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BIBLIOTECA
VEATRD, CINE ¥ TELEVISION

PaRtificls Yalvenidsd Cotdlice de Ehile

IL:: Escuela de Teatro ho maontenido desde 1960 una
publicacion que [e ha permitido difundir su pensamiento y
recoger aspectos relevantes de [a actividad teatral nacional,
realizando con ello un aporte significativo en esa area. Los
objetivos, destinatarios y formatos de estn Revista se han
ido modificando a traves del tiempo.

1
‘EﬂTvﬁmns pensado que el modelo actunl de Revista

Apuntes requeria de un cambio. Aunque habia ido
adquiriendo funciones validas en si mismas, cual es [a de
publicar [os resultados completos de estudios ¢
investigaciones acerca del Teatro Chileno, como también [os
textos de obras teatrales inéditns, creemos que no estaba
respondiendo a [os objetivos especificos de una Revista en
donde se pueden incluir diferentes temas, interlocutores y
colaboradores.

g}{ﬁmns creido importante cambiar [a funcion de [a
revista, generando un ambito pablico de encuentro de ideas
y experiencias acerce de [a practica y el analisis del teatro.
Un espacio donde se puedan defender planteamientos y
puntos de vista, generar polémicas, explicitar y objetivar [a
reflexion que subyace a [a experiencia,

@E&Eurﬂus ir conformando una revista que colabore a
que profesores y alumnos de nuestra Escuela, incluyendo o
todos [os que hacen este oficio en Chile, presenten sus
opeionies frente al teatro actual, expuestos a [os desafios de
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ser adecundos intérpretes de su tiempo, y o troves de una
discusion amplia y generosa tomar conciencia de nuestras
capacidades y [imitaciones que nos situan frente a un
destino comin,

{Esta Revistn estara abierta a la colaboracién de todos
aquellos artistas e intelectunles que deseen exponer un
pensamients fundaodo y aportador respecto del teatro.
Tendran cobida en ella tanto reflexiones acerca de [a
actividad teatral del momento, comeo de principios teoricos
y metodologicos de validez mds general en cualquiera de [os
areas de este arte. sportes de técnicos y teatristas
[atinpamericanos y del resto del mundo tambien seran
promovidos, asi como también de [os realizados en el resto
del pais. Tambien deseamos incluir las experiencias mas
destacadas provenientes del teatro aficionado, con el cual
queremos establecer una red de comunicacion que nos
permita no solo estar informados de [o que ocurre a [o largo
de todo Chile, sino que [legar a ser capaces de compartir sus
experiencias.

%ug enn dia [o relacion con las otras artes y l[aos
Ciencins Sociales es estrecha, ya que participan del teatro en
cuanto espectaculo total. La danza, [ masica,
instalaciones plasticas y otras monifestaciones artisticas
van teniendo intima refocion con todo agquello que puede
suceder en el espacio de un escenario, pero [o mayoria de
[as veces pasan inadvertidas para el circulo de los que
hocemos el teatro. Creemos importante rescatar estas
experiencias, privilegiondo aquéllos que consideramos gue
son capaces de generar nuevos estimulos para el pensar y el
hacer de nuestro oficio.




Sevnair——

En este renovado NP 95 de Apuntes de Teatro
presentamos como tema central de reflexién 1a obra ""Pueblo
del Mal Amor"”, primer estreno de la temporada 1986 del
Teatro de la Unliversidad Catdlica. Reflexiones, cartas y
opiniones de Consuelo Morel, Raul Osorio. Juan Radrigdn,
Maria de la Luz Hurtado, Jaime Vadell. Pedro Morandé. Ramon

Lopez y Mario Yrarrazaval nos permiten tener una vision mas
compleja v polémica de esta obra. B pag. 7

oﬂuan Andrés Pifia nos colabora en la discusion de |a obra
“Ardlente Paclencla', que complementa el testimonio de
Hector Noguera, quien dirigio la pieza teatral en Chile para la
compania "Nueve Grupo”® pég. 57

Eunsueln Morel anticipa algunos elementos de la
Investigacion que se realiza en nuestra Escuela, junto a

dramaturgos. psicoélogos v actores, en la cual se intenta
relacionar Teatro y Psicologia. pag. &1

]Hlf:mus incluido una ""Carta al Actor D" v un articulo
sobre teatro antropoldgico de Eugenio Barba. pedagogo ¥
Director del ODIN TEATRET. quien nos reafirma en uno de los
principios ¥ objetivos de nuestra Revista, cuando dice en su
articulo: "Es en el intercambio ¥ no en el aislamliento donde

una cultura puede desarrollarse, es decir. transformarse
- L
organicamente. pag. 73




Héctur Noguera, profesor de la Escuela de Teatro U.C.,nos
presenla un trabajo sobre la relacion observacion-imitacién:
Punto de partida de lo teatral. pag. 79

LDS editores de Apuntes de Tealro nos juniamos con
Gustavo Meza. Ramdn Griffero, Juan Andrés Pifia, Fernando
Gonzdlez. Héctor Noguera vy Ramdén Nufiez a conversar acerca
de la situacion actual del teatro chileno. Opiniones diferentes
logran crear una polémica que guisiéramos extender, ampliar
y registrar en nuestra Revista en el futuro, pag. 87

’Glscllﬂ Munizaga resefia las materias v contenidos de los
vltimos siete numeros de nuestra Revista v Raul Osorio nos
presenta una relacion de escritos del libro "El Teatro de la
Muerte" de Tadeusz Kantor, actor, escultor vy director polaco,

en una forma de darlo a conocer en Chile a través de su
pensamiento sobre el teatro. _ pag. 107

Tamhi:’:n hemos incluido noticias sobre Festivales
nacionales e internacionales v giras, con el fin de dar a conocer
estas actividades teatrales a los lectores, v finalmente un
cuadro con todos los estrenos realizados en Santiago durante
1986. e pag. 122







La acrecentada riqgueza de esta obra no radica necesariamente en haber
poblado el espacio escénico con un pueblo completo, a diferencia de los
personajes solitarios que lo ocupaban con anterioridad. Este hecho no modifica
cualitativamente su dramaturgia, ya que cbras como "Hechos Consumados” o
“El Loco y la Triste™ también tenian un cardcter gpico, en la medida que el
racorride trégico de cada uno de esos marginales en busca de su realizacién
humana en la historia era multiplicable por todos aguéllos que comparfan ess
misma lucha y condicién,

Tampoco se introduce aqul una nueva forma de tratamiento de los
personajes, como por ajemplo, convertirios an tipos sociales o en funclones
dramaticas per-se, disuelta su individualidad en el grupo. De hecho, aungue
scbre el escenario suele estar gl " Puablo® completo, rara vez como tal conduce la
accion o se expresa colectivamentsa.

Empleando la misma técnica que en sus ofras obras, éstos son parsonajos
Individualizados, que en mondloges o didlogos van dande a conocer sus
sentimientos, opiniones y experiencia de vida, apoyados en la palabra que narra,
reflexiona, confiesa o persuade, més que en la accidén propiamente fal,

Lo numeroso de los personajes que comparten una misma situacidn y
desalios basicos permite que se densifigue la trama de relaciones, experiencias,
actifudes vitales y posturas, aun cuando muchas de ellas dpenas dajan entraver Iz
intensidad de un sentimiente o expenencia (que quizas Radrigdn retome y
prafundice en una proxima cbra).

La diferencia cualitativa radica en que en vez de vivir cada parsonaje en un
aqui y ahora que nos muestra las hechos tal cual son expanmentados por ellos,



sigulendo un desarrollo cronoldgico lineal (con lo cual ol espectador se plantea
frente al escenario como "Esfoy Presenciando los Hechos que Constifuyan la
Historia de Vida de Marta y Emilio, lo que Me Permite Acceder a su Verdad " ) en
"Pueble del Mal Amor” la obra se aricula alrededor del progese indagatorio
que realiza un personaje clave: Ramigio. (1)

Este es casi el dnico sobreviviente de la tragedia; estd encerrado (0
presa?), intentando desesperadamente reconstruir, recuparar palabras, frases,
sonidos, rostros, colores y olores, para saber verdaderamente qué ocurrid con
elios, con cada uno, consigo misme. Registrd en un cuaderno todo Io qua les fue
occurnendo, pero no recurre nunca & &l sigue mas bien sus recuerdos en
asoclaciones kbres, yendo de una idea a otra, de &sta a la persona que |a
sustents o la contradijp. Recuerda conversaciones de las que fue actor, testige o
recibld de oidas, Como tedo didlogo interior con uno mismo, avanza, retroceda,
deja an suspenso para volver a refomar el hilo, ahora en otra direccion. No es sélo
un desvario; hay un tercero, Levia, el interrogador - acusador - lorurador -
terapeuta que en el presente lo zahiere, punza y obliga a persistir en la blsquada,
a vencer sus tables y resistencias, a mantener coherencia con sus declaraciones
pasadas,

Es en esle proceso de blsgueda que Remigio da el pase a los otros
personajes, que le permite decir su verdad, ya que cada uno habla con la fuarza
de estar viviendo en el presente. Es Remigio quien duda, pregunta, contrapone
gsas verdades, provocando el distanciamiento y haciéndonos ver lo incompleto y
subjetivo deé cada una de las vivencias individuales, como también lo diversas y
multifacéticas, inagotables, de sus proyecciones,

Estando basada la estructura de la obra en este proceso indagatorio, la
tensién dramética no radica tanto en conocer el desenlace de los acontecimientos
en pugna (pueble vs. autoridades = malanza; liderazgo de Moisés vs. rebelidn
contra Moisés), sino en cdmo cada sujeto se relaciona con su existencia y con los
acontecimientos de su entormo, a través de la cual se aspira a conocer no s6lo |a
verdad de aquellos hechos, sino también del desafio propio de” Vivir * como
desheredados en la tierra.

Asi planteado, el tama principal que atraviesa la obra es el de la capacidad
del hombre de conocer la verdad, al que se desarrolla en dos planos:

-8l de la realidad 1, referido a cdmo cada sujeto se expresa a s/ mismo, y
construye su vida y la historia.

-el de la realidad 2, referido al meta-lenguaje de quién procesa, interpreta,
dilucida la realidad 1. En este caso, el poeta y el escritor: Remigio. En tanto su
funcign equivale a la que realiza el propio Radrigan, podemos entender a aste
personaje como una proyeccidn de su propia practica (el autor dentro de 1a obra).
Es ésta la primera vez que Radrigdn realiza una refliexion directa acerca dal
sentido de su quehacer: el escritural y poético.

Ambos nivelas, por cierto, respondon a concepciones comunes,
estrachamenta entrelaradas.

I R e e e T T B S i i e e Y O O . i

{1} Radrigén posteriermanis *rabatcd® & Remigio como Vicents, En la publicackn de la obra (Edkorial "NUKE
MAPLF, 1887}, aparacs con asls dKma nomibe,



Los personajes en la historia,

GComo hemos dicho, Badrigdn no nos pone anle una masa gue cumpla
funcienes o roles prototipicos, sino que va individuakizando a los personajes en
tanto sujelos. Como tales, ningun Asunto Humano les s ajeno y cada una de sus
acciones, ideas y senlimienios se ramiten simultaneameante a diferentes esferas:
psicologicas y sociales, intelectuales y afectivas, élicas, politicas y religiozas. El
lema de la leallad, el compromiso y la tradicidn es aplicado tanto a la causa
politico-social como al amor o a la amistad.

El dolor de la pérdida del hogar y da la perienencia social, el dolar de la
pobreza, lo es también el de la pérdida de la fe o del sentido de vida: lo
cantingente conduce a lo trascendente y viceversa, lo personal o lo social, lo
reflexivo a lo emotive, El hombre se debale angustiado, en bldsgueda frante a su
propia complejidad, ¥ a la de |a sociedad,

Arfurg; Queriamos wvivir, QuUerfamos casa, paz y amor y gwados por
g5 demanio larfamuda nos encontramos de  pronto
buscdndonos desesperadamente en el mas Bspantoso
dasierta gue exisfe: el desierfo de uno mismo. (pg.22)
(1

Esle eje humanista de la obra de Radrigan lo entronca con el drama v la
tragedia: ya no se trata de parsonajes Infegros que representan completamente el
bien o &l mal, y cuyo oponente estd fuera de &l como &l otro al cual vancer,
manteniéndose cada cual intransformado. Se trala de personajes también an

1} Texis mimsograbade, veradn aniregads por el autor &l Direslorn Mo incluye s cofes realzadog en
ol montaja,




conflicto y crisis interior, en permanente lucha por la tensidn de responder a la
totalidad contradictoria de si mismos, siendo ésta tanto la dinfmica de la historia
como la de cada sujeto.

Al comentar el reemplazo del iderazgo de Moisés (negociador y reflexivo)
por el de David (partidario de la acclén y la luerza):

Pedro : David es la otra parfe.

Inds : ;la otra parte de quidn?

Pedro : De nosolros

Inés : fCdmo es eso? ;O estds diciendo que vamos a pelear
conlra nosofros mismos?

Pedro: JDe que se exlrafia?. Es lo que hemos hecho desde que
nacimos. (pdg. 53).

Esta aproximacion, en efecto, es parte esencial del arte modarno desde
Hamlal al Quijote, maximas expresiones de los conflictos internos y de su
disonancia con la visién de mundo de los ofros, intreduciendo la pregunta
matafisica de dénde esta la realidad, o de si ésta incluso existe al margen de la
inter-subjetividad.

Pedro V : Esto (sefiala a su alrededor), como flodo lo que axiste,
puede ser el paraiso o0 el infierno, depende lo gue
llevas dentro.

Esta relatividad de la mirada -lormalmenta contenida en el distanciamiento
introducido por Remigio, ¥ en la subjetividad de los testimonios - también rechaza
el detarminismo histbrico. No es sélo el contexlo politico el que inspira y explica
la obra: al decir de Kundera, més que un reflejo de la realidad, se frata de

atravesara por la existencia en alla (1).

For ofra parte, el desencanto tragico de Radrigén no se corresponds con &
esceplicismo y el humor negro de Kundera, ni con la muerte al final del camino de
Hamlet o el Quijote: el desarraigo y ansiedad son tales que separan al hombre de
si mismo o de su propia vida, haclerdo que el vivir sea una_jorma de muerte,
despojada ya de su espirtu humanizadar. '

Remigio : Busco efdia, la hora o el minuto en gue se produfo
&l guigbre entre la vida y yo. (pag. 17).

D S S O R e o e S e i e, e . S A N S N N . N O

(1] Kurdera, Milan. "La novels no examing 2 mealidad, sino la existencia... “Tal o2 |a razdn de qgus la vended
do fos porsanajes Kundorianos no surja ni de su stuasidn an s sociedad, ni de su peicologla, ni tampooo da su
tamparamanic, s de la mireda de impresiones siempre fugaces, siempe impredecibies, que  @lraviesan su
conciencia, Exprasar un parsonaje as iraducii o que Sens de margingl y de nacepiable, e "crear ol lascinants
EERACIo imaginario an gua madia posaa Ip verdad y iodos tenen darecho a astar incluldos®, En;  Ares y

Laira=, ElMarcurio, 8 -3-87, pg. E6,
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Jufio : Un dfs subimos a un camion con Elena pero nunca
Hegamos a ninguna parfe y ahora ella esta enferma y yo no 58
gquign soy ni gué hago agui ni para dénde voy. Sienfo que
todos nog  fransformamos en lo mismp: 8n cosas que caminan,
miran, descansan y vuelven a echar a andar,

Alberio: .. Pienso que cuando no quisimos quedamos donde
nos flevaron nos cormieron bala, pienso gQue nos malaron, Que
estamos mueros (pg.26).

El mizmo caming de aspiracion a la tolalidad de los personajes diversos y
contradictorios de Radrigan es el que recorra su obra: testimonio elocuenta es ol
ambicioso disefio épico, filosdfico y narativo de &sta. Pero él también comparie
como aulor, la desazdn angustiada de sus personajes anle la duda respectc a su
capacidad para conocer verdaderamenie al hombre, a su devenir, a sl mismo.

La funcién poética g escritural ante el desafio
del conocimiento,

Seguimos a través de la obra @l proceso interno de Remigio, interrogandose
¥ siendo interrogado acerca de la verdad de los hechos vividos por &l pueblo. Su
funcidn dentro de la comunidad era precisamente ésa:

Remigio : Cuando partimas me pidid que lo fuera escribiendo fodo...

Moisés : Pero seco, gl hueso, benen gue sabar la  wverdad =in
adornos , desnuda, Remigio, desnuda, como Digs la echd al
munda! (pg.11)

Pero la verdad desnuda es un desafio imposible; aun cuando el poata
puede tener una especial capacidad premonitoria, adelantarse a los hechos al
santir su advenimiento an la aimdsiera social, cumpliendo una funcidn profélica:

Remigioc : En una de las paredes de mi pieza escrbi un poema, era una
gspecie de cuento, irdnice y sombrio; cuando se comenzd a
hablar de parfir conversé mucho conmigo mismo, por eso lo
escrby ...

Levia . (RECITANDO EL POEMA DE REMIGIO):

Noche tras noche he comenzade g sofiar con genle
que vaga sin rumbo aferrada a retratos y calendarnios,
gente que sin morr
viang murendo desde liempos
mas anliguos que la memoria
¥ cuandp he quendo preguriar
por al significado de este suefio,



Remigio
Lewvia

nadia ma ha respondido;

fodos estan ocupados

guardando relratos y calendarios ...
Si... dseera...

Debiste preocuparie, usiedes o5 poglas poseen Wna
gspacie de gscura infulcidn {pg.5).

Aun asi, Remigio siente que no logra asir Ia realidad . La escritura trabajosa
y diaria an su gran cuaderno ha sido indtil; o acarrea como un peso mueno,
astérl para su afan de conocimiento:

Ama

Remigio
Ana

: (MIRA HACIA EL CUADERNO, CON CIERTA FRUSTRACION)

cref gue lo hablas escrilo lodo ...
Lo hice.

: Abrelo. ;Por gue le temes si buscas la verdad?

Sdlo gueda &l agua de i mismo. Todas las demds fuentes sa
secaon. (pg.3)

Al poela se le escapa la verdad desnuda porgue esta presg de su
subjetividad vy faniasia:

Remigio

¢ Nocreo qgue (A MOISES) le gustara fo que escribl, soy posla

¥ nosaffos lenemos a8 veces la costumbre de Rilar en colores ...
jDife © Soy Poefa™ 7. (Busca su cuaderno con 18 mirada, va
hacia &l, se inclina, qulers abrirlo pero no se aireve. S8
levanta) (pg.11).
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Ha definido al acto escritural-poético como aquella exteriorizacion de la
“Convarsacion Conmigo Mismo® , en momentos de especial tensidn, por
explicarse el acontecer. ;jEse origen del acto poético niega per-se |a posibilidad
de exprasar a la sociedad, a = Les Olros™ y no sélo de uno misma? La
“Responsabilidad Social * del arisia es una demanda pendiente, cuestionadora
do este acto personal,

Lavia i .. Curose, no logro saber de qué parte estaba usted,
Remigio : Fue enfonces cuando decidl no escribir méds ...
Levia 1 #No escribir mds?

Remigio : MNo me refiero a la misidn gue me dio Moisés, me rafiaro a mi.
Rompi todos mis poemas .. Esa noche (1) el aire era un
hernvidero de sensaciones y sentimientos humanos, que iban
de lo hermoso a lo canalla. Leyendo mis cosas me di  cuenta
que nunca habla lograde romper la muralla de mi
individualidad y que un posfa inmovilizade en su came y en
el tempo, sordoa los clameres de su gente, no aportaba ni
& Dios ni &l diablo.

Levia :  Tampoco un hombre. (pg.63)

Al no sar capaz una mirada unica de contener la historia de un pueblo, bien
podria optarse por la solucidn de la yuxtaposicién de relatos persenales, cada uno
expresando la verdad de su mirada. De hecho, Remigio va dando cabida a los
otros pebladeres para gue den su testimonio, (re) viviendo momentos
privilegiadamente significativos. Pero lo dnico que se logra con ello es reproducir
subjetividades:

Remigio : De toda historia hay tantas versiones como personas
intarvienen en ella, pero si se juntan todas esas versiones, a
menudo se obliens sdlo una colosal mentira ... Casi siempre
ung tiende a lievar el agua a su mofing ...

Es interesanta apreciar cémo, en la visién de Radrigdn, la mirada desda un
interés particular blequea la verdad, compartiando al clima de los "80 [y quizds
exacerbado en Chile) de crisis de los paradigmas explicativos de la realidad.
Tanto la tecria cientifica (de las ciencias sociales) como las ideclegias politicas
estan en crisis, habiendo ya enirado antes a ella el pensamiento religioso con su
choque con el modernismo. En les 60°, Jorge Diaz enfrentd un lema equivalente
al "Pueblo del Mal Amor”. En Topografia de un Desnudo, un grupo de
pobladores fueron expulsados de sus territorios y casas slendo masacrados, y
vuelvan a la vida para indagar en los culpables. Pero alli, quien conduce ta
indagacion va dando pie a que los diferentes protagonistas se manifiesten y
puedan develar los hechos: Los culpables son identificados uno a uno, v se

R S i G G e - o e e s e S L 5 S e e e o e

(1} (¥a &l final ded recomids, cuando se ha dessncadenadota robolidn cortra Moisézs).



reconsiruye 8l entramado social que explica esta represidn. El diagndstico de la
realidad, mediante la creacidn poética apoyada en las ciencias sociales, era
dlcanzable. El absurdo social y existencial de Diaz no guedaba abiero al sin
sentide, sino que se apoyaba en una concepeidn critica de |a sociedad capitalista
v &l sistema politico latincamericane. Ya esta certeza no esta presente en
Radrigan.

Son dos las fuentes a que Remigio recurre-se obliga -es obligade - para
llegar a la verdad; ambas, contradictorias y necesariamente iluminadoras, aungue
si, poseedoras de un conocimiento superior al del escritor-poeta. Provienan del
inferrogadaor y de Dios.

Remigio vs. las fuentes del conocimiento,

Lavia cumplie un rol amblguo frante a Aemigio. En ocaslonas, 8s un
colaborador de su blsqueda: afectunso, compransiva, consajara, patarnal. En
ofras, es durg, inflaxible, obstinado, riguraso. Aun en ofras, recurre a la amenaza
de la violencia, de la represitn, del castigo. La constanie es gue Levia conoce
intimamante a Remigio, aun expresa con mas claridad los santimientos,
opiniones, experencias de Remigio v su pueblo que Hemigio mismp. Por @so,
hemos dicho que es simultaneamente un forfurador y un terapeuta, que provoca
una dependencia emocional fuerte de la victima-paciente respecto de él.  Aun
mas, 8 Yeces e85 una proyeccion de si mismo, &5 su yo inconsciente, su Pepe
Griflo que aflora de su introspeccidn y que le opone las zonas reprimidas y
olwdadas de si, con una persistencia sislematica y obsesiva, inlransigents.
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Esta ambigiedad es congruente con la simultaneidad de plancs do Pueblo
del Mal Amor : esldn los carceleros y torturadores, pero también la peor c_EircEI
puede ser aguélla que uno mismo se auto-impone cuando ha perdido el caming:

Padr V

Remigio :
Lewvia :
Remigio

Lavia

Remigio :
Levia -

Paro, clarp, es dificil elegir un camine, porgue cuandd
lo haces, estds obligado a ir por él todos los dias de tu vida,
todos los dias ...

{¥o tambign lo hice!

JEntonces por qua eslds agqui ¥

(Somprendida) ;Agqui? ;Ddnde? (Busca) ; Qué es esto?
jOud as pstof

Ne busques, yo ya lo hice hace mucho Nempo: no hay
puertas. (Pausa). Nunca habia viste a un hombre
pabre agui, 85 muy extranio,

£ Qué guieras decir ?
Eso, que nunca habia wvisto & un hombre, gigamos de
tu condicidn social agui, Pero no le desesperes, una vez vi 8
un hombre que salid; no sé como lo logrd, no recuerdo su
historia, tampoco supe de qué lo acusaban o si 6l era su
propio  acusador ... Pero, ;sabes?, no puedo decire por qué,
pero me dio la impresidn que la puserla estaba en él, que &l era
sU propia salida, ;Curioso, no? (pg.8).

Aun cuando su relacidn con Levia va abriendo ciertas zonas de luz, éstas
gon abselutamente insuficientes. El enrabiamiento y frustracion se remiten
entonces a agudl gue se supone es conocedor de toda la verdad, perg gque
permanece silencioso, ausente ginexistente, muero? frante a los clamores de los
que sufren: Dios. La rebeldia de Radrigan frente a Dios se hace asi equiparable

a su necesidad de Al:

Levia -
Ramigio
Levia
Ramigio

i Dios? Cuidade, dijo que no creia en &l

iNo dije que no creia; dife que era un cleaje de silenciol

jCree o no!

IEl me humilla con su poder, me aplasta con su conocimignio!

(.4 7).




El Paraiso Perdido; el origen de la caida.

Los personajes errantes de Radrigan -cuyo peregrinar se remonta a un
tiempe mitico -se pregunian una y ofra vez cuando y como empezd tedo, es decir,
su sufrimiento y abandono, y su desorientacidn frente al camino y la verdad. En el
ciclo histdrico expuesto por Radrigdn, hubo un momento en que reind la justicia y
ol saber (Paraiso), pero se perdid cuando al hombre aceptd la dominacion y el
castigo simultineo de los poderosos: @l de Dios (,por comer del arbol del
conocimienta?) y el de los rcos (;por querer disfrutar también de los bienes de la
tiarra?). (1)

Moisés : En un momenio de nuesira vida en que dramos muy jovenes,
cometimos el terrible error de aceplar un casligo inmeracido.
Desde entonces basta gue alguien demuesire autonidad para
que bajemos la cabeza; todo hombre de mirada dura es un
Dios para nosotros...nuestra Unica posibilidad de salvacion es
arguimos... volvar a mirar de frenle, no imperta eudnto cugsts.
(g, 17).

Este desamparo del hombre lo sume en el dolor ¥ la oscuridad desde su

expulsian;

Alberta :  Lleva adentro lo que llevamos todos: Al sacarnos de
la poblacidn, las Autondades nos dieron un destino comin de
maldecidos.

PedroV :  (Sefiala) Es la hora de los lobes. {pg.29).

Como vamos, un nivel de la estructura de la obra corresponde a una lectura
biblica, en especial, la del Exodo. Sin embargo, no es ya el recorrido de
liberacién de la esclavitlud hacia la libertad y la tierra prometida, guiados por un
enviado de Dios (Moisés) que tiene acceso a El, nutriéndose de su sabiduria a
través de una comunicacidn directa. Tampoco este pueblo recibe el mand del
cielo que ke alivie su hambre, ni se abren las rocas para saciar |la sed. Ni los diez
mandamiontos indican con claridad las bases inamovibles da la ética y dal
caming que han de sequir los hombres.

Asi, un éxodo sin palabra, sin mand y sin ley de Dios se convierte an un
absurde desasperante, sin posibilidad de conguistar la ibertad o la justicia:

Remigio : WNosotros tenemos un campo de accidn rigurosamenia
imitado por los que tenan el poder, sean hombres o
dioses, ;en qué puedo decidir sobre mi propio daslino, que no
mea signifigue muerte, prision o una miseria mas honda o
dolorosa? (pg.47).
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(1) La visidn de ks ruplura cel Paralso desarroliada por Radrigdn es difwenle & squela que comprende la
ralz de esle conflicto desde el mistero del rechare del hombes al don de Dios,
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Hay dos personajes - lideres que se jugaron por camings opuestos (y
complementarios) para lograr la integracidn y la dignidad de un hogar para al
pusblo. Moisés defiende el de la negociacion con *las autoridades”, el de ka paz y
el de la busgueda del camino en uno mismo. Su golpear en tantas puertas
siempre recibe una negativa y una exclusién que no le resta paciencia para
intertarlo nuevamente en el proximo pueblo. Pero su gente se inquieta, estd
cansada y dolorida de tantas muertes propias, de lo inefectivo dal métedo frente a
la urgencia del sufrimiento. Abre sus oidos a David: hay que cambiar las
palabras por las armas; hay que apoderarse por la violencia de lo que merecan
en justicia. Aun a riesgo de la muere fuea ya conocen lanto,

La dualidad de |las opciones de vida y los rasgos de personalidad son otra
constante en la obra de Radrigdn: la que tiene amor por la vida frente al
desapagado; el fildsofo frente al de mentalidad practica y concrela; el que tiene fe
frente al escéptico. Cada uno tiena su fuerza ¥ su verdad propia, como lo tienan
Moisés y David.

Pero ninguno de los dos son personalmenta culpables frente a la masacre
provocada; ni siquiera lo es Dios:

Levia o AQuldn mard a Moisés, finalmente ?

Remigio : Todos ... simurid, o hicimes todos |

Este todos incluye no sélo a las Autoridades, sino a todos los complices de
ellas, que defienden su tranquilidad: * Transformados (los pobres) diabdlicamente
&n marcados, esa culpabilidad, ignorada por todos, se extandid por las calles ¥ los
camings como una mancha, actuando en la gente come un antidoto contra el
sentimiento de fraternidad, El no ayudarnos ... no implicaba ser malo ... puesto
que no éramos buenos seres humanos sino infractores a la ley, gente oscwra ... a
1a que era peligroso ayudar ... Al hombre gue determing nuestra expulsion g6
fugron sumando, wnos con su lemor y ofros con  su indifarencia, casi lodo ol
pais. [Todos son las Autoridades, el que nos condena es un pueblp enterg, un
pais enlero, enajenado por e miedo y el hambre® (Moisés, pg.66). Mo menocs
culpable es &l pueblo errante mismo que se destrqzd en el camino, que fue infiel
consigo y con los ofros, que no supo reaccionar verdaderamente para restahlecer
la justicia.

Aun cuando en |a obra, y & través de Remigio, no se avala ni sanciona la
postura de Moisés o la de David -ambas tienen su verdad, y resonardn
diferenciaimente en el espectader o lecior, -hay una respuesta de Mpicés que es
coherante con |a tesis bdsica de la obra, del recorrido de la humanidad entra

Paraiso - Expulsién - Castigo - Culpa - Somatimiento - Injusticia

——> poderosos
Injusticla
----- > desheredados - condenados a no acceder al Paralso.



La ruptura de esta cadena no se logra con la rebalién por la fuerza, ya que
. fa vuelta de fa forlilla es sélo momentanea, volviéndose a restablecer por los
mismos pobres que reproducen la relacidn amo-siervo, introyectada en si mismos.

Moisgs

jUtdpico y estupido es querer arrancarles las cosas a
la fuerza: ellos son la fuerzal Nada sacaremos COnseguir
dejdndonos masacrar ni pasando de un faradn a otro. La
Umica revolucidn posible es cambiar de actitud frente a elios,
erguirnas, mirar de frente, recuperar nuestra pardica eslatura
de seres humanos ... Cuando no nos asusten, cuando 0o
nos acogquinen con una mirada o un gesto, entonces
compranderemos en o profundo de nosostros que pada
nos diferencia y nos serd imposible soporiar la desigualdad.,
Armados de esa verdad irreductible, habremos alcanzado al
convencimiento de nuestra causa y sSeremos una marea
desiumbrante & indetenible. {pg 639).

También el reconocimiento de la desigualdad ante Dics, gue Hevd a comer
el fruto de la sabiduria, le pena:

Moisas

(A David) El hombra debe buscar a Dios: debe buscario
durante todos los dias de su vida ... Para sostener un
didlogo franco y wviril con Ei ... y debe preguntarie, por todos
nosolros, cudl fue la causa real de nuestro castigo... Porque
personalmente pienso que un hombre superior jamas
casfigaria a ofro hombre por sy prmera y comprensible falta
ot

& ¥ que hubiera pasado si ese hombre no hublera aceptado el
castino?,
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La culpa y la caida sdlo afecta. segun esta postura, a Ios pobres; Moisés:
"¢ Qué clase de justicia nos rige en realidad? £ Quign hay tras ese orden invisible
8 impiacable? ; Dios? (Pausa). FPero s ésta gs una justicia que estd mas alls de
nasolros, por que no 8s aplicada tambigén a nuestros enamigos? ; Por qué sdlo a
nosolros, los pobres, lps perseguidos?" (pg.67) . Esta mirada terrenal de la
Justicia/injusticia, y culpa = premio/ castige proviene de guerar establecer la
justicia en |a tierra, en la historia: se niega el planteamiento que los pobres son
tos prefaridos de Dios, y que al rico le costard llegar al Reino como a un camelle
Que quiera atravesar el ojo de una aguja. Este Moisés quiere un didlege de
lguales con Dios, sintiéndose sometido a &l y no un elegido que recibe y
reproduce su palabra de conocimiento superior,

Superar la culpa implica, en esta tesis, negar la autoridad a otro de aplicar
un castigo: negar que sea distinto ¥y suparior (mas sabio, mas poderaso). Supone
el relno de |a igualdad total: sin Dios Padre, ni padres terrenos. La armonia total
58 produciria cuando cada cual posea la verdad cuya paz hace innecesarla la
mediacion de Levia {gue hurga en mi experiencia y mi inconsciente, en mi
refacion pasada con los otros para clarificar mis zonas oscuras) y lambign la del
Dios esquivo que nos humilla con su conocimiento (1)

En todo caso se plantea desencantadamente que ya es farde para esta
generacion perdida, presa en un presente que vive la situacisn limite da la
expulsion. El futuro del pueblo pueds, no obstante, contener la esperanza:

Alberto | La nueva cara desgarrada y lemerosa de mi pueblo, su

debil respiracidn, le fue, nos Ifue transformando.
NI pueblo, ni Rosa, ni Alberto existen ¥&, Io que lps tres somos
ahora es gritar la muerte, gritar absurdamente Ia muarte
mieniras I3 vida se acaba ... Fl se ¥a a salvar, Rosa, &l volvers
a ser lo que fue, pero nosotros no eslaremos para ver los
Nuevas brofes | los pueblos fienen muchas primaveras, pero la
del hombre es inexorablemente una, ¥ €sa fue la qQue nos
mataron... (pg.63).

Remigle, no obstante, se debate en el desconeiarto paralizante. Ha
registrado, ha proyectado en poesias sus intuiciones ¥y percepciones, ha negado
SU propia creacion y no ha oplado ni por Moisés, ni pot David, ni por caming
propio.  Tampoco su pueble ha encontrade el camino al cual pudiera
incorporarse: jFalta un fider, falta Dios, falta la conversién?

Remigio | ;Entonces ... me dejars libre?

Levia - &Que hard si se abre una puerta Remigio? Sinceraments £reo
que ya no lene nada que hacer en la vida; si hubiese
consiruido algin caming, o hubigse al menos ayudado a
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{1} Dios Padre os,entonces, un Tpaname ¥ ro aqual en quien sus hjcs encientran el arsgo dosor verdsdesa
identidod, que fes. pormie sar,



canstruirfo, entonces podria salir 8 andarlo. JPero sin caminos,
gud hard con tanta scoledad y fanfo invierno? (Ruidos
confusos, exirafios) jSalga y vaal

Remigia : (Se para penosamenls, recoge su gran cuaderpo, mira
hacia el lugar de donde proceden los ruidos). Elfes wivian en
un pafs duro de norte y verde de sur. Un pais con lagos,
lluvias y desiertos ... Un pais que lenia un corazon
grandea, loco y Iriste ... (Fin de la cbra).

En todo caso, Remiglo adnm tiene aferrado su gran cuademo con el
testimonio - parcial, subjetive, incomplate, pero testimanio al fin - de como hia
vivido y pensado su historia, siendo una energia potencialmenta activa,
cumpliéndose guizas con el objetive que Radrigan reconoce como inspirador de
su propia escrijura de "Pueblo del Mal Amor”: el de una lucha conlra gl
olvido y la resignacidn . (Radrigdn - Pifia, en APSI, Junio 1886). Quizas a pesar
del fuerte esceplicismo frente a los " Asunfos Humanos" y a la capacidad del
hombre -y del poeta-de conocer la verdad, es posible gue Remigio y Radrigan
evalen en parte la funcidn transformadora, activa, de la palabra, ya sea porgue
“al verbo s hizo carne” o porgqua, como dice Moisés:

‘Las palabras son como las piedras, una vez lanzadas no pueden retrocederse.
CLue David fo sepa” (pg.66)
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APUNTES SOEBRE LA
PUESTA EN ESCENA DE

"PUEBLO DEL MAL AMOR"
RAUL CSORIO

PRIMERAS IMAGENES

Enfrﬂntar un texto no terminado en su estructura dramética, nl en las
relaciones escenicas - desde [a perspectiva de su puesta - implica la mayoria de
las veces un estimulo, especialmente para un director de teatro gue gusta de
pxperimantar sobre el escenario.

La exparimentacidn o indagacidn en el quehacer del teatro requiere de un
tiempo meénos apresurado del que cominmente se emplea en un mantaje
tradicional. Es por este motive que, aceptands el texto inconcluso de Radrigan, 58
cred un taller en donde convergieron dos necesidades: la del autor, que era la de
terminar de crear un fexio y una estructura dramatica que le permitiera dar cuenta
de sus ideas que hasta ese momento no se materalizaban del todo, y las
necesidades de un director, de experimentar, de indagar con un grupa de aclores
algunas interregantes escénicas que surgian directamente de dicho texto.

La primera impresidn que tuve frente al texto fue la del encuentro con una
cantidad de imégenes gue surgian a través de las palabras y que tenian la
capacidad de transporar a un universo de dolores humanos, seras marginadas y
bisquada de identidades perdidas.

En las primeras sesiones, los actores comezaron & jugar con la forma en el
espacio, realizando ejercicios con algunas escenas y texios de la novela de Rulfo,
FPedro Paramo, textos de Chejov y otros autores, que permitieron ir acercdndosa
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sensiblements al tema planteado por Radrigan en este texto inicial de lo que
llegaria a ser "Pueblo del Mal Amor”,

La lectura total o parcial de una escena provocaba en los actores relacionss
¥ asociaciones visuales que eran traducidas sobre el escenario en término de
imdgenes, que constituian una reflexién activa de lo leido y también una revisicn
de los impulsos encontrados por el actor para llevar a cabo la B5CENa, mas cerca
de una escultdrica que de un arle del movimiento. La escena se constitula asi en
ur lugar habitado por las personas y sus objetos, pertenencias precarias e indtiles
Cde los personajes que acentuaban la miseria y el despojo en log cuales
transcurrian sus vidas a través del peregrinar.

Este suceso, contado en imdgenes, se componia principalmente de las
siluaciones de ubicacidn de los objetos en relacién con el cuerpo humana, a
veces con el empleo de la palabra, otras con sonidos vocales que surgian en vez
de las palabras y otras con palabras prestadas de otros autores -Rulfo, Chejov- y
an olras ocasiones lextos improvisados por los actores o sacados de periddicos.
Cierto estatismo aparecia en la escena, permitiendo que el texto, mas bien de
core narativa, no suiriera distracciones de tipo formal en relacién a la puesta. Las
imagenes no pretendian explicar el texto: éstas existian en un nivel de
asociaciones y relaciones espontaneas con el sonide, las palabras o lextos mas
complejos empleados para realizar las escenas.

En algunos ejercicios, la grafica empleada sobre el escenario era caparz de
potencializar el texio, creando el espacio exacto en que la palabra se encontraba
con los otros componentes, con las materias de la imagen. En esos momentos, la
palabra era capaz de cohabitar dentro del mundo de los sonidos verbales ¥ no
verbales, de los objetos, del movimiento de los personajes y pasaba a formar
parte integrada de la proposicidn teatral,

La palabra estaba actuando como estimulo provocador del espacio que
luego habitarla.

AUTONOMIA DE LA OBRA DRAMATICA FRENTE A
LA REALIDAD ¥ AUTONOMIA DE LA PUESTA EN
RELACION A LA OBRA EN EL TEXTO.

ACCION DE ATOMIZAR LAS PARTES CON EL FIN
DE DESCUBRIR S5US POTENCIALIDADES REALES
¥ NO EXPLICAR LA UNA CON LA OTRA,
DESESTRUCTURAR, RECONOCER Y VOLVER A
ESTRUCTURAR EL FENOMENO EN UN NUEVO
ORDEN QUIZAS MAS EXPRESIVO 0O POR LD
MENOS CON NUEVAS POTENCIALIDADES DE
LECTURA.



En oiras ocasiones, las imagenes motivadas por el texio dal aulor y creadas
por los actores se luminabam por sl mismas, teniendo su propia validez.
Aparecian como fragmentos de una historia desconocida. Sin embargo algo
esencial ya no dal texto, sino desde la idea da Radrigdn, se manifestaba. Era " [a
otra historia” ; un rio sublerrdneo de formas que brotaban ya no del poeta, sino
del acter, Del actor gatillado por el posta..

El texto de Radrigdn, en esta etapa, no permitia mayores analisis, dado que
gl discurso aparecia incoherente y sin opciones todavia definidas. Nos
limitdabamos a hacer preguntas elementales, cbtanlendo algunas orienfaciones
lambién elamentales, pero suficientes para la etapa en que nos encontrabamaos.
Cada vez, que intentdbamos explicar alguna escena o pretendiamos introducirla
dentro de un pensamianto mds estruciurado, 56k consegulamos armbar & oscuras
profundsdadeas,

El motivo del cual surgia la obra no perenecia a un univérso de ideas
astructuradas, Era la accidn de crear |a obra lo que permitiria, a la larga, dascubrir
sU estruciura y el universo de ideas que la pudieran contenar,

Ademas, jcomo hablar de estructura o de totalidad si recién
balbucedbamas un lenguaje sobre el escenario -al igual que &l poeta con sus
palabras- para escribir las primeras impresiones?

En esta etapa reaccionabamos solo frante a paguefos toques dirgidos
hacia alguna parte de las sensibilidades tanto de los actores como del
dramaturgo,

Era evidente el acercamiento que el texto nos proponia con nuestra propia
realidad, Discutiamos sobre la marginalidad, injusticia, erradicaciones, abuso de
podar. Estas discusiones nos enriguecian permitiéndonos presentar nuestras
propias opciones frente a cada tema y contribuyendo a esencializar algunos
textos que a nuestro juicio eran confusos.

3in embargo, an mas de una ocasidn nos sorprendimos discutiendo sobre
lemas y sucesos un tante lejanos a |a propia obra dramatica. Existian, sin lugar a
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dudas, dos universos con dos realidades, ¥ el intenle de hacerles coincidir, nos
obligaba a especular y a alejarnos de uno de elios: el universo del texto de
Radrigan.

La obsra dramdtica no tenia por qué * encajar® con la realidad, Es decir, no
tenia por que tener la exacta geografia de la realidad cofidiana ni depender de
es1a para su explicacian.

La cbra se bastaba a si misma ¥y cualguier relacién con la realidad
inmediata la tomamos come un dato referencial que nos permitia reconocar el
hecho desde el cual surgia la idea del autor, para el camine hacia el verdadera
objete de indagacidn estaba sefialado por las profundas resanancias gue el autor
experimentaba sobre el hecho, y que aun permanecian, en parte, ocultas en el
texio de la obra.

Dirigimos nuestras percepciones hacia el autor tratands de axtender sus
visiones, pensamientos y sentimientos en nuestros ajercicios sobre el escenario,
tralamos de entender, principalmente, el espacio que ocupaba el concepio de
injusticia -humana y divina- en su universo de hombre ¥ de poeta, mas que en el
contexto de la realidad nacional en la cual todos estabamos sumergidos.

Mos convertiamos asi en gl aspacio vital, dentro del cual el autor podia
reflexionar e investigar en su mundo interior, Pasamos de indagar en nosotros
mismos, a intentar indagar an los fantasmas ¥y visiones del dramaturgo.

Sin embargo, paralelamente a este hecho, fue apareciendo una puesta en
BsCena gue tenla su propia autonomia con respecto al toxto desde donde
emargia.

SECUENCIA ANARQUICA DE LAS IMAGENES
QUE HACEN SALTAR LA NARRACION DE UN
LUGAR A OTRO APARENTEMENTE SIN NINGUNA
LOGICA, PERO QUE TOMA SENTIDO EN LA
LOGICA INTERNA DE SUS PROPIOS IMPULSOS.

Aparacieron dos posibilidades: o seguia mis propios impulsos siguienda el
camino de crear un espectaculo aulténomo de la obra literaria de Radrigan,
dejando sdio algunos textos del escritor y ciertas ideas bdsicas de temas y de
contenido, o volvia -en una suerte de renunciamiento- a resncontrar nuevamente
dicho t1exta.

En la primera opcidn la puesta an escena actuaba coma creadora de la
obra, y esta -la puesta- era inseparable de la idea de * obra dramdlica” | lo que
significaba que el grupo de trabajo se convertia en el verdader autor de [a obra y
el dramaturgo pasaba a ser un componente mas del grupo. Tanto un conponente
-la palabra- como el otro -la puesta- se fundian y hasta se confundian dando paso
a una integracidén mas noble y menos en competencia -coma susle ocurrir- de la
una con la otra,

Este trabajo se desarrollé un afio antes de que se montara la obra “El
Pueblo del Mal Amor®. En experiencias anteriores habia tenido la



oporiunidad de descilrar los elementas que parmitan la autonomia de la puesia
con respecto al texto literario, pero ésta ha sido [a dnica de las ocasiones en que
no completé la investigacién, finalizando en un espectdculo. En el montaje
profesional, un afo despuds de haber terminadeo el trabajo de taller, sdlo ocupe
algunos slementos descubiertos en la etapa de investigacidn: uso del espacio,
saleccidn de algunos objetos, elementos de luz, colores y texturas del vestuano,
cierta esculidrica, composicicnes de grupo y algunas imageneas,

En conclusién, me puedo dar cuenta gue asli como la puesta en escena
pueda funcionar y existir sin el texto literario tradicional, éste también puede existir
sin la puesia en escenda. Pero &5 fundamantal a partir de esa mutua aulonomia, de
esas geografias paticulares que permiten definiciones y existencias autbnomas
pri - espectaculo, en gue se definen por si mismos, en Gue no 58 confundean, se
puada in r la expariencia de crear una tercara posibilidad

Esfa es una ruplura que creo impartante realizar con al fin 02 reencontrar un
nuevo espacio, revitalizado, gue permita dar origen o cabida -en el caso de wn
texto escrito previo al trabajo- mds justa y creativa a la palabra sobre 8l escenano.







CARTA DE JAIME VADELL A
RAUL OSORIO A PROPOSITO
DE"PUEBLO DE1l MAL AMOR™

sr.
Ranl O=orio
PRESENTE

Escimado amigo:

Me pides gue opine sobre el espectécule ''Fueble del Mal
Amor''. Dificil. La mayor parte de la que se escribe sobre
teatro me suena & pedanteria. Mo 88 por qué. Quizids porgue Ee
necesitan demasiadas palabras para explicar las coszas, y las
palabras -en cierta medida- estén refildas con el escenario.
Podemés, la critica no es mi oficio, ni la ame. BEn fin, trataré
de no caer en la trampa. Al fin ¥ al cabo, después de la
batalla.... He tenge fresca la puesta en escena. La wi hace
varios meges atrds ¥ una scla vez, asi es que opino de memoria,
por la impresién general gue de slla recuessdo vy, obligadamente,
me salto muchos detalles,

Cuedé con la idea de gque ae trataba de una obra
*sobre-dirigida® . Mo s& si el término existe o haya otro mds
técnico ¥ preciso para decir lo que quieroc decir.

Me explico: asi como existe la " scbre-actuacidén® ;, existe
la "sobre-dirsccidén™ v creo gue todos, alguna vesz, hemos caldo
ef ella.

“Sobre-actuar® es emplear unda cantidad de elementos
EXpresivos mayoer gue la carga emotiva que los sustenta. 7
“eobre-dirigir"™ podria decirse gque es emplear mész elementos
eacénicos gque los gue la cbra regquiere para Bu expresidn y
también, mis de los necesarios para Sy comprensidn por parte del
pibilcs. Dcocuere, entonces, que la puesta en escena, en vez de
ayudar a la dicha compréensidn, la dificulta.

La obra camina por un riel y por otre c¢amina la puesta en
escena. El espectador estd obligade a seguir dos lineas
paralelas y simoltédneas, En el cagso gue NoS Preocupan &ran =por
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momentos— dos lineasz con vidas autanomas ¥i POr 250, que no se
necesitaban. Exagerando, podria decirse que la puesta en Bacana
exietia al margen de 1a obra, hasta podia existir sin ella,

En otros momentos, la Puesta en escena era tan poderocsa gua
=& montaba sobre el texts hasta hacerle casi desaparecer. 0, en
Lodo caso, dificil de escuchar y de entender.

Estas ldeas no se me ocurrieron a mi. No son originales. Me
las sugirid tu Propio trabajo. Me gurgieron a partir de 1la

solucidn gue diste a wna de las escenas, Me refiero a la escena
en la que una de las majeres mavores, interpretada por MIREYA
VELIZ, se sentaba trangquila sobre la maleta an primerisimo
Planc, y alli, sin moverse, "coptraba su hiztoriar®, Bn ege
moménto, tan sencillo y tan contrario al reste del espectéculo,
8 encontraban autor y director; el trabaje de wung ayudaba, es
decir, iluminaba el trabajo del otre. Al margen de 1a
intecpretacién de la actriz gue era excelente, alli surgla con
nitider el pensamients del autor y también Burgia lz emocidn.
Fue ahl gue me dije ~ iAgqui estd la cosal® » Ezta obra ez un
cuento, la puesta en escena tendria gue haber sido toda
contada”, un large y dolerosoc * cuento®, Mis gque “realizar* an
el escenarin, "montar™ an el escenario™. 1La posibilidad de un
cuento sin principio ni fip -el cuento de los pobres- gque pusde
durar upna hora o diez, o un dia enters, o toda la vida,

LVEE? Ya decia gue todos somos generales después de 1la
batalla.

S& muy bien gue tu trabajas en serio y que te empefas en
explorar, en =] BESCEnaria, nuevas cualidades, pero es que ahi,
&n e8a mujer sentada en la maleta aparecia { o ae aparecia 1 un
camine curisse y atrayente ¥y claro, uno se dice jqué lasatima
que Osorioc no e hubiera metido mis a fondo por ese caming! Exs
teatralmente una opeidn tentadoca ¥ supongo que me permitirds
que -eventualmente- te la raba, Se trahaja para el Ceatro, e
decir, ¥ a Dios gracias, nadie sabe para guién trabada.

iAhl aud agradable es wer un BSpectaculo que tenga algo
Faca robar! (Mo abusdan! iQue mis se puede derir?

Queda un tema en &l aire tPor qué esa tentacidn de
“sobre-dirigir® * 0 éde donde nace esa tentacisn 0 esa
momentanes necesidad?

Fero esate tema va a guedar asi, en el aire.

Un abrazo.

JAIME VADELL

Santiago, 11 de enero de 1989










UNA ESCENOGRAFIA
PARA EL PUEBLO

DEL MAL AMOR

Mario Irarrdzabal

Nn es imposible subir un elefante a un escenario; se ha hecho para la
opera Aida en Roma. Pero mas préctico es un elefante de aislapol o papel maché:
5a puede hacer lo que se quiera con el elefante. Un elefante vive en cambio,
podria hacer lo que &l quisiera con los actores, con el pdblico y con la
escanagrafia,

La escenografia para el "Pueblo del Mal Amor" podria haber sido
realizada en aislapol. Con diluyentes, gasa y pintura se habria podido imitar a la
perfeccion el mure de adobes corroido por el tiempo. Seria liviano, practico e
higiénico. A no ser que alguien sublera al escenario y lo palpara no se descubriria
@l truco, La iluminacién y la calidad de la actuacién harian el resto: lo ilusorio
transformado en verdad-la magia del teatro.

Pero [as cosas tomaban ya otro rumbo. Los actores habian ido a la vega del
mercado A comprarse ropa y zapatos usados. Ropa con toda su historia: con su
orille, sus hoyos y parches, su transpiracién de sufrimientos y alegrias. Y asi
también tendrian que ser los pisos, la cama, la mesa y el muro...Elefantes vivos
cargados de la historia y vivencias.

Para recolectar la veintena de pisos recorimos varas casas de campesings.
Nos ofrecieron muebles a mal traer recogidos en los barrios pudientes de la
ciudad. Pero queriamos el piso sobre el que se sienta el zapatero desde ya no
recuerda cudndo. El piso que se usa para descuerar, para podar, para la cocina.
Ese que tiene ahi. Pero no puede ser. Les daba varglanza. Era algo personal,

parte de sus vidas. Sin valor real, pero servia. Estaba siempre a mano. Costaria
acostumbrarse a ofro.

™
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Bajo el parrdn dofla Ernestina tenia una mesa con patas torneadas.
Remendada y a mal traer, las gallinas encaramadas sobre ella. " Es la que usa
siempre para preparar las empanadas para las fiestas”, comentd un allegado.

¥ ahl estaba el muro de adobes, entre varas casuchas de madera,
imponenta y cansado. Testigo de cien afios de histoda. De historia publica an su
cara exterior, y de historia intima en su cara interier. En los Gitimos veinte afios
habia quedado desnudo, a merced de las aguas y dol sol Mostraba cicatrices.
Rastros de una puerta abiena ¥ vuelta a tapiarse. Los cantos se habian ido
desmoronando. La tierra volvia a la tierra.

No eran objetos para ser llevados apiiados sobre un camidn. Eran trozos de
historias, eran pares vivas de persgnas para ser llevados en procesian. Sobre al
escaenario se raviviria su historia, Mo estaban para ser usados nii pisados.

Estaban para hacer nuestra la memoria de la tierra que habitamos.










LUZ ¥ SOMBR A
EN "PUEBLO
DEL MAL AMOR"

Ramén Lopez C.

Para un lluminadar, s una experiencia altamenie estimulanta construir un
universo teatral desde la nada, Creo que en esta obra, mas que an ninguna ofra,
tuve |a oportunidad de probar que con un medio intangible como la luz se puedan
crear siluaciones y espacios tan concretos como los que vimos y sentimos an
"Puablo del Mal Amor",

La experiencia era doblemente provocativa, ya que el espacio vacio del
escenano del Teatro de la Universidad Catdlica solo estaba afterado serenamente
por @s@ muro cantenario y un par de muebles viejos trasladados desde otro
contexto. Se gestaba asi la proposicidn escultdrico-dramdtica de Mario
Irarrazabal,

Ante estos elementos mudos y estaticos aparecian y desaparecian los
parsonajes fantasmas con su historia-suefio-recuerdo, Asi, scbre un
conglomerado de elementos mueros, habia que ayudar a Remigio a revivir los
hachos,

La iluminacidon entonces se transforma en el elemento que da la vida a la
accidn. Es el lluide vital que liga la accidn dramdtica y contribuye a dar el
trascurso del tiempo. Unida intimamente a la puesta en escena y coreografia, nos
transporta en el peregringje de esios seres en un espacio fisicamente estdtico
pero tragicamente dinamico.

A medida que avanzaban los ensayos, sentia que podia plantear una
iluminacion de estados puros y absolutos. Me plantie la posibilidad de prolongar
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JUAN RADRIGAN:
BL AUTOR FRENTE A
LA PUBSTA EN ESCENA.

M.L. Hurtado y C.Morel, del Comité Editorial de "Apuntes”, conversaron

con Juan Radrigdn acerca de la puesta en escena de "Pueblo del Mal
Amor”, Presentamos aqul la sintesis de esa encuentro.

J.R.

£Cudl es su opinidn acerca del montaje de "Pueblo del Mal Amor”
realizado por el Teatro de la Universidad Catdlica? ;Cree que logrd
captar y transmitir su senlir & intencicn de la obra?

La verdad sea dicha que nunca he quedado conforma con la puesta en
escena de alguna obra mia, salvo quizds con un pedacito de "Hechos
Consumados”. Uno tiens una idea muy diferente cuando escrbe un
texio, y las puestas modifican el fondo de la obra: sl uno escribe una
obra que ocurrre en una fuente de soda, siempre la terminan situando
dentro de un auto o de una casa, y eso lo cambia todo.

Yo no tenia claro el lugar de "Pueblo del Mal Amor"”. Si sabia que sa
iban produciendo como estadios, como estaciones, como fragmentos en
el deambular de la gente. Deambular y fragmentacibn: eso era, pero e
muy dificil de realizar para el director, y creo que la opcidn que se hizo
fue buena.

Mo es que no haya quedado conforme con esta puesta, sino que con
ninguna. A mi me gusta que me lean no mas los texios ..

Lo gue pasa es que yo tengo una visidn muy completa, y hasta visual, de
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J.R.

J.R.

J.R.

‘08 parsonajes: imagino su deambular, su aspecto, el modo de hablar:
incluso, yo tengo incorporada la manera que toman los objetos. Por eso
ma resulta exirafia cualquier diferencia, pero éza no es culpa dal
director: no puede ser adivino.

Incluso, siempre me queda un nivel de insatisfaceién frente a mi mismo,
porque lo que uno quiere decir no logra traducirlo completamentte al
texio, cuesta mucho. Por eso yo quedo conforme en tanlo logre
acercamientos, pero nunca he podido decir jesta asl

iCree Ud que en el montaje estuve presente el doble plano de los
hechos reales, asi come el de la conciencia de Remigio, quien constiluye
la historia desde su evocacion?.

Para mi es central la interioridad de Remigio, y no sabria como solucionar
@50 en la puesta en escena. En esta puesta no estdn los dos niveles,
pero la opcidén que el director tomd as valida desde su comprensidn de la
obra ... Aun cuando yo pueda pensar que no habia que aclarar tanto las
cosas. Clue eso estaba inmerso dentro de una complejidad: se pudo
haber optado per no aclarar el asunto y que el texto quedara ablarto ante
€l espectador,

Esta obra ez més facil para leerla, o incluso para hacerla en cine por los
espacios fisicos y mentales en que transcurre. Por otra parte, los nexos
son muy sutiles entre un nivel de la realidad y otro, y eso no sabria como
resciverlo en el escenario.

En la busgueda de la verdad que realiza Remigio, ;Cdmo ve su relacidn
con el persongje de Levia?

A Levia lo terminaron por sacar del montaje.
Y @sa era una parte muy importante: yo creia en eso. Perg |a obra
duraba tres horas y media ...
Para mi, Levia era la otra pare, asociado con el Leviatan, Ouizas al
sacarlo la cbra quedd trunca. En el andlisis que hizo el tedlogo Copman,

le intereséd mucho Levia y lo relaciond con elementos basicos del Exoda
biblico.

Quisidramos que nos precisara su opinicn sobre esie montaje...

Quizés ko unico que podria decir respecto a la puesta en escena es que
estaba demasiado estilizada. Faltd sudor y sangre, cansancio.

Me gustd especiaimente el trabajo de iluminacisn, que ayudd a situar la
obra. También la creacidn de la misica de Patricio Solovera, que usé
objetos cotidianos, concretos, para hacerla, ¥y compenso |a idealizacion
del montaje, dando un eonlacte con la realidad.
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M.L.H. Personalmente creo que la obra "Pueblo del Mal Amor" alcanza
un alto grado de complejidad a partir de un lenguaje nuevo que rompe
no sdlo con las clisicas, sino con las contemporéneas maneras de tratar
gl tiampo, el espacio, los polos de tensién dramatico, la identidad y el
punia de arranque del parsonaje comaoa sujeto, etc.

La puesta dirigida por Radl Osorio hizo una lectura paricular de la obra
(eomo toda lectura), y privilegid en ella su dimension épica, a partir de
una coreografia de gran plasticidad. Pero por ejemplo la eiminacion del
personaje de Levia muestra que no se desarrollaron otros niveles de la
obra.

Radrigdn dice que &l no tiene la respuesta de como poner en ascena
esta obra. Creo que su gran aporle as haber creado libremente, sin
restringirse a las limitaciones del lenguaje escénico vigenta. Ni
Valle-Inclan nl Beckett se adecuarcn a los cddiges de las puestas en
escena de su e€poca, y estimularon el desarrollo de ésta. o debieron
esparar afios a ser plenamente expresados en escena, En Chile ocurrid
lo mismo con Armando Moock por ejemplo, cuya dimensidn
realista-psicolégica no fue reconocida en su tiempo y fue recuperada a
parir da la renovacidn artistica de los teatros universitanos.

Creo que en genseral la obra de Juan ain no se ha encontrado con los
coédigos y lenguajes escénicos que la expresen y contengan en loda su
complajidad, constituyendo un desafio adn abieno para “los ponedores
en escena”. Cuando se produzca ese encuentro, quizas el autor ya no
tenga gue decir gue prefiere gue sus lextos sean leidos.







b fopriise

"PUEBLO DEL
MAL AMOR"

Consuelo Morel

La obra se entronca directamente con el tema del ® hombre viajero™ o
"en vigje” hacia un lugar donde supuestamente existiria la paz y el bienestar,
Se relaciona con el Exodo Biblico - citado varias veces en el texto- donde el
pueblo judio sale da Egipto en busca de la Tiera Prometida. Tiene también un
antecedente en el Génesis donde Dios dice a Abraham * sal de lu tierra y anda
a una que te mostraré ...~ Se trata da un " salir 7, de un dejar atras en busca de
algo nueve y que no se conoce, da una Tierra mds perfecta donde existe un
lugar para cada ser humano y donde existe la ibertad. E| pueblo judio deja
alris la esclavitud egipeia para vagar 40 afios en el desierto -"paso”™ doloroso-
porque existe una promesa, un pacto que después da ese salir, de ese dejar
alris y de ese duro y conflictive peregrinaje se encontrard la tierra donde habra
" leche y migel * , donde se habitara por siempre y an paz, El caminar es a
pscuras, es confuso, es dudeso, siempre con voces que desfallecen y quiaren
volver atras ... " por lo menos alla teniamos qué comer ..." . Alguien se
mantiene an la fe, aungue muchas veces se quede solo. Metafora de todas las
sdalidas de los caufiverios, pero tfambién signo del viaje personal hacia la
vardad interior de nosostros mismos que sigue al parecer salidas semejantes
de nuestra propia esclavitud y pasos (o Pascuas) dolorosas hacia nuestra
verdad,

El "Pueblo del Mal Amor” esia ligado a este gran tema, nos muestra
una situacién concreta de un grupo de pebladores erradicados en un largo
caminar an bisqueda de un lugar para vivir, Nos muestra ese astado de haber
safido de sus lugares habituales de vida y estar buscando -siendo expulsados
de muchas partes- una casa para constituir su hogar. Se nos muestra una
historia de dolor colectivo, donde nunca se llega al sitio que han perdido,
donde no logran recuperarse jamas, después de haber sido.arrojados con
fuerza del lugar donde tenfan sus viviendas. Implicita esté la viclencia de esla
safida que marca la totalidad de este caminar. Por eso el Moisés de la obra se
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vé envueito en una situacidn de origen conflictivo, a pesar de tenor fe ¥
optimismo en el future, Surge asi al antagonisma con David quien después de
ver los sucesivos fracasos dal grupo para oblener una casa, propone una
salida inmediata y violenta. Moisés se opona, y su vor de paz y sensalez no
@s oida por el grupo que se inclinara finalmente por la vislencia ingtil y
desgarradora. Vemos asl como la expariencia fracasa y se constituye en un
hecho de muere, cuyos Gnicos signos de vida estdn en el intenta de Femigio,
el posta, de tener memoria de elios, de revivirdos, de relatardos. Es en octe
recuerdo, gue se hace lenguaje, donde se constituye la obra teatral como 1al.
Es desde esa escritura de donde surgen y cobran vida los hechos ocurridos y
l0s personajes que paricipan en ellos. Sus caracteristicas Y sus relaciones se
criginan desde una vor que los narra despuds de su muere, después de
conocido el desenlace de sus vidas.

Desde un punto de vista dramatice podria decirse que la obra de
Radrigdn tiene una andecdota corta, un ralata sencille del peregrinaje y las
razones del fracaso de un grupo de seres humanos en busca de un lugar para
vivir y cuyo final es conocido desde el inicio de la misma. Antes de Comenzar
la accion ya el espectador saba lo ocurride. Sin embargo, en sus lineas
vericales y latentes, se intenta mostrar el cdmao la vida de cada uno de esos
58res humanos se ve marcada y afectada por este hecho, dependiendo dal
eslado intarior en que se encuentren. Lo importante pasa a ser o que osze
grupo vivid, las huellas personales ¥y colectivas de ese éxodo. Lo amterior
despierta en Moisés |a nostalgia de proponer otro viale con mds gsperanzas:
el viaje hacia el interior de nosotros mismos, hacia la compransidn y sentido
final de esos acontecimientos. La obra es, por @s0, una gran meditacidn
acerca de los conflictos humanos, de Ig violencia, del abandono, de la soledad
¥ también del amar,

En este sentido no son las pugnas entre los diterentes personajes lo
central de "El Pueblo del Mal Amor” : s Remigio, el poeta que relata, al
Unico que puede hacer trascendsr ssta hecho desde su concrecién directa
hacia un estado méds amplio de representacidn en la conclencia. De lo
contrario, e@sta situacién no existirla para nosotros ¥ hublera muereo con los
pobladores gue la encamaban. Fs Remigio quien traspasa la realidad con las
palabras y es esta palabra la que capta el Teatro, transiormando, de esta
manera, esta experlencia de muerte y fracaso, en VIDA. Es al valor del

* lenguaje deniro dellenguajs” como posibilidad de des-cubrir la verdad, Io que
la obra quiere racalcar.

Esto mismo constituye la gran dificultad del montaje. JComo mostrar en
el escenario este recuerdo, esta evocacién de sucesos pasados en la
materialidad dal actor y el escenario? 4Como hacer para encontrar sus VOCEs,
sus melodias internas? ¢Cdmo descubrir los gestos minimas dal cuerpo dal
aclor para "confar® esta historia? ;Cémo no comtentarse con graficar
escénicamente los hechos? En definitiva la tarea més dificil del director y los
actores fue descubrir el lenguaje teatral apropiado para “decir® escénicamente
esta obra, pues se estaba frente @ un teatro més semejante a una cantata




colectiva, que frente al acontecer mismo del conflicto dramético. Un teatro
donde los personajes aparecen y desaparecen en las lineas atemporales
propias del recuerdo y donde lo que se pretande es un revivir an la mamoria
que evoca los hechos pasados. Asi el espacio y el tiempo estan rotos en esta
obra de Radrigén, pues su historia es =dlo un gran hecho de conclenclia, como
si @l escenario mismo pudiera contener las frases, imdgenes y puntuacionas de
858 recusndo.

Esta fue la dificultad y no sabemos si g8 logrd superar enteramente. Es
posible que se haya quedado a medio caminar, es posible que & montaje
realizado en la Universidad Catdlica no haya lograde "abrir” la totalidad del
texto, al enfatizar la andcdota concreta mas que la evocacion de la conciencia.
Sabamos, asimismo. que la obra misma tiene impereccionas, gue la kgazdn al
Exodo biblico, que la imagen dal Moisés pueden sar mds o menos aceradas,
En todo caso pensamos que se trata de un gran intento de Radrigan por
renovar las formas teatrales, por narrar nuestras experiencias con recursos
lingliisticos diferantes,

Finalmenta sentimos que el autor intenia con gran generosidad hacernos
comprander que la bdsgqueda de un lugar para vivir sélo adquiere santido sj va
acompafade de ofra dimensién, la de enconirar deniro de nosotros esos
lugares habitables, esos terrenos fediles y espaciosos desde donde surgiran
renovados nuestros sentimientos y nuestras ansias de vivir y convivir en el
mundo.

Nos vincula con la bisgueda eterna de encontrar nuevos modos de
existencia. Con la nostalgia profunda del corazén humano de ver...“un cielo
nuevo y una tiarra nueva”.
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EN BUSCA DE
LA EXPERIENCIA

DE PERTENECER
Pedro Morandé, Socitlogo

Director del Instituto de Sociologia, U.C.

La obra de Radrigan "Fueblo del Mal Amor” (Nota: me refiero al
texto de la cbra y no a su puesta en escena ni acluacién) constifuye un
testimonio de la inquietud por encontrar detrds de la crisis de modarnizacion
por la que atraviesan nuesiras sociedades oz elementos culturales que ke dan
significado y que la constituyen en un acontecimiento para las personas que
mas direclamente la sufren. El episodio an torno al cual se estructura la obra
23 &l desalojo de un grupo de pobladores del terreno que habitan y el
consiguiente peregrinar que se las impone en busca de tlerra y casa para
asantarse. Todos recordamos gue fue un episodio de no escasa frecuencia
hace algunos afos y que puso en evidencia, junto a otros de distinta
naturaleza, el "costo social” involucrado en las propuestas modemizadoras.

Radrigan transforma este episodio en un hecho cultural al renunciar a la
representacion de los acontecimientos desde el punto de vista de un
chservador que se silda fuera de la obra v al reconstrulros desde la * mamornia
histdrica® guardada por uno de los protagonistas, el cual es sometido a un
severd interrogatono por parte de la conciencia racional de guien no ha vivido
ni compariido la expariencia. De esta manera, cada hecho se vuelve portador
de sentido y el episodio de la vida real se transfiera al plano del lenguaje y de
los sistemas simbdlicos, para indagar el sentido cultural que pudiasa habar
lenido para sus prolagonistas. Radrigan ofrece ademas al lector, como
meata-lenguaje de intarpretacidn, la historia biblica del Exodo, la cual puede
leerse analdgicamante an los hachos narrados, sin que los parsonajes de la
obra interfieran en ella, puesto que no tienen conciencia de este marco
interpretative, salvo la indicacidn que proporcionan los nombres de Moisés v
Ddvid y la recitacidén de textos adaptados del sallerio que no gquedan
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registrados, sin embarge, en su implicacién biblica por la conciencia de los
protagonistas. El didlogo de la cbra se sitia, en consecuencia, en el plano de
una ® memoria histdrica® inerpelada racionalmente, gue tiene como referente
ampirico @l mundo de los pobladores y Ia tragedia de su carencia habitacional
¥y como metalenguaje interpretativo para el lector, la historia del pueblo de
Israel en el desierio segin la namacién biblica.

Me parece extraordinariamente interesante ol intento de Radrigén de
preguniarse por el slgnificado cultural del proceso de modemizacidn para el
secior mas desvalido de nuestra poblacién, como asi mismo, su acosamiento
de parte de la conciencia racional que los interpela. Gon ello, pone de
manifiesto que el "cosfo social” del desarrolle no es sélo un problema
técnico-econdmico, ni tampoco una mera historia da sulrimiento protagonizada
por las victimas del proceso, sino Qque representa un wverdadero
cuestionamiento de la identidad cultural de nuestras socledades y de la
axparencia de pertenar a una historia compartida. Lo que atormenta a los
personajes no es su miseria, su carencia o su pobreza, sino el sentirse
expulsados de la sociedad, desarraigades de su historia, despojados de sus
referencias espacio-temporales, e Imposibilitados de reconsiruir en esta
soledad un nuevo ethos que valorice su presencia en el mundo, La carencia
de una vivienda y la lucha por conseguirla se presta maravillosamente bien
como imagen de la desariculacidn cultural, puesto que la cultura no es otra
cosa que la “morada” que construye el hombre para experimentiar, en el
encuantro con otrog, su propia humanidad,

Reconociendo el gran valor de la obra de Radrigdan quisiara, sin
ambargo, hacer algunas anotaciones criticas, tanto en relacién a la “memaoria
historica® de los personajes, cuanto a la utilizacidn del mareo da referencia
biblico como metalenguaje de interpretacién. La tesis da |a obra, respecto al
primer punto, es que la memoria histérica de los pobladores no puede resistir
ias preguntas con que le acosa la racicnalidad de un pensamientg
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estructurado integramente desde el problema del poder, El interrogador,
haciendo oslentacion de habilidad, logra transferir el registro de los
acontecimientos al codige de la violencia y transformar la expariencia dal
desarraigo en una cuestion de culpa. Incluso la celebracidn de una fiasta,
glemento tan significativo en la tradicion de la cultura popular, logra ser
transformada por la conciencia racional en mera " catarsis® , olra vez asoclada
al lenguaje de la violencia y la desesperanza. Mo cuestiono la coherencia de
la linea argumental de Radrigan, sino su tesis de gue la memora histdrica de
nuestros pueblos se disuelva sin resto en el racionalismo de las elites
modernizadoras. Sospecho, en este punto, que el autor no pudo escapar del
marco interpretalivo propuesto por Freud y por su reduccidon del sacrificio a la
necesidad de legitimar la violancia. El encierro final de la * memoria histdrica™
en los muros infrangueables de la “conciencia desgraciada® cbedece mas, an
mi opinion, a los presupuestos tedricos que subyacen a la tesis del autor que a
la tradicion cultural de los pueblos latinoamericanos. Por mi parta, trabajo
desde hace muchos afios en el andlisis de nuestro ethos cultural desde una
hipotesis diferente que me parece mas ajustada a los hechos histéricos y a las
expresiones cullurales de mas de cinco siglos: los pueblos latinoamaricanos
constiluyeron su espacio-temporalidad y la valoracidn de su histora por medio
del rito y no por madio del discurso. Munca entraron nuestros pueblos en la
orbita de la " Galaxia Gulemberg" y la transmisién del sentido de su
expenencia histérica ha procedido por la via oral y no escrita. El rito ha
significado, para esta forma especifica de constitucidn del ethos, el espacio de
encuentro y de sintesis del senlido de pertenencia,

Sinceramente, creo bastante improbable que una tradicién cenlenaria de
presancia ritual sea sustitulda por el discurso del poder. En estos cinco siglos
de historia, &l pueblo ha sufrido variadas e intensas formas de marginacién, da
opresion, de pobreza , de desvalorizacién. Sin embargo, nunca hasta ahora,
segun me alcanza la memoria, intarpretd estos sucesos con la logica del
recionalismo, sino que les otorgd significado desde la experencia de su
tradicidn mestiza y desde su universo simbdlico barroco, cuyos ejes de
estructuracion son fundamentalmente religiosos: la peregrinacién al Santuario
como referente de la espacialidad y la adaptacidon al ciclo agricola y al
calendario liturgico como referente de la temporalidad. La pratensidon de
analogia y correspondencia entre el plano de la conciencla Individual y la
conciencia o el inconsciente colectivo le es completamente ajana y sblo pusda
ser posiulada como hipdtesis en aquellas sociedades de ahisima
difarenciacién funcional que han constituldo al individuo mediante el
expediente de la “infroyeccidn del sacrificio™ y su transformacién an una
conciencia culpable. No es éste ol caso de nuestras sociedades.

Considero, justaments, que el niclec constitutive de la crisls de identidad
cultural por la que atravesamos reside en la “resistencia” que ofrece el ethos
cultural ciltico y barroco al erdenamiento institucional funcionalizado que
intentan introducir los programas de modernizacidn, el que supone una
espacio-temporalidad completamente distinta a la gue se estruciura por medio
del ritual y la fiesta. Desde esta hipStesis interpretativa, el final de la obra de
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Radrigan no hubiera sido el encierro dal portader de la * memaria hisidrica® en
su conciencia culpable poblada de fantasmas, sino tal vez la experiencia de un
interrogador interrogado por la ® memoria histdrica™ que analiza y que es més
fuarte que cualguier racionalisma,

Esta critica, supuesta su validez, permite también tomar distancia
respacto al ofrecimiento del marco biblico del Exodo como metalenguaje de
interpretacién para el lector, al menos, en el sentido sugerido por las
referancias del texto. No podemos analizar este punio en detalle, pero
quisiera, como botdn de muestra, referirme a la figura de Moisés. Otra vez me
parace que el autor queda prisionero de la interpretacién freudiana acerca del
asesinato del padre como condicion de posibilidad de un mundo pacificado. E
incluso bajo esta lesis la competencia entre Moisés y David por el liderato del
pueblo aparece sobresimplificada por los imperativos de la efectividad y
satisfaccién de la impaciencia. Existe una dialéctica en la relacién entre jefa y
pueble que en la Biblia no adguiers jamas la forma de un contrato de
scbaranfa o peder delegado para el cumplimiento de determinadas funciones.
MNo es el pueblo el que escoge a Moisés, sino Dios que envia a Moisés para
que haga saber al pueblo que ha sido escogido por él. Es el mismo esquema
con que se nos narra an el Nuevo Testamenio la eleccidn de los discipulos por
Cristo. Sin entrar a analizar los aspecios teolbgicos, sino quedandonos en la
sola dimensidn antropolgica, podria sefialarse que las expeariencias de
encuentro que son suficientemente fuertes para constituir una identidad son
aguellas en que alguien "obedace” (palabra que deriva de oir) 0 "sigue” o
decide “perfenecer” a alguien porque ese alguien lo ha escogido primero. Si
desaparece esta relacion, el nombre de Meisés no indica nada, a! menos, no
indica la posibilidad del marco interpretativo de la Biblia para hacer coherante
el significado de la historia que s nos narra. Los pEBrsonajes gue asumen ol
liderato del pueblo se nos presanian en la obra bajo el esguema del “pacto
social® en que individuos privados “lusorios* deciden renunciar parcialmente a
su soberania para delegarla en quien han elegido.

A la luz de estos comentarios criticos surge la pregunta: jNo sera que al
verdadero marco de Interpretacion de la obra de Radrigan es la ideclogia de Ia
“gran marcha®” gue Kundera nos ha expuesto magistraimente en su libro “La
insoportable levedad del ser” y que la referencia al Exodo sélo es
comprensible si se la interprota también desde esta ideologia? Sea como
fuere la obra de Radrigan tiene el enorme mérito de urgar mas allad de Ios
episodios de viclencia en blsqueda del drama cultural que a diario
represgniamos y que afecta a nuestro ethos asediado por los procesos de
modemizacion.
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APRENSIONES Y
DESAPRENLIONES EN LA
DIRECCION DE
ARPDIENTE PACIENC]A

Héctor Noguera

ﬁlmhwdnhuhnha.wpﬁmvumrqmrummmm. D escenns seguidas enfre
Merds y el cartern m:mﬁqumﬂwﬁm:mmﬂﬂﬂﬂnpﬂnﬁ gim caer en una mondloals neufrible,
i Dos ezeenas con |08 insmos persanages, en o misio logar, cas de Ia misma longiud v al comenzar |a obral
Tampoco me airala eso de que enire sscena ¥ escen 5 escuchnn casi siempre 13 voe de Nerudaen OFF preficn
gue ks sonidos ¥ Ta misica surjan de 18 accitn misma, qus sean pane de elbs, Me Namé mmbién ks atencida
que b dndco wisual en ks obra era ke cacena del desnudo, ¢l resto ., suditive, Debo también agregar, a rieiga
que mstedes 52 preganien ¥ entonces por qué puse en escena b obra, que ks estnecturs dmmilica Bmpoce me
pustaba dal poda.

Bien, opté pos hacerla pargue por encima de mis reticencizs no podia susiraerme &l encanto, & 1a
sensacion de esponianeidad, senciller y sincericad que se desprendia de |a oba cada vez que volvia sobreella, A
la emocidn que sentia al leerla, Y, fundamemalmense, porque me parecid que habis us elemento dramitics
apasionarie que recome ba obm interiormente ¥ que constituye su columna central; &) traspaso e la poesis al
pucbia desde su misma foemie. La relscidn fecumda entre of pocta (Padre) v ol carters (Hijo) que gencra con cf
Yerboel Amor del cartero (Mensajem) con Beariz (Espiritn Samio, Palomal,

Con dicha hipdiesis coma hase me lancé o tmbajo.

Lustgo de escuchar 1a proposicicin de Jost Balmes pars la escenografia se nos " Aparecid” 1a puesta en
eecena,  Arcra resl en el piso, ona empalizads, ana roca, un gran fondo pintado coma rplico goe sugiers res
lugares de accidn, Esta mezcla de materiabes concretos con eldn pintsdo daris cussta de la poesia de Merda:
malerial v migic: sobre o destacaria en 1o obea una stmcalera de fhila, de narmaciking. En este contexio 1odoe
me parece posibles v comprosnie; ComiEnzan a desaparecer mis priveras iprensines,

Serfa un cuenlo para mirar y escuchar, Una methlora ¥ an especidealo con simplicidad ¥ belleza
Comienzo & entender que b obea &3 una stroctars no convencional 2 la qoe hay goe descubrire sus kyes.

En los primeros ensayns ya empezamos @ resolver fodas las escenas con los minimos elemenios,
wtilizando la zons central d¢] ESCemano COMD Un cxpacis comen que 8 wooss seria & escrionio de Neruds; ofras
veces la playa scbre la arena, sin sacar ni introducir meds que acotams ol cambio de lugar. Dadas las
caracteristicas del escenario del teatro, entrar y sacar cosas implicarin fmccionar constantemente la floidex de la
ohra ¥ no nos panecid convenisnge,

Recsén en esta etapa pisdimos ealfrentamos 3 1a acackdn, Julio Jung (Mensdn), no se pasece en nada al
posta. Ambos son wastamente conocidos v me imaging que mecha gente pensaria que o précticaments
imposible qot Jang pudicra encarmario. Lo primene en que cstuvimos de acuerdo con Tulio fue en que no
intentaria caracierizar ¢l fisico d2 Dan Pablo. La atencidn del espectador deberia estar en ¢l desarnollo de la ohra,
en el especticuln coma tolalkdad y oo en edmo Julio Jung s ransforme en Memids ¥ 52 ve mis 0 menos
parccide. Ademds [a vishin de Skfirmeta no es ks de un Nensla mitico, nl bografico,
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El énfasis en ol trabajo con bos aciores mo estovo en "Caracierisar™ personaies sino en dar cuenta da las
relaciones siduacionales endre ellog, limpidndose de los pintosesquismos, histrionismos ¥ de oo lo gue
SIETvicrs para contar lo principal el traspaso v el uso de 1o posia en la vida misma de los personajes, Tanio
Jule como Maria Elens Dovaochelie, habisn hecho 13 obm en Caracas interpretando los mismos roles
exitosamente. Pero trabajaron como & se enfrentaran recién g b ohe

Elles phensan ¥ yo tambidn, que I actuncidn st directaments relacionada al espacio essdaico, gl
ESCENETIO mismio, 8 los demds aciores, al pads, al momenio que se vive, al concepls genesal de la passts en
esena, 18 qoe a su ver depende tambidn de esios v oiros et concrelos de la realidad. L sinico en camiin By il
¥ &k es el oo de SkinmeE. Y fme también tove qos ponerse en onda. Se hicienon algunas fusiones enme
Eexbos de la @ltima versiio v la anierior que escribicea & puinr, cambiamaog &l erobisma explicito de I cacana de
amor die 105 jvenes por sn enceeniro escueto y sagercale, el © Pleate Mr. Postman™ del final por ana escens
que fos oz al bempo de boy ¥ nos proyecta hacin adelanie, Tamblin suprimimos, ¥a moy mvangads
TEMRALE, 18 escenn o 1w sonidos de 1sls Negra, Para cads uno de estos cambics hay una lista de razones que ma
considern imponante menclonar porgque en el fondo no hay mids razde que la que se va imponiendo par las
circunstancias especificas de ks dindmics del mrahaps en el escenario que el grupa, alento v Nexible, asmme ¥
canalioa

Por lo mismo fundimos finales de escenas con combenzos de la Sigunients para evilar excesns de
Apaganes, imtrodujimos a Beairiz a sscena al comienzn v algunos textos off de Mersda fueron poestos sobee ¢l
ESCETATIO.

La segunda parte de 1a obra nos trajo dudas, revisiones, hscer y deshacer. Principalmente por Iy
dificulead de compensar los clementos sonares grabaclos con Ba sccidn de los personajes en la escenn, Trnamape ¥
BE CONVICTE, por negacidn en el eje dramibco de la obea, intzrfiniendo <l fujo de s poesds ol pucbio.

Hugo Arévalo v Chara Cofré asistieros & los ensayos desde el comienzo, La misica que elos
compusienon se constituyd en un lenguaje expresive. Mo masica de atmdzferm. sdio un elements aorrativa
entroscadn en la acoidn dremdrics

Firalments, " Ardiente Paciencia™ despiens en ol rspeeciadar kes propias vivencins v el drama pass a ser
su confrontacicn con (3 realidad. Es uma fhals con arraiga histdrice y vivencial que necesita una puesta en
EHCERS que 00 inter{ser porgue b verdaders hisiorin b pone & piblico,
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ARDIENTE
PACIENCIA:
NOTAS PARA UNADISCUNION

Juan Andrés Pifia

Ho es Improbable oue mas de alguien que cenoclerd la versibn Leatral de Ardiente
Paclencla £n €] extran]ero, apostaca que al momento de representarse en Chile se levantaria wna
palémica de respetables proporciones. Por 1o menos scspecharia de clertas andanadas
estrictaments politicas, porgque, mal que mal, la chra pastula un Chile ablerto vy tonlficante del
pasado, e cARLFAsTa Con un presents sordics y oscura. Pere elle practicamente o ocurrid v
tampoco Se hizo pabiice un debate que 5& centrara en |a particular estética que Skdrmela propugng
aqul, Quizas porgue sU protagonista fuese Meruda o porgue la obra desata torrenles g8 emacidn
Fespegle 8= nuesira proplo pasade, o simplemente porgue perdirmas 1a coatumbre de 13 polémica que
no term ine en los pistaletazos, ha existido mas bien una alabenza compartida, séle con 108 pequeios
reparas e hatia oe esperar. Extrafo, porque &rdiente Paciencia es in bien pasto para &)
debale

Igualmente, se ha dade por hecho algo gue no parsce tan evidente en la novela homdnima oe
Antonlo Skarmeta: no s 8l prologuista ¢ “Epiloguista” de Ardiente Paclencla Al cuenla gque
& Tinales de 13 década del 70 trabajaba para 18 secclan espectaculos de un diaria de cuarta catsgaria
y el director 1o envié & Isla Megra para hacerle una entrevista a Nemeda, pero bajo la aptica
erilics, = decir, gue el pogta contara cudnias mujeres habla tenide en SuU vida La entrevistia
Trdcass v También sus ansias de term ings ura novela en preparacian. Salo despeds de catorce afios,
¢l feriodista escribid Ardlentes Paclencia, mientras Vargas Liosa “publicd Conversacibn en
la Catedral, La Tia Julla y &1 Escribidor, Pantaledn y fas Visitadoras..”. Mo se
trata, pues de SKarmeia, gue en ese lapse escribid Tiro ilbre, Sofie que la Nieve Ardla,
Mowles w Solltarios, 1 Iquatmente, ¢l prologuista dice que escrible esta obra por una razin
de Irdele sentimental: Beatriz Gongdlez -la esposa del carters, un detenldo desaparecido- * Con
Juden Almarcd Varizs Veces Durante sus Visitas a los Tribunales de Santiage, Quiso que Vo Confara
para £lia Iz Histaria ge Harip®. Como se sabe, SKarmeta vive en Alemania Occidental desde 1973
¥ sl volvid por primera ver en diclembre de 1985, Hal pude, por 1o Lanio, dialogar con |3
protaganista de la nlstoria Tampién en e Epllogo se dice que &1 narragor conversd en Santiago con
un amige recién retornado del exil e, asunto imposible porque, come e 4 jo, SKémeta no vivia en
Colle.

Yalga toda esta Incursion, para sefialar que SKarmeta agrega olro persons e & 1a novela: un
perledista © Popular” gue cusnla ba historia, homoleganoo asi 1as escrituras aparentemente
diatantes - 1a 1icica nerudiana y e reporiaje de diarie- y Cconvirtiéndoios en lenguajes equiparables
e {gualmente valldos, legltimes. Es decir, refuerza la (dea del Mervda © Popla gl Pusbla®, fa vate
gl allmps lejarea, E1 narrador confiere a sunovela un Lona esenclalmente nerudians: adjetivas,
meLdf ora%, comparas iones, verbos, prolongacion g s cldusulas, recurses linglisticos en general,
CONfOrman wha ewpresian narrativa empagada por 1a poesia, ¥ por 13 poesia de Meruda,
coOncretamente; © Lag recidn H:p.a'd':;!:' pougaren dos slas frende al mesdn, ¥ vigron cruzar @ tode
fo large do &) ung muchacha de unes |7 afles can un pefo castafo, enrulado y deshecho por |3 belea,
unes ofes marrones tristes p sequres, rofimdes come clruelas, un cuelle pue se deslizaba hacta
UNGE Seos malic lagaments o imlgos por e5a camiseta blancg con dos Nameras menos gue o5
precises, des pezones, aungue cublertes, aiborotacdores..” Es deckr | o5 el lendguaje quien
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protagoniza una buena talada de 12 novela, es el tono nerediang &f que en secesivos aleajes
arrastra consiga al narrador, lo erwuelve ¥ lo determing, Pero este narFador no escatima
suslaniives del habla popular chilena —ssenciabments fareferida &l 50—, combinanta as1 codigos
&N aparienclas diversos.

Con fa veraldn teatral, por Supuesto, no puede oourrir 1o misme: alll el nartador desaparece
¥ quedan los dlalogos que, sungue plagadas de versos Nerudianos ¥ zumbonas metaforas, no suplen
13 accldn dramatica, Ia histeria v el cenflicta, por naturaleza mas imporiante. ¥ Jueds, en lo
Tundamental, 12 historia desnuda el earters Mario Jiménez, gue par tener como untco cllents 3
paeta Palo Neruda, establecs una amistad oo abumne & maestro. El poeta o ayuda en su amores,
vence la resisténcia testaruda de 1a madre oe Beatriz ¥ 1o profd ja como padrine amaross y
Iterario, Despuds, Neruda es nombrade embalader, retorna enferma, muere, v Marlo es detenids
A polod dias del once de sepliembre de 1077,

Tres pllares sostiensn 1a sbra 1a historla palitica del pais, 1a historia sentimental de 1a
pareja o jdvenes v 1a Tigura d¢ Meruda 5u crescendo na es estriciaments dramatice, al estlio o=
uh conflicto més o menes tradiclonal, gue en verdad cas! io existe La versian teatral de
Ardlente Paclencia postula mas bien una histeria con ribetes Tl ees, doméstica, donde tass va
€N ascenso: &l amor, la pelitica, ¢ pals, 13 poesia ¥ led relaciones hamanas, ¥ e pronto, Yodo e
viene abajo con estrépito, porgee colnciden los factores del desmaronamients, Por ella, no es
extrana la resonancia o8 la obra en un amplla sectoe del piblice chileno, al cual =& le habla de un
pasade Inmediato y faciimente. reconocible, tensandale las cuerdas mayarss 68 su emotividad mas
praxima poesla, politica y amor se desbarrancan hacla o eEowra futuro.

La version chilena del Nueve Grupo poses méritos, por 1o demds ya dichos: buena actuacisn,
equiliric entre el realismo y la poesia, y un enfrentamiento sencille de Meruda, 1¢jos de esa
profable imagen grandilocuente y ampulasa E1 reparo, an carmilibe, o5 haber ldealizade o sublimado
el universe erdtice de SKarmeta, porque os |evenes enamoraas, &n&5ta versian chilena, parecen
mas bien timldas avecillas celestiales, que amantes ercendides ¥ sensuales, como corresponde al
original. Con tods, ¢ montaje transmite convincentermente 1a obra de SHameta

La presunta pelémica, en rigor, no se refiere a la puesta en escend, sea la versidan
venezolana, la argentina =gue dirigio Juan Carlos Gend= o 13 que en Chile asumid Hectar Roguera,
8ine 3 la obra original En efecto, Ardiente Paclencia se basa cas) exclusivaments afy el
sentimlente &0 empatia gue purde fograr con el espectader, con 5u emocidn inmediala, con este
friunda 1011ce gue de pronte ¢ desbarata. La obra no S€ preccupa de las causas nl de las
el lvaciones Interiores | sino de 108 efectos provocadas. 51 bilen et clorto practicamente ninguna
creacion puede prescindic de esas gotas de efectismo, en Ardients Pacientla tods Bpnta hiacla
&1, La poesia de Meruda que fos personajes trasmiten, es aquella mas digerfbie, menos complefay
de gusle masivo, Elle, por clerto, no &5, &n sl objetable, pero no colne|de necesariaments con 1a
plobalidad del arte de Neruda, con 1a personalidad tetal de su peesia. Esto tampeco seria
necesariamente reprochable, aunue entonces habeia qgue admitie que Ardlente Paciencla se
remite a yn Meruda especifico, 8 su poesia = Menos Complicada”

¥ la sknpleza tamblén estd presente en la vision respecto de noastro pasado inmediato,
mirado agul mas blen como &) mecdnico paralss perdloo, apuntalade por sus milologlias, sin
INterrogarse mucho sobre ¢1. Por o miama, Ardiente Paclencla ofrece rFespusstas y casl nunca
$¢ progqunta prefiere 1a aflrmacién que -sabe §¢ antemano= tendra una respissta positiva, La
augencia de canflicta real en 1a obea Indica precisamente gue ne hay un leqitimo enfrentamisnts de
pasturas, £ino un lents destizarse hacla fa hecatombe Tinal. En Sumd, 1o gus en Ardiente
Paciencia puede discutirse eg su ausencia de misterio, de sugerencia, alusin o hechizo, de 3l
Torma que ¢ espectador complete, Inundado por 138 emociones, 6ste mas blen se defa llevar enla
historia En muchas ocasiones, inclusa, se puede adlvinar ¢ recurso que vendrs ¥ la tibra que nos
S0ra pulsada

Como se decia, la versidn novelesca de Ardiente Paclencia se deja invadir por el
torrente del lenguaje del narrader, quien habilments mezcla lenguajes, combinando los INstantes
lirices con fos iranices, ks cddigos prestiglados con 1os del habla ca Mejera Ello protagoniza la



nistaria ¢ g ahl su rigieza. Descargada de la esencia g o5& tono narrativo, la versién teatral se
reduce a sd historia, gue 5 b mas facll, impactanie v simple de ashmilar

En rigar, 1a factiole palémica futura respects ¢ Ardlente Paclencia deberia contener
atre elemento no menas Huminador 51 esta estetica de masivo consumo gue 13 aia contlene, €5
una postura mas valida y legitima para hacer teatro, gwe oira, donde 1a sugerencila, las
interrogantes, 1as brumosas ambigliedades v 1a% dsperas Imagenes constituyen su deTinician
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Consuelo Morel

Poner en relacion dos ambitos del conocimiento del hombre que
gparecen comao tan diferenies entre si puede ser una tarea ardua v de
gran complejidad. E| Teairo como arte de la representacion v el
Psico-Andlizis como méfodo proveniente de la psicologia cientifica,
parecieran dos polos muy distantes como para intentar alguna conexion,

Sin embargo. es en lorno a esto que quisiéramos reflexionar hov,
v que planteamos la existencia de importantes dreas de confluencia vy
puntes de contacto entre ambas disciplinas, a partir de las cuales se
puede vislumbrar una amplia zona de enriguecimiento mutuo. Para
enfrentdr esta tarea se ha constitwido un eguipo de trabajo
interdisciplinario de profesores de Teatro ¥ Psicologia que realiza
actualmente una labor de investigacion v reflexion. con el objeto de
crear metodologias adecwadas v categorias tedricas utiles para el trabajo
de actores v directores., Los resultados de este estudio son una
invitacion a las personas que trabajan en el arte teatral a adentirarse
por un camino que puede ofrecerles un enrlguecimiento en las formas
de abordar v pensar hoy el Teatro en relacidén al hombre v a la
pregunia que éste se hace acerca de la verdad de si mismo y sus
relaciones en el mundo que e (oca vivir.

Logrilsticoy |oclepiifice,

El Arte del Teatroes un ritual donde se sintetizan vidas huemanas
ppcarnadas por uno o mAas personajes en una secuencia estructurada de
acciones v sentidos que se oponen en tensidn permanente. El Teatro se
origina en la mimesis, en ld imitacion de |4 vida, en la forma de la
accion., Proviene de Ios mitos, de [a religlosidad agraria antigud. de la
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fiesta de Dionisio en la cual se celebraba la muerte ¥ réesurreccion de |a
naturaleza después del periodo de muerte invernal. Esta fiesta, este,
ritual, se fue convirtiendo en vocabulario propio, donde las fuerras
latentes de los personajes v de la accion se organizan en ejes dramsticos
que evolucionan en torno 4 un conflicto. el que se intensifica en grado v
amplitud hasta llegar a la ruptura de la relacian original, Es upa
relacion en movimiento. en potencial de cambio, ¥ cuyds peripecias en
busca de una salida o nuevo equilibrio aparecerdn en la tension ¥
dinamismo de cada escena, lograndose un todo coherente que es la obhra
teatral. Estas transiciones v cambios internos Y externos de [os
personajes de la situacion son "formulades” en |2 accien teatral misma.
en las opciones ¥ movimientos que realizan los personajes én el espacio
escenico. Hay interrogantes acerca de |e humano, de sus bhusquedas, de
sus fracasos y €xitos, de sus penas v alegrias, gque se re-presentan y se
re-viven en una sintesis cultural distinta a la vivenciada por el hombre
én su contingencia directa, en su tiempo v en su esSpacio concreto, en su
historia personal, donde muchas de estas experiencias de la realidad se
pierden. pasan desapercibidas o se desintegran. El teatro al ponerlas en
contacto. las vuelve a integrar v a ligar. dandoles un sentido diferente.
Por eso el Teatro es sintesis, es fusion, en definitiva es Arte. ¥ como tal,
un modo particular de conocimiento del hombre. mas ligado a lo
afectivo. a lo intuitive, a la percepcion sensible.

El Psico-Andlisis por su parte viene del angulo de lo reflexivo, de
la investigacion cientifica, de la observacion de la conducia humana
realizada por Freud y sus seguldores. de la construccion de mode | os
tedricos que permitian pensar la psiquis.

Es lo andlitico por excelencia v estd organizado en torno a dos ejes
principaies: a) la Teoria Psico- Analitica (Metapsicologia) o conjunto de
modelos logicos-deductives provenientes de las hipotesis
interpretativas propuestas por Freud v sus seguidores, a partir de lo
cual se construye un modelo abstracto ¥ b) la Teoria de la
Transferencia, o investigacion en la “clinica” de aquellos modelos o
mod ificaciones a los mismos como fruto de |2 experiencia concreta de la
Psico-Terapia.

Erimeras Definiclones del Peico-Angllsls.

"Los origenes del Psico- Andlisis s¢ remontan a las primeras
experiencias de Freud quien trabajando en atmosfera cosmopolita de 1a



YViena de lines de Sigle v con una formacidon como médico neurdlogo e
investigador en neuro-fisiologia, se sintid intensamente atraido por el
trabajo con hipnosis que realizaba Charcot en Paris v con el irabajo de
Breur en Viena con pacientes que sufrian de histeria®. "Por medio de la
hipnosis v posteriormente a través de un método de asociacion Inducida
¥ finalmente de libre asociacion, Freud establecid uno de los primeros
planteamientos psico-analitico & través del concepto de inconsciente
comd factor determinante en los sintomas paloldgicos de los pacientes
histéricos® (Meltzer). Cabe sefialar que el estudio de los paclentes
histéricos constituyd la puerta de entrada al estudio de la neurosis en
peneral.

Por otra parte es necesario destacar que junto con abordar el
estudio de los paclentes realizo, al mismo tiempo, otro esfuerzo gue
resulta fundamental en los desarrollos posteriores. Concretamente
EMpeZda investigarse a si mismo. Tantoa la luz de los descubrimientos
con sus pacientes como en relacidén a sus proplas respuestas
emociondles frente 4 ellos ¥ por medio de uwn andlisls sistematico acerca
de los origenes v naturaleza de sus propias fantasias emoclonales, Freud
fue capaz de constitulr la pledra angular de la investigacion
Psico-Analitica que es el concepto de Transferencia. Esto fue presentado
en 1912, en su trabajo "La Dindmica de la Transferencia’.

Este concepto permanece como f(a esencia del método
Psico-Analitico v constituye la principal caracteristica que le permite
reclamar un lugar proplo dentro de las diferentes técnicas desarrolladas
pard investigar los misterios de la Psiquls humana. Cabe destacar que
en un comienzo Freud busca ajustarse a los modelos fisico-energéticos
de la época, lo cual significaba principalmente traducir o pensar los
fendmenos mentales de acwverdo a las categorias v al desarrollo
cientifico de la fislca v blologia imperante a fines del S XIX. Freud es
fruto de su época y de su ambiente intelectual. Por csto la primera etapa
del Psico-Andlisis. es mis mecdnica ¥ de choque de Tuerzas, 1o cual
evoluciona postériormente hacia un modelo de relaciones intrapsiquico,
de cardcter mas dindmico ¥ mds sicoldgico en si mismo. en el cual se
destaca el estudio de [as relaciones de objeto del inconsciente y del
mundo interno.

Esta nueva etapa planteard la influencia que tiene [nternamente,
én la vida humana. la presencia histérica de las relaciones
interpersonales. en el modo particular en que han sido internalizadas
por [os sujetos a traves de su vida,
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Significa que las relaciones. desde el nacimiento mismo de |a
persond. son "trasladados” desde el exterior hacia el interior. En olras
palabras. son reproducidas y representadas como un modo de construir
la mente y de tolerar laausencia o frustracion del objeto (1), cuando éste
no estd para satisfacer las necesidades, Asi se representa dentro de las
personas. lo que ocurre fuera de ellas, constituyéndose figuras
psiquicas internas que estdn en la base de la construccion de |a
personalidad y el cardacter. Este mundo psicologico que se va
constituyendo en el entrecruce de la experiencia real objetiva y los
mecanismos internos de defensa del yo en sus diferentes etapas y
posiciones. a su vez "procesa” lo gque ocurre en el mundo externo,
llegandose a |la conclusidn que el significado psicoldgico que yo le dov a
mis relaciones con el mundo externo v con los olros seres dependerd de
mis relaciones de objeto internas. Asi por ej. la angustia que significa
una relacion determinada con el trabajo pudiera estar ligada a flguras
internas autoritarias que hacen "ver” a ese trabajo como exigente.
castigador, etc,

Central nos parece en el Psico- Andlisis su cardcter de ciencia que
privilegia lo subjetive. el mundo interior € inconsciente de los seres
humanos. por sobre el mundo externo. Su verificacion, mas que
experimental. sera la busqueda de las caracleristicas propias del
fendmeno v en este esfuerzo de comprension y de interpretacion se
hard un camino de tlipo inductive v deductive en movimiento
permanente. Una constante interacclon entre o que se piensa
tedricamente ¥ lo que ocurre prdacticamente en la relacién
paciente-analista. Es un método interpretativo esencialmente dinamico.
apegado en forma estricta al intento de acercarse a conocer el devenir
de |a vida en cuanto tal, no en cudanto - deber ser” .

T e e e e e T T e e e N R e e T

(1] Entendiéndost por objeto las personas o parie de elias con |As cuales debe ligarse ¢l nifo
para |a mantencion de su vida. en primer lugar. con |a madre



Es un pensamiento ordenado en torno a como se vislumbra el
comienzo de la vida psiquica ¥ su desarrollo v un método que permite
verificar y corregir |o que se ha vislumbrado inicialmente. De este
modo todo el Psico-Andlisis estd construido desde la perspectiva del
sujeto. Se proponen afirmaciones predictivas que se van observando al
interior de los modelos tedricos propuestos y en la pridctica de la
psico-lerapia. Es entonces. un modo de pensar ¥y comprender el
desarrollo de la psiquis que realiza uvn esfuerzo metodoldgico v
clentifice para verificarlo. Come se plantea que lo primero que ocurre
eén |la mente es disociar y es a partir de alli que se puede integrar, dar
sentido de totalidad, surge el ~ Apdlisis™ como método de trabajo propio
de esta disciplina. Todo esto ocurre en torno a la Transferencia. piedra
angular del pensamiento psico-analitico. donde se repiten los conflictos
primarios. proyectados en la persona del terapeuta. El andlisis de la
Transferencia. para ser transformado en “Insight™ . debe conectar los
elementos desplazados. negados, o simbolizados. que entrega el
analizado en su refacidon con ¢l analistd. e intentar comprenderios a la
lug de su verdadero vy mds profundo significado psicologico.

El Psico-Andlisis intenta asi conectarse con nuestras relaciones
internas primarias. con nuestro mundo inconsciente. no como algo
relegado o reprimido. sino producto de conflictos fundamentales que
afectan la vida acfual de una persona. La concepclon del desarrollo
individual como una lucha entre fuerzas que tienden a la destruccion. al
odlioy a4 la muerte, junto a otras que tienden 4 la vida v a la creatlvidad
fecunda en relacién con los otros (pulsidn de vida y pulsitn de muerte)
requlere esfuerzos especiales del Psico- Andlisis por comprender este
proceso con todas sus dificultades y sutilezas. evitando caer en
situaciones estdticas que no respetan el misterio de la vida humana, por
supuesto Inileanzable en su totalidad por ninguna ciencia particular.
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31 volvemos al fendmeno teatral. debemos insertarlo dentro de |a
Tecria de la Cultura, pues éste es el ambito general al que pertenece.
Dentro de él afirmamos que el sujeto social se constituye a partir de una
experiencia de encuentro con los objetos, con los otros. con li
naturaleza. De alli emergen las valoraciones v la pregunta por el
sentido de esas experiencias y relaciones: yo me valoro en relacion a
las percepciones del otro en el interior de mi historia concreta personal
¥ social. Ese es el nucleo de fa vida cultural. El Teatro revive v traduce
en su lenguaje artistico proplo estas experienclas. En lo teatral, en lo
dramdtico, nos encontramos con biografias de PErsonajes que se nos
muestran en un presente determinado, pero que para existir, para ser
‘Actuados”, requieren de un entorno de relaciones espacio-temporales
que les dan vida. que las soporian como circulos concéntricos que se
amplian hasta el infinito. Sus carencias. sus necesidades. sus
sufrimientos. sus pasiones. sus éxitos, son expresion mimetica v
sintetica de valoraciones sociales y humanas preclsas, [e un
determinade modo de dar significado a la presencia humana en relaclon
al otro ¥ al medio en el cual vive.

El personaje en el teatro estd en un momento de su vida particular
buscando conectarse con otros, que estdn en otras sitvaciones también
particulares. Es un ser humano en desequilibrio. en equilibrio precario,
grieta desde donde surgira el conflicto. Nos interesa conocer &l por qué
de esas necesidades, el origen de ese desequilibrio. la modalidad del
conflicto dramdtico que se intensifica a lo largo de toda |a obra teatral
hasta [legar a un desenlace. Esta descarga de energias producidas por
PeErsonajes que se oponen ¥ luchan en la consecusion de objetivos y
valores nos remonta al ~ Por Qué Interior® de ese ser humano en
busqueda que vemos en el escenario. v nos lleva por lo tanto al
conocimiento que el Psico- Andlisis tiene del origen ¥y dinamica de esas
necesidades v luchas,

Podemos pensar en el delirio de Ofeliz. o en las actitudes de
Hamlet hacia suv tio. En el espectro de su padre rondindolo como
Imagen interior. o como proyeccion del mismo Hamlet para tolerar sus
impulsos destructivos.




HAMLET : Habla., Estoy obfigado g airte,
FANTASMA : Asi lo estards a vengarme cuando lo oigas.
HAMLET : #Cdmor

FANTASMA: Soy el espiritu de tu padre. Estoy condenado a
vagar de noche por cierto tiempo v a guemarme en
los fuegos durante el dia hasta que sus [lamas
purguen y purifiquen fos ltorpes crimenes que
comedi en vida, 5i no estuviera prohibide contarte
los secretos de mi prision, te podria hacer un refate
cuyR menor palabra horrorizaria tv alma, helaria tu
sangre joven ¥y haria saltar (vs ofos de sus orbitas
como estrellas. erizarte los cabellos come las puas
de un puercoespin: pero estos misterios de [a
eternidad no son para oidos hvmanos. Escucha. oh,
escuchal 5i alguna vez amaste 4 tu padre ...

HAMLET : iOh. Dios!
FANTASMA: iVenga su infame y mostruose asesino!

HAMLET : i(Asesinato!

FANTASMA: Asesinato infame. como lo son todos. pero éste el
mds infame, el mas cruel v el mas monstruoso,

HAMLET : Cuéntamelo ya. para gque con alas tan rdpidas como
la fantasia o los pensamientos amorosos, vuele a la
VEnganza.

Ninguna de estas actitudes. percepciones o sentimientos. puede ser
entendida en su coherencia global. sin recurrir al mundo interno de
Hamlet. a |a biografia que surge de la obra, a su historia de relaciones
concretas con |os olros personajes: con su tio - con SuU madre - con
Horacio. etc. y gue viven dentro de él, impulsandolo a actuar o sentir de
determinada forma.
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A traves del Teatro el hombre volveria a encontrarse en otro njvel,
el de |las producciones culturales, con algunas partes de si mismo que,
en el choque de |4 vida cultural con la vida de la naturaleza, han debido,
muchas veces, quedar fuera. Estariamos hablando de energias
emocionales de gran profundidad que aparecen culturalmente
transformadas, pero que por contener estos aspectos v dimensjones del
Inconsciente, tienen gran fuerza expresiva.

Planteamos al simbolo teatral como un hecho cultural vinculado
con fuerzas y energias propias del arcaismo humano v que se arraigan
en lo hondo de fa vida,

“5e Ama en la Obra de Arte lo Unico. lo Irremplazable. pero eso
Vive sobre un Fondo Antiguo® (2). Es decir. pareciera que se ama [o
vivo, el sufrimiento o €l amor que se nos hacen actuales. presentes en el
arte. pero viven sobre un fondo mds amplio, mds profundo.

Es una dindmica de presencia-ausencia: presencia de signos. de
significantes v ausencias de un mundo de asociaciones personales o
colectivas, de emociones y sensaciones gue aparecen ¥ EMErgen
convocédas por la obra teatral. Como si la obra atrajera en torno suyo
un conjunto de ausencias de tipo afectivo v emocional, provenientes de
recuerdos superficiales o profundos, conscientes o inconscientes de
nuestras vidas, de nuestra historia personal o social.

{2} Paicologla del Arte. Jean Pad| Weher



L [luminscién Reciprocn da Tealro ¥
Palco-Andllsis

Asi las cosas. no cabe duda que hablar de Inconsciente. de
necesidades primarias. de emoclones basicas, de luchas por la vida., de
conflictos v camblios internos. es hablar de temas que también trata el
Psico- Andlisis. El Psico-Andlisis nos permitird tener mejores criterios y
parametros de lectura o de comprension acerca del origen ¥y presencia
de esas Tuerzas siguicas actuantes eén (o5 personajes v tramas leatrales.

Kos permitird reconocer elementos [atenies que se enironcan con
las hipotesis del Psico-andlisis para la mejor comprension de las
acciones ¥ emociones existentes en la obra dramatica. descubrir la
fuente de donde provienen muchos conflictos, carencias ¥ modalidades
de relacién con los otros personajes. {Como entender meéjor. para un
actor, 1a psicosis de Mary con todos sus mecanismos en el "Largo Viaje
hacia la Noche™ de O'Neill. o la ansiedad de Alberto hacia su madre en
"Hdblame de Laura' de Wolff? {En qué consisten esas realidades?
tComo se mueven'y desarrollan interiormente?, dDe que manera llegan
4 concretarse en esas conductas particulares? El Psico-Andlisis es. en
relacion a4 estas preguntas. un aporie fundamental no solo en la
comprension de los personajes. asi llamados ~ Psicoeldgicos”™ , sino en
cualguier personaje por abstracto o poco realista que sea. La razdn de
esto es que cualguier conducta humana contiene elementos de la
fantasia inconsciente aunque no sea reconocido a primera vista y esta
presente en forma simultdnea lo consciente ¥ lo inconsciente en toda la
trama de accliones dramiticas. siendo as| cada conducta del persondje
una sitvacion llena de colores g descifrar,

Asi. ambas disciplinas aparecen ligadas: el Tealro, por contener en
51 mismo determinadas presenclas de signos de nuestra vida cultural ¥
humana, ¥ el Psico-Andllsis. por poder constituir un criterio de
comprension de esos hechos a partir de sus modelos tedricos.
gspecialmente del conceplo de inconsciente dindmico ¥y mundo interno,
a5i como los de pulsion de vida v pulsion de mueérie.

Pensamos por esta razon que el Teatro v el Psico-Andlisis tienen
un material en comun, [a vida humana. Que en un caso ese material se
actuard. se vivira en la concrecitn social. ritual y publica del escenario,
vy en el otro, se analizard en un “setting™ privado aptlo para la
interpretacion v la investigacion, En el Teatro se ponderard lo artistico.
la fusion, la sintesis expresiva con los materiales propios de lo
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dramdtico. de la actuacion vy la puesta en escena, v en el Psico- Andlisis
lo cientifico. con ciertas leyes, hipotesis y distanciamlentos propios.

Conclusidn

3| bien estamos conscientes de las multiples zonas de confluencia
entre estos dos modos de conocimiento, también establecemos [a
rejacion entre el Teatro y el Psico-Andlisis solo en cuanto puede
configurar una nueva lectura del hecho teatral, una proposicien de un
conjunto de hipotesis que den una mejor comprension de la obra misma
¥ sus posibilidades a |os actores, directores y dramaturgos. Constituve
un aporte que. si blen consideramos imprescindible para las personas
que trabajan en el Teatro, deja v dejard fuera un sinnumero de otros
aspectos que confliguran la totalidad de este Arte. el que sin duda tiene
siempre algo de irreductible vy misterioso, gue no se agota jamds en el
trabajo de andlisis por riguroso que ésie sea.

Relacionar estas disciplinas, conocer los aportes entre el Teatro v el
Psico- Andlisis. puede ser un ambito de enorme valor para abrir nuevas
interrogantes,para avanzar en la comprension de zonas hasta ahora no
reconocidas en el arte dramatico. Aporta una manera de adentrarse con
mayor profundidad y por caminos siempre abiertos en la basgueda de
la verdad de la vida. presente en toda obra artistica.

Esta posibilidad de intentar nuevos acercamlento:, nuevas
preguntas y sintesis s¢ constituye en el norie de todo nuestro quehacer
universitario.

NOTA: 1 Muchos de estos conceptos surgen de una Investigacion entre Tealro y
Piico-Analisis que se realiza en Ia Escuela de Tealro de 1a UC. donde participan
o8 pSicologos pilco-analisias, profesores Jaime Coloma v Omar Arrue

2. En luturas articulos acerca de esie lemd se presentardn andlisis
concrelos de personajes de leaire. inclulde el Teairo Moderns, aparenicmente
mds alejade de 1o piicologico.
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Carta al Actor D.

Eugenio Barba

Esta carta fue escrita por Eugenio Barba a uno de
los aclores de] Odin en 1967, A menudo ha gparecido
en libros y revistas en distintas partes del mundo
cara ilustrar la visién del Odin sobre el teatro y, en
terminos mas generdles, su actitud hacia un "nuevo”
actor. Fue publicada por primera vez en el libro
Synspunkter om kunst (Puntos de vista sobre el arte)
(Copenhague, 1968).

P&.:renudu::- me ha sorprendido la ausencia de seriedad en tu

trabajo. Y esto no se debe a falta de concentracion o de buena
voluntad. Sine gue se expresa por dos actitudes. Primero de
todo la impresidén de que tus acclones no estéan dictadas por una
conviccion interior o por una necesidad ineluctable gue se
manifestaria en la ejecucién de un ejercicic, de una
improvisacién o de una escena. Puedes estar concentrade en tu
trabatio, sin economizarte, tus gestos pueden técnicamente ser
preciscs, y sin embargo tus acciones siguen siendo vacias y no
cren en lo que estis haciendn. Tu cuerpo s6lo dice una cosa:
"ohedezoco a una orden dada desde el exterior™ . ILos nervios, el
cerebro, la columa vertebral no estén coamprometidos, y sélo tu
epidermis querria hacer creer gue todo esto es vital para ti.
No percibes en ti mismo la importancia de lo que quieres hacer
participe a los espectadores.

Entonces, ;cOmo puedes esperar que £l espectador guede
prendido de tus acciones? ;Como podrias, de este modo, hacer
comprender o afirmar que el teatro es el lugar donde las
convenciones y las trabas sociales deben desaparecer para dejar
sitio a una commnicacién sincera y absocluta? TO, representante
de la colectividad, estas en un lugar donde se manifiesta la



74

necesidad de cada uno de sentirse aceptads, donde las
humillaciones, las experiencias denigrantes por las que has
pasado, tu cinismo que es una actitud de la autodefensa, tu
optimisms que es la irresponsabilidad misma, tu sentimiento de
culpa aparecen junto a tu necesidad de amar, a tu nostalgia por
el paraiso perdids, guizd buscado en el pasado, en tu infancia,
en el calor de un ser -tu madre, el que te ha hecho olvidar la
anqustia- en el tiempo en el que no te hacias prequntas y en el
que exigias una respuesta.

Todas las personas presentes en esta sala guedan
impresionadas si td efectias, durante la representacién, un
retorno a las fuentes, hacia aquellas experiencias humanas
comunes que permanecen ocultas: wverdadero laze humano que te
une a los demas.

La segunda tendencia que veo en ti es el temor a tomar en
consideracion la seriedad de este trabajo: sientes una especie
de necesidad de reir, de burlarte, de comentar humoristicamente
lo que t0 y tus compafiercs hacéis., Es como =1 quisierais huir
de la responsabilidad cque sientes, que va ligada al trabajo
mismo y que consiste en establecer una cominicacién con los
demds harbres y en asumir las consecuencias de lo que revelas.

Tienes miedo de la seriedad de este trabajo, de estar al
margen de lo que estd permitido: tienes miedo de que todo
aquello quen haces sea sindnimo de fanatismo, de aburrimiento, o
de aislamiento profesional. Pero, en un mundo en el que los
hmbreaquennsrﬂdeanﬁmﬂemuﬁsmnadanpmtmmrcm
para estar tranquilos, aquel que ahonda en si mismo para
enfrentarse a su condicién, a su falta de ideales, a su
necesidad de vida espiritual, es tomado por fanatico o por
ingenuo. En un munds cuya norma en vigor es hacer trampas,
aquel que busca "su" verdad es tomado por hipécrita.

Creo que munca has pensado que todo lo que liberas, modelas
y cumples en tu trabajo, es una manifestacién de la vida ¥
merece consideracion y respeto. Tus actos, en presencia de la
colectividad de los espectadores, deben estar cargados de la
misma fuerza que la marca de las tenazas incandescentes del
verdugo, o que la voz de la zarza ardiente en el monte Sinaf.
Sclamente entonces tus actos podrdn sequir viviendo en el
espiritu v en el fuero interno del espectador con esta necesidad
que provoca consecuenclas imprevisibles. Mientras Dullin yacia




en su lecho de meerte, su rostro se retorcia deformdndose seqin
las mascaras de los grandes papeles gue hablia vivido:
Smerdiakov, Volpone, Ricardo ITII. HNo era tan sblo el hombre
Cullin guien moria, sino tarbién el actor y todas las etapas de
su vida,

S5i te prequnto por qué te has hecho actor, me responderas
que quieres expresarte y realizarte. Pero, ;qué significa
realizarse? ;Qulén se realiza? ;El jefe de oficina Hansen gue
vive una existencia respetable, sin inguietudes, nunca
atormentado por estas prequntas gue guedan sin respuesta? ;0O el
romantico Gauguin que, después de haber roto con las normas
sociales, termind su existencia en la miseria y las privaciones
de una pobre aldea polinesia, Noa-Noa, donde creia haber
reecontrado la libertad perdida? En una época donde la fe
religicsa esta considerada como neurcsis, nos falta la medida
para juzgar el &xito o el frascaso de nuestra vida. Sean cuales
sean las motivacionss personales y ocultas que te han traido al
teatro, ahora gque ejerces esta profesifn, debes encontrar un
sentido gue vaya mis alld de tu persona, que te sitide
socialmente frente a los dom&s.

S6lo en las catacurbas puede preparse una vida nueva. Ese
es el lugar de quienes, en nuestra época, buscan un compromiso
espiritual y no tienen miedo a la confrontacién dificil. Esto
supone coraje: la mayoria de la gente no tiene necesidad de
nosctros, Ta trabajo es una forma de meditacidn social sohre ti
mismo, scbre tu condicifn de harbre en una sociedad, v schre los
acontecimientos gue tocan lo mas profundo de ti mismo a traves
de las experiencias de nuestro tiempo. Cada representacidn en
este teatro precario que choca contra el pragmatismo cotidiano
puede ser la 0Oltima, y tO debes considerarla como tal, como tu
posibilidad de reencontrarte, dirigiendo a los demés el saldo de
cuentas de tus actos, tu testamento.

81 elhechode ser actor significa todo esto para ti,
entonces surgird un teatro nuevo, un modo muevo de aprehender la
tradicion, wna nueva ténica. Una nueva relaclén se establecers
entre th mismo y los hombres que por la tarde vienen a verte
porque te necesitan.







{ Fodyoyii Testied

TEATRO
ANTROPOLOGICO
I Eugenio Barba

La antopologla es el estudic dal cemportamienio dal hambre a nivel blaldgico y socioeultural

en una siluaciin de represeniacién
El lmatro anropolégico es el eatro cuyo actor &8 enfranta a su propia identidad.

La nociba de Identidad proviena di latin, “iem® , que signiica ko que no cambia, lo que &8 D
mismo, El sar humano que tiens identdad posee un eje, un centra, un nicleo de valores que lo
grimntan frente & las ciicunstancias, oposiciones u obsticulos gue la vida ke propone. En al casa dal
actor, ka idenfidad se manifiesta & travée del aficio. La concrafizacitn de ese oficio explara un
horizonta histGrica-hiogréfhes, que delermina sus resultados artlsticos. Esios son relalives a su
propia aEpariencia, herencia y visian del mundo igual gue en cualquier oira expresidn cuiural. Esia
relatividad &5 | qua permite que cada indviduo sea (nico y dilerents frente a ks demds. Da la
misma manara un grupo teatral tendrd que manilestar eu relatividad para definirse franta a los

alros,

Bl Teatro aniropolégice subraya las unicidades de cada individuo o de cada actor, dé cada
grupa, de cada horizonie histdrico -culteral, Teatro Antrepolédgico significa un viaje en la propla
historia y cullura. También signilica foralecimient de nuestro eje-dentidad proporciondndanas
un parfil gua nos sapara de fos oiros. Paro a la vez signflca &l instrumanto para encanirar un
tarrilorio an &l cual ledos comos iguales, Eeis  erritoro se manifiesta en la presencla maloriyl
del acior que a5 la misma @ inaherable en cualquier lugar, Esla es la idenlidad profesional, que
permita ir fras los resultades, o estics que camcterizan & una cultura o a un lemperamenia
arlfstico y descubrir los principics comunes de la presencia escénica para pader aplicarios a su
propia esploracién. Esta identidad econsigle an su identificaciin con una hisloria leairal
tramecutiural construlda por maselros ¥ creadores qua nos precediersn.  Por fo taro, un aclor de
la "Polinesia® podria construir su dontidad profesional orentandese sobra valofes ¥y exparmncias
de masstos o creadores de oiras cufiuras, El Teato Anfropoligles séio existe si ostd basado en
osta polarzacién, Por una pars, la pregunia  ;quidn soy? como Individus da un datarminado
tiampo y mspacio y por offa la capackdad da mtercamilar respussias profesionalas an relacion a esa

pregunia con personas extrafias ¥ lejanas en & liempe y a0 @l ospacis.

Es en al inlercambio ¥ no wn ol aslaments, donde ura cultura pusde desarrolarse, os decir
* Transformarse” orgdnicamante. Lo mismo e aplicabla para los individuos y los oficianies dal
teatro, Sin ombafga, para que 6 produzca el infercambio fiena que ofrscersa algo a cambio. En
Ben saniids 8l aspecio de kA idantidad histérico - biogrifica es fundamantal para enfreniar su poda
opussta, &l encueniro con B otredad, con e disfimo, no para impanerie nwestro: horizonie o medos
du mirar, sino para parmillr un desplazamienio que nos posibilite vislembrar, ademas gal universo

cwnicidy, un nuavo omlorio,

Teatre Aniropolégice significa proteger su propio eje superanda Insegurdadas
avtdefaness, para exponersa a un enfreniamisnio, @ una desorientacldn, & una crisis, para gua ol

1Rairn raspalantn la loy dir |2 vida lNeya ¥ cambes conlinuamenbe.
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R_ Héctor Noguera,

! La mimesis. yna constante dentro de la variabllidad
| del tealro.

Podernos tener diferencias en cuanto a en qué grado o
en gué forma el tealro debe expresar la realidad, pero que
debe hacerlo de dalguna manera es alge que estda clare. Los
| grados van desde el hiper-realismo, pasando por el realismo,
|hasta lo mas simbpdlico como expresion teatral.
stanlslavsky Insistia ya a principios de este sigle que el
tealro debe inspirarse en la naturaleza del hombre, Brecht,
| por la milsma época, habla que éste debe refle jar al hombre
en socledad, Artqud suglere liberar al arte dramdtico de
acartonamientos y lanzarle por el camino del

menos raclonal, mds orgdnica, y por lo tanto mdas verdadera
segun su concepcion del hombre.

stanislaveky establece un métedo psico-fisice gue hace
aflorar el inconsciente del actor para ponerio al servicio de la
accion dramatica, que es generada por [Uerzas contrarlas
que no hacen sine reproducir situaciones conflictuales
propias del hombre en esta tierra. Asi también, Aristoteles
establece en su Foética que la Literatura y las Bellas Artes
son Imitacion de acciones humanas, coloca por tanto, la
mimesis como elemento 'undamental, constitutive de lo
artistico, distingue la retérica ds la literaturag, de jando para
la primera lo meramente discursivo, y a lo literario, la
imitacion que preduce en el receptor sentimientos,
sensaciones, emociones, Brecht disiente de Aristoteles en
cuanlo a lo catartico, pero no discule para nada el principio
de la mimesis; por &l contrario, es uno de los autores que
mas magistralmente la mansja ya gque su efecto de
distanciamienlo denota mdas esencialmente gque el arte es
imitacion, no realidad.

desgarramianio del individus-actor hacla una axpresi:jn[

79



80

icon el mundo influlrd en su set de conductas, lo gue
posteriormente contribuirda a formar su cardcter, su

A pariir de los griegos el teatro estd intimarments ligado|
d la Literatura, y si la Literaturg es mimesis, el teatre, |
Segun el conceplo greco-latino, también 1o es. Antes de los!
griegos en el mundo occidental el teatro se nos presenta|
unido a la magia y la religién, siendo esancialmente
imllacién. El hombre prirmitive adopta la forma de los
animales, ya seda parg qle jarlos o para acercarios, estiliza la
Imitacién hasta convertirla en danza Y en rito sagrado. En
nuestra cultura actual, e elevar la heostia y el cdaliz en la
misa catolica no hace sino imitar el geslo que en un dig y
lugar precisos realizé Jesus ante sus dpostoles, como una
sintesis de lo que seria su muerte Al reproducirse durante
8iglos el mismeo gesto en otros dias Yy lugares especificos, no
€5 un simple recordatorio de lo que un dia ocurris sinoc gue
@s el acto mismo. Esto 85 el sentido maximo de la mimesis:
tuande el actor esta actuande un personaje no esta
recordando al que escribié un dia determinado el autor siho
fuUe &5, de un mode mimético, esa persona je, hoy, -

La mimeses trasciende hacia lo sagrado, traspasa ]ml
barrera de lo humano-concreto Y transforma la realidad
partiende de ella misma, asumiéndola en 85U estado mas
pleno al Investirse de ella por dentro y por fuera con el fin -:ie|
dabarcarla en su totalidad.

- Imitacién, Juego y aprendizaje,

Se dice que el comple jo proceso cognoscitive del nifio
mds pequefio se realiza ¢ través de la imitacion e
internalizacién de lo que le roded, especialmente, la
gestualidad de sus congéneres adultos Luego el aprendiza Je
natural y el crecimiento del nifio se produce principalmente
a traveés de los juegos que crea en base q |os conoclimientocs
aprehendidos por la imitacién. Asl, su modo de relacionarse

personalidad.

Ahora blen, el joven que llega a estudiar Arte Dramatico
viene con el deseo de expresar la realidad y de cambiaria en
algun grado. Séle que el mundo que lo rodea ho lo ha
preparado para absorber la realldad con todas sus
potencialidades sino parcializadamente, pues descarta en




gran medida la sensorialidad como método de conocimiento
Esta facultad que el nifio utillza amplia y espontanearmente
va siendo inhibida durante la adolescencia a través de una
educacion que privilegia exclusivamente lo intelectual como
unico distintive de le inteligente, de lo vallde como
crecimiento, Esta educacién, fuera de categorizar
equivocadamente, divide al ser humano como si estuviera
‘hecho de Urczos separadoes. Asl, se extrema lo que es el
pensamiento "Racional” por un lado, g lo que es lo fisico e
intuitive por olre. Se deja de lado lo corporal come
Instrumento de conocimiento y de expresion a la vez,

La introduccion en cualquier disciplina artistica debe
comenzar por un entrenarnlento perceptive que permita a
la persona ver la realidad con una objetividad o limpleza de
Juicie que le haga pesible aprehenderla en forma orgdnica,|
integral, mas verdadera, y gue le permita también

exXpresarla posterlormente de acuerdo a sus proplas
vivencias,

- El nexo de 1dentidad entre ol actor
Yy ol espectador.

La irnitacion de las acciches humanas es basicamente e
lenguaje nexo enire el espectador y el actor. El espectador
comienza a ver el espectacule a la espectativa (creo que es
cacefonia tiene dlgun sentldo) de lo gque el hecho teatral,
como totalidad escenica, le entregue. Desde el punto de vista
de las claves gue se le proporcionen, deberda identificar
aguello gue ve con su realidad circundante, ya seq ésta en
un plano individual o social, o ambas cosqas. En la medida en
que este reconocimiente lo conmueva mds o menos, su
conexlon con el espectaculo serda mds o menos viva g por lo
lanto, placentera (entendlendo que ¢l placer se hace praﬂantej
en la medida en que se reconocen esas acclones 5]
transfieren al espectador o nuevas visiones de mundo o
catarsis emeoclondl, por nombrar las dos grandss vertientes
del teatro actual, que desde luego pueden estar fundidas
segun los géeneros teatrales ¢ intenciones varias de
comunicaclon por parte de los creadores). Esto implica que
la calidad de las claves de ldentidad que se le proporcionen

Influyen directamente en la mayer ¢ menor riqueza de
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asociaciones y movimientos internos del espectador, qus a
54 WeZ e5la en contacto con otres especladores que procesan
también la misma experiencld Yy que Influyen en su
apreciaclion total. Tales claves no son mds que las iImagenes
prevecadas por la mimesis,

- Informaclién vy percepcién sensorial

El teatro ha camlinade ya un large trecheo desds el
naturdalisme, Yy ya conocemos demasiade blen sus|
limitaciones como para promoverlo a estas alturas, EL[
conceplo de redlismo es actualmente lo suficientemente
amplie, ¥y caben dentro de &l muchisimos puntos de vista y
formas de expresion; asl, lo reconocermos porgue slempre
esta en el fondo el hombre en socisdad como actitud
dialéctica generadora de pensarnlento, come forma de
investigacion profunda capaz de incluir diferentes niveles
de parcepcion.

Sabemos que el artista, si qulere refle jar el mundo, tiene
que estar en permanents estade de bisqueda. El problema
25td en <dmo s8 aproxima el artista al conocimients de su
reallaad, la propla, la mas préxima, la mas lejana, la
interna, la externa, la de él y la de los demas

Las fuentes de conocimiento del artlsta son de dos
ordenes. El primero es aquel que estd disponible en lg
cultura. Los medlos de comunicacién son actualmente tan
profuscs y efectivos que es practicamente imposible no estar
influldos por elios Y oblener constantemente un cimulo de
Infermacion variadisima de lo que estda ccurriendo en los
mas diferentes dmbitos del acontecer humano. Incluso si
nos desconectdaramos de estos medlos, igualments
reclbiriames las informaciones que entregan a través de las
persondas gue mantlenen contacto con nosotros en nuestro
dlario vivir. Hay por tante un nivel de Informacisn|
generalizado que compartirnes casl con la misma cantidad
y calidad de datos con los seres que estdn mds o menos cerca
de nuestras vidas,

Sin embargo, se Wrata de un tipo de informacion que no
tiene prueba de validez, ya gue muchas veces no se conocen

sus fuenles o procesos de producclén, los que introducen una



dlstorsion en los hechos relatados,

Otro nivel de coenocimiento es aguel en que al cmdaﬁunu!
va mas alld del nivel medio y busca publicacicnes dende sa
hagan comentarios mas precisos de la realidad actual, o en
dende haya una inforrnacién rayermente slaborada; o
bian, recurre 4 la literatura y a las artes como forma de
incremenlarse culiuralmente para formarse unda idea
parsondl, una version propia de lo que constituye su entorno,
Sin duda que el acceso a la informacidon es hoy importante y
e Inlegrd a nuestro cqudal, lo gue nos permits reconocer
me Jor los lenomenes de nuestre liempo y concluir nuevas|
posibllidades en cualguler orden. -

El problema es que toda esta valiosa informacién es
producto ya elaborado, que si bien es clerto podemos
reelaborar porque también ha pasado a ser parte dsl
contexto humano, sélo nos abarca un nivel de nuestra
polencialidad de conocimiento. Por lo tanto, si blen 1o
Incorporamos como estimule de nuestra reflexion, no se
resuelve necesarlamente en resultade artistico.

El otro momento complementario al anterior, y no
slempre desarrellade ¥y asumidoe con la fuerza necesaria, es
el de pasar por el proplo aparato sensorial y vivencial la
eXperiencia de conocimiento del munde. Esta aprehensidén y
proyeccion sensorial no sole se refiere a lo que estda presents
anlte nosoiros en el aqul y el ahora, sino tamblén io gque
podemos irasladar a éste desde nuestras proplas memorias
{fisicas, senscriales y emocionales).

E]l tedalro es suceso en si, Y el espectadeor forma parte de;
ese suceso, El tealro es fdctico y le corresponden a él las
[acultades de tlempo y espacio en las cuales estan incluidas
como protageonistas de ese hecho tante el publico como los
actores. Laforma de aprehensién de la realidad en estos dos
casos vd, comparativamente,; desde una fotograria hastui
unda persona de carne y husso, |

¥ivenciar impllca comprometer la totalidad de nuestro
ser en un acto integral senscrial e intelectual a la vez que%‘
intultivo, digamos me jor, perceptivo. Lo artistico encierra
en §l la simultaneldad de elemenlos que permiten sen
aprehendidos, percibidos por el espectador en un acto d
cormunilcacion con el creador, siendo la sensorialldad unl
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importantisimo vehiculo de transmision de las multiples
lecturas de que lo artistico eg capaz.

=1 a traves de lo sensorial se comunica y se percibe, es|
enlonces este aspecio el gue debernos desarraollar para llegar|
a una percepcion del mundo real y luego poder
transfigurarie, traspasario y entregario. Debemos recuperar
la actitud del nific que a traveés de sus sentidos elabora
irmagenes Y llega hasta el conocimiento de la esencia de cada
ob jeto,

= Imiltacién vy eintesis simbédlica.

| La aplicacion de los sentidos en la observacion nos lleva
ala imitacion de lo cbservado de manera que al imitario nos
obligameoes a descomponerio pard luego sintetizaric. En este
procese ganamos el conocimiente de lo que hemos
|selecclonado como. objelo, lo cual implica una
descontextualizacién del mismo para que pueda ser
trasladade a la estructura que conformarda posterlormente
la cbra artistica. El proceso de Imitacién se transforma en
mimesis en el momento que se produce esta comprensién
integral de lo Imitade, cuando el su jeto ya ha de jado de ser
solo el mismo, para convertirse en una sintesis con el ob jeto.

Peter Welss, en su obra "Marat Sade", toma como
objeto de Investigacion su propia sociedad suropea de la
post-guerrda, haciendo del hospicio de locos de la época de
Napeledn una metafora de ella. Al interior de esta metatora
Cred olrad gue es la representacién de la Revolucién Francesa
que, 4 5U VeZ, &5 una metdalfora que cred el personag)e
Marques de Sade, guien la hace para reconocer los hechoes de
Ia Revolucion que & mismo vivio, pero que neceasita volver g
presentar en boca de los asilados de Charenton con el fin de |
resolver su relacion cen Jean -Paul Imarat, que es ld|
relaclon de Sade con la revolucién, gque no es otra que la
relacion de Weiss con su socledad actual. Este juego, o mas
blen este sistema de imitaciones, enclerra un solo fendmeno
de mimesis que lleva a una lectura plural de la socledad y la
Ristoria. Aqul Welss utiliza la esencia misma del teatro para
meoestrar los mecanismos del teatro y desmontar a su vez los
mecanlsmos de 1 estructura soclal,




_ Vvaya esto como ejempleo en cuanto a gque nol
| clrcunscribimos la relacion observacion-imilacion a un

| "Estilo” teatral que se podria perisar * Naturalista” Cr‘eemus!
!qu& g5 constitutivo de "lo teatralen sl, U por tanto debe ser
| parte importante en la formaclon del actor

- La Mimensis como Recuperacién de
la Identidad.

I Lo importante de lo anterior es que Welss no Intenta
(hacer und denuncld de la gue es nuestra sociedad desde un
| pulpite de pre-concepciones, sino que utiliza la Imitacién
para conocer, redescubrir el mundo en que vivimos;
ublcdrse en el como su parte legltima. En surna al querer
reconocer esta sociedad esta buscando la verdaderaq
(ldentidad de éste y por tanto, la propia u perscnal -

La cbservaclon de los acontecimientos presentes ._-1|
[Pasaqes nos lleva a nesolros mismos, para luegeo, partiendo
|de nosolres, poder reiniciar el proceso de
|observar-sintetizar-mimelizar, entrar en una nusva ‘£|
|:;|:'::51,'.-::-: Interaccion con nuestre mundeo. |







EN TORNO
AL TEATRO
CHILENO ACTUAL.

Edicidn y Coordinacién
Maria de la Luz Hurtado

intentar definir " @n qua esld" nuastro teatro profesional es una tarea que
posee diferentes aristas, y que inevitablemente contiene una alta dosis de
subjetividad. La falta de un proceso abierlo, permanenta, sistamético de reflexin
critica en el drea ha impedido la formacion de parametros vakdados y compartidos
de evaluacidn. ;Cdmo decifrar la informacién cuantitativa del nimero de
montajes y grupos gue se encuaniran con un pdblico en nuestras salas y
escenarios? (Como converir el dato cuantitativo en cualitativo? ;Sobre qué
bases asignar valor al trabajo de autores, de grupos, de directoras? LEs con la
mejor epoca del teatro univarsitario con la que hemos de comparar nuasiro teatro,
es con el abanico de experiencias nacionales recientes, con lo que se sabe estd
realizando el teatro latinoamericane, o con lo que esta haciendo el teatro europea
y norteamaricano? jEs el tema, la puesta en escena, o la funcidn sacial dal teatro
frante al pablice o que nos permitird captar la significacién y el aparte del teatro a
la cultura y la vida nacional? Estas y otras opciones, unas afirmadas y otras
cuestionadas con mayor ¢ menor vigor, aparecieron en el foro realizade con
diferentes personas vinculadas a nuestro teatro, con el &nimo de despejar la
pregunta inicial de la “sifvacidn del teatro chileno® .

Al contrario de lo gue esperdbamos, mas que un analisis de montajes
especificos, el debate giré en torno a planteamientos globales de la relacidn
teatro-arte-socledad. Pareciera que sdlo una ver despejadas las grandes
proposiciones que fundamentan el punto da vista, podrd entrarse a un diagnéstico
mas acotado de ko que es hoy nuestro teatro.

Mo hubo conclusiones. El cardcler de conversacién abiera que se la dio a
este primer encuantro convocado por APUNTES explica la diversidad de temas
¥ enfoques, muchas veces apenas esbozados, que aparecieron. Nos dejan, sin
embargo, una agenda para futuras discusiones y trabajos que profundicen lo que
aqul todavia constituye interrogantes (1).

1) Ef foee o foalind el 24 de Nowlamibee da 1986, Tambitn luaron invitades Deliina Guzman{Teatr lolus), Jaima
WadaliLA Ferfa), Agustin Letelier (Instivie de Letras UG} y Milén bralic [inst@me de Estéica U.G.)
quianes aYcUsAmA SU aslstancla
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M.L. Hurtado : Para motivar el debate, sintetizard algunos puntos centrales
de caracter descriptivo @ interpretativo acerca de come veo el teatro chilenc de
hay, tomando como referencia la temporada da 1986,

Sorprende un primer dato: es mucha ¥ muy variada la actividad teatral que
s& realiza en el pais, y que se difunde en el circuito de salas comerciales,

La importancia cuantitativa del fenémengo es nitida: se montaron 27 abras
de autores chilenos, de las cuales 21 san esirenadas por primera vez. Hubo 45
montajes en lo que va del afio en Santiago, o sea 60% de ellas es de autoris
chilena. De les grupos que estan tras esios montajes, 17 corresponden a
companias estables con alguna trayectaria (dos afios de funcionamiento o mas)

{1).

Sin embargo, hay una gran ceniralizacién del teairo profesional en
Santiago: "El Rostro™ de Concepcitn y el Teatro de la Universidad de
Antofagasta son unas de las pocas excepciones en provincia. En éstas, sin
embargo, como también en los barrios y colegios capitalinos, el teatro aficionado
de animacidn social o vocacional ha exparimentado un importante crecimiento en
5u capacidad organizativa y da creacidn,

En cuanto a los dramarturgos, los hay de muy variado fipo. Hay algunos
que tienen mas de una obra an carelera, simultineamente, como Radrigdn y Da
la Parra. ;Son los autores del periodo? También, se observa un encuentro entra
teatro ¥ literatura: Lihn, De la Parra, Cerda, SKarmeta.

Los datos, nos muestran un mementa dindmico y active de la produccidn
teatral y dramatirgica nacional, en un comtaxto de muy dificiles condiciones
economicas y de produccion. ;Ocurre lo mismo con los publicos del teatro? ;Y
cual es el valor cualitativo de esta experiencia?

¥a en el plano interpretativo, mi tesis es que estamos en momantos de
transicion, de bisqueda, donde no estan equilibradas las ideas con su capacidad
de realizacidn textual o escénica. Esto na ocurria a fines de los '70, época de
“Las Tres Marias y una Rosa”, "El Ultime Tren" o "A la Mary se le Vi
el Poppins". En esas obras habia una estética que estaba muy consolidada
Con sus objetivos expresivos; eran unidades redondas, firmes, lo que las hacia
comunicacionalmente muy efectivas.

a8 {7} Wor an esia Revista, Secckin "Canslara Tealral”




Luego, desde los "BO, viene una época de revision, de exploracidn de las
puesias en escena, de aparicidon de nuevos dramaturgos que astdn buscando
expresarse an olros lemas y dimensiones de [a experiencia personal y social, Y
lrente a sus trabajos, uno dice: qué interesante la proyeccitn que vislumbro, pero
.. COjed por aqui y por alld en su materalizacién. Aparece, entonces, como mas
atractive lo que uno Intuye se pretendia o buscaba que la capacidad de realizar
@sa idea. jFalla una mayor maduracién en la relacién entre las estructuras
dramdticas y las puesias en escena? ;Son lenguajes que estdn en constitucian
todavia?

En este sentido, los que estdn aportando son muchas veces los

dramaturgos y directores [dvenes, en los cuales uno siente grandes chispazos,
aun por madurar.

LQUE SIGNIFICA EL 'BOOM' CUANTITATIVO?

R. Hufez : Queria hacer un comantario cuantitativo: no deja de so
curioso que en el afio 1960 habia alrededor de 14 compadias funcionando en
Santiago, y de eso han pasado 26 afios. Era el momento en que Jorge Diaz

estaba en pleno esplendor en el ICTUS, en que la Catdlica estrenaba "Daja
que los Perros Ladren” y "La Pérgola de las Flores".

F. Gonzalez: Esa fue la gran década del teatro chileno.

M.L. Hurtado: La nostalgia del pasado siempra nos filira el recurdo,
exalidndolo. En un estudio gue hice del periodo, no aparacigron 14 compafias
funcionando paralelamente en forma estable. Por ejemplo, en los afios 67 y
68, correspondientes a una  activacion econdmica y culiural, no se estrenaban
mas de 7 cbras de autor nacional anualmante. Hoy estamos triplicande esa
cifra, con algo mas de 20 obras nuestras estrenadas por afio.

J.A. Pifia : 5e dice que hay tan pocos dramaturgos, pero el dato
estadistico es significativa:  la  cosa se mueve. En la informacién que nos
entragaron aqui, aparecen funcionanda 20 autores chilenos este afio; Radrigdn,
Skarmeta, Cerda, Josseau, WolH, Rivano, De la Parra, Juan Vera, Vicenta Ruiz,
Miranda, José Andrés Pefia, Cohen, Griffera, Isidara Aguirre, Libn, Vadell,
Manica Echeverria, Julio Bravo, Sieveking y Marras.

F.Gonzalez: Bastanles, Ahora el problema es qué es lo que queda.

LA, Pifia: A mime preccupa otro tema: De los 30 estrenos y re-esiranos,
de obras nacionales, 15 se refieren directa o indirectamente al Chile de los
uMimos afios: la revisién, la memoria histdrica. (Y estoy aplicando un criterio
estricio; no incluyo la obra de Marras, porque no se estd nombrando a Chile, ni
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iomo la ultima obra de Gritfero, porque no la conozco). Por lo menos en Ia
temmatica, sin analizar todavia criticamente la calidad, mas de |a mitad de las obras
tienen una preocupacién por este pais, por lo que ha pasado en &l Insisto en el
rescate de la memoria: Ahi yo veo una preacupacidn permanente.

M.L. Hurlado: Esa es una constante en el leatro de las (ltimas décadas, o
mas bien, creo que desde siempre el teatro estéd reflejando de distintas maneras la
realidad. En lo trabajos que he hecho sobre el melodrama ¥ el sainete , por
ejemplo, compruabo que la aseveracidn de que no tienen nada que ver con lo
que esta ocurriendo en el pais en su momento, sino que son géneros
consolidados que vienen hechos de antemano, no es vardadera, porgue eslos
géneras siempre estan recogiendo y readecusndose a la realidad. Pero, desde
los "50 con los teatros universitarios, es la realidad social en sus componenies
mds econdmico-politicos los que han preccupado. Y esa tradicidn que nos viene
desde entonces se ha reforzado en este Gitimo tiempo, Por lo demds, es ésta una
constante del teatro latinoamerncano. También el teatro ha tenido esa posibilidad
mas que otros medios de expresidn dramatica, que han estado més controlados,
como la television. Pero la pregunta es: jcémo lo estd haclendo nuestro teatro
hay, en relacion a cdmo lo ha hecho en el pasada? Creo que ahl hay un tema
esttico-expresivo en el que hay que indagar.

PR MNAL LTE CR VALID

E.Gonzdlez: En el recuento que se hace, ;como se distingue entre taatro
profesional y no profesional? Porgue la obra mas atractiva del afio la vi &n una
parfequia de la Reina. Era un espectdculo que hizo Sargio Hemdndez, "Desdea
la Oscuridad”, que se presentd también en El Trollay ¥ que tenia una fuerte raiz
polaca,

Grupg : Esia considerado como teatro prafesional.

E.Gonzdlez: A eso me refierg, Hay especticulos que a lo mejor no
aparecen publicitados en El Mercurio, o ni siquiera tienen critica, y que son de
gran calidad. Y también hay espectdculos muy promocionados que estan mal
hechos y no tienen las condiciones para ser considerados profesionales. Por
ejemplo, la década de los ‘60 es mas grande de lo que se ha registrado porque en
esa epoca ciertos espectdculos que se hacian mas alk da la calle Huérfanos no
eran considerados y eran muy atractivos. Creo gue ahora hay una mayor
amplitud en los criticos de la prensa para considerar al teatrao. Habria que
considerar la calidad mds que la estructura formal de lo que es profesicnal, o el
nombre de los que lo realizan: De repente hay nombres no famosos que hacen
cosas muy notables, muy afractivas.



LA, Pifia : Un criterio gue se ocupa es al de la formacién: cuando se trata
de actores egresados de la Universidad o de academias profesionalas.

E. Gonzalez: Yo creo que es el resultado el gue debiera establecer los
limites.

J.A. Pifia : Es que en el resultado siempre vas a topar. Per ejemplo “El
Jardin de los Suspiros™ para mucha gente es un espectaculo aficionado,
pero estd hecho por la Universidad de Chile y por actores profesionales.

G.Meza  : Ocurre lo mismo con otras profesiones: si un arquitecio hace
una eaga horrorosa, uno no va a decir gque no es arquiteclo, gua no es profesional,
Si, que es un mal profesional.

M.L.Hurtade: Yo me inckno por el critero del resultado: Por ejemplo, por
io qua hace &l teatro *Q". Siendo un teatro escuela, afincado en un barrio, tiene
un nivel de propuesta formal y fematica gue a mi, al menos, siempre me interesa.
Ese leatro siempre provoca, @s muy atraclivo en t&rminos expresivos y de
lenguaje. Pero en ese caso, se irata de un teatro para cierios piblicos y para
cienos objetivos socio culturales.

E.Gonzidlez: En la Universidad de Chile hicimos un seminario con
alumnos de cuario afo, acerca de si hay proposiciones que podrian ser
consideradas realmente innovadoras en las puestas en escena en Chile.
Sacaron como resultado que si las hay; el problema es que no siempre estén bien
realizadas. Hay montajes nuestros que, estande muy bien realizados, siendo
oplimos desde el punto de vista formal, no alcanzan una dimensién de renavacién
ni de producto artistico teatral excapcional. Y de repente, aparecen en grupos de
alumnos cosas muy nolables, pero que estan mal hechas. La gente que sabe
hacer lealro a veces no hace cosas muy atractivas y la gente que no sabe hacer
teatro tiene proposiciones bastante brillantes. A lo mejor, precisamente porgue
dicen no saberlo, descubren lenguajes y formas muy buenas que no tienen
repercusion porque estan mal hechas.

G.Meza : Pero que no es profesional. La Asociacién Cultural
Universitaria, de los alumnos de la Universidad de Chile, hizo proposiciones en &l
petiado grande, pero nunca pretendiercn ser un teatro profesional. Si hacen un
aporte a la cullura. En el teatro uno se confunde con [a buena intencidn, y las
verdaderas innovaciones generalmente son lomadas y desarrclladas por los
profesionales en todas pardes del mundo, Por ejemplo, los polacos empiezan con
un movimienta no profesional. Grotowski estudid Filosofia y juntd un par de
personas y se fueron a trabajar en el teatro laboratorio. No se hacian lamar
profesionales, pero nadie puede nagar que lo son. Y Kantor era un pintor que
estaba metido con los dad4; incluso entre los actores de Kantor estan los famosos
mellizos, que son joyeros. Pero son considerados realmente profesicnales.
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E. Gonzédlez: Por su aporte.

G.Meza : Y también por su formacién. No son formados en la Universidad,
pera tienen unas voces estupendas gue han desarrollado solos. En un festival de
alicionados, uno distingue claramente que los grupos son aficionados.,

M.L.Hurtado: Mo sdlo hay una retroalimentacicn dezde el teatroaficionado
al profesional: es reciproco. Muchos logros llamativos del teatro aficionado estan
afincados y alimentados en el teatro profesional, estan en un didlogo con &l lo
conocen bien y tienen sus planteamientos originales o propios en relacidn a ese
teatro. Es gente que probablemente ha viste muchs teatro Y aporta su punto de

vista no desgajado sino como contrapunto o comentario al teatro mas oficializado
o dominante,

H.Mufiez : Ese es un fendmeno que ocurre a nivel mundial. Los grandes
teatros institucionalizados, a través de todo &l mundo, son siempre considerados
por las nuevas generacionas como tradicionalistas, académicos, rigidos. Y nacen
como callampas nuevos movimientos gue tienden a rompar, a quebrar 5o, da los
Cuales generalmaente los teatros institucionalizades pescan ideas muy valiosas y
las desarroflan. El ejemplo mas claro estd en el movimianto hippie, fruto de una

filosofia absclutamente anti establishment, y el establishment la pesco y la
transforma an al hit.

G.Meza : Hay gente que hace una divisitn muy clara: que los
profesionales son los que quieren vivir econdmicamente de su oficio. Entonces
eniran en contradiccson con todo lo que buscan an el teatro, parque muchas veces
el que quiere vivir del oficio no corre rigsgos. Y de ahi que encuentran una
farmula &n la cual se mueven, ¥ san arrasirados por ésta.

M.L. Hurtado: A no ser que encuentren atros modos de produccidn
menos costosos y companan s ingresas co munitariamenta, estando dispuastos,
claro, a una vida mas sencilla. Pero la tentacién de |a telavisidn y del consumismao
del modelo social chileno son demasiado tentadores ... De agul que se vaya
imponiendo el sometimiento da los creadores a los gustos de un publico
esquematizado, pero eomarcialmente productivo.

EL PUBLICO VALIDADOR DEL TEATRO

G.Meza :@ Cuando se habla de teatro, nunca debemos olvidar que no
solamente intervienan el autor y los intérprates, sino también el pablico. En un
tealro que no fiene plblico, realmente no se produce el fandmeno: no existe, eso

no es teatro ... y puede ser precioso. Podemosir 2 d 3 ¥ encontrario fantdstico,
pero resulta que simplemente el fendmeno teatral no es esa,

M.L, Hurtedo: Pero la falta de piblico no lo invalida: necesita persistir -
para madurar y encontrarse con su piblico.



E.Gonzdlez: El piblico no va a ver las cosas nuevas porgue nosotros
somos responsables de ir a la retaguardia y no a la vanguardia del pdblico. No
hacemos que al plblico ascienda al leatro sino que nosotros descendemos a las
apetancias del publico. Entonces | pdblico no se exige, no se refina como
espactador y no esta preparado para ver exparimenios. ¥ el pdblico comun y
corriante, nuestros familiares que no tienen nada que ver con el teatro, rechazan
los experimienios, encueniran que son “cosas raras”.

G, Meza :@ Yo pienso que la gente eslda preparada para ver un buen
especlacule desenfadado, una propuesta con cierta liberlad creativa. La gente de
teatro es la gque estd menos preparada para eso. Estamos mas viciados porque
EMpEZamos a ver " @slo es una mezcolanza entre un simbolismo afiefo mds lo
que hacian los teatros universitanos argentinos, efc™. Pero la gente gue los va a
vear no hace esas asociaciones. Esta el caso de Pefia, un joven muy talentoso que
hizo “El Licenciado Patelin™, creativisimo, y con actores que de repente se
"ecaen” en algunas cosas, pero quieren ser profesionales, estdn preccupados
como intérpretes de su voz, de su cuerpo, de trabajar en perfeccionarse. Y la
reacecitn del pibkeo es tremendamente positiva. Mo sdlo de los jdvenas, también
de la géente mayor.

Esto de que los publicos vayan o no al teatro estd relacionado con los
medios de comunicacion, y en eso la gente es bastante receptiva. Si uno ve
cudles son los medios que llevan pablico al teatro, la televisién es decisiva. Por
ejemplo, esos spols que tiene la Catdlica son terriblemente efectivos. Pero |a
Universidad de Chile saca spols y no son efectivos cuando hacen mal teatra. O
s8a que la gente no es tonta.

B. Nufiez : Fero la teleaudiencia del Canal 13 es infinitamente mayor que
Iz dal 11 ...

C. Morel : Yo crec que lo que dice Gustavo es clers: Hay una
resonancia de la gente con lo gue hay detrds, una idenfificacion. No basta con la
buena publicidad.
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G. Meza : Porgue t0 ves que “El Vielinista en el Tejado", por
ejemplo, tiene spots en todos los canales de televisidn y a pesar de eso tienan
grandes problemas, aun cuando es un teatro relativamente chico. Y par otro ladg
el Coco Legrand que no saca s5pots en la TV tiene una cantidad de pdblico
asombrosa.

HAY UNA GRIETA ESTRUCTURAL EN EL TEAT RO
0

CHILEN

R. Griffers : Reconozeo esa dimension cuantitativa de la produccidn
leatral chilena, pero hay un preblama con lo cualitativo ¥ ¥0 tengo una pequefia
tecria al respects. Creo Que an este momento, a nivel del teatm nacianal,
eslamos en una especie de griata estructural par una ausencia de informacidn y
formacitn, la que se perdid de una linea que estaba siguiendo respecto al
desarrollo general del teatre occidental, Somos parte del teatro occidental. Toda
la nocidn teatral que comienza después de Stanislawsky: Mayerhold, el featm
Bauhaus, el teatro futurista, todo lo que publicd Artaud entra los afios 20 ¥ 33, es
parada de golpe en Espadia en el 35 por la guarra civil, es parada en Alemania al
33, es parada en Malia el 22. Fs oacir, se para la proyeccian de la tradicién teatra)
a nivel europeo y todo eso nos rebota directamente. Y cuando se retoma ia
actividad teatral, en al afio 45-48, después de la guerra, se retoma a partir de ta
ultima imagen que queda, Que es Stanislawsky, v lo que sigue es el teatra del
absurdo con lonesco, que aqui aparece con Jorge Diaz. Hasta ese momentg hay
Una aspecie de paralelismo nuestre con el desarrollo teatral europen.

Faro yo creo que ahi es donde se produce @l desecalabre, porque tada la
informacidn de ese periodo de Pré-guerra empieza a ser traducida, publicada ¥
divulgada en Eurcpa. En las escuslas de teatro alld (donde ¥yo estuve) lo
fundamental era re-ver fodos astos BscCritos, informacion y propuestas que aqul no
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se transmiten an las universidades. Primero, porgue agui no existen todas las
publicaciones de teatro futurista, los texios de como hacer teatro Bauhaus. Se
hace Araud, pero resulta gue las obras completas de Artaud son B d 9 tomos y
aqui se leen 2 tomos; el teatro de agitacién y propaganda gue sale dal teatro ruso
aleman que lo toma el Bread and Puppet, va con una unidn tradicional a estos
movimientos. Lo que ahora llaman post-modernismo retoma lo del madarnismo
para genarar un lealro post-moderno; ellos pueden hacer es0 porgue toda esta
especie de boom de conccimientos donde entra el teatro, la plastica, la imagen,
toda la reconstruccion del lenguaje, etc., hace que se peguen un salo, ¥ yO creo
que agui en nuestra evolucidn llegamos hasta ese punto, ¥ luago por ese vacio
que se produce a nivel de informacién y de desarrolio teatral, no llega, estd
ausente fotalmenta.

Lo que si queda es la necesidad de renovacidn. Renovacién que patina sin
una base tedrica donde afirmarse, base que las renovaciones teatrales tienen alld
¥ que son los cimientos para esa rengvacion tanto formal como de estructura del
contenida,

Cuando recién liegué de Bélgica el afio B2, lo primero que uno ve en los
grupos como les de "Ubd Rey™ o "Triptice™ es gque retoman el teatro
artasanal, el tealro hippie, pero que corresponde a la Gltima imagen de los afios
&0, sin que den un paso mas alld, porgue estd ausente esa formacitn. Asi, loda la
renovacion va buscando por si sola el camino. Entonces podemes hacer muchos
aspecticulos, muchas cosas, pero van faltando las bases. También estan lodos
25105 nuevos dramaturgos muy apoyados en lo literario gue, por una ausencia de
base de como reconstituir eso literario teatralmente, quedan truncos.

Yo creo que ahi esta el rol fundamental de las
escielas que estan formando gente de teatro: de dar esa base para gue este
desarrofio cuantitativo se transforme en cualitativo. Para la gente joven ésa es la
gran carencia: jdonde podemos conseguir los textos? jdénde podemos ver
esto otro? Pero hay imégenes: los video-clips que une puada ver en la televisién
comercial se basan en imagenes recuperadas del teatre experimental. Mosotros
ni siquiera hemos pasado por ese periodo, por las fuentes. El espectaculo de la
Oscuridad de Hemandez es muy bueno porgue ellos vienen con la base de
Grotowski; no es lo mismo que hacer Artaud en base a una referancia artzudiana
muy pequefia, o a una imagaen de lo que uno plansa de lo que le han dicho que es
Artaud: lodo es a ravés de intérpretes de segunda mano. Si esa base no se
genera, viendolo desde el punto de vista europeo, no hay verdadera renovacion.
Desde el punlo de vista de acd, también se trata de recuperar cosas nuestras.
Como td dices: la zarzuela, el sainete, que tampoco se hace porque no existen
las bases para la reintegracion.

Entonces lo veo como un gran orificto, como una griela de desarmolio
esiruciural.

E. Gonzdlez: ;Cudndo se produce en Chile esa grieta?

R. Griffero: Los 13 afios son fundamentales. Se hace después del auge
del absurdo chileno; la gente que estd formando continda formando de ahi hacia
atras. Mo se mantiene al dia.
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HOY HAY DESENCUENTROS,

R. Osorio : Creo que es preferible y mds fecunda un teatro gue quiza
estdticamente y ledricamente sea menor, pero que en un memento determinado
puada tener una funcionalidad imporiante en la relacién con &l plblico. A la
invarsa, podria ser mas negativo un teatro propiciador de una estética con
fundamentos muy profundos, pero gue en ese momento histérica no lenga
ninguna trascendencia en la sociedad; nos podemos encontrar con ese desfase.
Sin embargo, tengo la sensacién que en los Ultimos 13 afos al teatro chileno ha
tenido importartes hallazgos esléticos e incluso tedricos (y eso habria gue
evaluarlo con parametros muy especiales), pero, undamentaimante, ha tenido un
encuentro con el publico, Cumplid una funcién que ofros medios de
comunicacién y otras instancias de encuentro, de informacion y de reflexidn no
cumplieron, porgue no existizn en el pais. Y el teatro aparecid con mucha fuerza ¥
entré practicaments a tfomar eses espacios vacios.

Por otro lado, yo tengo la imagen desde mi propia formacién de una
Bnorme carencia, y de una grieta de base tedrica como 10 dices, no solamente de
los Ultimos 13 afios sino que desde siempre en relacidn al desarrolie del teatro
europeo occidental. La verdad es que se pueden contar con los dedos de una
mano a alguien que en este pals maneje, domine en profundidad, a un tedrico
como Stanislavsky, o como Araud, o Brecht; yo no los conozco. Pienso que
puece haber genle .que puede realizar a Brecht, pueda hacer clases de
Stanislavsky (incluso yo mismo me atrevo a hablar de Stanisiavsky), paro de ahi a
sar un dominador en la materia como me imagino que existen en la tradicidn
europea y norteamericana, no.

Sin embargo, lo que yo veo hoy dia 24 de Noviembre de 1986, es un
desancuentro enfre un grupo da gente de teatro que estd proponiendo cosas |y
que tiene caracteristicas muy diferentes a ese boom gue hubo en afios recientes),
¥ un publice abselutamente descrientado que dice relacién con la situacian
politica que estamos viviendo. En &l momento en que en Chile hubo este boom,
llamémoslo pretensiosamente asi, hubo una coincidencia entre Io fque ese piblco
parecia que necesitaba para su espintu, para su mente, con un grupo de teatristas
que también funcionaron y coincidieron en sus espiritus y mantes.

Creo gue eso fue muy imponante. El teatro se manifestd con mucha
fuerza, aparecieron proposiciones estéticas y, cosa curiosa, eso florecid después
de afios de oscuridad en este pais. No podemos mirar ese peak del teatro como
alge que ocurrd por casualidad: creo que hubo mucha meditacidn, Yo me
Imagino a Gustavo Meza durante afios reflexionands, junto a Jaime Vadell {que
me parecen |los mas notorios de ese momento), después de un guiabre gue ellos
como generacién habian sufrido. Yo tengo la sensacién que hoy dia hay otro
quiebre. Es decir, ese teatro cumplid una misidn.

Desgraciadamente, dadas las condiciones politicas y econdmicas que hay
en este pais, es muy dificl mantener un trabajo. Cuando se cita a Grotowski, a
Kantor, nosotros estamos hablando de gente que tiene la posibilidad y capacidad
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de trabajar no durante 5 afos sino gue trabaja 20 y 25 afios en sus teorias. Hoy
en Chile nos encontramos con un grupo de personas que hacen mucho teatro ¥
@sta parte cuantitativa es mas una potencialidad enorme que un resultado
lerminada: son una cantidad de materias teatrales y de vida las gque hay ani que
lengo la sensacién gue en la medida que se pudieran incentivar, cuidar,
desarrollar, criticar y ser capaces de aceptar la critica, se podria salvar el momento
de impasse. Creo que es mucho mds conflictive que en afios recientes, pargue la
labor ahora no &5 una labor de constatacién sino que es un teatro que so osta
aventurando hacia un fuluro; que es capaz de estar, de proponer y de especular
tedricamenta tante en lo politico como an lo estético.

ECISION OBRE L LUCIONDEL T
CONTEMPORANEO ¥ LOS RESPALDOS -SIN GRIETA-DE
NUESTRA PRODUCCION TEATRAL.

G. Meza : Como ésta es una revista especializada, me gustaria pracisar
acerca de apreciaciones bastante erradas en lo que planted R.Griffero de que en
Chile se produjo una detencion en la informacion desde los rusos y no abarcé la
reaccion que se produce histdricamente contra el realismo. Ramon plantea guea
250 quedsa detenido durante la guerra. Si nosotros hablamos da Espafia puede
Ser, paro piensa ta la reaccion que se produce en Aleamania contra el realismo: a
Ios afios de la guerra vuelve Brecht con el Berliner Ensemble y se retoma la linea
del Bauhaus. En Francia, lo que se produce, incluso, es desconacimiento de
Stanislawsky, que expresa la reaceién practicamente endémica gue ellos tienen
@n contra del realismo y que se recoge en una tremenda diversidad. Si eflos se
acercan al realismo en un momento es practicamente a fines de sigic pasado con

Antoiney el naturalismo pero a la vez, & da a conocer a los simbolistas dentro dal
teatro. Despugs vienen Jouvet, Copeau hasta lonesco, los irlandeses, estrenos
Maif, viene Beckett, etc. Entonces, por ese lado no se para. Ademas, la guerra
pudo ser una detencion de un movimiento, pero gran parte de los artistas de ese
continente pasa a América, a EE.UU.,y sa desarrollan ahi. Si vamos a Chile, no
solamente no somos detenidos sino que somos afortunados gracias a gue se
viene la gente que ahora estd de ultisima moda como la Pina Bausch, discipula da
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Jooss, el que deja sus discipulos acd. También ests toda la tradicidn que sa viena
hacia nosotres con Huldobro y con gente que no solamente trae, sino que apora
al mismao tiempo.

¥ lo otro que me gustaria discutic es acerca de Artaud, al cual sdlo se ve
desde la simbologia de un loco que escribe ¥ Que provoca una ruplura sin
relacionarlo con su no-computacién del teatro balinés como teatroc
extremadamente codificado, y que establece una profunda reiacion con lo diving.

En cuanto a los polacos hay un error tambidn; la ayuda del estado palaco
a las artes son mitos. Realmente la represidn en Polonia es atroz y a Io mejor
dentro del teatro es peor gque acd. El grupo polaco de donde salié la actriz de
“Los Caminantes™ se va a trabajar a la frontera con Rusia con los ples
envueltos como los personajes de Chejov, y trabajan por un sandwich y de
repenta los echan por indeseables. Pero el teatro polaco no es descubrimiento
de Grotowski. Resulta que Kantorva a cumplir como 104 afos, y estd haciendo o
mismo desde que tenia 17, con las mismas dificullades. Los pdlacos estan
dasesperados porque se les produjo un poco como la cueca del guatén Loyala:
lo desarmollado por Grotowski, de I3 no importancia de tomar el lenguaje comao
sonida articulado, 1o estén repitiendo. ¥ g division y la ruptura que uno va an al
leatro polaco, que nosotros nunca vamos a poder hacer por nuastras diferoncias
culturales, astdn relacionadas con que Polonia es un corredor en medio do
Eurcpa donde los han pasado pisoleando y tienen un problema de identidad
alroz. 5i uno escucha a Chopin, la verdad as que de &l podian haber sallado a
Grotowski y a Kantor, porque siguen manteniendo Jos mismos problemas por una
condicién geogrdfica. Entonces cuando uno dice “aprender de log polacos” no
debiera ser de su estilo sino de la decizién de [ugarse como se juegan.

Si estoy de acuerdo que =e ha perdide dentro de las escuelas de teatro la
relacion con el estilo, cosa que yo trate desesperadamente de recuperar. Yo
hablo de mi profesor Pedro Orthus, que tenia una gran lucidez y una gran
preacupacién por eso. Pero por otro lado, piense que en lo mas vital de nuestro
tealro, esa cespreocupacidn por el estilo hace ¥ produce cosas realmento
grandes. Cuando uno ve "Macunaima®, por ejemplo, sa da cuenta que ahj hay
informacion pere fundamentalmenta hay una relacién dal ser con su mundo que
nosolros no podemos hacer igual, como no podemos hacer el teatro francas,
afertunadamente. Pero "Mucanaima™ te llega realments, junto con Glauber
Riocha en el periodo en gue ios brasileros descubran que no son aurcpeos; es el
momento en que empiezan a producir el sallo grande, porque antes frataban de
hacer cosas a la europea y lo hacian muy mal. Ahora, el problema del teatro
brasilero y nuestro es encontrar las formas que respondan & nuesiros contenidos
¥ en e50 estamos y no en el problema da lo gue es de ahora o lo que es de ayar,
FPorgue realmente la cuestidn del video-clip de ahora es ciero: es ung moda y es
una moda fofia,

Gustave Meza,

¥ Director leafral,

Director de la Escuela de Teatro lmagen



Hay una cosa del teatro chileno que no se ha perdide y que es dificil que
5@ plerda, que es la efactividad del intérprete; &ése es un capital que no se puede
negar sobre todo si une mira hacia afuora. La presentacién de “Los Payasos
de la Esperanza™ en el Festival de Cédiz causd sensacién, fundamentalmenta,
por la calidad de sus ejecutantes. Igual cosa ocurre en los Moliere que hacian
Ramén Nufiez con Héclor Noguera.

Cuando uno empieza a ver a Marco Antonio de la Parra que es un tipo
culto, informado (en teatro era bastante inculto cuando recién empezd), escribit
una cosa como “Lo que el Viento se Llevd”, monumental, y sobre |a base de
trabajar con gente que ha estado en el teatro durante mucho tiempo, aprenda.
Fero, ademas, su caudal de informacidn no viene sélo de la infarmacian ya
slaborada; esta ahl en las peliculas de Radl Ruiz gue axpresa la cuestion del
absurdo nacional {absurdo nacional que recibe un premio porque en el otro lado
phansan gque es una pelicula naturalista, pero &s un monumento al surrealisma)
mangjando situaciones cofidianas y enriquecido con lo misme con que se estEn
ennqueciendo alla, por nombrar uno, con Joyce. Detrds de eso hay una cultura,
son aportes, no es residuo. También en Radrigdn hay una tremenda tradicion.

La ruptura, la crisis gue se produce en el teatro nuestro, también responda
a una crsis, apare de todo lo gue se ha dicho: que toma en sus manos una labor
politica, de informacidn, que no |e corresponde, cuando los medios da
comunicacion esldn cerrados, Pero esa labor politica la toma porque si vemos el
espectro del arte nacional, es un espectro que responde a una manera de ver al
mundo que, por decir algo, es el punto de vista de la izguierda. En este pais hay
muy pocos arlistas reaccionaries. Y lo gue entra en crisis también as
directamente la izquierda en este pais, lo que se refleja en el teatro.
Particularmente en el nuestro, “Imagen™, nos damos cuenta que nuasiro
problema es que no tenemos qué decir. Y las Ultimas cosas que nosotros
empezamos a planiear son en contra de nosotros mismos, por lo que en esa
revision tampoce vamos llegando muy lejos. Sl ya existe un gran aporte en
cuanto a los intérpretes, hay que abrir ahora las posibilidades a los autores. Y,
aunque las ideas que ellos estan planteando no sean nuestras ideas, va a ser un
aporte ponérlos en escena

RIT E IDEN

C. Morel : Lapresencia cuantitativa a mi me es vakda en cuanto creo que
por primera vez la funcidn rituzl se ha hecho carme en esta sociedad. A pésar gque
puade haber teairo bueno, malo o regular en su capacidad de interpretar la
realidad, a pesar de la crisis de los dramaturgos o de la crisis de los lextos, lo que
=i ha ocurrido es que la funcién del hecho teatral ha permanecido como en ningln
otra periodo. El hecho teatral como tal pasa a ser parte de la vida cultural de este
pais en forma muchisimo mas masiva de lo gue habia sido antes, que solamente
dependia de la buena expresidn dramatica. Yo creo que en este minuto e ha
independizado de alguna manera, y sobre eso habria que pensar: sobre la
funcidn ritual del teatro que permanece haciendo vigente Io taatral a la espera de
que surjan las ideas mas relacionadas con la identidad, con la memoria de que
hablaba J.A. Pifa,




Por un lado, yo al hache cuantitative le asigno valor en cuanio a hecho
teatral ritual. Segundo, cree que eso permite una circulacidn de ideas o de formas
de pensar que puede ser muchas veces no consciente, pero el hecho que |a
gente esté yendo al teatro al margen incluso de si son obras gptimas como
dramaturgia, supone una forma de pensamiento que puede EXpresar de manerds
muy sutiles, laterales, lo que es Iz identidad del pais. En ese sentido creo que no
hay claridad en los intelectuales acerca de esa profunda identidad. Hoy dia hay
una discusion entre los dramaturgos, entre los artistas y los cientificos socialas
acerca de cual es nuestra verdadera identidad, Paero eso es un proceso que no
tiene mucho marco. Tu no puedes decir: para descubrir la identidad de Chile, o
para que haya buena dramaturgia, hay que hacer tal o cual cosa, sino que
pareciera que @s una dinamica llena de sufilezas que une no puede adivinar de
antemana, a lo mas impulsar y fomentar,

Respecto a lo que Griffero apuntaba de la formacién tedrica, me parece
cerntral, siempra y cuando pudiera tener una revisidn critica desde aca, porque yo
cred que hay una crisis también en Europa respecio a esos pensamientos.
Entonces, traerlos sin revisiones ni articulaciones con lo nuestro es inconducente
al problema central de ta identidad. Creo que el teatro de vanguardia puade, én
algin minuto, producir esa relacién  con la identidad, que es Io que ocurre en lo
que Radl llama el "boom”. La funcién esencial va a poder lograrse en la medida
que por pirmera vez se ha mantenido viva la otra funcidn, la funcidn ritual, como
un hecho de consumo publico que amles solamente tenia el cine o
mayontariamenta la television.

B. Osorig : Ese tema de la identidad me parece fundamental_ en espacial
de la gente gque hace teatro; o sea, la propia identidad dentro de un oficio. Sabar
quién es uno y qué funcidn estd cumpliendo es el propio encuentro consigo

mismo para poder enfrentarse a la no-identidad de un pais que busca su
identidad.

L. Morel @ Eso ocurre solamente en la madida que haya espacios
teatrales luncienando, porgue cuando t0 hablabas de un boom del teatro chileno
hace poco fiempo atrds, no solamante esincidia con la identidad teatral de esos
grupas, sing ademas con aspectos de la memoria histdrica del pais.

B. Osorio : Porque esa gente tenia identidad. Los que estaban haciendo
ese teatro sabian su lugar.

M. L. Hurtade: Interpretaban y eran pane del movimiento social al eual
apelaban, Tenian pertenencia, eran orgdnicos.

Consuelo Morel M.,

Socidloga, Investigadora y Sub-Directora de ia
Escuela de Tealro de la LL.C.




C. Morel : La identidad es un problema relacionado con la memaria y no
la puedes obtaner en forma definitiva. Ma reflero a la memoria histérica an
cualquier plano, no solamenta en lo socio-politico. En 1érminos de lo que es la
sociedad chilena, hay muchos otros niveles, que es nacesario descubrir y
exprasar artisticamenta. En olras palabras, al teatro para ser teatro debe ligarse a
sus ralees culturalas y ampliarse en ellas,

E. Gongzdlez : El diagndstico qua hizo Griffero me parece muy intefigente,
pero desde un punto de vista extranjero, europeo. Yo Cred que Ingistir en un tipo
de teatro ligado solamente con la tradicién del teatro chileno nos pudo haber
llevado a seguir eternamante con el sainete, con el melodrama y con resabios de
la zarzuela. Hay que equilibrar. Estoy de acuerdo que hay que ponerse a long
con el pulso mundial, pero sin alterar la historia. La histora se dio asl, fue lo que
nosotros recibimos, y 8505 retazos de algo que nos quedd come memoria dltima
fue eso y nada més. Cuando en Chile se hacen espectaculos que tlanen que ver
con ia tradicién teatral, pero vista por artistas que recogen cosas que son vardad
en ellos, salen obras tan buenas como "Lo Crude, lo Cocldo y lo Podrido™,
"Los Payasos de la Esperanza”, "Tres Marias y una Rosa”, que de
ninguna manera son |& tradicidn facil del teatro chileno, sino que una tradicion
gue va en una busqueda creativa.

A mi me preccupa en o que dice Ramdn que nos puede llevar a un leatro
de moda que no cormesponda sino a estar al dia, pero que no provanga de nuestra
realidad que es saltada, es con griatas, con hoyos, pero eso &s. Entonces, la
dimensién exacta de |0 positivo que para mi gusto aparece en el teatro chileno
fiene gue ver con nuestra tradicion mas verdadera, y al mismo tiempo, con un
pulso gue lo adecta a un lenguaje aclual, Y las obras gue satisfacen esto tienen
una repercusicn bastante masiva: Los casos que yo manciond aqul son obras de
@xito para publico muy amplio.

PRECISANDO LO DE LA GRIETA DESDE EL VALOR Y EL
USO SOCIAL DE LAS IMAGENES

R. Griffero : Yo estoy de acuerdo con lo que dicen Uds.. no estoy
defendiendo ni el teatro europeo, ni me interesa la meda. Lo que yo quise decir
con fodo aso es ofra cosa. El teatro qus se astd haciendos en Chile es un teatro de
memaria que trata de manifestar otras formas de ver. Paro esas formas de ver
pasan por el hecho de que vivimos en una sociedad occidental donde las
imaégenes se han transformado en un elemanto de dominacién. La imagen es
para mi como la filosofia de nuestro tiempo. Para nosofros, se trata de poder
genarar nueves codigos para enfrentarse a esa imagen. Para poder genarar
nuevos lenguajes, es lolalmente necesario que tengamos esa informacion que no
axiste aqui y que maneja el teatro occidental o el teatro europeo. 51 tenemos que
destruir las imagenes, gque nos dominan, 5i tenemos que buscar la forma a
nuestros contenidos propios, tenemos gue encontrar os codigos de esa forma. Y
ahi nos ayuda el poder conocer, no para que nosotros los copiemos a ellos, sino
para tener un paso mas adelante en los elementos formales v codigos con que
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enfrentarnos a un publico que ya los esta recibienda y respecio de los cuales al
teatro chileno estd mds atrasado. Y para eso es necesaria esa Informacidn: para
gue la gente que esta en esa renovacicn pueda ganerar otra manara de ver, para
poder dar otros contenidos. Y ahi lo que Gustavo dijo da la izquierda es
fundamental. La crisis de la izquierda es precisaments en esa forma; el arte de la
izquierda se quedd en lo que uno podria llamar como folklorismo.

En sintesis, necesitamos recager esa informacién para poder transmitir en
otros codigas, no para copiarios ni para estar a la moda, sino para enfrentarnos,

H. Moguera . Lo que dice Ramdn Griffero que la gante fiene imdgenes as
cierto, y son muy perjudiciales per la falla de informacidn. Son muy perjudiciales
porque 1) es sdlo la imagen y no tienen la informacidn. Si de alguna manera
fuéramos mas cultos, hariames menos experimentos que son burbujas de jabén y
Que parecen nueves no siéndelo. Lo que encuentro mds perjudicial, ademas gue
sa descubran pélvoras que ya estan descubiertas, es que 5 provoca una gran
enajenacidn respecto al teatro que realmente e hace, Porgue como la gente
tiene imagenes de retazos, tante e publica como la crifica ¥ los mismos actores
consideran renovador aquelle que conectan con alguna de las dltimas imagenes
can que se quedan. Entonces, si hay un espectdculo gue responda a alguna de
esas imagenes, inmediatamante la critica cae y lo considera nuevo, siendo gue no
responde mas que a las imégenes de lo (itimo de afuera que fiene en la menta.
Ahara, @so enajana con respecto a los aportes que realmente se hacen en el
teatro, gue a lo mejor son menos espectaculares ¥ no corresponden a imagenes
de afuera, sino gue son frutc de un encontrarce consigo misma, Entonces al
problema es como ubicarse consigo mismo y hacer un teatro que es nuevo
porque se produce muy orginalmente y cumple una funcidn,

Pongo por caso: una compafila que para ml es clave en esa
incomprensién: es el teatro de Vadell, La Feria. Para mi Jaime Vadell tiena una
Proposicion gue nunca nadie ha rescatado. Yo fui a ver su Gltima obra hace dos
dias, "Grandes Suefios de Bolsillo”, y habia escaso publico; entre ellos, dos
actores. Yo me rel mucho, me gusté mucho, lo encontré un espectdculo con gran
magia, con fuerza y con una tremenda novedad. Muy chileno y muy distinto,
realmente distinto. A lo mejor es muy poco espectacular con respecto a ofros
elementos que se estan haciendo fuera que yo desconozco. Pero habia un
publico absolutamente desorientade, que no sabia &i estaba viende una
eslupidez, si le estaban lomando el pelo, o si eso era cierto, Paero no estaban muy
convencidos de que les estaban tomando el pelo, porque tampoco se anojaban y
5@ iban o pifiaban, sino que declian: ~ parece que es en serio, parece que no es
una estupidez® . Entonces, jpor qué ese desconciera? Porgue también hay falkta
de informacion: se dice que es la eritica la gue tiene la funcién de unir el
espactaculo con el pdblico, pero en este caso la critica no ko ha pascado, no dice
nada con respecte a lo que es su proposicién. Otro especticulo como "La Pieza
que Falta”, de Gregory Cohen , indudablemente gue responde auténticamente
a una generacion de gente joven, y eso nadie o considera renovacion, ¥ la genta
de teatro joven no se percata gque ahl hay novedad, porgue lambién los jdvenes,
como todos nosotros, estan con esas imagenes.



Héctor Naguera |., Director featral y Actor, Profesor de fa

Escupla de Teatro ULC.

ACERCA DE LAS CLAVES DE BECONOCIMIENTO DE LA

C. Morel : No solamente contesta Noguera a lo gue dice R. Griffero, sino

que ademds eso hace ver |la falta de formacion nuestra para poder valorar en

F forma tedrica y practica esos hechos., Es muy grave, porgue [0S europeos saben

reaconocer porgue tienen la filosofia, la historia, el bagaje de pansamianio gue les
permite ubicar mejor eslas experiencias.

H. Moquera : Hay alguien que rescata el cine de Radl Rulz en Francia.
Hay una critica, hay un publico, hay un grupo que sabe rescatarlo. Aungue sean
20, no impora.,

M.L. Hurtado : En CENECA, yo empecd esa serie que se llamaba
"Modos de Hacer y Pensar el Teatro en el Chile Actual”™, en el que
registramos lka propuestia de Imagen, el TIT, La Feria y el ICTUS. Tenlamos como
lesis que una carencia central del teatro chileno era que no se formalizaba en
términos de teoria teatral todo el clmulo de experiencias, de reflexiones, de
tradicionas, de aportes y de busquedas que podia ir constituyendo una tradicién
importante. Mea parece imprescindble gue esta revista u drganos como éste
cumplan esa funcidn de explicitacién de las bases de esas blsquedas de forma y
contenide, en un tono mas nacional, que den la clave para que desarrollemos
nuestros codigos de reconocimiento y no estemos siempre buscando lo que se
dan en otros contextos histdricos, ideoldgicos y aristicos.

C. Morel : Estoy de acuerdo con lo que dice Noguera, porgue @so supona
modos de pensar. Es que la experiencia concreta como tal no va a tener nunca
gignificacidn si no @s contenida por un modo de ser reconocida. Y el modo de ser
reconocida tiene qua ver con la memaria, y |a memoria tisne gue ver con @l hacer
pensamiento. Ahora, en ese sentido, yo creo que hay una dindmica entre la
prasencia cuantitativa del hacer teatro, y asa condicidn da pensarse a si mismo.
Enlonces, me parece bien el traslado de las teorias, Pero mejor seria si asa
posibilidad estuviera dada en una manera de estar haciendo pensamiento para
contener los hachos que estén ocurriendo y constituirse en mayor capacidad de
lectura de los acontecimientos. Yo crec gue ese es al punto clave. Uno esta
acostumbrado, como un modo de pensar, a criterios de enjuiciamiento, pero no a
dasarrolar un criterio de la mirada. Entonces los criterios de comprensidn son Ios
gue hay que consiruir. Yo creo que e2a as la crsls da hoy: Que muchos criterios
de comprension eslan rolos porque no soporian los hechos que estan  opcurrenda
y s cae an &l enjuiciamiento que no comprande - porque sélo juzga - @l sentido
mas hondo de la vida del hombre y de su experiencia culiural,
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LA CRISIS SOCIAL A LA BASE DE LA CRISIS DEL QUE

DECIR Y COMO DECIR

J._A. Pifg: Mo estoy de acuerdo en que sea sdlo una crisis de forma
cuando se habla del como decir; hay una tremenda crisis del qué decir también,
Son dos cosas que van unidas. Aln cuando pueda haber un desconcierto frante
a la Gitima obra de Vadell, me parece de los especticulos mas terminades del
afo. Por lo menos se liene una relativa claridad de lo que se guiere decir, y se
esta diciendo teatralmente sobre el escenario.

Ahora, yo creo que hay una crisis de contenidos que responde
necesanamente al desconcierlo nacional; el teatra chileno ¥ &l problema
expresive tienen que ver con lo que estd pasando en al pais. De pronio se oculia
el no saber que decir bajo " expermentaciones” hay un caso patético este afig,
que fue una obra que se dio en el Trolley, "Crénicas de un suefle”. Era una
muestra del prasunto vanguardisme en el gue no se manejan mas da una o das
ideas, pero se rellenan de una saria de efectos con 5 escenarios simultdneos.
Paro es normal esa erisis del qué dacir, porgqua jqué guiere 1a gente? Las ditimas
encuestas politicas son bastante patéticas. Por ejemplo: jlLe gustaria una salidad
&n Chile no viclenta? Buang, obviamente: la gente ancuesiada responde sl 70, sl
BO% que si. Pero cuando se le pregunta: ;Qué considera U, que es violencia?
la genle empieza a dudar, no tiene claro donde estd el asunto,

Finalmente, uno tiende a prescribir cdmo debe ser el teatro chilens en
eincunstancias que la ampliacidn de tipos de teatro es absolutamente legitima. Yo
Creo que es bueno gue se esté dando en este momento, por ejemplo, "La
Muerte de un Vendedor Viajero”, y al piblico le interesa: lleva meses en
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cartelera. Claro, pero lo de Gregory Cohen nunca va a ser masivo, ni lo de Jaime
Vadell. "Grandes Suefios” es un espectidculo que toma los rescrtes de la
sub-fiteralura y los coloca en avidencia, que as un tama muy tratado en los dllimos
20 afias, Bueno, nadie e reia, un desconcierto absoiuto en al piblice. Emtonces,
esas disonancias corresponden a disonancias que estamos viviendo todos.

En lodo caso, la cantidad de espectdculos demuestra claramente que hay
una intencion por buscar, Yo veo una especie de angustia por decir, por hacer
algo, por refarirse al pais y a lo que no esta pasando.

M. L. Hurlado: Me interesa mucho el tema del desconcierio. Creo gue el
teatro tendria que ser capaz de manifestar en su estética y en su lemédtica este
tema. Ha habido algunas cbras dltimamente gue lo han hecho: spn obras que no
son conducidas por una proposicidn aprioristica en términos politicos o
ideolégicos, como son “Cinema Uttopia" de Griffero, 0 "La Secreta
Obscenidad de Cada Dia” de MA. de |a Parra. Siento que ellas estan
buscando en otras esfaras del sentido, explorando, desde el trabajo teatral mismo,
en los niveles psiccanalificos y emotivos, entrelazados con los sociales. Esto se
expresa en una gran ambigledad de las situaciones y los personajes: fodo es
fictante, esta en recompesicidn, no hay prolagenistas ni antagonistas definides.
Las lecturas que permite, por lanto, sen muy diversas y abieras.

Paro ésta no es la constante: muchas obras en este Glimo tiempo fallan
porgue la gente de teatro todavia no asume que éste ya no un conductor de
opinién paolitica. "Lo que estd en el Aire” de ICTUS, por elemplo, va
explorando una realidad desde el juego de los personzjes en una situacian
kafkiana, pero el Gltimo terclo de |la obra se dedica a dar el mensaje
explicitamente. Y al dario, se cree que se tisne que decir: agqui estén los malos,
aqui los buenos, y la conducta de todos los buenos debe sar ésta. Cambid la
estalica, cambid la manera de elaborar la significacidn, se rompid la coherencia
anterior, y ahora se le pide al espectador no una comprensién compleja de la
obra, sino una adhesidn comprometida con el mensaje. En "Ardiente
Paciencia”, al final, sucede exactamente lo mismo, e incluso hay atisbos de eso
@n "Grandes Suefios de Bolsillo” de Vadell. ,Por gué no confiar en la
estructura y expresividad teatral como contenedora de las propuestas, y en la
capacidad de comprensién (incluse intuitiva) de ellas por el pablica? iPor qué
reforzarlo con el mensaje final que le da un nivel de contingencia y de control del
santido de la cbra que no necesita, (porgue ya esta alli de otra manara), y que
incluso tralciona su espiritu antarior?.

Estamos en un momento de transicidn, todavia pegados con el teatro de
los 70 que tuvo su momento y su funcidn, del cual nos hemos liberado sdlo
parcialmente en |la bisqueda de la ambigiedad, la contradiccidn ¥ las marcas
profundas del conflicla y sifuacidn social de esta dpoca. Y esa complejidad tiene
que ancontrar y confiar en su lenguaje de expresion teatral,
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'El Teelro de le Huerte'
Tadeusz Kantor.
CREDO
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Bsla EpOcl en qua vivo y oon ki gende gua vive a mi kada

Creo gue un o poeede condener al resrmes tiwmpao
barthas y sulileza, iragedia y fsalada,
gue un oda nace de comrasties

¥ Cuamio mas impoiandes son esos confrasies,
mas ase ksdo as palpable,

1" mresdre

8

COomoTet,
Wi,

Duranle la  ocupacidn aolseona, Kaonler erea en  Crocowia  wh lwalro
experinental  elasdezling Aezlize los worlojes de '""BELLADYHA' "W da
Slowacky ‘EL REGREED [ WULISES'"

A esle plopn =942 - %44 -porlenecen eslos primsros  ascrilos

'El Teolro Independiente”

LA ILUSIOH Y LA REALIDAD COHCRETA.

Eldrama es realidad. Todo lo que sucede en el drama es verdadens ¥ sero.

El TEATRO, a partic del memento en que of drama se realize sobre el escenario, hace leds ko
nacesario para dar sdlo 1a llusidn de esa reabdad verdadera; teldn, bambalings, decorados de 1odo
tipo: lopograticos, geogréficos, histdricos, simbdBoos, explicativos, en lodo caso capaces sdlo da
una reproducciin secundaria, y ademas frajes que fabrican fods wna sefe de héroes: tada
comiribuye @ que el espectador considers la obra de teatno como un especticulo que $o puede mirar
5 CONESCUENTIAS morales.

De eslo 5o abliena cierta cantidad de emocionas eslélicas, da pruebas vividas, de emocicnes
¥ refiexiones morales, pam fodo elle en la posicién conforable de un espectador objefive, con el

sentimiento de su propia saguridad y 1a eventualidad de expresar sy “desinterés” en caso de que so
sintigra demasiado amenazsdo




iUna chra de lealrs no se comemplal ‘

Al enlrar af teatro une loma una responsabilidad total,

Mo podemas imas. Mos espera una sene de peripecias a las Que no POcamaos. BsCapar

El leatro no tiene que dar la lusidn de la realidad comenida en el drama. Esla realidad del
crama debe volverse realidad en el escenano. No se puads relocar la materia essbnica [Bamo materia
ascanica al essenan y su atmdsfera tascinante, odavia no llena de | ilusidn del drama, ¥ edemds a la
disponibilkiad potencial del acter que tiene en si las posibilidades de todos los papeles pogibles); no
&€ |a pueda barnizar de ilusidn, hay que mostrar su nadeza, su austeridad, Su BNCUEMND CON WNE
nueva realidad; el drama

La finalidad es crear en el escenaric no una lesisn (lejana, sin pelgra) sind wna reabidad tan
CORCrela como la sala

El drama no tiene que "pasar en el escenario, sing "suceder”, desarmilarse ane lss ojos del
ezpactador

El drama a5 un devenir

EL NACTMITEHTQ DEL TEATRO CRICOT 2
AND 1953.

La idea de un teatrm de vanguardia se abre pase ¢n un medio da pintores de tendencias
exiremas, de poelas Bvenes y aclones.

S¢ ko bautiza Cricol 2 para indicar la continuidad en relacidn con el teatro de preguarra que
llevaba al miama nambra.

Contrariamenie a o que 2 veces e oiée, Cricol 2 no es dnlcaments un leair én busca de
vaipres plashicos, sing un leatro de actores deseosos de enconirar, an el cortacts con pintares y
poetas de vanguardia, wia renovaciin 1otal del método escénico,

Ei Teatro Cricot 2 propone LA IDEA DE UN TEATRO

OUE SE REALICE COMO OBRA DE ARTE

CHIE MO RECONDFCA MAS OUE SUS PROPIAS LEYES ¥

QUE NO JUSTIFIQUE MAS QUE SU PROPIA EXISTENGIA

opuesio 8 un leairo reducido a un papel suballamo, sobre 1090 @0 relacidn con la ITersura,
unteatro que s¢ envilece cada viz mas como una estipida reproduccidn de las escenas de la vida,
que pierte wemediablemante el instinto dil teatro, el santido di la liberad creadora v la tuerza da sus
propias formas de expresitn y da accion

Es un viejo pestulado, pero rara vez se o realiza radicalmente.
Es incluso infinitamante raro. Peor aun, ya que muchos embaucadores se obslinan
justamente &n hacernos creer que no hacan olra cosa,
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Lomo consecuencia de 1a vanguardia de los afos veinte, se did una stuacidn privilegiada para
€l director de teatro, Quedd como una herencia de k1 que se abusa vergonzosamente. De alll
provianien grosarca malentendidos,

Egprciadores y oriticos habian de |3 visidn del director, de la intenpetactn de la obra, eic.

Son palabras vagas v sospechosas

Esconden la avsencia de una idea clara sobre el ane, sobra su definicidn ¥ sobre una nueva
propuesta dal teatro autdnoma,

D manera vulgar, reemplazan la nocién de asonomda del leatro por “ideas”,

[IMITACIOHES ¥ PLAGIOS

Daspuds de los primeros espectdcoulos de Cricol 2, muchos lealros, con Ingenuidad y chatura
exiraardinanas, memplazaron e “elemantos chocantes de la realidad autdnoma® por “ideas”

esilpidas y sin voelo. Con el iempo, esas “idess™ empaeraron a inflarse y hacerse monslnuasas -
sencilamente, gralomania trivial,

UNA SEUDOVANCUARDIA GFICIAL

Era una imagen Iriste y equivoca; este fendmeno -ajemglo tipice de estiizackn, gue siemgee

eg cintoma de imaginacidn fécl, que funcioha mecdnicamenie, que no se Iraduce por
wna nacesidad formal suparior
eEle lendmono, en razén de su popularizacidn, obtuvo la aprobecidn general v alicial,

For odra pane, la crilica, privada de una conciencia mas profunda y de conocsmianto el arte,
conlundigron ese fendmeno con & aulénlicas investigaciones.

- Despuls de |3 representacidn de El Pulpo, un conccido critico se preguniaba; “La otwa de
Witkiewicz es una heene deformacion dal mundo ... La puesta, a su vez, deforma esa delormacion
Jhddnde puede llevamos esio?™

Lin conacido direcior de teatro se inguista: *_. En la accidn del lexto e realizan cambios que
Fagan muy lejos. Fara protegersa de una reproducccidn iologrdfica de esa aootn -an nombse de un
teatra auténomo- ge nwenta una nueva acclon, gue no depende de la otra, pero & la que espera el
misme desting: las reproducciones, va que no existe olra solscidn ... (Es esto aulonomia?=.

Tales exprasionas, de un primiliviema chocante v sxprasado sin ningun pudor, defmuesiran e
indican a los grilos un pansamients comvencional sobre 108 punios neurdlgicos,

St desprande, por ajempie, la convicoitn naturalista y poco imaginaliva de que todo o que se
infroduce &n el espectaculo y que le as exiraho, lo que no liene conexidn kigica con el texio,
daforma ese lexin: la convicoidn de que iodes los elementos exteriares al lexs -y hay muchos en el
teatmo- deben quedarse juiciosaments a un |ado, parsledos al ledo, @ ilustrars v explicads gn cesar,

Los impolentes callican esto como sobriedad y conocamiento de ka lieratura.




Ex imporionta meialas ues ol Taalia Cricol £ no  fussiosa

requlormanle  Su ovolusion no esla delerminada por los sucesivos eslrenes,
Fino por los FAES, son sus coalenidos los que conducon el [enio pEre
Arinlerruspida progrese de lgs  dees

La rdreza da lnos nueees represenlasicnes on ol TERTROD CRICOT 2 mo o=
una confecumncio Nl ode los dificullodes Léenicas, ni da falis de anargian
o de  imeenlivng Ex alge complelgnenie molural

Las represeniocienss =s monlan pore  salisfocer wuno nacas idad  urgenle
da  exprosor  (dess gue so van  ocownuilosde W modurande groduginents, o gue
par Tin swigen sor  OANIFES TROAS

En cods coso, o5 ung espacie de explosidn ereadarg

Par e=lg misna raren, noo Son moy [ racusniss

(Favisto Pipiri jmino - H218 = 20-Oclubres 1997 —fadrid)

SLTEATRD INFDEMAL
AND 19£]

En el tealro infermal,lo sequnda etopa del teatro Cricel 2
la nocidn de Realidod y objelo se molerializo en sl conceplo gque

Kanlor Tormula comc REALIDAD DE GRADOD IMFER|OA

"Se lo relociono de modo suparficiol, con al movimienlo
surreal istao lEn tealre con la eclividad de Antonin Artoud)®

Una maleria ne gobemada por las keyes de a eonstruccién,
confinuamente carmblante y tuida,

imposkia da caplar por medios racicnales,

qua hate que todos los esfuerzos por modelarda en una lorma sdiida
Lian ridiculos, vanos y sin aleco,

que mas bien censtituye una manilestacian

E0i0 aCCesiie por |3 fuerza de destruccsn,

por el capricho y ol azar,

pod la ragickaz y la vickencia da B accidn
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19563 La siguisnls slaopa da | Taalro Cricat 2 Todewsz
Eanlar fa denosing

AR 5 TR T

(Eszrits Fechaodo sm  1943)

HACIA EL CERD. En el desamrolio anistico, & manodo Bega un moments en que el aclo
vivg de creacidn se transforma en prictica de una convencidn, en gue |3 obra de afle, privada de
riesgo, de aveniura, de rebalidn y de “desconocids” -se solidifica, se fija & 3 awtoridad, & dignidad y
&l presticis

En esle caso el rafigjp mas eano s abandonar el podio sanificado y ocuparse de accionas
desimeresadas al punto de ser ridiculas, IMimas  hasta el impudor, “dignas de dasprecss™
condenadas al diesddén desde el principio

instivamente mi observacion, que proflo se hizo una pasitn, se dirigid hacla ohjelos de
“categoria inferior, de ks que nos libramas por 3 desatencidn, |3 omissn, &l plvido, v luega
simplemante lirdndolos a la basura

Comencd & reunic mis propias nolas, esquemas, bomadanes, anataciones rapidas de asemos
“eandentes®, primeres descubsimipntos, cuands ain nads se sabe con Cerdeza, nada esi3
‘ordenade”, ¥ ne liens uno ia idea di arreglar las cosas destinadas al consums, bariradas que
demuasiran sin vanguenza la excelencia de 13 obra da su creador.

Durante estas acividades. cuomplidas con una mania melsana, resulld fui gs6% testimanios a
menudo malesios de wna actividad completarmente privada poseen su propia canga de significacisn ¥
eislan por 6l mismes. Mds adn: la conviceldn de que sdio la forma elaborada debia daries dignidad
me parecic lolabmente envejecida. Llegud a la conclusidn de gue la obra de arte no puede hoy astar
herméticamente encerrada en una convencidn estable de conducta. Luegs, de modo natural, la
"maledalizacién de ka obra” exagerada y os1EMIDSAE Me PENeCit Sospechaosa.

EL TEATRO HAPPENTHG
El caming mds alld del ezpacio estéico, més alld del espacio Busono de A obra da anle, siluado
en las fromeras de la realidad do ta vida conduo al TEATRO CRICOT 2 al TEATHO HAPPENING
En esle capilulo del libro, Kanor describe la sfuacién del acter comtemporénes sametido a
ur sociedad de producEsn ¥ conSumsg,

LA CONDICION DEL ACTOR

El hundémianto de la moral burguesa del siglo X1¥, en el que sdlo los lalenios mayores
obtenian -no sin irabajo- su derecho de ciudadania, permite finalmenta que el actor acceda a una
poeicidn sacial normal,

La revolucidn social de los ahos veinle hace de &l un obrens de la cullura de vanguardia. Son
los afos @n kos que el constructivismo, al liberar o ade da los relentes del idealismo, fascina & mundo



por sU doclring de un arle concebido como factor di organizacitn dindmica de la vida y la sociedad

A medida que se desamolia ka civilizackdn industrial ¥ lécnica, que ol Bre pisrde en muchos
palses su posicidn de vanguardia y su dinamismo, el lealro se transloma cada vez mds on una
institucion, y el actor, en consecuencia, sa translorma en un funcionario alectado a efa. Los
oerechss qua habia obtenido sa esgregan en conlacls con una sociedad de consumo CUya
existencia do ideas estdn lundadas sobe un pragmatiemo radical, e culle 3 b eficacia en el sentido
dié atomatisma hostil a 1oda intervencitn turbadors gl ade.

La asimilacidn a esa sociedad Beva a la sordera anistica. la indierencia ¥ ol comomisma.

Esla decadencia estd sun mas acslerada por la exlensiin de los medios de informacidn da
masas: one, radio, 1elevisidn

En esta elapa final se reencuantran actitudes Qué SiNTpre asluvigron prdximas una de (a cir,
a zaber, ol conformismo moral, una absoluta indiferancia a fa evolucion de s formas, asi éomo la
esclarosis anistica,

Ciarta lBiciraciin y la demecratizacidn del actor han eentribuido a S0 emancipecidn histdrica
pern paradajalments o volvieon medEocns.

La asimilacién y la recuporacidn dal arlista y de su arte por |z saciedad de consumo encusniran
un e|empio fipico en @l actor,

El actor-artista ha sido desarmade y domesticado. Su capacidad de resistencia, tan impartante
para é miemo como para la funcidn que tiene en la sociedad, ha sido quabrada, & que o Feva a
cbedecer a todas las conveniencias ¥ a las leyes que rigen el bienestrar en una sociedad ce
produccidn y eonsumo, ¥ & perder su independencia que es lo Onieo que l@ parmite actuar sobre la
comunidad al siuaro fwera de slla,

La reforma del leatro y del ane del comediante debe opararse @n profundidad y tocar los
fundamentos del odicio.

Durarte un largo pariodo de aislamenta sackal, la aciitud y la condicidn del acior han Bevado a
prefunda marca de rasgos naturaiments SUIgidos de lo mds secreto de su psiguisme, que o
distinguen de la sociedad bien pansante y a su ver hacen nacer formas Buténomas da accidn
#5cénica.

DE LD REAL A LD INVISIELE.
(mmnnifieste eserite e 17°90.)

FRECID DE LA EXISTEMCIA

La cbra de ane siempre ha sido llegitima.

Su existencia gratuita slempre ha turbado los espirtus. Pero mily profts 5o frakd de gacar
partido de ella. |Se plantearon exigencias!

i las pagd! Agul abajo v ... en a efermidad,
Se pidiaron prusbas indiscutitles de utilidad ¥ SUMmisidn.

La detensa emplad toda una ingeniosa canstruccitn e exphiaciones
e jusificaciones
de beoiias
thr dogrmas,
soliciancde
LA APRCEAZICN

El aparato desmesuradaments inflado de e tribanal ejecuiaba  sus IMempretaciones
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irrEvoCAblEs ¥ Sus Cios an nombne de s m2ones supramas y [as Instancias superiones
El alegabo lue montado por los sabios, la Hsloria y los mismos acusados ¥
El alagain aferna-
jLa OBRA DE ARTE ES UTILI
jFue o esenciall Citar ipdes los hechos y lodas las pruebas hubiera jerminado por ser absurda, lan
larga era la ista,
En afecto, la obra de arte sinvid duranie mileniog, y sirvid tan bien y a tantos lines Que e5a
sarvidumbrg parecid inhanente 8 su naturalezra.

jLA DBERA DE ARTE DA TESTIRCMID
En efecto, did lestimanio
de |= dpoca,
cled ciek iy ol B fiera,
O 185 costumbras, !
che a5 o,
de a vanicad.
aveoas de 3 vandad
Luspe &8 racwrid 8 s angemantos ciantificos.
OBRA DE ARTE = COMOCIMIENTD DE LO REAL
i'f enefacio
i apreherdia
Iy Bacnutabg
en sus viruakdades
dpticas, tisicas v espaciales,
o mproducia
enel Yo
an &l suefio
las Alcinacionas
¥ 8 ensofiacon
LA OBRA GE ARTE EN TANTD QUE MODELD
IDEAL DE LA LEY
DE LA CONSTRUCCICMN
LA FUMCIOMALIDAD
L ECORNDMA
W LA TECHICA
¥ &n efecto no se pueda negar su confribucidn nada despreciable a la edilicacion de nuesiro "brave
new worke,

¥ este es &l diima eslacdo de |3 dedenss “victorosa™
iLACBRA DE ARTE SE HA TRANSFORMADD
EN CBJETD DE CONSLURO!

EL TEATRO IMPOSIBLE

Coord inands aan wl dezarral lo da SilE s IR Eonlar st roduce la
sgnsacion de lo TIAPDSIBLE" eems &l mowine componenle de s parespeidn  de
Il wbra Enples asconoes EMHIAATICNS, cerrodas  inocoasibles

"La sublimocien de |lo  raoalidad el | hqppgn:.—.g dososiaoda (isica u la
“prosencia” an &l lismpo y en el aspesia | fews lode el  esfuerzo o wna

esfora mas libkre, con fronleros mes omplias g uno wssiera de inoginooids
nds menlal que wisweol, LD I0POSIBLE®

I TRDEUSE EAMTOR R
114 (Ravigle Pipirijoing He 19-20 -Oeflubre 1981-Hadrid)



Alguros  lexlos de Eonlor porienecienles o esls copitule

EL TEXTO, ORJETIV( FINAL

Dezde hace mucho, ol problema que me preccups es el del lexts, & mas bion, el de las
relaciones entre el espectaoulo, as decr, i realidad escénica, v la realidad del texto.

Munca consideré al lexlo como matenia [geraria y estética. Mas bien, la obra ara para mi un
conjunte de sconfecimignios que realmentg hablan sucedido - gue nunca considerd como wna
fietitn

..Paralelamente a ta accidn dal 1exio, debe existir una “accidn escénica”,
La aecian dal texto as algo kslo y cumplida.

En comaclo con el escenario, coméenza & tomar direcciones impravistas. Es por eso que
nUNCE 5€ nada préciso sobre el eplogo
.-Enun momento ks aclores saldrdn &l escenznio.

Del drarmea Berario solo quedard una reminiscencia .
(Esorite on 1543)

La "accian’, gn ol viejo featro convencional, estd ligada al encadenamienio de los hechos
atumulados en &l texto dramltico. El elamends leatral “accidn” sigue aun ese caming estrecho, con
ameocieras en la cara y los oldos tapados. Los resulados son miserables. Sin embargo, bastasia con
desviarse de ese caming para enconirar & lorballing da la accidn eschrecs pura, al glemanto teatral
por excelgncia. Esa desviacidn representa el riesgo mds fascinante del 1eatro —su mayor svendur,
Hay que proceder a desarmar el lexlo y ks acontecimientos que Jo duplican. Es stio desde el punto
o visla de |a practica de la vida colidiana que fa cosa parece Impositde. En el dmb@lo del arte (en este
Caso precisn, en el lealro), se obliens una realidad ihcoheranta, susceplinle de ser lormada
libremanie.

LA TENTACION DE TRAICIDHAR

Es evidene que el lacior visual desempena una Tuncion prapondarante en af teatro. Paro &l
problama es més cormplejo,

Durand &l periodo construclivista y fulurista, € teatro era el terreno privilegiado de las
manifestacionas del ane. La "decoracidn leairal™, al abandonar su funcidn seril, "decorar, se
transiormd en el elemento dominante, funcional, organizador del espectidculo y expresidn de su
comentdo. Ademds -y esto es ko mas importante- s& elevd a la categoria de obra de ane autdnoma
hasta asumnir & riesgo y la responsabikdad del desamolio de ks mevimientos artislicos radicales

Desde ese lecunds periodo, pasaron varios abos, duranie los cuales, lenfamenie, 1a
escenogralia tearal degenend olra vez, volviendo a ser una aplicacidn cémoda y superficial de las
lormas y procedimientos de estilo del arte pldstico, a medida que éstos se Iransiormaban,
abandonand los rieeges y responsabilidades de una ntervencion directa y auténtica en el fuluro del
ante

Esle procedimiento vergonzoso no hacia mas que facilitar 1a Hustracidn (digémosts
francamende) de la pretendida "puesia en escena®; no tiene nada en comun con el compromiso hacia
el conjunto de los problemas que actualmente plantea el ane.
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Mea daba perecta cuenta de que al infroducir al leatro de & manera mas directa y radical posibie
an |os problemas planteados por las artes pldsticas, ko sometia a la tenfacion de traicionar, Le
mastraba of camino de |a traicion; b provocaba para que saliera ilegalmente de su franguilo hogar,
para que s& piivara o€ su caparazén profecior. Lo colocaba, desnudo y sin delansa (el arle vive
siempre ¢5bl desarmado) en un espacio talmene desconocido,

¥ al misma tiempo, ;no era la oporunidad de que se hiciera independienia?.

La ocasidn era -sigue sibndolo- lanio mas excepcional cuanto que, desde hacia ahes, la
pintura abandonaba sucasivaments sus dmbios sagrados, sus cuadeles prolesionales, y partia al
libre encuemre de ks ofras ares y da ka vida,

Por al lado del teatro, eran los iniciadores y los charatanes quienes mas se baneficiahan con

1~ I
EL TEATRD DE LA MUERTE
"El  leolroe da lao wsarle a5 una rouplura decisiwe con los  elopas
orocaden Los A loe pregmlo de gquorer sober ogue' lomos eslon refooionodos
con la memrie, £ responds “Puranenles Tormoles” : al mizme Liempo |o
munrle lleon @ sar el lemo cenbrol de dos de s wllines especissulos

{""La Close MHuerio'' y "‘Hielopole-Hielopole'') ... “el lienpo gue
pasa, la inegen del recwerds, lo wido gue =e fwe Io FEATE o la WIDA mn
une  exlrafo companelrocida en donds roce o permonenle oposicion que a5 e
bose dal arle de Edrlor enlre fascinasidn y repulsidn =

iLes Uois de lo créolion Theéolrale - Tomo ¥I Edition Du Cenlre
Holignal ds to Ascherche Scisnlifiqus, 1983 ]
Taxle da Demis Bablel

Tadeuz Kantor en este escrito reltera su preccupacitén por la celacidm
ESFECTADOR = ACTOR, pofniends de manifiesto una wer més gue su teatro ne es
un Leabtro e autoer sino on TEATRD DE ACTORES. Sua ldeas centrales giran en
torno a la necesidad de develver la significacitn esencial al teatrs,
bugcands 18 “imagen wiva del HOMBAE sallends de las tinieblas, sigquiendo
5u marcha haclia adelante™, constituyendo un manifiesto "radiante de su
nueva CORDICION HUHANA, =4lc HUMAHA, con su RESPFONSABILIDAD vy su
CONCIENCIA tréglca, midiendo su DESTIMO con una escala implacable y
definitliva, la escala de su BUERTE", Kantor hace su reflexidn a partir de
las tecrias de Gordon Crailg y la supermarioneta en donde Craig guierce
sustituir "al actor vivo por un maniqui, por una creaclén artificial y
mesanica, en nonbre de la perfecta cenaervaclén de la homogeneidad y de la
obra de arte",

Esta idea cel regresc a la maripneta de Cralg courre en momentos en
que el teatro "era suficientemente fuerte e independiente lo gue le
permitlia liberacse de las compulsicnes de la wida, por econsiguiente o1
artlsta lograba drear eguivalentes artificlales de la wida™, Fero
posteriormente &1 teatro rehabilitd "regicnes enteras de la realidad hasta
hoy Cespreciadas". "Esta nueva sltuacibtn actlvd la imaginacisn del hombre
mucho mas que la realidad surrealista relacionada con lo onirico®. Esto
28, contints Kantor "lo que finalmente hize perder toda importancia a los
temores de ver al hombre y a su wida interfiriends directamente en el
plano del arke",



ENTREVISTA

Al Tinal del |ibre vienss dos wnlrevislos, de [os cwales hesos
seleccignade |la realizada por Henusl Holowsrs para el Diarie de Caracas,
donde  aparecid publicade =1 90 da ulig de 1981, la siguisnie:

AGARRA LA LITERATURA ¥ TUERCELE EL CUELLG
-£Por qué habla siempra de actores y no de mdores?

-Parque en mi teatro ef aulor no liene cabida, no tiene nada que hacer. En sentido estriclo &5
un obstaculo endre el actor y o espectador. En el alumbramento del mundo, que & producto da ung
copula entre o masculing v 1o femenino, el dia ¥ la noche, Shiva y Vishnd. Vea usied
“Wiglopole-Wielopole®. Ahl no hay texio, o5 decir, no hay Eeratura, ahl no se puede Imitar,
MEpresentar, o asumic el rol de personajes y siiuaciones, sino gue e acior liene gue sar &l misma, Mo
nay vehiculo, no hay iransicidn. Ahi e hay sino personajes reales que expresan una siuacion
talsificada. Viea al sehor Yaniski de Simd. El e de verdad.

-En lodo case esa es una concepcidn del tealro, Porque jodme se puade bormrar de un
plumaze a lonesco, Becked, Adamov, Harold Pinder, Harlow . Patir Weiss, Schagller?

-E505 son literaos matidos 8 hombres de testre, ¥ como Meratos fueren, o son, hombres de
vanguardia. Pero, verdaderaments, cuando estuve después de la guerra en Paris para ver el llamado
lealro de vanguardia® no hice mds que aburrirme, Muy buena iiterabura, perc unas pueesias en
#scana acadiémica, convencionales. Porgue la Moraturs es olra cosa. Se represinlaba, por ejempln,
d Bechet, pero no “se haciz™ el teatro de Beckel, Es decir, el feadro tiene olro signe, otre nombre,
que no necesita del aporte da la iMeralura. Yo creo gue &n es1a confusidn de teatro ¥ Weralura estd la
clave de la crisis actual del teaim,

-Hay ofros nombres: Shakespeare, Mokére, Lope de Vega,

ANl gueria Begar. Pemo ni en la Edad Media ni en ol Renacimiento hubo Eeparacidn entre la
pieza y el toatro, Moliére creaba el especticuld y despuds 1a piera, ol taxin, ¥ Loge iba al escenario,
il sitic del apuntador, y le transmitia a los aclores el texto de 1 patra. Do Shakespaard $& conooa
MENOE, PaMo No e aventurade decir que su tealro era ol producto de un ralos, de UNG CONMGEIBR
colectiva. dé la expansidn humana y peicoldgica de un aclor ¥ no da un aulos

-, Qué le recomienda entonces a los dvenes direciores, a tante mefteur en sedng que anda
por ahi “secdndoss el meallp™?

-"Agarren la lteratura y ludrzanle el cuells®, como decia Verdaine en el siglo pasado. El aatra
no pusda ser sevvil de la Beratwa, Fijesa, es un poco o que ocwmid una vez entre la misica y la
poesia, Macieron juntas, pero kegd un momenio en que luvieron gue sapararss. Creo que 8213 &6
la hora que ha sonado para el fealm.
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RESENR DE REVISTR
APUNTES 18981 - 1986

Giselle Munizaga

|1.ns siete nameros de Reviste "Apuntes” que aqui
resefiamos constituyen una buena muestre de lo que fue esta
publicacion duranie In etapa inmediatamente anterior a |a actual.
Es decir, una revistn destinada a ser una herramienta atil para el
medio teatral nacional, especialmente para grupos aficionados o
semiprofesionales, metropolitanos y de provincia, para los cualas
ln informacion, las lécnicas, pensamientos y las obras dramaticas
teatrales aparecen siempre de dificil acceso. También como una
herramienta para dar a conocer a estos sectores ~-imporfantes
como fermentos de difusion y renovacién del movimiento teatral
chileno-, las iniciativas, las acciones Yy las elaboraciones de la
Escuela de Teatro de Ia Universidad Catdlica,

El numero 88 de Octubre de 1981 contiene, en primer lugar, un
articulo de Poz Yrarrazaval en el que da cuenta de la finalidades y
proyecciones dal Concurso Nacional de ODramaturgia Premio Eugenio
Ditthorm,

Después, y dentro de una linea de evaluacién del medio en que
se desenvuelve la aclividad teatral, encontramos un articulo de
Filma Canales acerca de Ia critica periodistica en relacién a los
estrenos de teatro de la Universidad Cotdlica en 1980. En ésle se
héce una reflexion sobre la importancia de Ia critica y sohre el
estodo de ésta en los periddicos santiaguinos,

El articulo central de la Revistn esté dedicado al Mouimienta
en el trabajo actornl y & su importancia en el montaje. Con un
estilo claro constituye un sporte didactico interesante y de facil
aplicacion practica.

Como es habitual este nimero también contiene el tento
completo de una obra dramatica. En este caso se trata de la obhra
"Espejismos” de Egon Wolff, In cual se Bcompaia conm una
entrevista ol autor en la que se refiere analiticamente a lo

dramaturgia nacional come asimismo al conjunto de su produccién
dramatica, 119
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Evidenciando una continuidad en |as lematicas, el nimero g9
de "Apuntes” de noviembre de 1982 da cuenta o través de un
articulo de Julio Retamal, jurado en &1, de los resullndos del
Concurso Nacional de Dramaturgia. EI resto de 1a revists viene
dedicade o Ia obra premiada: “"Lautare' de Isidora Rquirre,
Ademas del texto de la obra encontramos una entrevista a |a
Butors y un articulo dedicodo a informer sobre los resultados de un
estudio acerca del impacto de ésta en su pidblice, realizado por
Unlerio Fuenzalida y Sonia Rand,

"Apunies” nimero 90 de noviembre de 1983 estd dedicada &
dos grandes lematicas: ol maquillaje teatral y el teatro infantil,
Encontramos en este revista un articulo didactico sobre técnicas
de moquillaje de Uioleta Uideurre Yy Mabel Guzman. Con un
lenguaje claro y con disgramas se dan explicaciones sencillas pora
el logro de diferentes efectos en la caracterizacion de persona jes.

Para un mejor desarrollo del tema del primer articulo va
acompanade con otro, también escrito por Mabel Guzman, en que
e ejemplifice con sugerencias para el maquillaje de |os
personajes de In ohra "Chumingo 4y el Pirata de Lata”, Ias
técnicas anteriormente explicodas,

Completando el conjunto anterior se publica en este nimero |a
obra infantil de Ménica Echeverria , “"Chumingo y el Pirata de
Lata" y ademas se da cuenta de las politicas desarrolladas por |a
Escueln de Teatro de Ia Universidad Catdlica en torno al teatro
inTantil.

Los siguientes nimeros de "Apuntes” se apartan de lo linen
de los hosta aqui descritos Y se ubicon dentro de lo que
tradicionalmente eran las publicaciones de nimeros eéspeciales.
Contienen articulos dnicos en los gque se de cuents de
investigacionbes académicas en torno 8 lo teatral

En el ndmero 91 de noviembre de 1983 se publican resultodos
de una investigacion realizada por Maria de |a Luz Hurtado y
Loreto Uslenzuela, acerca del teatro y la sociedad chilena en lo
mitad del Siglo HH. Estad dedicado a un genero fundemental en el
desarrollo del teatro, sino que ademas en la radio y la televisidgn:
“El Melodrama™. A través de Ias paginas de esta revists no sdlo
encontramos une descripcién y andlisis de obras y autores de este
género sino que ademas se do cuenta del espacio institucional y
tomunicacional que circulan.

Respetando la estructure anterior de I revista en “Apuntes"



91 se publican dos obras draméticas completas, y parte de una
tercers, todas ellas melodramas. Ellas gon: “El Domind Uerde"
de Blance Arce; "Honrarés & tu Medre" de-Diga Céaceres y Ia
uitima escens de "Las Modres Perdonan Slempre", de Oiga
Caceres,

For su parte la revista "Apuntes” 92, contiene resultados de
Ia misme investigacion y de las mismas autoras, pero esta vez
relacionades & otro género fundamental: “E| Sainete”,
Encontramos en él una clasificacion de estas obras en dos grandes
lipos, segin sus diferentes caracteristicas, el Sainete orientador y
el Sainete dramatico.

A continuacién, ademas de un capitulo dedicado ol gran
sainetista Lucho Cordova, se desarrolla un interesante analisis de
la presencia de la mujer en el sainete. Acompaiia lo anterior la
publicacion de dos obras completas: "“Baraje el Nalpe mi
Comandante" de Blance Arce Yy Pedro Mealbran y “El Aprendiz de
Dracuia" de Lucho Cérdova.,

La revisto ""Apuntes’” ndmero 03 esta dedicada a In
pantfomima. Contlene los resultados de un trabajo realizado por
Radl 0sorio y Consuelo Morel acerca de Ia historia de esta disciplina
en Chile. Este recuento temporal se despliega & través de tres
dimensiones. En le primera se consigna una descripcién de los
origenes de |o pantomima, las compafiias, sus composiciones y
recomposiciones, sus temporadas, giras y desarrollos. En la
segunde se da cuento de los testimonios de algunos artistes que
tuvieron uno destacada actuacion en sste campo y en la tercera, se
recuperan algunas obras de este género tan perecible. Tembién
hay un cepitulo sobre la docencia para pantomime. Acompaofia a
esta publicacion la obra "NO +" escrita por Radl Dsorio y el trabe jo
de investigacion que se hizo en torno a ells.

Por aitimo, revista "Apuntes” nimers 94 esta dedicedn a unn
etapa en el desarrollo del movimiento tesatral chileno: La
dramaturgia de lo renovacién universitaris entre 1950 y 1970,
besada en un estudio de la investigadora Maria de la Luz Hurtado.
Encontramos aqui un serio andlisis de obras draméticas de |a
época. En el, Junte con profundizar en los lenguajes expresivos
utilizados, se revels la forma en que se do cuenta de los cambios
soctiales acontecidos en aguellos afios, particulamente el impacto
de las transformaciones en el ambito familiar y en el mundo
popular,
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ESTRENOS NACIONALES
1986

OBERA AUTOR GRUPOD SALA DIREC/ESC!
ILUM./VEST
Pueblo del Mal |J. Radigdn | Tealro Fm . Csorio
Amor ® Li. Caidica L. Catdlica (1) |M. Yramizatal
A. Lopaz
M. Camald
Ardiente Paclancla |A. SKarmata |MNuevo Grupao Iﬁa.ipdn da los |H. Mogueara
Leones <. Balmas
JC. Casiilla
Lo que Esta en el |G Cerda IETUS [LaComedia |D-Guzman
Alre * M. Sharim
. Oi Girolarma
Alicka an el Pais de|F. Jossaau Safa del Angel  |El Angel F. Josseau
las Zancadillas *
Hablame de Laura "|E Wolll [Tearo Tealro H. Noguara
L. Cavdlica U, Cabdlica (2) |L. Marambio
Los Matarifes * L Awano Produtcion [Moneda F. Gonzdks:
Espectaculas
Tealrales
Como on Ell‘ltl-lﬂn 0. Bamos Graz | T. Rineranta C. Hanriguaz |E. Guzman
P. Muhy
R. Famial
El Jardin de los A. Latorra T. Macianal A Maras E. Nolgvander
Susplros * ¥. Mufioz
R. Fernandar
[El Matatangos F.l..'-.dnla BUVA Conventilio |, Stuarde
Pafra M. Rivanag
M. Alvarado
Los Rompehusigas |J. Vers El Ried H. Duvachalig M. Villatoro
Mishima * V. Ruiz [V Fuk L Améncas | V. Huiz
= Primer Momaje

Datos oblenidos del Boletin del Centro Ghileno del IT1, y de la Biblioteca de Teatro de 1a UC




OBRA AUTOR SALA DIREC/ESC/

_ ILUM./VEST
¥o Claudio - R Carvgal C. Amedondo  |L Améncas TR canvajal
Regreso sin Causa|J Mwands Frod, X. Contéz [Cine Pramiere |1, Mirands

(Valpao)
Catalina o Ia I A Pora Constiucién |J. A, Pana
Ingenua
Corrompida  *
La Pleza que Falta |G Coneny  [Tenienis Beilo LaCigara |E. Panigja
R. Brodsky M. Morg

Amor...;Me sirves [C. Trijiig -L_‘T.Hglsiﬂu €. Trugiio
(el veneno? =
La Radia - E. Lihn La Cigarra
Grandes Suefos de La Fera J. Wadell

Balsilla *

]-J. Wadall

5. Bamchil

[Desde Ia Oscuridag

2. Hermdndez le: Eanﬁmaa

El Troday 5. Himandez

Muralla -

n Vitra ~ M Echaverria Camara Negra |O. Stuarde

El Calandraje * |V Canajl El Encueniro  [inst. CuR. Beo |, Ahumada
oel Eslado

La Lagartlja en la |5 Mamas T. Camara R, Osorio

Peagra A. Lépaz

"_F'-:inerl.hn!.ai&
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OBRA AUTOR GRUPOD SALA DIREC/ESC!
. ) ILUM./VEST,
Asi por Ejemplo * [J. Diaz La Carcha Angel C_ Puelier
G. Ganga
Dejad e Balcon L. Sanos Abril B. Stolchen
Ablera * M. Moraga
95 La Morgue A Griters Finde Sxpo | Trobey Grifero
Tres Tristes Trigres | A Siaveking El Conventine |G, Meza
i J. €. Castily
A Brancoli
La Secrata Chscenidadi M. A, de |a Teatro-Nela Abril
de Cada Dia Pams
El Cepilic de Dientes  [J. Diaz Cius [LaComedia  |L, Powrol
Bafo a Bahfo GodelaPama | Tesm Nela Al H. Noguera
J. Vega
J. Pardo
* Primer Maniaje

OBRAS NACIONALES AUN

ENCARTELERA EN 1986

OBRA AUTOR GRUPD SALA DIR/ESC/
— ILMVEST.
Clnema Utopla " ilern Fn de Siglo Troliey A, Griflaro
Su Lado Flaco A. Hurtado B. | Galdlica Teatro E. Guzman
UL Cabdlica R. Lépez
M. Comaa

* Primer Esirens




ESTRENO OBRAS

INTERNACIONALES 1986

CERA AUTOR GRUPD SALA DIR/ESC,
ILWYEST,
Yarma F.Garcia Lorca [T, Macional A. Varas E. Guzmdn
J. G Castilis
P. Ninez
Buenas Noches M. Morman Paguafio C. Henfiquaz |F. Gonzalez
Mami Teatro 5. Zapata
J, Gonzdlaz
La Muerie de un A, Milar T. Vidialla rant®a | |W. Semoer
vandedar P. MNihex
Triptico [Version lore  |EI Clave Corventilio Il |J.E. Gonzalez
Sofocies - G. Gangas
Euripada =
Farsa del Licencis- |Andnimo i Ay | Ciirmara Negra |J. A Pefa
do Pathelin francég L. Kaussl
A Cortds
Buere Accldemtal gDaro Fo La Musarafa Monada . Meza
deun Anarquista ‘1 G. Gangas
La Vida es Suefic |Caderdn La Rueda A Floras L R
e la Barea
Don Juan Tenorlo |J. Zomia La Ausda A Flotes L Sow R
[Ei Amanie Harokd Pintar Ante Cdmara |8, Bodenholer
HMegra P. Mtz
La Mana An Jellicos | Puro Grups Ane Cdmara |V Garvajal
Magra J.C. Hernande g
Sueno de una W Shakes Taller Al U, Cabolica H. Nufiez
Hoche deVerano Ecuala
Teairs

UCatdica
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CBRA ABUTOR GRUPDO SALA DIRJESC.
= = ILU/VEST.
El Canto del Clsne [A. Chejov F. Calcedo F. Calcado
!‘EI Acompafamlen- |C. Gorosliza  |F. Celcedo F. Caicado
ik ]
Mo Hay que Llorar |, Cossa ATEVA[VALPO)|Las Tablas  |A. Bamios
Dlalogo Mocturno  |Frederic Diel Urnbral C.Cubural A_Cols
conun Hombre Durrenmat [Mapacha
Abysocto
Bodas de Sangre |Fedenco Teatra da la T. Municipal  |J, L. Gomez
Garcialorea | Plaza(Espaha) M. Ditbuchi ¥
G. Cusnvo
[Finter. Pinter. H. Pinter Sigo. Slage  |Sigo. Slage |N. Burbnge
La Lecclén lonesco G. Guhural M. Galegos
La Reina
Por Favor no Gretche

Interrumpa Estamos

Ensayandao
Imr

Debincuento 1u::iuam |V Canvagal

Ron Wiyte Cia. 5. Pérazy |Fomum E. vilaroal
Andrémeda M. A Bravo A Gonzdkez
Un Toque Teairal |5 Gray Miler-Rass  |Moneda H. Millar
L. Brancol
Las Troyanas Euripedas AR |. Zegers F. Gonzdlez
J, P, Sanre (4% AR Act)




CBRA AUTOR GRUFO SALA DIR/ESC.
ILUWVEST.
Hecordands con lra|J. Osborme oy ! Camara Negra [J. A, Pela
Inflernc Dante Gitiessa L Catdica L. Salvatl
Alighieri Spottacoli ®
[malia)
Los Compadritos |R. Cossa Cia Teatrode | Abril A, C=ario
Cdrmeara A. Ldpsaz
El Violinisia en &l [Sholam T. Las V. Bogdanovic
Tejado Aleiian Americas
Alain, Bock
Hainick
harat Sade P, Weiss Tafar 2 LECaldliea H.Maguera

E=cuala Teatro
U. Caldlica
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Xl TEMPORRADRA DE EXTENSION
ARTISTICA EN EL PARQUE
BUSTAMANTE 1887

Un total de 18.461 espectaderes con entrada pagada —con un promedio diario de
B0 personas-, reqisted 1a undecima versitn de la Temporada al alre 1ibre organizeds por
la Universidad Catélica de Chile a través de su Conseje de Extensién Artistica, El ciclo se
levd 3 cabo en el Pargue Buestamante, como va es tradictional, en @1 mismo recints cerrado
que pouna en el mes de diciembre 1a Ferla Internsclional de Artesanta de la LIC,

La pregramacion s& extendid entre el 2 y 21 25 de enera, con funcionas a las 21 horas
an 125 gue se ofrecleron 11 obeas teatrales dgistintas, Los S InQes en 1as maianas, 3 125 11
2, se presentd por sequndo afio consecutivo tealro Infantil, con 4 glferentes titulos. El
promedio de plblico en las funciones nocturngs Tue de 702 espectadores, v en 1as 0Dras para
mifns de 406 personas.

La capacidad aproximada de gl ico sentado sscendid a 700 lecalldades entre stllasy
graderias, de o gue se desprende gue hube jornadas con 200 o0 mas espectadares que
aceplaron pagar suentrada y ver toda 1a obra g ple. Ademas de las enteadas vendidas, se
debe agregrar un 108 mas de pdblicoe invitado por cada jernada, estimacion gue incluye a
-ar"igu-ﬁ ¥ parientes ge la compaiiia ;:--"ugramarda. peripdistas ¥ riticos, ¥ auspiciaderes, £
valor di 1a entrada general fue de § 200, v en e] caso de las obras infantiles los nifios
pagarén sélo $100

Laobra que tuvo mas espectadores foe "5u Lado Flace”, que en una sola de sus tres
funciongs g 1.047 asistentes con entrada pagada

La ¥l Temporada de Extensidn Artistica de la U.C contd con el patrocinio de la
Carporacton Cultural de Providencia v de 1a Corporachin e Educacidn La Arascana’,

A continuacidn, damos un detalle de 1as obras gue Se programaron, consignando e
Medmers de Tunciones y el pdblico gue reunio cada montiaje;

1 "Lis Matarifes” de Luts Rivano, Cla, de Teatro Mdvil, 3 funciones, 2.372 personas.

2, "Buenas Moches, Mama" de Marsha Horman, Cla, Peguefe Teatro,? funciones,
1664 personas.

3, “Turandet™ de Brecht, Escuela de Teatro Wde Chlle, 2 funclones, 1.20 1 personas.

4. "Matatangos™ de Marco Antondo de la Parra, Cla de Teatro Buvas, 2 funclones,
1.571 personas.
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"El Calandraje” de Victer Carvajal, Cla de Teatro El Encuentro, 2 funclones, 915
PErSonas.

"E1 Enganche™ de Marce Julls, Cia de Teatro Miller - Ross, 2 funcignes, 1.636
PEr3ONA%S.

“La Orquesta” de J. Anoutlh, Escuela de Teatro Universidad de Chile, 2 funciones,
T84 personas

"Grandes Suefios de Bolsillo”, de J, Vacell, Cia de Teatro La Ferfa, 2 funciones
.64 parsonas.

“Agqul Neo 3Se Paga'', de Darle Fo, Cila de Teatro La Husarafa,
2 funclenes, 1,192 personas,

- "El Rey Se Muere™ de E, lonesco, Escuela de Teatrn Universidad Catdlica,

2 funciones, 8508 personag

. "Su Lado Flace" de HWurtade Borne, Cia. de Teatro U. Catdlica, 3 funclones,

3016 parsonas,

Izatro infantd

'3upertot’ de Josep M. Banet | Jeurnet, Cla. de Teatro Quime
Quipan, 1 funcidn, 215 personas,

“Les Grillos Sordos” de jaime Silva, Cia de Teatre del Sur
Deste, 1 Tuncidn, 659 personas,

“El Fantasma de Av. Espafa” de Jogé Pineda, Cia. de Teatro U
Catélica, | funclén, 404 personas.

"Huefiete Rume', basado en cuento de los Hermangs Grimm, Cia.
de Teatra E1 Clave, 1 funcidn, 396 personas.

En enerc de 1987 se reallzd el Festival Teatral ¥ Artistico del
Barrio de Ballavista,

El Sindicate de Actores de Chile, con auspicie del Centro Chileng del ITI ¥ CELCIT,
organiza el Festival Teatral Pedro de ba Barra En Junio de | 986, se presentaron dlez
0oras de grupos chilenos, y participaren dos compafilas lat Imeamericanas: el Teatro oo
la Libertad de Argentina, con “E1 Herolco Barorete” ¥ "Juan Moreira”, y al
Teatro oe 1a Comuna, con “El Sefior Galindez" del dramaturge argenting Paviovsky
EV Festival Incluyd talleres, conferencias ¥ mesas redondas; participaren el director
uruguayn Atahualpa del Cioppo ¥ un representante de Teatrs Ablerta Argent ing, HeCtar
Japla Este festival se reallza anuadmente
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Ll Teabro ICTUS resllzo diversas presentaciones en el extranjero de la obra “Lo que

esta en el Alre”, asistid al Festival de Montevideo, Festival Latine de Nueva York ¥
real 120 una gira por Canada.

Teatro £] Rostro de Concepcidn 1levd "Las Brutas® de Juan Aadrigan al Festival de
Manlzales, Colombia

“Regreso 5in Causa”, de Jaime Miranda , con 1a Compafla "Nueve Grupos"
participé en un encuentro de Chile en Mendoza, Argenting.

Las actrices Delfina Guzman, Ana Maria Palma y Carla Crist! realizaron una larga

gira por Estados Unidos, invitadas por fa Embajada Americana a conocer el teatrp
esladounidense

Luztave Meza, Secretario General de ITI-Chile, asistit al festival oe las Naciones &
Baltimore, US.A,

En disefader Leatral Ramon Lopez y actual Director de la Escuela de Teatro U.C fue
invitade por el conse o Britanico a coneter realizaciones arquitecténicas de salas de
especlaculos, y a asitir a una Feria Internacional de tecnologia teatral

La Compafila Teatral Fin de Siglo participd durante octubre en el Festival de Teatro de
Cérdova, con 1a obra “Cinerma=Utepla” escrita y diriglda por Ramén Griffera

"Los Payasos de la Esperanza” de Radl Osorio y Mauricio Pesutic se presento en

el Festival de Cadiz, Espafia durante el mes de Octubre, bajo 1a direccion de Claudis Dl
Girdlama.

DATOS cbtenidos del Boletin 1.T.1 Chile ¥ Bibhictaca de teatro de UC
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Zomir Cenletanie

La gscuela de Teatro de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile,
convocd al Cuano Concurso MNacional de Dramaturgia "Eugenio Dittborn®,
certamen iniciado en 1980 con las finalidades fundamantales de estimular la
creatividad arlistica y realizar un catastro y registro del talenlo que existe en
nuasiro pais.

A este Concurso MNacional "Eugenio Dittborn Premic Centenario™
pueden presentarse todos los autores teatrales de nacionalidad chilena y los
extranjeros que acrediten un minimo de cinco afos en el pais. El tema de las
obras que concursen es libre, su representacién debe durar un minimo de 90
minutos y no deben haber sido ni representadas ni editadas,

En esta ocasién el concurso estara dotado de dos pramios y tres menciones
honrosas:

Primer Pramio CENTEMARIO : § 400.000.-
Sequndo Pramio ; $ 150.000.-
Primera Mencién Honrosa ; % 50.000.-
Segunda Mencidn Honrosa : -

Tercara Mancidn Honrosa : =

El Cencursa serd resuelto por un jurado integrado por 5 mienbrog a saber:
el Director de la Escuela de Teatro, quien precidird la comisién; un Dramaturgo de
la Escuela de Teatre; un docente de dicha Escuela; un Representante Académico
del Institute de Letras de esta Casa de Estudios y un Representante designado
por el Reclor da la Univarsidad,

Los Aesuliados serdn publicados el 2 de Noviembre de 1987 # Mayores
Antecedentes en la Escuala de Teatro.
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MAESTROS DEL TEATRO CHILENO

DOS PERSONALIDADES DE TEATRO CHILENO QUE SIEMPRE ESTARAN
PRESENTES EN EL LEGADO DE SUS ENSENANZAS Y EN EL EIEMPLO DE
SUS VIDAS DEDICADAS AL TEATRO,

"YEMTD PE PROA " 4954
Actor, Director, Profesor. Fundador de la Escuels de

Don Agustin Siré :
Teatro de la Universidad de Chile.

Muere en 1987
Actor, Profesor, Fundador del Teatro Experimental de la

Don Roberto Parada -
Universidad de Chile.
Muere en 1986,




Escribir a : Escuela de Teatro - Universidad Catélica Diseonal Orieate T30 Coatioan fhila



Apuntes de Teatro IN® @5
Otofio 1988,

Tema Central : La puesta en escena,

Escriben Jaime Vadell, Eugenio Guzmdn, P adl Osorio, Maria de Ia Luz
Hurtado, Claudio di Girélamo,

Aatfieod igles

Luis Peirano (Peni) : Grandes Tendencias de la Puesta en Escena
Latinoamericana”,

Enrique Buenaventura (Colombia): Metifora y Puesta en Escena.

Comentarios sobre la Temporada Teatral Chilena 1987, v el andlisis
multifacético de El Avaro (direccidn de R, Griffero),

Las Tres Hermanas ( direccion de vscor Nogusm)),

Ademds :
Investigacidén Teatral, Pedagogia, Resefias Bibliogrificas.
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