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INTRODUCCION

El problema de la memoria es una cuestion que esta presente en todo el régimen
militar chileno, asi como en todos los ambitos. Es asi que el teatro no se escapa dentro del
estudio de la memoria de la sociedad chilena, ya que logra romper con el olvido voluntario
y con el olvido obligatorio, logrando revivir una memoria individual, basada en el
testimonio, para luego dar paso a una memoria colectiva del régimen militar, la cual esta

basada en varios recuerdos que tienen en comdn entre las personas.

El golpe militar del 11 de septiembre de 1973, acab6 destituyendo del gobierno a la
Unidad Popular, encabezada por su presidente, Salvador Allende, desde ahi el poder
quedaria a cargo una junta militar encabezada por el general Augusto Pinochet. Esto afect6
a la sociedad, pues el pais se fracturo y se polarizo, y junto con este quiebre social las
memorias de las personas también se trizaron y se separaron en una memoria que iba antes
del 11 de septiembre de 1973 y otra que es post golpe militar. De aqui la memoria se

fragmento y quedo situada en el olvido.

En esta memoria fragmentada, encontramos dos tipos, la memoria individual y la
memoria colectiva. La memoria individual es una experiencia personal, es privada, pues
son los recuerdos que tiene cada persona acerca de sus vivencias!, de esta forma se
construye una conciencia del pasado, un relato del pasado particular de cada persona?. Sin
embargo esta memoria puede ser, como dice el dramaturgo Marco Antonio de la Parra, una
mala memoria, pues estd disgregada, es parcial e infeliz; esto hace que haya una
disgregacion de los recuerdos que impide que el relato construido del pasado sea
consistente, ya que las imagenes se yuxtaponen sin generar una Secuencia pues son

imagenes parciales, le falta informacion para realizar esa secuencia, ese relato®.

! Méndez Reyes, Johan, “Memoria individual y memoria colectiva: Paul Ricoeur”, Agora, N°22, afio 11,
Trujillo, Venezuela, Julio- Diciembre, 2008. Pag. 122.

2 |bidem. Pag. 123.

3 Lechner, Norbert, y Guell, Pedro, “Construccién social de las memorias en la transicion chilena”, extraido
de http://www.cholonautas.edu.pe/memoria/lechnerguell.pdf, pag. 12.



http://www.cholonautas.edu.pe/memoria/lechnerguell.pdf

Por lo tanto, esta memoria individual tiene un caracter parcial, prescinde por cierto
de una globalidad, no resultando homogénea ni veridica, pues al observar un hecho cada
persona la ve de una perspectiva, por lo cual de un hecho tenemos varias memorias, o sea,
varias perspectivas, las mismas que hay que organizar y darles sentido para que se
conforme una memoria colectiva®. La idea central es que estos recuerdos tengan un ethos

compartido, pues asi se puede externalizar una experiencia®.

La memoria colectiva es conformada por un grupo de recuerdos y vivencias
personales, conformando un relato mas homogéneo, y aqui las personas piensan y

recuerdan en comun, contrastando cada una de las perspectivas®.

Esta memoria, ya instalado el régimen militar, es violentada y reprimida, para luego
negarla y olvidarla, y el trabajo que hara el teatro sera recuperarla. Esta memoria del olvido
se vive como una amnesia voluntaria y obligatoria, voluntaria porque no se quiere recordar,
y obligatoria porque no se permite recordar; de esta manera esta memoria del olvido se
concibe como una caja cerrada, pues son memorias peligrosas, ya que si se ventilan’
produce conflicto, y para evitarlo se mantienen encerradas para no violentar la tranquilidad
de las familias y de la sociedad. Asi cada persona prefiere olvidar, siendo este olvido

voluntario la principal arma para negar la memoria de un pais y una sociedad.

A raiz de esta memoria del olvido, lo que se va construyendo es una memoria banal,

0 sea, es una memoria que no ha sufrido, una memoria que olvida los acontecimientos de la

4 Garcés, Mario, et. al. “Memorias para un nuevo siglo: Chile, miradas a la segunda mitad del siglo XX”, Lom
ediciones, Santiago, Chile, 2000, pag. 14.

5 Ibidem. P4g. 19.

5 Halbwachs, Maurice, “Fragmentos de la memoria colectiva”, Revista Cultura Psicologica, afio 1, N°1,
Mexico, 1991, pag. 8.

7 Garcés, Mario, et. al. “Memorias para un nuevo siglo: Chile, miradas a la segunda mitad del siglo XX”, Lom
ediciones, Santiago, Chile, 2000, pag. 17.



dictadura, obvia las muertes, la censura, la tortura, y en ultimo de los casos lo ve como algo

cotidiano, asumiendo los problemas como algo normal y natural®.

Ante esto el teatro nacional chileno se ve afectado de manera directa, pero va
encontrando la forma para poder ayudar a la reconstruccion de la memoria, actuando desde
la base del olvido para conformar una memoria individual y luego colectiva. Asi el teatro
evoca los recuerdos de otros para mostrarselos a las personas®. Construyéndose este como
uno de sus principales objetivos, para devolver un sentido Gnico y verdadero a la historia
nacional social, la cual estd quebrada por el régimen militar, pues en las obras que se
muestran se encuentran los hilos clandestinos de la memoria que se rebela contra el

determinismo ideol6gico®.

Con esto “el teatro se transforma en una via para poder narrar el dolor de la
pérdida, recurriendo a formas y secuencias que permiten un relato de la ausencia, y a la
vez narrar la historia como pasado, desplazandose de lugar y cambiando los modos en el
eje del tiempo que habla la perdida, para no quedar inmovilizado en el punto muerto del

recuerdo”®!. Y esto lo hace a través de su dramaturgia, pues pone la realidad como ficcion.

Para ello el teatro apela al despertar de las conciencias, y no solo a mostrar los
fantasmas del recuerdo, esos fantasmas que asustan y penan, pero que no logran nada, y
para ello es importante que el teatro logre hacer reflexionar a las personas'?, para que se

conciban como un sujeto politico, y desde alli formar una memoria. Pues no basta con solo

8 Lechner, Norbert y Guell, Pedro, “Construccién social de las memorias en la transicidn chilena”, extraido de
http://www.cholonautas.edu.pe/memoria/lechnerguell.pdf, pag. 13.

° Halbwachs, Maurice, “Fragmentos de la memoria colectiva”, Revista Cultura Psicologica, afio 1, N°1,
Mexico, 1991, pag. 6.

10 paladini, Ludovica, “Teatro y memoria: los desafios de la dramaturgia chilena 1973- 1976”, extraido de
http://dspace.unive.it/bitstream/10579/1041/1/Ludovica%20Paladini-Tesis%20doctoral.pdf. Pag. 19.

11 |bidem. Pag. 21.

2 |bidem. pag. 39.



recordar, sino que esa memoria pueda influir a otra y asi poder ir cambiando parte de la
realidad.

Sin embargo, el surgimiento de un teatro independiente, desligado totalmente del
régimen militar, no fue tan facil, pues el contexto sociopolitico que afectaba al pais
dificultaba enormemente poder surgir en este ambito artistico (al igual que todas las
manifestaciones artisticas disidentes surgidas en la dictadura chilena). La censura fue lo
que mas complico al &mbito teatral, fue lo que prohibia la libre difusion de obras, pero el

teatro supo sobreponerse a estas dificultades.

Para poder revisar y comprobar lo planteado al principio, se abordara el periodo del
régimen militar, o sea, desde 1973, hasta 1989, en todos estos afios la dramaturgia empezé
a surgir de menos a mas, pasando por diversas fluctuaciones las cuales hicieron que el
teatro bajara su ritmo, pero no sus ideales. Este periodo se subdividira en tres, el primero
que va desde 1973 a 1976, el segundo periodo desde 1976 a 1984, y por ultimo el tercero
desde 1985 a 1989, cada uno de ellos plantea distintos momentos que tubo que pasar el

teatro chileno.

El primer periodo trataremos el contexto cultural que se establecié por parte del
régimen autoritario, y como este afectd al teatro chileno dejandolo sin cabida, pues se
consolidé un modelo que excluia la diferencia, para poder establecer una idea de unidad

nacional.

El segundo periodo abarca el surgimiento de un teatro independiente, y a la vez
disidente, que gracias al testimonio expuesto en sus obras lograba apelar a la memoria de
las personas, memoria que estaba confinada al olvido. Aqui este teatro logré configurar una
memoria individual testimoniando diferentes hechos que sucedian en el Chile no expuesto
en los medios de comunicacion, que el teatro logrd plasmar sus sentimientos y problemas,
en diferentes tematicas; ademéas de los problemas que tuvieron que pasar las diferentes
compariias independientes para poder apelar a esa memoria olvidada por gran parte de la
sociedad. Dentro de este proceso de construccion emotiva es posible apreciar que desde el

propio mundo popular surgen movimientos sociales que por una parte sirven de inspiracién



a compafiias de actores para reflejar de manera cruda y descarnada lo que estaba viviendo
el pais, y por otra parte contribuian a un sentido de pertenencia de los sectores mas
desposeidos, quienes se sentian duefios y agentes principales de sus propias perspectivas
cotidianas, atesorando el lenguaje, sus miedos y frustraciones en pequefios montajes
asociados al mundo obrero o vinculados a organismo de la Iglesia como parroquias o

incluso la propia Vicaria.

Y, por ultimo, el tercer capitulo sobre un teatro que dejé de ser de denuncia, para
centrarse en temas que afectaban a la sociedad, y que ya conocidos por el publico apelan a
formar una memoria colectiva, que es lo que nos puede unir como pais. Este teatro dejara
las formalidades para poder centrarse en la puesta en escena, lo cual le ayuda mejor a tener

un mensaje heterogéneo, pues la palabra ya no es lo importante.

Asi esto ayuda a poder plasmar como el teatro colaboré a dejar atras el olvido, y
enfocarse en resucitar una memoria que no se queria recordar, y con esta resucitacion de la
memoria individual poder unir al pais en lo que es la memoria colectiva de la dictadura

chilena vista a través del teatro chileno.



CAPITULO 1

1973- 1976: POLITICAS CULTURALES OFICIALISTAS, LA AGONIA DEL
TEATRO CHILENO

1.1 EL CARACTER DESTRUCTIVO DE LA DICTADURA

Entre 1973 y 1976, la cultura chilena se enmarca en un contexto de represion
constante, donde la censura y el exilio seran caracteristicos en los primeros afios de
dictadura. Estas fueron dos formas para poder sacar del espacio publico a quienes estan en
contra del gobierno, dejandolos confinados a un espacio privado. El gobierno militar intenta
crear un espacio cultural ligado a las leyes del mercado neoliberal, en base a sus propias
restricciones, dejando una parte de la cultura limitada a la marginalidad y la otra a un

espacio oficial.

Tras el 11 de septiembre de 1973, la junta militar se instala en el poder y con ello
empieza a fundar un nuevo orden social. Caracterizado por extirpar y eliminar todo lo que
tenga relacion con el marxismo y los partidos de izquierda (principales opositores al
régimen que se estaba consolidando), estas ideologias son vistas como un mal para la
sociedad, algo que hay que borrar, pues es peligroso que las personas simpaticen con ellas
ya que son las causantes del caos generalizado a principios de los 70. Se persigue a todo
partidario de estas, partiendo de sus militantes, los cuales fueron asesinados, perseguidos o
exiliados. De esta forma se hace una especie de guerra no solo ideoldgica, sino también
armada (pues se asesinaba a sangre fria a sus dirigentes) a la izquierda chilena. Asi lo
expresa el general Gustavo Leigh el 17 se septiembre de 1973, la cual fue una de las
primeras declaraciones de los miembros de la junta militar: “...la labor del gobierno
consistia en extirpar el cancer marxista que amenazaba la vida organica de la nacion,

aplicando medidas extremas, hasta las tltimas consecuencias™*?.

En este sentido el régimen marxista es perseguido en todas sus dimensiones, incluso

politica y culturalmente, pues se intenta eliminar del ambito publico; esta ideologia es

13 Primeras  declaraciones de los miembros de la junta militar, disponibles en
http://www.youtube.com/watch?v=3T1hZhu6Fm8. Visitado el 15 de junio del 2011, a las 23:45.



http://www.youtube.com/watch?v=3T1hZhu6Fm8

confinada al secreto, al mundo privado y personal de cada individuo, pues al momento de
hacerse publica es fuertemente reprimido.

“En el plano politico, todo lo relacionado con el régimen marxista recién depuesto
(ideologias, organizaciones, personas) es sefialado como enemigo y, como tal, perseguido
y destruido. A fin de realizar este ordenamiento, la facultad constituyente, ejecutiva y
legislativa se concentran en la junta de gobierno. Se disuelven los partidos politicos, se
prohiben las elecciones de directivas sindicales, gremiales o de cualquier tipo, se instaura
el estado de Emergencia y, con ello, se gobierna a través de decretos- leyes que restringen

las libertades consagradas en el estado de derecho "**.

La razon de eliminar al marxismo, o a la ideologia de izquierda, es para ordenar el
pais ante el panorama convulsionado que se vive luego del golpe militar del 73, asi el
gobierno suprime todas las instancias de reuniones o convocatorias, pues se prestan para la
manifestacion de ideologias contrarias a las del gobierno militar, restringiéndolo a un
espacio publico, en donde la libre asociacion estd prohibida, logrando poco a poco
conformar un ambito de integracion social, situado en lo que la autoridad de turno logra
limitar un espacio publico, libre, de asociacion y va transformandolo en uno que solo

puede actuar bajo lo establecido por el gobierno.

“Suprimida la participacion de los organismos representativos y de los
representantes de los sectores derrotados en el espacio publico a partir del momento del
golpe (mediante la ilegalizacion de los partidos, la represion a sus dirigentes, la
expropiacion de los medios de comunicacidn en su poder, su expulsion de las instituciones
culturales mas importantes o su reduccién en ellos al silencio, etc.), su influencia cultural

queda limitada estrechamente a la esfera invisible de la vida privada. La clandestinidad

14 Rivera, Anny, “Transformaciones culturales y movimiento artistico en el orden autoritario. Chile: 1973-
1982”, Ceneca, Santiago, Chile, 1983, pag. 98.



como fenémeno politico tiene su expresion sociolégicamente mas amplia en esa conversion

de los agentes culturales de izquierda en agentes privados”.'®

El marxismo no solo esta presente dentro de la politica, también surge dentro de la
cultura y es en este campo en donde esté ideologia se propaga a los ciudadanos, por lo cual
el gobierno militar se vio obligado a reprimirlo. La forma mas rapida fue la censura a
cualquier espectaculo que estuviera en contra del régimen imperante, actuando a través de
diversos organismos como la Direccion Nacional de Comunicacién Social (Dinacos) y el
Ministerio Secretaria General de Gobierno, ente elegido como censor por parte de la
Dictadura; el primero lo hacia a través de los medios de comunicacion masivo y una de sus
practicas recurrentes era la creacion de listas negras de personas que no podian aparecer en
los medios, el segundo a través de una fiscalizacion de las obras, las que eran consideradas
culturales se libraban del pago de impuestos. Esta no fue lo Unico que se utilizd para
reprimir, pues hubo organismos como la Direccion de Inteligencia Nacional (DINA) vy la
Central Nacional de Informacion (CNI), las cuales tuvieron practicas como el exilio, la
tortura y muerte a las personas que pertenezcan a un grupo cultural (en nuestro caso alguna
compaiiia teatral) que persistan en presentar su espectaculo pese a la censura impuesta. De
esta forma se clausura una cultura anterior, ligada a la democratizacion, tanto de los saberes

como también a los espectaculos artisticos.

La cultura chilena entra a un periodo en donde se le expulsa de su espacio de
representacion, el cual no solo es un escenario, sino que es el espacio pablico, que ahora es
vigilado para la no propagacion del marxismo, el espacio deja de ser libre, lo que coarta a

las expresiones artisticas. Es asi que:

“... las primeras medidas que el gobierno militar haya buscado, un enfriamiento de
la cultura agitada y desordenada que habia resultado de la experiencia de la Unidad
Popular. Se censuran libros, se intervienen las universidades, se pone bajo tutela militar al

sistema educacional, se prohiben obras de teatro y expresiones de arte, se aisla al pais de

15 Brunner, José Joaquin, “Un espejo trizado”, Flacso, Santiago, Chile, Pag. 110.



sus contactos internacionales en el terreno de las ideas, se excluye a las ciencias sociales

de la vida académica, y se impone por todos lados un animo de castigar y vigilar. >

De esta forma se busca normalizar al pais utilizando formas de coaccion para poder
lograr que las personas logren obedecer lo que se les esta imponiendo, se logra dar
legitimidad a la violencia ejercida en el plano cultural, pues se reprime toda actividad
cultural de oposicion, negandoseles los espacios de representacion, confiscando a la cultura
anterior al 11 de septiembre de 1973 a una marginalidad, obligdndolos a encontrar nuevos
espacios.!” Esta cultura queda confinada a un ambito privado, dejando fuera de la
socializacién, Se ve en la obligacién de buscar otras instancias en donde la gente se pueda
reunir, en caso contrario quedara sumida por la cultura que poco a poco va formando el

régimen y que va estableciendo como hegemonica.

Esta lucha se dara de manera casi exhaustiva en el ambito cultural, generandose una
guerra psicoldgica hacia el marxismo, lo cual implica destruirlo desde sus raices y desde
donde se alimenta, el campo cultural. Se va construyendo una “cultura del miedo, de una
juventud que ha perdido los horizontes del futuro, de un desarraigo de la memoria
historica, de una polarizacion social que divide profundamente a los sectores identificados
con el régimen de aquellos que son excluidos por éste o que disienten de los medios que
emplea y los fines que persigue.”*® Se va conformando una cultura y una sociedad a la que
se les niega su pasado, su historia, y se intentan eliminar todos los simbolos y
representaciones que lo evoquen; por ende se intenta suprimir una memoria colectiva,

enfocada en un pasado remoto.

El teatro chileno sufri6 una persecucién en cuanto a artistas que militaban en el
partido Comunista, ademas de otros partidos de Izquierda y a compafiias, cuyas tematicas
de sus obras hacian referencia a las ideologias de este ultimo sector e incluso llego a

perseguir a quienes se referian al gobierno anterior. De esta forma el teatro chileno sufrié

16 |bidem. Pag. 52.
17 Brunner, José Joaquin, “El modo de dominacién autoritaria”, Flacso, Santiago, Chile, Julio 1980, pag. 7.

8 Brunner, José Joaquin, “Un espejo trizado”, Flacso, Santiago, Chile, Pag. 53.



una represion violenta, muchos teatros fueron clausurados, algunas obras censuradas y
actores expulsados o torturados, tacticas violentas que intentaban alejar al teatro chileno de
la ideologia izquierdista. Como lo es el caso del director Oscar Castro y Pedro de la Barra,
el cual fue el fundador del teatro de la Universidad de Chile en 1941, el cual fue exiliado y
luego desaparecido en Caracas en 1977%.

Para el actor y diputado Roberto Poblete, estos fueron momentos duros en donde
una gran parte de la plana de actores sufrio las consecuencias de la llegada de los militares
al poder; “después del golpe. Mataron a Victor Jara, que era uno de los directores mas
importantes del momento. El exilio de Alejandro Sieveking y su sefiora, Bélgica Castro,
toda la gente que formé el teatro EI Angel, en fin. Gente muy importante que se fue, otra
que se fue presa, muchos se fueron a Inglaterra, hubo gente en los campos de

concentracion y con eso nos formamos. Estuvo Oscar Castro preso.”

Una de las primeras medidas de censura que afectdé al mundo teatral, fue intentar
eliminar de la memoria colectiva a algunos actores que en ese momento eran figuras
televisivas, por lo cual se crearon listas negras en los medios comunicacionales donde las
personas afectadas no podian salir en pantalla, lo cual hacia que muchos quedaran sin

trabajo.

“Muchos de los actores que en ellos participan estan incluidos en las novedosas
“listas negras.” Estas prohiben la aparicion de las personas en ellas inscritas en cualquier
proyeccion o imagen televisiva (aunque sea en un spot publicitario) por razones de censura
politica. Se trata de que aquellas personas que evocan un cierto momento de nuestra
historia politica o la adhesién a un ideario hoy impugnado sean borradas de la memoria

publica colectiva.”?, un ejemplo fue lo que le sucedié al actor Julio Jung, el cual comenta:

1% Rodriguez, Orlando, “El teatro latinoamericano en el exilio”, Nueva sociedad, N° 58, enero- febrero 1982,
pag. 57.

20 De |a luz Hurtado, Maria. “Transformaciones del teatro chileno en la década del 70” Extraido de
www.memoriachilena.cl el 20 de mayo del 2010 a las 21:43. Pag. 22.
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“La parte de la dictadura me la salté bastante, porque no me dejaron estar en el pais. Me

expulsaron durante diez afios y volvi en 198472

Uno de los casos mas representativos de la censura en este periodo??, es lo ocurrido
con la compaiiia de teatro “El Aleph” dirigida por Oscar Castro, ellos en 1974 estrenaron la
obra “Al principio existia vida”, retrataba el acontecer de Chile, simulando a un barco que
representaba a nuestro pais, el cual se hundia con su capitan, el cual, para casi todas las
personas era la personificacion de Salvador Allende?. “Después de la representacion un
monton de gente iba a los camarines a preguntarnos miles de cosas “el capitan es Allende,
verdad”, nosotros contestabamos que era un capitan, un capitan de un barco y nada mas.
No se podia decir mucho mas en esos momentos”?* comentaba Oscar Castro, director de la
obray de la compafiia.

Esto al gobierno no le parecio acertado, por lo cual, la obra fue rapidamente
clausurada, teniendo severas consecuencias para sus integrantes, muchos de ellos fueron
exiliados, mientras que su director fue llevado a un centro de detencion, la madre de este
engroso las listas de detenidos desaparecidos, y al cabo de un tiempo, Oscar Castro fue
exiliado a Francia. Asi lo comentaba el director en una entrevista realizada para la revista

Araucaria.

“Un dia domingo, después de una funcion, tipo nueve y media de la noche, llegaron
a mi casa. Me echaron arriba de una camioneta. Me venian a buscar especificamente.

«Sefior Oscar Castro?» «¢Si?» «Acompafienos.» A cargo de ellos venia el Guaton Romo.

21 Buddemberg, Elisa Fernandez, et.al, “Ramon Griffero y Alfredo Castro: la avanzada del teatro chileno”,
Universidad Diego Portales, Facultad de Comunicaciones, Chile, Santiago, 2007. Pag. 142.

22 Hay que tener en cuenta que la censura y la represién no solo fueron caracteristicos en este periodo
(1973- 1976), sino que los encontramos en los otros dos periodos. Esta accién si bien estan presentes en
todo el gobierno militar, se encrudece en ciertos momentos, y cae casi por goteo sobre ciertos espectaculos.
Este es el motivo es que vemos durante todo el periodo grandes momentos de censura que marcaran los
diferentes periodos, y que seran vistos mas adelante.

23 Benavente, David. “Teatro Chileno”. Ediciones ChileAmérica — CESOC, segunda edicidn enero 2007,
Santiago. Pag. 13.

24 fdem.
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En persona. El culto Romo, el encargado de cultura de la DINA, ese torturador venia al
mando de los muchachos. No se llevaron nada, ni un documento. «Vamos», me dijeron,
«por diez minutos.» «Hay un problema que usted tiene que verificar. Luego le venimos a
dejar nosotros mismos. «No se preocupe.» Me llevan a mi antigua casa, donde vive mi
hermana con su compafiero, Juan MacCleod, también actor del Aleph. A él no le hacen
nada. Suben a mi hermana adelante y nos llevan a Grimaldi. Atras, conmigo, iba otro
compafiero, alguien que yo no conocia, y una mujer de la DINA y un hombre de la DINA,
ambos con metralleta, sentados en esa tablita de una camioneta que se abre para atras.

... A'mi y a mi hermana nos sacan y nos ponen en el suelo. Después de una serie de
preguntas acerca del teatro y de otras cosas, te dicen: «Bueno, ahora lo que nosotros
queremos es que por ultimo ya nos digas cinco nombres de huevones de izquierda con sus
direcciones. No importa el partido politico, no importa que estén trabajando o no, cinco
personas... No nos creyeron nunca. Por eso entonces nunca nos soltaron ... Después,
cuando llegamos a libre platica, un dia jueves, a Tres Alamos, mi hermana al pabellon de
mujeres, yo al de hombres, ese dia sabado era dia de visitas. Van a ver a Marietta, a mi
hermana, mi mama, Julieta y el marido de mi hermana, Juan MacCleod. Y ahi aprovechan
esa ocasion para tomarlos presos a ellos. A esos dos, con la Marietta de nuevo, los llevan a
Grimaldi. Para presionar a mi hermana, para que soltara nombres, para que dijera algo.
A mi me llevaron a ver al Juan el dia martes, unos tres dias mas tarde. Me mandaron a
buscar, me meten en una pieza y estan dos tipos interrogando al Juanito, que esta con los
ojos vendados. Entonces me muestran unas fotos, para ver si reconocia a alguien ahora, si
me habia acordado de alguien. Justo delante del MacCleod, y entonces, no pues, volvia a
decir que no. No mas, ahi me dicen: «Mira, huevon, nosotros sabemos que ustedes estan
preparados para sufrir todo lo que han sufrido. Sabemos que hay escuelas en Cuba donde
los hacen pasar por todas estas cosas que nosotros hacemos para hacerlos soportar esto.
iMira lo que tienen en la cabeza estos tipos! «Pero yo te digo, huevon, si vos no hablais
vamos a matar a este huevén y a tu mama.» Me lo dijo asi, tal cual. Imposible, ti no

puedes pensar que van a llegar a hacer tal cosa. Estdbamos los dos alli, uno al lado del
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otro. Estuvimos en comunicacion, pero de un modo bastante especial, sin hablarnos... A mi

me volvieron a libre platica y al Juanito se lo llevaron y no aparecié mas.” »"%

En este extenso relato, se puede ver como el gobierno militar reprimié no solo a la
compafiia teatral, sino que también a sus actores, desarticulando toda la compafiia,
relegandola a un espacio donde no podian expresarse. También nos aporta otro dato, no
solo eran amenazados los actores y actrices, sino que también sus familias. A la menor
sospecha de que algo no apoyaba al régimen autoritario se reprime con toda la fuerza que

pueda.

Sin embargo, Oscar Castro no fue el Gnico que vivié esta experiencia, pues a €l se le
suman Victor Jara (actor y director), Sergio Leiva (profesor y actor), Ana Maria Puga
(actriz del teatro del Nuevo Extremo), y Alberto Rios (profesor de la escuela de teatro de la
Universidad de Chile)?®.

Otro hombre que sufrio la represion, y que termino exiliado en Venezuela fue el
actor Julio Jung, el cual dice que le decretaron una prohibicidn para entrar al pais, pues era
peligroso para la seguridad del Estado. Le enviaron una ficha donde decia lo que el régimen
tenia en contra de él, lo cual era que habia participado en una propaganda comunista, las
cuales eran las elecciones de marzo del 73, trabajos voluntarios, festival antifascista y la

organizacion del festival de juventud en Alemania Oriental?’.

No solo las compafias sufren esta fuerte represion, sino que también las
universidades, intervenirlas significa tener el control del conocimiento, se puede manipular
que es lo que se puede ensefiar y divulgar, se moldea un discurso y una cultura oficial
ligada principalmente a lo que muchos entienden como “clasico” y a la chilenidad o a lo

que el gobierno considera lo “tipico chileno”. Esto porque se buscaba lograr una unidad en

25 Dorfman, Ariel, “El teatro en los campos de concentracién”, Araucaria, N°6, Madrid, Espafia, 1979, pag.
120- 121.

26 Rojo, Grinor, “Muerte y resurreccién del teatro chileno”, Meridion, Pag. 31.

27 S/N, “Riéndose en la fila”, Apsi, N° 223, el 26 de Octubre al 1 de Noviembre de 1987, Santiago, Chile, pag.
28.
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el pais, para asi consolidar méas rapidamente la hegemonia que queria imponer el gobierno
dictatorial, es asi que se apelaba a la identidad del chileno, pero una identidad actual, sino

que una identidad anterior, para asi identificar a las personas dentro de esta cultura.

Al controlar las universidades, el conocimiento producido se divulga a través de
ciertas publicaciones oficiales y sobre todo en las escuelas, las cuales fueron las mejores

para transmitir esta cultura imperante, ligada al gobierno militar.

Para lograr esto la primera tarea del régimen autoritario fue limpiar la universidad

de todas las personas que eran opositoras al régimen, asi nos relata Anny Rivera:

“Se realiza una sistematica tarea de limpieza en los organismos estatales -ahora
bajo control gubernamental- expulsandose de ellos a un grupo importante de intelectuales
y artistas que desempefian labores docentes, administrativas o creativas. Se calcula que un
30% de los docentes fueron despedidos de las universidades chilenas entre 1973 y 1978;
igual cosa sucede con todas las dependencias bajo control estatal (colegios,

administracion publica, medios de comunicacion, organismos municipales, etc. ).”?8,

Al expulsar a algunos docentes de las universidades y de algunos colegios, se logra
mantener el control de los establecimientos, siendo mas facil divulgar lo que al gobierno le
convenga, ademas se instruye a parte de la poblacion que estudiard en algunos planteles
educacionales. Esto por consolidar rapidamente un modelo hegemdnico; siendo la cultura 'y
la educacion formas rapidas y eficaces, pues se les ensefia este nuevo modelo politico,

social, econémico y cultural.

Esta intervencion en las universidades fue casi un golpe mortal para el teatro
chileno, pues significaba eliminar de raiz toda una tradicion teatral chilena que se habia
empezado a formar en 1940, la cual se habia creado, casi en su totalidad, bajo el alero de
las universidades, especialmente la Universidad de Chile y la Universidad Catdlica. Segun

Grinor Rojo:

28 Rivera, Anny, “Transformaciones culturales y movimiento artistico en el orden autoritario. Chile: 1973-
1982”, Ceneca, Santiago, Chile, 1983, pag. 54.
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“Lo peor en este sentido fue lo que le ocurrié al DETUCH (Departamento de teatro
de la Universidad de Chile), aqui Domingo Piga, fundador de la institucion, actor,
director, profesor, investigador y ex director de la escuela y a la sazén decano de la
facultad de artes y ciencias musicales y escénicas de la universidad, es destituido de su
cargo y reemplazado por Fernando Debesa, dramaturgo catélico de irreprochables
simpatias derechistas; mas grave aun, es que la Escuela de Teatro de la Chile fuera a
parar en manos de Hernan Letelier, actor y director de calamitosas estrenos, al que por
inepto le habian caducado previamente su contrato en la Catdlica”.?® Y junto a esto
renuncia la gran gama de alumnos de esta escuela, y casi la totalidad de profesores y
actores fueron expulsados. Sin embargo, “el unico que mantiene una cierta continuidad de
sus miembros es el de la Universidad Catolica, ya que perdura un nucleo de directores y
actores encabezados por el director teatral Eugenio Dittborn, quien ejerce la direccion del
teatro desde 1954 .

“El 73 se inicia el fin de un proceso que lamentablemente nunca mas se recupero,
ni siquiera en democracia, que es el desarrollo de poéticas universitarias llevadas a cabo a
raiz de investigacion. Se termino el TUC (Teatro de la Universidad de Concepcion), el
Tecnos (Teatro de la Universidad Técnica del Estado), la compafiia teatral permanente de
la Universidad Catdlica y de la Universidad de Chile. Son signos clarisimos que la
universidad no entiende y no va a respetar esa tradicion que se empezé a formar en los 40,
con la fundacion del teatro experimental de la Chile y que habia dado tantos frutos para la

formacion de actores y para la creacion de un teatro nacional universitario.

Las universidades fueron intervenidas, los rectores eran militares (la Universidad
de Chile tenia un militar, la Universidad Catolica tenia un marino), y el cierre de las
escuelas de teatro o la mantencion a duras penas, a cargo de personas de dudosa
condicion ética y moral en la Chile; en la Catolica afortunadamente se quedaron unos

pocos que mantuvieron un gueto de pensamiento, por lo cual nosotros salimos muy bien

2% Rojo, Grinor, “Muerte y resurreccion del teatro chileno”, Meridion, Pag. 33.

30 De |a luz Hurtado, Maria. “Transformaciones del teatro chileno en la década del 70” Extraido de
www.memoriachilena.cl el 20 de mayo del 2010 a las 21:43. Pag. 20.
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favorecidos porque de alguna forma te hacian conectarte con tu pais, con tu gente, con sus
alegrias y con sus penas.” Expresa Roberto Poblete, el cual ingresé a estudiar teatro en la
Universidad Catolica en 1973.

Vemos aqui como las escuelas de teatro son desmanteladas por el régimen
imperante, ya sea de su planta de actores profesionales como profesores y directores, con
esto lo que se hace es cambiar el estilo teatral que caracteriza a una escuela en particular.
Muchas veces estos cambios no ayudaban a mejorar la calidad del espectaculo que se
queria presentar, pues muchos docentes que llegaron a cargos directivos dentro de las

universidades no eran los mas idéneos.

1.2 EL CARACTER AFIRMATIVO DE LA DICTADURA

1.2.1 LA TRANSFORMACION UNIVERSITARIA

Este cambio de concepcion teatral sera de un realismo psicoldgico caracteristico de
los afios 60°!, a una concepcion mas clasica del teatro, pues asi (segin el régimen) se
intenta acercar la cultura tradicional del mundo a las personas. Ademas porque se intenta
que los individuos se logren identificar con esta vision artistica, para asi lograr que el pais
se impregne de estos valores “clasicos” y sean parte de su cultura. De esta forma Anny

Rivera menciona que:

“Se percibe un cuidado extremo en la seleccion de repertorios, que tiende a
representar obras de caracter universal sobre aquellas nacionales. El teatro de la
Universidad Catolica, por ejemplo, se vuelca al montaje del teatro clasico espafiol y
francés (Calderon, Lope y Moliere) pese a su tradicion (desde 1957, el 100% del

repertorio eran obras chilenas, entre ellas “Como en Santiago “de Daniel Barros Grez o

31 Este realismo psicoldgico se caracteriza por mostrar la realidad dentro de una historia ficticia, en Chile se
muestra la realidad marginal que viven algunas personas, acentuando los conflictos en una cierta
preocupacién, como puede ser la pobreza o la delincuencia. Ademas le interesa profundizar en los
personajes, en su historia, en sus conflictos, mds que en la historia que se esta contando.
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“Entre gallos y medianoche” de Carlos Cariola). El Teatro Nacional, por su parte,

también monta predominantemente obras extranjeras en este periodo.

Asi el teatro chileno empez6 a mostrar un 70% de obras clésicas, para que el 30%
restante fuera compartido por montajes contemporaneos extranjeros y nacionales, este
altimo no debia ser actual, sino mostrara las obras chilenas mas clésicas, ligadas al
sainete®®. Se deja excluida la dramaturgia actual, la cual era de preferencia critica ante lo
que estaba aconteciendo, y ademas para el régimen no era buen elemento para la cultura a
construir y promover, la cual es una mas elitista, ligada a los valores clésicos. Asi se logra
ir apartando a lo que es propia del teatro chileno, y se intenta regresar a una cultura méas

tipica chilena, ligada siempre a los clasicos del teatro.

Ante esto veremos lo ocurrido especificamente con la escuela de teatro de la
Universidad Catdlica, la cual se plegd casi en su 100% a las obras del teatro denominado
“clasico”. El repertorio desde 1974 estd compuesto basicamente por obras tradicionales
europeas, especialmente renacentistas, en donde destacan “La vida es suefio” y “El gran
teatro del mundo”, ambas de Calder6n de la Barca; también se encuentra “Arauco
Domado” de Lope de Vega; “El Burlador de Sevilla” de Tirso de Molina; “El Misantropo”,

“El Burgués Gentilhombre” y “Las preciosas ridiculas “y “ Sganarelle” de Moliere®*.

Sin embargo también se privilegiaban obras chilenas, las cuales tenian que ser
antiguas, o sea se dejaban excluidas las obras actuales, por lo tanto, las politicas del
régimen militar se transportan a la década del 40 y 50, para rescatar el criollismo, las
tradiciones tipicas chilenas, y se excluye todo lo que tenga que ver con denuncia social, y
obras con ciertos tinte politico; por lo cual vuelven los clasicos como “Chafiarcillo” de

Acevedo Hernandez, y “Entre gallos y media noche” de Carlos Cariola, entre otros.

32 Rivera, Anny, “Transformaciones culturales y movimiento artistico en el orden autoritario. Chile: 1973-
1982”, Ceneca, Santiago, Chile, 1983, pag. 54.

33 Morel, Consuelo, “Lineas de repertorio de la escuela de teatro”, Apuntes, N° 87, PUC, Mayo de 1981, pag.
15-16.

34 Hurtado, Maria de la Luz y Morel, Consuelo, “Imagen y comportamiento respecto de la actividad teatral y
cultural de Santiago”, Apuntes, N° 82, PUC, Santiago, Chile, 1982, pag. 5.
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“El teatro de la Universidad Cato6lica, que lo dirigia Eugenio Dittborn, se dedic6 a
montar clasicos, él decia que era la Gnica manera que no le cierren. Y es la inica manera

de dar trabajo a muchos actores que quedaron cesantes.

Resulta que las obras clasicas tienen grandes elencos, son de muchas personas. El
decia que habia que darles trabajo a los actores viejos, a los que ya no tienen posibilidades
de inventar otro grupo de teatro, pero como nosotros eramos estudiantes de teatro no nos
interesaba montar clasicos, ni nos interesaba hacer un teatro de entretencion.”. Nos

comenta Loreto Valenzuela, actriz de la Universidad Catolica.

Estas obras atraen a un cierto publico y se logran transformar en éxitos, asi la
universidad puede financiarse, y lograr el objetivo del gobierno que es acercar este tipo de
cultura a las personas, de esta forma se va forjando una cultura ligada a lo clasico, lo cual
hace que el espacio teatral se vaya configurando en base a lo que el gobierno quiere. Segun
las audiencias, las obras mas requeridas y por ende vistas son: “Hamlet” con 52.162
espectadores; “Las preciosas ridiculas” con 39.244 personas; “; Maria Estuardo” con
22.320; “El rey se muere” con 19.309 espectadores; “El gran teatro del mundo” con 13.684;
y, por ultimo, “Casa de Mufiecas” con 10.566 espectadores®®. Estas cifras varian cuando el
publico es netamente estudiantil, ya que al ser obras consideradas culturales por el
gobierno, existe la posibilidad de que los alumnos las vayan a ver llevados por el
establecimiento educacional, aqui el nimero de asistentes varia. Asi pues “El burgués
gentilhombre” se lleva las preferencias con un 47.581 espectadores; en segundo lugar
queda para “Hamlet” con 43.894 personas, luego esta “Las preciosas ridiculas” con
10.554, “Maria Estuardo” con 9.782 espectadores y, por ultimo, “Casa de Mufiecas” con
5.661%. Se puede apreciar dos situaciones, por una parte las preferencias de los
espectadores, los cuales se van por un teatro clasico, especialmente obras que son
conocidas por ellos, y que estan en el inconsciente colectivo como lo es “Hamlet” de

Shakespeare, la cual es una de las mas vistas, tanto por el publico general como por los

35 |bidem. Pag. 13.

36 |bidem. Pag. 9.
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estudiantes, transformandose en obras ejemplificadoras para poder mostrar los valores
clasicos que quiere promover el gobierno de facto.

El segundo aspecto a rescatar es que el teatro no desaparece, sino que transforma su
repertorio, estas cifras hacen ver que existié una gran cantidad de gente que fue al teatro,
que sigue asistiendo; pero no ven obras chilenas contemporaneas, que estan prohibidas y
no se difunden, a diferencia de las que cuentan con el apoyo del Estado y de la universidad,

por ende tienen una gran difusion tanto en prensa como en radio.

En relacion al repertorio de piezas teatrales montadas por la Universidad Catélica,
las obras chilenas deben difundir por sobre todo los valores del teatro chileno y asi los
principios que deben regir a toda sociedad, pues estas deben mostrar lo que somos los
chilenos y lo que queremos expresar como cultura®’. En cuanto a las obras extranjeras, se
da prioridad a mostrar las grandezas del teatro universal, tanto en su dramaturgia como en
Su puesta en escena; estas también ayudan a dar un significado a los problemas del hombre,
pues serian los mismos que la humanidad vivio, por lo cual la obra aportaria los
conocimientos pasados, y por ende su sabiduria a los tiempos actuales (periodo de dictadura
militar). Todo esto intenta acercar los clasicos a la poblacion, y desmitificar la afirmacion

que los clasicos no representan a la sociedad chilena®®.

De esta forma se logra ir creando un teatro del gobierno que va promoviendo la
cultura que quiere imponer a la sociedad ligada a los textos clasicos, pues estos Ultimos
estan ligados a una supuesta sofisticacion erudita, de forma contraria a las demas obras que
se presentaban gque eran consideradas politicas o de una oOrbita popular; ademas a la alta
cultura se le da prioridad, pues es la idea que se quiere imponer, en cambio a la otra se le

busca ocultar y en el mejor de los casos suprimirla.

“La Dictadura habia tomado la identidad de la zona central de Chile, que era el

rodeo, el campo, la casita de greda, todo eso lo tomé la Derecha, entonces la izquierda

37 Morel, Consuelo, “Lineas de repertorio de la Escuela de Teatro”, Apuntes, N° 87, PUC, Mayo de 1981,
pagina 8.

38 |bidem. Pag, 9.
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tuvo que reinventar su identidad. Les robaron la identidad a los bolivianos, su imagen
cultural para crear una cancion de izquierda, los instrumentos musicales como la
zampofia. Se rescato de Chiloé los pajaritos colgantes, el tejido a lana. La cultura del sur
al menos es nuestra, pero la del norte es falso, porque la gran mayoria son mineros y ellos
bailan rancheras; entonces se hace un falseamiento de identidad porque la ideologia

necesitaba una forma cultural”, expresa el dramaturgo nacional Ramén Griffero.

Queda en evidencia la necesidad de la izquierda chilena en configurar nuevos
simbolos culturales que diferian con lo propuesto por los militares, de esta forma se adopta

y se adapta una cultura nortefia extranjera y surefia.

1.2.2 EL MERCADO NEOLIBERAL

Uno de los grandes problemas a que se vio enfrentado el teatro chileno, y que le
significo la salida de algunas compafiias del circuito teatral, fue la implementacion del
cobro de impuesto a todos los espectaculos que no eran considerados por el gobierno como
culturales, por lo cual se empiezan a poner trabas de caracter econdmico a los montajes
chilenos, lo que significa que entra al juego comercial que promueve el gobierno, el

capitalismo, y si este no entra a este modelo quedara excluido, pues no podréa financiarse.
A este problema, Grinor Rojo hace referencia de la siguiente manera:

“Los obstaculos econdmicos, especialmente, vinculados a la eliminacion de
antiguas garantias tributarias, franquicias que los gobiernos anteriores habian concebido
a aquellos conjuntos que demostraban un genuino interés en el progreso de la cultura
nacional, probaron ser de una eficiencia terrible. EI mejor ejemplo es el decreto ley 827,
de 1974, que aboli6 la llamada ley de proteccion del artista, del 10 de enero de 1935,
instrumento legal que entre otros beneficios liberaba de impuestos a los grupos de teatro
gue contaran con un setenta y cinco por ciento de artistas chilenos y que representaran un

treinta y cinco por ciento de obras de autores locales™ .

39 Rojo, Grinor, “Muerte y resurreccion del teatro chileno”, Meridion, Pag. 40- 41.
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Ante esto mismo Anny Rivera relata:

“El DL 827 (1974) deroga todas las disposiciones anteriores relativas a la
extension de impuestos a los espectaculos nacionales. Establece un gravamen del 22% a
todos los espectaculos publicos, a excepcién de los auspiciados por el gobierno, por las
universidades estatales, o reconocidas por el Estado, por organismos dependientes de estas
ultimas o de las municipalidades, por instituciones de beneficencia (en su favor), ademas
de los espectaculos circenses nacionales y los de fatbol profesional. El resto de los
espectaculos solo puede ser eximidos del pago de impuesto si cuentan con el auspicio de
las universidades, quienes dictaminan si su calidad artistico cultural les hacen o no

merecedores del dicho beneficio.**”

Esta disposicion implica que el teatro chileno deba pasar por una revision anterior a
mostrar sus obras, pues estas deben ser consideradas culturales, o sea, deben mostrar los
valores clasicos a la sociedad, en caso contrario deberan pagar un impuesto de un 22%, lo
cual significa un gran problema para la compariia, pues esta debe financiarse, y al no poder
quedara casi en quiebra, lo que la llevara a su desaparicion. Al no ser declarado cultural
pierden varias posibilidades de financiamiento, entre ellas la opcién de que los colegios
puedan asistir a sus presentaciones, y esto significaba un gran aumento econémico, pues al
no ser asi se veran todos enfrentados al dilema que sean los mismos actores quienes tengan

que financiar todo, ya sea el costo de la sala, el vestuario, el arriendo de equipos, etc.

A este problema, la revista Apsi le dedica un pequefio reportaje, en el cual Juan
Andrés Pifia, nos ofrece el siguiente comentario, en donde nos relata algunos problemas

que significa este impuesto.

“Al ser declarados espectaculos sin calidad artistica, resta la posibilidad que los
colegios puedan asistir masivamente: en los boletines del Ministerio de Educacion se
registran las obras culturales, y a ellas acuden masivamente los cursos generando una

importante entrada econémica de los grupos teatrales. De no obtener la exencidn, ellos

40 Rivera, Anny, “Transformaciones culturales y movimiento artistico en el orden autoritario. Chile: 1973-
1982”, Ceneca, Santiago, Chile, 1983, pag. 41.
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deben sumar ese 20 por ciento del IVA al diez que se lleva el autor y al 40 que deben pagar
habitualmente por el arriendo de la sala.”*

Este mismo autor, en el mismo nimero de la revista nos dice que el encargado de
decretar que una obra fuera o no cultural era el instituto de Teatro de la Universidad de
Chile, luego en 1981 se cambia al Ministerio de Educacion®.

Esto hace que muchas compafiias se vieran afectadas, una de ellas que sufrié por el
cobro del IVA fue Ictus. Asi se refiere Julio Jung en una entrevista a Elisa Fernandez: “El
Ministerio de Educacion de Chile, en esa época, tenia la atribucion de decir si la obra era
cultural o no y al declararle de tal manera, cosa que hoy son todas culturales, en ese
momento bastaba que se dijese que no era cultural para que se tuviese que pagar IVA. El
Ictus pagd durante 17 afios IVA, y yo pague durante los siete afios que estuve en la
compaifia el IVA. 3

Ante esta situacion de Ictus, Andrés Pifia nos cuenta que:

“La Universidad de Chile habia otorgado la exencion de la obra ‘Lindo pais
esquina con vista al mar’, que fue negada al pasar la responsabilidad a nuevas manos.
Ictus critico la medida, preguntando por qué un producto dejaba de ser cultural de la
noche a la mafiana. René Silva, funcionario del ministerio de Educacion en la época, corto
por lo sano, declarando que los teatros no deben creer que la exencién del IVA es un
derecho; es solo una concesion de gracia del ministerio para ayudar a financiar

espectaculos de calidad.”*.

41 pifia, Juan Andrés, “esa vieja novedad”, Apsi, N° 257, Santiago, chile, del 20 al 26 de junio de 1988. Pag.
46.

42 fdem.

43 Buddemberg, Elisa Fernandez, et.al., “Ramén Griffero y Alfredo Castro: La avanzada del teatro chileno”,
Santiago, Chile, 2007, pag. 144

44 Pifla, Juan Andrés, “esa vieja novedad”, Apsi, N° 257, Santiago, chile, del 20 al 26 de junio de 1988. Pag.
46.
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Esto motivo a que varias compariias cambiaran repertorio teatral y se adaptaran a las
nuevas modalidades, de esta forma empezaron a surgir obras ligadas al humor, a la
entretencidn, en donde se despojaba de toda critica, 0 sea, empezaron a surgir teatros
dedicados a la mera diversién, lo cual hace bajar el nivel de dramaturgia habida hasta el 73,
sin embargo se sumaban a un estilo econémico que les permitia financiar su actividad,
teniendo mas posibilidades de librarse del impuesto. Es de esta manera que “cl teatro de
evasion sube numéricamente en el primer periodo del gobierno militar, sumandose a la
progresiva ascension de los café-concert, y a lo que después serie el teatro de gran

espectaculo al estilo del casino Las Vegas y los montajes del actor Tomas Vidiella.”*

“Cuando volvi de Estados Unidos, el teatro de la U de Chile y el de la Catdlica
eran los mas importantes. Entonces comencé a trabajar de comparsa en la Chile, hasta que
me contrataron. Lo hallaba como un teatro acartonado y queria intentar una forma nueva.
Un café concert donde estaba la cosa politica, la sociedad, mezclaba todo un poco a través
del humor. Contacte a la Isabel Allende, ademas la encontraba que ella tenia una critica
profunda. Y le propuse hacer este café concert y reirnos de la sociedad de la gente sitica,
unas viejas pitucas unos cabros chicos que juegan a cosas sexuales, pero todo en doble

sentido y a la gente le gustd” comenta Tomas Vidiella.

Esta decision tomada por Tomas lo llevo a apartarse de sus demas comparieros que
afioraban tener un teatro de corte reivindicativa, lo que lo llevo a enfrentarse a variadas
criticas en su minuto; una de ellas fue de parte de la actriz Loreto Valenzuela. “Tomas
Vidiella era un teatro de entretencion, él nunca se comprometié con nada. El estaba como
en un mundo aparte, porgue él no estaba sirviendo a los milicos, a Tomas le gustan las
cosas espectaculares, casi como una estética gay, de la diversion, del teatro teatral. Casi
como Japening con Ja. Uno los despreciaba en ese tiempo, yo no lo vi nunca, porque
encontraba que él era lo peor, ahora que uno lo ve con mas madurez se da cuenta que no

era asi. Con esa vision estabamos en ese tiempo ”.

4> Pifla, Juan Andrés, “El drama del pais”, Apsi, Santiago, chile, del 20 de septiembre al 3 de octubre de
1987. Pag. 26.
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Uno de los montajes clasicos del actor Tomas Vidiella es “Cabaret Bijoux”, el cual
fue icono de los montajes nacionales de entretencion, sin embargo, la incorporacion de
travestis lo hacia igual de peligroso, vislumbrando tenuemente pequefias criticas a la

sociedad.

“En el 76 yo inauguré el teatro Hollywood con una obra que era bien rupturista, se
llamaba “Cabaret Bijoux”, que era la historia de un cabaret de mala muerte donde habia
unos artistas que estaban siendo explotados por la duefia. Se transformd en un éxito
tremendamente grande. Y esa fue la manera en que nosotros tuvimos para sobrevivir la
dictadura. Eran unos artistas, unos travestis, en esa época eso era como sacarle la madre
a Pinochet, ellos estaban hacinados en un cabaret y vivian ahi adentro donde la duefia los
explotaba”, sefiala Tomas Vidiella.

Este montaje también implicaba criticas a la dictadura, sin embargo, la inclusion de
personajes comicos le restaba la importancia para los agentes del gobierno. “Al final el
travesti se transformaba en un militar, pero tenia lentejuelas; venia a salvar al sol. Era el
sol, la luna y las copas de champagne. Las copas de champagne era la gente y el sol y la
luna era el mundo. EI militar venia a salvar al sol que era atacado por la luna. Todas esas
metaforas que habia detras eran cosas ocultas para reirnos de lo que estaba pasando.”

sigue comentando el actor.

Esta polarizacion de contenidos teatrales hizo que se diferenciaran los tipos de
publico, siendo espectadores elitistas los que asistian a obras de entretencion. “Habia un
teatro que veia la gente de Plaza Italia para arriba, pero ese era un teatro sin contenido.
Pero nosotros haciamos un teatro, en la medida de lo posible, un teatro politico, que para
nosotros era lo Unico valido real. Porque uno estaba en una posicion de vida, nosotros
estdbamos en una época dividida de izquierda y derecha, y tu hacias un arte desde una de

las dos perspectivas”, sefiala Loreto Valenzuela

El teatro tuvo que entrar al circuito econdémico del capitalismo, aqui todo tiene un
precio, por lo cual la cultura también se debe vender, tal cual como se hace un par de

zapatos, no existe ningun motivo por el cual la cultura quede fuera del juego mercantil, de
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tal forma que al ingresar esta debe regirse por los parametros impuestos por el marketing®,
donde debe saber promocionar atractivamente la obra, en caso contrario, queda excluido de
este sistema, y no podra financiar los espectaculos. De esta forma no solo se empieza a
vender productos tangibles, sino que también simbolos, y significados, o a sea, darse un
gusto, gratificar el alma desde ahora también costara dinero.

Ante este juego mercantil, la empresa privada juega un rol fundamental, la cual sera
la que regulara el mercado, pues para el gobierno de esta forma se privilegia la opcion
individual de la libre competencia. El Estado solo puede aportar donde la empresa privada
no quiere invertir, quedando restringido solo a un cierto porcentaje, pues la empresa

privada es la que asumira un papel transcendental en la economia.

Anny Rivera nos agrega cuales son los parametros de funcionamiento de este

modelo econdmico neoliberal.

“Los elementos centrales del modelo econdmico que se pone en marcha y que busca
tanto la reorganizacion economica interna como la reinsercion del pais en el contexto
econdmico mundial, puede resumirse en: 1) el mercado pasa a ser el principio basico de
asignacion de recursos productivos; 2) disminucién del tamafio y la injerencia estatal en la
vida economica; 3) apertura de la economia al exterior; 4) creacion de un mercado de

capitales privados y 5) control sobre el mercado de trabajo.”*’

Esto interviene de manera fundamental en la cultura, pues ahora es la empresa
privada la que tendra la tarea de encargarse del montaje teatral, enfrentandose a otros
espectaculos, que no son exclusivamente de dramaturgia. La apertura hacia un mercado
externo hace que figuras internacionales lleguen a nuestro pais ( Domenico Modugno arriba
a Chile en 1979 con la obra “Cyrano”, inspirado en el drama romantico de Edmond
Ronstand y montada en el casino Las Vegas ), y compitan de manera directa con el teatro

nacional, que no cuenta con estas figuras, y para el mercado un espectéaculo asi se hace cada

46 Bravo, Anne, “El Mercurio: un discurso sobre la cultura (1958- 1980)”, Ceneca, Stgo, Chile, 1986. Pag. 49.

47 Rivera, Anny, “Transformaciones culturales y movimiento artistico en el orden autoritario. Chile: 1973-
1982”, Ceneca, Santiago, Chile, 1983, pag. 36.
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vez mas pobre. Junto a esto la llegada de nuevas importaciones ayudard a que lleguen
nuevos equipos tanto de sonido como de iluminacion, dificilmente pueden ser adquiridos
por estas compafiias pues no cuentan con el dinero suficiente para asimilar esta inversion.
Haciendo que algunos espectaculos sean menos atractivos para el publico a diferencias de
otros que si disponen de todos estos implementos y se alzan como los grandes triunfadores
de la cultura dentro de un sistema de libre mercado, prueba de ello son los montajes de “ El
violinista en el Tejado ”(1979) inspirado en la pelicula de 1971 dirigida por Norman
Jewison, “ El diluvio que viene ” de Pietro Garinei y Sandro Giovannini (1979), y el
célebre y exitoso montaje de “ El hombre de la Mancha” de Dale Wasserman que replico su
éxito de 1974 hasta entrados los afios 80 en el Casino Las Vegas , siempre protagonizada

por el actor argentino avecindado en Chile José Maria Langlais

Ante esto: “La industria cultural nos entrega a bajo precio sus productos, ya ultra
financiados en los paises de alto desarrollo. No faltan los chilenos que se pliegan a la
corriente y se dedican a crear engendros extranjerizantes, que se constituyen en un

exquisito manjar para quienes se empefian en vivir en su particular mundo de fantasia.”*®

Todo esto lo Unico que logro es que se formara una cultura elitista, o sea una cultura
aspiracionalmente superior, a la cual solo pueden acceder aquellos que tienen el capital
economico para comprar su entrada; la democratizacion de la cultura (lo cual se estaba
haciendo hasta el 73) fue totalmente sepultada, pues la cultura ya era un bien mas tranzado

en el mercado.

Esto indigno a los teatristas chilenos pues algunos espectaculos extranjeros costaban
el triple que una obra local, la cual por ese mismo dinero se podian montar varias obras

chilenas, asi nos lo cuanta Luisa Ulibarri:

“El libre mercado permite pagar el cachaet de 50 mil dolares, por un par de
actuaciones verdianas a una soprano lirica. La cifra no pone tan contentos a los teatristas,

ni a los escritores o pintores: esa suma equivale aproximadamente a tres montajes, diez

48 Salcedo, José Manuel, “El proyecto cultural oficial”, Apsi, Santiago, chile, del 16 al 31 de octubre de 1979,
pag. 6.
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primeros premios en un concurso de artes visuales, varias becas, y una que otra edicion

literaria.”*®

Se va conformando una cultura de elite, caracterizada por los espectéaculos clasicos;
esta “cultura superior, conservadora, tradicional, cerrada, de elite”, es solamente para
algunos, que son los que pueden alcanzar a costear un espectaculo de este tipo, asi se
puede llamar a este tipo de cultura como “alta cultura”, pues Se supone que son
espectaculos de gran envergadura y para un publico selecto, que son los que disfrutan este
tipo de espectaculos. Cosa diferente es la gente que no tiene para acceder, a ellos solo les
queda disfrutar de lo que puede llamarse como baja cultura, la cual es mayormente lo que

ven en la television, pues es solamente es eso lo que se les ofrece.

Esta cultura superior, que es a la vez la cultura que impone el régimen, hace notar
gue no existe otro tipo de alternativa que la que hay, una ligada a los espectaculos clasicos
y otra ligada a la television, de esta manera la cultura disidente y opositora queda
marginada solo a un espacio exiguo, solo a un publico selecto que los intentan ver en la

clandestinidad.

Asi se vemos que la cultura pre73 es negada y confinada a la clandestinidad, y ante
eso el gobierno militar va creando nuevos espacios en donde una nueva cultura, que es
elitista, se va apoderando del espacio publico. Sin embargo ante esto la sociedad que no
puede acceder a ella va quedando replegada al espacio privado, en donde el gran agente de

cultura es la television.

En suma, lo que busca el gobierno militar con todas estas medidas es suprimir una
cultura que se estaba gestando desde afios atras, y que con el régimen se vio fracturada por
completo, al prescindir de esta cultura se intenta implantar una cariz hegemdnico basada

no solo en los valores clasicos y en la identificacion de la chilenidad, sino que incorpora un

49 Ulibarri, Luisa, “Nuevos margenes, espacios y lenguajes expresivos”, en Garretén, Manuel Antonio, et. Al,
“Cultura, autoritarismo y redemocratizacion en Chile”, Fondo Cultura Econdmica, Chile, Santiago, 1993, pag.
36.

50 Bravo, Anne, “El Mercurio: un discurso sobre la cultura (1958- 1980)”, Ceneca, Stgo, Chile, 1986. Pag. 37.

27



nuevo sistema politico y econémico, el cual por un lado ayuda a eliminar con la cultura
anterior, y por otro hace que cada persona pueda consumir lo que pueda adquirir,

segmentando Yy polarizando a una sociedad.

El ataque a la cultura ayudaba a controlar y extirpar -a juicio del régimen”- la
ideologia marxista y comunista, pues para el gobierno eran ellos los causantes del mal que
habia tenido Chile, por lo cual habia que erradicarlo, y reemplazar esa idea por la nueva
cultura que queria imponer el gobierno, y la mejor manera de divulgarla era a través de la

educacion y la propaganda.

El teatro chileno sufri6 todas estas consecuencias, pues tuvo que cambiar todo su
repertorio, y ademas tuvo que modificar su tradicion, dejando de lado las innovaciones de
los teatros universitarios y haciendo que estos promulgaran los valores a través de sus

obras, dejando fuera una tradicion teatral que se arrastraba desde los afios cuarenta.

Lo que se dio en este periodo afecto a la memoria de las personas, pues fue gracias a
esto que las sensaciones y recuerdos empezaron a quedar en el olvido, se empezd a
provocar una especie de amnesia voluntaria, pues se queria borrar lo ocurrido, no se queria
recordar, pues no solo era peligroso en el &mbito de que se pudieran formar conflictos, sino
que también evocaba el terror vivido en ese minuto. Esta amnesia voluntaria no solo fue
provocada por las personas, sino que las medidas gubernamentales también ayudaron
bastante en esto, pues al restringir el espacio publico, y en parte la libre asociacién, hace
que las memorias se fracturen, pues se deja de compartir estas memorias, y solo quedan
religadas al ambito privado. Esta es una de las principales causas de este olvido, pues el
gobierno militar logra romper con la memoria colectiva, no la deja formarse, desarrollarse,
y solo motiva su fracturacion. Por lo cual se aprecia un control no solo en el espacio fisico,
sino que también un control en el pensamiento, que no se deja compartir, no se deja
difundir.
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CAPITULO 2

EL TEATRO TESTIMONIAL DE LAS COMPANIAS INDEPENDIENTES 1977- 1984

Tras los afios de fuerte censura hacia un teatro no oficial, lo que queda es poder
seguir realizando este tipo de actividades bajo las condiciones que el gobierno dicta, las
cuales son, (como lo vimos anteriormente) un teatro que promulgue los valores universales,
y que rescate una cultura teatral nacional difundida en los primeros afos del siglo XX.
Ante esto empiezan a surgir algunos teatros dedicados netamente a la diversion, los cuales
invierten gran cantidad de dinero en sus montajes, es asi como la comedia musical se
transforma en uno de los géneros predominantes, destacando entre este género, los teatros
de Tomas Vidiella y el Casino Las Vegas del empresario José Aravena, este ultimo
introduce al pais un sistema envasado, pues se realizan las presentaciones similares al
montaje extranjero, comprando la msica, las coreografias y la escenografia®!. Este tipo de
teatro se enmarca dentro de una categoria que es un “teatro de la burguesia contra el
pueblo. Esta es la categoria que patrocinan las clases dominantes con el fin de modelar a
la opinidn publica. En realidad, nada tiene de popular. Esta categoria incluye la totalidad
de los programas de television, series y teatro tipo Broadway.”>2, por ende, es un teatro que
estd enmarcado netamente a la diversion, y poco tiene que ver con el contexto que vive en

la nacion.

Sin embargo, a principios de la década de los 80 Chile se ve envuelto en una crisis
econdmica, lo que lleva que la cesantia llegue a un 30%, y se acrecienta la deuda externa,
pues esta representaba gran parte del producto interno bruto nacional®®, esto hace que este

tipo de teatro entre en una crisis, sumado esto sus Ultimos trabajos fracasan, por lo cual se

51 De la Luz Hurtado, Maria. “Transformaciones del teatro chileno en la década del 70” Extraido de
www.memoriachilena.cl el 20 de mayo del 2010 a las 21:43. Pég. 30.

°2 Montesinos, Maritza Molina, “Teatro del Oprimido: una herramienta de intervencion social”,
extraido de http://cybertesis.uach.cl/tesis/uach/2005/ffm722t/doc/ffm722t.pdf. Pag. 22.

% Rivera, Anny, “Transformaciones culturales y movimiento artistico en el orden autoritario. Chile:
1973- 19827, Ceneca, Santiago, Chile, 1983, Pag. 134- 135.


http://www.memoriachilena.cl/
http://cybertesis.uach.cl/tesis/uach/2005/ffm722t/doc/ffm722t.pdf

observa un agotamiento de este tipo de formula teatral; esto deja en evidencia que no se
apelaba a un publico estable, sino solo llegan a personas que buscan diversion de manera

casual®.

Estos teatros no compitieron solos entre 1977 y 1980, pues tras el estreno en 1976
de “Te llamabas Roscicler”, de Luis Rivano, y el teatro Imagen y especialmente tras la obra
de Ictus y David Benavente “Pedro, Juan y Diego”, empieza a surgir un movimiento teatral
mas critico con la realidad que se estaba viviendo. En estos afios aparecieron variadas
compafiias teatrales que buscaban mostrar una verdad que estaba escondida, y centrarse en
tematicas mas criticas, entre todas las compafiias que surgen destacan cuatro de ellas, el

teatro Ictus, el teatro Imagen, el teatro La Feria y el Taller de Investigacion Teatral.

El periodo tratado aqui, del 77 al 84, puede subdividirse en dos subperiodos, uno
que va desde 1977 a 1981 en donde predomina un teatro de contingencia, pero poco directo
en su cuestionamiento, y un segundo periodo de 1982 a 1984, donde existe un teatro mas
directo en cuanto a temaéticas, y es aqui donde surge la figura de Juan Radrigan, y se

consolida la de Gustavo Meza.

Los teatros independientes (1977- 1981)

Los teatros independientes nacen de la necesidad de los diversos actores y
dramaturgos de decir algo en contra de lo que se estaba viviendo, pero para ello necesitaban
encontrar diversas formas de comunicarlo, y para ello se “Anda buscando un método que
permita abrir las formas y estructura dramaticas a varios niveles de interpretacion por
parte del espectador. En ese sentido creo que hay una blsqueda de un teatro no elitista.”®,
asi cementaba Delfina Guzman integrante del grupo Ictus, lo cual nos refleja que al publico
que se quiere llegar no es un pablico burgués, sino mas bien popular, el cual se ve reflejado

en las obras, por lo tanto estas Gltimas tienen que ir guiadas en tematizar a estas personas.

>4 De la luz Hurtado, Maria. “Transformaciones del teatro chileno en la década del 70” Extraido de
www.memoriachilena.cl el 20 de mayo del 2010 a las 21:43. Pag. 31.

>> Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Teatro Ictus”, Ceneca, Santiago, Chile, 1980. Pag.
13.


http://www.memoriachilena.cl/

Lo anterior queda demostrado en un seminario sobre teatro chileno organizado por
Ceneca, y es aqui donde Sergio Vodanovic dice: “Se trataba de producir obras de batalla
que permitiera a un grupo importante de chilenos sentirse expresados en sus pensamientos

y sentimientos, exhibir una realidad que existia y no se mostraba en otros medios”.>®

El Taller de Investigacion Teatral funcionaba bajo esta misma concepcion, “éramos
un grupo de alumnos de distintos cursos y el profesor que nos dirigia era Raul Osorio, en
las reuniones decidimos que lo que queriamos hacer era mostrar el Chile que estaba
ocurriendo, y para ello no podiamos hacer situaciones ficticias porque te podian cortar la
cabeza inmediatamente o te podian cerrar. Lo que teniamos que hacer era mostrar la
realidad como fotos, como diarios. Asi nadie te podia refutar, que era mentira, porque le

decias que vaya para allay lo va a ver”, comenta Loreto Valenzuela.

Este teatro lograba cercania con el espectador, a tal punto de sentirse identificados
con las teméticas tratadas como también conocer un aspecto no divulgado del pais en que
se vivia. “Lo que se producia en el publico era conocer algo que no conocian, pero que
sabian, porque nosotros viviamos un tiempo de mucho miedo, te subias a una micro y leias
las tesis de Mao o un libro rojo, y te podian llevar detenido, porque no sabias quien estaba
sentado a tu lado. Las personas que iban a ver esas obras pensaban lo mismo, y por ende
no tenias el miedo de decir algo, era una especie de comunidad, se producia esa sensacion,
y te podias mirar con el del lado y reirte con él. Tu sabias que lo importante era

encontrarte con los tuyos.”, nos sigue comentando la actriz del TIT.

Es asi que el teatro independiente logra ganarse a un publico fiel, y frente a esto
“Quienes asisten a tales funciones son individuos que saben muy bien lo que quieren; que
entienden que el teatro les suministra un lugar y una voz y que por eso y para eso estan
ahi. Para oir y ver unas obras que les devuelven el sentimiento de pertenencia a un pueblo
amordazado, desasociado y con una cada vez mas imperiosa necesidad de recuperar el

dominio y la expresion de su conciencia colectiva. De la manera que si los conjuntos

%6 Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Seminario Teatro chileno en la década de los 807,
Ceneca, Santiago, Chile, 1980. Pag. 21.
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independientes chilenos no pueden representar cualquier texto, y si por eso acaban muchas
veces representando lo que ellos mismos componen o completan, ello ocurre porque el
publico que los sigue es un puablico Itcido, que les plantea exigencias precisas en cuanto a
la naturaleza e intenciones del material que elaboran. Lo que ese publico espera ver
cuando entran a las salas del sector es un cierto tipo de piezas y no otro.” fuente

Aqui se nos plantea un punto trascendental dentro de estas compafiias, es que ellas
intentan mostrar al publico una realidad en que ellos quieren ver, de esta manera entregan
una pieza teatral para que el espectador se sienta identificado con ella y logre generar una
empatia respecto a los personajes presentados, de esta manera se busca transformar al
espectador, y que este tome conciencia de su realidad. Asi se logra ir creando, como dice

Augusto Boal un Teatro del pueblo y para el pueblo®’.

“Boal lo define como lo eminentemente popular. El espectaculo se presenta segun
la perspectiva transformadora del pueblo, muestra al mundo en su constante
transformacion, contradicciones y caminos que lo conduciran a la liberacion del hombre.
Su destinatario es el pueblo mismo. Es efectuado por profesionales (actores, directores,
dramaturgos y técnicos) y corresponde, en general, a espectaculos que retnen a grandes
concentraciones de trabajadores, en sindicatos, calles y plazas. Sus temas no tienen
restricciones, siempre que sean realizados desde una perspectiva de transformacion

permanente, de la desalienacion y de la lucha contra la explotacion del pueblo.®

De esta forma, las obras buscan que el hombre se desate de su propia presion, y
pueda reflexionar por si mismo de su realidad, de esta manera logra liberarse. Esta “venta
de ilusiones tiene dos facetas: una de adormecimiento y otra estimuladora de una eventual

transformacion. Al vernos se preguntaban: ¢si él puede, porque yo no?”°°

>” Montesinos, Maritza Molina, “Teatro del Oprimido: una herramienta de intervencion social”,
extraido de http://cybertesis.uach.cl/tesis/uach/2005/ffm722t/doc/ffm722t.pdf. Pag. 21.
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> Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Teatro Ictus”, Ceneca, Santiago, Chile, 1980. Pag.
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Para Ramon Griffero esta conexion con el publico se percibe como una militancia
de este con el teatro. “Ahora que remontamos 99 la morgue muchas personas vienen con
sus hijos, se acercan y dicen que la vieron el 86 en el Trolley, ellos mismos confiesan que ir
al teatro a ver una obra profundamente politica para ese tiempo era una accion
reivindicativa, era decir que estaban en contra de la dictadura. De alguna manera le

dabamos la voz a esas personas”.

Misma opinién comparte el actor de Ictus, Roberto Poblete. “La gente empez6 a
militar en el teatro, eso yo lo vi mucho en el Ictus. En ese tiempo muchos iban al teatro y
las obras tenian que ser con intermedio, porque ahi la gente comentaba, conversaba se
reunia, se contactaba, se pasaba informacidn, se pasaban cartas; o sea, la gente se juntaba
a ver teatro. Haciamos funciones de lunes a sabado, todos los dias el teatro lleno. Claro,
haciamos obras buenas, en el Ictus las obras duraban dos afios en cartelera con teatro

lleno”.

Ante esta insercion del teatro independiente en el plano cultural chileno las

universidades intentan hacerle frente cambiando su repertorio a obras nacionales;

“La Universidad Catolica con un claro fin de denuncia, abriendo la temporada de
1978 con Espejismos de Egon Wolff y Los crudo, lo cocido y lo podrido de Marco Antonio
de la Parra (obra enseguida censurada por parte del Rector en esa época de la
Universidad Catolica Jaime Del Valle , quien por su contenido politico y el lenguaje a su
juicio grosero del texto ,no facilito las dependencias de su casa de estudio para su montaje
tal como estaba previsto); la Universidad de Chile, en cambio, volcada hacia un teatro
patriético, de rescate historico de la época de la independencia y de realce de valores
literarios tradicionales. Sin embargo, la exclusion politica, la autocensura y, cuando sea
suficiente, la censura directa, se mantienen vigentes en estos organismos, aunque dirigidas

maés en el resultado de las realizaciones que en la identidad de las personas”®°

% Paladini, Ludovica, “Teatro y memoria: los desafios de la dramaturgia chilena 1973-
1976, extraido de http://dspace.unive.it/bitstream/10579/1041/1/Ludovica%20Paladini-
Tesis%20doctoral.pdf. Pag. 58.
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En suma, las compafiias teatrales independientes buscan:

“Un teatro testimonial de contingencia, el mas desarrollado por la evidente
urgencia de denuncia arriba citada; un teatro de develacién de la logica autoritaria, muy
raro y de compleja adaptacién, por estar mas expuesto a la censura (su tratamiento, pues,
no puede ser ni realista, ni naturalista, sino debe apelar a la alegoria, al grotesco, al
simbolismo, a lo onirico y los juegos rituales, buscando el distanciamiento, el shock, el
repudio y el rechazo de los personajes); un teatro de comprensién historica, que trata de
encontrar en protagonistas sociales diferentes e interpretaciones historicas alternativas
claves para el entendimiento de la articulacion presente y de las fuerzas sociales que la

componen. ” ¢

Estas compafiias buscan diferentes maneras de dar a conocer sus obras, y para no ser
censuradas se utilizaron algunos recursos, entre los mas comunes se encuentran: la
“Improvisacion, creacion colectiva, sketches, paradoja, humor del absurdo, son los
elementos que, en su mayor o menor grado, comparten las puestas en escena de los grupos
independientes. Ellos aparecen como las herramientas mas idoneas para dar cuenta de una

realidad irracional, absurda, opresiva, fragmentaria y mutable.’

Por poner solo un ejemplo, en el caso del humor es un recurso muy utilizado,
especialmente por el TIT (Taller de Investigacion Teatral), asi menciona su director Raul
Osorio, a la revista Apsi: “El humor, mas que los puros chistes, es un elemento desarmante,
desarticularte en el espectador, para que en alguna parte de la retina le quede lo mas
profundo de lo que ahi se esta diciendo 3. A esto mismo, el actor, Julio Jung, comenta el

porqué el humor es tan util, y ademas peligroso; “Un régimen autoritario no puede aceptar

1 [dem.

62 Roman, Jose, “Teatro Independiente: ;Callejon sin Salida?”, Apsi, delfi 16 al 29 de Diciembre,
Santiago, Chile,1980, pag. 21

& Pifia, Juan Andrés, “Teatro de humor y dolor”, Apsi, del 22 al 28 de Junio, Santiago, Chile, 1987.
Pag. 48.
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el humor -porque el humor es un enemigo que destruye, un asesino de la imagen- ni
tampoco una prensa que pueda criticar, que pueda hacer opinion, que pueda evitar todo
este valium®, En otras palabras, el humor critica, pero da la sensacion de que fuese
mentira, 0 sea, critica en la burla, por lo cual hace que la imagen de un gobierno caiga, pues

es vulnerada a través del humor.

Roberto Poblete, integrante del grupo Ictus, comparte una definicion de humor
proveniente de Claudio Di Girolamo, “el humor es el suero en donde tu le inoculas las
ideas que ti quieres a la gente . El decia que el humor es un medio a través de donde pasan
las ideas mejor, pero el humor en si tiene muchos valeres, el humor, dice Berson, que la
risa es un castigo social cuando se pierde el equilibrio, el humor apunta derechamente a
una parte que no apunta ni al drama, ni la tragedia, apunta a tu inteligencia, cuando tu
entiendes tu te ries, cuando no entiendes no te ries. Entonces el humor tiene todas esas
virtudes; al mismo tiempo hace cercano el material, lo hace atractivo, y hace que no se
pierda una cosa que es fundamental para el teatro, que es que el teatro debe ser siempre

muy entretenido en cualquiera de las teclas que tu toques”.

A este tipo de teatro no le fue facil subsistir, pues como su nombre lo dice, son
independientes, no tienen ayuda de nadie, ni del Estado ni de empresas privadas, por lo cual
todo se lo deben costear ellos, ya sea, la sala, la iluminacién, el vestuario, la escenografia,
etc. Asi mismo lo menciona Grinor Rojo al decir que “El teatro independiente no tiene
ayuda de nadie. Esta mantenido principalmente por las personas comprometidas en cada
produccion particular.®®”. De esta forma la Gnica manera de sobrevivir es que todos los
integrantes de la compafiia aportaran para la realizacion del montaje, esta fue una de las
maneras en que operaba la compafiia la Feria, pues Susana Bomchil comenta que “la poca

utileria la confeccion6 uno de los actores, Cobrd una suma por todo y se le pagd. El

6 S/n, “Riéndose en la fila”, Apsi 223, del 26 de Octubre al 1 de Noviembre, Santiago, Chile, 1987.
Pag. 32.

¢ Rojo, Grinor, “Muerte y resurreccion del teatro chileno 1973- 1983”, Meridon, pag. 45
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vestuario lo confeccionaron gratis unas sefioras de la zona. Se consiguié mucha cosa

prestada también ",

Ante esta precaria situacion se llegé a la solucién de que la escenografia no fuese
tan extravagante, sino que fuese precaria, pues no se podia llegar a pagar mucho dinero,
esto lo llevd a acercarse mucho mas al publico popular, pues vio que se asemejaba mas a su

realidad.

“Lo unico que necesitabamos era un lugar de ensayo que primero fue una sala en
la Universidad Catolica, la conseguiamos muy tarde porque en el dia teniamos clases,
ademas existian pocas salas en la universidad; y también ibamos a trabajar con las
arpilleristas a la Vicaria, a sus casas y después a nuestro taller y ensaydbamos de 8 a 11.
Después nos prestaron una pieza pequefia donde esta la Plaza del Mulato Gil, y luego

conseguimos en el Taller 666 que existia antes.

Al final conseguimos un pequefio financiamiento de una organizacion
norteamericana por amigos que tenian contacto; y con eso pudimos arrendar algo.
Vestuario no se necesitaba. La escenografia eran dos tablas y un plastico. La musica era
robada. La iluminacion la hizo Ramon Ldpez y con el teatro nos ibamos a porcentaje.
Apenas nos llegaba la plata lo comenzdbamos a pagar”. Sefala Loreto Valenzuela

respecto al proceso de montaje de las “Tres marias y una Rosa”.
Algunas de las obras que se montaron, dentro de este periodo fueron:

“Cuéntos afos tiene un dia” de Ictus y Sergio Vodanovic (1978), “Chile y lindo
pais esquina con vista al mar” de Ictus, de la Parra, Gajardo y Osses (1979)... en 1977, la
compafia La Feria estrenan “Hojas de Parra”de Vadell y Salcedo, sobre textos poéticos
de Nicanor Parra; en 1977- 78. “Bienaventurados los Pobres” de Vadell y Salcedo, con la
coparticipacion de David Benavente; en 1978- 79, “Una pena y un carifio”, también de

Vadell y Salcedo, y el 1980, “La republica de Jauja”, del dramaturgo chileno del siglo

® Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Teatro La Feria”, Ceneca, Santiago, Chile, 1980.
Pag. 14
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pasado Juan Rafael Allende... EI TIT estrena en 1977 “Los payasos de la esperanza”,
creacion colectiva con textos de Osorio y Pesutic y, en 1979, “Tres Marias y una Rosa ",
del TIT y David Benavente... el teatro Imagen monta a fines de 1978, la censurada obra
producida en la Universidad Catolica y dirigida por Meza,” Lo crudo, lo cosido y lo
podrido”, de Marco Antonio de la Parra, para estrenar posteriormente “ Viva Somoza ”,
de Meza y Radrigan, en 1980... en 1979 reaparece el teatro del Aleph con la creacion
colectiva “ Mijita Rica”, siendo prohibida su exhibicidn por las autoridades a la semana
de su estreno... En 1978- 1979 se suman al vital movimiento del teatro nacional.
Incluyendo en su repertorio obras de dramaturgos chilenos. Asi, el teatro de comediantes
monta en 1978, las del otro lado del rio, de Andrés Pérez, y, en 1979, “Testimonios sobre
la muerte de Sabina”, de Juan Radrigan. A su vez el teatro independiente (TUI) monta, en
1979, “Por sospecha” de Luis Rivano.”®'.

A continuacion, veremos una breve resefia las cuatro compafiias que mas destacaron
de este periodo, en donde su forma de trabajo es parte de la metodologia de las compaiiias

independientes.

a) Compania de Teatro ICTUS

ICTUS es el Unico grupo que pudo haber salvado de estas condiciones, pues ellos
llevaban una continuacion de su teatro desde la década del 60, por lo cual en los 80 ya
contaban con una planta de actores estables, y una sala donde presentarse, la sala “La
comedia”. Esta compaiiia, se forma en 1955 siendo uno de sus pilares fundamentales el
actor Nissim Sharim, luego con la integracién en 1965 de Delfina Guzman. Nelson
Villagra, Shenda Roman, Jaime Vadell (todos del teatro Universitario de Concepcion), se le

dio un caracter mas homogéneo a la compariia®.

57 De la luz Hurtado, Maria. “Transformaciones del teatro chileno en la década del 70 Extraido de
www.memoriachilena.cl el 20 de mayo del 2010 a las 21:43. Péag. 32- 33.

% De la luz Hurtado, Maria. “Teatro Ictus” Ceneca, Santiago, 1980, Chile. Pag. 15.
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El teatro Ictus, al igual que las compafiias independientes, tiene un estilo de teatro
claro, contingente, de esta forma Claudio Di Girolamo expresa que este teatro “surge y
responde a la realidad chilena actual, el puno de partida para hacer nuestras obras es una
busqueda personal por captar aquellos problemas y preocupaciones que la realidad nos va
suscitando.”® Ejerciendo una “transformacion no solo de conciencias sino que de practica
entre sus espectadores.””® Su objetivo principal es entregar un teatro transformador de
realidades, pues implica que la persona que ve este tipo de teatro salga con la intencion de
poder cambiar su propia realidad, transformando su propia vida.

Para lograrlo su metodologia de trabajo consta de tres pasos principales: “(1) el
autoandlisis, (2) la asociacion y exposicion libre de las ideas y, en general, (3) el acto de la
enunciacion por sobre el enunciado.”™ EIl primer paso significa “la investigacion que uno
hace de si mismo, siguiendo el plan méas o menos sistematico. (...) La asociacion libre de
ideas consiste en expresar todos los pensamientos y emociones gque se agolpan en la mente
ante el surgimiento de una situacion dada (una palabra, un nombre, una imagen, una
persona).”’"? Y el tercer punto es la forma en como se llevan a cabo los demas, la creacion

colectiva.

Ictus logro adaptarse a lo que requeria el teatro y cambié su manera de crear, pues
deja de lado el texto dramatico y se centra en las emociones que este produce en su
interaccion con el espacio, pero todo basado en la improvisacion, este método actoral se le
conoce como creacion colectiva; donde Nissim Sharim, Delfina Guzméan y Claudio Di
Girolamo son los que mas utilizan esta técnica. Aqui existe un autoanalisis de cada uno,
pues expresaba su sentir, luego la exposicion libre, por ende, capta los problemas y

preocupaciones de las personas, las cuales terminan identificAndose en las obras. Se

% |bidem. Pag. 48
70 |bidem. Péag. 62.

1 Canovas, Rodrigo, “Lihn, Zurita, Ictus, Radrigan Literatura chilena y experiencia autoritaria”,
Flacso, Santiago, Chile, 1986, pag. 99.

72 [dem.
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interesaba compenetrar al puablico dentro del teatro, que este viera reflejado sus
sentimientos, ilusiones, esperanzas, y ademas esperaba encontrar respuestas al contexto en
que viven. Para lograrlo en primer lugar cada actor de entenderse como un sujeto social,
que entiende los problemas que le pasan y los comprende como problemas sociales. Esto
logra constituirse como un objetivo del Ictus, pues el hombre es transformado y afectado
por la realidad, pero tiene también capacidad de incidir en la historia y de transformarse asi
mismo en ella’. Esto hace que el Ictus surja como un actor politico y de reivindicacion
social, pues apela a la transformacion del hombre en cuanto a sujeto histérico, el cual debe

estar consciente de su condicion y de lo que quiere realizar.

“Nosotros en el Ictus la creacion colectiva la manejabamos con mucha naturalidad.
De esta manera se va analizando a la sociedad, al mismo tiempo el humor es una manera
de socializar para que quede una idea metida y pueda ser compartida después”, relata
Roberto Poblete.

Sin embargo, la creacion colectiva no se salvd de ser presa de grandes criticas
provenientes de directores y actores, asi Jorge Gajardo relata: “se enfatizd la situacion en
desmedro del personaje: este se acomodd a la personalidad del actor”™*, de aqui se puede
inferir que se degrada la calidad del trabajo del actor, pues este no estd inmerso en la
psicologia del personaje, por lo cual queda atras los métodos criollistas. Asi también opind
el extinto actor Domingo Tessier, el cual relata que la creacidn colectiva “tiene los peligros
que tiene la improvisacion de personajes populares, pero no pasa nada artisticamente, no

se produce el hecho artistico, esta repitiendo lo que escuchd en la calle. "

El teatro criollista o psicoldégico no respondera entonces a esta necesidad del

publico, por lo cual era necesario crear un teatro visto desde el presente. En otras palabras,

3 De la luz Hurtado, Maria. “Teatro Ictus” Ceneca, Santiago, 1980, Chile. pag. 55.

74 Gajardo, Jorge, “Es cada vez mas dificil conmover al espectador”, Revista Ictus Informa, N°29,
mayo 1988. Pag. Sin nimero.

> Munizaga, Giselle, “Conversando con Domingo Tessier”, Apuntes, N° 87, Universidad catodlica,
Santiago, Mayo, 1981, Pag. 52
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el teatro criollista (teatro de la década del 50 y 60) no responde a una necesidad de
reivindicacién, a la idea de que la persona se comprenda como un sujeto transformador,
responsable de su condicién, sino que solo apuntaba a ver cudles eran los problemas
sociales de los 50 y 60; por ende un teatro que solo muestra el conflicto y no propone nada,
no es un teatro politico, tampoco apela al cambio social; por tanto, para el contexto de los
80, se necesitaria un teatro transformador, que logre cambiar las conciencias del espectador,
para luego llegar a un estado donde se cuestione su realidad, y proponga ideas para cambiar
su contexto. Segun Nissim Sharim, “Jorge Diaz rompio el naturalismo criollista que era

la Unica forma que se concebia para hacer teatro chileno en esa época ”’®.

Otra forma que utilizé Ictus fue cambiar el lenguaje, lo cual llevo a incorporar el
humor dentro de sus tematicas, pues cuando las personas se rien, es porque Sse ven
reflejadas, por lo cual reconocen sus limitaciones, y por tanto hay también un principio de
modificacion, porque asumes esas limitaciones’”. Cuando un individuo se rie de algo,
reconoce ese algo en él, lo vez como algo sin sentido, es por eso que el actor hace cosas
sin sentido, o sea, el humor apela directamente a las falencias, a las incoherencias. Por lo
tanto Ictus te intenta mostrar la decadencia “personal con humor, de manera muy sutil, pero

que el objetivo de que se cambie dicha actitud.

Lo anterior puede resumirse en palabras de Claudio Di Girolamo: “En la medida
que el sujeto asuma en profundidad su contingencia va hacer un arte comprometido con el

hombre de su época, con su pensamiento.’®”

Esto hizo que Ictus montara grandes obras teatrales durante la década del 80, y todas
se mantuvieran con un nimero regular de espectadores. De esta manera se logra configurar

un nuevo escenario para el teatro nacional chileno.

¢ |bidem. Pag. 19.
77 |bidem, pag. 65.

78 |bidem. Pag. 95.
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De esta manera Teatro Ictus fue ligdndose a un publico de clase media, pues su
personajes no retrataban siempre al mundo popular, ademas desde la década de los 80, ellos
también se vieron afectados por la cesantia’®, por lo cual Ictus les sirvié de voz y de espejo,

para que vieran como estaban, y tomaran conciencia de lo que debian hacer.
Algunas de las obras de Ictus, que se pueden mencionar son:

“Desde fines de 1972, las obras “Tres noches de un sibado” (Contreras, Cornejo,
Alcalde e Ictus- 1973- 1974; 1975), “Nadie sabe para quién se enoja” (Ictus 1974);
“Pedro, Juan y Diego” (David Benavente e Ictus, 1976- 1977); y, finalmente, “;Cuadntos
anios tiene un dia?” (Sergio Vodanovic e Ictus, 1978). La gran acogida de publico en toda
esta Ultima etapa ha hecho que los montajes del grupo se mantengan en cartelera entre 25

y 12 meses %,

b) Teatro La Feria

El teatro IL Feria es una compafia independiente que nace a finales de 1976,
formada por ex integrantes del teatro Ictus, entre ellos destacan dos, el actor y director
Jaime Vadell, el actor Jose Manuel Salcedo y a ellos se le agrega la actriz y disefiadora

Susana Bomchil.

Tanto Vadell como Salcedo se restaron de Ictus por problemas internos,
mayormente por caracter estético y politico. Uno de los puntos centrales de la separacion es
la idea de presentar las obras en teatros mas grandes y no quedarse solamente con la sala

“La Comedia”, la cual pertenece a Ictus desde 1962; otro punto principal es el afan de

79 Canovas, Rodrigo, “Lihn, Zurita, Ictus, Radrigan Literatura chilena y experiencia autoritaria”,
Flacso, Santiago, Chile, 1986, pag. 118.

8 Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Teatro Ictus”, Ceneca, Santiago, Chile, 1980. P4g.
22.
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trabajar en television, pues Ictus tenia hasta 1976 el programa “La Manivela”, el cual le

ayudo a ganar dinero y subvencionar la actividad teatral®!.

Ellos sufren las restricciones que afectan a las compafiias independientes, como la
censura, Yy la inexistencia de un lugar fisico para poder ensayar y poder presentar sus obras;
sin embargo solo cuentan con su conviccion de poder hacer teatro critico; esto lo lleva a

poder montar sus propias obras o adaptaciones de otros textos, ya sean dramaticos o no®,

El Teatro La Feria, lo que buscaba era “una estética teatral nacional- popular y la
superacion de un teatro centrado en una funcién de critica hacia el orden social vigente
por uno afirmativo de una vision alternativa, de conjunto globalizadora, a la que sustenta
ese orden social ", O sea, intentaban retratar a la sociedad en su conjunto, lo que siente
ella, y no solamente lo que siente una clase en particular. Para ello se intenta dejar atras lo
que es el teatro psicologico, pues segun ellos, esta solo logra abarcar una vision restringida,
parcial de la realidad social, y ellos buscaban algo mas global. Ademas, esta corriente
plantea un determinismo psicologico unico e invariable, y que el contexto socio- historico
no cambia al hombre®*; esto hace que este tipo de teatro no sea lo que buscan los
espectadores, por lo cual no es viable presentarlo ahora, pues da la impresion que los

conflictos se resuelven en la sala y no las personas en el exterior®.

En cambio, La Feria, difundiria un teatro opuesto al psicoldgico, el cual seria a
juicio de Jaime Vadell: “..un teatro espacial, temporal, social, y culturalmente
contextualizado. Es decir, que habra la escena -no solo en sus tematicas, sino también en

su estructura interna y hasta en su composicion plastica- a las multiples y contradictorias

8 |bidem. Pag. 24
8 |bidem. Pag. 2.

8 |bidem. P4g.25.
8 |bidem. Pag. 28.

8 |bidem. Pag. 29.
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situaciones, préacticas, sociales y culturales, vision de mundo y personajes que parecen

marcar de modo significativo un momento historico de la vida nacional .

Lo que busca esta compafiia es un teatro globalizante, que intente reflejar a todos
los sectores sociales y no solo enfocarse en uno, para que pueda llegar a la mayor cantidad
de publico, pero que no pierda su caracter critico. Para ello quieren mostrar la maxima
cantidad de elementos de la realidad nacional, estos elementos los organizan de tal manera
que van creando pequefias hipotesis para que los espectadores la puedan ver, y lo pueda
estimular reflexivamente al espectador. Se intenta lograr que las personas reconozcan
elementos que estén presentes en la obra en la realidad, y desde alli vaya logrando
reflexionar®”. Este punto es muy parecido a lo que queria lograr Ictus, por lo cual es un
elemento fundamental dentro de las compafiias independientes, transformandose asi en un

claro objetivo de estas.

Las tematicas mas recurrentes es el valor de la vida y muerte, vistos a traves de la
desaparicion de personas e instituciones, practicas sociales, politicas y culturales; el juego
de relaciones (armonicas y conflictivas) entre la iglesia catdlica el estado y sus capas
dirigentes y las masas populares; también encontramos la transnacionalizacion, la
mercantilizacion, el desgarramiento y la violencia interna de la sociedad nacional y su

inversion ideoldgica en el discurso politico y la practica cultural oficialista®.

Su primera obra fue “Hojas de Parra” basada en textos poéticos de Nicanor Parra, y
con un fuerte contenido politico, esta fue estrenada en 1977 en una Carpa Circo en
Providencia. Sin embargo, esta no tuvo un inicio facil, pues el viernes 4 de marzo de ese
afio, la carpa fue clausurada por no reunir las condiciones de higiene exigidas por los
reglamentos respectivos, luego el viernes 11 de ese mismo mes y afio, la carpa fue
misteriosamente incendiada. Esta obra habia sido objeto de una intensa polémica, pues para

algunos se enjuiciaba el actuar del gobierno.

8 |bidem. P4g.33-34
87 |bidem. Péag. 45

8 |bidem. P4g. 55- 56.
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Luego de este incidente, se estrend “Bienaventurados los Pobres” en 1978, esto
gracias a la ayuda de Seneca y la fundacién Civitas, las cuales se preocuparon de la
produccion artistica, y para blanquear el nombre de la compafiia (pues esta se encontraba
estigmatizada politicamente, tras su primer montaje) se decidid no emplearlo. Pero tras el
primer incidente su publico lleg6, pues el primer montaje era de concurrentes tradicionales
de teatro y en este Gltimo la asistencia fue popular®®. Un tercer montaje fue, “Una pena y

un carifio”, estrenada en 1978%.

c) Teatro Imagen

El teatro Imagen fue fundada en 1974, por un grupo de profesionales de teatro los
cuales fueron herederos de la tradicion universitaria, entre los fundadores se encuentran el
director y dramaturgo Gustavo Meza, los actores Tennyson Ferrada, Yael Unger, y
posteriormente se integran los actores Gonzalo Robles y Coca Guazzini. La tradicion
universitaria prel973, le da una formacion técnica de como pensar y hacer teatro a la
compafiia. De aqui se extrae la opcion de realizar un teatro popular y nacional,
enfrentandose desde el punto de vista del espectaculo teatral como de las formas de
difusion. Por eso se plantea la de de decir algo popular, critico y buscar posibilidades de
acercamiento, para sacarlo de la elite®!, pues era la hora de reaccionar frente a la frivolidad,

hay que hacer un teatro que piense.

Uno de los objetivos de la compafiia era “la realizacion de un teatro que induzca a
la reflexion critica y al desvelamiento de aspectos de la realidad... era necesario de abrir

las latas de conserva”®2. Dentro de las formas para lograrlo encontramos:

8 Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, “Teatro la Feria”, Ceneca, Santiago, Chile, 1980, pag. 18.
% |bidem. Péag. 7.
%1 Hurtado, Maria de la Luz, Roman, José, “Teatro Imagen”, Ceneca, Santiago, Chile, 1980. Pag.. 7.

%2 |bidem. Pag. 54.
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“Apelar a la basqueda de un lenguaje que fuera directo, debido a que los medios no
decian nada, no aportaban un conocimiento mas profundo del acontecer nacional. La
gente usaba un doble lenguaje constantemente, los diarios no decian nada, en la television

a veces la gente se moria de pulmonia, a Victor Jara lo atropell6 un camion "3,

Para Loreto Valenzuela, este tipo de recursos no eran propios de una sola compafiia,
sino que del teatro en general. “TU no querias llegar a la elite, sino que, a las poblaciones,
a las clases medias y tenias que utilizar un lenguaje que fuera entendible, que le resonara y
le propusiera reflexion y posibilidad de cambio. Que fuera la gente de las poblaciones y
dijera, si, tiene razon. Ta querias mostrar y hacer una reflexion de esa realidad cotidiana,
palpable, ahora la cosa es diferente porque los problemas son diferentes. El teatro tiene
que ir un poco mas alla que los medios de comunicacion, por eso es que las obras son mas

mentales, son con contenidos diferentes. Tiene que ver con la estética”.

Lo que queria retratar la compafiia con su repertorio era la expresion de las
problematicas universales del hombre, pero que tuivieran una repercusion en la sociedad,
especialmente para el mundo popular, para esto se recurre a obras extranjeras como
nacionales, e incluso la creacion colectiva. De esta manera la compafiia en un principio se
vuelca a montar obras extranjeras y clasicas, pero dandole una connotacion netamente
actual, o sea, que las problematicas que se toquen en las obras extranjeras fueran similares a
las actuales, por lo cual hace ver que las problematicas de las obras teatrales sean

universales.

De esta forma, teatro Imagen empieza a presentar obras extranjera, como ““El dia
que soltaron a Joss”, del belga Hugo Clauss, considerada como una de las primera obras
criticas al momento politico que vivia el pais y que fue presentada al publico entre
noviembre de 1974 y mayo de 1975. La segunda es “Mi adorada idiota”, del francés

Francois Boyer, representada entre junio y septiembre de 1975.% Asi la primera obra

% Buddemberg, Elisa Fernandez, Et. Al, “Ramon Griffero y Alfredo Castro: La avanzada del teatro
chileno”, Universidad Diego portales, Santiago, Chile, 2007. Pag. 50.

% |bidem. Péag. 17.
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“Joss” intenta remover el subconsciente de los espectadores, pues hacen que el publico se

enfrente a una cuestion traumatica, la cual hace reflexionar acerca de la culpa del hombre®.

Lo dificil que era conseguir una sala de teatro para poder presentar estas obras
implica que se realice un convenio con el Instituto Chileno Franceés, el cual les facilita una
sala para ensayo y sus presentaciones, en contra del gobierno militar chileno. Ante esta
situacion, se monta “Topaze”, de Marcel Pagnol (autor francés que habia muerto), y “El
visitante y la viuda” de Victor Haim sin embargo esto implica ciertas condiciones, como
limitar su repertorio, pues ahora debian hacer obras tanto francesas como chilenas, pues asi
daban a conocer la cultura francesa, pero esto limita que ejerzan su actividad cultural de
manera autonoma®. Pero los problemas continuarian, pero ahora vendrian desde el
extranjero, pues los autores franceses niegan el permiso para dar algunas obras. En cuanto a
dramaturgia chilena, se dan “Te llamabas Rosincler”, Luis Rivano, y “Tres mil palomas y
un loro”, de Andrés Pizarro, todos estos titulos no solo hacen referencia a la compleja

situacion que afecta al pais, sino que también al momento que vive la compafiia®’.

Tras esto, dejan la sala del Instituto Chileno Francés, y arriendan la sala Petropol,
que luego del montaje “Tres mil palomas de un loro” deben dejarla tras un sonado fracaso

de taquilla, sin embargo, arriendan rapidamente la sala Bulnes®®,

Con una nueva sala, y desprendidos del teatro francés, se decide dedicarse en
exclusiva al teatro chileno de caracter critico y popular, con esto se llega a una mayor
madurez artistica, y empieza a ser reconocido por un mayor sector social, lo cual logra
entablar una base solida a la antes precaria situacion del teatro Imagen. Ante esta nueva

situacion se monta “El Gltimo tren” la cual:

% [dem.
% |bidem. Pag. 23
7 [dem.

%8 |bidem. Pag. 37.

46



“Corresponde a una apertura en la posibilidad de expresar elementos contingentes
relativos a la realidad social. Las referencias son directas y el tono de la obra es el de un
estricto realismo. Sin embargo, no se efectué una elaboracion aprioristica de simbolos,
sino que el proceso creativo se plante6 como un desarrollo de instituciones que iban

adquiriendo un sentido conceptual.”®®

Esta obra narra un proceso de quiebre y descomposicion de un nacleo familiar
armonico, esta familia se enfrenta a los nuevos esquemas econdmicos, clausura de
actividades y medios de subsistencia bajo el imperativo del autoabastecimiento de los

servicios publicos.

d) Taller de Investigacion Teatral (TIT)

EI TIT se fundd en 1976, en base a un grupo de profesionales, los cuales provenian
de la Escuela de teatro, cine y television de la Universidad Catdlica, este grupo no contaba
con ningun tipo de financiamiento, solo subsistia por lo aportado por sus miembros®.
Entre sus integrantes encontramos a Rodolfo Bravo, José Luis Olivari, Miriam Palacios,
Mauricio Pesutic, Malucha Pinto, Carmen Swinburn, Loreto Valenzuela, Soledad Alonso y

Luz Jiménez, todos ellos se sometieron a la direccion de Raul Osorio.

Su principal idea, fue hacer un teatro de investigacion, un teatro de servicio, que
este enraizado en los problemas nacionales. Para lograr aquello, la metodologia que se
empled fue la observacion. De esta insercion en un lugar se establece un contacto, con el
cual obtienen documentacion. Este material obtenido se va transformando a traves de
ejercicios teatrales en un material dramatico, de esta manera se encuentra lo mas

importante, y desde alli se va seleccionando el material obtenido°*.

% |bidem. Pag. 38.

100 Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Taller Investigacion Teatral (TIT)”, Ceneca,
Santiago, Chile, 1980, pag. 2.

101 |bidem. Pag.8-9.
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“En la Catdlica se funda un grupo que se llama taller de investigacion teatral, el
TIT; éramos todos voluntarios y quisimos hacer algo paralelo, invitados por Raul Osorio
que antes habia vivido una experiencia similar con el Teatro del Errante, que fund6 a su
vez Fernando Cuadra en la Catdlica y que él heredé como director. El teatro el Errante
era algo muy experimental, en donde a su vez todos los alumnos pertenecian a este grupo
y hacian una serie de actividades paralelas que hacia el grupo de la universidad, un teatro
mucho mas comprometido donde uno se encontraba con acciones mucho méas concretas
que tenian que ver con descentralizacion. Estar en lugares diferentes, un teatro muy

politico y combativo.

Cuando se forma el taller de investigacion teatral, Radl nos invita a todos a
participar y yo me incorporo en este espacio y decidimos hacer un teatro en base a lo que
Raul habia trabajado con nosotros en la escuela. Que era un teatro realista basado en la
observacion directa de las personas. Habia una metodologia de trabajo muy entretenida
muy interesante ese proceso de captura de material”, relata Roberto Poblete sobre el

origen del taller.

El objetivo de esto era que el publico pueda extraer una reflexion acerca de la
realidad chilena, y que esta pueda ser transformada. Y una buena forma para realizar eso,
es que la obra pueda ser transportable a todos los lugares, por lo cual la escenografia no

debia ser tan complicada.

Para la actriz Loreto Valenzuela “El objetivo del taller es rescatar las realidades de
los marginados, por eso nosotros no fuimos a un diario, ni a una peluqueria; decidimos ir
a esos espacios porque eran espacios marginados e invisibles, donde realmente el que
estaba sufriendo en ese minuto eran los sectores populares, que eran los obreros, era Lo
Hermida o Puente Alto que eran los mas pobres, lugares que eran intervenidos
militarmente. Por eso en la obra dice que cada dos minuto pasan los helicopteros, la gente
dormia con el carnet al lado porque en cualquier minuto entraban los militares y te pedian
el carnet, o sea, allanaban tu casa y los llevan a una sancha, y por ende hay cosas que no

pudimos poner, como eso”’.
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El lugar elegido para hacer estas investigaciones fue la Vicaria de la Solidaridad,
especificamente en un grupo de payasos contratados para hacer reir a los nifios y un taller
de arpilleras.

Lo que mas le llamé la atencion al director Raul Osorio del grupo de payasos, y lo

que los llevo a montar “Los payasos de la esperanza” fue que:

“Descubrimos que la situacion madre que vivia el taller de payasos en el momento
que nos toco convivir con él, era con respecto a un impasse con respecto con la institucion,
que no les daba una respuesta a los problemas que tenian. Y esta situacién era
basicamente de espera. Esa fue la imagen mas fuerte que se nos presento en un comienzo.
(...) los tres elementos en que se estructuro la obra fueron: ubicacion de la espera como
idea central, unidad de tiempo y unidad de espacio.”'®? De esta manera se iba
constituyendo un antagonista claro, el cual (al igual que en las obras de Radrigan) nunca se
encontraba dentro de la obra, sino que estaba al exterior de ellal®®. Asi el principal enemigo

de estos era un sistema que se impone, pese a que las personas no lo deseen.

En su segundo montaje, “Tres Marias y una Rosa”, tuvo algunos cambios en su
confeccion, estos fueron a raiz de algunos puntos que estaban en crisis dentro de la

compaiiia.

“a) La precaria infraestructura material del grupo: sin posibilidades de arrendar o
adquirir un espacio propio, sala o carpa; sin equipo apto para representaciones moviles;
sin financiar remuneraciones a sus integrantes por concepto de taquilla, dado el tiempo y

la cantidad de publico que les llegaba.

b) la precaria y a- sistematica vinculacion organica entre el grupo y el sector social

al cual querian destinar exclusivamente su trabajo.

102 |bidem. Pag.15.
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c) la inexistencia a la fecha de instancias organizativas amplias, autébnomas y
centralizadas de trabajadores representativas del variado aspecto popular, que pudiera a

coger institucionalmente un proyecto popular como el TIT. 1%

La observacion directa de un grupo social era la principal fuerza creativa de la obra,
pues no solo daba el conflicto dramético, sino que también la emocionalidad del personaje.
Loreto Valenzuela, actriz que formo parte del elenco debutante de las “Tres marias y una

Rosa” nos relata este proceso de origen y creacion:

“Entonces empezamos esta observacion y nos fuimos a la Vicaria de la Solidaridad
que era el lugar en donde estaban yendo los cesantes de Chile. Los cesantes de Chile
estuvieron al alero de la vicaria de la solidaridad la cual empez6 a hacer talleres. Uno de
estos talleres era de payasos, de ahi salio los payasos de la esperanza, el taller de los
cacheros, que tallaban cachos de los toros. Ese tiempo era terrible, especialmente para las
mujeres porque sus maridos quedaron cesantes, pues cerraron las industrias. Y a raiz de

esa cesantia inventaron las arpilleras.

Nosotros definimos que ese era un buen lugar donde se reunian las mujeres, por lo
general los talleres no eran mixtos, eran de hombres o de mujeres, por esto salieron estas
dos obras. Entonces nosotros no fuimos a mirar, sino a trabajar con las arpilleristas,
éramos capacitadoras, les ayudabamos. Ellas siempre preguntaban que hacian, que no se
les ocurria nada. Entonces tu ibas y les preguntabas que le sucedié hoy, y ellas decian que
habian ido al comedor de la parroquia, a los comedores populares. Ya y como era eso,
bueno eran las mesas largas, estaban los nifios y habia alguien que servia con un
cucharon. Entonces nosotros a partir de esas condiciones de trabajo inventamos esta obra.
Porque estabamos con un ojo mirando la arpillera, pero con el otro a la mujer; y asi
empezamos a observar personaje, cada una eligié a una mujer hasta el punto de hacerse

amiga con la mujer, con el personaje.

Entonces las tres marias nacen en base de la recogida de informacion, de recoger

gestos, vivencias, todo. Nosotros fuimos y nos empapamos con realidad. Por eso la obra

104 |bidem. Pag. 36.
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causé un impacto, m&s que nada por la actuacion, porque en ella no estaba la ropa

’

chilena, no estaba la campesina, era la mujer urbana, pobre.’

Unos de los primeros cambios fue al pablico que estaban destinados, ya no es solo
popular, sino que deberia ser un publico masivo y heterogéneo, de estratos medios y
medios-altos!®. Esto es porque no habian podido pagarles a los actores, por lo cual se
desprende que la compafiia debia ser financiada a taquilla, y para ello debian enfocarse al

sector econdmico que podia pagar una entrada para este espectaculo teatral.

Uno de los cambios mas rotundos es la incorporacion de un dramaturgo al proceso
de andlisis de lo recolectado en las informaciones, este seria el mismo que junto a Ictus
monto “Pedro, Juan y Diego”, David Benavente, quien aportd entre otros aspectos cruciales
el humor dentro de la obra, y asi lo hizo en “Tres marias...”, el cual le dio un toque realista,

amable y cotidiano a la obra®,

d.1) Tres Mariasy Una Rosa

“Tres Marias y una Rosa”, fue estrenada por el taller de Investigacion teatral en
julio de 1979, en la sala EI Angel, bajo la direccion de Raul Osorio, y con las actuaciones

de Luz Jiménez, Loreto Valenzuela, Myriam Palacios, Soledad Alonso y Claudio Pueller.

Esta obra trata de un grupo de mujeres que deben trabajar para mantenerse ellas y
sus familias, pues sus maridos son cesantes, ante esta situacion entran a un taller de
arpilleras donde por cada elaboracion de estas ultimas es remunerada, estas arpilleras eran

enviadas al extranjero, y en ellas van dejando sus vivencias e ilusiones.

El trabajo consistia en ir a observar la labor del taller de las arpilleras, retratar en
una bitacora lo que ellas hacian y a la vez ayudarlas en la produccién de ideas; este trabajo
de recoleccién de informacion fue hecho entre 1977 y 1978, para luego durar dos afos en
cartelera. “Este trabajo dur6 aproximadamente dos afios, solo la recopilacion de material.

Llego el minuto en que nosotros teniamos mucho material y teniamos que armarlo; ya

105 |bidem. Pag.38.
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teniamos como un primer acto armado, teniamos los personajes, cada uno con una
carpeta, donde estaba las caracteristicas, los ejercicios; y ahi llamados a David
Benavente. Este dijo que es tan poderoso el material, es tan grande, es tan potente, que la
obra casi estaba hecha. Nosotros conversdbamos con las actrices y casi todo era
improvisacion, pero él dijo que lo Unico que necesita para estar en el teatro es el humor y
es lo que va a permitir que esta obra no la cierren el primer dia”, comenta la actriz Loreto

Valenzuela.

Toda la obra esta llena de referencias, en una parte decia; “huy parece Teletrece
con el mal tiempo y las desgracias’; nadie decia “porque mi marido...”, a lo mas decia *y
que es esta arpillera Rosita”, “La fabrica”, ““ha, pero estd cerrada” le dice. “y esa seiiora
tiene un panuelito”, “si, porque esta llorando”. Nadie dice que hace frio, que tengo
hambre. La otra dice, Y estos perros se comieron la comida de los nifios” y ahi ves que el
hambre no esta solo en la gente, sino que en los animales; todo esto es una cosa que se
entendia porque lo veias, no se explicaba, porque si lo hacias la obra te la cerraban al dia

siguiente”, explica Valenzuela.

La incorporacion de David Benavente le dio un toque de humor a la obra, llegando a
suavizar ciertas situaciones dramaticas vividas dentro del taller de arpilleras. La
incorporacion del humor llevé consigo un cambio en el lenguaje empleado; dejé de ser
directo para emplear sefiales sutiles que llevaban a la escena a cierto dramatismo, todas

cuidadosamente empleadas para que el publico pudiese entender de qué se hablaba.

Este mismo aspecto destaca la actriz Del TIT, Loreto Valenzuela. “Es curioso lo
que ocurria, porque todos sabiamos lo que estaba pasando, pero no se podia decir, porque
si lo hacias ahi estaba el peligro, pero como ti sabias de lo que yo estaba hablando,
bastaba con que yo te diera una clave. Se hacian unas menciones muy sutiles, que yo dijera
“huy, el helicoptero toda la noche”, punto, y todo el publico entendia, ya sabia que eran
los militares, que llegaban a las poblaciones, que los sacaban de la cama, se llevaban a los

hombres presos. Todo el mundo lo sabia, pero no se decia”
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La obra mas que nada quiere mostrar las duras carencias econémicas que puede
tener una familia, para que el juego de rol, de macho dominante, el cual aporta el dinero a
la casa, cambie, y ahora sea la mujer que lo haga, se le suma a esto la necesidad de mostrar
a las personas, una realidad que existe en el pais, pero que no es difundida. De esta forma
va cumpliendo uno de los objetivos de la compafiia que es mostrar parte de la realidad que
estaba oculta.

En la pieza teatral son abordados varios temas, los cuales muchas veces tienen
relacion con los postulados del TIT, uno de ellos es como ve la realidad esta compafiia, y

como la ven las arpilleras de la obra.

MARIA ESTER: Punto tres. Abre la ventana, mira pa’afuera. ¢Y, que es lo que ve?
Conteste.

ROSITA: jEs que no se, puh!

MARIA ESTER: jla poblacion! Eso es lo que se ve por la ventana. La realidad de la vida.

O sea, tema de poblacion: casas, chiquillos, pilon de agua, perros, moscas...
ROSITA: Cordillera de los Andes...
MARIA ESTER: Poste de luz... jeso es importante! ;COmo tiene la luz de su casa, usted?

ROSITA: ...O sea que yo estoy colgada de mi cufiada. Y mi cufiada esta colgada de la

calle. 197

Aqui se ve claramente que lo que retrata las arpilleras es la realidad tal cual ellas las
ven, no ocultan nada, incluso mas, da la impresion que fuese una fotografia, y es esto lo que
desea realizar el TIT, hacer un teatro casi testimonial, en donde represente casi de manera

idéntica un sector poblacional.

107 Benavente, David, “Teatro Chileno”, Ediciones Chile América- Cesoc, Santiago, Chile, 2007,
pag.. 134.



Otro tema importante es el relacionado con el trabajo, donde se quiere mostrar las
consecuencias de una cesantia, y las formas de luchar contra ellas, y una posible solucion es
el trabajo femenino. Asi se vera a la mujer no como un sujeto pasivo, sino como un sujeto
que es capaz de cambiar su realidad, como una persona protectora y que necesita carifio.

Asi lo vemos en el siguiente fragmento:
MARIA ESTER: O sea que su marido tiene trabajo, sefiora Rosa?
MARUJA: Porque aqui todos tienen que ser cesantes...

MARIA ESTER: Es condicion basica para poder entrar al taller, que el marido sea

cesante.
ROSITA: O sea que mi marido trabaja, pero no le pagan nada.
MARIA ESTER: ¢C6omo que no le van a pagar, si esta trabajando?

ROSITA: Es que trabaja en una fabrica de juguetes. El duefio de la fabrica dijo que estaba
en estado de crisis econémica, entonces no le pagan con dinero sino que con mercaderia. A

mi marido le pagan con juguetes, sefiora®,

De este fragmento se desprenden dos cosas importante, una de ellas es el problema
de la cesantia que afecta a gran parte del pais, y que en la década de los 80 también afecta a
la clase media, de esta forma el tema de la cesantia se convierte en un tema contingente del
teatro, y casi universal, pues gran parte del pais se encontraba en estas condiciones. Por lo
cual hace que este tipo de tematicas se puedan presentar a personas de la clase media, e ir
ampliando el publico que asiste a este espectaculo, el cual, como ya se dijo, deja de ser

popular y se va convirtiendo en un publico de las clases medias.

Otro punto importante que podemos encontrar dentro del fragmento recién citado,
es lo referente a la desacreditacion que sufren los hombres respecto a la cesantia que ellos
sufren, dejan de ser vistos como personas fuertes y Utiles, y pasan a convertirse en personas

mantenidas, sin ninguna opinién, pues al no aportar dinero al hogar pierden su autoridad

108 |bidem. P4g.125- 126.

54



respecto a los demas. Esto hace que el hombre caiga en varios métodos para seguir
sintiéndose fuerte, y el mas comin es respecto a la violencia que ejerce en contra de la
mujer, esto hace que el hombre se visualice como la autoridad que cree tener, pero que la
ha perdido, por lo cual el dinero pasa a ser parte importante dentro de la familia y es el
verdadero icono de poder y autoridad, pues el que lo lleva a casa es el que pasa a ser el
duefio del hogar, pues es el que sustenta econémicamente a la familia. A continuacion

ponemos el siguiente ejemplo.

MARUJA: ¢iQué le paso, Estercita por Dios!?
MARIA ESTER: jEl Roman me pego!
MARUJA: ¢ iOtra vez!?

MARIA ESTER: Estoy tan aburrida, oiga... Ahi se lo pasa, mirdndose al espejo y
peindndose. No hace amago de buscar trabajo. “jAndate, huevén!” le digo yo, pero no se

quiere ir de la casa'®

Otro método que utiliza el hombre es escapar de la casa para no sentirse inutil, un
ejemplo de esto, es cuando el Negro, el Unico hombre de la obra, pero que solo se le
escucha su voz, algunas veces se encuentra la bici en escena y otras veces no. Este detalle
solo se puede apreciar en la puesta en escena ya que no se dice directamente, solo se

menciona en las didascalias.

Sin embargo este tema es muy utilizado en la obra, lo cual es criticado de manera
muy comica, lo cual refleja el verdadero sentir de estas mujeres respecto a la figura
masculina, lo demuestran simulando un matrimonio, donde cuestionan todas las cosas
negativas de la figura del hombre, pero con su toque de humor, lo que o hace ser
satiricamente mas interesante, y también refleja el recurso del humor muy utilizado en las

compaiiias independientes.

109 |bidem. Pag. 119
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MARIA ESTER: “seiiora Rosa Martinez, jacepta seguir a este hombre en el dolor, la

adversidad, la desgracia, la miseria, el hambre y los terremotos?”
ROSITA: No

MARIA ESTER: “;Acepta que la cachetée, que le ponga el gorro, que la llene de

chiquillos, que no traiga plata pa’la casa, que llegue curao?”

ROSITA: No
MARIA LUISA jAsi me gusta!

MARIA ESTER: “;Y usted, don Rafael, promete solemnemente ante este altar sagrado no
cachetearla, no ponerle el gorro, no llenarla de chiquillos, no llegar curao, y traer plata

pa’la casa?”
MARUJA: jBravo sefior cura! jOtra vez sefior cura!

MARIA ESTER: ¢Promete que no le va a dar todas las noches con la cuestion, porque

aburre también?

MARIA LUISA: jQue prometa! jQue prometal

MARIA ESTER: ¢Promete pedirle el favor solamente cuando ella tenga deseos?
TODAS: jPrometido!

MARIA ESTER: ¢Promete que después de ocurrido el hecho, por lo menos hacerle un

carifiito?(...)*°

Sin embargo el tema politico tampoco esta ausente de esta obra, y se refleja en una
arpillera que realizan las cuatro mujeres, titulada como “el juicio final”, aqui aparece la
imagen de Dios, con larga barba y con un aspecto "bastante enojado,” indicando con el
dedo; la cordillera nevada, y en frente se dibujan dos caminos, uno va a la gloria y otro al

infierno. Esta imagen pertenece a la carnavalizacion de la imagen sagrada, pues se produce

110 |bidem. P4g. 161- 162.
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cuando se representa a la gente que esta en la gloria en una actitud de aburrimiento y tedio:
en la gloria hay algunas nubes y gente muy aburrida sentada arriba de ellas; el infierno, en
cambio, esta representado por un moderno edificio comercial, un “caracol”, muy popular en
la década de los 80. De esta manera condenan el consumismo a los infiernos, las
arpilleristas denuncian y se resisten a adoptar dicho modelo de sociedad; los demonios, sin
embargo, se estan divirtiendo, e incluso el fuego, que se supone ser el castigo para los
moradores del infierno, es representado aqui como un elemento de goce, siendo utilizado
para la preparacion de asados, como una parrillada. De ahi que se vea la imagen
carnavalizada del infierno alegre, donde los malos gozan felizmente, mientras los buenos se

aburren y languidecen en la gloria®?.

“El fuego del infierno es carnavalizado convirtiéndolo en un elemento para el
disfrute de la vida y para provocar la felicidad de los sectores modestos. Esta idea es
incrementada adn mas al expresar Maria Luisa la certeza de que en el cielo el dinero nada
vale y que pondria un letrero a las fondas que dijera: "jTodo gratis en el cielo!", utopia

que Rosita quisiera hacer suya aqui y ahora: "Igual que en esta tierra!l”. ”’*'?

“Al tocar la cueca final, Maruja sale a bailar al lado de la arpillera; baila sola, lo
que era una alusion al drama que vivian miles de mujeres cuyos esposos, hijos o parientes
varones se encontraban desaparecidos, victimas de los agentes del Estado. La cueca sola
era un acto de protesta, de gran contenido emotivo, que practicaban las mujeres victimas
de esta dramatica situacion como pedido y para que la realidad del pais cambiara, para

que las injusticias terminaran, para que se buscase finalmente una solucién.’**®

Esta obra sorted la censura, pero no de manera sencilla, pues uno de los motivos
para que no fuera condenada por las autoridades militares fue que no dedujeron que la obra

causaria gran revuelo. “Cuando la obra se estrend, David Benavente fue citado al

111 paladini, Ludovica, “Teatro y memoria: los desafios de la dramaturgia chilena 1973- 1976”, extraido de
http://dspace.unive.it/bitstream/10579/1041/1/Ludovica%20Paladini-Tesis%20doctoral.pdf. P4g.82-83.
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113 {dem.
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Ministerio del Interior, a dar explicaciones sobre lo que era esto y ahi nosotros vimos un
escrito hecho por algun ministerio, hecho por uno de Los Huasos Quincheros, por
Benjamin Mackenna, diciendo que esta obra que se estaba dando era una obra comunista.
Pero decia que en vista del poco publico que el teatro tiene no es recomendable la censura,
porque si es asi la consecuencia del acto de censurar sera mucho peor que al dejar la obra
presentarse. Las organizaciones de teatro, los de derechos humanos, todos ellos iban a
patalear y harian mds ruido que la obra misma...Afortunadamente se equivocé porque la

obra fue un éxito ”, relata Loreto Valenzuela.

Relacionado con la censura, la actriz afiade que el miedo de ser apresados estuvo en
todo el proceso de creacion; “Hubo un fin de semana en que a una actriz se le perdio un
cuaderno, donde habia mucha informacion, se le quedo en un taxi; y el miedo a que nos
descubrieran nos hizo irnos durante una semana fuera de Santiago, afortunadamente no

paso nada’”.

d.2) Los Payasos de la esperanza

Cuando tres estudiantes de arte dramatico de la Universidad Catdlica con
inquietudes extracurriculares convocados por el director Raul Osorio, iniciaron los
primeros trazos de un impulso creativo en el Taller de Investigacion Teatral , TIT , nunca
se imaginaron que los primeros trazos de “ Los Payasos de la Esperanza” comenzaban a
germinar pese a lo simple pero a la vez humano de un relato que hasta hoy, desde la
perspectiva del teatro profesional o el montaje precario de algun elenco aficionado,
emociona, entristece pero también-como buenos y al mismo tiempo malos payasos , nos

hace eshozar una sonrisa.

Tal como lo comenté Mauricio Pesutic, uno de los integrantes de esta pieza
montada en 1977 en diversas parroquias, juntas de vecinos y centros comunitarios, el
primer acercamiento a estos personajes que luchan por mejorar o por lo menos mitigar la

estreches economica fue real. Nace de su participacion en un taller de creacion teatral
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organizada por el TIT en la Vicaria de la Solidaridad, lugar en donde conocen a estos tonys
cesantes que esperaban una oportunidad como artistas. Cuenta Pesutic que junto a
comparieros de aula de la Universidad Catdlica, Rodolfo Bravo (reconocido actor , fallecido
el afio 2001) y José Luis Olivari se empaparon de cada expresion y cada palabra que podria
amalgamarse en un texto hecho en conjunto con el director Raul Osorio, texto que no tenia
entonces ninguna pretension mas que contar un trozo o un fragmento de vida cotidiana de
estos seres que pese a carecer del talento como artistas circenses, persistian en su ilusion sin

mas fundamentos que el hambre y un suefio, el mismo que algunos llaman esperanza.

“Se dio en ese tiempo que ibamos a asistir a un taller de payasos, de tonys cesantes
que habia en la Vicaria de la solidaridad, con el cual nos conectamos. Me parecia que ahi
habia algo de resistencia muy interesantes que queriamos ver como nos sumabamos a esta

accion”, comenta Roberto Poblete sobre la participacion en el taller.

Pesutic continua por su parte el relato advirtiendo -sin falta modestia-, que nunca
paso por la cabeza de estos entonces noveles actores, crear un mensaje de trascendencia o
de denuncia social en una época convulsa; como tampoco fueron seducidos por la
caricatura de los que se les presentaba como inspiracion creadora, limitandose solo a
detener un espacio de tiempo y un lugar especifico, describiendo lo que ocurria ahi,
obviando que un inicio y prescindiendo claramente de un final, pues el relato ejecutado
sobre las tablas de sus protagonista, si bien desalentador, permite augurar una atmosfera
similar en lo que ellos pretenden como modo de subsistencia, esto es transformarse en
payasos; concluyendo Mauricio Pesutic con una moraleja pesimista, pero que no deja de ser
brutalmente descarnada: Hay suefios que se cumplen y otros que no, en la mayoria de los

Casos.

Para el actual diputado Roberto Poblete “a estos tipos les faltaba el oficio, se
Ilamaban payasos pero nunca los veiamos haciendo payasadas. Ahi consiguieron mostrar

su humanidad miserable, porque no eran muy bien dotados como ejecutantes, pero tenian
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pasion. A todo esto Claudio en la direccion invento algo diferente!!* y es que ese dia se
ungiria a Manuel, que es una especie de ayudante que ellos tienen. Lo suben a la categoria

de tony, porque antes era un aprendiz, un pobre y triste muchacho que no tiene ese rango.

En esta nomenclatura, primero esta el aprendiz, después se convierte en un clown
que ayuda y después el tony que ya es un profesional. Y en la direccion le puso mucho
énfasis en ese proceso de convertirse en tony, en el personaje que hace Rodolfo (Bravo),
seguramente porque es el protagonista de la obra. Esas dos cosas fueron un tremendo
acierto; la primera obra que dirigié Raul tenia esa cosa desolada de las personas que
esperan, que van a seguir esperando siempre en la marginalidad; y esto le daba un toque

de humor que hacia mucho més terrible lo que se mostraba alli”’, seiiala Roberto Poblete

La historia como hemos dicho, es simple pero no por eso carente de cierto grado de
poesia y ternura. Tres payasos aficionados, cesantes se relnen quizas con cierta
periodicidad en la Vicaria de la Solidaridad para ensayar una rutina que les permita
incorporarse a un circo en la busqueda del sustento. Mientras ensayan sus rutinas circenses
-elemento que como recuerda el actor y relevo del elenco original, Roberto Poblete, no
integraba el primer montaje, lo que hacia mas oscura y triste su trama- tejen y develan una
vida que se nos muestra dolorosa, escéptica y esforzada. EI mismo actor y hoy
parlamentario Roberto Poblete comenta que el libreto original obviaba los fallidos nGmeros
que estos aficionados comicos pretenden montar, por lo que en una posterior puesta en
escena (1986), se suman a los dialogos y a la corporalidad, logrando la ternura, empatia y

reaccion de algunas gotas de humor en el publico.

“En ese remontaje yo planteé mi inquietud que faltaban los juegos que dieran
cuenta del oficio de los payasos y en la obra original se mencionaban dos a tres numeros
de los que ellos hacian; entonces yo propuse que habia que ensayar un par de esos

numeros, imaginandolos de como ellos lo habrian hecho. Alli habia que ensayar el nimero

114 E| montaje original, estrenada en 1977, estuvo bajo la direccién de Raul Osorio; posteriormente se
reestreno en 1986 con la direccién de Claudio Di Girolamo.
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de los porotos y el nimero del muerto. Creamos estos nimeros y durante la espera de

ellos los practicaban”, recuerda el hoy el diputado

Tal como se desprende de una entrevista anterior uno de sus protagonistas
iniciales, Mauricio Pesutic, la construccion dramética de” Los Payasos de la esperanza”
escapa a la imitacion del modelo conductual o el lenguaje verbal y no verbal de quienes
inspiraron este proceso creativo, pues su elaboracion y tejido narrativo se constituyd en
retazos inspiradores, recuerdos Y la propia capacidad que aportaban los intérpretes quienes
coordinados por Radl Osorio, dieron vida a un clésico del teatro chileno en los primeros

afos de la dictadura.

“Era un tiempo donde el teatro se consumia con una segunda intencion, habia un
disfrute por el trabajo actoral, pero al mismo tiempo habia una complicidad extra, donde
ademas en el teatro tu escuchabas lo que querias escuchar y se hacian criticas al sistema,
siempre encriptados, pero tu manejabas los codigos para desencriptar lo que estaban
diciendo en el escenario. (...) Hubo compaiiias que le cerraron el espectaculo porque
habia juego, solamente juego. Me acuerdo del Aleph que jugaban al alto con una pelota
imaginaria, era tirar la pelota hacia arriba diciendo un nombre, esa persona la iba a
buscar y cuando la agarraba decia alto y le tiraba la pelota a alguien. Entonces muchas
veces jugaban a eso, y uno decia alto y la pelota no caia méas. Entonces se jugaba diciendo,
que el balon estaba arriba, que iba a caer, hay que esperar ya va a caer, no hay pelota que
no caiga. Entonces entre la pelota que cae, la pelota que va a caer y él va a caer va a caer,
que era el grito de eso, la gente se moria de la risa y las autoridades pusieron 0jos en eso y

tuvieron problemas graves”, rememora Roberto Poblete.

Volvemos a Pesutic, quien cuenta en una nota de prensa realizada con motivo del
reestreno de la obra, que al igual que en otros montaje tales como “Tres Marias y una
Rosa” o “Pedro, Juan y Diego”, existe un concepto material y basico para entender el
contenido de la puesta en escena y también el principio que hostigaba pero al mismo
tiempo mantenia viva las expectativas de un pueblo y por cierto de estos improvisadores

histriones: la espera.
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Todos esperamos algo. En el caso de las dos obras antes mencionadas, David
Benavente, su autor, revela la historia de dos grupos de seres humanos que esperan, en el
primer caso vender sus arpillera para dale un pasar mas digno a sus familias y, en el otro,
que lleguen los materiales para terminar una construccion que significaria no solo algo de
dinero para un escudlido bolsillo, sino también hacer las paces con la dificultad y la
dignidad humanas. En los payasos, ocurre algo similar, la espera se traspasa mas alla de un
mero concepto y adquiere tintes ideoldgicos cuando se mezcla con la realidad represiva que

vive el pais, aun cuando no se percibe algun signo panfletario.

“Todos queriamos hablar de la vida, en contra de esta cultura de la muerte; N0S
parecia que habia que dignificar la dignidad de las personas; y en ese minuto todos
encontramos un camino que tenia que ver con el trabajo de las personas, siempre
hablabamos de trabajo, de laburos que no se lograban y no se daban con facilidad a la
gente. Los trabajadores habian perdidos todos sus derechos, se habia eliminado el derecho
a huelga. En ese minuto yo no lo entendi y nadie lo entendio asi, sino que uno lo vino a
reflexionar después. Entonces es una espera que tiene que ver con el trabajo, con la
dignidad, que te valoricen como persona, con un salario digno; eso era lo que nos parecia

que habia que decir.

Ese fue nuestro encuentro con el teatro. Todas las obras que se hicieron en ese
tiempo tenian como denominador comun el trabajo, porque se venia de una cultura de
solidaridad, del trabajo colaborativo, todo esto hasta el presidente Allende y después venia

esta cosa salvaje donde se sento este individualismo”, comenta Roberto Poblete.

En un momento de la obra aparece la imagen de Cristo, un Cristo de yeso o
dibujado- dependiendo de los medios con que cuentan las compafiias que le generan nueva
vida 0 una vida definitiva a la historia; este Cristo tal como lo sefiala Roberto Poblete,
oficia no solo como un elemento de tramoya en el espectaculo, sino que adquiere en la
parte final de la trama para estos fallidos payasos, el estatus de la esperanza o incluso el
cariz de un genio milagroso que puede cumplir sus anhelos de hambrientos artistas,

entregandose a la espera (se volvera luego al término) de un milagro..
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“Habia un Cristo alli que representaba a una Iglesia Catolica que se hacia
presente en los temas de los derechos humanos, el Cristo representaba este pueblo que
habia sido crucificado, representaba todo lo que estaba pasando alli en relacion a una
institucion que se habia puesto los pantalones y se habia puesto a defender los derechos
humanos. La Vicaria de la solidaridad se habia convertido en el gran salvavidas de mucha
gente con documentos legales e ilegales, por ejemplo sacar a gente del pais con
documentos falsos. Por ende la presencia de este cristo era un simil con los trabajadores,

es un signo que estan bajo un alero que da alguna proteccion”, sefiala el actor y politico

Este icono de JesUs supera las creencias que puedan tener los protagonistas y
publico, develandose como un cerco de proteccion y amparo de una lglesia que
representaba el Gltimo bastion de dignidad en los afios de dictadura y que sin mencionarse
en los dialogos, claramente corresponde a la Vicaria en la época del cardenal Raul Silva

Henriquez.

En “Los Payasos de la Esperanza”, tal como ocurre en muchas creaciones teatrales
de los primeros afios del régimen, no existia una voluntad soterrada de politizar un mensaje.
Nace, tal como lo confiesan sus creadores, en una reflexidbn o un ejercicio creativo que
supera lo meramente técnico, el cual debia ser y pudo ser interpretado muchas veces pues
al carecer de una temporalidad especifica o alguna alusion cotidiana es un muy buen
proyecto para realizar teatro escolar o de aficionados sin perder su esencia, tal como ocurre
con la obra “El Cepillo de Dientes” de Jorge Diaz, la cual ha visto a la luz innumerables

versiones.

En “Los payasos de la Esperanza”, tal como lo han reconocido los investigadores
del teatro chileno contemporaneo, existe una clara influencia y caracteristicas similares a la
célebre obra del Samuel Beckett, “Esperando a Godot”, donde también en este caso cuatro
personajes esperan una solucion a sus debilitada y fragil condicion humana representada
por Godot, quien adquiriendo la representacion de una ser, una idea o incluso la figura de
Dios, que nunca parece llegar. Los payasos también en su dialogo al final de la obra en

interaccion con la imagen de Jesus, nos recuerda a “Mi Cristo Roto” del sacerdote y autor
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espafiol Ramon Cué, ya que ambas tramas se mimetizan en un tono litdrgico y simbdlico en
torno a una figura religiosa, aun cuando sabemos que el plagio en “Los Payasos de la

Esperanza” solo puede ser reclamada por la propia realidad.

2.2) El teatro ideoldgico del grupo “El Riel”

A principios de los 70, motivados por la reivindicacion social que representaria el
Gobierno de la Unidad Popular, existi6 una cantidad no menor de compatriotas que
migraron del campo a la ciudad en un proceso que no era nuevo y que ya habia dado sus
primeras luces a principios del siglo XX. Mismo estrato que seria el mas castigado y tratado
con mayor rigurosidad al iniciarse la Dictadura, en esta ofensiva de reprimir la pobreza y la
vision de un Chile que intentaba dar un barniz de progreso y democracia interna que estaba
lejos de ser real. Identica sensacion que de manera incipiente generaba un rechazo por el
trato y politicas de empleablidad precarias impuesta por el régimen de turno en donde
mediante politicas de trabajo tales como el denominado Programa de empleo minimo
(PEM) y el Programa de Ocupacion para Jefes de Hogar (POJH) muchas personas

malamente logran subsistir.

Este sentimiento de rebeldia y de necesidad econdmica de parte de los sectores
marginales dio paso en primer término a actos comunitarios de indole social tales como
ollas comunes y actividades recreativas, que se trasladaron desde la autocompasion a
manifestaciones o desahogos mas politicos en contra del régimen autoritario. En el contexto
de estas reuniones clandestinas fueron por una inquietud politica pero también de busqueda
creativa un grupo de actores, musicos, entre otros artistas, tomaban nota de los problemas
existentes, visitando luego las casas de los trabajadores, observando la manera de como
incidian estos conflictos en sus propios hogares, siempre bajo la conduccion del fallecido
dramaturgo Juan Vera fueron formando el teatro “El Riel”. Asi lo recuerda el actor

Reinaldo Vallejo uno de los integrantes de esta agrupacion dramatica:
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“La construccion dramatica que sostenia el Teatro “El Riel” era directa. Aludia
sobre la realidad. Recuerdo obras hermosa como “504” (1982) que trataba de la
reparticion de los diarios, de los panfletos por las locomotoras. Otra obra era “Los
Rompehuelgas” (1983) montada sin ni un peso, pero con la ayuda de la Confederacion
Minera. También nos llevaban a sindicatos y parroquias y después se hacia un foro y se
conversaba con la gente. Cuando comenzaron las protestas se hacian asambleas politicas.
La obra era pretexto para dialogar, incluso estas obras apoyaban a las universidades

intervenidas por los milicos .Fue muy interesante ”.

Reinaldo Vallejo comenta ademas a propdsito del concepto de la memoria que la
etapa de construccion de la dramaturgia surgia de lo que veian a diario en la construccion,
la faenas y los sindicatos, para luego entregar este rico material al director Juan Vera, quien
luego de elegir lo que en definitiva servia para la obra, optaba por alguna sede sindical en
donde ensayaban, siendo los propios trabajadores sus consultores técnicos en cuanto al
lenguaje y la terminologia usada. Luego se estrenaba en esta misma sede y se invitaba a los
trabajadores y sus familias y a los vecinos del sindicato, de esa forma, cuando hubiera

algun conflicto con la autoridad de entonces, todo el entorno estaria solidarizando con ellos.

“Recuerdo por ejemplo cuando fuimos a Constitucion, en la Séptima Region con la
obra “Los Rompehuelgas” (donde el interpretaba a un obrero llamado “El Palita”),
fueron como 200 personas quienes luego comentaron la obra de manera entusiasta”,

recuerda nuevamente Vallejo

Prosiguiendo su relato este mismo actor comenta que no era raro que todos los
actores fueran parte de ollas comunes, en donde ofrecian una obra a los huelguistas,
cobrando una entrada para aportar a la alimentacion comunitaria, por este motivo fueron

conocidos en las poblaciones, tomas, universidades, etc.

“Respecto a mi participacion en “El Riel”, 10 que ganaba en otras pegas lo
entregaba a la compariia. Recuerdo gue montamos una obra de pescadores con Juan Vera
quien era un genio, se anticipaba a lo que hoy pasa con la ley de pesca con un argumento

en donde los duefios de una goleta se aprovechaban de sus trabajadores”. Respecto a la
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memoria como objeto de inspiracién, claramente la observacion de la realidad supera
cualquier cosa. Pensamos alguna vez hacer una obra sobre lo que pasaba en la

construccion, hacerla sobre un andamio,

Habia mucha creacion, mas que ahora, pues este sistema neoliberal hizo una
transformacion que la veiamos venir, una transculturizacion dé los milicos que la ganaron

y se aplica hasta hoy ”, profundiza en su relato Reinaldo Vallejo.

En lo referente a su relacion con la censura cabe recordar que Reinaldo Vallejo,
habia comenzado una promisoria carrera como actor de teleseries Canal 13, pero un hecho

dramatico cambio este camino como el mismo nos cuenta

“En lo que respecta a las listas negras, yo actué en algunas teleseries de Canal 13,
esto era una opcién que me permitia subsistir, pero igual hacia teatro. Yo no queria ser
parte de esta especie de Hollywood criollo que se estaba formando. Nunca me crei esa
condicion de galan con que me catalogaban, porque yo no tengo la personalidad de galan,
no estaba en mi personalidad. De hecho, en una entrevista dije que era de profesion

gasfiter y en el canal me retaron.

Yo entré a las listas negras en una época muy complicada, trabajaba recomendado
por un familiar a TVN en una teleserie llamada “La Dama del Balcon”, justo cuando en
ese momento ocurrié el secuestro y muerte de los tres profesionales comunistas degollados
por la Dictadura ( José Manuel Parada, Manuel Guerrero y Santiago Nattino muertos por
la CNI en 1985); mi hermano Hernan ( Vallejo, también actor) que participaba en dicha
serie cuando se supo de esta tragedia planted en una reunion que pararamos las
grabaciones, pero ahi vi actitudes de mis colegas tirando “el poto para las moras”. A mi

eso me marcd. Mi hermano no fue a grabar y no lo Illamaron mas.

“Hicimos luego una caravana en repudio y no nos llamaron mas, luego por inercia
seguimos ambos en lista negra a la vuelta de la democracia, fui entonces a los canales sin
suerte y me dedique a otras cosas; luego el movimiento cultural se vino abajo y se fueron
todos para la casa, los movimiento culturales y sociales también, se perdié el

entusiasmo. ”’
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Respecto a la censura en época de Dictadura, Reinaldo Vallejo recuerda un episodio
en que en mediante una obra infantil pudo burlar el ojo critico de los militares respecto al

contenido del mensaje que pese al miedo pudieron entregar:

“Mi relacion con la censura y la Dictadura comienza mucho antes .En 1974 0 1975
Jorge Gajardo (actor y ex alcalde de La Florida), me invit6 a participar en obra infantil
“Juanito y el domador fieragras”, en donde el dueiio del circo dominaba al leén y el
payaso e impedia que este ultimo cultivara a la fiera con un libro, lo que para la época
representaba mas que un mensaje subliminar hacia los milicos y su postura hacia el mundo

de la cultura™
Consultado sobre si temi6 por su vida durante esos afios el propio Vallejo responde:

“Uno hacia las cosas sin pensar, las hacia con un poco de temor, pero no habia
conciencia. Yo me recuerdo la capacidad de la gente, de pobladores y profesionales y la
gente se subia por el chorro y desafiaba a la autoridad. En cuanto a la represion, yo en
1974 me salvé. Nos allanaron, estuve preso una semana en la carcel publica, pero en el
fondo la vida te lleva, uno va haciendo cosas y no las piensa tanto”, concluye el actor

Reinaldo Vallejo.

El Teatro Disidente de Juan Radrigan (1982- 1984)

Ya en 1982 aparece la figura de Juan Radrigan dentro de la escena teatral chilena, y
con €l un tipo de teatro mas directo, donde la palabra y lo que se dice cobra mucho mas
protagonismo que la puesta en escena. Su principal problematica en sus obras es el tema de

la dignidad de las personas.

“El programa econémico de la dictadura no necesita a esa gente; que en el marco
de ese programa, estan demés. El poder fascista empieza asi por convertirlos en ex

trabajadores para acabar haciendo de ellos ex hombres. Esto es lo que Radrigan capta y
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muestra como nadie y esto es aquello para lo cual la estética beckettiana del detritus es del

todo congruente ”. 11

De esta manera el teatro de Radrigan va reflexionando sobre los desposeidos; al
estar construyendo un espacio artistico basado en estas tematicas y sumado con la carencia
de escenografia en sus montajes hace que este teatro sea considerado como un teatro pobre,

lo que hace que ellos se sientan un cien por ciento identificados**®.
De esta manera:

“El autor, necesita provocar una reaccion profunda en sus espectadores: su teatro
se presenta de preferencia en las poblaciones marginales, es decir frente a la misma gente
que se trata de reproducir teatralmente en escena y al final de cada funcion se da voz a un
foro y a una discusion de la obra, con el fin no tanto de escuchar las impresiones y
sensaciones de los espectadores, ni siquiera de utilizar sus comentarios para modificar o
mejorar la pieza, mas bien para recrear aquella profunda relacion —lamentablemente

perdida— del teatro con su puiblico™™"

Por lo cual la marginalidad que el retrata toma vida en los personajes que este autor
nos presenta en sus obras, todos personajes marginados, pero humanos, como cesantes,
alcoholicos, vagos, prostitutas, enfermos, desalojados, infractores de la ley, trabajadores
precarios, etc.; ellos son marginados no solamente por estar excluidos del sistema social,

sino que su integracion a este sistema esta dada por la fuerza, y no por la voluntariedad.

Sobre esto Ludovica Paladini nos aporta que esta marginalidad viene dada desde el

golpe de estado del 73.

“Los personajes de Radrigan, en cambio, aun viviendo en el margen, faltan de un

tejido colectivo homogéneo y estable, ya que se encuentran ahora en extremo desarraigo

115 Rojo, Grinor, “Muerte y resurreccion del teatro chileno 1973- 1983”, Meridon, pag. 130.

116 paladini, Ludovica, “Teatro y memoria: los desafios de la dramaturgia chilena 1973- 1976”, extraido de
http://dspace.unive.it/bitstream/10579/1041/1/Ludovica%20Paladini-Tesis%20doctoral.pdf. Pag. 92- 93.

17 |bidem. Pag. 93.

68


http://dspace.unive.it/bitstream/10579/1041/1/Ludovica%20Paladini-Tesis%20doctoral.pdf

de sus referentes identitarios: la ciudad, la familia, las amistades, es decir el hogar y la
ciudadania. Este fendmeno, debido a la irrupcion violenta del gobierno militar
pinochetista, que marca un nitido antes y después existencial, social, politico e histdrico
para los chilenos, se proyecta sobre los personajes de Radrigan, que de repente pasan a
ser sujetos sin identidad por haber perdido el lugar fundamental que constituye al ser
como ente social: la polis, es decir la ciudad civilizada. EI miedo y la impotencia
percibidos por la poblacion durante los primeros afios de dictadura, debidos a la
reorganizacion de los espacios publicos, los vetos, el toque de queda, la encarcelacion, las
desapariciones, el exilio, es decir el cambio abrupto, violento y drastico que ocurre
politica y socialmente a partir de 1973, conllevan consecuencias enormes en las relaciones

interpersonales y en la percepcion de si mismos como sujetos. 8

Asi el margen es transformado de una condicidn social a una posicion estratégica
por donde la persona oprimida se fortalece y formula una oposicion para enfrentar el
discurso oficial. Por lo cual el autor va poniendo en escena dos visiones, la primera la
tragedia de una clase social desposeida de toda pertenencia al sistema del cual deriva y por
otro lado, saca a la luz la negacion del cuerpo social al cual pertenece. Todo esto dentro de

un marco de violencia represiva tanto fisica como sicoldgica en el cual estan insertos®,

Este dltimo concepto parece ser un denominador comin en obras como “Viva
Somoza” (1980), “Hechos consumados”(1981) y “Las Brutas ” (1982) , pieza teatral que se

procedera a analizar.

LAS BRUTAS

Esta obra trata de tres hermanas que viven en un cerro alejadas de la civilizacién,
pero apenas va pasando el tiempo la soledad, los recuerdos del pasado y la sociedad las

lleva a decaer y no encontrar otra salida méas que la muerte.

118 |bidem. Pag. 98.

119 |bidem. Pag. 101- 102.
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Lo primero que llama la atencion es lo relacionado con los personajes, los cuales
presentan la caracteristica no solo de ser aislados socialmente y esto no se refiere a que las
tres mujeres vivian apartadas de la sociedad, sino que se refleja que hay un alejamiento en
cuanto al sistema social; especificamente a un sistema econdmico, alejamiento que trae
consigo un desgaste en los personajes, por lo cual a transcurrir la obra se van gastando, se
van marchitando, lo que los lleva a la muerte como Unico método de salvacion. De esta
manera el que se excluye de un sistema econémico, como el neoliberalista, no podra

incorporarse a un sistema, se le margina a una vida de soledad.

Con respecto a los personajes, podemos apreciar que Radrigan los muestra como
seres marginados, como personas que no tienen fuerza, ni para hacer los deberes de la casa,
ni para darse animo para sobrevivir. Son personajes decaidos socialmente, que su vida no
tiene gran solucion, son personajes que viven en la miseria sin conocer el mundo exterior,
sin fuerza para surgir se plantea un caracter pesimista de la obra. Esta es la situacion que

podemos ver a continuacion.

LUCIA: No t’enojis, Justa, la Luciana tiene razon, ya no poiamos hacer cosas que
haciamos antes. M’empece a dar cuenta d’ eso con el balde del pozo, antes lo sacaa hasta
el borde di"agua y no lo sentia, ahora lo saco a medio llenar y me queda doliendo la

cintura.

LUCIANA: ;Ti’acordai que levantabai eso con una mano? Levantalo ahora po
LUCIA: Claro, levantalo, a ver si podis.

JUSTA: No’staré haciendo na yo pa ponerme a jugar.

LUCIA: Si no es na juego, es pa que veai qu’estamos toas iguales

En cuanto al lenguaje, resulta propio de los seres marginados, es un modo de
expresion que en vez de ridiculizar, humaniza, y las muestra auténticas, sin tapujos ante

una sociedad que desconoce de este estereotipo.

Existe una marginalidad respecto a la sociedad, la cual es mas bien fisica, pues se

plasma su ignorancia respecto al Chile actual, sus avances, no saben los nuevos artefactos
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que han surgido con la tecnologia, como se han masificado y simplificado la vida, todo esto
es porque ellas no se encuentran conectadas con este mundo, mas bien, su ignorancia se
remite a una forma de vida que no es compatible con lo que se deberia considerar cuerdo

para el mundo de 1980.

LUCIA: No, Luciana, la Justa tiene razon en eso; el primo es harto mentiroso. Miren que
v’haver una caja que hable sola y una cocina que de juego sin qui’ una I’ eche lefia. Igual

que la cuestion de las escobas, que dijo que barrian sin ramas.
LUCIANA: Claro que alla en Copiapd las escobas barren sin ramas po, si son eleltricas.
LUCIA: ¢Eledtricas? ¢Qué es eso?

LUCIANA: No sé po, asi dijo el primo. La eleutricida es una cuestion que alumbra sola, se

usa en la pura noche; de dia no se ve.
LUCIA: ¢ Qué alumbra sola? Como v hacer eso, Justa.

JUSTA: Siendo po. Es como el sol, pero en la noche. Uno aprieta una cosa en la paré y se

priende. Pero es malo, no es natural: no lo da la tierra.

Pero a medida que el tiempo va pasando la decadencia de los personajes aumenta, se
refleja en la imposibilidad de realizar tareas domésticas, lo que los lleva a tener dificultades
con su vida campestre, esta decadencia traerd como consecuencia la desesperacion y la

muerte.

LUCIA: jJusta, les dimos las dos nomas...! ;Qué’ stai haciendo? ;Suelta eso!
JUSTA: jDéjame, tengo que levantarlo!

LUCIA: jNo, Justa, no hagai eso, pa qué!

JUSTA: jBote un toro, una vez bote un toro: tengo que levantar esto!

LUCIA: jNo hagai juerzas tontas, justa, no hagai juerza; si yo se que no podis!

JUSTA: jSueltame, suéltame: tengo que poer!
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LUCIA: jDejame, te pois degarrar por aentro! jParate, parate! Es lo mismo que me pasa a
mi con el balde di"agua, no seai tonta, no es culpa tuya. Es la eda, es la edd, Justa. ¢Qué te

dio por hacer eso? Mira como quedaste de cansa.

Todo esto las lleva a vivir en la soledad, a perder las esperanzas, y a pensar

solamente en una solucién que es la muerte.

LUCIANA: Si, ta nublao. ;Porque habra alargado tanto [’invierno? No es na una la que se
mata de soled4, a una la matan.

LUCIA: ¢Quién?

LUCIANA: Toos

LUCIA: {To0s?

LUCIANA: Si, toos

LUCIA: ¢Como es eso? Aqui no hay nadie

LUCIANA: Por eso: porgue los dejaron botas igual que animales.

Al llegar la soledad, estas mujeres no encuentran otro remedio que terminar con sus
vidas, aungue esta no solo sea a ellas, sino también a los animales, pues aqui se ve el
caracter humano de estas mujeres, que no dejan que los animales sufran igual que ellas, no
dejaran que ellos se vayan pudriendo por dentro al encontrarse solos y sin que nadie los
alimente, pues asi estos se irian con ello y no sufririan. Asi el animal cobra un rol
protagénico, pues es la simil de ellas, el animal sufre igual que estas mujeres, y se va
desgastando, por lo cual se puede hacer una relacién entre la mujer y el animal, y se puede
decir que estas mujeres vivian como animales, y por eso, ellos también sufren el mismo

destino. En otras palabras los animales son el espejo de estas.
LUCIANA: ;Y... y los animales?

JUSTA: los animales se vienen con nosotros, ellos son mas indefensos todavia, no los

poimos dejar sufriendo.

72



LUCIANA: ¢(La Changa también?
JUSTA: también.

Al terminar todo, se concluye que el sistema es el gran antagonista de esta obra, es a
lo que los ha llevado a decidir la muerte como solucion, pues el sistema los ha llevado a
encerrarse en su propio mundo, no los deja salir de alli, los ha dejado en un laberinto sin
salida, en donde su Unica resolucion queda en dos formas, quedarse atrapado en este
laberinto que terminard con la muerte de las tres hermanas, o integrarse a un sistema, que
de todas formas las corrompera, pues ellas no saben adaptarse a él. Es por eso que Luciana

en un mondlogo final dice:

LUCIANA: Si me doy, yo también le tengo ley a la via... pero no jue por lo que nos dijo
don Javier que los pasoé esto: jue por el encierro, jue por quedarlos aqui Lucia... es como
cuando uno se pega en un brazo o en una pierna siguendo a los animales, con el calor de
la carrera no se da ni cuenta y puee pasar too el dia sin sentir na; pero cuando una se saca
la ropa en la noche y se ve la heria, entonces le entra too el dolor y el mieo, asi los paso

por quedarlos encerras, los vimos la heria.

Sin embargo la muerte en una constante en esta obra, pues en todo momento se
juega con ella, y el simbolo es claro, pues al leerla uno se da cuenta que el personaje de
Justa, juega siempre con una soga, la cual la enreda y la desenreda, lo cual significa que la
muerte se acerca y se aleja, pues los momentos mas criticos la cuerda esta completa, y

cuando estos momentos son con, menos peligro, se encuentra desenredada.

LUCIANA: (A Justa) es que siempre que te ponis a trenzar esa cuerda, es porque tia

pasado algo. Yo sé.
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CAPITULO 3

LA ARTICULACION DE LA MEMORIA COLECTIVA POR MEDIO DEL TEATRO
POSMODERNO 1985- 1989

EL TEATRO POSTMODERNO

Los teatros independientes lograron crear un espacio en donde esta disciplina
pudiera expresarse y decir cosas que otros no podian, de manera que se logré crear un
movimiento renovado en donde las obras teatrales se convirtieron en un medio de denuncia,
mostrando algunos hechos en donde la sociedad se veia perjudicada y maltratada. Sin
embargo desde 1985 este tipo de teatro entra en crisis, gracias a que se empieza a redefinir
tematicas y sus formas de mostrarlas, pues se va viendo que el modelo empieza a quedar

obsoleto.

Esto mismo queda expresado en las palabras de Jaime Vadell, actor y fundador de la

compaiiia de teatro La Feria, el cual sefiala que:

“Creo que el teatro independiente se ha empapado de esta perspectiva
coyunturalista y parcial. No elabora una imagen de totalidad, de pais, de cultura
nacional... Creo que, en general, la batalla de los intelectuales respecto a las condiciones

sociales y culturales que nos afectan como nacién ha ido perdiendo mucha energia” 1%,

A estas palabras, y ante la misma crisis, José Roman en un seminario sobre teatro

chileno organizado por Ceneca menciona que:

“Surge una serie de reiteraciones de cierta forma caricaturesca de dar cuenta de
aspectos parciales de la realidad, formas que van configurando un cédigo reconocible

rapidamente por el espectador, con personajes tipificados, proclives al chiste facil, a las

120 Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Teatro |a Feria”, Ceneca, Santiago, Chile, 1980, Pag. 82.
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claves a veces muy particulares y a producir la sensacion de urgencia por entregar un

mensaje que sea captado de manera inmediata e inequivoca por el espectador.”!?

Para Ramon Griffero, esta forma estereotipada de arte entra en crisis y junto a ello la
propia ideologia. “Eramos disidentes de la forma artistica que la disidencia tenia,
encontrabamos que se habia abusado del poncho y la guitarra, pero ya han pasado 20

afos, y en el arte hay que innovar, es como que todos escribiéramos igual que Neruda.

Toda renovacion artistica implicaba una renovacion politica, cosa que no tenian;
pero nosotros si teniamos un concepto de renovacion politica para el arte. La diferencia es
que ellos hacian arte politico y nosotros haciamos la politica del arte. Y por eso se llama
post- moderno nuestro trabajo. La diferencia es que el arte politico es un arte que cubre
contenido y forma de representar la entrega de la ideologia. La ideologia dice que la
pintura que tiene los pufios apretados y la mano izquierda levantada es pintura
contestataria y esto se inscribe en que hacerlo asi es de la ideologia, si no canto con el
poncho y la guitarra no estoy cantando como la ideologia dice. Hay una estética que la
ideologia puso necesaria en su época para poder contrarrestar identidades”. Incluso, esta
actitud se repite en la ensefianza, “La modernidad y la ensefianza escénica en Chile era que
te ensefiaban un modelo, el teatro realista tiene una forma de actuar, una forma de
escribir, una forma de dramaturgia una forma de presentar en escena. Entonces aqui te
estaban ensefiando el modelo, pero no te estaban ensefiando a crear, te estaban ensefiando

a repetir”, continua.

Algunas personas ven que el tipo de teatro cultivado anteriormente es directo y
simplista, pues resultaba necesario que el mensaje fuera captado de manera inmediata y
facilmente por el espectador, pues se busca que este logre interpelar de manera directa al
publico. Y ante este objetivo se logra generalizar situaciones que son netamente locales,

segun menciona Roman.

121 Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Seminario de teatro chileno en la década de los 80”,
Ceneca, Santiago, Chile, 1980, Pag. 46.
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“Situaciones pobres y esquematicas se reiteran y alargan, hay una tentacion
constante por incorporar el chiste facil o vulgar (en el sentido estético del término), o a
manipular determinadas claves de la realidad social y cultural que resultan de
comprension circunstancial o local, empobreciendo las proyecciones generalizadoras de la

idea central.”'??

A todo esto, el publico no quiere ver siempre los mismos temas, lo que hace que
este teatro deba empezar a modificarse, asi nos expresa Anny Rivera: “Relativa
incapacidad de los creadores de captar nuevos publicos, apelando a ellos con nuevos
temas, y, en esta misma direccion, se recalca en el cansancio del publico estable del

movimiento cultural”?3,

Junto con esto, en 1984, Chile entra en una crisis economica, lo que hace que el
sistema politico se encuentre en una base débil. Ante esto, el Gobierno inicia una apertura
sociocultural, la cual impacta fuertemente en la cultura nacional pues se pone fin a la
censura de algunos libros, se expanden los espacios de expresion en los medios de
comunicacion, se comienzan a publicar algunas listas de exiliados que pueden regresar al

pais, y se inician algunas protestas en contra del régimen.

“El teatro cambia. La mirada se centra en una pronta democratizacion y la
preparacion para ello comenz6 por el animo: el movimiento de base se manifiesta cada vez
que puede, se suman eventos masivos, se realizan pascuas populares, colonias urbanas de

verano, aniversarios de sindicatos, organizaciones y “toma de terreno.”?*

A pesar de esta apertura politica, la represion frente al teatro no cesé por completo,
el incidente mas caracteristico en este periodo ocurrié en 1987, cuando setenta y cuatro

actores y actrices, tres dramaturgos, y una investigadora teatral recibieron una carta, en

122 |pijdem. Pag. 48.

123 Rivera, Anny, “Transformaciones cuylturales y movimiento artistico en el orden autoritario. Chile: 1973-
1982”, Ceneca, Santiago, Chile, 1983, pag. 131

124 Qlivares Torruella, Pedro, “La marginalidad en el teatro de Juan Radrigdn”, extraido de

http://unb.revistaintercambio.net.br/24h/pessoa/temp/anexo/1/261/215.pdf, pag. 3.
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donde se les decia que debian abandonar el pais a fines del mes de noviembre, en caso
contrario moririan en manos de “Comando 135, Area Cultural Accién Pacifica Trizano”.
Dicha carta contenia el dibujo de una mirilla y una gota de tinta emulando, una mancha de

sangre.1?
Ante esta situacion

“El sindicato de actores reuni6 al grupo y su presidente, Edgardo Bruna, les
anuncio que el mundo entero sabia ya que estaban siendo amenazados; nombré a
organizaciones de derechos humanos, a actores extranjeros y embajadas y hasta asegur6
que la Unesco tenia el caso en agenda para la proxima Conferencia Mundial. No habia

que temer, el teatro no callaria.

Semanas después de ese 30 de noviembre en el que supuestamente serian
ejecutados los 78 artistas, aterrizaba en Santiago el actor norteamericano Christopher
Reeve... “No vengo en una mision politica sino en una mision de solidaridad de actor a

actor, de amigo a amigo, y no me importa el impacto politico que esto puede tener”’*?

Asi el Sindicato de Actores de Chile (SIDARTE) organiza grupos de apoyo, los que
acompafian los amenazados desde y hacia sus hogares. El presidente del sindicato, informa
sobre estos hechos al publico que asiste a las funciones del festival Pedro de la Barra y en
un acto de solidaridad masivo en el Estadio Nataniel, este evento por diversas
circunstancias se cambia el mismo dia a Matucana. Alli efectivos de carabineros reprimen
la convocatoria. Entre quienes fueron victimas de los guanacos policiales en esa
oportunidad se encontraba el actor norteamericano Christopher Reeve. Tras todo esto, los
artistas fueron salvados de la amenaza, tal como resefia para esta investigacion el destacado
periodista y docente Rodolfo Arenas, quien pudo entrevistar al intérprete de la pelicula

“Superman” en dicha oportunidad.

125 Contardo, dscar, Garcia Macarena, “La Era Ochentera”, Ediciones B, Santiago, Chile, 2005. Pag. 147.

126 {dem.
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Otro episodio de censura lo vivid la actriz Loreto Valenzuela, esta vez en una
produccion del area dramatica de Canal 13, “Una de las censuras que vivi fue la teleserie
“La dama y el balcon”, era la historia de una mujer durante la guerra que su marido
trabajaba para los nazis, una espafiola y en ella hacen un experimento que la deja como de
30 afios. Entonces ese personaje aparecia en los racconto, recuerdos y actualmente.

Esto era en pleno 86 y personalmente el Ministro Francisco Javier Cuadra nos
censurd cuando supo, porque el gobierno sabia que habia muchos detenidos y presos
politicos que estaban en la Colonia Dignidad o que habian sido muertos alli, tenian
vinculos muy importantes con Schéfer, y cuando supieron que esto era en base a un
experimento nazi y aparecian ellos todo fue censurado. Por ejemplo Willy Semler hizo un
personaje que no aparecio nunca; entonces habia un par de escenas del personaje mio
antiguo con todo su entorno, con toda la indumentaria nazi, con Bauhaus y todo eso lo

sacaron; no se entendio.

Esto que te cuento, la gente que lo vio no sabe que fue asi. Hay escenas en que yo
las tenia que doblar, porque yo decia Bauhaus y salié como Marbella. Lo cambiaron como

que esto era un cientifico loco, no un cientifico nazi, que esa era la idea”.

La reciente apertura politica, ayudd a que muchos actores y dramaturgos pudieran
regresar al pais desde el exilio, y con esto traen nuevas concepciones para realizar esta
actividad, es asi que en este periodo entra con fuerza el estilo postmoderno del teatro. Lo

cual una de sus principales diferencias era dejar de lado el estilo realista anterior, ya que:

“El teatro no esta ya mas al servicio exclusivo de exponer un mensaje determinado,
de "producir realidad” por la via de la imitacion, sino que produce su propia realidad
teatral produciendo un juego espectacular. El 'juego’ -como lo ha planteado Daniel
Charles- es hoy en dia una categoria fundamental ya que se encuentra como un principio

estructurador.”*?’

127 Toro, Alfonso de, “La poética y practica del teatro de Griffero: lenguaje de Imagenes” extraido de
http://www.uni-leipzig.de/~detoro/sonstiges/poetica_practica_griffero.pdf pag. 114.
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Las principales caracteristicas de este teatro posmoderno constituye la utilizacion de
varios recursos para la puesta en escena, pues ahora lo importante no es el discurso, sino
que el montaje, la idea es que este sea mas visual. Para ello se incorporan varias disciplinas,

entre ellas, la pintura, el cine, etc. por lo cual:

“La simbologia de la imagen, el concepto de lo audiovisual, la importancia del
trabajo histérico de los actores y la convulsion frente al arribo de nuevas tendencias que
abarcan ambitos como la mdsica, la puesta en escena, el vestuario y también el tipo de
dramaturgia a elegir, son elementos que se aferraran arduamente en las propuestas

teatrales por venir”"'?8,

Otro de los puntos principales de este tipo de teatro es la no linealidad de la obra,
pues este cuenta con varias interrupciones, es asi como nos comenta la periodista Gabriela
Gonzalez: “El teatro es como la vida: esta no se desarrolla en forma ordenada, uno, dos,
tres; tiene interrupciones, suefios, verdades, mentiras, lapsos. Después, por asociacion de
imagenes, uno va sacando una emocion general y puede hacer una historia. El teatro

también debe reflejar eso.”*?°

Para lograr todo lo que requiere este nuevo tipo de teatro, se deben acomodar
nuevos lugares para su dilucion, es asi que encontramos lugares como cafés, teatros, pefias,
museos, circos, e inclusive la misma calle. Para resumir este tipo de teatro, nos quedamos
con el siguiente fragmento dicho en el seminario de teatro chileno por José Roman:

“Los teatros de vanguardia, ha sido su rupturismo no solo a nivel de contenidos
dramaticos, sino también mediante el libre juego de imagineria y la creatividad,
proponiendo nuevos cadigos y formas de percepcion al espectador cuyo conformismo se

pretendia sacudir*°

128 Byddemberg, Elisa Fernandez, et.al, “Ramén Griffero y Alfredo Castro: la avanzada del teatro chileno”,
Universidad Diego Portales, Facultad de Comunicaciones, Chile, Santiago, 2007. Pag. 60

129 Gonzalez Fajardo, Gabriela, “Haciendo Memoria: Historia de la compaiiia de teatro la memoria”,
Universidad de Chile, Santiago, Chile, 2010. Pag. 40

130 Hurtado, Maria de la Luz, Ochsenius, Carlos, “Seminario de teatro chileno en la década de los
807, Ceneca, Santiago, Chile, 1980, P4ag. 49.
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Ante esta nueva realidad, los jovenes son los que mas comparten esta nueva realidad
teatral, y son los que la apoyan y la difunden, es gracias a ellos que aparece una

proliferacién de nuevas compafiias y dramaturgos que harén renacer el ambito teatral.

En este periodo destacan dos grandes dramaturgos y directores, que no solo
renuevan al teatro chileno y sus temaéticas, sino que lo convierten en un teatro méas visual,
en donde la obra y el espectador se logran configurar como un todo. Ellos son Ramon
Griffero, que instala al teatro nacional en una nueva perspectiva teatral, mas global y visual,
proponiendo el espacio escénico como mas importante, esto llevado a cabo gracias a obras
como “Historia de un galpén abandonado” (1984), “Cinema Utoppia” (1985) y “99 la
Morgue” ( 1986).

RAMON GRIFFERO Y CINEMA UTOPPIA

Este artista conceptual, dramaturgo, y director en 1973 estudiaba Sociologia en la
Universidad de Chile, pasado el golpe tuvo que abandonar la carrera y ademas fue exiliado
por ser miembro del movimiento estudiantil de dicha universidad. Durante este tiempo
estudio en la Universidad de Essex, en Londres, el Instituto Nacional del Cine de Bruselas
y en el Centro de Estudios Teatrales de la Universidad de Lovaina, en Bélgica. En 1982,
Griffero regresa a Chile con el objetivo de mostrar sus obras, para ello empieza a reclutar
un grupo de jovenes con el fin de montar algunas obras, junto a la comparfiia que forma,
“Teatro Fin de Siglo”, la cual funcion6 desde 1983 a 1987. Sin embargo, para ello se ve en
el problema de no tener una sala de presentacion, para lo cual logra conseguir un galpon, el
cual se transformo en “El trolley”.

El Trolley es un galpon que pertenecia al Sindicato de Jubilados de Conductores, y
gue se convirtio en un espacio para que artistas censurados por la dictadura pudieran dar a
conocer sus trabajos. Asi lo da a conocer Griffero, “llegue al sindicato de conductores
jubilados de trolleys y tranvias, un galpon de madera fantastico en San Martin... el

movimiento fue creciendo con performances, instalaciones intervenciones, recitales, de
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todo™. Este espacio, era netamente artistico-cultural, pues no se identificaba con la imagen
ideoldgica que tenia la disidencia®®!.

El objetivo principal de este sitio, para Griffero, era tener un espacio para la
presentacion de las obras, y a la vez para poder financiarlas, de manera el Trolley pasé a
realizar fiestas nocturnas, y gracias a ellas financiaba los montajes.

Como espacio de representacion podia ser objeto de censura 0 pago de impuestos,
sin embargo, dentro de su vision no existia aquello, “Librarse del impuesto era una opcion,
porque nosotros al crear el Trolley nuestra primera inclinacion fue no llevar nuestros
textos al Ministerio de Educaciéon porque te los iban a censurar, segundo no pidamos
permiso para funcionar, tercero no pienso pagar impuesto, y cuarto, si vienen nos cierran
y eso es un lugar de resistencia. Entonces yo tenia que seguir todos los pasos, sino no
hubiésemos podido mostrar ninguna obra”, comenta Ramaon.

No por eso este espacio de resistencia pasaria inadvertido por las autoridades de la
época: “Esto era dificil de verlo hasta para los militares, ellos estaban acostumbrados a
reprimir una forma artistica y cultural que sabian de memoria; una vez que nos rodean y
llegan los milicos, el mayor me dice vamos al living que quiero hablar, le dije que
fuéramos al bafio porque los camarines y las demas salas estaban ocupadas y cerradas. Y
con metralleta al lado me dice que quiere saber quiénes éramos nosotros, porque no
estdbamos en sus libros, no reconocian esa estética, si hubiésemos estado con un poncho
nos matan a todos y el mural lo queman.

Era una fiesta, una performance. Nosotros apareciamos con unos televisores en la
cabeza con Pinochet hablando y lo besabamos; entonces ellos no entendian la ironia, no
sabian porque no lo estdbamos escupiendo. Y ademas los travestis no son politicos, no
entendian los travestis como acto politico, solo lo entendian del &mbito sexual. Entonces
nos preguntaba, quienes son ustedes. Y yo les respondia que no éramos comunistas y me
dice que si lo fuéramos no nos estarian preguntando. Como diciendo que a los comunistas
si los cacho. Y ahi me di cuenta que no entendia. Respondi que éramos artistas, que nos
gustaba reir, cantar, bailar, el teatro. Y de repente comenz0 la sala a protestar. Y pregunto

de porque lo hacian, y dije que lo hacian, pero no por su presencia, sino porque le

131 Contardo, dscar, Garcia Macarena, “La Era Ochentera”, Ediciones B, Santiago, Chile, 2005. P4ag. 195.
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apagaron la musica, es como que a su fiesta de matrimonio de su hija le apague la mdsica,
queda la escoba. Entonces ellos protestan porque quieren que ponga la musica de vuelta. Y
quieren seguir bailando, nada mds. Y me creyeron”, a esto Ramon Griffero sigue
afiadiendo, “a ellos le daba lo mismo porque por dia teniamos 80 personas, una cagada de
tipos, iba a ser mas el escandalo si lo cerraban a que los mantenian abierto. Eran tan
poco preocupados que no tenian por qué cerrarnos los militares, bastaba que la
municipalidad nos pidiera el permiso. Pero igual estaban impresionados por la
convocatoria que tenia este espacio, llegaban a veces mil personas, una vez en una fiesta
llegaron como diez buses.”

Ante este panorama, El Trolley se formé como un lugar de reunién, donde el
publico podian ver que no estaba solo, y que si habia algo con que identificarse. Por lo cual
podremos decir que este recinto se transformo en un lugar de encuentro de todas esas
memorias individuales y que a la vez estaban sueltas, para que asi pudieran encontrarse y
empezar a formar de a poco un ideario colectivo.

En este espacio, Ramon Griffero se empez0 a constituir como una gran figura del
teatro nacional. Para ¢él su “objetivo era artistico politico o politico desde el arte, es decir,
hacer un espacio donde uno pudiera decir lo que sentia y todo lo demés, en un momento de
un pais en que el Gnico lugar donde se podia hablar era a través del arte%2,

A raiz de esto, su concepcion de teatro era totalmente distinta a la que se tenia antes,
es una concepcion mas posmodernista, en donde rompe con lo clasico, asi “la realidad del
teatro no es necesariamente el espejo ni el microscopio de la realidad, sino que se
construye a partir de las ficciones propias del lenguaje teatral. Un texto de realismo
psicoldgico, busca ser el espejo de la realidad”**3, en otras palabras, lo que busca hacer
Griffero es romper con la realidad, con lo psicologico, pues no cree que eso sea un objetivo
del teatro, para este es necesario que esta disciplina componga un lenguaje teatral, el cual

este puesto en el espectaculo y en la imagen. El espectaculo debe estar concebido por

132 Byddemberg, Elisa Fernandez, et.al, “Ramén Griffero y Alfredo Castro: la avanzada del teatro chileno”,
Universidad Diego Portales, Facultad de Comunicaciones, Chile, Santiago, 2007. Pag. 205.

133 Sjlva, Maria Inés, “Entrevista a Ramon Griffero dramaturgo y director de Fin del Eclipse”, extraido de
http://www.teuc.cl/swf/montajes/findeleclipse-articulo-entrevista-griffero.pdf
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tiempo y espacio, lo cual exige crear un texto espectacular, o sea, un texto el cual pueda
leerse solamente en la puesta en escena, y se entienda desde alli, y que no se entendible
desde el texto'®; por lo cual la idea es que “se entienda el espectaculo como puesta en
escena, en imagenes con un estatuto metaférico que permite transformar el texto dramatico
en un signo teatral que es solamente producto de la puesta en escena, de la
"dramaturgia”!®. Por lo cual, lo principal era “solo mostrar, y que la percepcion fuera a
través de lo emotivo y no lo racional. Una radiografia sobre la realidad hecha ficcion.”%;
0 sea, el objetivo es mostrar a Chile, pero no desde la realidad, si no desde la ficcion.

Para ello, lo principal era poner el espacio como parte fundamental de la puesta en
escena, dejando de lado el texto, asi Griffero logra crear un concepto que represente su
teatro, este es el de “dramaturgia del espacio”. En palabras del director y dramaturgo esto
consituye:

“En términos generales, cuando tu estudias teatro se te ensefiaba el lenguaje teatral
de acuerdo a como se habia desarrollado, entonces tu aprendias como tal persona hacia
teatro, y el otro, y el otro, y el otro. La dramaturgia del espacio es ir antes de que alguien
cree teatro, es decir, que es lo que hay antes de todo en el teatro, antes del modelo, de
coémo actuar, de como hacer una escenografia ¢Que es lo que hay? Hay solamente espacio
y este no tiene modelos, no tiene ideologia, no tiene lenguaje, no tiene nada, es solo
espacio; por lo tanto, desde ahi se empiezan a analizar cuales son las caracteristicas del
espacio y no del modelo, como es el tiempo en el espacio y como se narran los presentes y
los futuros en el espacio, que es lo que es un cuerpo en el espacio, y empezar a hablar del
espacio y no del teatro... la dramaturgia del espacio es primero pensar el espacio y no el
teatro.”

Esta dramaturgia del espacio, tienen que ver mas con la superposicién de planos

narrativos, con la mezcla de estilos, con generar ficciones nuevas y discursos que se

134 Toro, Alfonso de, “La poética y practica del teatro de Griffero: lenguaje de Imagenes” extraido de
http://www.uni-leipzig.de/~detoro/sonstiges/poetica_practica_griffero.pdf. pag. 118.

135 {dem.

136 www.griffero.cl

83



adapten a esta ficcion, lo cual hace que se logre crear un imaginario sociocultural

renovador.

Dentro de esta dramaturgia del espacio, el texto no cobra gran importancia, es un
mero eshozo, que adquiere valor solo a través de la imagen'®’, o en palabras de la actriz de
la compafiia Fin de siglo seria: “los textos valian hongo, a él le daba lo mismo, pero la
atmasfera, él como te movias, la silla de ruedas, la camilla, el urinario, es decir, la palabra

tenia valor en funcion del espacio donde era dicha”*38,

Utilizando esta metodologia teatral, Griffero logra configurar personajes muy
distintos a los que estabamos acostumbrados, pues logra humanizar a la sociedad, los
muestra con defectos, e incluso llega a ensefiar algo que la sociedad no quiere ver, de esta
manera nos plantea personajes marginales, “alegdricos, que representan ideas, valores,
actitudes ante la vida y, desde esa predefinicion, se exponen a una situacion”**°; lo cual

hace que estos personajes representan la vision del mundo desde el autor.

Estos personajes se encuentran en tematicas que logran “reflejar y criticar temas del
presente, tanto en escena como a través de los personajes, anclandose en un inconsciente
colectivo fragmentado para lograr una verdad escénica que se ha vuelto esquizofrenica, al
caracter de pasiones individuales™*°. De esta manera los grandes problemas que toca este

autor son la represion, el poder, el exilio, la violencia, la soledad, la enajenacion®*,

137 Toro, Alfonso de, “La poética y practica del teatro de Griffero: lenguaje de Imégenes” extraido de
http://www.uni-leipzig.de/~detoro/sonstiges/poetica_practica_griffero.pdf. pag. 119.

138 Buddemberg, Elisa Fernandez, et.al, “Ramén Griffero y Alfredo Castro: la avanzada del teatro chileno”,
Universidad Diego Portales, Facultad de Comunicaciones, Chile, Santiago, 2007. Pag. 217.

139 Hurtado, Maria de la Luz, “El teatro de Ramdn Griffero: del grotesco al melodrama”, Apuntes, n°110,
Santiago, Chile, 1995- 1996. Pag. 38.

140 Garcia Hurtado, Verdnica, “Ramdn Griffero: de cinema a cinema”, Revista Nuestra América, N° 7, 2009,
pag. 173.

141 |pidem. Pag. 172.
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Una de las principales obras de Griffero es “Cinema Utoppia”, aqui la complejidad
y lo interesante de ellas esta en su puesta en escena, no en el texto, por lo cual a veces para

poder entenderla es bueno poder ver la obra, y no solo leerla.

El espacio escénico esta dividido en dos grandes planos bésicos, el primero de ellos
son las butacas del cine Valencia, donde interacttan solo los personajes que asisten al cine
a ver la pelicula “Utoppia”, otro plano es la pantalla de cine, el cual cuanta la historia de un
exiliado “Sebastian” que reside en Francia y que es atormentado por el recuerdo de su
novia, la cual fue secuestrada y asesinada por la dictadura argentina; dentro de este plano,
encontramos lo que sucede simultdneamente en las calles de Francia, esto lo vemos por una

ventada de la casa de Sebastidn. Segun una critica de El Mercurio:

“Los dos planos basicos se desarrollan en espacios diferentes. Las butacas del cine
Valencia estan situadas en la parte delantera del teatro, y con frecuencias los espectadores
de Cinema Utoppia intentan ocuparlas. La pelicula se proyecta en una pantalla, que
aparece al levantarse el telon de cine. El estilo de actuacion es diferente en cada una de las
historias, y es interesante observar como el publico de la sala EI Trolley admite con

facilidad la convencion propuesta.’42,

Eso también es rescatado por otra critica teatral, ahora de la revista Apsi'*3, lo que
nos deja claro la importancia de los planos dentro de esta obra, pues concuerda con la

critica de El Mercurio.

El subplano encontrado en el segundo plano, son las calles de Francia, las cuales
muestran la realidad que vive la sociedad en dictadura, en este caso la sociedad argentina,
haciendo alusion a la sociedad chilena, por lo cual vemos personas que son apresadas sin

motivo alguno (la cual es la novia del protagonista de la pelicula); esto mismo nos da la

142 /N, “Cinema Utoppia”, El Mercurio, Santiago, Chile, 1985, pag. C15.

143 “E] manejo de los planos que se integran, la identificacion de personajes “de arriba” —el cine- y de abajo —
el teatro- y el ocupar los espacios, son elementos que enriquecen su mundo dramdtico y teatral” Pifia, Juan
Andrés, “Un espacio para el quiebre de los suefios”, Apsi, del 2 al 15 de julio, Santiago, Chile, 1985, pag. 48.

85



impresion de que este plano no estuviera en Francia, sino que estuviera en el pasado!**, en
el pasado de Sebastidn, 0 sea es un recuerdo permanente de este personaje, que no puede
olvidar su pasado, 0 sea, es su memoria presente, es su memoria viva, que no puede olvidar,

y que lo tortura siempre.

La tematica méas fuerte de esta obra es lo referente a los detenidos y posteriormente
desaparecidos, esto esté reflejado en la historia entre Sebastian y su novia, ella es detenida

sin un motivo aparente, sin embargo, su recuerdo siempre esta presente en Sebastian'*°.

“Sebastian queda solo en la pieza, se pasea, se sienta en el suelo, piensa en ella

(musica). Ella aparece de espaldas mirando por la ventana, “Flash-Back interior de él

().

ELLA: Fui al mar, no nos reconocimos, se veia aburrido (va hacia él, le acaricia el pelo, lo

abraza). Ti voglio tanto Sebastian.
ELLA: Tienes que volar Sebastian... (Ella corta el cordel, se aleja).
El recuerdo de Sebastian es interrumpido por golpes en la puerta”4®

De esta manera se logra articular la memoria de Sebastian respecto a su novia, Si
bien sus amigos quieren que la olvide, él no quiere. Esto tiene su homologo con la sociedad
chilena, la cual quiere olvidar lo pasado, los desaparecidos encontrados por ejemplo en
1979 en los hornos de Longuén o los muertos legados por la “Operacion Condor” entre
otros hechos de sangre adjudicados a la dictadura, sin embargo, las personas no lo quieren
olvidar, de esta manera se va articulando una pequefia memoria colectiva en torno al no

olvido de esto.

144 Coimbra, Ludmila Scarano, “QUEBRA-CABECA: O TEATRO POS-MODERNO DE RAMON GRIFFERO”,
extraido del sitio digital disponible en http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/1843/ECAP
798GP3/1/disserta_o_ludmila_scarano_coimbra.pdf. Pag. 121.

145 Coimbra, Ludmila Scarano, “QUEBRA-CABECA: O TEATRO POS-MODERNO DE RAMON GRIFFERO”,
extraido del sitio disponible en http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/1843/ECAP
798GP3/1/disserta_o_ludmila_scarano_coimbra.pdf. Pag. 64.

146 Griffero, Ramon, “Cinema Utoppia”, extraida de www.griffero.cl. P4g. 13-14.
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Esto sucede ante la incapacidad de poder vivir el duelo como corresponde, y esto es
gracias a que muchos cuerpos nunca fueron encontrados, lo cual es la realidad de una parte
de la sociedad, que nunca podra borrar ese recuerdo de su memoria, porque es un dolor tan
profundo que es imposible hacer borrén y cuenta nueva. Esta obra esta enfocada en un
publico que tiene algin detenido desaparecido, y que su memoria se refleja en la de
Sebastian, lo cual hace formar una memoria en torno a este tema. Esta opinion esta
expresada por Ludmila en el siguiente comentario: “Sebastian, jovem exilado, néo
consegue viver a experiéncia do luto. O desaparecimento de Ella o perturba até a sua
propria norte.” 4’

Y en la obra esto se refleja asi:

“SEBASTIAN: En que horno inmundo habran vuelto polvo tu sonrisa... Bajo que
piedra encontraré tus manos... Bajo que bloque de concreto encontraré tu mente...
Devuélvanmela que era mia, devuélvanmela. No te quedaras tranquilo tirano de utopias,
no te quedaras tranquilo tirano del Nuevo Extremo... Devuelvanmela que era mia,

devuélvanmela...”*8,

Otra tematica importante, y la mas visible es lo referente al exilio, y aqui Sebastian
sigue siendo protagonista, pues vive en Francia, y su comunicacion con su pais de origen es
a través de cartas, este es el contacto directo con su cultura, sin embargo a medida que va

pasando el tiempo la regularidad de las cartas va disminuyendo!°.

“ESTEBAN: (Cambiando de tema) Te llegd carta, a mi ya se cansaron de

escribirme, al principio era todas las semanas, luego cada quince dias, y ahora recibo una

147 Coimbra, Ludmila Scarano, “QUEBRA-CABECA: O TEATRO POS-MODERNO DE RAMON GRIFFERO”,
extraido del sitio wubicado en http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/1843/ECAP
798GP3/1/disserta_o_ludmila_scarano_coimbra.pdf. Pag. 66.

148 Griffero, Raman, “Cinema Utoppia”, extraida de www.griffero.cl. P4g. 30.

149 Coimbra, Ludmila Scarano, “QUEBRA-CABECA: O TEATRO POS-MODERNO DE RAMON GRIFFERO”,
extraido del sitio digital http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/1843/ECAP
798GP3/1/disserta_o_ludmila_scarano_coimbra.pdf. Pag. 70.
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al mes, si es que... (Esteban esté sentado en el suelo comiendo jamén, Sebastian ha ido al
bafio, se esta lavando los dientes).”*>°

Todo ello lleva a que Sebastian a que tenga problemas en su vida como exiliado, y
que le repercute en economia, lo cual lo lleva a recurrir a la prostitucion para poder pagar el
arriendo del departamento, esto hace que quede al descubierto la condicion homosexual del
propietario del departamento, pues tiene un juego sexual con Sebastian. Con esta escena
Griffero pone al tapete en la sociedad a los homosexuales, pues la muestra como parte de la
sociedad, la cual no los reconoce como si, pues no se encuentra en Su Mmemoria,

incorporando la homosexualidad como parte de la memoria de un pais.

EL PROPIETARIO: Que emocion, siempre sofié actuar con usted. Mire es muy
sencillo... Yo soy su esposa, usted ha estado todo el dia en la oficina, Ilega y me pilla con
otro, entonces su amor por mi lo hace ponerse agresivo y violento, y me reta, me pega, me
dice rata inmunda, puta asquerosa, gorda hedionda, cerda mugrienta, y me hecha de la

habitacion®®?.

Estos recuerdos, sumado a la falta de pertenencia de su lugar de origen (Argentina),
hace que Sebastian logre configurar un trauma, pues no es capaz de actuar frente a la
realidad que vive, se queda atrapado en su pasado, atrapado en su memoria, lo cual hace
que el personaje viva un caos psicolégico provocado por este recuerdo traumatico, motivo
por el cual siempre esta recordando a su novia, especificamente el momento del
secuestro®®?; esto lleva a relucir el trauma que mantiene la sociedad chilena, que no la deja
reaccionar frente a lo que le sucede, no la deja actuar y prefiere solamente dejarse estar, es
asi que se logra ver otra mirada de esta memoria en construccion, si bien en un principio es

una memoria que no quiere olvidar a los desaparecidos, este pasa a ser un trauma de la

150 Griffero, Ramdn, “Cinema Utoppia”, extraida de www.griffero.cl. Pag. 12.
151 |bidem. Pag. 14.

152 Coimbra, Ludmila Scarano, “QUEBRA-CABECA: O TEATRO POS-MODERNO DE RAMON GRIFFERO”,
extraido de http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/1843/ECAP
798GP3/1/disserta_o_ludmila_scarano_coimbra.pdf. Pag. 73
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sociedad, que no lo puede olvidar, y por ende, le cuesta reaccionar frente a los problemas,

porque constantemente asechada por los fantasmas de su memoria.

El personaje de Sebastian es el que lleva el hilo de toda la historia, pues cuando este
se suicida afecta a en la utopia todos los personajes de la historia, marcando asi la ruptura
del suefio en cada uno de los personajes'® que componen la platea, asi cada suefio, cada
valor de los personajes se ve desgarrado, viendo la descomposicion de los personajes, al
igual que la sociedad, la cual ve rota todas sus utopias con el régimen militar.

Uno de los primeros personajes que vemos es EI acomodador, quien tras ver esta
pelicula empiezan a creer en las utopias, por lo cual empiezan a formular las suyas, la suya
es que la sala vuelva hacer como antes, y que los recuerdos de ese cine lleno vuelvan hacia

él, o sea, busca que los recuerdos olvidados de esa sala vuelvan.

“EL ACOMODADOR: Utoppia, ahora capaz que se vuelva a llenar la sala... (Se
escuchan gemidos, se abraza al carrete) Donde estan... vengan ahora, vengan ahora a

llorar y a clamar justicia.”*>*

Luego de ver en la pelicula que la utopia se quiebra, sus suefios también se
quiebran, y se resigna al ver el cambio que este queria ver en el cine Valencia, y empieza a

aceptar que en cine va muriendo poco a poco.
“ESTELA: ¢Y los otros?
EL ACOMODADOR: Hoy tal vez no vendran.

ESTELA: Qué extrafo, si él queria ver el final, bueno ademéas quedamos de

encontrarnos, no le dijo nada...”**®

153 Coimbra, Ludmila Scarano, “QUEBRA-CABECA: O TEATRO POS-MODERNO DE RAMON GRIFFERO”,
extraido de http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/bitstream/1843/ECAP
798GP3/1/disserta_o_ludmila_scarano_coimbra.pdf. Pag. 68.

154 Griffero, Ramdn, “Cinema Utoppia”, extraida de www.griffero.cl. Pag. 8

155 |bidem. Pag. 34.
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Lo mismo sucede con Estela, una mujer que no espera nada de la vida, y que lo
Unico que ella queria ser amada, tras ver la pelicula esta ilusion recobra vida tras el
encuentro con Arturo, el cual la invita a salir, y a lo que ella se ilusiona como el primer

amor.

“ESTELA: Es el numero veinticuatro, es invierno, yo que me habia resignado tan
solo a observar como los otros se amaban, siento que broto por todas partes, camino por

la calle y me siento tan radiante, como una flor de invernadero.”%

Sin embargo, el punto clave de esta violencia hacia los suefios, es la muerte de la
pureza, enraizada en un conejo blanco, asi lo podemos ver en la revista Apsi'®’. Pues es el

primero que cae tras la muerte de la ilusion y el fin de la utopia.

Por lo cual al final de la obra se vislumbra el quiebre de la utopia, el quiebre de las
esperanzas de una sociedad. Por lo cual la obra trata sobre la memoria que tiene un pais,
una memoria en olvido, 0 una memoria en construccion. De esta manera “Cinema Utoppia”
se convierte en una obra que reune la memoria de las personas, la colectiviza y se las
entrega de vuelta, con una mirada ficcional de un pais que necesita reencontrar esa

memoria, y sentir que hay otros que tienen la misma memoria.

ANDRES PEREZ Y “LA NEGRA ESTER”.

Andrés Pérez Araya fue un actor, coredgrafo, dramaturgo, profesor, y sobre todo
director teatral, el hombre tras el éxito de la reconocida obra teatral “La Negra Ester”, la

cual tuvo un éxito arrollador tanto a nivel nacional e internacional.

Egresado de la escuela, comienza a estudiar ingenieria comercial en Valparaiso, sin

embargo durd solamente cuatro meses'®®, luego en 1974 empez6 sus estudios teatrales en la

156 |bidem. Pag. 27.

157 “otro traslada a cuestas un conejo. Pero esa pureza triza, como en la historia de la pelicula, y alguien

hurta la ilusion y suefio”. Andrés, “Un espacio para el quiebre de los suefios”, Apsi, del 2 al 15 de julio,
Santiago, Chile, 1985, pag. 48.
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Universidad de Santiago, alli compartiria con un grupo de personas que se convertirias en
grandes figuras del teatro chileno, como Aldo Parodi (el cual trabajaria con Andrés en “La
Negra Ester”) y Alfredo Castro. Todos ellos compartirian a Ramén Griffero como

profesor®®,

En 1980 crea el Teatro Urbano Contemporaneo, “TEUCO”, con el objetivo de
poder investigar, desarrollar, practicar y difundir el teatro callejero, dirigiendo obras como
“Ivan el terrible”®, y en 1983, funda el “Teatro Callejero”. Todo esto le permite que el
gobierno francés lo invite a Francia a observar los trabajos del Teatro Du Solei, dirigido por
Ariane Mnouchkine, y del teatro Des Amandiers dirigido por Patrice Chereau6t,

Trabajando para el teatro Du Solei “desarrollé propuestas en una linea determinada
de valoracion de los elementos escénicos y de las relaciones entre las distintas culturas
teatrales”%2. Con esta concepcion, Pérez regresa en 1988 a realizar un taller, el actor Willy
Sembler se contacta con él y le sugiere el proyecto de las décimas de Roberto Parra, y a la
vez la creaciéon de su propio grupo, “El Gran Circo Teatro”®®. Esto mismo lo relata el

actor Boris Quercia:

“Cuando Andrés Peérez volvio de Francia tenia ganas de montar una obra en Chile.
Nosotros con Willy Sembler habiamos intentado montar “La Negra Ester”, pero desistimos

por falta de financiamiento. Willy le present6 la obra a Andrés y a él le encant6. Entonces

158 Romero Agliati, Maria José, “La negra Ester: una propuesta estética para el teatro chileno”, facultad de
estudios superiores de la Universidad de Laval, departamento de Literatura, Québec, 2006. Pag. 58.

159 Gonzalez Fajardo, Gabriela, “Haciendo Memoria: Historia de la compafiia de teatro la memoria”,
Universidad de Chile, Santiago, Chile, 2010. Pag 25.

160 Cortez Bazaes, Erika, “El gran circo teatro: una nueva forma de expresion”, Revista Chilena de Semiética,
N°3, Universidad de Chile, 1988, Santiago, Chile, pag. 27.

161 |bjdem. Pag. 28.

162 pifa, Juan Andrés, “Un recado para el teatro chileno”, APSI, del 13 al 19 de febrero, 1989, Santiago, Chile,
pag. 54.

163 Romero Agliati, Maria José, “La negra Ester: una propuesta estética para el teatro chileno”, facultad de
estudios superiores de la Universidad de Laval, departamento de Literatura, Québec, 2006. Pag. 58.
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Ilamaron a muchos actores a participar. Yo, en ese tiempo, tenia un grupo con unos
amigos, se llamaba Teatro Provisorio, nos unimos de pleno a una nueva compafiia, que

mas tarde se llamaria Gran Circo Teatro ’*%*

El propio Willy Semler recuerda con detalle como fue configurando la “gestacién
“de la Negra Ester:

“Andrés (Pérez) vino desde Francia el afio 87 u 88, creo, y montamos entre el
grupo de amigos que éramos una obra de teatro callejero que se llamaba "Todos estos
afos", que fue un gran éxito. Andrés volvié a Francia y los que quedamos hicimos otro
montaje callejero, una version libre de "En la luna™ de Vicente Huidobro. En una funcién
en la plaza Mulato Gil, al final se nos acerc6 Mario Rojas, musico discipulo del tio
Roberto y en ese momento director de la banda “Dekiruza”. Nos hablé del poema de
Roberto y nos instdé a que éramos el grupo apropiado para llevarla al teatro, poco antes
con la Maria Izquierdo (actriz y ex pareja), habiamos conocido a Roberto a través de un
reportaje en la revista Apsi 0 Analisis y habiamos quedado hechizados con él; era por
tanto, un sincronismo. Mario nos presentd a Roberto y comenzé todo. Ese verano hicimos,
con un grupo grande de actores, la banda Dekiruza,, Samy Benmayor en los disefios y
Carmen Romero en la produccion, un laboratorio teatral en base al poema. Resulto en una
performance a fines de enero en la iglesia Santa Filomena del barrio Bellavista. A la
vuelta del verano y sin un peso en los bolsillos recibi la oferta de dirigir el “Don Juan” de
Moliere (sic) para el teatro Cariola que se reabria con la nueva administracion de Miguel
Estuardo en el teatro y su proyecto de resucitar la sala. Convoqué a todo el mismo grupo y
realizamos el montaje. Hacia noviembre de ese afio, 89 creo, volvié Andrés con la
intencion de hacer una obra que tratara del gobierno de Balmaceda. Conversamos mucho
al respecto porque yo consideraba que el teatro politico ya estaba agotado, los tiempos
cambiaban, la dictadura moria y necesitdbamos refrescarnos con nuevos contenidos,

emociones, imagenes, etc, que nos devolvieran la esperanza y la vida. Le propuse que

164 Buddemberg, Elisa Fernandez, et.al, “Ramén Griffero y Alfredo Castro: la avanzada del teatro chileno”,
Universidad Diego Portales, Facultad de Comunicaciones, Chile, Santiago, 2007. Pag. 198.
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montaramos una historia de amor. Andrés no estaba en absoluto convencido, entonces le

mostramos el poema y le presentamos a Roberto Parra y la quimica fue instantanea. ”

La historia cuenta, que en un trabajo febril el propio Andrés Pérez tomé apuntes de
los versos que el Tio Roberto Parra iba recitando en sus décimas, y en menos de un mes el
texto estaba terminado y aprobado por su propio autor e inspirador. Su etapa de ensayo para
el debut se demoro apenas dos meses entre la elaboracion la preparacion de la escenografia,
la musica y el trabajo de los actores quienes a peticion del propio Andrés Pérez
audicionaron para todos los papeles, no solo para determinar cual podrian interpretar de
mejor manera, sino también para cubrir un eventual remplazo en el evento de enfermedad o

renuncia de alguien del elenco, tal como lo recuerda Willy Semler .

Andrés Pérez rompid con los esquemas y estereotipos del teatro chileno, pues
incorporo elementos del circo en la puesta en escena, creando un teatro de vida, de color y
de alegria, donde su lenguaje era chilenizado, mezclando a la vez varios estilos teatrales®®.
Esto hizo que le diera un ambiente festivo al teatro, convirtiendo cada representacion en un

verdadero carnaval®®.

La incorporacion del circo “retoma otra tradicion, que era de la cultura de la
poesia popular que en los 60 y 70 se manifestaran con distintos topicos y que animaran
pefias y otras fiestas populares.”.*®” Frente a esto, el Gran Circo Teatro se propone hacer un
teatro popular, sin sofisticaciones estilisticas, dirigida a un publico general, y con cosas

para comer'®e,

El nueve de diciembre de 1988, la compaiia teatral “Gran Circo Teatro” estrena en

Puente Alto la obra “La Negra Ester”, basada en las decimas de Roberto Parra. Este

165 Romero Agliati, Maria José, “La negra Ester: una propuesta estética para el teatro chileno”, facultad de
estudios superiores de la Universidad de Laval, departamento de Literatura, Québec, 2006. Pag. 59.

166 {dem.

167 Garcés, Mario, et. al. “Memorias para un nuevo siglo: Chile, miradas a la segunda mitad del siglo XX”, Lom
ediciones, Santiago, Chile, 2000, pag. 375.

168 |pidem. Pag. 372.
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montaje se caracteriza por ser innovador y romper algunos esquemas clésicos de las obras
teatrales estrenadas en Chile, esto no es solo por innovar en el lugar de la representacion, el
cual dejé la sala de teatro y se estrend en un estadio, y luego se trasladd al cerro Santa
Lucia, también se incorpora una orquesta en escena, a esto se incluye acrobacias,
maquillaje y vestuario circense'®. Con el pasar de los afios Willy Semler hace una Gltima
reflexion de lo que significo el simbolismo de este clasico de la dramaturgia contemporanea

chilena:

Es (La Negra Ester), en realidad y para mi, un fresco sobre la médula de la
idiosincrasia chilena. Nos retrata desde todos los angulos: nuestras fortalezas y
debilidades, nuestras realizaciones y fracasos, nuestros amores y despechos, lo horrible y
lo bello.... nadie puede terminar de definir la idiosincrasia de donde sea, apenas intuimos
rasgos, psicologias o arquetipos. Pero si en algo tenia razon Enrique Lafourcade es en que
todos los chilenos, por herencia, cargamos con lo que él defini6 como la "melancolia
mapuche”, la mueca después de la risa. una bipolaridad. el balancin eterno, como un
Sisifo, que nos alterna entre la ganancia y la pérdida. Ahora, si esto esta contado en
décimas.... qué mas podemos pedir”, culmina el actor que interpretaba a Esperanza en el

montaje original.

Pero para entender esta obra hay que tener en cuenta el momento sociopolitico que
vivia el pais, pues se estrena dos meses después de un plebiscito que destituyé del poder a
Augusto Pinochet dejando atras diecisiete afios de dictadura, ante esto el pueblo de Chile se
encontraba adn dividido entre los que seguian apoyando el régimen militar y los que
estaban a favor de su retirada. En esta situacion, la obra propuso un clima festivo y de
alegria, teniendo como objetivo la unidad del pueblo chileno, dejando fuera las alusiones a
la political™®. Y esta es la misma opinién que tiene el critico teatral Juan Andrés Pifia. “La

negra Ester es un punto de encuentro de lo nacional, en un momento en que nuestra

169 Cortez Bazaes, Erika, “El gran circo teatro: una nueva forma de expresion”, Revista Chilena de Semidtica,
N°3, Universidad de Chile, 1988, Santiago, Chile, pag. 28.

170 Romero Agliati, Maria José, “La negra Ester: una propuesta estética para el teatro chileno”, facultad de
estudios superiores de la Universidad de Laval, departamento de Literatura, Québec, 2006. Pag. 8.
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sociedad ha dejado al descubierto que son mas los sintomas de division que los de
9171

union
Esto se origind porque el publico generd un sentimiento de pertenencia, de identidad
ante la obra, por lo cual se dio un grado de complicidad entre el pablico y la obra, pues este

vio parte de su identidad reflejada ahi*’2.

Para ver estos rasgos de unidad es bueno ver algunos trozos de la obra que incluyen
aspectos que nos hacen recordar un Chile de antafio, y el cual el pueblo afiora. Un punto
relevante dentro de la obra teatral, es el contexto en el cual se inserta la obra, ante esto se
nos entregan varias pistas, se alude de manera directa al terremoto de Chillan de 1939, y a
la segunda guerra mundial. Referente al terremoto que afecto a Chillan, en la obra lo
encontramos mencionado en un paseo a la playa que realizan el burdel “Luces del Puerto”,
el cual esta marcado por un tono festivo, este episodio se quiebra cuando Maria, prostituta

del burdel, recuerda como vivio el terremoto®’3.
“(Baile. Temblor)
Maria:

Un veinticuatro de enero/ Cuesta mucho relatarlo/ muere Chillan y San Carlos/ es pa
sacarse el sombrero/ caen medico y obrero/ con este gran terremoto/ qué susto para los

rotos/ lo grito como testigo/ me duele hasta el ombligo/ con ese manso alboroto.””"*

Para Maria José Romero, este suceso tiene un significado mucho mas profundo que
solamente contextualizar la obra, para ella este terremoto tiene una directa relacion con el

plebiscito de 1988, puesto que la destitucion de Pinochet provoco un terremoto en el

71 Pifja, Juan Andrés, “La Negra Ester”, Revista Mensaje, N° 377, marzo- abril, Santiago, Chile, 1989, pag.
110.

172 Romero Agliati, Maria José, “La negra Ester: una propuesta estética para el teatro chileno”, facultad de
estudios superiores de la Universidad de Laval, departamento de Literatura, Québec, 2006. Pag. 14
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pais'’®, pues la sociedad se dividio en los que apoyaban a Pinochet y quienes no, ademas se
vivian tiempos de incertidumbre, ya que nadie sabia que era lo que se les avecinaba al pais.

Otro suceso que contextualiza a la obra son las alusiones referentes a la Segunda
Guerra Mundial, la alusién la hace el marino Antonio Fuentes, que en marco de una

celebracion dice:

“Antonio Fuentes: Invadieron loh aliadoh/ hicieron temblar al eje/ quedan libreh
loh franceseh/ polacoh y refugiadoh/ se libran loh condenadoh/ y presoh en
concentracioneh/ cayeron estoh bufoneh/ criminaleh de la guerra/ todo el mundo pa’su

tierra/ a chusquiar sin retencioneh”*7®,

Estas referencias serian vinculadas con la dictadura chilena, pues es comparable con

las muertes, las represiones, las violaciones de los derechos humanos, etc.}””.

Las palabras de Antonio Fuentes sobre el término de la Segunda Guerra Mundial
también tiene sentido no solo en cuanto al contexto, sino que como se anuncia el final de un
conflicto bélico, también se anuncia el final de un conflicto entre esta pareja, pues Roberto
perdié definitivamente a Ester'’8. La baja autoestima de Roberto inicia un momento de
tristeza y decepcion, pues él, el protagonista, €l héroe que iba a conquistar a la Negra se
transforma en algo totalmente contrario, pues el miedo, la inmadurez y su declinacion

hacen que no logre su objetivo, asumiendo la pérdida de su amadal’®.

175 Romero Agliati, Maria José, “La negra Ester: una propuesta estética para el teatro chileno”, facultad de
estudios superiores de la Universidad de Laval, departamento de Literatura, Québec, 2006. Pag. Pag. 76.
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La historia de Roberto Parra es la tragedia de Chile, pues representa la
imposibilidad de alcanzar lo sublime, la tendencia a autodesbaratarnos, autoenvidiarnos, a

chaquetearnos a nosotros mismos y escapar siempre del amor al que le atribuimos garras'.

Y no solo eso, porque la actitud de Roberto representa a la sociedad chilena que

prefiere olvidar sus ideales, en vez de luchar por ellos*®!.

A diferencia de Griffero y su “Cinema Utoppia”, Andrés Pérez y su “Negra Ester”
apelan a una memoria de un pasado cercano, que no es el de la dictadura sino que es un
pasado post 73, 0 sea, es un pasado que muchos afioran (aunque hay algunos gque no) esto
es visto gracias a las referencias de la Segunda Guerra y del terremoto de Chillan. Sin
embargo, esta obra tiene muchas alusiones al fin de la dictadura, y esta en si, las cuales
estan camufladas dentro de la historia de amor de Roberto y Ester, un mismo relato reciente
de un pais que se encuentra consigo mismo y que se separa repetidas veces. Pero todo
enmarcado dentro de un ambiente festivo, que hacia olvidar las diferencias que tenia la
sociedad, y las unia dentro de esta historia, y dentro de la alegria que se vive. Asi reflexiona
la propia “Negra Ester”, Rosa Ramirez quien de manera exclusiva para esta investigacion
nos sefiala “La Negra Ester tiene una carne, una identidad que es super latina, no chilena.

La negra Ester se parece desapegarse del gran amor de la vida. Yo no juzgo al personaje.

La negra tiene valor en el montaje, nosotros no caricaturizamos a nuestros
personajes, no nos reimos de las prostitutas, no nos burlamos del homosexual, no
descalificamos al borracho, entonces al otorgarle la nobleza que tenemos como seres
humanos yo creo que el publico lo capta. No se necesita ir a una escuela de formacion de
publico. El ser humano reacciona de manera natural, que tiene que ver con su biografia,

con su sensibilidad, con el dia.

180 Romero Agliati, Maria José, “La negra Ester: una propuesta estética para el teatro chileno”, facultad de
estudios superiores de la Universidad de Laval, departamento de Literatura, Québec, 2006. Pag. 75.
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No nos avergonzamos de ser pobres, en la negra se habla de un burdel bastante
pobretdn y hoy en dia hablar de pobreza es vergonzoso” comenta la actriz y musa de

Andrés Pérez

Asi la primera separacion entre Roberto y Ester ocurrida en el viaje a la playa se
asemeja a la primera traicion que se le da a la sociedad, pues se interrumpe el suefio y el
gobierno de la Unidad Popular por parte de los militares, eliminando la democracia e
instalandose la junta militar'®2. Esto es asimilable porque el primer conflicto que tiene
Ester con Roberto es por el tema del dinero®, pues este no le habia pagado la noche que
habian pasado juntos, esto hace que Roberto quede sentido y cuando decide irse a Refiaca
por dinero, Ester le reprocha su deuda. Momento similar a Chile el cual los grupos politicos
de derecha le recriminan a la U.P. pues no habia un avance econémico, lo cual termino por

sacarlo del poder a la fuerza®®.

En este dltimo periodo, el teatro chileno deja de ser cien por ciento testimonial,
como lo fue en el periodo anterior y se vuelve un teatro mas visual, en donde apela a una
memoria que no se queria recordar, a una memoria que se intenta olvidar, pues recordar
ciertos hechos hace que el dolor aumente. Por lo cual, segin Steve Stern es una memoria
como olvido, pero es un olvido como memoria, las personas entraron en una especie de
amnesia voluntaria, ya que pone ciertos recuerdos tachados como peligrosos e

insuperables'®®,

Asi las personas ven en la necesidad de reconstruir su memoria, a partir del relato

del otro, a partir de la subjetividad del otro!®. Ante esto la obra se transforma en la

182 Garcés, Mario, et. al. “Memorias para un nuevo siglo: Chile, miradas a la segunda mitad del siglo XX”, Lom
ediciones, Santiago, Chile, 2000, pag. 374.
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18 Edelman, Lucila, “Apuntes sobre la memoria individual y la memoria colectiva”, extraido de
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memoria del otro, pues rellena esos espacios olivados a través de la obra; es asi que cada
uno de los autores revisados anteriormente dedica dos maneras diferentes de rellenar el
pasado, el primero, Ramon Griffero, lo llena a través de los recuerdos de un exiliado, y de
una historia que trata sobre el fin de las ilusiones, caso contrario es el Andrés Pérez y su
Negra Ester, este no retrata la crudeza de la dictadura, sino intenta reflejar el momento,
intenta unir a las personas dentro de un ambiente de fiesta, y con esta union facilita la

instancia de reconstruccion de una memoria colectiva.

Lo que podemos ver, es que en este periodo de 1985 a 1989, el teatro aborda al
presente, ya no es importante testimoniar una situacion politica social, sino que era
necesario abordar a la memoria y plasmar el presente no de manera politica, sino en cuanto
a la memoria, por lo cual los topicos cambian. Es cosa de ver la opinion de Willy Sembler,
actor que encarna al personaje de Esperanza en la Negra Ester: “Le dije que acd ya
estdbamos todos cabreados de la politica, que no se podia seguir viendo ese tipo de teatro.
La llegada de la democracia era inminente y con ello también los nuevos tdpicos
teatrales "*®". Asi la politica deja de ser el centro, para darle paso al modelo social, a las

utopias, en donde so los personajes los que encarnan estos modelos.

Este cambio de tematicas hizo que se abordaran temas como la homosexualidad, el
abandono, la locura y los asesinatos por amor, cada una mezclando la realidad con la
ficcion, para asi ir acercando al publico a una tematica diferente, y mostrandole que no
solamente es la politica la que la puede increpar®, Tiene que ver con la sinceridad, con la
verdad, con lo que siente cada individuo, tal como lo expresa la protagonista de “La Negra
Ester” Rosa Ramirez “Es una obra transversal no solo en lo econoémico, sino también en lo
ideoldgico, pero tiene que ver que son seres nobles pese a su nivel econdmico, son seres
dignos; uno los ama incluso mas que antes porque esa dignidad cada vez es mas pequefia,
hoy estamos con mas ganas de triunfar de manera individual. Y en esta obra lo importante

es el colectivo, lo que le pasa a una, les pasa a todas”, concluye la interprete

187 Contardo, dscar, Garcia Macarena, “La Era Ochentera”, Ediciones B, Santiago, Chile, 2005. Pag. 160.

188 Gonzalez Fajardo, Gabriela, “Haciendo Memoria: Historia de la compafiia de teatro la memoria”,
Universidad de Chile, Santiago, Chile, 2010. Pag. 6.
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Como el testimonio deja de ser el eje central de este teatro, ahora seré el modelo y
para ello el teatro como se ha concebido no sirve para mostrar lo que se quiere, por lo cual
son adoptadas las ideas postmodernas para poder atribuirle la importancia no solo a lo que
se quiere decir, sino a lo que se quiere mostrar, pasando el espacio a ser mas importante que
la dramaturgia. Esto es visto en las dos propuestas que analizamos, pues en Cinema
Utoppia la historia afecta los personajes, lo que ven en el cine los afecta y hace que se
derrumben juntos, acabandose una utopia deseada. Y “La Negra Ester”, recalca el caracter

festivo, lo ludico, que solo se ve en la escena.

Para entender esto resulta importante tener en cuenta que ambos dramaturgos que
vemos escriben desde el exilio, por lo cual su mirada es mas global, lo que permite abarcar
las cosas mas importantes que las personas deben recordar, para poder ir formandose una

idea de lo que la dictadura les fue para la sociedad.

De esta manera para las personas deja de ser un teatro que le muestre un testimonio,
con el cual puede construir su memoria, ahora se da el paso de unir esas memorias para
poder lograr formar una memoria colectiva, la cual abarque temas politicos, sociales,
personales y también el presente, logrando hacer que este teatro sea un teatro de memoria,

un teatro del presente, que deja de denunciar y pasa a construir, a unir.

100



CONCLUSION: AMNESIA Y MEMORIA

A lo largo de esta tesis se presenta el actuar del teatro chileno a lo largo del
gobierno militar; desde 1973 a 1989, el cual sufri6 una censura en cuanto a sus teméticas y
en sus representaciones, pero no fue suficiente para lograr detener su actuar, pues mientras
transcurren los afos, la dramaturgia del periodo va adquiriendo nuevas maneras de poder
decir las cosas. El objetivo central de los montajes teatrales en dictadura no fue solamente
buscar nuevas formas de representacion para subsistir, sino que queria apelar de manera

directa a la memoria de cada persona que asistia a las funciones.

En el primer periodo el teatro se ve fuertemente reprimido, eliminando las
manifestaciones subversivas y que mostraban lo que estaba pasando en el pais, es cosa de
ver lo que paso con la obra “Al principio existia la vida” de la compaiiia teatral E1 Aleph,
cambiandose por este teatro por uno mas clasico destacando obras clasicas europeas. Con
esto se restringe un espacio de encuentro, entonces se fiscaliza, por lo cual el teatro deja de
dar testimonio, y con ello las personas dejan de recibirlo. Con esta restriccion las personas
tampoco pueden compartir su memoria, dejandola confinada al ambito privado. Por ende,
lo que pretende hacer este régimen es suprimir una memoria colectiva, y para hacerlo
restringe la libre asociacion. Asi “la represion sustrae aquellos recuerdos vinculados a una

carga de afecto angustiante, intolerable para el sujeto”!8°,

Con esta restriccion y este confinamiento al espacio privado, se empieza a crear una
cultura basada en la imagen, especialmente la television, lo cual hace que se empobrezca
algunas estructuras comunicativas habituales. Pues como no hay un vinculo social fuerte no
hay soporte ni material para construir memorias colectivas, construyéndose asi una especie

de memoria por olvido, 0 una memoria de amnesia voluntaria®®.

189 Edelman, Lucila, “Apuntes sobre la memoria individual y la memoria colectiva”, extraido de
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Sin embargo, el teatro no se estancd, por lo cual ided nuevas formas para poder
decir lo que queria, y para ello cambid su lenguaje, pasando de panfletario y directo, y a
uno mas metaférico. Segiin Maria de la Luz Hurtado “Hay que trabajar la memoria. Uno
siempre que habla de memoria cree que esta hablando del pasado, pero en ese tiempo la
realidad misma estaba muy censurado. Por eso hablar de memoria era hablar del presente.
Era mostrar, sacar a la luz lo que oficialmente no existia”®. Con esto el teatro apela a la
construccién de memoria, a una memoria que se encuentra olvidada, y que quiere ser
recordada, por el contexto social que se vive se ve impedida de conformarse, asi los teatros
disidentes del régimen, los cuales son las compafiias independientes logran formular
tematicas testimoniales sacadas de la vida real, tal como lo hace el TIT con sus visitas a los
talleres de la Vicaria de la Solidaridad, mostrando estos testimonios, las personas que
deciden asistir van complementado sus memorias con las memorias testimoniales

presentadas en las obras, asi la memoria individual vuelve a surgir.
Ante esto, Orlando Rodriguez nos dice:

“El eufemismo, las imagenes, el simbolo, la parabola y otras formas, aprendieron a
utilizar los dramaturgos para poder enjuiciar su tiempo, para ser entendida, a veces, por
un puablico iniciado, o en otras, por todo publico que ya habia aprendido a leer entre lineas
o a comprender los aparentes ocultos significados. Pero, al caer la dictadura o

desaparecido el tirano, las obras se afiejaron de inmediato”%,

Pero este modelo a mediados de la década de los 80 empieza a decaer, pues los
contenidos politicos, ya no les interesa a las personas, ya no quieren ver un teatro de
denuncia social y politica, sino que quieren ver teatro social que muestre al pais con una
mirada mas universal. Y para ello afloraron nuevos dramaturgos que venian con una idea
distinta, dejado de lado la representacion realista, y pasando a una representacion mas

postmodernista, asi deja de lado la dramaturgia como eje central y lo cambia por la puesta

191 Palabras de Maria de la Luz Hurtado, tomado del sitio
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en escena, dandole este caracter universalista. Todo esto hace que el teatro deje de apelar a
una conformacién de una memoria individual, y empiece a enfocarse a una colectiva, pues
quiere que se forme una identidad chilena en torno a lo sucedido en el régimen autoritario.
Para asi restituir la memoria negada de un pais, restituyendo voz y dignidad al pasado y
manteniendo una apertura absoluta hacia el futuro®®, Dandole paso a una conformacion de
una memoria nacional colectiva, pero a la vez individual. Y para ello muestra obras que
hablan de un sentir nacional, como “La Negra Ester” y otras que nos dicen de manera
global lo que ha sufrido la sociedad en el régimen, como lo puede ser el quiebre de las
utopias; asi se muestra en las obras de Griffero. Por lo cual el teatro hace que la memoria

colectiva asegure la identidad a un grupo, y junto con ella la valoracion de ese grupo™®*.

193 paladini, Ludovica, “Teatro y memoria: los desafios de la dramaturgia chilena 1973- 1976”, extraido de
http://dspace.unive.it/bitstream/10579/1041/1/Ludovica%20Paladini-Tesis%20doctoral.pdf. Pag.8.

%4 Edelman, Lucila, “Apuntes sobre la memoria individual y la memoria colectiva”, extraido de
http://historiasenconstruccion.wikispaces.com/file/view/Apuntessobrememoria.pdf, pag. 4.
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