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Dramaturgo y sociólogo 
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El estruendo del montaje de .Mau­
ricio Celedón en una estación vacía de . . . 
trenes* me invocó a una síntesis reflexi-
va sobre las formas de expresión teatral 
que se instauran a pens'ar en las líneas de 
ruptura o continuidad con los paradigmas 
teatralés o las corrientes generales. (Alerto que al 
hablar de comentes, éstas necesariamente se bi-

J 

furcan, generando abanicos que atraviesan otros 
paisajes, pero que sin embargo, provienen de un' 
río.mater).' Vías ... a través de las cuales se .han ido 
proyectando el plasma de las expresiones del alma 
mater chilensis. 

Las miradas Sobre la cultura son necesaria­
mente un punto de partida para una pluralidad de 
interpretaciones,. ligadas a un instante temporal, 
pasionai, que ya no pueden.disfrutar del amparo de 
dogmas teóricos. (De ahí que lo expresado en este 
artículo se limita a la mera validez de u11a percep­
ció~). 

ANTECEDENTU SINTÉTICOS .PARA 
¡ 

UNA INTROSPECC-IÓN EN EL IJONTAJE , 
DEl ,TEATRO DEL SILENCIO" 

J Parto de la nocÍón que toda expre­
sión reflrja maneras de ve( y pepsar; (su 
materialización en el espado escénico, 
necesariaQtente, nos remitirá a referen­

cias estéticas-artísticas y su existencia dentro de 
una fl)emoria o tradición teatral chilena nos revelará 
código§ referentes a modelos teatrales en acción. 

En cuanto al teatro chileno, para evitar cues­
tiones de identidad, éste no es más que la continua­
ción del teatro oc2idental, formato.heredado como 
nuestro lenguaje traspuesto, 'fotocopiado, 
refon'nulado a partir de las condicioness~i generis 
de ser nuevo ·mundo ocCidental. Si elementos 
precolombinos, -indigenistas u otros autóctopos 
conforman los c'o~tenidos de nu~tras obras dra- , 
máticas, éstas se representan dentro de la concep­
Ción' escénica heredada:- El teatro' chileno, por 
ende, existe a partir del instante que éste SI:( rriani-

. 1 
1 - -

•El autor presenció la puesta•en escena de Malasangre realizada en la Estación Mapocho de Santiago. 

93 

'1 



1. 

fiesta en ac'Ción dentro de nu_estro territorio imagi­
nario-concreto. 

Tal vez es interesante señalar que lás expre­
sione~ culturales chilenas, las formas a tr_avés de 
las cuales segmentos de la sociedad decidieron 
expresarse y otros tanto adherirsé, pueden no ser 

i ' 1 
, más que reflejos.! usorios de cómo nos gustaría ser 
y éstos no tienen más que un asidero fantasmagórico 
que hemos ido perpetuand_o._ 

EL REENCUENTRO CON LA TEATRALID'AD 
11 PRE•BURGUESA 11 

Una de las primer~ opciones a las cuales 
optó V. Meyerhold para reencontrarse con una 
teatralidad lúdica, libré, que le permitiera romper 1-" 

con el modelo del 
1 
sicologismo réálista de su 

maestro C. Stanislivsky, fue la búsqueda de for- 1 

_mas en el teatro pre-burgués. Un teatro pre-burgués 
de ferias, de farsas, de alegonas, de ,comedia ~el 

/ 

arte. Formas que en ese instante, ausentes de la 
escena institucional, sobrevivían a través del cir­
co, el cabaret, la comectia musical (music-hall), los 
.vaudevilles, las caticaturas, así como en el cine 
' 1 . 

, mudo de humor. Una tea.tralidad donde, la ges-
tualidad, la sátira, la paradoja y el grotesco.con's- \ 
ti tu yen sus técnicas más significantes l. Necesi-" 
dades re formuladas por el manifiesto de Marinnetti 
sobre el music-ha/l, 1,913, donde la búsqueda tea­
trai~-futurista encuentra en estos códigos los ,mis­
mos elementos de subversión para la constitución 
de la nueva escena.' .. 

!, 

"MALASANGRE" y LA1APOLOGIA 
DEl TEATRO PRE•BURGUÉS 

' ., 

1 ~ 

, En nuestra pri111era radiografía ~éneral, se 
descubre en el montaje de Malasangre una ver­
dadera apología, homenaje, a las formas definidas 

; como pre-.burguesas y sus manifestacioneS de ' . ' 

Opción seguida también poLMaiakoyski en su obra Misterio 

buff?, así como en sus ilustraciones de agit-prop en las 

ventanas de la RO,ST A. 

comienzo de siglo. farsasine mudo, circtl, come-
1 1 '· 

. dia musical, cabaret, melodrama, grotesc;o, t.odos 
elementqs constituyentes del montaje del "Teatro 
del Silencio". Códigos de tradición popular ~­
castrados en las memorias colectivas. En una 

1 

primera sensación se produce· el reencuentro del 
p~blico con aquelÍas formas extremas en lo lúdico, 
~o que genera el deleite del espectáculo d6 Mauricio 

. Celedon. Rimbaud no es más que el poeta pretexto ... 
aun más, su texto es inexistente. 

EL T~JIDO DE LAS FORMAS 

La coherencia de este montaje en su parte 
formal se deduce por lo anteriormente expuesto: 
es el trabajo con formas disímiles de un mismo 
origen '(principios teatrales que se relacionan' con 
el humor y la comedia, y por sus esencias aso­
.ciati\..as a lo trágico), articuladas a través defbuen 
manejo escénico de Celedón y de los intérpretes. 

Veremos cóm~ estas d~ferentes expresiones 
aparecen y se entretejen en la narrativa de Ma­
lasangre. 

EL CIRCO 

. ' ' \ . 1 

' Demás está decir que el circo es la única 
forma espectacular arraigada en Chile. Una carpa 
en el pueblo más recóndito gatilla emociones y 
aglutina a la gente. Es un espacio al cual no se le 
teme, es parte del cor¡:ius y por ende su estética es 
ampliamente reconocida. 

La distribución del espacio de Malasangre 
nos comunica directámente.con el paraje circense: 

, r 
e.I espacio circular de la acción, la carpa de los co-
mediantes y la iluminaéión plana con~tante, es­
taJ:>lecen el primer código espaci¡¡.l referencial, que 
es reafirmado o estampa su marca co~ la apa­
rición de la banda de ~irco pobre (o más bien circo 
originario). 

En cuanto a sus personajes, si bien por~ . 
cata, maquillaje y. colorido de vestuario nos remiten 
a la misma forma, éstos tienen a su vez referencias 
con el cine mudo, el cabaret y la comedia musical. ' . 

f 
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Hay un límite estrecho ~n las ácciones de la 
farsa teatral y la circense (por ejemplo, la ceremo­
nía de premiación, cuando se le clava una aguja en 
los glúteos de la dama, la nariz pintada roja de Ver­
laine, la comunicación cómplice con el público, 
etc.). 

CINE MUDO Y FARSA 

Pero, a su vez, el espectáculo es mudo y ese 
silencio .del e§pectáculo nos conduce a los íconos 
de los cómicos. del cine mudo y su, kinésica (la 
relación s!lencio, complicidad, mímica, situacio­
nes) nos lleva a los mundos de Buster Keaton, 

' ' 
Frank Lloyd y Charles Chaplin: son, en cierta me-
dida, los pa~es de los diferentes Rimbaud, en su 
gestualidad, ingenuidad, angustia y &orpresa frente 
al mudo. Estas interpretaciones conllevan el es­
píritu y la estética de estos comediañtes. Notable 
como parámetro la escena del guardalínea~ que 
persigue por los rieles a Rimbaud, la reunión en el 
salón con los intelectuales, la ceremonia de 
premiación, etc. Añadimos a esto la estética de la 

persecución, muy asociada al cine mudo cómico y 
que es recurrente dur-ante todo el espectáculo del 
mdntaje de Malasangre, aunque en ~te se re­
presenta en variados niveles significativos. 

LA COMEDIA MUSICAL 

Algunas de las coreografías dentrQ del 
montaje, tanto en su estilo como e~ su gén¿sis (se . ' 

plantea ,una situación y ésta desemboca en una 
coreografía), nos remiten al musí e-hall: resaltan la 
coreógrafía coqueta y de complicidad entre Rim­
baud y su profesor o aquella de. la Comuna (Los 

· miserables). 
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Además, se estructuran como alegoría del 
diálogo, continuación de la nárrativa, ilustración 
marcada, distintiva de una situación (coreografías 
de Rimbaud en Africa). 

LA MÚSICA, EL CINE MUDO Y LA .COMEDIA MI,ISICAL . \ 

No es tan sólo la presencia en vivo -que 
_caracteriza a esta banda, sino el cumplimienwde 

' ' 
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Agustín Letelier y Claudia Fernáridez Falo: . Jorg~t Aceituno. 
1 / 

> 

su rol tanto como una banda de circo, de cabaret, 
· o como de pianistas de un cine. mudo. j 

· . Los leitmotiv ·del espectáculo tienyn una 
sonoridad de fanfarria de circo o de organillero de 
feria; el apoyo rítmico a los mo ·mientas o a las.. 
JlC iones de los rsóna ·e ' i e ai 'rol del 
· pianista en el cine mudo que ma: ilustrando' la 

1 / 1 1 

sonoridad de los ruidos y acciones. Y su apoyo a 
' } 

las coreografías ' la sitúan como orquesta de un 
cabarét o comedia musical. 

' U DRAMATURGIA ILUSTRADA 1· 

En una narrativa silenciosa, utilizando las 
técnicas anteriormente descri~. la dramaturgia 

' 1 
1 
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se desarrolla en una secuencia de viñetas 
( 

ilustrativas y de carácter necesariamente li-
teral y maniqueísta para la comprensión de 
la historia:. los buenos, los' malos, lo blanco­
lo negro (madre posesiva-hijo, pueblo-re-

. p~esión, educación formal-libertad, etc.). 
Códigos impresos para la necesidad de la 
comprensión de las sit'uaciones, literalidad 

. inherente a la representación de éstas formas. 
Los ersona ·es e ' · os o este-

reotipos y ge.Iierar una motriz corporal en 
aro--; efProfesor, la madre, los militares, 
el pueblo, etc. Estamos frente. a la constitu­
ción de personajes referentes a una viñeta 

~ - -
ilustrada, a la de un c:uento escénico, incluso 
a una alegotí~ auto-saeramental. 

se centran en el ama de carácter 
ex resionista: destacan las esc~nas de ~im­
baud en la vuelta al regazo materno, de la 
Comuna, de gr~n emotividad; y que hacen 
emerger un sompropliso de moralidad uni­
versal, como la escen~ final donde el dolor 
y angustia de 'Rim baud se resumen en un 1 eh 
dr(lma manifestado por el poeta rodeado de 
sus fantasmas. 

METÁFOW DESDE LA LITERALIDAD 

Si. bien la columna cenJ al dramatúrgica se 
ordena~ través de la literalidad, hay momentos de 
quiebre hacia una lectura más. simbólica, como la 
tormenta y lucha por el timón entre los dos poetas, 
o la }>Osición inve:rsa de Rimbaud en su silla, o los 
elementos freudian9s castratorios; también, el 
cuchillo con el cual raya Rimbaud su escritorio y 
la penetración con el par~guas que le i~flinge su 
madre. , 

U DRAMATURGIA DE LA GESTUALIDAD 

Si todo lo descrito -es en relación a modelos 
de tradición, está en la dr ¡nªt r ia' del est lo 
que im rime el sello personal del tr~bajo del 



"Teatro del Silencio", la búsqucdadelagestualidad 
específica de este montaje, concebida dentro del 
envoltorio de formas pre-burguesas. 

Es en·cste punto de búsqÜeda de jeroglíficos 
gestual es donde el camino , de quiebre eón lo 
eminentemente literal de lo narrativo muestra su 
, mayor personalidad y riqueza, y_ entrega una sub­
textualidad requerida, sobrepasando el principio 
de las técnicas originarias, haciendo de ·MaJa-

l 
sangre un montaje sobresaliente. 

vitalizante rítmica general. 
r" 

EL TEATRO ANTROPOLÓGICO COMO COMIC 

Las escenas de danzaS africanas, que en otro 
contexto i:ienen un carácter de teatro antropológico, • 
en este montaje, dado.el envoltorio descrito de la 
historieta ilustJ:a<!! y las formas de teatro pre­
bmgués, se leen en ese mismo contexto, un poco 
como los africanos en las películas de Hollywood 
o las ilustraciones de Tin-Tinen Africa. Metáforas 
que no tienen un carácter peyorativo, al contrario, 
por esto mismo se amalgaman con la estética ., ' 
general propuesta, dándole una dimensión imagi-
naria enriquecedora a la lúdica del espectador . . 

·' 

RIMBAUD1 EL POETA PRETEXTO 
lAs SOÍRE EXIGENCIAS A LA LITEULIDAD 

' La historia en sí no supone la poética de. 
Rimbaud, sino su biografia. De ahí entramos en la 
categoría de vidas ilustres y en la universalidad de 
la historia de un joven rebelde, sea éste Rimbaud 
u otro: Al espectador le interesa la narrativa espec­
tac~lar y no la biografía específica. El montaje, 
además, lo conlleva hacia · ese ¿spíritu. Es, un 
montaje dirigido a las- sensaciones y lo logra 
cabalmente, pero. no a la racionalidad (informa-
ción cerebral-no emocional). , .. 

'' 

Las situaciones deben ser explicativas por sí 
mismas, cte ahí que cúanqo se entrega informaélón 
fuera de este contexto, se supone un bagaje in­
formativo previo histórico por parte del especta­
dor. La ausencia de éste, normal en la mayoría de 
un públicq para el cual Ri111baud no forma parte de ·) 
sú patrimonio cultural, produce lagunas de in­
comprensión que no logran ser transmitidas por la , / r 
gestualidad (de ahf el consabido recurso de car-
telitos en las formas pre-descritas). La única escena 
que genera este conflicto es la del encuentro y 
relación/(poética-sexual) entre Verlaine y Rim-
baud, leída .por unos como el encut ntro con sil 
padre, por otros cqmo un alter e_go, un Rimbaud 
más viejo frente al joven. Como consecuencia de 
lo anterior, la aparic.ión de la esposa de Verlrune 

o ~ 

consuinfanteesleídaeomoelrechaiodeRimbaud · 
de tener hijos, o el ng querer reconocer a su vás- · 
tago. Por otra parte, aunque la escena deJa Comun~ 
no es dilucidada en tanto su condiéión hístórica, la 
situación-misma es univ~rsal. . 

Si bien la escena V~rlfrirte-Rimbaud queda 
como lagun~ ~arrativ~ racionar (información 

1 biográfica), no genera el miSmo efecto en tanto 
desarrollo de lo espectaeular~ ya que coreografía, 
música y gestualidad continúan en su lenguaje 
parale~o de sensaciones abstractas (y la sensación 
no requier~ d~ la razón). "1, 

Queda/una duda técnica: si ni la gestualidad ~ 
o la mús\ca permiten entr~gar esto~ antéced~ntes, 
¿querrá decir que el silencio sólo pued~ ilustrar 
narrativas literales y cualquier profundización le _ 
es negada? (impugna~ión clásica a la pantorpima). 

. 
EL LUGAR COMÚN DEL CONCEPT~ IMAGEN 

'· 

Categorizar e ste montaje COITI,? teatrÜ\.de la ._ 
imagen en su cóncepto de los afios setenta y \ 

. loche~ti está muy lejos" del conocimiento de esta 
definición, ya que los directores o irupo,s ligados 
a esta categoría han llevado el trábajo de la imagen 

o 1 

en tanto conceptualización de la totalidad del 
lenguaje teatral y en uha vi~ión post-.btirgués y ~o 
pre-burgués, 1en una reli:ición con las tradiciones 

' 
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urbanistas, en una poéticll- de la plástica de la 
'composición espacial y no ~centrado en las .tradi ~ 
ciones pop~lares, que "~por sí conllevan una 
imaginería ya définida. 

U.NA REFLEXIÓN MACRO 1 

1 Dentro de esta raqiografía dramatúrgica, 
he1TIOS desglosapo lds elementos componentes de 
este montaje. Visto ahora desde una visión de 

r sociología teatral, hay que discernir a qué modelo 
'de la tradición teatral, en qué corriente se sitúa el 

( 

traoajo.del "Teatro del Silencio"~ 

Lo primero que se}stabl,ece es la relación 
del modelo "Teatro del Sol'' de A. Mnouchkine y 

;... 1 . 

obvia comparación con el trabajo del "Silencio" 
con aquél dei ."Teatro Circo" 2 de Andrés Pérez. 
Aclaro ¡que establécer la pertenetba a una misma 

, estética de dos grupós en riada desmerece la par­
. ticularidag y creaci'ón artís~i~a de cada' uno de 

1 

/ 

' un espíritl! de época donde las expresiones sub­
cultur¡iles, (movimiento'juvenil hippie y el inte­
lectual de Mayo 68) fueron sus princi~ales motores 
e íconos. 

, Esqu~ma de amplia repercusión en el Chile 
' de los setenta, manifestada ~ás claramente en los 

¡ teatros callejeros (zancós, máscaras, tenidas 
bllincas, pie~ desnudos, 'coligües, instruq¡entos 
m~sicales, recurso a elementos de utilería y esce-

> rÍ~gráficos naturales, espíritu comunitario en la 
·formación del elet:~co y en la prqducción del es­
pectáculo y una técnica actoral centrada en una 
estética es{x<cífica con ~especto a la ge~tualidad), . 
el espíritu de aqueila época encuentra:exponentes 
maestrqs en eJ:. teatro de E. Barba, "Bread and 
Puppet" y A. Milouc~k\ne, cuyas búsquedas en las 
e~presione's teatrales pre-burguesas occindentales 
los lleva a interiorizarse en los lenguajes de las 
formas pre-burguesas (autóctonas) de los países 

ellos. Más allá de esta evidente comparación, es -
del llamado Tercer Mundo (Oriental-Arabe-Abo­
rigen-Latinoamericano{.· 

interesante descubrir las fuentes matrices de lá 
existencia de este'modelo en el teatro chileno hoy 
en día, ya que es ~na opción diferente á otras · 

• "1 1 • 

estéticas o modelos teatrales en vigor, esto es, al 
espíritu de est~ti~a y relación actoral dt1l amplio 
paradigma post-moderno, que a par;tir de los 
6thenta también ,tiene un eco en nuestra realidad 
tean-al y es parte de otra vertiente mhter. 

EsPIRITUS PARALELO$ EN U GÉNESIS 
Y EVOLUCIÓN DEL MO~ElO MNOUCHKINE 

' 1 ' '( 

. En los \tiempoS' que las !dentidades cultura-
les ,se det~,q_ninaban o sé asociaban a ideologías en 
a&ión, ("Huas9s Quincheros:· 1versJs "Quilapa­
yún'< ejemploesquemático didáctico), uno de1os 
modelos de la cultura di,sidenté' burguesa se nutrió 

. de una estética reconocible, imbuida además por 
~ . 

'2 Tod,os los elementos de!_ teatro pre-burgués antes descrito 

pueden ser 'igualmente constatados en '!fla radiografía dra­

matúrgica del "Teatro Circo", específicame'lte en La negra 
' 1 

~ter. ' " 

/. 

El espíritu ideológico compartido en situa­
ciones. históricasrparalelas y las expresiones ar­
tísticas que éstos producenhaceh que estos modelos 
tengan una ~istori~ y memoria coinún. De ahí que 
~sas visiones artísticas no son percjbidas como 

, 0 L 0 > t' 1 0 j 

aJenas stno
1 
cqmo parte de un m1smo corpus oc-

cidental evolutivo. 
·Teniendo un segmento común, es cohgruen­

te que alguno,s teatristas chilenos se ha yen referidos, 
nutridos de· un mismo mOdelo. Lo lastimero es 
cuando los paradigmas se desarrollan como foto­
cop· ias o hermanos menores del original. 

' ') ' ' 
En el caso concreto del teatro de M. Celedón, 

, y de ahí su valor y potencialidad, éste, si bien parte ., 
de una misma raíz, genera sv pro pió follaje. Sin ser 
metafórico, imprime su visión artística, generan­
do· un mon~je particular. 

Los modelos formales corresponde~án y se­
guirán en relación al desarrollo del teatro occiden­
tal del cual somos partes. Está_ en las necesidades 
de expresar nuestros contenidos desde nuestro 

. imaginari01 lo que genera la particularidad de 
\ - , 1 

nuestras expresio~e~ teatral~s. · 
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