
SOBRE LO TEATRAL. 
Giselle Munizaga. 

Entrevista a: 
Jaime Vadell y Héctor Noguera. 

Acerca de Direcci6n. 

J. VADELL.- Yo estoy dispuesto en este moman to 
a recibir todo tipo de encargos. An
tes era más fijado. Pensaba que un ~ 
rector no puede tomar una obra que no 
le interese, que no sea profundamente 
representativa de sus ideas. Pero hay 
que hacerse profesional de la direc
ción. Este es un oficio. Lo ideal pa
ra mí sería dirigir 6 ó 7 obras al a
ño. Ojalá de las más diversas épocas, 
estilos y géneros. Creo que es la úni 
ca forma de aprender y e~pezar a man~ 
jar verdaderamente el oficio. 

G.MUNIZAGA.- ¿Cuántas obras dirías que has di 
rígido? 

J.VADELL.- Son muy pocas, poquísimas. Los di
rectores chilenos en general dirigen 
muy pocas obras. 

H.NOGUERA.- Cada obra de un director es como 
la obra de la vida y eso no puede ser. 

J.VADELL.- Con más oportunidades de dirigir 
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se puede acertar o errar probar una 
cosa u otra y además pro~arlo sobre ca 
liante. Con la situación actual tu acü 
mulas una cierta experiencia, ciertoS! 
errores de un montaje y cuando te en
frentas con el siguiente ya ha pasado 
tanto tiempo que se te han olvidado 
los problemas y empiezas a cometerlos 
otra vez. Anotas en un cuaderno ••• por 
lo menos yo l o t engo ••• pero este no 
funciona ••• De la dirección anterior 
de "La Feria" ha pasado más de un año. 
Como gran cosa este año lograr~ montar 
dos obras porque me llam6 a dirigir el 
Teatro de la Universidad Cat6liea. Re
ci~n en unos meses más empiezo a mon
tar una nueva obra con La Feria. Pero 
ya han pasado varios meses. 

El trabajo del director est' arriba de 
el escenario. Las ideas del director 
son ideas escénicas. Las puede pro~~i 
tentar o realizar más o menos con e 
quier obra que tenga a mano. El traba:: 
jo es ese: c6mo desentrañar ean estilo 
propio el pensamiento de un autor. 

Los directores buenos agarran una obra 
cualquiera y la ponen ellos. Efectiva
mente el sello de un gran director es
tá presente en todos sus montajes,sean 
Chejov o Brecht, lo importante es que 
hacen muchas obras y distintas. 

H.NOGUERA.- En Francia conocí un Director que 
hacía 12 obras al año, yo no s~ c6mo. 
La verdad es que delegan muchos aspec

~tos en otros colaboradores. Ellos man
tienen la línea creativa. 

J.VADELL.- Si aquí con cada obra que uno monta, 



uno da exárnen. Debe de hacer de ella 
una "Master Piece". Cada obra pasa a 
ser única. 

G.MUNIZAGA.- Y es mayor el miedo a equivocar
se. Tú te puedes equivocar una o dos 
veces, entre muchas puestas, pero no 
son obras únicas. 

J.VADELL.- Exacto, aquí si te equivocas sen~ 
ta mucho más. No hay como recuperars~ 

H.NOGUERM .. - En otras partes existe el crite
rio que los directores recorren lí
neas, caminos. Y son estas líneas las 
que pueden estar equivocadas y las 
que son juzgadas. Nunca una obra den
tro de ellas. 

J. VADELL.- El director va haciendo su carrera, 
su desarrollo como artista. Y ese ca
mino tiene miles de hitos o cientos y 
decenas. No puras catedrales. 

H.NOGUERA.- En tu compañía has trabajado con 
muchos actores que tienen poca expe
riencia y algunos ninguna. En "La Ca
tólica" tienen mucha 1 a veces están 
pasados de experienc1a. ¿El problema 
de dirección es diferente ante estas 
dos situaciones? ¿Cuál es el problema 
creativo frente a diferentes tipos de 
actores? ¿Tú piensas que todo el mun
do puede actuar? 

J.VADELL.- Yo creo que todo el mundo puede a~ 
tuar, el problema es qué actores bue
nos actuan mejor, y te ahorran traba
jo. 

H.NOGUERA.- Entonces en tu compañía el tener 
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actores a~icionados constituyen más 
un problema de in~raestructura que de 
teoría. 

J.VADELL.- Claro que no es un principio. Lo 
que sí es un principio es no tenerle 
miedo a los actores aficionados. El i 
del en el caso de "La Feria" es traba 
jar con pro~esionales de otras prof&: 
siones. Por ejemplo en "Las Hojas de 
Parra" había gente que no eran acto
res, pero eran circences. Gente del 
espectáculo. 

H.NOGUERA.- Tu tienes una concepci6n teatral 
más amplia. 

J.VADELL.- Yo creo que el espectáculo teatral 
en este momento tiene que tender a 
globalizar la sociedad. La máxima ~ 
tidad de elementos culturales de la 
vida nacional. Ese es un contenido o
bligatorio. Unos ~risos enormes can 
folklorístas, payasos, etc. La socie
dad está tan atomizada que es necesa
rio que em alguna parte la gente la 
vea como unitaria. Al margen de todo 
es~uerzo que hagan por vivirla. Los 
folkloristas, los circences, todos 
los hombres del espectáculo. Es una 
forma de luchar contra la atomizaci6n 
de la sociedad. 

H.NOGUERA.- Ese abigarramiento que se nota en 
tus obras es fruto de esta concepción. 

J.VADELL.- Hay también algunas cosas en ellas 
no referidas a la sociedad sino al te 
atro ••• Sobre posición de estilos tea 
trales. Hay una proposición de lengua 
je teatral. Todo está, s6lo más o me-
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nos conse~uido. Es s6lo un camino, una 
pro posici on. 

H.NOGUERA.- ¿Y la plata? ¿C6mo funciona en el 
teatro? 

J.VADELL •• El problema de la plata es terrible. 
Sin plata se puede hacer poco y por o
tro lado la plata funciona como una 
contrapartida. ¿C6mo sería e 1 ideal? 
¿No lo sé? Fatalmente la plata viene 
de alguien y ese alguién adquiere por 
lo tanto poder. Se convierte en una 
contraddicción, que puede ser suave p~ 
ro que tambi én puede convertirse en u
na contradicci6n fuerte. 

G.MUNIZAGA.- Pero la plata independiente del 
problema del control ejerce quién la 
proporciona: más en abstracto, tambi~n 
puede influir en el lenguaje teatral. 

J.VAIELL.- ¡Aht••• Al interior del fen6meno. 
Sí, también genera un problema artísti 
co 1 _ porque genera la tentaci6n del fo,t 
ma ll.no. Del terciopelo y la e ortina 
de raso rojo. Y puedes np parar. Se 
puede caer en un facilismo. Uno tiene 
una formaci6n-deformac16n con la cual 
está peleando. Tiene la tentaci6n de i 
mitar un Visconti. Una fastuosidad que 
no es ajena, que aunque tengamos dos 
millones no nos sienta. Y a veces uno 
ve el triunfo de esa tentaci6n en algy 
nos montajes que se han hecho en Chile. 
Uno puede admirar una riqueza a lo Vi.§ 
conti pero no imitarla porque porque 
no es real para nosotros. 
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Teatro chi l eno y dramaturgia c:hilena. 

H. NOGUERA.- Yo creo que "Las Hojas de Parra" 
es la primera obra en la que el públi
co encontró una contingengia. ~n ella 
el público encontró una puerta a la r_! 
alidad a través de la cual se col6 con 
gran alegría. !v'l.e da la. impresión que e 
sa puerta se ha ido cE~rrando con las o 
bras posteriore s. Ellas son más conce.12 
tuales, más distintas •. 

La contingencia en el teatro siempre 
tiene que existir. Así se de "Edi po 
~ey" u otra obra Universal, ella tiene 
que tener una resonancia. 

G . ~IDNIZAGA.- El problema es qué se entiende 
por contingencia? Yo creo que no es la 
actualidad, que la contingencia no pa
sa necesariamente por aconteceres acc i 
dentales. -

J. VADELL.- La contin.gencia es una especie de 
desmochamiento del pensamiento. En la 
medida que no hay confrontación el peg 
sa.miento no se desarrolla. El t eatro 
es un lugar, para la confrontación y 
la contingencia. Tú en tu casa, solo, 
no puedes desarrollar un pensamiento. 
Este queda ahí, se de ti ene. 

H. NOGUERA.- Sí pero ••• la contingencia puntual 
en el t eatro puede convertirse en un 
destino del pensamien 1~o porque deja de 
i r a lo importante. La confluencia t am 
bién está en la puesta de las grandes
obrase 

J . VADELL. - El pensamiento puntual se convierte 
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en un pelambrillo. Es poco activo. qa! 
da ah! no más. 

G.MUNIZAGA.- El teatro chileno en esta concep. 
ción va más allá de una dramaturgia 
chilena. Está comprendido en una forma 
de hacer teatro. 

J. VADELL.- Sin embargo la dramaturgia chilena 
es muy importante. Y los directores y 
actores no ayudamos a su desarrollo e.J 
cribiendo nosotros teatro. Los drama
turgos escriben mejor que nosotros. U
no está haciendo dos trabajos y mal. 
Nosptros como ponedores en escena, co
mo directores y actores no de.bemos a
portar obras dramáticas a los dramatu,t 
gos, eso les corresponde a ellos. 

Pero debemos seffalar las posibilidades 
que tienen en un escenario para que r.! 
alicen su trabajo con la soltura m4xi
ma. As! ellos encuentran un lugar don
de canalizar su trabajo. 

Actores y Directores. 

H.NOGUERA.- Respecto al papel del director yo 
encuentro que en este momento se nec~ 
sita en Chile directores que hagan 
dos cosas propias de los directores, 
pero no necesariamente obvias. Poner 
obras en escena y dirigir actores. 
Creo que los directores deben dirigir 
a los actores como un entrenador de
portivo. 

J. VAIELL.- S!, hay un vacío de directores que 
es muy grave. En el teatro universit.! 
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rio el director era un rey, de repente 
los actores nos revelamos contra esta 
domina.ci6n y terminaoos por pensar que 
eran innecesarios. Este es un reflejo 
de una corriente mundial que se insta
ló en Chile mucho más allá de lo nece
sario. Pero también se necesitan acto
res con disciplina. 

H.NOGUERA ... En la época de los directores Á
trapas se produjo un fenómeno muy cu
rioso. Hay actores que no fueron nunca 
realmente dirigidos por estos directo
res. Frente a ellos los directores s• 
sen:taron con admiración y los ayudaron 
a hacer. Es por esto que hay algunos 
actores muy buenos que no han sido nun 
ca dirigidos verdaderamente. Sin emb&!: 
go es necesario que los directores no 
aprovechen lo bueno que puede hacer un 
actor sino que verdaderamente lo diri 
jan. El director debe tener un crite-
rio claro1 casi científico de sus me
tas y de l.o que es necesario lograr de 
cada actor. 

J.VADELL.- A veces no est' tan claro que se 
trabaja para una obra. Se trabaja para 
un personaje pero no se tiene concien
cia de la estructura total de la obra. 
Falta la idea ·que todo en la puesta' 
tiene que ir tras un solo objetivo sa
crificando efectos, a veces muy buenos 
y bonitos, pero aiSlados. No hay una 
conciencia suficiente que se está tra
bajando dentro de un lenguaje, que no 
es un lengua~e filosófico, ni litera
rio, ni pictorico. Tiene todos estos e 
lementos pero es un lenguaje escénico
que se distingue de cualquier otro. 
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H.NOGUERA.- Hay un criterio que el Teatro ño 
es trabajo. 

J. VADELL.- Es un probleDB de falta de discipl! 
na. De un trabajo sistemático y soste
nido a lo largo de mucho tiempo con 
constancia. Este fenómeno tambi~n tie
ne que ver con la valoración social 
que se le da al trabajo. El trabajo t,! 
atral en Chile está desvalorizado. Se 
paga poco, no tiene continuidad. Está 
amenazado de cesantía. Todo esto tiene 
que ver con el subdesarrollo. 

La Ciudad y . los Públicos. 

J.VADELL.- Los públicos populares cuando uno 
se encuentra con ellos son los mejores 
públicos. En "Bienaventurado~ los Po
bres" a Víctor Se~veda se le oeurri~ 
decir que una función era gratis y pa
saron la noticia por la Radio Chilenao 
Se juntaron en las puertas del teatro 
como 400 personas que querían entrar 
gratis como les habían dicho. ¿Qu4 ha
cerno~ nos preguntamos? Decidimos que 
entraran pagando lo que pudieran. Se 
llen6 el teatro que es grande y empez6 
la funci6n. El efecto de este público 
sobra la obra fue estupendo. Los acto
res se fueron para arriba. Otra expe
riencia fue con una"Bolsa de Cesantes" 
llegaron al teatro porque querían ver 
la obra. No tenían, por supuesto, nin
g4n peso. Les pregu11tamos cuánto po
dían pagar y resultó que era $10 cada 
uno, o sea $150 en wtal. ¡Ya, perfec 
to, le dijlmos¡ Entren ahora y despuéS 
nos traen la plata. Pensamos que eso 



no iba a ocurrir nunca. Pero al poco 
tiempo llega una delegaci6n con un so
bre en el que venía una carta y los 
$150. En la carta agradecían la posibi 
lidad que se les habia dado de ver la
obra. 

En "Bienaventurados los Pobres" había 
una serie da elecciones de montaje que 
el público habitual del teatro no ace~ 
ta. Decían que era lenta. El público 
burgués no quiere ninguna innovación, 
es muy retr6grado y como es tan reduci 
do hay que obedecerle porque es el 6ni 
co que paga e 1 teatro. Esto es muy gra 
ve. · Quizás lo que hay que hacer es tea 
tro gratis al aire libre, porque igual 
no se gana un peso. Al hacerlo al aire 
libre después pasas el sombrero y se~ 
ramente sacas Inás plata. 

G.MUNIZAGA.- Yo creo que el problema del públi 
co tiene también que ver con la ciuda~ 
Esta, es una ciudad que no se usa, se 
transita por ella siempre de paso a un 
lugar privado en el que verdaderamente 
se desarrolla la vida. 

J.VADELL.- El teatro es una actividad burgue
sa, supone la ciudad el conglomerado. 
Si ocurre que esa ciudad no es ciudad 
y sí, la burguesía no as burgues!a .. en
tonce s e m pi eza.n los problemas. 

G.MUNIZAGA.- Y cada vez la ciudad se usa me
nos. •• 

J.VADELL.- ¡S!¡, hubo un tiempo en que la ciu
dad se empez6 a usar más. Ahora no. 

H.NOGUERA.- Si en las ciudades no se canta en 
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las calles, si se entra a los restora
nes s6lo para comer el plato único, e~ 
mo algo de urgencia, sin placer, ls 
ciudad no realiza su finalidad. 

G.MUNIZAGA.- El teatro es un hecho de ciudad. 
Es un espectáculo público que sali6 de 
las cortes. Aquí tiene algo de cortes~ 
no. 

J.VADELL.- Sí aquí es cortesano, con críticos 
cortesanos que no aceptan nada nuevo ••• 

Lo que más me interes6 al hacer "Las 
Preciosas Ridículas" de Molierei fue 
la idea de trabajar para un púb ico eR 
tudiantil, en una obra montada especial 
mente para ellos, que iba a ser dada en 
matineé. Ese puro hecho me entusiasmó. 
De ahí en adelante me daba lo mismo la 
obra que fuera, porque cuando me habla
ron la Escuela de Teatro de Universidad 
Cat6lica, no tenía todavía muy claro e~ 
te aspecto. 

H.NOGUERA.- El hecho que hubiera un destinata
rio. 

J.VADELL.- Si el hecho de un destinatario claro 
y !l¡{·s:t•1ibre. El otro día comentaba que 
vamos a terminar haciendo teatro intan
til porque cuando en "La República de 
Jauja" va un público escolar es fant~s
tico. Entienden, gozan, se rien. No ti~ 
nen prejuicios de ningun tipo. 

H.NOGUERA.- Lo que significa actuar frente a 
los estudiantes es algo inimaginable. 
No te aceptan ni una salida floja, te 
chiflan. Si tu bajas tu energía, se te 
vienen encima. Debes tener una energía 



tremenda para llevar adelante la ac
ción. Si das un paso en falso no te re 
cuperas ni en 20 minutos, pierdes la -
escena siguiente. Como Escuela de Ac
tuación es fantástico, 2orque uno sabe 
que al rato que uno está en el escena
ri~~lo tiene que trabajar intQnsamante. 
Es una lucha real, a la vez es un públi 
co que te da gloria en el escenario. ES 
un público que si tu le gustas te apla_y 
de de una forma impresionante. Las ve
ces que he sentido sensación de ser a
plaudido es con un público estudiantil. 

J.VADELL.- El hacer teatro para los estudiantes 
a uno le da mucha libertad ••• 

Cuando uno monta una obra, uno no puede 
saca rSJ de la cabeza un publico y una 
crítica retr6grada. Aunque uno no quie
ra y no crea que tengan razón, en el in 
consciente surgen las interrogantes, si 
no se estará pasando, y con un público 
estudiantil uno es más libre creativa
mente y los actores también sienten es
ta libertad. 
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