sélo un ladrén ardiloso
le ensenio algo a ese nifo./ Y ese fue todo el carifio
de aquel cabro tragedioso.

Del amor no supo nadal de la moral ni una zeta.
Lo asesind un cogotero/ pegador a la maleta.

Fue lacho de la Violeta/ hombre guapo y de frenton;
Por sus venas un filon/ de noble sangre corria

Mas lo fregé la averial y no pasé de ladron.

Este Estanislao, roto con mds agallas, hasta cuando
roba es simpatico el Talao (17) es un delincuente por sus
circunstancias. Su bondad se manifiesta en que apadrina
a un nifio que ya ha estado en la cdrcel y que parece
seguira sus mismas aguas si no recibe ayuda. Una visi-
tadora social, Flora, lo estimula a salvarlo. Y a través de
ese acto, a regenerarse. Por cierto, el amor que surge
entre ellos sera el mayor aliciente para cambiar de vida.
Todos en Poblacién Esperanza (el predicador evangéli-
co, la prostituta, la lavandera, la vendedora de diarios,
el cesante allegado) han puesto vicariamente su futuro
de salvacién en el Talao, el mejor de todos ellos. Pero
el pasado ya ha cavado surcos, hay celos y pendencias
pendientes. También un robo grande: se ha quedado
con una maleta con el dinero de la droga. Cuando
decide deshacerse de ellay empezar, con mucho temor,
otra vida junto a Flora, es alcanzado por la bala de los
narcotraficantes. Con él, en medio del patio de las
ranchas, muere la esperanza de todos los callamperos,
y especialmente la de Flora. Se lo habian advertido las
décimas dedicadas a ella:

La nifia es visitadoral y €l es choro muy mentao |.. ‘
El picaflor va a volar/ por encima de la rosa.

Abra los ojos, mi lindal nacen pobres, mueren pobres.|
Siempre se van por el hilo./ Y aunque a veces Trifilo!
saque pecho al engallarse/ terminard por quedarse |
en el hoyo en que ha nacido/ si es que no queda
tendido en donde quiso encacharse.

(...)Cuando Flora con su amor/todo piedad y ternura

abrié el triste picaflor/ su recondita dulzura

su existencia de amargura / pared6 que iba a cambiar |
Mas no sabia volar/ sus alas no eran muy fuertes

Y sélo encontro la muerte/ al quererse levantar. (5)

Tras unaluchainterna del protagonista, lucha que
confiere a esta obra un caricter mis dramidtico que
otros melodramas —distanciado en otros pasajes por el
humor negro y el toque de absurdo de los personajes
que narran sus andares, llenando de imagenes verbales |
la escena— nuevamente el sino trigico se apodera de
estarealidad. La denuncia social y el llamado ala respon-
sabilidad del espectador es clara, incitindolo al cambio
de sistema. lgual cosa ocurria hacia el afio veinte,
cuando con un trasfondo andrquico (ya no revoluciona-
rio como en los 60) se apelaba a la conciencia politica,
a la solidaridad social, al cambio del sistema, a recono-
cer la indisoluble unidad entre sujeto y sociedad.

Todas estas obras verbalizan, a través de alguno
de los personajes, canciones u otro mecanismo, estos
postulados y visién de mundo. En definitiva, junto con
una necesidad de expresion de los creadores estaba el
deseo de devela-miento de una realidad oculta, marg-
nalizada, reprimida para la conciencia dominante, llama-
da a simbolizar una concepcion filoséfica e ideolégica
del mundo. Los tipos humanos positivos aflo-raban,
liricos y subjetivos, portando la esperanza y la identifi-
cacion del autor y el espectador; mis grotescos y
toscos, los oponentes abusaban de la violencia respal-
dados en el poder del dinero, de las organizacion
armadas, de sus vinculos con las clases dominantes
afan didictico estaba presente en esta visién dual
oposiciones binarias. Si en el principio del siglo la cc
dicion humana era una de las claves de la experiencia y
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del sino tragico junto a lo social y politico, en las obras
de la mitad del siglo habia el predominio de una causal
sociolégica, liberando el pecado social al agonista,
martir del sistema, irredento por el amor.

Rio abajo tiene muchas similitudes con estos
melodramas sociales, en los aspectos recién senalados
de fuerza del ambiente social, galeria humana de habi-
tantes de poblados marginales, familias incompletas,
oposicion padres/hijos, abandono del hijo a la madre y
de la hija al padre, violencia intrafamiliar, acoso sexual,
abuso de los representantes de las fuerzas policiales,

n0osicion binaria de clases (odiosidad hacia los ricos y
wos ricos), juventud con potencialidades positivas

. van progresivamente siendo anuladas por el medio.
entrega al sistema en pos de recompensa material se
da en las mujeres a través del trifico de sus cuerpos (en
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este caso, Marcia), incluso empujadas por los padres, y
en el caso de los hombres, incorporandose a bandas de
delincuentes (narcotraficantes, cogoteros, ladrones,
contrabandistas). La muerte final de los protagonistas y/
0 antagonistas es otra caracteristica esencial del melo-
drama social, compartida por Rio abajo.

Lo que va de un fin de siglo a otro

Obviamente, los alcances comparativos que ha-
cemos entre Rio abajo y ciertos géneros tradicionales
del teatro latinoamericano buscan dejar en evidencia
también lo especifico y original de esta obra, que brota
de las otras vertientes estéticas e ideologicas manejadas
por Griffero, deudoras de su pertenencia plena a este
fin de siglo XX. Algunas de estas diferencias resaltantes,
como también readecuaciones, son las siguientes :
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Lenguaje oral conciso, econémico, ripido, ritmo ver-
tiginoso de la accién, en base a oposicién o simulta-
neidad de secuencias fragmentadas.

El lenguaje visual es pleno de significacion y el oral no
tiene la responsabilidad de explicitar los supuestos de
la obra, cuestion en la que el melodrama canénico se
toma largo tiempo y parlamentos. Es mds, Rio abajo
pareciera, a primera vista, carecer de ellos.

La postura de la obra estd dada a través de la es-
tructura de oposiciones dramiticas arriba sefalada
(adultos/jovenes; memoria/presentismo; victimas/
victimarios; idealistas/pragmaticos, etc.), acercindo-
se a este nivel a las oposiciones del melodrama de
este siglo.

La rupturas del realismo (elementos oniricos: nifio
ahogado que comparte un tiempo/espacio con los
vivos) es un aporte novedoso en el género.

Al no haber calificaciones morales o normativas de
conductas, salvo muy ocasionales reconvenciones
(Lorena a Marcia, comentandole su promiscuidad
sexual, y Eugenia a Waldo, preguntindole por los pa-
pelitos de drogay la pistola), no hay oposicion drama-
tica de personajes que intenten cambiar la conducta
de aquellos atrapados por el sistema (los narcos) ni
menos lucha interna de éstos entre algiin concepto
de bien o mal. Por el contrario, con un cierto cinismo
o al menos pragmatismo crudo, los protagonistas
positivos defienden sus opciones y avanzan répido en
su involucramiento con los que manejan dinero y
poder:

Lorena: Sabis, ti erei mi amiga, por eso te digo...an-
dai super baja, no quiero decir puta pero.../ Marcia:
Tu, gorda, a mi me estdi diciendo lo que tengo que
hacer, ubicate... queris que me quede parqueada
como tu jugando con peluches. ;Estdi rayada o qué?
[Lorena: En los fiestas te metis en los banos con los
gallos y tu también andai en la onda del Waldo./
Marcia: Gézala, gorda, mafiana te moris y qué hai
probado, disfrutalo, disfruta lo que tenis, ademds si
ni hai... IQué sabis ti!/ Lorena: Tu me creis tonta
pero me da miedo que te perddi . (26)

52
il

Eugenia, la madre, y su hijo Waldo se enfrentan

por sus diferencias respecto a la memoria del padre y a
los caminos de la droga y la violencia:

1

Waldo: Deja a Manuel (su padre desaparecido) en
paz por una OK. [Eugenia: jEres ti?/ Waldo: Soy
¥0, Yo, quién otro,sabis, me tenis agotado, loco, cachdi
loco...Entendis, qué vai a entender...si estdi pegada./
Eugenia: Oidos, estos oidos no son mios, esas
palabras no son tuyas...alguien esta cambiando las
cosas./ Waldo: Las cosas cambian solas, hay que
entenderlas no mds. Chau./ Eugenia: No tengo
cinturon, Waldo, nila voz ronca, uso faldas, tenis una
pistola en tu pieza. ;Por qué, Waldo?/ Waldo: Me
anddi registrando, ahora te dio por esa, sigue en la
tuya no mds OK. (Eugenia va a detenerlo cuando él
sale, la empuja. Eugenia canta En una plaza
desierta de Pablo Milanés). (29)

» A diferencia de los melodramas analizados, en Rio

abajo nadie maneja utopias, salvo la nostilgica Eugenia,
minoritaria y anacrénica en ese contexto. Pero en el
vuelcofinal de la obra su opcion se avala fuertemente,
cuando se transforma en la liberadora de la comuni-
dad al ajusticiar al CNI-Narcotraficante.
Esfrecuente en el género melodrama, como vimos en
los ejemplos arribamencionados, la catarsis liberadora
de la opresion y la injusticia mediante la muerte del
malo, como en este caso de Willy. Este acto de
justicia personal es aqui también social, porque en el
hombre asesinado se concentra todo el mal que
oprime a ese vecindario. Eugenia es la Unica con la
fuerza para hacerlo, la que proviene de lo méis hondo
de su historia como esposa, militante y madre,
comprobédndose que el presentismo de los jévenes y
su alejamiento del pasado politico es incongruente
con su realidad.

También es propio del melodrama la expiacién de la
desviacion del protagonista, el bueno-caido, a través
de su muerte. La conmocion emocional por su
deceso se confunde en el espectador con la alegria de
verlo santificado y acogido en el cielo (Golondrina, de
N. de la Sotta y otros, en que la Virgen Maria o
simbolos celestiales salen al encuentro del moribun-
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do) (Hurtado, 1983). En el caso de Rio abajo, Waldo
es acogido, tras su asesinato, por un niio muerto
(angelito), que lo guia en ese camino.

* La omisién importante que realiza Rio abajo en
relacion al género canénico es que Waldo no se
arrepiente: sélo estd hastiado de este mundo y la
muerte es para él un repertorio posible, que no lo
complica de manera existencial ni religiosa.

Woaldo: Mdtenme, me da lo mismo, cudl es la
diferencia, todo es para mejor, dicen, por algo lle-
gan las cosas,serd una novedad,es solo costumbre,
entiendes, estoy acostumbrado de estas manos, de
mi voz, de comer, tendré que acostumbrarme de lo
otro, nada mas. Mdtame, te confieso algo, me damas
miedo el dolor que la muerte. (32)

Waldo corrié el riesgo y lo asume hasta el final sin
lamentos ni autorrecriminaciones; es parte del medio
violento y secular en que se desenvuelve desde nifio, el
cual enfrento sin sustraerse a ninguna de sus posibilida-
des (junto con ser poeta, amigo de Lorena y generoso
Con sus amigos y vecinos, se metié en la droga, en sexo
bisexual, en menages a trois, etc.). Es decir, Waldo niega
la habitual metdfora memodramatica del hijo pradigo, en
la que el hijo abandona a la madre viuda para entrar en
la disolucion moral y fisica para luego, encontrindose
en el limite de la degradacion, invocar y reconocer a la
madre, compensandole el sufrimiento causado y vol-
viendo al camino del bien.

* El melodrama suele tener una intencién didactica y
moralizante bastante explicita. Como veiamos, Rio
abajo no califica las conductas de los jévenes y mids
bien parece complacerse en ellas. Sin embargo, nue-
vamente el desenlace se encarga de calificar estas
conductas: el destino trigico de Marcia y Waldo deja
en claro las consecuencias dramiticas de esta forma
de viday operaen formaaleccionadora. Y, al igual que
los melodramas sociales de los 60, més que culpar a
los jévenes por ello deja establecido que lo ocurrido
es consecuencia fatal del medio en que se desenvuel-
ven y de la interrempida historia de este pais.

En el eje del grotesco criollo

Por otra parte, las inclusiones grotescas dentro
del realismo también vinculan a Rio abajo con el
grotesco criollo rioplatense, el que justamente se aho-
rra los discursos moralizantes para distanciar con la
ironia, el humor negro y la violencia desquiciada. Le
serian perfectamente aplicabe a esta obra de Griffero
las consideraciones de un critico respecto al funciona-
miento dramético de la violencia en el grotesco criollo
argentino de los 60:

En sus obras, el poder toma hdbitos de varios colo-
res. Se ve en el ejercicio de una sociedad insensible,
un sistema andnimo, el sexo, el hambre por y para el
uso del dinero y una figura hostil tipo Cain: “Potestas
radix malorum”. El poder y el dinero son utilizados
como elementos de dominacion, opresion y humilla-
cion . (Driskell:26)

También, el abordar a temas de vecindario de
clases medias-bajas a través de un realismo con carac-
teres grotescos pone a Rio abajo en el eje de este
género, de vasta tradicién y raigambre en el Cono Sur
americano. Género tragicomico, mediante una suerte
de distorsion del realismo, metaforiza la condicién de
los grupos sociales sin perspectivas de incorporacién al
sistema econémico politico, cuyas vidas se malgastan
brutalmente al parodizar los mecanismos domintantes
de generacion y mantencion del poder social. Los
personajes prefieren el humor negro acerca de si mis-
mos al sentimentalismo. Por otra parte, su condicién
precaria los hace caer en excesos de diferente indole,
los que se resuelven draméticamente en escaladas de
violencia, que destruyen y matan las esperanzas y la vida
de los personajes. Como buen sainete, hay referencias
directasala contingencia politica ya que, aunque margina-
les, los lazos de estos personajes con el acontecer de la
ciudad y del pais son vivos.

Finalmente, al sainete criollo le interesa hundirse
en la memoria colectiva de estos grupos sociales y
preguntarse por la cuestion de su identidad. De ahi que,
aunque no sea propiamente costumbrista, su realismo
en el decir y gesticular apunta a establecer cédigos de
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identificacién y reconocimiento de elementos particu-
lares de esa identidad, especialmente, a través de la
construccién de personajes tipo. El revelamiento del
lenguaje oral propio de estos personajes de arrabal en
el borde y cruce de culturas (el cocoliche, el lunfardo,
en el caso argentino), es también un trabajo sobre la
identidad en constitucién. Rio abajo es, de las obras de
Griffero, la que mds claramente elabora el tema de la
memoria y el de las idiosincracias locales a través de su
habla particularizada (dialectos marginales), su gestua-
lidad, vestuario, identificaciones tépicas (musica), etc.,
cuyo hibridismo se manifiesta en la inclusién degradada
de palabras y frases clichés en inglés, que explican
incluso el subtitulo de la obra, intertexto parodiado a
nivel sudamericano de (Thunder-River).

No es de extrafiar,entonces, que esta ubicacion
de Rio abajo, a media distancia entre el melodrama
social, el grotesco criollo y el teatro posmoderno, se
haya encontrado con un piblico masivo inédito en otras
obras de Griffero. Ha entrado en un cauce central de la
cultura teatral latinoamericana de este siglo, que va
desde el fin de siglo pasado a este. Similar fenémeno
ocurrié con La negra Ester, melodrama social en su
estructura dramitica, |a que se encontré y sigue encon-
trando con un publico masivo y pluriclasista. Pobla-
cion Esperanzay Almas perdidas también tuvieron
en su tiempo creatividades innovadoras en sus puestas
en escena, siendo espectdculos vivos en su teatralidad
integral. Es desde las rupturas en continuidad que se
forjan tradiciones teatrales firmes, profundas, en dialo-
go con la sociedad y sus lenguajes.

I. Nos referimos especiaimente a El lugar donde mueren los
mamiferos y a Topografia de un desnudo. En esta lltima, la
indagacion tras la muerte de los marginadados de los espacios del
poder, su ritualizacion, la estructura caleidoscopica del tiem-
po-espacio, de los vivos- muertos; la fria brutalidad con que los
burécratas del Estado describen cientifica y objetivamente los
hechos de sangre; en otras obras, como en Ceremonia orto-
pédica (1976), el uso del armario gigante de seis puertas como
lugar de accién-represion, donde la exacerbacién de las pasiones
sexuales es parte de la lubricidad del poder, etc. Se asemejan

también en ese lenguaje de diferente valor, expresionista, subjeti-
vo, intimo para el desposeido y el sufriente; parddico, vulgar,
monstruoso, desmesurado en el caso del opresor. Ver Hurtado,
1983, 55-64.

2. Es necesario aclarar la ambigiedad que tiene la figura de la Virgen
del Carmen, ya que ella es también Pilar, la mujer deteni-
da-desaparecida que desea hablar acerca de su historia.

3. Esta obra estd basada en el relato de Griffero La santidad
publicado en su coleccion Soy de la plaza Italia, Editorial Los
Andes, Santiago, 1994.

4. Poblacién Esperanza fue montada por el Teatro de la Univer-
sidad de Concepcién (TUC) en 1959, con la direccién de Pedro de
la Barra, siendo protagonizada por Delfna Guzman y Tennyson
Ferrada. Causé gran impacto por ser una de las primeras que
abordé realistamente el tema de |a pobreza marginal, en visperas
del auge de la Democracia Cristiana y de la izquierda, con sus
proyectos de Promocién Popular y via socialista de desarrallo.
Hizo exitosas giras a Santiago, Buenos Aires y Montevideo.
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