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a puesta en escena latinoamericana es el tema central de esta
4 Revista Apuntes. Creemos que por ella atraviesan hoy las

opeciones y busquedas fundamentales de nuestro teatro.

Es en y a través de las propuestas que se dan en este campo de
nstruceidn del lenguaje teatral que se elaboran las visiones de mundo,
:ologias y formas de afectar al piblico. Es en el terreno de la
presion teatral, con toda su fuerza convencienal actualizada en el
cenario, que se juega la posibilidad de aportar no sélo a la evolucion
desarrollo de la disciplina teatral como estética, sino también la
sibilidad de hacer coincidente al pensamiento y sensibilidad de los
ilizadores con su obra, mediadora e incentivadora a su vez de los
acesos desencadenados en los espectadores.

Diecimos puesta en escena latinoamericani, porgue pensamos que
esie contnente, por su particularidad cultural, social y econdmica,
teatro ha ido teniendo énfasis y desarrollos especificos, tal como lo
amina Luis Peirano, Diversos directores, actores, escendgrafos e
vestigadores del teatro abordan aqui este tema desde su perspectiva



y experiencia, pern referidos siempre a las condiciones de produccicon
y a los proyectos teatrale: desarrollados en los grupos y compaiiias que
han ido buscando sus claves en este espacio cultural latinoamericano.

Por ello es que se ha elegido la puesta en escena de EL AVARO,
realizada por el teatro de Tomis Vidiella y dirigida por Ramén Griffero,
paranuestroreportaje central, ya que laopeion de dirgccion de esta obra
fue ciertamente polémica, a la vez que celebrada por el pablico.
También incluimos, dentro de los montajes del semestre, comentarios
respecto de dos obras que tienen en comun haber sido dirigidas por
mujeres, prdctica rara pero ojald creciente del teatro chileno: las
dirigicdas por M. Elena Duvauchelle (LASECRETA OBSCENIDATD
DE CADA DIA), v por Anita Reeves (LOS HERMANOS
QUERIDOS). Asimismo, la direccién de LASTRES HERMANAS,
realizada por Héctor Noguera en el Teatro de la Catdlica, parecid
importante de ser rescatada,

En la seccidén Investigacidn Teatral, continia la linea de Teatro y
Psicologia. También, en la seccidn panorama Teatral, hay informacién
y fichas técnicas acerca de la actividad del afio 87.

Y, como las tradiciones se resisten a desaparecer y siempre hay
alguien estimulando a retomar las mejores iniciativas del pasado,
hemos integrado la sugerencia realizada por el Director del Teatro
Nacional, José Pineda, de publicar en cada niimero el texto completo
de una obra de teatro chilena inédita. Abrimos esta nueva etapa de
publicacién de obras en Revista Apuntes con HABLAME DE
LAURA de Egon Wollt, precedida por la sinmtesis de un eswudio
realizado por el equipo Teatro v Psicologia de esta Escuela.

M.L.H.
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RECUERDOS DE 3
LOCAHCIDI1 PARA g
UINA IMAGINERIA i
Ramoén Griffero S. .
(Director teatral y dramaturga) g
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La visualidad de un Avaro 87

ienso la puesta en escena como una

suma de referencias visuales, de

procesos subconscientes, de mo-
meniosy siuaciones referentes al contexto
@n que una larde o mahana, enire el ruido
de las micros v los tulares de un quiosco,
gl entorno de Harpagdn se genara, antre
que en esa Instanle ara verano v Elisa
gsiaba mds apla a pasearse porlemazas y
gspacios abienos.

Y ahi con la informacidn racional
aprandida de Moligre, y aguella gue nos
antraga el dvagar en dimensiones imagi-
narias, parte la creacidn de una adaptacion
drarmatirgica usando sy método estruciu-
ralista, que lamentablemane no puedo
decir ya caracieristico dado que nuestra
gnsananza leatralaun no la considera, mas
por fkojera académica que por Inocencia
culiural

En breve, la aproximaciin a una
puesta la vivo mds comd UN proceso

creativo gue lecnocratico, la relacioncon el
lexto como algo directs a la escrifura dondse
entre una y lo impreso no existe nifiempo ni
“autor”.
El Avaro a parir de nuesira lam-
poralidad, donda cualquiera recreacidn
histérica no puede (teatralimente) mas que
sar referancial a nuesira folografia de esa
época, ¥ no a un supuesio realismo
histdrico, herancia kitsch ded sigio XIX.

En aguel inslanta El Avar se pre-
sentd con dos opciones para su mantaje;

1) Un avaro de la poblacidn Juan
Antonio Rios, con sus hijos urbanos de
pasilios en edificio y lo subsiguiante de este
contexto.

£2) 0 la opcidn de un avaro de fabula,
de cuento disneysiano, centrado en o
lickca, al amor roza y sobee lodo en una
opereta bulfa.

Esla segunda opcidn me parecid a
mas adecuada, considerando que tanio ka
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trama de la obra como el personaje de
Harpagdn nos son ahisidricos y remotos
comao brujas de ascobas.

Lps avaros de nuestros dias se nos
han alejado y se escudan detras de 1as
grandes instituciones financieras. Los
avaros hoy se divierden en helicderos
sobre las nieves.

Asl, la primera parodia de Moligre
enire elamory la avancia, se vuehe nueva-
mente parodia; de ahi una puesia basada
en la farsa de la farsa,

Eslafarsa de lafarsa se estruciuraa
partic de un lenguaje idnico visual que nos
remile a aquél emregado hay por Holly-
wood, las hislorietas, las teleseries, asi
como alormas teatrakes que por su estilo ya
nos son risibles.

El texto se redujo relirando. o
reiteralivo, abrendo més espacio para el
didlogo y la accidn, donde el interés da la
puesla se cenfra mas en ko que hace =l
aclor gque en ko que dica,

El desmembramienio de algunas
escenas, a ravés de la duplicacidn en
profundidad de las sifuaciones y el uso de
montajes paralelos en tiempo com-
plamentarios a & accion, darfa mayor pro-
fundidad y multiples perspeciivas al mon-
laje,

Y pensando an @l ritmo del Avaro se
determind las escenas a ser musicalizadas
¥ coreograliadas.

La composicidn musical de Luis
Advis se basd tambidn en ka parodia, y asi
compuso valses, minuelos y operetas.

El lugar del Avaro

Herbed Jonckers [creador de la
mayoria de las escenografias de mis mon-
tajes] genéms la grafica, la forma escénica
para esta farsa, creando una anguiteciura
escultdrica, escénica, donde predomina la
fantasia y lo sumeal
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Asi, al inlerior de una carcaza da
fransatiantico modemo, fragmenio de un
Crucerd de amor, Se encuanira 1a ladeada
casa del Avaro [esillo necclasico
noreamericans), una escenografia que
realiza la imtencionalidad y atmdsiera de la
puesta, ammaonizando contenkdo, forma y
materia, resumiendo como paging de por-
tada la ilustracion ded cuento,

La marcacion como
lenguaje

En esta escenografia de espacio
aghéerio, sin amoblamianta, el adior esta
siando constantaments enmarcade, sus
pesios y mavimientos varian el encuadra v
la parcepcidn da [a cbra. De ah la necesi-
dad de gue |la escenogralla eslé ya pre-
senig al coménzar los ensayos, ya gue
concibo como uno de kes elementos bases
de ta puesia la sucesidn de encuadres
Estos generan una grifica que va siendo
percibida paralelamente por el espectador
como un lenguaje en &, gue conlleva sus
sgnos ¥ una esiélica. de caracteristicas
ideobdgicas. Finalments, una filosafia del
espacio.

El actor en el Avaro

Mas que la realizacién de un trabajo
de mesa de andlisis de texio, elirabajo con
@l elenco se basd an fratar de ransmitir gl
marce atmoslérico y las relerancias visua-
les enla cual se inseraban sus personajas.
Las primeras reuniones se cenlraron en la
realizacion de uegos lidicos, relacionados
con el cuento que se iba a crear.

Un objetvo primordial era gue &l
actor dejase su actuacién canfrada en un
gje de personaje reakista y retomase el



juego teatral para que pudiese manejar la
gxacerbacidn, no como wung sobre-
aciuacidn sino como una inferpratacidn

El eslilo propuesio fue el grotesco,
un grotesco basado en |la delineacidn
hecha por Mayerhold, gue foma lanto ala-
mantos da la comadia del ane como del
cabaret y del cees. Dande el actor es
eintesis da su personaje. Oue rabaja
primans buseands s elaemanios extarnoe:
gestualidad, agiidad, voz y manierismos, v
luego le entrega a esos snos da mario-
nata su alma. su fuarza del espintu

Una actuacidn que g8 cenlra an el
quiebra, en un mantaje inlermo, donde 52
pisace pasar del grio &l mormullo, de larisa
a la Egrima, de un grito prolongado a la
frase parfecta

Donde ia parodia jugada no as car-
catura,

Lina actuacion que parmifa un aba-
nico de jueges, afimandosa an ka fealral-
dad teatral.

Asl, Tomds Vidiella en Hampagdn
generd un Avaro conuna geslualidad refe-
renf@ 8 animales gue popularmanta [La
Fanlaing) son relacionados con la Avancia:
ratones, cuenos, bulres.

Y los enamorados navegaban en
una aimaslera liriza roga [la dama de las
Camalizg) de gastos romanticos y miradas
a lontananza.

En la realizackdn de este cuants no
&8 puads dejar de desiacar la excenia
production de Jorge Rodriguez, ni de dacir
fue anmontaj@s como asle, que sa santran
ef estilos de acluacidn presisons, aparecan
lag falencias de las Escuelas Teatrales [a | NLE
noy cfan las harramianlas necasanas a sus
egresados para abordar propuestas
escénicas olras que la dal sicolbgismo
realista._asi, la seniancia da Meyerhoid
resuena: Para un nuevo fealio una miava
ascala

“El Avara® Fobo J. Acsiune






EL AVARD DE GRIFFERD:

EL ESPECTACULO DE

LA PARODIA.

I mantaje de El Avaro de Gritfero se
nos prasanta, a prmera visla, como
un espactaculo 1otal an &l qua me-
diante mudltiples lenguajes vy

miltiples citas se intenia mo sdlo adaptar

gino resituarla obra de Moliére en nuastro

Hoy. La adaptackinde unclasico es, depor

s, un prablema; como cererameanta afirmd

Barthes, siempre implica una opeidn libre

perd fatal-: i Hay que representar el teatro

anligus como de su época o como de la
nuestra?. Griffero y su elenco paracen, en
gste aspecio, lenar un punta de vista claro:
optan y o hacen de manera radical, Ex-
pugstos a la necesidad de representar a
Molitre, no eligen la interpretacion
arqueoldgica -licta. por ciero -sino que,
respetando el senfido de la obra, plantean
olra forma de preseniacidn (Grilfero),

Hasta aqui vistas las cosas, podria parecer

que eslamos anle la ya clasica muestra

"moderna” de lo antiguo; sin embargo, creo

que no 8% esta la clave de leciura dal

presenie monlaje. Mas adelanta iraiand da

Guillermo Soto L.

explicar a qué ma refierd con asta; ahora
prefigro detenarme en un punto que con-
sidaro previo ¥y que se reliere a una
concapeidn del Tealrm como especiaculo
cabal y que subyace en esie frabajp.

Por un teatro total

Si bien la palabra es muchas veces
considerada elemento central del teatro
-lanto asi que “leemos”, por ejemplo, el
teaino de Lorca o el de Wilde-, no s menos
ciarto que esta manidestacidn artistica, en
realidad, resulla de la conjugacidn de
rmilltiples lenguajes, no sdlo el leraric, que
legran su plena actualidad en la puesta en
escena.

En este senlido, digo que el teatro
puede ser entendido como espectaculo ¥,
todavia mas, como especiacuko iotal, en
viva ¥ en directo, donde al verbo se unen el
gesto, la misica, el color y 1as formas, el
espacio, el vaslido, el canto y la danza, Ma

9
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parece gue El Avaro de Griffero lleva a un
nivel de absolulo oste ser aspociiculo dal
teatro, de mods (al gue lograuna puesta en
gscena que compromela 3 ifodo o Sor
EEpeciador, 4 su emocidn i a su razdn, a
los dos hemisterios de su cerabro. Inde-
pendientemante, incluso, de la eficacia,
axishe agul un rescate del tealro como
fiesta plena

La parodia de la
parodia

A mi juicia, El Avara da Griffere no
responde tanto a una pragunia del fipo;
"iCdmo habria hecho hoy Molidgre su
obra?, mas blen, asuma foda la historiade
esia obra para, desde ella misma, generar
sy parodia, Porque no es ésle el gasto
madarno de hacer nuavo y originario lo
cldsico, sino ese ofro gesto mela-moderng,
pasimaderng, vy que consisie enun dadif 1o
dicho gue se reconoce coma tal. Griffara no
Inavgura, por ejemplo, UNA RUSYE Ac-
tuacidn que parta de un lugar cam; anlas
que eso, aclia el cliché de una actuacién
-0 @ cliché de un vestuario-, en un gesto
de degradacidn infancionada gue pode-
mos adverir, enfre olros, enlos ademanes
maniarisias y an &l gradifocuents habiarde
Cleanta (Alvaro Pacull). Pero, todavia mas,
esla parodia de i parodia (Grittero) no s&
nos presenta orgdnica y monclitica, pues
no s@ trata, aqul, tan s6lo de un pumo de
vista -la interpretacidn cldsica de una
comedia-, sino de muttiples puntos devista,
vy referenclas culturales, contextos y chas.
Propongo hablar, en este senfido, de una
nociin de lo deshechao v lo rehecha én la
obra. Moliére no 500 &5 a5UMKE0 COMG
pretexio para un juego lidico en que se
ridiculiza un modo de hacer teatro -que ko
€5-;en rigor, Moliare e destruido ¥ recons-
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ruido, luego, en el espacio de un presente
cadlice y haterogédneo que ve dasde diver-
s0& ambios cullurales fragmentarios, y
rehace o viste a modo de collage com-
puosto de retazos,  Me refiers, por
supuesio, a ésa juntura de liempos v acer-
vos que s¢ manifiesta en la convivencia
fradicional de Valerio {Rodrigo Pédraz) v el
vesiuario moderne de Elisa (Magdalena
Max MNeel), entre k3 mdsica clisica y la
musica pop, entre Moligra ¥y Hollywood,
frutos, todas ellas, nodeuna indacision del
diractor sino de una especial manera de
entender ef montaje de un cldsico coma
aclualizacidn dediversas lemporalidades v
divarsos nivales de cullura qui S0 SUPETRa
nen do modo jugusldn, PRnco que &6 an
eeld punio donde se encuenira uno de los
mayores valores de este montaje: Griffern
insera a Molidre en el hoy, v esto significa
insefaro en wna sociedad hipercomuni-
cada -la gociedad de la imagen- an la que
no existe un aceno cultural sdlido, sino
donde cosxisten una infnidad de saberes
degradados al lugar comn y la frase
hecha,

Asi wvistas las cosas, al cardctar de
especticulo, suma da lenguajes aristicos
que habiamos indicado en ¢l montaje, se
agrega ahora la presencia de myliples
aAmbitos v nivelas culturales, los que son
asumidos an el reglstro de la parodia y ia
varlants, Pluralidad de lenguajes y collage
de referencias cublurales, El Avaro de Grif-
lerp parece dibujar también su propia
nocién de espectador: un espectador
abierio a ndos los codigos ¥ que ve dasen-
volverse anteé sus Ops. en Ul MmISmo
momento, al teatrn clasico, |a opareta, el
cine romanficoide de Hollywood, 1a tira
comica, elc. Sin embargo, hay mas
todavia: como 5i ya eslas saluraciones no
bastaran. la obra recurme constantementea
al procedimianto de & cita, del contexioan
virtud del cual cada gesio es pasta da un
gasio y nos vincula a un universo segundo



*El &vare”, FooJ. Acrung.

de imdgenes asociadas. Asl, por ejemplo,
en un momeania Hampagdn (Tomas Vidislla)
es parodia de si mismo por medio de la
parodia de un personaje de la sang de
televisién Batman -Ef Pingding-, y en olro
momento eéstablece unacita de Dracula. La
escena se nos presenta como un calal-
doscopio que resulta de la conjugacion de
“desachos” del ane, fragmenios de fal o
cual géners reducidos al gesto, la imagen
tipica

Moligre resulta, de este modo, un
lenguaje mds que jusga con olros, consl-
tuyendo un collage que pretende saturar
todas las posibilidades de referencia, de
contaxio y de lectura,

Este saturar la escena Implica, a mi
juicio, un espiritu barrooo. Existe en laobra
un efecio de trascendencia que es pro-
ducido, ante todo, por esle recargo de la
ESCENAQUE NO 58 manifiesta sdlo al nivel de
chdigos y contexios, en virud, lambién, de
una aguda aufoconsciancia de la
actuacién En alecio, el actuar Ia actuacidn
no 88 un primer grado mas sencilo sing
wno segunde mas complajo v sulil, que en
su serinvolucrauna reflexién enlorno al sar
del leatro. En olras palabras y dere-
chamente , Griflero infena poner en es-
cena la puesla en escena delleatro, gene-
rando dasdoblamienios de niveles -me-
talepsis- que nos hacen pasar de lo ac-
fuade a la acluacién -por a@mplo,

interpelaciin de Harpagdn al pdblico- o de
lo aciuado a la glosa de lo actuado -por
ejemplo, ef baile pop de los enamorados
americancs de ks sesonta-. Esta idea de
juegos de espejos s ve refrenadaporotros
lenguajes que no son la actuacion : los
planos materiales del moniaje, por ejempls
que sustertan, graficamente, la glosa; 1a
parodia musical a la operata , sefialada par
el propis Griflern. Se frata pues, de una
puesta en ascena en dispersidn maltiple,
enexpresion milttipla y en efecto de profun-
didad. De ali, quizds, que algunas veces
gsta obra parezca mareadora; de ali
también que elia exija tanto de sus actores
y espactadoras, bajo la forma amable dal
jusge v &l humor, Mas ada incluso de sus
acluales vinudes, plensoque este momaE
vale en la medida en que pong en cuastidn
Ia lotaiidad de lo teatral, Mo &5 un mordape
ingenuo, ni siquiera un montaje moderno ¥
revalipcionario, ni una parsda sobfe un
objeto externo &l acto de parodiar: se Irala
de un teatro autorraflaxivo y uguatdn, aun
tiempo barmoco y post moderno -si valen da
algo las etiquetas-, al cual sdlo cabe critl-
carle no estar siempre a la aftura que su

propia preftensidn exigall).

{1 M relieen, y el eapaco mphde que me explaye, & clelas Scieaciones oo persanaes. scundarias oua, mis
Al g8 no salust cantal o bailsd no dan o sue perscnajes b aspecial detancia de la parodia; an vaz o6 naallzar
personales que son de b parocia o un mode de Ecteer -segundo nival, realizan, ¥ mal, pomsonajes
simplemento cdmicos burdos -primer reeel- Tembidn ma rafiern 5 oeras payasadas donde ol humor de la cita
il relaranca Bs reamalazads por formas disctas gue, siblen evemualmens poerlan lemer Bciuras pardcicas,
parecon més bean buscar & nsa ficl del espaciador, Esas waclacones do @ obra restan y no Suman,
cOFfESpOnden, & mi ISk, & oo mods &8 haoer y eniincer &l EalD, un Moo reclo § no obicu. 5 bien esi@
mariaje 8o ceractenza por la pluralded de fomas v eatlos, osta disporsidn doscansa sobro wna unidad de
aeniica Buigsda fn b auloooncibeed v la pamdia; squl laingenuided v el Ghikha s BoR MARCARA . B pED. vEnanta,
o estin sobmndo y alentan conta la prope disocidn de la obra

BEFERENCIAS:;

La pregenia de Foland Barthes a9 formulada en su ensayo breve Godmo represantar o anigue [Ensayos
Critioon, Barcelona, Soix Barrad, 1977, pgs. 67-100).

Laz afirmaciones de Ramdn Grillers esidn sacadas ded pegeaio grograma dal mosaje de E1 Avano, 1587
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sinlerasanta, despudsde analizaria

puesta en escena de El Avaro, en-

contrar un tema mecurrente  que
abmania no &8s al punio de vista espacial
sino que englobatoda la puestaengeneral.
Sihubigrague definirenuna palabra la idea
o imagen que sugiere este montaje, éstaes
el Maufragio, en iodos sus senlidos, el
podtico-visual y el dramdatico.

En la obra, el tema de la Guerra de
Mipoles v del naufragio son uwna in-
formacién paralela que =se explica
practicamente al final y gqué na incide direc-
famenis en la accdn escdnica. Son pare
dal cuenta que justifican ia historia. Sin
embargo, este simbolo estd luedemante
inciuido an la pruasta escénica, espacial v
astélica.

El lodo sugiere una nave-casa a
medo hundir dando una inestabiidad no
=040 visual sino que realmeante fisica an los
actores. En la obwa original la accidn
sucede en un interior de la casa de

he

Harpagtn. En esta versidn da Grifters-
Jonkers, se amplifican las posibilidades
proponiendao ofros lugares que parmilen &l
desarrolla de los distintes temas
dramdticos. Azi, entonces, ademds dal
espacio principal, que 88 la habitacidn
entre columnas, lenomos un lecho, un
corredor, un puente, las escaleras y las
venlanas, que imprimen una imagen
laberintica que confribuyen al CADS que
exisle y que [a Direccidn quisre endatizar,

Esta techo o terraza parmile derivar
cleras escengs que requieren clandesti-
nidad, como algunas escenas ce amor,
como fambidn mostrar el lugar secralo
donde Harpagdn esconde su cofra,

Esle conumo decadente MNave-
Palacio confiene signas fragicos. ademds
dal quiebre espacial, que comribuyen a
refarzar la misma idea. El sonido en cignos
momeantcs, de una sirena de barco en la
bruma, el viento, de las gaviotas, estd per-
mananiemanta evocando un ambiente

13
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marning en movimienio

Mo se puede dejar de mencionar el
glemento fundamental que da sanlido a
toda esta puesta: los actores. Indudable-
mente que ellos dan vida ¥y animan esie
espacio en inestabifidad y movimiento per-
peluo. Sabemos que no debe haber sido
facil iniciar los ensayos en una
escenografia asi. Existe una natural resis-
fencia de los aciores de exponerse asifua-
giones criticas, pero a madida que frans-
curre el trabajo se va asimilando corporal-
mante |a dificultad del espacio, hasta ha-
cerlo propio.  Enlonces lenemos en esle
aspecio un resultado lograda.

Esla espacialidad forzada, ocondi-
ciona una actihud fisica de parte del actor,
un cuerpo en fensién permaneme que no
pueda desculdar i un movimiento, ya que
su equilibrio estd en jague en cuakjuier
kigar del escenario. El pisc esia siempre
cambiante bajo sus pies. Su corporalidad
debe readecuarss a cada Instanis, Como
resultade tenemos actores atentos y
dinamecos en fonma confinua, aun s estan
quistes.

El director Ramén Grifferd y el
disehador Herberdt Jonkers logran asi
pasar a otra dimensidn del ralato. Aparece
Una luarts apoon eiprasionista no sdko an
lo tormal, sing gue en lo intamo. Esta
temadtica a5 conslante enolras puastas de
Gritarg, y El Avan es un paso MAs an asta
blsqueda,

Para ejemplificar la cohesion exis-
tenie entre Direccian, Diseno, Corsogralia,
Muasica ¥ Acluacidn, quiskera relerirme a
una de las escenas mas logradas en (al
sentido. Esia es la legada de Frosina con
Mariana 8 la casa de Harpagén,

Bajo una tormania desenirenada, la
gscena se desamola en un pequeho es-
pacio que s la rampa-pusnte gue conecta
uhn corredor con B graza-lecho. La fuerts
pendionte del puenle impide fisica y
dramdticamente &l avance de [as mujeres,
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S¢ establece un juego coreografico y ac-
toral ciclico, apoyado por el sonido y la
iherminacidn, gue nos evoca realmente la
tormenta espirtual en la que se van a
sumergir, Eltexto dramatico, en ese con-
texio visual, adquigre un sentido pleno v
mdgico, llegando a sublimarse en &l
mdximo sanfido Teatral,

Voliendo a la solucién esceno-
grafica, ésta se plantaa coma un gran friso
panordmico-arquilectdnico. Si bien hay
una ocupacion lotal del espacio escénico
an lo horizonaly vartical, 1a mayor parte de
la obra s& desarolla en la salla de las
columnas, teniendo el resto mas bienunrol
composicional, y 54lo en cierlas escenas
adquiriendo una mayor relevancia.

Se aprovecha en esle Iriso la idea
del comic. Las necesidades de enfradas y
sdlidas que requiere |a obra, se resueglven
enun circular permanente y &n apanciones
de gag. Tambign esta soluckin permite que
elactor, aunsiha salido de escena, perma-
nezéa en el laberinte complementanda las
acciones paralelas que enniquecen el re-
late de Griftero.

Hay en esta escenografia dos gran-
des ventanas ojos de buey, que nds
MU esiran un cislo Nuboso de colores cam-
biantes, con predomimd del 1ono ojizo.
Este lismo neoromantico que bordea al
Kilch, estd slempre eén la linea de Griffers,
sumando esta vaz al togue humoristico de
las escenas o visionas que alli ocurren,

Eslilislicarnante, hay un gran sclae-
ticisma en la aeccidn del lama visual, Asi
tenemos una bagse con elemantos arouitac-
turales de los ahos 1930-40, pero (ralados
CON un espirlu bargco en cuanio a
composiciin, Enotros momenios i2nemos
sattos a los ahos 50 en magenes insar-
tadas Framente por el direcior.

El wesluars prasenta ingredientas
apropiados para cada situscion ¥ per-
sondje, que nace no obstante de wna
distorsién del perfode ariginal sin dele-



nerse an los anacronismos, o que en de-
finfiva coniribuye al caos festvo de la
Resta en escena, y que los aclores
asumen en forma alegre ¢ Infeligente.

En resumen, Grifiero y Jonkars ulili-
zan ko gque mas les sirva y tengan a mano
para expresar una idea que va mas alla del
tempo. Una fabula en fomo a la miseria
humana de Harpagdn, quien se prasenta
como al primer nautrago de este cuanto,

Desde el puro de vista técnico, esta
produccein sgnilica un esiuerzo notable
para una compahia independiente. Se
suma a eslo las diicuftades que pre-
sartaba el escenanio con poco fondo dis-
ponible y con un equipamenio escénico
minimo, como as la realidad para la mayor
pare de kos teatros de Chilie.

Infroducir esta giganiesca as-
cencgralia es tambidn un logro para el
realizadortécnico. Esta presentaba probie:
mas astructurales como sostener platafor:
mas sin pilares mediante un sistema da

-

suspensidn para no interrumpir la visibili
dad o estructurar superficies con doble
inclinacidn ¥ con una geometria irregular.
Eslos fueron superados congran habilidad
¥ No son comonmenia percibidos por el
pblico.

En dos aspectos esta escenografia
presentd cierlos problemas no resusftos
del iada.

El primera, es que visualmente la
terraza no era visia desde las primearas tilas
del teatro. El Angulo no cubria ese sector ¥
las escenas que se desarrollaban ali
desafortunadamente, se perdian para una
pare del piblico, Nos parace un detalle
relevante el dejar manginado a una fraccidn
imparante dal auditomnd,

El segunda, es que asla misma le-
rraza presentaba seras diiculiades de
iliminacion por su proximidad al fecho ded
escenario ¥ por el planteamiento del color
que s& uiilizd en la luz. Esto generaba un
ESpacio muy oscuro que daba la sensacikin

Herbort Jonkern, escondgrofio, Foto J. Aomiteno




de un enfretecho ligubre mas que de un
espacio exterior y adérep como fue la
intenciin primera. Esta almosiara era mas
propicia para los solilogquios de Harpagon
gue para las escenas de los amantes.
Independieniamenie de esios as-
pecios nagativos en lo escenagrifico, en
los que s& tomd una opcidn para seguir
avanzando en la propuesta escénica, la
dupla Grilfero-Jonkars logra una amal
gama importante en gue es muy dificil
spparar los apores individuales, La suma-
toria de ideas conforma un producto con
caracier slicas propias, conuna plashcidad
particular y una eslética fuerte cangada da

sansualidad y emolividad, Estas son con-
sacuentes conlas necesidades dramaticas
de la obra, pero sumergidas enunmarcado
gstilo que reconocemas en el fraban da
Griflero, 8l que siampra nos conduce por el
cuenio y la fdbula en un juego consianie y
conobsesiones en las que preponderauna
exacerbacion de ko estélico

En este senlido pensamcs gue el
trabajo teairal de hoy debe proyectarse. El
lograr fusiones arlislicas de esla natu-
ralezaconduce aresultados consistentesy
con puos de visla claros, s que uno
puede aceplar o rechazar, pero ante los
cuales nunca puede quedar Indiferenta

"El Avmro™, Fols J Aceitumna
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ueve meses despuss dal estrena da
N El Avaro -un liempo suficknie para

que =g produzéa un nuevo pardo

intelectual-, me veo frante a una hoja
an blanco donda debiera plasmar (lal vez
plastilicary rellexionzs, ideas, lrases insi-
nuadas y no dichas y, en definiliva, lodo
aguellp que en e3a oporunidad, par la
premura del lempo ¥ la poca disiancia del
objeto anistico, no lue mencionado. Pero
la paradola de la escrilura s ya casi una
norma o conducla de vida: de por medio
tenemos una nuave premura, el objate no
quiere distanciarse y todo, aparentemente,
continda igual. No crec que Moliére hubiera
sopariado tanto lolcdorismo: enire atagues
derisay de hipismo (conuna sola pe), ya se
nos habria despachado. Mas ain: recibe la
nolicia de que wn tal Griltero, en un con-
wvanlillo, estrema wna de sus obras.
Despuds de esto, no hay nada mas que
agregar, pues ya en &l aho 1843 habia
tvmade una decisidn irevocable: dedi-

carse al leatro.

El maontaje de El Avaro fue uno de
los acontecimientos teatrales de 1587 en
nuesiro pafs. La critica, en general
unanimemante, preclamd las excelencias
de la representacidn, v los nombres de
Gritero y de Vidiella haclan por momentos
olvidar al del propio Moligre, Por un lado,
Griffero volvia a demostrar que era una
gspecie de bicho raro en el conciero
dramético-teatral chileng {un congierta, por
lo demas, bastanle desafinado), u
eslabon perdido de una generacidn que,
por las causas tan malestosaments cono-
cidas, nunca llegd a constituirsa y que, a
pequencs sorbos, ha tratado de maniles-
larse enuna presencia inexistenta. Por oltro
lado, Vidiella reafirmaba su madurez ac-
loral, pues @n muy poco tiempo el esce
nano habia recoguo dos acluaciones do
real mério: como Willy Loman y Harpagon
[(los mas suspicaces hablaran de un
vendedor svara).
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Para Molidre, la comedia tenda como
finalidad reprasentar losdefectos humanos
¥, #specialmente, los de nuasiros
confempordnecs (no oividemos que sblo
han pasado frescientos afios de esto). De
gsla manera, su variada produccidn
dramélica cercana a los treinta tiulos
responde a esta premisa basica con la
creaciin de personajes-lipos gua encar-
nan y caractarizan eficazmente el motvo
critico estructuranta, y que No Son mas que
el reflejo de una realidad a la vueRa de la
esquUIna.

Eneliondo, El Avaro es una hisfaria
de amor y de avancia, una histora de
pasionesy mezquindades, uncenend astu-
din sicckdgico de las obsesionas y fantas-
mas que pueden levar a un hombre a
perder lodo contacto con la realidad; en
oiras palabras, la historiahisleria cel avarc
Mds avarg de Ios avaros,

Trescienios ahos de leatro de por
medio. Griffero estaba lan conscienle de
lio que quiso ponarse irrespaluoso. Algo
asl como un viaje desde San Martin a
Beaflavista. ¥, en cierta manera, o logrd,
puas un texto con resonanckas Bnglisticas
engoiadas (no hay que olvidar que del ayar
al hoy hemas tenido algunas reveluciones)
s& nos presentaba, en ElConventille, cons-
ciememente engolado, y todos, cual mas
cual manos, saliamos del featro con un
suspiro spspechosamente cinico, un
pafuelito de encaje o con un fonito anifi-
Ciogo. Lo anterior, indudablemente, no
habia sido cbsiaculo para que, desde un
comienzo, &l montaje cautivara a moros y
crisliamas, ¥ lomara desprevendos a
muchos. Un mlmo envolenia gua no
parmitia a nadia darse al lujo de bostazos
seudo-cullurales ni menos a comentar que
Moliére (porque, a fin de cuentas, la culpa
slampre o casi slampra la tene el drama-
lurgo) eslaba algo pasado de moda. En
realidad, un cldsico con lodas las dela ley,
perdurable, prdximo (1a avaricia del poder),
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es decir, un clasico dasico.

Esque asta sulily crealiva irreveran-
cia da Grilfers lera su inconfundible sallo
perceplivio; le saca al texto el maxime par-
tido posible, o potencializa creativamente,
lodesarma para armaro nuevamente, leda
el ritmo de una comedia-ballet {no hay que
perder la perspectiva de que Moliére, junto
a Lulli en la misica, fue el creador de esios
espectaculos), ko inlerroga para obtener
respuesias escénicas novedosas.
Adamas, en el tono de la Coemmedia deil’
Arta, resalta su sentido idicoiddicro, su
delimeamiento irdnico y larsesco, la
vivacidad de los didlogos, &l juego confras-
tivo de bbs parsonajes. Una mirada Wcida y
sagaz a otra mirada iockda y sagaz.

Lo cierto es que El Avaro se consti
twye en un buen espectaculo, en al cual
tambigén confluyen olrs dos elemenios
pricritanas; |a acluadion y la escencgralia
En relacion a lo primero, Ia iotaidad de los
aclores ha trabajado eén suS respeciivos
personajes buscando la mayor cantidad de
indicios que les parmitiera encopdrar len-
guajas dptimes que dieran muastra de su
funcian dentro da la comedia. Geslos,
movimiantos, pasos, lics, desplazamian-
Ios, voces v vocecitas al servicio de las
siluaciones, con un rimo al borde de la
caricatura, de lo extremadamente cora-
sana (lo cortés no quita ko valiente), de o
oparistico {la dpera de los grandas direc-
tores de teatro, la dpera que persigue
chsesivameante a Griffero), Eneste sentido,
Tomas Vidiella nos présenia a un
Harpagon ahendando su “enfermedad’
animalesca y conun registro interpretativo
muyvalioso, dueho absoluto dela sifuacidn
{coma diciendo, @ leafro a8 mia), gozoso y
gozador, sabiendo, en ko mas inlimo, que
ha lograda descifrar 1as daves mas asen-
clales -hondura sicoldgica- de su per-
sonaje. A suvez, se siente respaldado por
oiras acluaciones de real marito, gua, con
diversas matizacionas, enfran en gl jusgo




gscinco ¥, obviamanle, an & rimd que
Gritfera le ha impuesto a su direccion,
gslas, cercanas a la sensibderia, a wn ro-
manticismo de capa caida [, donda esfara
& Qitimd de kos romanticas?), al Gorn Te-
lxda, a l2s elenovetas chilenas, parmian
scemuar aun mas A vision critica, con una
mordacidad a 1oda prueta, daldramat urgo

Encuants a la escenogratia, ésta no
S0 85 luncianal sing que aporta signitica
0as. LIna Gasa con desniveles, con colum-
nas, conpasarelas, con ringones; UNa casa
que, a8 su vez, es un barco (alusiin al
naulragio de los hemanos ¥, en o actual,
gl naufragic de Harpagdn, naulrago que
eolitariamente goza el poder de su dnerg);
también, estos desnbveles dan cuenia da
los deseguilibrios del duefw de casa;
Hampagdn wive, porgue sdlg &l o ha
guerido, acorralado, pendiente de
cualguier ruido extrafo gue ponga an pa-
Igro =u loruna escondida; vive, a diaria,
cuesia arriba, va que as dificl susirasrse a
s reguerimientos de ks demas (cres poco

manes que lodo el mundo Jesea apm-
piarse de sus bienes: €5 1a elema y mila-
narna culpabilidad de ks que astentan el
poder). Ventanas, paquahos ofos que o
absercan, que o acusan, gue b echan an
Cara sU avarnsia y egoismo

Moligre demosind Que para esode 3
comadia era ungenio. Poraso mismo, o
MUChisimos anamigos ¥y sinsaboras, ya
S84 por el lfarutismo acendrado, por 13
sublevackin de unas preciosas ridiculas,
por algin comude imaginario, por algunos
mariles o mujeres que no hacian escuela,
poruna medicing corfaminada de humornaes
(es decir, humeoristica), por burgueses
genlileshombres, por misdntropos al borde
de la misanmopla. Casi nada, en definitiva
En cierda manera, ver una réeprase nlacion
de El Avaro, a lo Grifflerg, hoy, en el con-
texio chileno, es un verdader daleile: nos
sirve para ralmos de kos demds, reimos de
nosotros mismas y, de pasa, estar al dia
con la ulima de Griffero. Toda una aven
fura,

“El Aaira®, Foli ., Agsiuno
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continuade sus estudios de

Sociclogia enla Univesidad de Chile
en Inglaterra y haber estudiado cing en
Bélgica, Grftero slante la necesidad da
remover gl lenguaje tealral establecido en
nuestio pals, Sa propone olrecer nuevas
alternativas, dirgidas especificamente a
s jovanes, quignes tratan de enconrar el
languaje que los denlitique, reprasente y
defing,

Proyeciandosa en tal objetive, Grif-
fend quiand relomar |a iniciatva de ks anos
20, aguela renovacicn teatral en Rusia, en
donde loz simbolisias como Mayarold
proponian una ruptura al lenguaje del
poder Cada uno de los elementos gue
onforman @l ane teawral estaran ex-
puEsios a cambios, desde la dramaturgia
hasta la puesia en escend, incorporando
olras areas anlsticas, 1ales como el cing, la
danza, la arquitectura, la pintura. De esla
manara Se comienza a gestar un trabajo

A | regrasar a Chile en 1982, tras haber

Josefina Velasco
de Teatro U.C.)

ala

eniocade a suplir cierdas necesidades,
especilicamente generacionales,

Durante los nueve ahos en Europa,

Giriffero  pudo adguirir conocimientes y
{écnicas teatrales, o que facilid y orentd ta
defincion de wn eslilo parlicular, deno-
minado por Griflaro como “hipemealista
M&gacn ",
Todos sus maontajes estén elaborados bajo
este enfoque, Begando a Ser un comun
denominador gque caracleriza sus
especticuios.

Grilers orifica enérgicamena la
posiciin del teatre chileno, el que, segln
gl, estd estencads en el cosflumbrismo,
camisa de fuerza que ke implde desarmo-
larse y experimentar en forma creatva y
fibre: El usc o el respelo a las reglas de
dramaturgla clisicas, eslorba el
crecimienio o auge de una nueva, agil
dramaturgia, en donde se proponga y
proyocia un irabajo dindmico ¥ sugoranto

Para aclarar la posiura teatral de
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Ramon Griffera, creemos necesario
diseccionar su propuasia y asplicar los
clemenios gue la caractenzan y la hacen
diferante.

Dramaturgia

La dramaturgia es el primer aje en
donde s& comignza a rodar €l lenguale
teairal. Para esle autor, |a idea o preamisa
para iniciar su frabajpo se gasia an la vigidn
do imagenes, de las parcepcionas, an la
eraaciin ¢ axistencia manial da alas, las
Gué Surgen como necetidad y madio ex-
pregiea, comunicands la idea, of tama &
historia gue &0 guiore mostrar on forma
reprosentativa. Estas imdgenes so canal
zan desamellands la escritura do & obra, an
donde sa planmea y se dofing una dator
minada siuacidn, Esla elaboracidn no
presenta dicolomia con relacion a la viskbn
di la puesta on sscena; ambas fUNciones
estan presentes, una ne puade reallzarse
gin la olra

Griffern ancia en forma desorda-
nada las ideas o imagenes que tiena, las
que sa genaran en forma espontdnea, sin
sucesitn lbgica. Mas bien soncreadas ws-
caralmanta, responden en forma libre a
apoyar una imagen, una idea, un color, una
farma, un ruido, accidn, elc. Sa quisra Be-
gar al espactador por complicikdad v no por
racionalidad. Es por lo lanko un leatro que
e da um lugar prominente a las
sensaciones juertes, ias gue se traducen
por ka variedad de imdgenes sinpalabras o
con paricipacidin muy reducida de ellas, es
decir, donds el texio s8 vuelve un pratexio.

Ahora bien, lodas estas imaganas
58 pasan al papel para ser fijadas, pero an
efas nay conjuntamente una elaboracién
que visualiza la mefor manera de ser entra-
gadas; cdmo, ddnde, en qué espacks, con
que escenogralia, con que orientacian, en
qué tempo, can qué lenguaje, elc.
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Después de temer todas las
imagenes fijadas en al papel, Griffero pro-
cade a darles un ordon lbgco, en donde la
sucesidn de elas permila visualizar
egguelato de la obra, ya que sU Cusmpo 58
formard en |a puesta en escena, Pretenda
ko misma que lodos log directores toatmles,
darle vida a laobra dramdtica, pero, a ko
de Griffaro, sumétods vara esencialmants
an el resultado, slendo la recepeidn o
talmeanta distinta.

Hay una bisquada que na pretends
aporiarsolucionas, sino que esti dirgida a
ramacar |3 vivencia. El sentido as wnificar

Escanogralia da “Bavhaus®, malzada por H. Jonkers,
Falo J fcsiuns

Fofo | Acesfuna

‘Bavhaus”



oz diferontes Inconscienios coloctivos de
Lz higtoria reciente, ka2 que perjudica en gran
medida a los jovenes. Para tal obietivo e
utiliza la accitn de palabras y mas adn de
imageneas, y, poralra lado, 13 ruptura da la
nigidaz de la estruciura dramdlica cldsica
en donde la unidad anistotélica tiene sus
propias layes.

Este cambio de la eslruclura
dramidtica es producto da la renovacion del
pansamiento; su sistema ftradicional no
cumpde o cubre las necesidades de este
autor, dramaturgo v director, primerno
porqua no quiere mosirar el desamalio
psicoldgico de los personajes. segundo
porue No quiere enlregar solucianes, sino
plartear situaciones apoyadas por los per-
sohajes v por los elementos que en ella
panicipan. Por Gitimo, porgue necesita de
la libre conugacion de lodes bs factoras
que [Intervienan en ella.

Esta desestruciuracidn determina la
nueva forma dramatica, dando lugar alos
cuadros, jormadas o dias, ko gue pemmitird
BN su puesia una participacion dinamica y
vanada, pudiendo superponer planos,
mezclaros, mantengrios fijos o congelar-
los. Es dacir, cada cuadro, aparte de tanar
un poder informativo, liene la cualidad de
apoyar ydarvida a la estruciura de ka obra,
mative por el cual no fiene un poder de
accion determinado: puede aparecer el
misma cuadro repelidas veces. Cada cbra
parece un nmmpecabezas, un puizie, enel
gue cada ung de 05 cuadras fuera una
pleza, y, @ medida que se va desarrollande
la obra, uno va formando y visualizando un
inda, la folo™ que =& estd revelando. Este
sislema de puzzle, parmie la creacidn de
una atmosiera especal, la cual apoya el
senlido y elmensaje de laobra, laque tiene
premisas de recepeidn sensorial. El publico
loma asiun caracter de codmplice, Paricipa
da ks obra Kenificands imdganes que
también a él lg corresponden, genera re-
cuardos y vivencias pasadas, desperando
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visiones ocultas.

El pablico que asiste a un
espectacuin realizado por Raman Gritfero
participa, entoncas, en forma indireciaen la
creacidn da la dramaturgia, en donda los
persanajes mo astdn completamenta aca-
bados, no sdio en @l senfido informativo
que posaan, gino que también en 2l sentido
eglruciural, relacionado directamente con
la funcidén que pudiera cumplir en ka obra,
En relacién a esla carencia conscenie y
voluntaria por parte de Griffera, el espacta-
dor sirve como puente imaginaro que
canecta y consiruye al prolagonista y an-
fagonista. Esta funcidn del espectador
fiere retacidn directa con la formacian de
éste, con sus valores, normas, en fin, con
su mundo creado,

Cregmos importante Iranscribir
algunas palabras sobre la iImportancia que
cumple &l espectador, en forma ncons-
clamie, en loz montajes de Ramon Griffeny

“Esia dramalurgia toma el caming
de una reestructuracidn de un lenguag
teatral, ya que la elaboracidn de un dis-
curso magico, coloca a kos espectadores
en una siuaciin que l@ parmmie nNo so-
lamente recibir reresentaciones, sino
lamkién producir represanacionss. Es en
este sentido que la propuesta de Griffero
constituye un acto de subwversidn que se
sitia en el movimiento de una sociedad,
que reconstituye para salir de loslaberintos
que b han welto invisble, (Mario Rivas,
Espejo, Sociologue Université de Paris).

Podemos conclulr gque estamos
Irente a una renovacidn de la dramaturgia
donde se propong un sislema parficular,
resumido en cuatro palabras (usando la
terminclogia de Pler Paclo Passclini): es-
cena-texto - signo-imagen. La primerna
cenfraliza todo lo relacionado con la escri-
lwray ka accin dramaldrgica, entendiendo
por este concepto a la acckdn de visualizar
las posibilidades en escena, &l giro que
fomara |a obra en su interprelacion, accion
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de ambéentar, de contemporanelzar, oe su
cardcter y eslilo. La segunda frata de la
puesta en escena de ela, elaborada
especilicamente a través de imagenes
COmpuUesias por signos, les que son identl-
ficados por el pdblico, permitiendo darke al
pspectaculo, a cada cuadro, un senfido.

Escenografia

La convencion escencgrafica sulre
cambios, 1anio por el lugar que delimita,
como por el disefo que desarmila, pro-
ponienddy liberad de juego y creacion al
actor, y, por olro lado, sorprendiendo y
desconceriande al publico. Esta
escencgralia, enrelaciéndirecta coneluso
del tiempo y del espacio, permite
proyecclones visuales, creando por pare
de los espectadores lugares mds alld de
los propuestos y sitluaciones mas alld de las
representadas.

Griffero propone una bisqueda de
ofro lugar featral, en donde s recuperan
las imagenas perdidas, aisladas y ocullas
para gl publico, Construys, a la vez, aigo
asi como una isla escencgralica, donde la
siluacidn gue se prasenta v el lugar donda
s desarroila no tene relacion con o cotl-
diano, esid marginado sockal ¥y cullu-
ramente. Para representar sivaciones
iimites, cree que la mejor manera de ha-
cerlo, es pormedio dela utilzacidn de luga-
res marginakes: un bafo, un cing, una
maorgue, una capllla, un galpdn con wn
ropend gigarte. Entodas ellas surgirdn, sin
embarge, sluaciones conocidas, cercanas
y quizds vivenciadas por el pubBca.

Tanbo la escenogralia como el papsl
dal actor lienan la misma imponancia,
ambos son esanciales para la creacidn dal
arte teairal. Este cambio estd en relacion
direcia con la evolucidn de & estélica
escenmca visia por Griftero, en donde ks
significedos no se encueniran especi-
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ficamente en el texto, sino en la elaboracidn
odesarrollo de la puestaenescena, Perola
ascenogralia ya no s un medio da recono-
cimiento de un lugar especlfico, no es un
elemento de ilustracidn del texio dramatico
ni de la accidn humana. La presencia
escenografica habla sin necesidad de qua
kos personajas se desenvuelvan analla; |a
iluminackdm, ka wilaria, la mdsica y os
sonidos especiales, colaboran @ crear gl
lugar, a darle vida propia, & caraciarizaro
Esle carace de loda lipo de cubierta; no se
utilizan corlinas ni paneles divisorios entra
gl espaco escénico y el espacio del
pablica, tenienda an pramaa instanda un
papel de recepcionista; presenta alemen-
los comunicalivos, permitiends de esia
marnerauna rapiday libre decodilicacian en
relacién con los signos empleados.

Griffero s de la opinidn qua los
espacios reducidos limitan el arte teatral,
manieniendo el estalicismo en al
especticulo vy la falta de proyeccidn de o
visualizado por e piblico. Para crear su
dramalurgia, antonces, necesita espacios
amplios: un viejo galpdn, por ejemplo,
donde utiiza diferentes nivales y ocupa
cualquler legar dentro del espacio. Alll los
actores lienen y sienten la necesidad de
Credr én base a o propuesto fisicamente,
teniendo la oporiunidad de desenvolverse
lipremanta,

Huminacion

Se uiiliza la iluminacidn coma wn
glemanta que describe, delimita el espacio,
cesmatenalizando la escenogralia, en
donde ascuipe en la oscuridad cuaiquisr
fugar o almdasiera.

La iwminacidn paricipa direc-
tamente con elmavimiento y la formade los
cuadres. Permile la visibilidad de ellos,
dependiendo de los infereses del direclior,



ofuRando ko que 2813 congelado y desta-
cando kb que serd activado. Apoya s
cambios de tiempo, de silvacones, elabora
un ambiente onirico, magico, donde se
produce una fusicn 1o1al de los componean-
tes alll expuestos. Todo esto se logracon el
aporte del color en la luz, e cambio de
intemsidad o con ambas juntas. En deatini-
fiva, la iluminackin mas gue ser un ele-
menlo gue permila al pdblico visualkear al
espacio, ayuda al espectador a crear un
mundo con relackin a ko observado, apoya
las diversas sluackones, permite presentar
un tigmpo sin imiles, crea espacios libres
con posibles proyecciones, Crea, en defini-
liva, una atmosfera, en donde el especta-
dor, consciente 0 No, 583 capaz por medio
die |a experencia visual de daspedar

imdgenas propias.
Espacio y Tiempo

Griffero deterména el espacio con
una funcionalidad distinta, que desestruc-
lura Ios espacios mentales del piblico, los
que son sorprendidos por este cambio,
estando frente a wna alemativa de
eleccién, acercamients o identificacidn,
removienda las vivencias, las imagenes
ocultas, ohidadas o inconscieniements
reprimidas. El espectador revive, trae al
presenté, compara y posteriormente
proyecia mds alld del espacko delimifado
por muros, paredes, ventanas u ofro eke-
miErba,

Se presenta una fijgcidn de cuadros
pasados, presentes y fuluros; se mezclan,
juagan en el liempo, y s& ¢rean en diferan-
les aspacios. Nada liene poohibicidn de
exishir, o muertos hablan, bs vivos tras-
pasan espacios defimitados, en un mo-
manlo hay una calle, a kbs segundos se
Iranslorma &n un pasile, al minule una
habitacion. Secuencialments se nos pre-
semlan personajes de la colonia parici

pando en llempos modemos, personales
de la década del "50 se relacicnan con
personajes de kos ahos 80. Hay un cons:
tante juego de represenar cuadros del
pasado y del fujuro, ver repraseniadas
historias conocidas, repelir acconas con el
fin de gue el publico fije v congele en su
inconsciente al senifido de ellas, o reviva
prodischo de su propuesia olro liempo, no
enlecade bajo una lemporalidad que no
transcurre, sinG un transcurso diferente

El tralamients del tlempo liene un
orden; no &5 gratufio gue un cuadro se
presente anles o despuds, que 58 super-
pongan cuadrmos con actividades diso-
ciadas, gue se produzca un relroceso en
las acciones para lograr 2l elecio del
pasado. El piblco es mofivado a ver mas
ali de ko representado en escena, a jugar
¥ & trazpasar las barreras delliempo. Goza
con la sensacidn de libarad con ralacidn a
largidez natural guele conflieren a este ale-
maito, ke permite sofiar y elevarse de si
mismed para amigrar a olro lugar, en
cualguier época, reviviendo cierfas expe-
nencias.

“Hizloria de un Golpdn Abandonado™, Fodo J. Acoliuno
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REALIZACIONES DE RAMON GRIFFERO EN CHILE

o

s il AUTOR DIRECTOR | ESTRENO | SALA
Ramdn Gritfero Famén Griffers | 18-11-83 Moreda
yag B
TR : Guenther [Raman Griftero | 27-VI-83 Goetha
Welsenbord
- |Ramadn Gritfaro Ramdn Griffero | 18-1V-84 Troliey
o ﬁaﬂ'lﬂn Griflena Hamon Getand | 10-1x-84 Goethe
Basada en vida y
chra de Kalka
 |Ramdn Griffero Ramon Grtero | 2-X11-85 Goeihe
~ |Basadoen Viday
- |Otbras de Fass Binder
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g% | AUTOR DIRECTOR | ESTRENO| SALA
i f Raman Griffero Ramin Grfters | 15-V1-85 Trolley
Ramaén Gaflero Ramon Griflern | 12-X1I-88 Trnllﬂ:,.-
Marco Anfinig Raman Griflerp | 30-1-87 La Comedia
de 3 Parmrg;
adaptacikin de
Ramdn Griflero
L Misliire Ramon Griftero | 12-VI-87 Canventilo
1‘ adaptacidn da
; Ramdn Gritlerg
[“Santego | Creacien Raman Griftera | 30-1-87 La Comedia
m i Colectiva
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Magaly Rivano
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LATINOAMERICA

EIl EL TEATRO DE LA .

UNIVERSIDAD DE CHILE

MNacion

i

€ los muchos estudios que s& han

realizato acerca de la Imponancia

quetuvoen el cesarrglle del are
escdnico ol Tealro de la Universidad de
Chile, ninguno se ha defenido a obsarvar el
poca interds demostrado por aste conjunto
én prohijar, auspiciar y dar a conocer
algunos wvalores de la dramaturgia kati-
noamericana. Pensamos gue ¢l tealro do
nuestrauniversidad realizé una labor admi-
rabla y titdnica. Tanio, que i no luera por
823 ganaracidn enfusiasiz, emprendadora
y mistica, nuestro quehacer escénico seria
totalmente distingo,

El Teatro de la Universidad de Chile,
en un pericdo de 45 afos estrend sola-
mernte 3 cbras Etinoamaricanas "La casa
vigia® del cubano Estoming, (1988} “E/
Gosticulador”de R Usigli, majicano (1957)
v Eolo en 1884 “La sodforiia de Tecna® da
Varpas Liosa. Indudablementie que |a
proporcidn @5 bajisima comparada con
obras suropeas o noMeamancanas, Io qua
reafirma el poco interés que fuvo al con-
junto por mastrar mundos tan afines al
rgesing.
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José Pineda D. "
(Dramaturgo y Direcior del Teatro =
al Chileno de la UJ. de Chile

e T T

Esla marginacion pudo tener varias
raranes: o amesgado de proponer cbras
gue na fuvieran elselle de lo ya consagrado
an cafeleras sofisticadas, la formacidn
humanistica de sus infegranfes que
preferian lemas, siuaciones y personajes
més “profundos” que los mostrados por
kos dramaturgos latinoamericancs, la rmula
existencia de obras editadas, ¢ tal vez, un
Gigrlo prajuicio contra ko latincamearicano

LACAS0 Y& MO Bra UN riasgo enormea
¥ un aparte dignog de encamio al da incen-
tvar una dramaturgia nacional pars estar
pensando &n exparimantar con autores
desconocides? Es indudable que las
compafias nacionales estaban mucho
mads aisladas que ahora, poca en que no
g0 realizaban Festivales intemacionalas,
aediciongs, gncuentros o saminarios que da
alguna manera han servido para un mesjor
CONQCIMEnio y un cariho por ko ameankcanso.

Conpntos como el Teatro de En-
saya de [a Universidad Catdlica, quabaio la
visionara dirgoaidn do Eugerss Dittborn,
diaran a conocer obras argentinas, uru-




guayas v brasilehas o el Tealrs lotus que
fambidn se “arriesgd™ a presentar ira-
bajos aulorales latinoamerncanos. Ellos
fueron kog verdaderss impulsores de este
"boom" gue en la actualidad rinde sus
frulas enuna carelera plena de thulos lati-
NoIMmancanos.

Dantro de los actuakes chistivos del
Teatro de la Universidad de Chile, esta &l
de dar a conocer autores vecinos.  Aslf,
durante 18 lemporada '‘B7 s& estrend “Los
hermanos gueridos™ del argenting Cados
Gomsliza v esle afo se presanta “Ef he-
refo y la muerte” de los uruguayos Mer-
cedas Rein y Jorge Cur

Mo a5 necesario relarar la imporian.
cia qua eng este hacho, bastanie inusual
en @ pscenano de neesira Sala Andonio
Varmas, acostumbrada enlos dlimos afios sl
boate espectacular de las grandes
escenografias, trajes costosos v efectos a
VEoes excesivos.  Sin mengspraciar tales
enfoques, &5 nuastro deseo escuchar un
idioma comdn aunque sea de ver en
cuando, ya que la traduccion de una obra
con dioma, jamas puedse tener la awtenti-
cidad dal hablar latincamericano.

Esto no significa en absoluto dejar
de lado dmblios suropeos o de otros contl-
nentes, sino equilibrar el reperorio con
dosis de obras gue laten al wunisono de
nuestras realidades socialas,

Ahora, es necesanio abrirse cada
ve? a otras [feraturas dramaticas dal conki-
nente, pues se pueds caer en el exceso de
esiranar sdlo obras roplalensas. Mo hay
que olvidar a los peruanos, ecuatoranocs,
mexicancs y brasilefos. Para eso, escada
vEZ mas urgente seguir insistiendo en salir
del aislamiento actual. Es imprescindible
prasenciar especiiculos exiranjeros (el
conjunto paruano YUYASKAN nos
deslumbrd en sus poquisimas presen:

laciones), infercambiar directaores
lacnicns. a
a1 s®? e —
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1 |.":l_|h|_lF= d:‘ hw

Aparenternents Venezuela llova la
delamera en muchas de estas inicialivas,
pero SUS 8COS Bpenas nos locan.

Habria que pensar enun gran Fasli-
val Latinoamaricana. Las Universidades,
&l Institute Internacional del Teatro, v todos
aquellos organiemos alines, deberian
@Mpezar a conectarse para inicar, aungue
&3 en forma modasta, wun encusniro de
esta naturaleza.

El teatro |alinoamaricana, hace
muchos anhos que ya cumplid. su mayora
de edad, enconlrd su personalidad, v
puada parfacitamania competir con
cualquiar simil mundial, Asi lo estan de-
mosirando las compafias pvenes, que
adaptan novelas, y hasla poemas, o los
teaims ofiziales, que dentro de sus objeli-
vos esta como luncion imporiante dar ca-
bida a nuestros hermanos de Latinoamea-

MGa.
Ahara viana la gran larga de realie
fmar cada wez aste compramiss,

Loz Hermenos Cusrdoe”




Isabel Luinbaros ¥ Mario Manifas an

“Los HermanoE Cusridog®
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EL DESAHFIO DE

“L0OS HERIMANOS

QUERIDOS”

Ana Reeves
{Direclora ieatral y actriz)

s

e
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LA PROPUESTA DEL AUTOR:
LA ACCION

I llugarde accidn s |a casa de Juan,
- pero lambién, magicamente, as la
casa de Pipo. Portal razdn, a pesar
de que todos Ios personajes acldan am el
misma ambito y durante & mizmo lempo,
Zuka, Pipo y Agustin no ven nioyenaJuan,
Belly y Alicia, y del mismo modo v a la
inversa, Juan, Betly y Alcia no vennioyen
a Zule, Pipo y Agustin. En contrasie con
esta irreaidad espacial, 1odos los liempos
50N reakes: lamo aquel engue trascurre la
chra como los wtilizados por cada per-
sondje de acuerdo a su  neceskdad
escenica

Ezs asicoma Carles Gorostizadejaa
fa direccidn v a los aclores no sdio frente a
una obra realista sing a una verdadera
partilura musical ;v he agui que para
mostrar la desalinacidn, el desajuste v la
incomunicacian enque vivimos (o en lague
viven ios personajes), los actores debiaron
alinar, ajustar y COmMUNcarse como pocas

vaces 58 habian visto exigidos en escana.
Para masirar la irreconciliacion de Ppo y
Juan, hubieron de reconciliarse distintas
ascuslas y formaciones teatralas.

Para "sonar” con verdad, se cormd
tambsén el riesgo de dejarse Quiar por
alguien que reci¥n comanzaba a fransitar
por &l caming de 13 direccidn.

Esohace el gran desafio y ha sido el
mayor mérito de este maniaje,

Teniamos una excalene obra endre
manos, estdbamos respaldados por un
gran autor y sobre todo tenfamos una ex-
celente obra enlre manocs, teniamos
ganas: de ahf en més fue sdlo trabajar con
alegria, con fgor ¥ casi con obstinacidén,

El rasto s¢ podria resumir con las
palabras del hombre da teairo catatin
Alberta Boadella: "Escribir alge sobre &l
propio especidcilo suels sarun acto inuth,
pugs la Gnica opinicn valkda es la de su
destinatanp: EI Publico”.
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SOBRE
“"LA SECRETA

OBSCENIDAD"

lempre me atrajo La Secrota Obs-

cenidad de Cada Dia; desde la

primara vez gue la vii Me afrajo por
su texto inteligente.y por las enormes posi-
bilidades gue eniregaba para desentrafisr
sus dislinias lecluras. Me alrajo, tambidn,
porque a no dudarko es lamas brillanie obra
de De la Parra. Su aulor, por lo demas, a
despecho de los esludios, alirma gue es su
mejor obva. Asi es gque cuandd, ca-
sualmente, se dio la posibilidad de ser
regstrenada por el Nuevo Grupo, pedl se
e digra la oportunidad de dirgira. Con
cierta relicencia, debo reconoceris, fue
aceplada mi proposicidn; resulta dificll, en
Chile, que a una mujer le pueda ser acep-
lada de buenas a primeras una propussta
leatral, especiaiments cuando una liens
gnfrente @ dos fogueados y sumamenis
quisquillesos acloras.

Pero, superado este primer y LnGo
problema, nos abocamos a la larea de

Maria Elena Duvauchelle

desontrahar el texio irase por frase.

Pretendiamas que todas las lecturas
afloraran con faclidad: scbre el escenario
terdrianque aparecer los lofuradones yos
toriurados; ios vendedores ambulantes y
los exiremistas; ks vigilantes y los vigila-
dos; oz represores y los reprimidos. Todos
conlundidos en dos seres descrieniados
que, en algan memento, prelenden ser
Freud y Man y sienten que no hay espacio
para ellos en este pais.

La obra enters estimula la
imaginacion y por eso podria verse vanas
vaces &in perder su anorma  valor
humaristico y sin agotar del lodo las posi-
bikdadas da adverdir a inlerpratar alermen-
fos nueves. También lendriamos gue
hacar aparecer ese sagundo plang, dofrds
do la riza, donde esld ol dolor paldtico de
gsos dos personajes, y la sere de ad-
vertencias acerca de nuestra sociedad.

El trabaje sobre el lexio durd lo
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mismo gua el montaje propiamente fal:
vainte ensayos de mesa y veinte ensayos
sobre e escenario

El siguinnte trabaj empranddo por
la direccidn fue al ralar de modificar a los
dos aclores: para nadie &s un secralo que
contaba con dos actores con una fuerne
personalidad escenica. Tanmo Julio Jung
como Josd Miguel Soza anleponen sus
proplas ¥ marcadas personalidades por
encima yio sobre Sus personajes; esto,
muy por el contrano, No &5 i siguiara un
detecta sing que, las Mas da las veces, una
exiragrdinaria cuakdad. Paraesta obra yo
queria que esa cualidad sa consarvam,
pero surgleran, ambidn, las distintas face-
tas de eslos dos personajes anirela-
zandose con las caracteristicas de los dos
actores. Creo que, con el trabajo de mesa,
el descubrimiento de las distintas lesturas y
el aporte personal deJung y Soza, que ya
no tenlan ninguna duda de queé es ko que
queriany para ddnde [bamos, lo logrames.
En ningun momenta mi direccidnfue preas-
labdecida; todo se fue dando en la Medsda
enque b5 acioras me ban entregando sus
ValIaSISIMmOs apones.

"La Secreta Obecenidad . Joséd Soza y Julle Jung

El espacic de Juan Carios Gaslillo
fug funcional y hermoso, ocupando un
banco sn respalda, o que acentuaba af
infinilo, facilitaba los desplazamisntos
s0bre € mismo y sobre el escenario cu-
biarto de gravilla. El sonido de las piedre-
cillas ue un elemento mas de tensidn y fue
gl unico sonido de la obra; agresiva y chi-
rrianie a lavez.

Por litimo, quiero dej@ar en claro algo

para log desinformados: no S8 cambed
absolstaments nada dael lexio original de
Marco Antonix de la Parra; tampoco o po-
litizamos. La obra s8 hiro tal cual as, tal
coma fue escrita, Eso &l nosolnos nunca
vimos an asla pleza una aguda sdfra a
Frewd y Mary como méds de alguien co-
mentd, Bl autor, por o demas, nunca
escribio lal satira.
Cluierg agregar fambign ¥y con mucha
satisfaccidn que La Secreta Obscenidad
de Cada Dia ha superado, hasta el mo-
manto (8/3/88), las 130 represeniaciones y
los 33.000 espectadores, ¥ duranie abril de
1968 obluve un EROMME &xitd v recona-
cimiento en ks lestivales de Caracasy de
Bogatd.
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EXPERIEIICIA DE

CRERCION DE

"LA SECRETAH..."

Marco Antonio de la Parra
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enfa saliendo de las penumbras, de
V una especie de ftormenta intermi-
nable en que se habian wuelo mis
dias, convalecients, cuando ma empezé a
fustigar mi amigo, futuro compadra, ¥
companens de equipo de luibol (no saben
qué arguerg perdid la valla chilena con la
dedicaciin de Ledn Cohen a la medicina),
con la idea de que hiciéramos una obrita
para un festival que organizaba para el fin
de ese aho 1383 el Colegio Médico. Debe
haber sido pasado las Flestas Patrias y
cuakjuier pedido similar artes de esa
epoca me olia a un esfuerzo terrible, me
despallejaba, me lenaba de angustias da
s0lo imaginar la pagina en blanco. Eratoda
ura seca. No habia escrito casi nada
apare de una idea parasida gue se alojaba
an mi carabro incapaz de parir aigo, estéril
hasta afnejarse, sin dar a luz mas gue
abonos consarvados an fommol,
Pero esa vaz ma sond dislinto. Se

{Dramaturgo)

me hizo cdmeda la tentacidn de encara-
mames dé nuevo al escenano como en las
liempos de la Escuela y de hacer b que se
me diera la gana sin responsabilidad
alguna por ningun fipo de trayectoria o de
curriculum o de cualquiera de es0s bichos
que malan todo lipo de talento. Lo entre-
lendo del proyecto puse en marcha las
ruedas recien acedadas por ¢l Namante
paicoanalisis gue cualm veces por semana
meg ara realizadgo, y, al poco ftempo
(veniamos de un parlido de fitbol donde
Ledn nos habla salvado de una derrola
sequra, transtormando a nuestro equipo de
vigjos cracks en una muralla infranque able
anie la juveniud primorosa y veloz de los
jdvangs esludanies de Medicina), le conté
ideas sueltas gque se me estaban viniendo:
un didlogo de terorisias, el encuentro da
Fraud, Marx y MNiatzsche an una calda
donda habian o a parar por circular an
eslado de ebriedad, y una escena gua
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sentla més skeichgue obra, queiratabadel
didlogo de dos perversos, dos exhibiconis-
tas, disputdndose el banco de una plaza
rente a un liceo de nifas. Las tres ideas
pargcian lan ajenas la una a |a otra que
seniia que debla decidirme. Undia escogia
una, al oiro [a siguiente. Ledn me escuch-
anapacienta alvolante de su viejo Peugaot
migniras swcdbamos las calles de San-
liago [adn no manejaba yo, obra del mismo
andlisis citedo gue me entregd MUGhos
manubrios como verd el ledor mas ada-
lanta).

De¢ pronto, por e5a mania de
enredario lodo, empacd a pensar la obra
desde al punto de visla del espactador:
como 1a veria, qué le seria mas divenido y
g la var qué le pareceria mas inesparado y
sorprendanie. Especie de insama
preccupaciin por el poblico, exhibicio-
nismo mio propio, la idea me era cada vez
mds magnética y, coma nunca he podido
renunciar a nada, decdi meler fodas las
ideas junias, Habia desechado a medias o
de log lerrorisias, pues eran anos duros y
hay cosas que no se dicen, asi que estaba
con Frewd ¥ Marz ademads de los exhibi-
cionistas, Mo dudo do qua mi rabdia oon
afios  tratando de entender a lanto
dopmatico me hicieron escoger a Marx
comotambign mis ambivalercias con miin-
greso al mundo freudiano me atrajeron
hacia la personalidad de Sigmund,
Ademds, tenia y 1engo una nostalgia atroz
da esas universidades donde se estudia lo
gue hay que estudiar ¥ sa cabate toda lo
debatiole, sin hacerde dano a nadie mas
que a las distorsiongs de la realidad que
construye cada civilizacién para defen-
derse de 5/ misma acusando a otras,

Marx ¥ Freud me aran guendos y
temidos, odiados y extrahados, y esa
ambigiedad me atraia como la uz a las
polilas, de una manara fatal que mo puedo
abaar. Nada me es lan imantador como o
ambsguo, ko doble, o confliclive. Detesto
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los maniqueismos, las claridades y las
definiciones. Me huelen a llores aniticiales,
a folocopia, apintura falsificada. Tienen un
no s& que de infame y mentirgso, S4lo crep
en la verdad de dos arnistas y tres ¥ cuatro i
5 posible. El ave Fénix me es el onico
pdjaro posible y sélo los anfagonismos me
ansehan los caminos de encuentro. Como
que k& ambigdedad fuera el requisitc de
todo verdadero pensamiento, el sercapaz
de poner en juicio lo sagrado, 1a actilud del
verdadars creyante, la doda, la génesis de
la cerleza en Que NO Cred mMas que por
aproximacidn, deslinde, samajanza. Asi
que la mazcolanza vania y dura.

Cuando escribl el primer bomrador da
La Secreta Obscenldad de Cada Dia me
parackd diverido y simpatico, me recor-
daba ks aclos brevisimos que haciamos
en la Escuela de Medicina y no pretendia
nada mds, pero cuando senll gque cracia
bajo mis propios pes, me empecé a
apasionar por la obrita, Ese Freud enlg-
quecida, haciéndose el exhibicionisia, de
pronio me percatéd que era el mismo te-
rrorisia de la ofra idea, @l ex lofurads, al
torurador, yo y todos mis obros yo, amigos,
parignlas, lodos ahi opuasios ¥
antagdnicos, destruidos por una moral
caflica y cruel, arbitraria, que no dejaba
hueco para integridad alguna,

El Marx crecia también enpequefas
improvisaciones que ibamas haciendo con
Ledn en la sala de espara de |la consulia
que lania en ese anlonces en Padre Ma-
riang. La ocupabamos 08 sabados y nadie
sospechaba de qué sa ralaban esos grilos
gue escuchaba el vecindario.

Redaclé la segunda version y cal-
culgé gue duraria alrededor de cuarenia
minutos. Lin sabor a algo imporante 58 me
venia por encima de la lengua, sabar a algo
verdaderamenta buend, que melascinaba,
que me maravillaba, esa sensacion que
persigo skempre al escribir, el hechizo, 1a
seduccidn, 1a locura gue quiero sufrir cada




“La Sacrefa Ohscanidad

T lie Jung ¥ Josd Saza

vez que leo o asisto a cualquier
gspectaculo, gue me fransporte como &l
cuento refatado a un nifo, gue lenga algo
de inusiado @ inimaginable, algo que me
abra el mundo vy o desdoble, gue me rompa
los esquemas.

Aceleradamente preparamos los
ullimos ensayos, Debo degir que no habia
franscunicd tred samanas degde &l primer
borrador ¥ ya ensayabamos, si asl pueds
flamarse lo que haciamos, &l espectaculo
defindive, Cuands bo llevamos a escena, el
ufimo marles de noviembre del B3, yo
asiaba aterrado, y con razdn, Volvia a
gecend despuds da una parida da caballa
inglés, actuaba, dirigia y escribla. Habia
gscogido premeditadamente 1@ mayor
senciier en todo, el escenarg, 1as kices, la
ropa ulllizadala produccidn era manos
gue minima, pobrisima, ¥y eso era olro
desalio: hacer un teatro ultra ponatil, que
pudigramos dado en cualquier pare, en
cuakquier momento, hasta bajo & lluvia ¥
con linemas. Reconds mis viepos desalios
de leairisia alicionado mianiras era esiudi

ante univarsilana, el gue las repelia a mis
compaferos de grupo: esto no es un
habby, no quigns qua ningund de Nosotros
le cusnie con gracia de viejo gagd a sus
hijps que alguna vez actud por revolverta,
@sio s habe Bn Sero

Algo asi pramentiamos con Lecn, El
habia hecho una buenatrayeciona de acior
anel Teatroda la Universidad Catdlicaban
la direccion de Ragl Osofio, ¥ sus consejos
Nes ayudaron Mucho, AVIEs CON PANICO 3
algunos amigos que fueran al Salén de
Acios del Cub de Campo del Colegio
Médico v pantimes asusiacos

Lagbra se lamaba entoncas SHOW
por lodo o que eso connota, espeactaculo y
muesira, exhibicion:isma y entretencidn, y
gra una pisza breve, de =50°, Io que dura
una orodoxa sesidn de psicoandlisis, La
gala estaba llena y hacia un calor atroz.
Muesiras esposas hcieron de luminadoras
}' sonigist aE'gI'II_I'I.'I ITPEIE-IJFIEI‘rﬁ.F.I'p'I’.‘I'.E{ nico de
guince minulcs: (Mas habwia sido un
BxCas0), MNo nos satvamos bien 2l iexio, o
U &N e CRS0 Casi era und verdaja, pues
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ko escribia mieniras ¥ actuaba, para
confusion de Ledn, cuyo oficio le permitia
seguirme como un par de jazzisias (tal
practica no wvarid hasta la dltima
presentacidnen Madrid, en febrerodel 87).

La funcidn tuvo un axito inesperado
y dias después supimos que estibamos
anire los finalistas y deblamos repetirka el
miamo sdbado de esa semana, Tenlamos
que ganar, nos dijimos, igual gue an s
camarings del futbol, jugando a la dafen-
siva, enfriando el juego, tirando el baldn ala
graderia = asl fusse necesario. La con-
signa la repetimos siempre al subir a es-
cena, quedando Casi comd un flg; "Esla-
mos jugando de visita®, e publico asi era
una especie de rival, de loro en el ruedo, da
enemigoya la vez complementoinevitabile,
laobra se reprasaniaba contra el plblico, a
enganario como |o8 magos a sus espacta-
doras, ilusionistas, de hacerios creer una
cosay otra, de mosiraries o obvio ¥y que se
equivocaran, espaciaculo traidor y ma-
letero gue producia una rama corriente entre
actores y publico. Ese sdbado o vieron
algunos direciores amigos nuesiras, Raul,
Gustavo, la Rebeca y la Jael, of course, y
estuvo aun mejor, Estaba lambién la Maria

“La Secrota Cbecomdad..." Josd Boza ¥ Julio Jung

Canepa, la vienire la penumbra, y alguna
connotada psicoanalista. La escena dal
peicoandlisis de Marx era una cuenta
pendiente con el mio, de odio y de amor,
que asi, locamente, s& pagaba.

La obsesién de dar la obra en un
escanario de verdad, con plblico corrente
mé empezd A alrapar. Todos es0s meses
del verano Irabajé en la idea de aumean-
tarla. Lentamente eche a andar ideas y en
marzo ya tenia casi el texto definitiva. Mo
me gusiaba el tHule pero eso siampre, casi
glempra, lo hago al final. Ledn estaba
lambién enfusizemado v Gustavo Meza,
especie de padring featral de mi infancia
dramafurgica, nos Hevd al Camilo
Henrigquez, Ensayabamos lodas las se-
manas y los nervios nos comian, Llevé,
como @5 mi costumbre, a mis mMejons
amigos @ ver la obra, sus Consejos. SUs
Criticas, uno por uno, Hicimos comunica:
dos de prensa. avisos, una produccion
meanos qua modesta. Como femiamos &l
mas rolundo fracaso, pedimos presiado al
Colegio Médico el dinero necesano para
eslar un mes en carelera y la aulonizacion
para usar el mismo escano del Club de
Campo, Antes de estrenar fuvimos todo




fipo de malos auguros, que era demasiado
intehectisal, que la éile, que no sé qué, Era
un ang bueno para &l lealro y |as salas se
Fenaban. Pero tenfamos meedo. Anles de
nosotros penaban las anlmas para wna
obva sobre Kafka. Sala oscuray fila, camr
biamos las ampolieias y s& veia algo mas
cano.

El dia del esireno fue clamonso el
aplause ¥ s nervies Imparables. La hick
mos a doscienios por hora, ansiosos.
Duraba en ese enlonces unos novenla
minuios cuandoc estabamos ftran-
guilos,cinco menos & esldbamos  muy
acelerados. El riimo era enfoquecico, fruto
da nussira propia inseguridad, de no estar
sulicienternente confiados en la fuerza de
la obra. Un irabaj de relaciones publicas
en las gue anterormente yo era b mas
ineple permilid que los pericdislas asis-
lieran a ese estreng lan marginal; dos psi-
quiairas, un grupo sin nombre, estrenaban
la Glfima cbra de un dramaturgo que hakla
quadads callado por varios afos. Estrona-
mas un jueves de bote en bote y el viemes
uvimos poquisimos aspecitadores. El
sabade an la mafana abrl &l diario y ma
encontrd con una cribica delirante de
FRigoberto Carvajal en E! Mercuno, Esa
tarde lenamas ka sala y la cosa no pard. La
mayer pare de los comentarios fueran de
buzno para arriog, exceplo una diatriba
enfurscida que prefiero no nombrar. Casl
siempre Benos os fines de semana, decxdi-
mos extendameos por dos semanas mas,
terminands a tablero vuehlo y extenuados.

Comprendimos muy bign I duro da
sar aclores profesionales. Cada vez gue
subiamos al escenario nos preguntabamaos
qué haciamos ahi, qué hacia ese publico,
esa mala coslumbre de venir al teatro, por
que no 5o gquedaban wviendo televisicn,
leyando un libro, cualquiar cosa. Casi loda
la plana del psicoandlisis nacional nos vio,
qué varglenza, ¥ nos aplaudioron con ol
humior gue les caractoriza. Porciertos chis-
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les podiamos reconocer en la platea Las
profesiones del piblico. Hoy dia vinleron
los de la Flacse, mira hay psicdlogos a la
derecha, hay genle del ldibol, eicélera,
Oira en clave de relaciones clan-
deslinas con los espectadores, La Secreta
era diversiin para flungmbulos, sufrimiento
y placer, leatno puro, riesgo en escena, en
el airg, 5in red que es fascinacidn por el
peligre, laena de matader, algo que el actor
debe hacer mas que de vez ancuando para
perder @se paso cansing de empleado
pablico en que sugle Iranslomarse la ne-
cesidad de sobrevivir sinpaskon, sin ocupar
el rol donde se confurde &l actor entre la
victima propicialona o el olicianie del rilo.
Una verdadera obra de leatro debe conlle-
VEF UN Fgsgo en su presentacidn, una pi
ruata, s nonos come elcineg, el espectaculo
envasado, la pantalla del video. Algo debe
estar en peligro durante la representaciin,
¥a sea |la cordura del piblico o la dal aclor,
O 50 cuerpo o su meldlora que 8s la paka-
bra. Tiena que seralgd irepetble que no &8
necasanc que sea &l hacho afimers dal
happening, Gitima axtrema de este deseo,
ginG basia con esa ralacion que se da anire
actor (y director y aulor) ¥ el publics, expe-
riencia unica de magia e lusionisma, da
hechizo que sdlo sea ahi posiole, Con La
Secreta tuvimos inslanies asi. Su mismao
ituio fue puestio a medias conlatantasiade
& publico. En una fiesta hicimos imaginar
las obras que les sugerian digiintos
nombres ¥ supimes que ésa era el ihtimo de
la nuesira. Sus espectadores fuéronpoca a
poco manes elitancs hasta la apoteosis de
las presenfacionas en el Pargue Busla-
mante o el featro al aire libre dal Pargua
Foresial pnto al Museo da Bellas Ares.
Alguien tendrd que escribir sobre eso. El
clima de fiesta, de celebracitn que frans-
forma la obra en alge gque ningdn olro
esconane ene, en lboura y maltifud,
Cuando recibimos la invilacién a
Madrid, senlimos que habiamos cumplido
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“La Secraty Dbsonnidad

nuesino comealido. Varas veces anlas nos
habiamos dichd gus eslo lerminaba aqui,
era la ultima funcién y nos lomabamos un
schop, un lomilo, un asado, para celebrar
oMo an esas relteradas e inuliles despadi-
das de los amantes gue no puedan detener
sU pasion, Hablamos actuado en Punta
Aranas, enConcepcEny ahora nos kocaba
nada menos que en Madnd. Endremedio
e habia venide un atague de abandonhar
el leatro y dadicanme enlorma cCulta a lodo
o lerano a lin de defendsr mi olicio de
pscoierapeula, S0bre 1odd por un deseo
creciente de postular a la formacién de
psicoanalista, Pero la hislora se ecribid
deotra manera y Madrid lue el punto defing-
{14]

En los mismos meses que Se ansa-
yaba El Desec de Toda Cludadana,
remontamos La Secreta Obscenidad de
Cada Dia gque, por e50s azares del desting,
coincidid en estreno en Santiago de Chile
can la presantacitn nuastra en Madrid, en
la muasira del CHILE VIVE, punio de par-
fida de un agitado afo de creacidn, da
amistades, de proyectos. Hasta ahl Begd mi
actitud de monja, mi destape fue absoldo y
ne uve mas gue aceplar la fverza del
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® Ledn Cahan v MLA de la Pam

viento. La Secrotafue aplaudida en Madrid
¥ mids encima S0 enfusiasmaron Maria
Blana y Julio Jung con alguna vez darks par
acd. LLegando a Santiago, mae enterd de la
buena acogkda de El Deseo v, por caras,
del interés en USA de estrenar La Secrata
an Claveland. La historia sigue y amenaza
con no delenasa, caras de Alamania, de
Arganiina, de Espaha, akgunos imentos
frustrados, olros en compds de espera
atres por realizarge. Los dados estaban
echados,

Cuandoesirenaron La Secreta en ol
Galpdnde los Lecnes an la versidn do Josd
Soza vy Julie Jung, senti que ya era defin
fivo: yo era, estaba slendo, lba a ser, un
dramaturgo. Era mi vida. La sensacién de
oue algo se habla consolidade v yva no era
&l nifo gracioso gue vieng de visila a kg
condescendientes grupes teatrales
siempre mirados desde abajpe, pidiends
aafarizacién con ese sentimiendts de im
propiedad, de astar fuera de lugar, de no
gar da ahi. Comanzaban ke ensayos de
Infiafas v aso ara olfa cosa, muy distinta
alge mig, muy deé adentrd, de m
generackin, de mis amigos v compafieros
da trabajo, Alex, la Elsa, todos log demas
Munca votleerla a ser & mizma









UNA oPCIoN
PARA

“"LAS THES HERIMANAS™*

Héctor Noguera
Director y actor, profesor Esc. Tealro U.C. |
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La obligacion de ser expresivo

de los actores sentimos esla obii-

gacién aun al comienzo da los en-
sayos. Desde el primer momento se slente
el acior visto y escuchado por el director ¥
por bs compaharos, lo que no le permite
astar complalameants an disposicidn da as-
cuchar al texio, 2ing gue &n bUscar como
Inerpretano. En ser exprasve.

Por escuchar gl lexo qQuierd decir
que primero hay que permiticle, (al texta),
que eXprese su propia farMma y contendo.
Fara alo @5 nacasand que ol ador o
ublgue como algo distinto a 5/ mismo; no
tratar en primera instancia de envolverio en
Idgica y emocionalidad propia, sino al con-
trario, el actor dejarse envobver; atravesar
por él, Desde las elapas iniciales de los en-
sayos de Las Tres Hermanas, intentamos
suprimir la pretendida expreshvidad
evitandy desplazamientos ¥ gestuali-
zaciones, en una palabra amarando

D @ una u olra manera, la mayor paria
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fisicamanta al actor, constrifiando su gas-
fualidad ¥ su matizacidn vocal, diciendo el
lexio como si olro g8 lo esiuviesa diciendo
al oldo, distendiendo |a columna vendebral
de manera que &l cuerpd adguiere una
lonicidad recepliva, frabajando la san-
sacion de dilatar el cuerpo de adentro hacia
fuera hasta santifo como una gran caja de
resonancia. Cuando estas condiciones se
lograban, el actor lenia la sensacion que el
texto crecia an su interior y salia ampliado,
transtormado; kos que le escuchdbamos
comprandiamos &l texto y al personaje mu-
cho méds que cuando el-actor tralaba de
actuario.

En suma, el actor, liberado de la
oblgacidn de ser expresivo, lograba una
comprensidn ¥ una proyeccién que deve-
laba tanto & Chejov coma al actor en una
nueva unidad tanto mas expresiva cuanio
mds alejada de llustrar con gestos ¥
matices las palsbras v las actitudes del

L e . e . . S . S . . S —

* "Las Trog Hemanas® oo montada por of Teatrs do ka UL.C. bajo la direccién da Hicior Moguora, on 1287,
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personaje. Comunmeanie se ke llama expea-
sividad el eslar confinuamente reac-
cionando a o que 0s olros perscnajes
hacen o dicen. Esto es algo que jamaEs
acurre en ka vida cotidiana; menos dabe
acurmr en Chejov, que basa sus obdas en
una observacion que podriamos llamar
cienlilica de la colidianeidad, espe-

ciaimenta en Chijov [digo especialmanie,
porque No &5 el Unico y en mayor 0 menor
grado la mayora de los aulores lo hace),
cada personaje constiluy2 un ene bas-
lante cerrado quea pencibe al mundc a partir
de 5U propia historia y cuya drea de en-
Guaniro con olros seres esla muy imitada
por su paricular viskdn de lo qua [ rodea

Esto hace que casi sizmpra 05 personags
gstén enunadoble accidn: Escucharporun
lado lo que otros dicen y al mismo tlemoo
escuchar su proplo mundg, Eslte mundo
suele sar la figura y o que &l olro dice o
hace s6l0 1ondo, Los personajes suelan
decir cosas que pueden parecer dispara-
[adas, pues No Son congruenies sino con g
propia interioridad de cada uno. Por aslo,
las aclifudes o comporamienios de lbs
peTSONAjES NO S8 SUMan a untolal sino gue
S8 yuriapenen conligurandose lamos pla-
nos de realidad cuanios personajes hay an
escend. Eslaolra restriccidn impide al actor
sumarse a la emocionalkdad de la escena y
loobliga a“guardarse™ en su inferioridad, o
que agranda sa presencla escenica o la
dimensiona en olra forma,

Esta multiphicidad de planos si-
mulanedas quisimos acusardos sobre la
escena. Para esio los disiribuimos en el
espacio de manera de no privilegiar un
cenirg adonda dirgirla atencion del espec-
fedor, sino ubicarlo frenfe a centros
muliples y cambianias; somelerio a veces
al coulamientc o a la visien parcial de los
actores tras s elementos ascanograficos,
Los actorss s visran abocados a fa difi-
cilisima tarea de estar en primer plano del
gscenano sin hablar, menriras los per

[T}
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sonajes que hablaban se ubicaban en
segundos planos. Lo mas dificl gue sa g
puede padir 4 un actor 8s no actuar. Espa-
cialmenie, 5i esta en pnmear plano, tiende
nairalmanta a mosirar al publico reac-
cHines anta 105 texios que escucha, des-
pardigando de esla manerm su energia en
la entrega de mltormaciones que poar ko
general suelen ser sélo ilusiraciones oe o
gue estd pcurnendo. Sioesta energia s
concentra en el aclor, vemos como os
lextos traspasan esla presencia, omando
un mayod sgnificado; 08 escuchamas a
[ravés ce un rostro que no mMuesira una
reaccidn inmsdiata, calficands aside una
mansra u olra 105 lexhos, sing que los
armpddica &l pasar & través de esta cusrpo
atenio, energetizado inlemamante por la
tension de su columna y por la
desacel@racion de ks movimentos. Las
aciricas que infgrprglaban Las Tres Her-

“Lag Tras Hermanas™ Agiistin Moya, Ampamn Koguara,
Guillsmo Sambe. Folo Famdn Lipar.




manas fueron las que mas fuvieron gue
asumir esta 1area. Estas hermanas viven
@n un mundo an que los hombres Henen la
palabra. Aun cuando esta palabra s2 ha
vuelta huaca porque carece de verbo, de
accidn, de direccidn: es al drama de los
hombres de Chejov. Ellas, an presencia de
astos hombres, mas tlenen gue escuchar
U@ habar, tienan principalmente que esiar
ahi. Tan sk entre elas pueden ser y ex-
presarsa. Eslos silencios y estos estar es-
luvieron siampre en pramer plano, de mana-
ra gque el pdblico a través de ellos, come
una conina iransparente, vela el acontecer
de laobra,

Este estar inmdvil y silencioso exige
Lna gran enengia, ¥ gue tambeén es expra-
sividad.

La obligacion de
caraciterizar un
personaje

Es otro de los fantasmas que desde
un coMmearzo sa ke aparecen al actor y que
va de la mano con al anteriormente ex-
puesia, Nos hamos acostumbrado a la
tendencia a adjetivar los parsondjes,
calificindolos de egoistas o sensuales,
envidiosos, luchadores, reaccionanos, olo
fque A primera visla amoja un Somens
andbisis de fexto. Exta calificacidn susla sar
un punta de pariida que de inmadiata inhibe
una exploracion mas profunda de seres
como losde Chejov, 1an similares a los hu-
manos @n cuaro a su ambigiedad y con-
radicciones de comporamiento.

Esta tendencia lleva al aclor a ac-
iuar, con los astereolipos que lane a mano,
dicha objetwacidn. Implica descalificar
ante el publico el personaje o definiro de tal
manera que a esle no e quada olra que
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"Las Tres Hormanss®™, Loreio Valenzusls,
¥ Albario Chacon., Fodo Ramodn Lipez.

tomarks como el actor se lo presenia,
sumidndolo en una aclited pasiva, Impide
también escuchar @l fexto, escuchar al
personale v kego escucharse a uno mismo
an relacidn a lo gque ha escuchado. Pomgua
en el escanario sdlo estdn el personaje y el
actor transparemtandose dé alguna mane-
ra, ambos. El decir: no quiero ser yo sina &l
persanaje, me pareca tan falso como elque
pretende adaptar a =i mizsma los per-
sonajes. Cualgulera de las dos posiciones
no permite el crecimignto dal actor ni dael
parsonaje v, por lo tanto, del pdblico.
Persanaje v aclor crecen sagln @
medida de calidad de la relacidn que am-
bos establercanentresi ¥y conal pdblics. La
relacion circunscnia 8 uno O dos adjelnvos
estrecha el rea de contacto de la relacidn,
g impade el descubamignio, (Aun cuandoa
algunos o a mochos les parezca la
aciuackin que de agui s2 desprende poco
definida o poco expresiva). No acestumbro
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utilizar a los personajes, v latarea de carac-
terizarios, ni como pumo de partida ni como
fin dal frabajo de montaje. Para mi, antes
gs1d descubrir al interior de la obra eltipo de
relaciones que eslablecen ks personajes,
cudles 500 sus inleraccioneas, la funcionali-
dad de cada parle, cuadles son las paries,
coémo se consiruye el cuenio. Mecasito
primaro darme cuenta de la arganizacidn
de la cbra, cudles son sus fronteras v sus
componentas,

Mo creo que un espactaculo teatral
sea una suma de caraclerizaciones en
competencia unas con otras. Crao que es
mas bien la entrega sensible de un fodo
organizado en un sislama que e parmita al
espectador enfrentarse a un lenguaje par-
ficular que desplana an & nuevas visiones
de gl mismo y de su mundo,

Al interior del sistema, el actor va
encontrando una caractendzacidn, un
cuerpo en funcidn de Inlerrelaciin con los
espacios, objelos y parsonas. El actor y al
direclor encuentran las caracterislicas
pariculares del personaje cuando ambos
entienden cudl es la funcidn en el en-
granaje total del coento y del especticulo.

Es an el rabaj de organzacién de
las partes s0bre el escenaro donde el actor
encuenira su actuacibn, es decir, su
accion, su verbo.

En el leatro lodo depende de jodo,
lodo influye sobre cada cosa y cada cosa
sobre el fofal. No es una suma de partes
&ino una organizackin gue estruclura las
paries en funcidn de imeracciones.

En el montaje de Las Tres Her-
manas, enire las varadas relaciones qgue
establecimas, Nos jugamaos principalmeanta
por la de estas hermanas con el mundo
masculing que lasrodea. Ellas sonuniods
en 5/ en cuanto a su conaxiinhacia afuera,
y diversas en su relacidn al interior de ellas
como todo. El parecido fisico de las tras
acirices an cuams peso, tipo de movikdad,
fragdidad, comd asi lambian la diferendia
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de color enfre Masha y sus dos hermanas,
me rasuliaron indispensables para esceni-
ficar las relaciones a las queme refiero. En
una palabra, sus parecidos ydiderencias se
constifuven en un 1odo que kunciona en
relacidn a los ofros elementos del montaje.
La desaceleracion de sus movimientos
funciona también con el mismo objeto.

La obligacion de
entenderlo todo

A pesar de nuestras exilosas ex-
pariencias de los primeros ensayos da
acercarmos al lexto de una manera mas
sensorial como la agui descrita, nos de-
jamos Bevar muchas veces porel habito de
interdar analizar a concho l2 escena anfes
de pongrfa sobre el escenario, Estos
analisis tomaban bastante limpe tratando
da sar acuclosos, preftendiendo darle a los
actores las mayoras herrammant 35 posibles
para poder aciuar. La escena se hacia en-
lonces segun o analizado; el resullado era
que o blen podla ser da la manara plan-
leada, loque ro exclula ofro planteamienio
fal vez iotalments cpuesio, o bien deliniil-
vamanle asi no funcionaba. Todo esio
remitia & nuevas discusiones que levaban
a un empantanamiento muy desgastador.

Enlcnces nos acordamos de las
primeras axperiencias y los aclores, sin
herramienias, lomaban las escenas por
pares y scbre al escenario, paso a paso,
alentos, ablertos a eus fextos y a bos
demads, desprendiendo de ellos las
minimas accines necesanas, ublcando
SUS CUBTPOS COMO Cajas de rasonancia,
ipan desprendiendo la mullifacética
siluacidn planteada por el aulor en la as-
cend. Siempre, ésta iba mds alld y gra mas
rica que nuesiro sesudo analisis, el cual,
cuando era posterior a la expenencia, si



que armojaba dalos Glies a la comprension
de la obra.

Estoy de acuerds con aquello de que
s5i 8l actor no entiende lo qgue fiene gque
hacer no ko puede hacer, pero creo que la
mejor manera que enfienda &5 haciendo
sin preconceptos, abiedo a enconirarse
2an lo desconocida,

Este terreno desconocido es buano
anfregario como 1al al pablico, Las zonas
de indefinicién y ambigledad son zonas de
mistario de las cuales se prende la
maginacian del espectador y la pamita
enfrar en contacio con su propia capacidad
do respuasta, Aun cuando lg parezca qué
ne antianda todo, asla utilizanda an otro
plang SUS parCoDciors v, &1 &6 Uh G5B
lador aclivo, lenard los aparenies vacios.

Los personzjes de Lags Tres Hor-
manas rara vez sa entiendan @ sf mismos,
ezio hay que entenderio. Cuando llegan a
ear capaces da descrbir, da reflexionar gu
raalidad, eienen que ya han eido presa da
alla y qua es ifrevarsible. Viven en una
samiconesience da sl misma y de kbs
damis, de la que dolorosamenta despiar-
fan da cuanda an ver. Cada uno, desds su
parspectiva, enfravé gl mundo que leloca
vivir, El campo de inlerreaccion da los par
sondes 1o establecimos al interior de esta
aspecia de ensafaciin, Todo subrayado
lanzacds af publiss para que éste enfienda
o dejamos fuera para permiir un en-
tendimients menos acotado y de mayor
Sugerancia

Fara mi, los momenios mas logra
dos eran aquelios en que ks actores
parecian estar leyendo los texios, como
dguen & encuentra ¢on una Carla escrita
Naca mucho fempo v gue relee con nostal-
qid

En este mismo marco s& ubicd la
gscenografia, la iluminacion, el vestuano y
la utileria, Complalamente despojadas de
los detalles anecdblicos de época [mante-

Maria CaAnegpa y Ampiso Noguera Fon Bamdn Ldpoz

Mos, cuadrmos, encajes, muros, pusdas,
elc), relacwonands lo pictdrico con &
volumiirico, utiizando las constanies de
un grupa de telas, de silas, columnas y un
plang, establecian, junto con los actores,
diferenies espacies. Las dilerencias es-
paciales contenian e influlan en el tipo de
interacciones de los personajes, sublendo
o bajando la femperaiura de cada aclo. La
estrechez del tercer acts v la amplifud del
cuarka iban &n relacidn de conlraste no s4ko
con el otro, ging tambidn con al caradier da
lag interrelacienes alintaror de si mismos.,

La presencia de esta relacidn ac-
lores-elementos escenogrificos no lapusi-
mas en funcidn de explicarle cosas al en-
tendimiento del pablico, sino en colocarko
frente a wn dmbilo que 2 permita redle-
xignar g imaginar sobre si misma.

K
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La obligacion de
entretener

Lino de ks mayores femores de
qulenes se encargan de hacer Cheéjov es el
aburrir, y esto porque sabemos que cigrlo
pablico teme ver a Chéjov por &l mismo
molivg

Las cronicas de prensa hicieron
mucho hincapié en esta aspacto y én gana
ral hubo una almasiera de expeciaciaon en
cuanto & esle equipd iba a lograr hacer da
Chajov algoentretenido y a la vez a la atura
de |la supuesla complejidad del awlor.
Escuchabamos continuanmsnie SugeTen-
cas de acortar la obra o al menos ce
suprimir pausas vy darke nfmo {ritmo rapids,
ge enfiende) ¥ emocicnalidad fuerta.

Mo s8 puede negar gQue eslas
afmgsfaras estorban de alguna manera la
lbertad de creacion en la medida que se
cuelan hasta el escenario. Pemn decidimos
hacer frente al espiriiy de los Hermpos que
exige rapidaz y excitacidn y ofrecer exac-
tamanle lo contrars: un adagio gue permi-
tiera al especiador ubicarsa an un tiemgo
distinto, capaz de despertar an &l reac-
cignes distinlas a las habltuales. Oplamos
por presentar la obra en el rilmo que no
sotros senfiamos que la obea posela, v no
HNpomere nuesiros emeres m mencs los
lemones externaos.

La obra ia presenlamos lan teen y
tan mal como este equipo que ka hizo fue
capaz de percibir a Chépy y el llempo que
vivimos. Es una historia que escribit alro
gua hemos ascuchado b mejor posibée,
pitro qua €5 contada por nosotros tal cual
samas ahora o fuimos en el momenta de
hacarla,
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[10TH PARA 2

UnN MONTARIE -

DE CHEJOV |

Giorgio Strehler .

Director italianc del Piccolo Teatro de Mildn |
EEEET e e

| probiema de Chejov es siempee
== aqual que yo llama da |as fres cajas
chinas. Hay tras cajas: una dentro da
la oira, en estrecha relacidn, ta Gitima con-
tigne a la penidima, la pendfima a la
primara,

La primera caja s aquelta de la
redfidad, de la verdad  [de maxima ver-
dad), ¥ el cusnto 85 un cuenio humMana,
ineresanta. No s verdad, par ajempio,
que ElJardin de los Cerezos nolangauna
frama ertretenida. Por lo contrario, esta
llana de golpas de escenda, de aconte-
cmigntos, de hallazgos, de atmadsieras, de
caracteres que cambian. Es una hiskoria
humana bellisima, es una aventura hu-
mana emocionanie. En esla primera caja
58 puenta la historia de la familia de Gaiev
¥ Liubov, y de olros tambign. ¥ e& una
historia verdadara, que Se coloca por ciano
en la historia, en |3 gran vida: pero su
interés reslde justaments en el hecho de

mostramos coma viven de verdad los per-
sonajes y ddnde wviven. Es una
inderpretacidn -visidn -realistica paracida
a una excelente reconsirucciin Ccomo
aguelia que se podria tratar de lograr en
una pelicula de atmdsiera,

La segunda caja es la de la historia,
Agui |2 aveniura de la familia esta enfocada
desde el punio de vista de la hisloria, que
no esld ausenta en la primera caja, pero
gue estd comwertida en un sub-asiralo
lgjano, de huellas casi invisibles, Aqui, al
conirario, la historia es solamante
costurmbre U objelo: @5 la razdn del cuento.
Agquiinteresa mas el desplazamients de las
clases sociales en relacidn dialédica entre
glias. El cambio de los caracteres v de las
cosas como iraspaso de propiedad. Los
personajes son por cierto elios mismos
gEMlE humana, oon precisns caractares
indvidualas, céeros atuendos, clenos
FASIOE, pars rapresantan -an primer plano-
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una parte de la historia que se mueve: son
Ia burguesia (propietaria) rural latilundista
gque se estd muriends de apatia y ausencla,
la nueva clase caplalista que sube y 58
pduefia de los despojos de la primera, la
nueva, joven e impracisa révolucidn que se
anuncia, elc, Aqui piezas, objetos, cosas,
veslidos, gestos, a pesar dé manlener su
caracler plaushle, esién cormidos un poco,
eslén exfrafiados en el discurso ¥ en la
perspeciiva de la hisiorna. Indudablament
la segunda caja contiene la primera, ¥ €3
por eso mds grande. Las dos cajas se
complamantan.

Latarceracaja s, finalmente, lacaja
de la vida. La gran caja de la avendura
humana = del hambre que nace, crece,
vive, 8ma, N 3ma, venoe, pierde, entiende
¥ no entiende, pasa, muare, Es una
paribola eferna (por lo gue de etamo
pueda existir an el breva paso del hombra
por la fierral, Aqui los parsonajes 5 miran
aun en la verdad de uh cuento, adn an la
realidad de una historia polifica qua o
desplaza, pero fambién an una dimansién
casi mefafisica, en una ospacie do
paridbola sobre el desting del hambra. Alll
estan ks viejos, las gensraciones del
madio, los jowvanes, los mas [dvenes; los
patronas, los sierves, los medios patrones,
la fipa del circo, gl animal, lo ridiculo, ete.
Hay en todo eso una especie de paradigma
de la edad del hombre y de los hombres. La
higioria se vuelve una gran pardirasks
podlica en la cual no esld ausents &l
cuento, i la historia; pero que esld entera-
mente contenida en la gran aventura del
hombre an cuants hombre, carma humana
gue pasa.

Esta dltima caja lleva la repre-
senlacién hacia o aimbdlico y melafisico
alusivo, no puado encontrar la palabra
exacta. Se decanta de muchas anécdalas,
ge vuslve mis alla, s eleva mucho mas
arriba. Cada caja liene por I lanio una
fisonomia propia y su proplo peligro. La
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primera el peligro del detallismo pedante,
del gusio de la reconstrucsion (mucho Yis-
cont) y del cuenio visto desds el oo de la
cerradurd v que se deliens casi alll misme,

La segunda fiene gl peligre de alslar
los personajes comg emblemas de hislora,
es decir, congelados en una posicikin
de tesis o . temdlica hisldrica es decir,
quilar a ks personajes =U  verda-
dera humanidad para eriginos en simbolos
higtdricos. El viejo estudiante no mas wiajo
estudiants porgue &5 asi, Sino porgue |a
historia quiers que sea un viejo estudiants,
representants de una clase oprimida, vigjo
antes de fiempo porque a lo mejor sufrd
hasta la carcal, rapresamants de un mundo
nuevo gue sube con tambalecs & inceni-
dumbras; a5 ¢l porvenir, en & hay algo de
heraicoy positive muche mis gue de naga-
fivo. Liubaw y Graiey son tiemos derro-
chadores pero tambeEn wooses, Son kos
simbolos de una clase decaida ..

La tercera tiane el peligro de
volverse exclusivaments abslracta. Sola-
manie metafisica. Casi fuera de fiampo.
Ambiente neutro, Un teatro con un fondo
con wn delerminada color, con algunas
cosas detras ... Los perstnajes aqui estan
vesltidos, es verdad, paro apanat en &
tiermpa: efios tratan mas bien de volverse
emblemas universaies, ne sd a travis de
qué medios o sislemas, De lodas maneras
todala reprosentacidn sa vuelve abstracia,
simbdlica, universal, perdiendo su peso
casi lerenal,

El Jardin de los Cerezos, de
Chéjov, es las fres cajas funtas, la una
denire de la olra -untas-. Porqueg los
grandes poetas de cada tempo se
mueven, cuands 1o son de vardad, an ks
tres planos simulidneaments y esos fras
planos pueden sar saparades solamants
por juegos o estudio, a la manara da un
entomabhgo qua SACCIona Ul S8 viva Para
estudiar sus caractoristicas bajlp vidno
Porque & ser vive no es agarrable en su




maovimients y no 56 puede devolver a una
de sus caracteristicas. Hay que tomarlo
fodo enters, para estudiarlo, Los poelas
gaben, ¥ nos enfragan liguras eternas v
contingentas, la historia dialdctica
frevolucion ¥ reaccdn, mundo viejo v
mundo nuave) ¥ 1a historia de la aventura
humana que o et todo, pequeha cosa que
signilica sblko si misma y su amor, 0 dokor o
alegria, v al mismo liempo serhumano que
fevaadelante esta cosa extraha, profunda,
misteriosa; =i, por cierlo, también mis-
terosa, que es la vida del hombre, desde el

primer dia hasta aguel que sord al Gltima,

Una represontacdn justa debera
damos sobre el escenarno las fres parspec-
tivas juntas, aveces dejandonos ver major
el movimients de wn corazdn o de una
miana, a vecas haciendo brillar delante de
nusstros ojos la historia § a weces

propeniéndones una pregunta sobre el
desting de esta humanidad nuasira que
naca y debs envejecear y marir, Nno abslants
todo o demds, Mary incluido.

Lina escena jusfadeberia ser capaz
da vilbbrar como una luz que S8 mueve bajo
los tres estimubos®
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CONTRADICCIONES
ENTRE FORMA Y CONTENIDO EN
LAS PUESTAS EN ESCENA

Maria de la Luz Hurtado
Socidloga, Prolesora Escuela de Tealro U.C.

Formalistas vs. contenidistas

a semiologia formulé sinméticamente lo que ya desde antafio muchos

artistas sabian de sobra: que la forma ES ¢l contenido. No por casualidad,

el terrenode discusion, escindalo ¥y oposicion entre las  distntas
generaciones y cormientes artisticas se da en el campo del estilo, de la forma de
expresion: en suma, en el del lenguaje, entendido como un conjunto de signos v
simbolos codificados convencionalmente (en una convencion particular o
idiolecio, en el caso del arte).

Auncuando hoy ya constituve un sentido comiin esta afirmacion, la profunda
comprension y aplicacion de sus proyecciones s¢ encuentra con permancnies
problemas v contradicciones. Estos se evidencian, por ejemplo, en que adn sigue
abierta la discusion entre los que son acusados de formalistas o de contenidistas,
con unil carga peyorativa hacia cada uno de ellos. Los formalistas serfan los que
realizan un ejercicio de juego lidico con las formas, ya sea movidos por
esteticismos o por experimentalismos sofisticados, siempre al margen de un punto
de vista o una visidn de mundo comprometida, versos los contenidistas, que seérfan
aquetlos que solo cuidan el desarrollo de las ideas, produciendo ledrillos
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filosdficos o ideoldgicos, de muy poco atractivo para el receptor. Los formalistas
serian, sin conciencia social o histdrica, que escamotean el compromiso con temas
y problemas de fondo. Los contemidistas serian, a su vez, los mensajosos,
intelectuales carentes de capacidad de fascinar a las masag, dudidndose de su valor
como artistas. En el teatro, estas opciones se hacen alin mds tajantes, al oponerse
a los que lo realizan sobre 1a base de imdgenes escénicas, verdadero [€atro, contra
los que sdlo hacen literatura . Se desconoce, por tanto, que UNDS ¥ OIFDS 50N UNd
unidad indisoluble de fonma-contenido, siendo falaz plantear la cuesudn en los
términos antindmicos arriba caricatunizados.

De hecho, la relacidn forma-contenido se resuelve en el teatro
verdaderamente en la puesta en escena. Y es allf donde la falta de correspondencia
entre la forma y los contenidos buscados o atribuidos a una obra provocan grandes
desaciertos artisticos. Intentaremos referimos a aquellos que son méds recurmentes
en el teatro actual. También, a aquellos gue resuelven exitosamente esti
contradiceidn.

La dificultad adicional del ieatro respecto a otras artes como 1a literatura o la
muisica, es que en €l confluyen una muliiplicidad de sistemas de signos, cada uno
con su particular sistema semidtico(1). Cuando se trata de poneren escena un texto
escrito, es éste una referencia ineludible. No s6lo hay una propuesta de sentidos e
imerpretacion de siluaciones sociales y de personajes, sino que €si0s estin
contenidos [ expresados en una forma particular. No nos refenimos sdlo al lenguaje
de los textos dichos por los personajes, sino a la manera como la accidn dramédnca
vi elaborando situaciones, atmosferas, vacalificandoa los personajes, les vadando
su valor al interior de 1a obra, ¥ componiendo ritmos, énfasis, tonos y propiedades,
Una obra bien lograda es [a que encuentra agquella forma que expresa su sentido
tiltimo, o también en otras palabras, aquella que, en su forma, contiene su propuesta
de sentido.

La tradicidn de los teatros universitarios en Chile impuso en los afios 40 y 50
el concepto de unidad en el montaje, que se referfa a que el director intentaba dar
cuenta lo mds fielmente posible de la estética contenida en una obra, al poner todos
los sistemas lingiifsticos empleados en armonia, segln un cddigo central. Este
enfoque, en principio adecuado, solia no asumir que existian estilos de direccidn
dominantes que incluian combinaciones y selecciones arbitrarias, como lo pueden
ser las modas dominantes, o los codigos esiéticos vigentes. Por otra parte, entendia
la armonia o unidad como mantener un estilo de época correspondiente al tiempo
histérico de la obra, manifestado en el vestuano y la escenografia, la musica y la
coreografia, porejemplo, Los excesosde esta perspectiva llevaron a las puestas que
sus criticos calificaban de reproducciones arquenldgicas de época, desarraigadas
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(1) Vésse de Toro, Femandn, Semdotion del Teatro. Bd Galema, Be Abes, |78
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del contexto de produccion y circulacion, entendidas como un gjercicio educativo
para que el espectador se ubicara dentro de Ias histona de la cultura.

A esta perspectiva se opuso, a fines de los "60 y a través de los 70, 1a postura
que el actor, conjuntamente con el director, son los lamados a plantear vdesarrollar
la expresividad de los montajes, derecho inalienable de quienes realizan el arte
escénico, Sus intereses, punios de vista y bisquedas expresivas, por cierto soporte
de su propuesta de contenidos, son los que priman. La obra escrita, cuando existe,
£5 Un prelexto o una inspiracién para un montajeque elaborard sus propios codigos.
Del respeto a |a obra de autor, con una supuesta subordinacion interpretativa a sa
gstética, se pasa a su subvaloracion. Estas tendencias polares hoy se ven inclinadas
muchas veces hacia la primacia de la estética de direccién, quien retoma su funcidn
central, cuestionada en la creacidn colectiva,

La estética del direclor en disonancia con la del autor

Tal cual se ve en el cine, hoy muchos directores de teatro elaboran estéticas
personales, v en sudesamollo expresivo experimentan y aplican sus postulados en
cada experiencia de montaje que emprenden. Siendo esto una base esencial para la
afirmacidon vy maduracion de un director, supone una cierta forma de produccitn
para que sea fructifere, Por ejemplo, |a posibilidad de trabajar en talleres creativos
con un grupo relativamente estable, teniendo la posiblidad de seleccionar con
autonomia la obra a montar. En este caso, cuando no se trata de creaciones propias,
la seleceitdn de una obra de autor ya elaborada estard conducida por la coincidencia
de formas expresivas, al encontrar en agquella obra los elementos apropiados para
desarrollar la bisqueda emprendida.

Mo es el caso, sin embargo, de aquellos directores que son invitados a montar
uria obra seleccionada por terceros, ¥ que no necesariamente coincide con la
csiética que constituye la bisqueda artistica del director, fruto de realizaciones ¢
influencias anteriores. En ese caso, el director suele aprovechar la oportunidad de
disponer de un elenco y posibilidades de produceidn para aplicar sus postulados,y
seguirexplorando en métodos de direccidn y resuliados escénicos. En este caso, en
vez de indagar con apertura en la unidad expresiva propia de la obra en cusstion,
y descubrir sus ritmos internos y relacidén forma-contenido, se le sobrepondrd la
estetica de direccion preconcebida v elaborads en otros procesos. El resulado es
la pérdida de la potencialidad expresiva y de significados de la obra escrita por el
autor, gue ya contenia una forma de expresion posible. Al no ser ésta actualizada,

63




“Acio Culbwral®, H. Meguera, J. Soza, P, Hued, J, Jung, A Quiraga y ME. Duvauchalke

por una direccidn voluntarista, se resiste a fluir e integrarse a la propuesta autoral,
comstrifiéndola mis que provectindola en todas sus posibilidades.

Es, por e¢jemplo, lo que Jaime VYadell denomind tan acertadamente
sobredireccidn aproposiio de la direccidn realizada por el teatro de la Universidad
Catdlica de PUEBLO DE MAL AMODR, de Radrigdn (1). Es también logueam
parecer ocurrio en la direccidn realizada por Alejandro Castillo de ACTO
CULTURAL, de Cabrujas, en la compafifa Nuevo Grupo. Alli Castillo aplics un
estilode actuacion y una estética que venfa desarrollando en Paris. Se caracterizaba
por una contencion emocional ¥ corporal, por maguillajes de mdscaras blancas
unidoa un uso de la voz que eludia el hablar cotidiano-naturalisia de los personajes.
Se sumaba un vestuario, iluminacién y ambientacion depurado, simbdlico,
estilizado. Todo ello daba por resultado una puesta limpia, bella, racional.

¥eo en Cabrujas, por el contrano, a un autor popular, frondoso, con raices
evidentes en el melodrama, el sainete, el costumbnsmo, la revista, la fiesta,
proyectados en una simbologia surreal coyas claves estdn en nuestro imaginario
latincamericano, ACTO CULTURAL es una de sus obras mads vitales en este
sentido: los personajes que celebran su acto en un pucblo pequeiio estdn tan llenos
de necesidades intimas, tan saturados de sus relaciones interpersonales, tan
alejados culturalmente de lo verdaderamente académico, que no pueden distinguir
entre sus vidas y la historia, entre la realidad y la representacién, entre lo anacrénico
y lo vigente, por lo que todos estos planos se interponen, superponen ¥ convierten
en una expresion multifacética, abigarmada, donde lo que verdaderamente sale a
flote es la fuerza cultural, social v personal auténtica, concreta, a 1a vez subjetiva
¥ colectiva, de ese puehlo.

A mi entender, en este casoel montaje se convierte en expresion, mas sinafin

L I e e e e e e e e el e e, pep—

(1 ¥er APUNTES YU "Cama de Jawie Wadsll @ Radl (honie™
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irGnico, justamenie de aquello que la obra intenta cuestionar: de la sobreposicion
de cddigos convencionales desenraizados a unobjeto de gran complejidad humana
v social, esquemdtica e idealizada, ¥ que es por tanto ajena a la identificacidn
popular, y al fluir de su experiencia emocional.

Las confenidos autorales como eje de sentido

La otra cera de esta medalla es la de aquellos montajes que se realizan sobre
la base de textos seleccionados por el intenés actual de sus contenidos, pero cuya
construccidn dramdtica no ha logrado superar el tiempo, por quedar ahora en
evidencia sus recursos, sin la ambigiedad y juego de niveles logrados por los
mejores representanies de esa esiética. Cuando este tipo de obras es puesta de Gn
modo convencional, bien hecho, como [ue el caso de PAREJAS DE TRAPO en
eltearode la ULC,, en 1982, aun cuandoel texto habladodi ga muchas cosas criticas
gue sondirectamente aplicables ala contingencia, como hecho caltural éste es mis
bien anacrénico: lo explicativo de los textos, lo lineal del lenguaje, lo evidente de
su moraleja y de la funcion ejemplificadora de cada personaje no corresponden a
los desafios interpretativos y de participacidn lidica en que estd empefiadoel teatro
de hoy. No basta con que una obra posea contenidoas criticos, si su forma no loes
también en la convencidn teatral empleada. De no ser asl, su contenido, que aspira
1 la subversitn de senfidox, se iIncorpora sin tensiones a la cultura establecida

Muchas veces este mismo fendmeno se da en ¢l montaje de los cldsicos, El
respelo que nos provocan, ¥ fambién el desconocimiento frecuente de sus
estructuras v significados profundos, lleva a que se realicen puesias mis bien
expositivas que interpretativas; se da a conocer la obraa un pdblico que ampoco
domina sus claves, realizando un acto que aspira a culunzar, pero que no logra
verdaderamente hacerse carne en la vida social. Actualmente en Chile, tras ya
algunos decenios desde que los teatros universitarios iniciaron sistemiiticamente
sus montajes, es posible la reapropiacion de dichos clisicos. Sin duda, los trabajos
de taller son vitales, por la libenad creativa y esplritu de experimentacidn acucioso
gue ellos permiten. Un ejemplo auspicioso de ello es la investigacion-taller que
hace va tres afios realiza sobre LA VIDA ES SUENO el director Héctor Noguera,
quien ya hace 15 afios fuese su protagonista bajo la direccion de E. Dittborn, y que
desde entonces no ha dejado de esmudiar esta obra. Ora experiencia importante €5
lade ROMEO Y JULIETA realizada por el Teatro-Escuela “Q" bajo ladireccién
de Juan Cuevas en 1987, Ya la traduccion de Neruda es un elemento clave en ¢ste
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acercamiento a la sensibilidad local v regional. No obstante, ésta se proyectd
popular ¥ cotidianamente, sin perder su universalidad v su grandeza trdgica vy
poética, en la puesta realizada por estos jdvenes que hacen uso de sus espacios
propios, de barmo popular, aprovechando los escenanios naturales de la calle v la
plaza, los balcones y los drboles. En ellos reviven desde una actuacion sencilla y
potente, cercana v verdadera, el drarma de los jévenes amantes presos en las disputas
de interminable violencia de su familia y ciudad. Los vecinos son aqui pane del
dramy: no son mero contexto, sino participes sctivos de los conflictos y formas de
expresion poética de esta obra.

El doble filo de los montajes especlaculares

En el teatro de otros paises americanos v europeos también hay ejemplos
ilustrativos de estas descompensaciones forma-contenido. Quizids la situacidn mis
trecuente es la del gran teatro-especticulo, realizado con impactantes recursos
escénicos. El grupo canadiense Carbono 14, por ejemplo, montd Le Rail, con
pretendidos afanes de cuestionamiento a la sociedad industrial deshumanizante, v
a la mentalidad militarista v de guerra basada en la carrera armamentista. Era tal el
desplicgue de fuerza fisica de los actores, de su elasticidad corporal, de su jucgo
riesgosocon el fuego v las urmas, los despliegues vécnico-electronicos sofisticados;
eic., que la obra resultaba mds una complaciente exaltacion de esa realidad, que su
cuestionarniento. Habia allf una estética nihilista-fascista no reconocida por sus
realizadores, y que se impuse como su sentido dltimo,

Cuando en Latinoamérica, con tal disparidad de recursos materiales, y en
ocasiones también de formacion actoral v creativa respecto a los palses del norte,
buscamos imitar esas estéticas de gran produccidn, sélo hacemos una mala
caricatura de ellas, propias de un teatro colonizado. Es importante que la carencia
de capacidad material no lleve, entonces, a un teatro decadente sino a uno que
despliegue una estética pobre no como un sustimto iremediable,sino que como un
valor que nos interpreta positivamente, con plena dignidad. El reconocimiento en
festivales intermacionales, en que se presentan grandes superproducciones que
pasan sin pena ni gloria, de obras como LOS PAYAS(S DE LA ESPERANZA
en Nueva York, o LA SECRETA OBSCENIDAD DE CADA DIA en Espaifia,
Caracas v Bogotd, basados en una dramaturgia profunda vy en una actoacion y
direccidn caya sencillez formal resalta los valores culturales v la densidad de
experiencias que la fundan, son una muestra contundente de esto.
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El ritual, momento reinlegrador de formas-contenidos

Muchos teatros populares a través de América han enfrentado este desafiode
rransformar la limitacidn econdmica en un estimulo a la creatividad, Es porejemplo
el caso del grupo de Villa El Salvador, un pueblo joven de Lima., Su teatro, surgido
en el barrio y realizado para él , cobra su frescura, juego y verdad en el espacio
ahierto ¥ despojado en que se realiza. La clive estd en el trabajo de investigacion
de la realidad hecha por el grupo, ¥ su elaboracién dramidtica y estética que
identifica gozosamente a la comunidad, vy la trasciende, Ellos no confunden
pobreza de recursos materiales con improvisacion anfstica: el rigor actoral y
CXPresivo e miximo, como también el cuidado de los procesos de creacidn de la
obra y de relacidn con la comunidad receptora. No hacen obras didictcas ni de
miovilizacidn politica, al estilo del teatro popular latincamencano de los "6 sus
rafces dramidticas estin en la comedia del arte, en la farsa, en la fiesta ritual. Y, al
crear desde esas condiciones de produccidn y conectarse sin embargo con las
tuentes del teatro universal, ironizan y cuestionan implicitamente a aquel teatro que
empieza por enmascarar su condicion cultural ¥ social con ropajes que mds que
enultecerlo, ponen en evidencia su inautenticidad,

También las formas de organizacidn de los espacios e interacciones sociales
¢n la vida piblica son significativas, Hay allf ntuales cristalizados, de enajenacion
v despersonalizacion de los que lo ocupan y recorren. Las intervenciones que en
es0s espacios cotidianos hacen grupos de teatro callejeros, que muchas veces sin
presentar obras propiamente tales, llevan la alegria, lamisica, el juego y el disfraz,
haciendo parucipar a los transedntes paraque hagan de su plaza o de su calie un lu-
garde autoexpresion, comunicacion y participacion, esuin de hecho desmontando
la puesta en escena disciplinada de los nituales dominantes, y proponiendo un
compornamiento activador de su culura, Noes laférmula tradicional de realizarun
testro popular-critico; no hay discursos idenldgicos, maquetas ni de los enemigos
ni de los amigos, como tampoco directrices de movilizacién politica, Pero en esa
forma de modificar un expacio, un iempo y una accion social, hay una propuesta
cultural y de sentido.

Hay una experiencia brasilefia extraordinariamente ilustrativa de este tema,
en la cara inversa al ejemplo anterior. Un grupo puso en escena una obra de
propaganda escrita por un partidario del régimen militar, en que exponia los
principios y realizaciones del gobiemno. El montaje se realizd con la mudxima verdod
respecto a lo propuesto por el texto escrito, sin introducir elementos de farsa o
ironda, tentacion recurrente en estos casos. El grupo, sin embargo, no era paridano
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de lo dicko en la obra: querian que el contexto de recepcion popular en que la
exhibieran le diera su significado, De hecho, al evaluar la experiencia, afirmaban
que s¢ invertia ripidamente ¢l mensaje del texto, constiuyéndose aquella obra
promocional al sisterma del momento en una de las mds exitosas en su funcidn de
eritica ideoldgico-politica. Y ello, sin forzar desde 1o puesta esta decodificacion,
sino dejando gue ésta brotara al entrar en didlogo con los valores y experiencia de
las barriadas que se transforman en oponentes activos a los contenidos propoestos
por la obra.

Que no se postule, entonces, que €] teatro que explora desde las formas la
expresion de sus contenidos, se estd sustravendo a ellos. Mis bien hagamos un
gjercicio de la sospecha cuando, por haber contenidos explicitos, se dan
automiticamente por satisfechos los logros de la elaboracion/ ransmisidn de ese
sentido.

“Acto Caubural®, P, Hunt, d Jung y J. Sora

68



2
&
i
¥
3
=
b

"Hamsa y Juleln®, Teatro T







%/QM Al Hhomsan

Creo que el Teatro
es Espectaculo

Jaime Vadell
Diractor de teatro,
autor, actor. Praside
la Compariia de Tealro
LA FERIA

uando se habla del oficio, lo que s hace es sefialar problemas. Los nuevos y
los wigjos. Todos mezclados. Es lo que serin estas lineas: una mezcolanza de
problemas. Los que he encontrado y los que me voy poniendo.

Nuesros antepasados directos son:

1* Lucho Cérdoba, Pedro Sienna, Alejandro Flores, etc. Un teatro copiado del
weatro espafiol. De las compaiiias que por aqui llegaban y de los actores que anclaron
¥ ensefaron a los nuestros,

2" Los teatros universitarios, copiados de Francia, Inglaterra, EE.UL.
Tiempo en que lo espafiol se despreciaba. Tiempos de Franco.

[Dos formas completamente diferentes de hacer teatro.

El primero, menos estricto. Basado en el idioma, en el bien decir, y en el
histrionismo del divo. Lleno de complicidades con el pdblice, hecho para ese lugar
¥ £30 miMmeno.

El segundo, con ambiciones de universalidad y de proyectarse en el tiempo.
Mis perfecto, pero mds opaco.

Las dos vertientes terminaron por juntarse, pero en sus Comienzos se
despreciaban. Los universitarios llamaban rascas a los profesionales, y éstos
tataban a los universilarios de vocacionales, es decir, aficionados. Mds adn,
Juntando dos insulios inventiron la palabra maricacionaies

Viejos tiempos y viejas peleas, afortunadamente superadas.
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Pues bien, de esas dos copias COpIamos nOSHIOS,

Luego aparecen modelos nuevos. El cine, desde luego, v otros gue nos llegan
por distintos medios: libros, revistas, viajes, etc. Nuevas copias para satisfacer el
affin de ser original.

El deseo de ser original era poderosisimo. Era una enfermedad de la que no
podiamos Iberarmos. Una fiebre que, ademds, era irrespemosa, Llegamos a
declarar gue tenfan que retirarse Siré, Ditthomn, como dnica forma posible de salfvar
el teatra chilens . Afortunadamente, no lo hicieron. Pero nosotros seguimos
batallando por la onginalidad y, entonces, copiamos a Strasberg-Kazan, a James
Dean, James Dean fue una especie de guni. Nos convencio que fenfamos toda la
razin. No nos sentamos coprindolo, sentimos que refrendaba lo que nosotros
habiamos dicho tantas veces. Nosotros no copidbamos, €l nos copiaba a nosotros.

Pareciera que el teatro se bandea entre estos dos polos: la copia y el afin de
orginalidad. Y pareciera que este afdn tiene el irigico destino de ser una copia de
nucvo modelo, Una desesperante imposibilidad de inventar algo de verdad nuevo,

Después he llegado a pensar que quizds la Gnica posible de nuestmas
onginalidades sea una confusa mezela de diferentes copias. Someterse a esta
verdad y abandonar el orgullo.

Descubri que no era ni a los universitarios, ni a los profesionales, de donde
podia armancar, asi es que busqué por omas partes v me enconiré con el género
revisteril. El teatro de revista creoqueesel género que se ha hecho con mas libertad
en Chile. Inolvidables Gabriel Araya, Eduardo Gamboa, Ins del Valle, Manolo
Gonzilez, Eugenio Retes. (Qué cantidad de historias, de chistes, de situaciones
insdlitas, de caractenzaciones inverosimiles! jCudntos personajes “descubienos™
por estos cmicos en la calle, barrios, bares ¥ vaya a saber uno en donde mds!
Tantos sacados de su propia imaginacidn, desde luego. Desde millonarios del jet
set europeo, hasta el dltimo callampero; pasando por Pedro de Valdivia ¢ Inés de
Sudrez. Personas de todas las latitudes, nacionalidades y, por cierto, de wdos los
lugares y condiciones del propio pais. Todo hecho con un tono ligeramente critico,
parddico, pero con bugna intencién y excelente humor, Jamds agresivo. Sin
resentimiento y sin envidia. Un teatro hecho para cualquier espectador, de
cualquier clase o ideologia. Un teatro para todo el mundo. Y, sobre todo, un teatro
qiee jamis pierde de vistaque estamosaqui, en un pafs chico, pobre y alejado, Tiene
la gracia de no pretender convertir este rincdn en algo seficro paratodoel orbe, Un
teatro gue mantienc la modestia y no picrde las proporciones. Serio, sin ser grave,

Todo esto me hizo admirar el género v me hizo tratar de hacer una copia de
¢l lo mds original posible.

Perdonen el uso de la primera persona del singular. No quiere decir que todo
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*Una Pana y un Carifia” VadalSaloado

lo hiaya descubierio solo. Nada de eso. Imposible conseguir algo en el teatro, si no
existe rabajo en colaboracidn. Sin Susana v José Manuel, en primer lugar, y tantos

que me han acompanado por afios(] ).

Creo que el teatro es espectiiculo. Lo haya podido hacer o no. Especticulo,
cosa o tambor batiente, bullicioso, medio circo, desfiles; bandas y no orquestas.
“ada a media luz, nada de piano bar o de restaurant aux chandelle (iluminado con
velag). Al contrario, luces de todo tipo, gritos. No me llama la atencidn el pequeno
y recondito replicgue psicoldgico, o quizds no lo veo; ni me interesa la gente
inreresante ¥y menos los personafes interésantes. Preliero el especticulo escan-
daloso, No me refiero 4 lo pecaminoso, sino que a lo bullicioso, a lo griton, al con-
ventilleo, Prefizro un teatro de conventillo, No creo en el teatro del silencio.

Para llegar al silencio hay que haber sobrepasado 1a tragedia: of resto o8
silencio dice Hamlet. Yo siento que ni siquicra la he rozado. Estoy mds bien en el
aserrin que en el Globe. Ojald un tearo a todo dar y con un lenguaje a la misma
altura. Es decir, con un gran poéta. A nuestros poetas no les gusta mucho el teatro,
por desgracia, pero la palabra de Nicanor Parra en Hojas de Parra jpor Dios que
se notaba! Digamos que hacia toda la diferencia. La irmemplazable palabra, la
maravillada palabra del poeta entraba por sobre misica y equilibristas.

(1) Sosamn Bomchil, sctriz v escesbgmfa, y José Manuel Saloedo, sctor, cosmor v oodimctod de muschar obas del
lgailss LA FERLA
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“A lm Mery ga s vio o Popping”, La Faria - 1081

Los poetas son audaces, son escandalosos. Descubren cosas, nombran logue
los otros no vemos, Sin un gran poeta nuestro teatro tiene poco futuro, Podrd hacer
algunas piruetas, pero sin lenguaje esta jodido.

Dicese ahora que el lenguaje estd teatralmente obsoleto, Junto con esto han
aparecido actores que no saben hablar. La novedad del afio: actores modos. | Como
va a estar obsoleto algo que sigue siendo un desafin?

Aprovecho estas pdginas pam decir: ; Venid al reatro, oh, poetas [ Ojald que
alguno me escuche.

La primera obligacidn de una puesta en escena es divertir, Como un juego.
Pero no a la manera del juego de los nifios. Los nifios no se divieren: se vierien
enteros en el juego, sin dejar nada de ellos mismos al margen. El juego escénico
tiene que divertir, es decir, vertir €n dos el alma del espectador. Hacerlo sofiar con
un ojo abierto,

El espectador nacional es duro para divertirse. O se mete entero o se queda
del wdo afuera. Es un espectador rotundo y el juego es todo o nada, caside vida o
muerte. Es dificil jugar con semejante gravedad. Es casi imposible, Un piblico
porfiadamente autorreferente, Todo tiene que parecerse a algo conocido. Todo lo
que salga de su personal existencia no lo ve, Ni sodiar con que llegue a plantearse:
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Buah, ne ¢ me habia ocurrido ver [as eosas desde ese puni de vista, Y el problema
para un director és (Jué uUna puesta en escena es, Frl:r.‘i::‘-.il:[:l'llir'l'l.ﬂ, ufi punto de visea,
; Cudl elegir, por ejemplo, para solucionar la situacion siguiente? (Es el trabajo del
director), Qué pasa y chmo pasa el momento en que Caperucitaentraa lacasa yestd
el lobo, disfrazado de abuela, metido en cama?

Esto me trae al problema de los disfraces. Hemos usado mucho el disfraz, Lo
hemos usade desembozadamente, o sea, haciendo evidente que se trataba de un
disfruz. Sin matarde engafiar 2 nadie. O, mejor dicho, tratando que todos erean, sin
perder de vista que se trata de un disfraz. Estableciendo con clandad que es una
convencidn, que se estd en presencia de una obra de 1eatro. Hemos sido criticados.
Mos han dicho que nos estamos burlando. Como si s¢ rabajara varios meses para
burlarse de alguien. Nadie tan importante, pero, enfin. Haciendo casode esacritica,
la respuesta a la pregunta anterior podria ser la siguiente: No es un actor el que se
disfraza de lobo, sino una actriz anciana, idéntica a la que interpreta la abuela. Asi,
¢l lobono se pone lacofia v loslentes de la viejo, sino que se saca 1o pelambrera:
un disfraz perfecto, de an realismo apabullante. Entonces ¢l espectador vaa vera
la abuela comiéndose a la Caperucita; v a los cazadores matando a la abuela,
también, v sacando de su bamga a la riets v a la vieja onginal. jTemble! El
realismo puede llevar a extremos insospechados.

Lin nempo me dio por [a simultaneidad, Aprovechar ese recursoque tiene el
edro en gque pueden suceder varas cosas al mismo tiempo. Sin necesidad de
yuxiaponerias.

*El Zoclogico de Mama!®, La Fara - 1583




Hicimos varios espectdculos llevados de csa idea. Su médxima expresion fue
Una pena y un carino. Ahi, simuoliineamente, habia un especticulo folklérico
(que era, a la vez, una representacion), un partido de baby futbol, una reunidn de
pohladores, una sefiora con su guagua y su drama propio, y dos picaros que trataban
de sacar partido. Seis acciones que corrian paralelas. Era un despelote fanuistico
que, no 5 como, logramos amarrar. Por desgracia, para hacerlo, se necesitn
elencos gigantescos. En esa obra rabajibamos 29,

Ademis de poetas s necesitan empresanos avdaces o locos. En esa época
tampoco existian, pero quediba energia suficiente que el tempo ha ido mellando
Si pudiera, volveria a hacerlo. Una idea se quedd en el tintero y puede tener gracia:
hacer un gran frisode la realidad nacional o mundial. Quizds, la historia de Chile,
no sé€, Pero un friso, es decir, un especticulo que fuera pasando. Que pasara comp
s estuviera montado en piso mecinico, como una escalera mecdnica, pero plana,
Por ejemplo, una escenade O"Higgins triunfando en Chacabuco y, tres escenas mis
adelante, embarcdndose, echado, hacia el Perd. Todo sin ningidn comentario y sin
drama, que s¢ limitara a pasar como los patitos de los juegos Diana,

He sacado la cuenta: se necesitan 80 personas, cientos de trajes, eic., y varios
meses de preparacion. Para que después los criticos armsquen la nariz, o que el
amigo diga que no entend! o, en el mejor de los casos, un solidario te diga que se
mugrid de la risa. Agradezco la buena voluntad de estos dltimos, pero declaro que
ninguna de las obras que he hecho ha tenido ni la menor intencion de hacer morirse
de la risa a nadie. No tengo la menor intencidn de ser humonsta. El humorismo
exige demasiado rabajo y si me dediqué al teatro fue por una sola razén -como dice
Jouvet-: por flojo. Y como también dice Jouvet, me equivoqué medio a medio.

Hablo de puesta en escena y de obras, porgue cada obra que uno elabora es,
en el fondo, una puesta en escena. Nosoy escritor, Noescriboobras, escribo puestas
en escena. Por tanto, una y otra cosa son lo mismo v tienen que entender la
confusion.

Bonita frase: entender la confusidn . Es una frase absurda. Pero no. Dirfa, en
cambio, que hay que desconfiar de lo claro. Desconfio de lo que aparece nitido,
facilmente comprensible, Seguro que detrds de eso hay una trampa. Mejor confiar
en lo confuso. Cuando alguien explica sin tropiczos ¥ con logica impecable, hay
que ponersc en guardia: fijo que trae su hachita debajo del poncho. Creo més encl
que s2 mueve con dificultad, que va y viene, que se contradice, que le cuesta llegar
a puerto. Estd elaborando su pensamiento y es mis sincero, El que todo venge
elaborado, todo hecho, estd listo para que uno se trague la mentira sin darse ni
cuenta, Me gusia el teatro que defiende a los confusos y que hace figurar a los que
sudan pensamientos. Un teatro como nosotros: una mezcla de cultura ¢ ignorancia.
Somos Brecht, Stanislavsky, toda la cultura universal por un lado; porel otro lado,
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le sacamos piezas a las miguinasque caen en nuestras manos. Saltamos de una cosa
en otra sin disciplina ni continuidad. Preferimos caminar por las calles en lugar de
ir a clases. Somos cimarreros. Discutimos hasta tarde en la noche v al dia signiente
nos guedamos dormidos y olvidamos las conclusiones.

Creo en un teatro culto ¢ inculto, despicrio y trasnochado, refinado y vulgar,
tndo al mismo tempo.

Ahi, tal vez, entre tanto reveltijo le achuntemos, y consigamos ser onginales.

Fioceso a un buen Galks®, La Féana- 1984
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ESCENARIO Y PLASTICA:
UNION DIFICIL Y FECUNDA

Claudio di Girclamo
Escendgrafo y director teatral.
Dinge la Cia. de Teatro Dos.

Desde siempre los artistas plésticos (en especial pintores, esculiores y
arquitectos) unicron su esfuerzo y su destreza a la labor de los hombres de teatro
en todas épocas y latitudes.

La historia del teatro en su praxis se une ¢n innumerables ocasiones a agquella
de la renovacidn de las Artes Plisticas, en todas sus disciplinas.

Es que en el empefio de construir la magia teamal concurren inevitablemente
los puntos de vista mds licidos, avanzados y osados de cada momento;, de aquellos
que aceptan los desaffos que propone ¢l romper las barreras ficticias que separan
conceptualmente su propio quehacer de aquel de los weamistas. Primero y mids
tajante: el de sumarse al conjunto de iniérprefes de una propuesta que ya tiene vida
propia (por lo menos en las obras escritas), v que exige de alguna manera un
lenguaje antistico coherente con [a intencidn del autor, Entonces, ya no la absoluta
libertad creativa, sino que la adecuacidn, ojald esponuinea, vy la adhesidn a esa
determinada propuesta, Sin embargo, ése es apenas ¢l primer paso. Lo que sigue
&% ain mds nebuloso vy dificil de acepiar v realizar: el rabajo exhaustivo de
desentrafiar las imdgenes dramdticas que brotan del texto v hacerlas propias sin
traicionar la esencia del discurso autoral,

Esa apropiacion de las imdgenes es ¢l mecanismo sobre el cual se basa la
verdadera unidn entre ¢l creador y el intérprete y s, al mismo tiempo, el trampolin
que proyecia la interpretacidn al nivel de ane puro,

Los antiguos “escendgrafos”™ disefiaban escenas que fijaban estereotipos a
priori. La sala, el jardin, ¢l castillo, etc., eran fondos que entregaban el marce cn
el cual se desarrollaba la anécdota en su muis pura acepcidn de secoencia de
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acontecimientos. El cuento entonces, lo gue realmente importa, lo gue estd tenido
por la mirada dirigida del autor, se desarrollaba dentro de un espacio literalmente
vacio, aséptico, que acentuaba la*falsedad™ de los histonas contadas, La luz, como
elemento dramdtico, estaba ausenie; alumbraba plenamente un mundu igual en
todos sus nincones, permitia solamente “mirar” el acontecer escénicodesde afuera.

Los estilos y las modas manejaban nrdnicamente la forma para conseguir una
coherencia monolitica que impedia el surgir de nuevos conceptos espaciales.

La vertical abigarrada v la horizontal vacia: la gran receta para las Gperas-
ballet, para el drarna, para la comedia. El enorme cuadre colgado, volviéndose
pared, lleno de intrasitables perspectivas, intocables y lejanas.

Tuvo que pasar mucho tiempo para que Appia y Craig plantearan el
clarpscurn cambiante, la estructura habitable y modificable, los recorridos
posibles. Alli se produjo el verdadero salto cualitatvo entre la “escenografia”™ y el
“espacio escénico”. El espacio, por fin, se omd como algo vivo, amiculable,
funcional a la sitoacion dramdtica v al texto.

La “pintura”™ se retird de los escenarios para dar paso a los nuevos monarcas
de la arquitectura escénica. En ese vaivén pendular, sin embargo, los limites suelen
esfumarse y algo siempre queda prendido en el sigumente movimiento, Hoy los
pldsticos, con sus instalaciones, construyven literalmente espacios dramiticos, a
veces hasta con masica y textos que dan cuenta de temas determinados; comienzan
a CONTArsus cuentos en un espacio-tiempo diferente y cautivante. No es de extrafiar,
entonces, la atraceidn ejercida en esos artistas por el escenario. Ellos henen la posi-
bilidad de penetrar de alguna manera en un mundo en el cual el Hempo juega un
papel decisivo en la realizacion y en la percepcion de la obra de ame. Ella,
literalmente, s¢ hace frente al receptor, las etapas de su configuracion se
desenvuelven delanie de los espectadores y se ven modificadas por la reaccion de
aquéllos. Yano laobra“terminada” ofrecida como objeto & la contemplaciéa, sino
haciéndose en la intima relacidn entre el artista y su pidblico. Ya algunos de nuestros
artistas, Antiincz, Balmes, Barios, entre otros, habian roto hace tiempo la barrera
de la comunicacion estitica al pintar murales durante actos multitudinarios,
acicateados por la presidn ambiente v atentos a los cambiosde clima en los espacios
elegidos para la experiencia. Con ello ya se habfan acostumbrados a seguir el
sentido colectivo y asumir la energia que desde el piblico iba modificando su
percepcidn de la idea por exponer. Desde allf, el umbral del escenario se hizo wrizas
para ¢llos y s¢ convirliéron én autorés-actores.

El paso siguiente fue una consecuencia légica del primero. Tal vez sin darse
cuenta se habfa puesto en marcha un mecanismo de retroalimentacion dificil de

parar ¢, imemediablemente, habian entrado a ser parte de la familia de los
refrafsias,
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Estas pocas reflexiones sirvan para tratar de entender (dentro de su misteriosa
génesis) el mecanismo que impulsa o algunos de nuestros aristas plisticos a
inte prarse 4l teatro como creadores de espacio escénico,

No quisiera atreverme a hacer una lista de aquellos que ya han comenzado
adejar hocllas en el tearo de estos dlimos afios, aqui en Chile; sin embargo, no
puedo dejar de nombrar a algunos de ellos. J. Carlos Castillo, tal vez aquel que
desde hace mds tiempo ha franqueado Ja barrera y ha aportado sus conocimientos
ala illuminacion teatral. Con él, Leppe, que prolonga sus instalaciones concéptuales
v su particularfsima visién pldstica a experiencias como Las tres hermanas, de
Chéjov. Nemesio Antinez con su fino sentido formal tratando de hacer patente el
mundo enmarafiado del Esplendor carnal de la ceniza, de Jorge Diaz, o Balmes
con sus cielos manchados que nos hablan de su pintura gesmal en Ardiente
paciencia, de Antonio Skarmeta. Los vestuarios disefiados por Conchita Balmes
gue parecen salidos de sus telas-collage-tapices. Tatiana Alamos, creando espacios
oniricos con sus texturas tejides en algunas experiencias del Grupo Mobile de
danza. El escultor Mario Irarrdzabal y su “Muro verdadero™ en Pueblo de mal
amor.

Con estos nombres no quiero hacer ninguna seleccidn especial, menos hacer
un juicio critico sobre los resultados obtenidos, sino més bien dejarme llevar por
el recuerdo de algunas imdgenes que han quededo fijadas en mi memeoria. Ello
pernznece a omra discipling, Lo que s{ me interesa hacer es acotar que el camino de
la relacidn armdnica entre pldstica v teatro, al igual que entre teatro y todas las
demis arnes, ¢s muy ancho vy dificil a la vez,

Ancho, porque a través de €] pasan todas las posibilidades imaginables,
porgque las barreras interdisciplinarias han caido hace mucho tiempo frente al
impetu de los creadores y de la eenologia contempordnea, haciendotodorealmente
posible.

Dificil, porgue a algunas disciplinas artisticas les cuesta dejar el mundo de
Ia individualidad para integrarse a un quehacer comunitario, en el cual los limites
exnctos de los aportes personales se difuminan, y en definitiva el producto que se
entrega es propiedad de iodos. El mito de la “personalidad” se deshace a través del
flujo de estimulos que se entregan y se reciben durante la gestacidn de cualquier
especticulo; ¥ 1a percepcion clara de la autoria compartida es casi una condicion
indispensable parael resultado positivo. Distinto es que en el proceso creativo haya
momentos en los cuales los roles y las funciones especificas tengan claros confines
y conformen una division del trabajo absolutamente estucturada v precisa, y que
las decisiones artisticas se generen en definitiva en una instancia de poder que
normalmente reside en el director del especticulo.
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Es en esa trayectoria de la obra artistica comin donde se patentiza la
dependencia de los intérpretes-creadores a la propuesta entregada por el texto v por
el autor. Todo el equipo humano y técnico estd, en el mis estricto sentido de l1a
palabra, al servicio del punto de vista autoral, Es fundamental que los componentes
de ese equipo reconozean el impulso decisivo entregado a priori por la creatividad
del autor dramédtico. Otro coento 5 el que se tenga el derecho y el deber de adecuar
las ideas de €se a nuestra propia percepcion de 1o esencial de su propuesta. Lo
importante, me parece, es asumir la relacidén dialéctica entre texto dramdtico y
puesta en escena ¥ los conflictos que de ella derivan; sdlo asi se podrd llegar a una
sintesis armonica que dé vida temporo-espacial al lenguaje escrito.

Laresponsabilidad de los ponedores en escena es decididamente a de otorgar
su verdadera dimensién al 1exio literario. Ese es el punio de partida para construir
sobre aquél el andamizje de relaciones con el mundo histdrico contemporinec que
s¢ enfrenta con la obra a través del tempo.

Es por eso que la ilustracidn-reconstruccitn arqueoltgica es lo mds
pernicioso para la vida del tearo. A lo mas, ese concepio puede ser vdlido en otras
disciplinas que tienen que ver mids con la ciencia que con el arte. Por mucho que
tengamosreferenciadel entormo fisico de la vidaen otras épocas histdricas, que nos
pueden otorgar datos fidedignos respecto a la forma de vivir de aquellos gue rios
precedieron, es imposible reconstruir sus relaciones mis profundas.

Lo que si podemos y debemos hacer es re-crearlas a la luz de nuestra propia
experiencia, en el agqui y ahora.

Se hace claro, entonces, que la solucidn inicial de los problemas planteados
pasa por la asuncidn de nuestra particular vision desde el hoy. Nuestra mirada se
sitda en un punto dewerminado por nuestra propia experiencia viml y artistica.
Partimos de nuestra particularisima percepeidn del mundo v de las cosas para
encontramos v desencontramos con aquella del autor, Por eso hablo de “Unidn™.
Por es0 no creo en “encargos” aceptados fuera de esa interrelacidn armonioss con
el texto,

En el fondo, como todas las uniones, existe el enamoramiento que permite no
vencer ni ser vencido, sino que en convivir y hacer crecer en dimensidn y en
profundidad este fendmeno que es el teatro.

Mo ge trata de imponer una forma sobre otra, en este caso una visidn plistica
determinada sobre la obra, sino que de ser capaces de entrar en una relacidn de
didlogo con ella en la cual s va moldeando una nueva y diferente forma gue
enriquece ambas disciplinas.

Me acuerdoe que hace muchos afios Antonio Romera, “Critilo”, al criticar mi
escenografia del Enrique IV, de Pirandello, decila, concerteraironia, que era “mis
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“El Corazdn Conaclens”, gnpo MOBILE, Vestuano y
Topicas: Taliana Alamas

hermosa que idonea™. Nunca se me ha olvidado la leccion v espero, a traves de los
anos, haber aprovechado esa ensenanza en el teatro. La belleza se da en la
funcionalidad. El espacio escénico estd distante afos luz del cuadro o de la
escultura. Mo existe frente a otros: solo tiene vida cuando es osado y vivido,
recorrido v modificado por 1a luz v la emocidn del actor v del piblico. Es apenas
una parte, no tiene fin en s{ mismo; €3 un soporte par sostener la aceidn escénica
yennguecerla. No éntra a pelear |a alencidn del espectador, mis been loacompafia
en el intrincado viaje que lo lleva a reconocerse en la obra y en los personajes. Es
allf donde se expresa mejor su funcion de servicio.

Sin embargo, s mds evidente que nuevos ¥ beneficiosos vientos soplan para
el ane escénico ¥ que el teatro cs cada vez mis crisol, en el cual se funden las
tendencias artisticas mas disimiles.

El concepto de especticulo se estd sobreponiendo cada vez a aquel de la obra
crtodoxa, con presentacidn, nudo y desenlace. El cine ya ha logrado internalizar en
¢] pdblico otra forma de estructurd dramdtica v la computacién va creando
imdgenes sorprendentes que sacuden nuestra modorra formal, Estamos en plena
etapa de una ransicidn que tiene los presagios de una gran revolucidn de la forma,
1anto en gu concepcitn como en su distribucion y recepoidn. El porvenir verd la
sintesis de una comunicacion total en la cual los elementos que intervienen en ella
sc organizardn de una manera ain desconocida por nosotros.

Tal vez las artes sean las que pnmero y més profundamente se vean afectadas
por este cambio. Los limites entre las disciplinas saltardn y asistiremos ala creacion
del suefio de agquellos que ya a comienzos de siglo anunciaban el “teatro total™. La
ficcidn v la realidad se uninin en un solo espacio, mientras espectadores-actones-
personajes se comunicardn entre s{ en una nueva y mids profunda relacidn.

De nuestra capacidad de abrirnos a este desafio dependent nuestra inserciGn
en el gran movimiento que anuncia el mundo del ane del mafana.
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METAFORA Y PUESTA EN ESCENA

Enrigue Buenaventura
De nacienalidad colombiana. Director,
autor y tedrico del teatro. Diniga el Teatro
Experimental de Cali, T.E.C.

Solamente la imagen, por lo que tiene de imprevista
y repentina, me da la medida de la liberacidén
pasible, que me aterra. André Brelon

I-1 Es apenas obvio que el texto escrito y el exto visual (proxemia, kinesis o
iconos) son de naturaleza distinta En otros términos, estin hechos de
diferentes materias significantes.

I-2 Es también obvio que el exio escrito, convertido en texio oral, es uno de
los textos que maneja la puesta en escena en ¢l proceso de produccion del
textodel especticulo, Aquies precisorepetir, con Anne Ubersfeld, que: “el
enunciado, en un texto de teatro, s bien tiene un sigmficado no tiense
todavia sentido. Adquicre sentide cuande deviene discurso, cuando se ve
como se produce, por qué v por quién es producido, en qué lugar y en qué
circunstancias™(1), Habria que agregar que esie sentido depende, en iltima
instancia, de la relacidn con los espectadores.

-1 | Lapuestaen escena y ¢l director son fendmenos de la tradicidn del teatro
occidental y fendmenos relativamente recientes (siglos XIX y XX). En los -
teatros orentales tradicionales gue todavia podemaos ver (el No, el Kita- J
kali, por ejemplo) y aquellos de los cuales tenemos noticia, lo que hoy se

— . T D S S S S . R — — —— — | — — — — — S — —

(1} Anne Ubedeld: L"%code du spectstemr.  Edibons Sociales. Parin, 1981 |
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| llama puesta en escena era una combinacion de lenguajes visuales y

sonoros determinada por una tradicidn muy estricta. Se trataba de codigos
fijos, aceptados por los actores y por €] o los que hacfan las veces de
organizadores del especticulo/La dltima tradicidn de este tipo murid en

- Europa con la Commedia D' L1 Arte,

Como resultado de Ia pérdida de los patrones tradicionales se produjo en
Europa una larga controversia sobre 1a combinacidn de estos dos textos (el
verbal v el visual). Durante mucho tempo y especialmente en €] siglo
pasado hubo dos bandos: El que sostenia la preeminencia de e puesta en
escena, Paralelamente se iba conformando la necesidad de una estruciur
internadel especticulo, sometida auna direccion centralizada , es decir, la
prictica actual deladireccién y 1a puesta en escena. (1) ES necesario sefialar
fa importancia de esta practica que termind por imponerse en casi tndo el
teatro mundial,

A partir de este hecho surgen diferentes formas de puesta en escena v la
controversia se desplaza hacia esas diferentes formas, Ahora bien, para
nosotros, el problema central no estd al @nto en esta o aguella forma de
puesta ¢n escena sino en L relacidn con el pdblico.

1111/ Definimos el teatro como un acontecimiento, es decir, como una relacidn

entre el grupo v el piblico a travéy del espectdenlo. Las diferentes formas
de puesta en escena estin, para nosotros, determinadas por &l tpo de
relacicn que ¢f grupo extablece con el publico . Y no s6lo las diferentes
formas de puesia en esgend sino ¢l cardcter mismo del grupo, sus
relaciones internas, su modo de produccidn del acontecimiento teatral,

H1-2  Més aiin, esta relacién que el grupo establece con el plblico determina las

fernay que le interesan al grupo y al piblico y por ende la escogencia yio
laeliboracion de los textos que servirdn de propuestas para la creacién del
espectdculo. La formacomo la relacidn grupo-piblico determinatodos los
aspectos sefalados no es, por supuesto, una forma simple, mecdnica ni
estadistica ¥ no niega sino que exige la creacidn absolutamente personal
del poeta o dramaturgo, del director v de los actores, asi como del
escendgrafo, el misico, el luminotécnico, efe.

—— i — st e,y e

[} Anded Veinnein: Ls peesia on escess, Cosspafila Geseral Febnd Ednen. Buenoss Alres, 1962,
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1i-3

111-4

Una relacidn convencional con el piblico (y aguf es necesano subrayar el
parentesco entre convencion y complicidad) determina que el leatro no se
plantea como acontecimiento Sino como éspecidoulo.

Teatro y plblico, en este caso, son asumidos como entidades institucionales
que se relascionan dnicamente a través de “las fauces abiertas de la
taquilla”, como decla Garcia Lorca. El featro como acontecimiento se
relaciona con los owres aconiecimientos: SDEIHIEE, puifums culturales ¥
artisticos en cuyo contexto se produce, Asume, como texto (es decir, como
dindmica de lectura-escritura-lectura, eic.) la intertextualidad que le
corresponde en el texto coltural de aqui v de ahora.

El teatro que se plantea a si mismo como especticulo establece como

relacidn fundamental v determinante la relacidn texto-grupo v

generalmente lo hace dentro de dos alternativas: a) una aliernativa

radicional, n la cual la puesta en escena s unn interpretacion del texto

escrito y el director es un intermediario entre ese texto y los actores ¥ b)

Una alternativa "de vanguardia™, en la cual el texto escrito e5 apenas un
[EX10,

e este modo la polémica sobre la supremacia de uno de los dos textos (el
escrito y el de la puesta en escena) se soslaya. En el primer caso mediante
el falso recurso de la imerpretacidn y en el segundo medianie una
manipulacidn mds o menos arbitraria del texto escrito.

En realidad, de verdad, la puesta en cscena no puede sér nunca la
interpretacion de un texto escrito, porque como dijimos al comienzo de
estas notas se trata de dos materias significantes distintas. Aungue no se
quicra , los materiales de la puesta en escena (actores, cnunciados orales
funcionando en oo contexto, proxemia, kinesis, lenguajes objetuales,
cromdticos y luminicos, etc.) producen sentido, no pueden “reflejar” o
repetir un sentido que les es impuesto desde afuera; ese teatro no hace mads
que repetir ofras puesias en escena, adaptindolas a sus condiciones
operativas. El rol del piblico aqui se reduce a ln comparacion entre las
distintas puestas en escena de un exio, un rol “cultural™ en el peor sentido
del 1€rmino, incluso en su contrasentido, ya que no significa la inte gracidn
del especticulo a los textos sociales, politicos culturales y artisticos de un
contexto, sino su aislamiento, como si lo cultural tuviera su modo propio,
su mundo aparte. La manipulaciin mids o menos arbitraria del texio escrito,
aungque parezca oponerse a esia especie de “museo culmral”, es
ripidamente recuperada por este, pues afsla lo cultural tanto como su
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V-1

aparente opositora y reduce el rol del pablico a una especie de culto & la
onginalidad.

El problema de la supremacia del texto escrito sobre la puesta en escena y
viceversa es, por supuesto, un falso problema, pero no hay que olvidarque,
en general, los falsos problemas no son mds que formas ideoldgicas que
asumen transitoriamente problemas muy reales,

Eneste caso el problema real que estd “"detnis™ de la interminable polémica
&5, nada MENos, que un aspeclo muy importante de la estructura propia,
especifica, del fendmeno teatral,

- Se trata de las relaciones del texto verbal v el texto visoal en el prcu:-:m de

produccitn de la puesta en escena. c

Si bien es cierto que estas relaciones tienen que ver con el tipo de texto
verbal al cual nos enfrentamos (no es lo mismo partir de un esguema
temdtico, guidn o canevas, como quiera llamdrselo, de un conjunio de
textos histdricos, poéticos, perindisticos, etc, o de un texto narrativo, que
partir de un texto “weatral”’) también es cierto que la relacion texto verbal,
texto visual puede ser analizada desde una perspectiva mds abstracta gue
sirva como marco tedmco general 4 dicha relacidn,

IV-2 Enprimer lugar, v continuando con nuesiro punto de vista del teatro como

acontecimiento, hay que analizarls dentro de la relacién grupo-piblico.
Antes hemos sefialado que esta relacidn determina los temas  que le
interesan al grupo y al piblico y por ende la escogencia y/o la elaboracidn
de los textos,

IV-3 Lo anteriormente planteado implica otra relacidn a examinar: la relacidn

88

fema-texio,

Como sabemos, una obra, un texto escrito (antes, durante o después del
especticolo, eso es aleatorio) es una vision del mundo, tiene una
macroestructura semdntica que relaciona el tema con las estructuras
paradigmidtica y sintagmética del discurso narrativo, Esias relaciones sc
pueden comparar con las que existen entre el mito y el relato mitico, Asi

como el relato mitico es unade las altlemativas posibles de matenializacion
del mito, 1a obra es una de las alternativas posibles de materializacion del




tema. El tema de Don Juan, para poner un ejemplo muy socorrido, da
origen a romances, a un textode Tirso, otro de Moliére, de Bemard Shaw,
para nombrar alpunos, amén de todos los lextos sicoanalincos v
socioldgicos al respecto. Lope y Calderdn materializan el tema del honor
del campesino rico en dos textos que llevan el mismo titulo: El Alcalde de
Lalamea y Lope deswaca la imponancia de ese tema para el pablico de la
época, diciendo, en el Arte Nuevo de Hacer Comedias:

Los casos de honra son mejores,
porgue mueven con fuerza a toda gente.

Por donde se ve gue el teatro, planteado como acontecimiento (y es ¢l caso
de la Tragedia vy la Comedia griega, del Teatro Isabelino, del teamo del
barroco espafiol y en general de los prandes momentos del teatro), Hene én
cuenta su plblico para escoger sus remas y esconsciente de su insercidn
en la intertextualidad social, politica, cultural y artistica de su tempao.

IV-4  Berolt Brecht, cuando se plantea el problema de “las alierativas muertas™
estd hablando, justamente, de esasaliernanvas que eventualmente estdn én
el iema pero que no han sido escogidas por el texto. Y las plantea
precisamente en el proceso de la puesta en escena, como una dramaturgia
del actor.

IV-5 Hemos dicho también que plantearse el teatro como acontecimiento
" determina la estructura interna del grupo y el “modo de produccién”

| teatral. ana.mmpamdn creadora de los actores en la puesta en escena es

| loque -:unwmm-: 10 (i€ hiace responsable a todos y a cada uno de llos

| en el acontecmiento, en la forma de cédmoel espectdculo se vaa relacionar

con ¢l publico, Los actores no se relacionan con el pdblico dnicamente a

| I_:m'l.r-Es dl:l_l:.'il!:-l’."tﬂ-f‘l,lll'}. Mo le venden 1z vida al especticulo, no se ocultan

detrds de las médscaras. Por encima y por debajo de la ficcidn estdnahi, en

J.- el escenario, produciendo una antificeidn. La afirmacion y 1a negacion de

la ficcidn es un tipo de relacidn dialéctica con el piblico que el teatro como

acontecimiento destaca como fundamental. “Contigo hablo, bestia fiera™

le gritaba Ruiz de Alarcén a un piblico que rezaba: “Creo en Lope,

todopoderoso, poeta del cielo y de la tierma™ ¥ se volvia sordo alas sutilezas

audaces del indiano. Un " modode produccion” eatral también es un modo

de relacionarse con la percepcidn del pblico. 51 el modo es convencional,

dejard intacta esa percepeion, buscard la complicidad con el pdblico. el
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éxito y la repeticion de formulas probadas que conducen al éxito. St es
participativo, buscard la transformacidn de la percepcion del pablico,
cuestonard wdos sus valores y amard el riespo plantedndose los fracasos
como momentos previlegiados del conflicto con el pablico, como sefales
de cambio miuluo.

IV-6 Desde que nosotros nos planteamos el teatro como acontecimiento nos

planteamos, también, la improvisacion como forma privilegiada de
participacion total en la puesta en escena. El actor debe saber, sin embargo,
que exa participacion total no se la regala nadie. Ella implica una elevacion
constanie de su nivel como participanie. La oposicidn dialéctica director-
actores, clave de la participacidn total, depende del nivel de cada uno de
los participantes.

IV-7 Desde un principie, mmbién, privilegiamos la analogia como método de

improvisacin. No es nada nuevo. La analogia figura en el método de
Stanislavski y en las experiencias de Brecht. El modo de usarla, sin
embargo, determina caracteristicas epistemoldgicas en cada manera de
producir. Nosotros la hemos usado, hasta ahora, como una forma de
distanciamiento de la viruwalidad textual y, al mismo tiempo, de
acercamiento de esa virtualidad al contexto de los actores y a las
expectativas del piblico. Es decir, en una forma paradoijal.

IV-8 Las improvisaciones por analogia parten de la propuesta textual. En un
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principio nos plantedbamos, timidamente, la realizacion de
improvisaciones “de otalidad™ o de “visidn imaginaria”, medianie las
cuales los equipos de actores proponfan “visiones”, “imdgenes” de la
puesta en escena. Laprictica nos haido levando a destacar la importancia
de estas improvisaciones y entender que ellas no son tanto una especie de
“premonicidn” de la puesta en escena cuanto una forma de exploracion de
lasrelaciones entre el tema, el contexto de los actores y las expectativas del
pidblico, por otra. Esta nueva conceptualizacion del objetivo de las
improvisaciones de totalidad es imporante porque incidirfa en las maneras
de formularlas, en la manera de plantear las analogias,

Vienen luego las improvisaciones parciales, es decir, las que se realizan a
partir de la unidades menores en las cuales el texto se ha dividido.




V-9 Pueede haber muchas formas de division del exio. Para nosoros la anidad
menor es 1a "accidn”, como umidad minima én la cual se expresa lo que
hemos considerado “el conflicto central™ que maneja la obra, No se trata,
pues, de una simple taxonomia sino de la construccida de un modelo
esquemitico orginico, en el cual las unidades menores se insertan en las
mayores (las acciones en las situaciones y las situaciones en las
secuencias). Este modelo no es ajeno a los que ha elaborado la semidtica
del textoliterariod1). La diferencia se encuentra, fundamentalmente, en los
ohjetivos. Mientras el modelo elaborado por la semidtica del texto literario
tiene, como objetivo, el anilisis del mismo en todos sus niveles, ¢l modelo
construido por nosotros tiene como objetivo la operatividad de la
parmicipacion colectiva (es decir de todas y cada una de las
individualidades) en la produceidn del texto del especticuloi2).

- IV-10 La improvisacién parcial tiene, por supuesto, los mismos objetivos de la
total ; explorar las relaciones entre el tema y la alternativa textual, por una

parte y por otra las relaciones del acontecimiento teatral con el grupo y con
el piblico.

. IV-11 Ahorabien, sila exploracidn del modelo semidtico construye un sentidoen
el terreno conceptual, la exploracidn de las improvisaciones por analogia
| construye un sentido en ¢l terreno de las imdgenes.

. IV-12 La analogia estd en la base de todas las figuras del lenguaje, es
| translingilistica y genera las imédgenes de todos los lenguajes y, en especial,
| de iodos los lenguajes artfsticos. Estd en la base de la connotacién o sea la
participacion creadora del receptor. No sélo permite sino que exige al
receptor apoderarse del rexto del emisor v recrearlo. Es mds, elimina la
polaridad esquemdtica emisor-receptor y plantea el lenguaje como
creacitn de ambos. En el lugar de la interpretacidn pone la participacidn.
Convierte la lectura en lo que es: Una forma de escritura.

. IV-13 Mediante la improvisacidn por analogia los actores “escriben” “escenas™
que s¢ inscriben entre el texto y el tema y que construyen relaciones entre
ellos. Estas relaciones construidas en la “escritura” de la puesta en escena,
nacen de las asociaciones libres que hacen los actores, a través de la

S . . S . S - s ' el S . s i e S W A . S, . W S . S—

(11 A, Greames: La sembfiica def lexio lterario. Paidés. Barccloma, Bumo Apos, 1953,
(2 T.E.C : MéEedo de Creaclin Colectlva. Publicsciones T.EC. Cali, 1970,



analogfa, enmre la propuesta texmal y sus propias experiencias. 5i los
actores asumen el juego de la analogia teniendo en cuenta el teatro como
acontecimiento, asumen, simultineamente, su condicidon de
“representanies del piblico en el escenario”, de la cual hablaba Rrecht

IV-14 El juegode la analogia consiste en hallar semejanzas significantes enire la

propuesta textual v el contexto de los actores, como representantes del
piblico enel escenario. De acuerdo con lo dicho anteriormente, ¢l actor se
apodera del texto construyendo imdgenes basadas en la analogia. Por esta
razdn hemos establecido una regla del juego que impide odo juicio de
valor sobre la improvisacion.

IV-15 Laimprovisacidn es usada por muchos conjuntos teatrales en la puesta en

escena, pero 4 menudo lo es como un recurso, Como un complemento gue
funciona entre la concepeidn del director y la panticipacidn de los actores.
Una vez realizada se 1a acomoda a la concepcion de la direccidn. Ayuda
a la comprensidn entre la direccidn y los actores. Los directores no
autontarios suelen recurnir a ella,

IWV-16 Nosotros, desde hace mucho tiempo, practicamos la improvisacidn como

la forma privilegiada de ladramaturgiadel actor, comoel nivel de escritura
de ellos en la puesta en escena ¥ cOmo un cuestionamiento permanegnte de
la concepeidn explicitae implicita de la direccidn. A nadie se le oculta gue
este juego audaz estd prefiado de riesgos. Implica, por un lado, una
responzabilidad y una preparacidn de los actores en todos los niveles y, por
otro, una intransigencia de la dircccion que impida ¢l recmplazo de la
escritura textual por la escritura de las improvisgciones tanto como la
disolucidn de las improvisaciones en ¢l texto.

IV-17 (Codmo lograr que losdos textos existan y que se cree una tension entre ellos
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que permita la metifora, es decir, la participacidn del pablico, de sus
asociaciones, como parie integrante del acontecimiento teamral? ; Cdmo
lograrque ¢l acontecimiento teatral esté constituido por las tensiones entre
la propuesta textual, la puesia en escena y el piblico y que esas tensiones
se ingcriban en las tensiones entre acontecimientos sociales, politicos,
econdmicos, culturales y artisticos del aqui y ahora? He aqui el problema
que estas reflexiones estdn ratando de dilucidar no tanto a la luz cuanto a
la oscuridad de la practica actual del grupo.



V-1  Es necesario precisar, para seguir adelante, el concepto de teéma que se ha
venido configurando tanto en la prictica como en el transcurso de estas

noas.

]'l}

1!:'

30

El tema no es un presupuesto sino un resultado. No se predetermina,
sc construye, En el caso del andlisis semidtico de un texio literario
lo construye el andlisis. En el caso de la puesta en escena lo
construve ¢l proceso mismo de la puesta en escena.

Se construye el proceso de apropiacién -recreacidn- del texto
mediante las improvisaciones,

El wabajo actual estd planteando un tratamiento nuevo de las
asociaciones materializadas en imdgenes visuales y sonoras por la
improvisacion. Antes procedia miis de otra manera: una vez
realizada la improvisacién comenzaba el proceso de “acercamiento
al texto™ ( a los personajes, a la fdbula, a los enunciados), el cual se
realizaba mediante equivalencias. Este mecanismo sometia la
analogia a una descomposicién logica. No siempre era ficil
encontrar las equivalencias entre los personajes, los
acontecimicentos y los enunciados de la vinualidad y los de la
improvisacion. El ¢je de seleccion - sustitucidn entraba entonces a
decidir y lo hacia identificindose con la virtualidad. Es cierio que
no siempre el procedimiento se aplicd 1an coercitivamente, s cierto
que ¢n miltiples ocasiones le dimos a la imagen improvisada su
estatus de tal. Pero esta misma dualidad en los procedimientos
sefialaba que alli, en el nivel tédrico, habia un problema. En la
prictica actual estamos tratando de respetar el estatus de la imagen
comn tal. Para ello hemos do hasta las iltimas consecuencias: no
intentamos ¢l acercamiento al texto de cada una de las imdgenes
producidas por la improvisacion, Ordenamos esas imdgenes en un
discurso relativamente autdnomo que va creando su gje
sintagmdtico y su eje paradigmdtico. Supongamos que se realizan
dos improvisaciones por accion y que 3 acciones constituyen una
situacion. Tendriamos entonces 6 improvisaciones. Agui tiene que
entrar el eje de seleccidn, pero no entra desde otro discurso, no viene
v de la virualidad. Funciong como un proceso de condensaciones
y desplazamientos, cuya base es, también, analégica.
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Esto, en términos tedricos, significa :

1)

b)

Que las asociaciones plantcadas por la analogia ¥
materializadas en imdgenes por la improvisacidn tienen un
estatus de tales, Nose le puede aplicar el procedimicnto l6gico
de las equivalencias porque se destruyen. En otros términos, si
esas imdgenes producen personajes que estdn en la virtualidad
¥ acontecimientos que no contiene fa fibula, tales propuestas
no pueden ser eliminadas porque encajan en la propuesta
textual,

De acuerdo con el concepto del tema que estamos
mangjando, esos elementos “extrafios™ pueden ser parte de [a
construccion del tema y, eventuaimente, hay que organizarios
en ese sentido. Son alternativas texmuales que, confrontadas
luego con el texto, deben encontrar su lugar v su funcion
‘Luego quiero decir en este caso que, una vez terminado este
discurso de imdgenes como primera vuelta de montaje, viene
la confrontacisn con el texto, es decir, con los personajes, las
acciones, las situaciones, las secuencias v los enunciados de la
propuesta texiual,

JNo habria entonces el peligro de alejarse demasindo del
texto y “montar otra cbra™? No sdlo existe exe peligro sino que
no hay manerd de evitario: uno monta siempre otra obri. Ahora
bien, nohay que olvidar, por una parte, que las improvisaciones
proponen alternativas textuales de cardcter temidticoque deben
encontrar, en el especticulo, su lugar y su funcién, como
sciialdbamos anies.

Finalmente, es preciso tener en cuenta que el tema no se
construye Unicamente en el proceso de puesta en escena y no
queda definido de una vez por tndas en el espectaculo. Si fuers
asf, dejarfamos, por fuera, el acontecimiento y la participacidn
del piiblico y de los otros acontecimientos seialados. La puesta
en escena debe permitir que el piblico inscriba ofros
acontecimientos en el tema e inscriba el tema en otros

_acontecimientos, Este es, justamente, el mecanismo de la

metifora. El poeta exige al lector la creacidn de fa imagen
asociada, pero también lo orienta en esa creacion. Como decia
Waordsworth:



Mediante la observacion de afinidades
en objetos donde 1a hermandad
no existe para las mentes pasivas.

Una tension entre ¢l texso v ¢l tema en ¢l cual el texto actia como
una esoructura superficial y el tema como una estructura profunda
y una tensién entre el texto del especticulo y los textos que
constituven el conlexio del piblico es lo que permite el
acontecimiento. El tema de Antigona es reelaborado por Brecht
en ¢l contexto de 1948, Kantor resucita a Witkiewicz entre las
ruinas de la posguerra y Jean Vilar monta La Paz, de Anstéfanes,
en plena guerra de Argelia.

Muesiras miiltiples versiones de un especticulo han sido una
forma de buscar esas tensiones, de renovar v hacer mds eficaz la
metdfora. El tema de Soldados era infinitamente mds rico v
complejoque el texto. Resolverlas iensiones del texto-tema como
forma de hacer mis abiertas y significantes las tensiones
especticulo y contexto social, nos llevd cinco versiones v lo
musmo ocurrio con A la Diestra de Dios Padre,

Es posible gque ahora estemos logrando, en ¢l campo de la
metodologia, una economia al plantearnos en las relaciones texto-
improvisacion las relaciones rexto-tema vy al proponer el concepto
de teatro como acontecimiento en cuanto a la relacidn con el
plblico,

*Opara Sufa®, Taako Expenmental da Cal, 1987, Fom Janrge Lara
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De nacionalidad peruana. Director tealral y actor,
praside la Compariia Teatro Ensayo, en Lima.

1. FERO, (EXISTE AMERICA LATINA?

Pama entender cdmo hablar del teatro v la cultura en América Latira hay que
hacerse primero wvarias preguntas insoslayables. Para no cansamos con
introducciones generales, guedémonos con aquellas que se refieran a la
constitucion misma de Aménca Latina, como resultado de una convergendia tan
grande y compleja de intereses y aspiraciones diversas.

De hecho, preguntarse hoy sobre 1a esencia de Aménica Latina es casi un
lugar comin donde convergen por igual l1a exploracion analinea de un fldsofo
la pasion de un politico, con la contagiosa espontancidad de un cantante de salsa,

La formacidn de América Latina compromete intereses intelectuales,
artisticos y politicos muy diversos. Acaso la preccupacidn por el teamro, y
especificamente por la idea de idear, componer y presentar especticulos, que es el
tema que agui nos convoci, puede contribuir a algo mids que aumentar la angustia
con gue dicha bisqueda se realiza,

* Dewumente proscoladoe al Seminsnio Begional sobre Cresciin Tesiml en Arénca Lating y el Canbe, UNESCD, Limag
1987,
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Pero, jexiste América Latina? Para responder a esta pregunta, Juan Enrnique
Vega(1) reiine un conjunto respetado de fundamentales afirmaciones, las mismas
que pesan solamente un poco mds que los datos que un minimo recuento de la
realidad puede damos para responder negativamente. Tenemos ante nosotros el
problema de América Latina como un conjunto midltiple que no podemos asumir
como un todo uniforme y en ocasiones ni siguiera como cOMpuesto por panes
SEITHEjAnLes.

Digamos que, por el contrano, debemos empezar por asumir, a la par que 2l
deseo de unidn latinoamericana, la confirmacién de su compleja heterogeneidad,

Entre lo apareniemente obvio y ¢l limie de la perogrullada, al
reconocimiento de dicha heterogeneidad se suma ademds hoy el peso
incuestionable y desarticulador de la grave crisis que ella afronta.

Las consecuencias de esta doble condicidn eritica son muchas y no es mative
de tratarlas aqui. Vale la pena sefialar solamente que asi como la idea de la unidad
latinoamericana no nos debe impedir ver su heterogeneidad, el reconocimiento de
esta tltima no debe obviar su constitucidn y destino histérico comin. Juan Enrigue
Vega ha sefialado(?) las tensiones que aquejan a quienes se preacupan v trabajan
por construir una sociedad latinoamericana, a las racionalidades y pricuicas que
tratan de definir estructuras y relaciones sociales propias, asi como imdgenes que
permiten integrar las diferentes racionalidades del conjunto de América Latina.

Creemos que estas tensiones pueden ser muy bien ilustradas por el esfuerzo
de los creadores teatrales que son fruto v celebracidn incuestionable de su historia,
a la vez que abanderados incansables del cambio, de la bisqueda de nuevos
conceptos ¥ formas para entender y actuar sobre la vida, Desde esas tensiones
podremos entender la vocacidn por conservar y reafirmar pedazos vitales de la
historia a través de las convenciones bdsicas del teatro y de cuestionar
constantemente toda imagen prefijada de la vida que eg la razdn final que alienta
la bidsqueda teatral.

La primera ension se origina en el reconocimiento v vso de la rradicidn
como recurso segurode una identidad bdsica. La segunda, se cimenta en la utilidad
y vigencia de la ntopfa para criticar el presente, abriendo y orientando la accidn
hacia el futuro. La tercera se ancla en el excepricisma que producen los juicios de
las experiencias sociales vividas como fracasos.

Muestra lectura del eamro latinoamericano en un contexio helerogéneo v en
crisis permanente, obedece a estas tensiones que resumen la prictica social
cotidiana: aquella que hace que los hombres busquen seguir viviendo a como dé

1} Vega, Jusn Enrgoe: Huseandn Amdricn Lating, en Danid y (Golisth, Clacso, Buencs Alres, sgomo de 1985,
{2 Yega, 1E. Op. ciL
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lugar, sin olvidar que su verdadero objetivo es lograr una vida verdaderamenie
digna, Nuestro teatro se debale asf, especialmente desde las dos décadas pasadas,
entre la imperiosa necesidad de seguir presentando especticulos, a como dé lugar,
v la igualmente imperiosa necesidad de cambiarlos. Nuestro teatro vive tanto del
peso de su herencia, como del empeio irreductible por la utopia y, en acasiones,
de la operatividad del escepricismao, que nos permite seguir rabajando en uno de
los oficics mds vitales y a la vez mds efimeros que tiene el ser humano.

Mas alld de estas tensiones, que son indudable eleménto comin én lacreacidn
cultural, social y politica de América Latina, gueda una amplisima tarea por
reconocer los eriterios que puedan llevarnos a entender nuestra posiblidad comiin,
a sefalar los rasgos comunes al teatro que se hace en varios de nuestros pafses y
que nos dicen de un movimiento que apunta en un sentido comiin. A colaborar en
el estudio de estos rasgos estd encargado este escrilo.

2. PERD, ;EXISTE UN TEATRO LATINDAMERIGANG?

Hasta hace muy poco quienes mejor podian responder a esta pregunta eran
los observadores extermos. No creemos ser injustos al sefialar que salvo las
excepciones del caso, fueron estudiosos europeos y norteamericanos, profesores
universitarios, agentes de festivales, editores de revisias de teatro, guienes
monopolizaron larpamente el tema de describir y pensar el teatro de América
Latina, Es sdlo recientemente que han surgido estudiosos locales del teatro
latinoamericano, primero para describirlo y luego pama analizarlo, utilizando las
baterfas conceptuales de nuestras jévenes pero sufridas ciencias sociales, como las
pretenciosas y ricas, aungue ambién cuestionables, herramientas analiticas de la
lingiiistica y la semiologia.

No hay davia, a pesar de la considerable cantidad de antfculos y revistas
especializadas, un recuento sistemdtico de nuestro teatro (1) . No lo hay siquiera
para contabilizar analiticamente ¢l aporte de los dramaturgos, en quienes por lo
general se concentra, y 4 veces de manera exclusiva, este tipode mabajos. Menos
aln se cuenta con el registro sistemdtico del aporte de actores y directores, de
quienes hacen y rehacen cotidianamente los espectdculos teatrales. Parece todavia
necesario llamarla atencidn sobre algo que, 4 pesar de haberse probadoen el teatro
latinoamernicano, no & muy cliro mis que cuando se hace hincapié especifico en
ello. Exto €5, gue el especidculo teatral debe ser considerado como tal , mds alld
de [os fextos escrilos gue propomne in autor o gue guedan luego de realizada una
presentacicn comeo subproducto ya inerte de la misma.

. S SN D S SR S S . e e . S e e e . S S . S SN SR S

Sere Amdrics Lating &m o Cohum. Gasba, 1977
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Sin embargo, debido a una tan comin como incorrecia concepeidn del
teatro, vy de su sujecidn a lag historias de la literatura, permanece todavia hoy, v
aun en clrewlos acaddémicos y universitarios, una idea del featro referido
principalmente a los textos dramdticos, Es mds, existe 1a idea implicita de que los
textos teatrales realmente buenos en este “dificil género literario™ son los que han
merecido publicarse. De esta suerte, el libro como decia Ledn Felipe acabd siendo
el “carcelero™ del teatro.

Ameérica Latina ha recogido la herencia de muchos teatros: tanto por esto,
como por la propia creatividad de sus gentes, exhibe gran variedad de motvos,
formas, estilos y propuestas conceptuales que pueden ser agrupadas bajo el titulo
de especticulos teatrales. Limitémonos aqui, sin embargo, al sefialar la necesidad
de registrar y estudiarios todos, o los que nos sogieren los criterios méds
convencionales de seleccidn de este rico matenial imposible de tratar en conjunto.
Dejemos de lado, por ejemplo, las vivas manifestaciones teatrales que son parte de
las celebraciones rituales originales de las culturas nativas. Dejemos también de
lado, el teatro de las todavia inmensas zonas rurales del continente, incluso de ese
teatro “birbare™ del interior, donde se encuentran muchas de las claves culturales
bisicas de nuesro teatrofl)

Empecemos por reconocer que en las ciudades de América Latina funcionan
todavia, lideradas generalmente por uno o dos actores de fama convertidos en
empresanos, logue conocemos como compaifas de teatro. Ellas son las que hacen
el tearo mds ficilmente reconocido como tal, en la medida que acuden
directamente a satisfacer las necesidades més elementales del piblico que viveen
las grandes ciudades. Es también usual que un hibil empresario forma sucompaiia
v contrate actores y directores de acuerdo 2 modalidades que permite el sistema
para cualquier ora actividad. Quizds habria que ser mis explicito y declarar que,
fucra de las manifestaciones teatrales nativas (que habria que investigar y recoger),
el teairo se instaurd en América Latina a ravés de las compafifas espafiolas, desde
el siglo XV hasta hace muy poco, mediados del siglo XX, Es mds, poresodurante
tanto tiempo la dnica alternativa para quien quisicra hacer teatro en cstas tierras era
la companifa(2). Esta fue, desde sus inicios, y todavia sigue siendo (también) el
teatro de América Latina y debe incluirsele en la agenda al discutir el origen,
sentido y futuro de nuestro teatro.

El estudio de la produccion de estas compafias tiene miltiples sentidos,
parque si bien no es posible enconirar en ellas mayores esfuerzos renovadores del

e ———— e . . . S S . . S T . S . . S S —

(1) Setwel, Heatrie, Fl tentrs "birbaro™ del ivterior. Testsnonios de circo cricllo y redimesisn. Bdiciones de s Pluma,
Boenoa Agres, 1945,

(2} La slicmaiiva que aparecis con "¢l grupo” es weshién uns impoeacidn. (Living Thesier, [a Marra y boeg o vis el Tercer
Teabro).
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quenacer escénico, resultin claros indicadores de formas culwrales y
condicionantes sociales imprescindibles de tener en cuenta para entender el teatro
real v posible que agui se hace y se puede hacer. Siempre nos ha parecido injusio
el desprecio que por ellos sienten muchas veces los participantes o miembros del
llamado teatro independiente, expenmental y universitario.

Durante muchos de los afios recientes en los gque asistimos a lo que algunos
analistas entendieron como un cambio de la funcidn social del anme(l) , como
consecuencia de un conjunto de transformaciones sociales v politicas, los actores
profesionales, es decir, los que dependian en mayor o menor medida de aceptar las
propuestas de los empresarios teatrales para sobrevivir, fueron mirados con
desprecio, como triudores a la verdaders causa renovadora del teatro y por
supuesio excluidos de toda agenda de discusién sobre el sentido ¥ proyeccion del
trabajo teatral(?) .

Pero acaso esta defensa del Hamado teatro tradicional, que en la mayoria de
nuestros paises busca hoy emular un concepto y estilo empresarial al “show-
bussines"” de los Estados Unidos y es frecuentemente llamado tearo comercial, no
sed §ino el pretexto para afirmar que no existe un solo tipo de teatro
latinoamencano, y que &sle que nos preocupd, si bien no es el gue hacemos ni el
mds imporante, tiene también un merecido lugar de mencidn, otorgado porel peso
de la herencia, por su condicida de resumen del conflicto v expresidn viva de la
lucha por la supervivencia de algunos hombres para quienes el teatro, este teatro
heredado, no importa con cuantas taras y defectos, s la dnica opcitn de rabajo ¥
de vida,

3. LA HERENCIA

Quizds sed instructivo como inevitable recordar que nuestro teatro fue, y
todavia en buena parte lo es, imitacién de otros teatros, No veo por qué la
vergiienza de ] reconocimiento pueda ser mayor que la otilidad de tomar
conciencia sobre cudnto hemos recibido, a veces sin saber qué buscamos, donde
¥ por qué razin, pero iambién cudnio hay de propio, de original y de defeciuoso
£n esia version nuesma del teatro earopeo, cudn madura y TecTeativa €5 nuesra

(1} P gpmplo, ¢ phansns y svepeional watao de Oamis Carclini, Nésion: Arle popular 7 socledad en América
Latiea, Editerial Grijalbe, Mislen, 1975,

(2] Tal vz en e senlido oa que | chea de Peter Brook fise mal capuslizaia en sasstro iesm, 51 bien sl gonss orentsciones
de Brock inflloyeson bien en el trabaje de ol ponos direciones v grojos de masaiteos pakms, e 6 e (des stjrciida o fravs
del comcepeo de “TEstio moRLl” gie ol L pesa discrieninaiocio subre las formans do bacer s, Desde peta perspoctiva,
easle un cidns Tlegitios” frenic s oo "basiandos™
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asimilacidn de los géneros del teatro, cudnto de viejo u obsoleto y cudnto de
vivamente itil queda de nuestro inelodible pasado colonaal.

El tratroclisico, principalmente en su expresidn espafiola, compli un papel
principal en la constitucidn del teatro en nuestros paises. [ Como evaluar esta
infleencia? Como ir mds alld de las ideas bdsicas del escenario a la italiana,
predominio de la palabra, centralizacion de la accion en grandes personajes, etc.

Reconozcamos, para empezar, que atn estin presentes en nuestra escens
algunas manifestaciones de lo que probablemente ha sido el teatro mis intenso de
nuestra historia, esto ¢s, las variantes criollas del sainete v ¢l melodrama.

Noes posible, especialmente hoy, en que estos géneros, lejos de desaparecer
Cuentan con NUevos vientos gue avivan su presencia, prescindir del sainete como
del melodrama. Con mayor razén aun cuando so presencia en el teatro
latinoamericano no €8 impulsada por dramaturgos o directores tradicionales,
interesados en “conservar” el género, cuanto por antores y directores empefados
en utilizar lo mejor de ese weatro, que forma pante de nuestra tradicidn para su uso
en el nuevo tearo de Aménca Latna{l) Desde esta perspectiva, la llamada
vertiente tradicional del teatro latinoamericano, aporta también elementos que én
principio fueron descalificados por su apanencia inatil en el proyecto de un teatro
original en nuestros paises.

4. LA REVOLUCION

Para hablar del teatro en América Latina los dltimos veinte afios, se hace
imprescindible hablar de revolucidn, Muchas y distintas revoluciones envuelven
¢l teatro en estas regiones, aungue no 1odas del mismo calibre y eficacia. Durante
este periodo, tal vez la menos relevante pero sobre la cual habria que indagar més
porel peso gue tuvo en algunos grupos de teatro y estd cargada de interpretaciones
yreferencias, de frases sobre frases, sea la que se dio alrededor de los movimientos
estudiantiles de la época, y cuyas coincidencias con los de mayo del 68 en Paris,
seria conveniente aclarar,

El Peni tuvo tambign su revolucidn del 68, pero entre ésta y aquélla no serfa
Jjusto ni comrecto obviar las revoluciones previas, desde donde viene lo mds serio
de este vértice explicativo y motivador, de buena pare de la cultura y el teatro
reciente de América Latina,

Cuba, en primer lugar, pero también Bolivia, v los distintos movimientos
politicos de cambio, con los que la gente aparece siempre curiosamente conectada,
constituye una referencia permanente paraexplicar el teatro que agui se hizoen los
dltimog velnte anos.

T b o oo wiks tingies i siis seanin sin o) o Lok il ke i Vaanuln PN 36 3
m¢ guleras, Acto Cullwral. Prédogo de Foof Monledn), Bditorial ¥om, Madnd, 1980
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La presidn revolucionaria fue no sélo motivo de inspiracitn temitica o de
plateamiento de problemas sobre los cuales la gente de weatro se sentfa compelida
a opwnar, Es probablemente de aqui, desde el sentimiento y el empefo por un
compromiso a favor del cambio, desde donde se nutren las ideas de la gente del
teatro de América Latina sobre |a urgencia de ser consecuentes con la necesidad
de cambio de las categorfas esséticas con las que se ordenaba el arte y, por tanto,
de organizar de otra manera, acorde con los tiempos, 1a produccidn weartral, es decir,
el como gestar, ensayar y exponer una obra de teatro y ante quién hacerlo.

De agui también la importancia y el punto en comin de algunos autores,
escuelas, estilos del teatro europen que siendo distintos v ain lejanos en [a
formulacidn conceptual y formal de sus propuestas, se usan con vigor para
sustentar los esfuerzos por crear un nuevo teatro en América Latina.

Desde esta vertiente, contexmalizada por la vocacion revolucionana, se
entiende la fuerte influencig de Bertolt Brecht, pero también por ¢jemplo la de
Julian Beck, y el Living theatre, es decir, tanto de la formulacidn tedrica y practica
para la construccidn de una alternativa en el teatro acorde con I historia, como al
impulso menos elaborado pero mds abierto e imeverentemente cuestionador e
inconforme con el sistema.

3. LAS VANGUARDIAS

Las vanguardias europeas, y mds tarde las norteamericanas, deben sermotivo
de estudio para explicar los aportes que convergen en nuestro teatro. Para
reconocer lo complejo que debe ser este andlisis debemos constatar que lag
vanguardias nos llegaron a veces casi al mismo tiempo que las teorias, frente a las
gue cllas se definen. Es decir, las “reacciones contra ¢l naturalismo™ fucron
asumidas en buena parte de América Latina casi a la par que el conocimiento del
método de Stanislavski por ejemplo. En algunos casos, esto sucedid en orden
inverso; es decir: algunos grupos de teatro fueron contestatanios y vanguardistas,
propulsores del absurdo y el pédnico, e incluso “brechtianos™ antes de que se
conocicra propiamente el méwodo de Stanislavski en nuestros paises.

La primera vanguardia clave que afectd nuestro teatro de manera consisiente
y generalizada fue 1z de Brecht. Es verdad que casi a la par, y aun antes en algunos
lugares, nos habia llegado 12 obra de otros autores como lonesco, pero su paso fue
una oleada més bien ripida y sin notables repercusiones para el movimiento del
tcatro latinoamericano,

Brecht llegd en cambio por oleadas sucesivas de diferente manera y cald
hondo en el proyecto de nuestro teatro y, a pesar de desaciernos y exageraciones
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en la aplicacién de sus principios, como de una frecueniemente acartonada vy
libresca versicn de sus obras, todavia permanece entre nosotros,

De tal manera que el rastreo de la influencia de Brecht no debe hacerse
meramente a traves del chequeo de la presencia de sus ideas o del moatige de sus
obras por grupos de eatro lainoamericano, cuanto por el andlisis y la asimilacion
de su teoria y prictica, de sus criterios estélicos, metodologia y propdsitos en la
creacion dramatirgica de algunos grupos teatrales de nuesmos paises(1).

Un balance de la influencia de la obra de Brecht en la organizacion y puesia
en escena se hace hoy fundamental luego de la oleada critica que wviene
principalmente de Europa y que lo quicre dar por muerto. La obra de Brecht vive
en América Latina a pesar de las simplificaciones y desaciertos que se cometieron
én su nombre,

Debemos evaluar hasia qué punto la propuesta brechtinna de un teatro
cientifico acorde con los iempos fue exaltada v sobredimensionada, de la misma
manera que asimilada de plano a los recursos de un teatro simple y sencillo, tan
comprometido como escaso de recursos. En ocasiones hasta de los mis
elementales,

Porgue no hay garantia de lograr solamente aspecios positivos en la blsqueda
de la simplicidad. Tal vez uno de los puntos méds débiles de nuestro teatro reciente
haya sido el de la confusidn entre lo que era la exigencia de claridad, simplicidad
y pobreza, con los peligros de puerilidad, esquematismo y precariedad. La
renuncia a situaciones y personajes complejos, a la mids legitima ambigliedad que
s¢ merece la magia del espectdculo teatral fue comin entre nosotros, vy,
lamentablemente, formalizada como un intento de seguir 4 Brecht,

La influencia de la obra del polaco Jerzy Grotowski merece también una
evaluaciin detenida, Su acogida en el teatro latinoamericano se dio por varias
rAZONEes que s¢ remiten siempre a su vocacion religiosa, de pobreza, de renuncia,
de prescindir de lo superfluo para buscar la esencia, el sentido bdsico v mis
humano del weatro. En alianza natural, mas no prevista, con las orientaciones €ticas
de otro director wedrico del watro, ¢l inglés Peter Brook, se difundio durante los
setenta una linea de teatro pobre, de teatro santo, que fue un motivo de atraccidn
para muchos jévenes ansiosos por buscaralgiin motive psicoldgico y socialmente
vilido para dedicarse al teatro.

ElTeatro de la Universidad Catdlicade Sao Paulo (TUCA ) aparecidentonces
comao uno de los natrales seguidores de esta vertiente, aun cuando en aquellos
afios, antes del Festival de Manizales{l) de 1971, en el que Grotowski visitd
América Latina, so director, Mario Piacentini (que presentd Terceiro Demonio),

117 Al respectn, vésse De Toro, Femando. Beecht on ol teaten hispanosmerican coalemporiniea, Giral Brooks, Inc..
Cansdic, 1954
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declaraba que no habia leido ¥ no conocia su obra. Habrla que mencionar aquf a
Antonin Artaud como uno de los motivadores tedricos de esta linea de conceplo
v propuesia teatral. En algunos paises de América Latina (Argentina
especialmente) se leyd “El Teatro v su doble” casi inmediatamente que en Europa.
La liberacidn de las fuerzas inconscientes de cada actor y el uso del cuerpo comao
hemamienta expresiva pnncipal, abrieron el teatro latinoamericano hacia una
nueva veta en la blisqueda de su definicidn.

Emparentado con el Teatro de Grotowski surge por iniciativa de su discipulo
Eupgenio Barba, el llamado Tercer Teatro. La idea de que cualguiera puede hacer
teatro, que subyace en buena parte del movimiento teatral que se vivid en América
Latina Ia década pasada, tiene una aplicacion especial en este caso.Obviamente
dicha idea intenta incentivar €l uso del teatro como instrumento educativo v de
dinamizacidn cultural, pero busca ademds cuestionar las categorias y critenos
esténcos tradicionales para evaluar los especticulos teatrales.

No es accidental que Barba proclame con inocultable orgullo que su grupo,
el Odin Teatret, se formd sobre la base de los postulantes que no fueron aceptados
en la Escuela Oficial de arte dramitico de Nomega.

Hay en el tercer teatro una serie de conceptos sobre la naturaleza y sentido
del teatro que lo ubican dentro de un contexto de investigacion y promocidn
antropologica que Barba ha promovido alrededor del mundo y que tiene en
Ameérica Latina notables seguidores. Un hito clave en el desarrollo de esta
infleencia de vanguardia fue la reunidn convocada por la UNESCO en Ayacucho
en 1978, y que contd con la erganizacidn del grupo peruano Cuatrotablas.

6. LA UNIVERSIDAD

La Universidad ha asumido y cumplido un rol importante en favor del
desarrollo del teatro en algunos paises de América Latina. Aunque de diferente
manera, dentro y alrededor de la universidad puede explicarse buena pane de los
movimientos teatrales formadores y/o renovadores del teatro latinoamericano.
Probablemente el caso mds significativo sea el de Chile. Pero también Argentina,

(1) L ijkdwdiTnhhHman;tnlpnm uns ¥ocEsicn univerdiana, dicrm @icms monaa
ﬂ“km&hmmkh 3 dende ae conalnye e lealn: balicsarme nca.
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Colombia, Venczuela, México y Perd, tenen una historia de teatro universitario
a través de distintas modalidades.

Desde el Pert, el caso chileno resulta un referente especial y, en ocasiones,
maodelo principal. El Instituto de Teatro de la Universidad de Chile (ITUCH), y
el Teatro de Ensayo de la Universidad Catdlica(TEUC) principalments, signifi-
caron para Chile un conocimiento teatral que produjo aportes que wodavia estdn
vigentes mis alld de los claustros universitarios(l), ¥ que han repercutido
también en otros teatros, profesionales y universitarios, o no, de buena parie de
América Latina. Es el caso del Teatro de la Universidad Catélica del Perd, que
tuvo en el teatro universitario chileno un referente o modelo constante desde su
Fundacidn,

Acaso entre lo mds positivo que vale la pena resaltar como indicador
histdrico en la tarea de explicarnos el desamollo de una dramaturgia chilena v
latinoamericana, estd el momento en el cual el TEUC, dirigido por Eugenio
Dittborn, decide dedicarse a crear autores teatrales. No es exaperado afirmer que
esie proposito fue una decisitn consciente y racional, visio que su eamo ya ienia
las condiciones y recursos para incentivar a un autor, escenificando y corrigiendo
en ¢l proceso de ensayos, lo que éste escribifa. De alli surgieron no sédlo autores
teatrales y muchos especticulos sino una vertiente creativa integral para el teatro
chileno, Deallf surgiria mds tarde una creacidn de equipo, genuinamente colectiva,
con la fundacidn del aller de experimentacion tearal que dirigié Fernando Colina
yque dinamizd no s6lo el TEUC sinoa todoel movimiento teatral. Actores, autores
y directores produjeron especticulos que afirmaron esta linea de integracion
compartida de esfuerzos en el proceso de ensayo y presentacion de especticulos
frente a un nuevo pdblico dvido de verse reconocido en aquellos momentos de
cambio para Chile.

Desde la universidad, de la universidad chilena en concreto, debe rastrearse
también el aporte al desarrollo del teatro a wavés del rescate de la oreacion
colectiva, del proceso donde el autor vuelve a formar parte de un equipo y sus
textos estdn al servicio de la teatralidad v no de la literatura.

7. LA CREACION COLECTIVA

Muchas horas ha wmado ya en América Latina la discusidn del origen,
sentido y alcances de la creacién colectiva en el ieatro. Miis alld de toda discusion,

. " — R — i . . SR - S, T . T S s . S S e v

{13 Al prpecta, wiue HURTADO, ML Tramsformaciones gl Teatrs Chileno em ls dicads del 10, en Toaire Chileao
el erdns sveiiueonal, JETETORD, Universny of Mneesow, CENECA, 1982
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¥ de las diferentes modalidades que este método de trabajo ha adopiado en los
diferentes lugares donde se ha aplicado, cabe repasar qué nos queda de aguel
fendmenoque dio pie ala definicidnde las mds sensibles y en ocasiones apasionadas
posiciones entre la gente de teairo en América Latina(1).

Si bien no es posible pensar que el fendmeno de la ereacién colectiva es fruto
directo vy original del clima de efervescencia y cambio que vivid América Latina la
década pasada, es obvio que fue el caldo de cultivo que explica buena parte de sus
razones y virtudes, como de sus excesos y limitaciones, Cabe pensar v discotir
cudles fueron.

Probablemente la caracterfstica mds saltante -y exaltada como una de sus
mejores virtudes-, sea la simplicidad con la que estdn plancados y ordenados sus
especticulos. En principio, porgue de la politica -y eventalmente incluso de la
militancia partidaria- el grupo extrae los esquemas bésicos de interpelacidn de la
realidad. Usualmente de dos realidades: de la gque se quiere cambiar, por injusta y
ajena; y de la que se busca, de la utopia que debe guiar la accidn de quienes se
comprometan con la causa. Pero no 3 éste el dnico motivo par la simplicidad. El
reconocimiento de Ia pobreza, y la proposicidn de un uso ingenioso de los propios
recursos, son buscados como garantia de autenticidad formal y conceptual.

Los principales propulsores y propugnadores de la creacidn colectiva han
consagrado un particular esfuerzo a elevar al nivel de la teorda las experiencias con
sus respectivos grupos. En esta linea, Enrigue Buenaveniura y Santiago Garcia han
logrado resultados pordemis sugerentes y provocadores, aungue como es logico no
exentos de critica.

En su afin de ubicar el “modo de produccién® teatral en América Latina,
Enrique Buenaventura ha producido muchos textos, al gunos de ellos encantadores
por su vigor ¥ vocacién por el teatro, como aquél que establece las analogias entre
“El arte nuevo de hacer comedias”™, que escribiera Lope de Vegaen 1909 y el Nuevo
Tearo Colombiano del que él mismo es tedrico principal(2). De dicha analogia se
deduce que la estética de ambos es consecuencia de un movimientn que se propone
una dramaturgia como resultado, no como prescripeidn; que rompe con la tradicidn
a partir de una prictica; y que se gesta para relacionarse con un nuevo piblico.

Mérito importante de su propuesta para el trabajo colectivo es el de haber
sefialado -en la mejor tradicidn de basqueda de las raices del teatro- que el teatmo
occidental habia perdido -anguilosado mds bhien- en su evolucidn aspectos
valiosisimos para su desarrollo, tales como el uso del espacio y el movimiento (3),

(1) Algumas de las cusles esiin may been ecogidas. Cir. Priscipaimente El Teatro Latinoamericana de 1a treacion

electiva compilacitn y nows de Francisco (Rarmtn Clspedes: Casa de Ins Amdricas, Serie Valoeseldn Mdsiple, Coba,
FLoR -]

RIDUERANVENTURA, Eanguee. El grte noeve de heter comedias ¥ ef nueve lexteo, TEC, IN° 5, Cali, 12 enero 1983,
{H BUENAVENTURA, Enngee.  Notss sabre Klaesh § provemia. Doosmenios, TRC. W52, Cali, 1905,
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planteando la urgencia y vias para su recuperacidn en nuesto teamo. La
contribucion mayor de su propuesta consiste 1al vez en la reconquista del valor de
ladramaturgiadel actor como factor clave del desarroliode una dramaturgia propia
en América Latina(l).

Desde Buenaventura pusde rastrearse con fundamentos empiricos como uno
de los logros del earo latinoamericano, pero que tampoco debe generar un
complejo addnico entre nosoiros, el haber recuperado el verdadero sentido de la
“escritura teatral™, Mas alld de ladiscusion sobre el peso y capacidad del grupo para
aportar y decidir sobre la creacién colectiva de un texto, ha quedado claro que la
accidn creativa del actor y el director sirve para marcar la diferencia entre literatura
dramiditica y creacidn eatral, afirmando la validez de esta dltima como un proceso
comprehensivo de la primera.

En realidad, la obra de Enrique Buenaventura merece, no sdlo por su aporte
individual sino por su condicidn de representante de un momento clave para el
desarrollo del teatro latinoamericano, una reunidn de andlisis v evaluacidn propia.

iExiste un método de creacidn colectiva® Existen tanios como grupos han
hecho de este propdsito su guchacer cotidiano y han tenido ocasidn de
sisternatizarlo. Se requeriria de un recuento ordenado y de un andlisis profundodel
método empleado por cada grupo, a la manera de Santiago Garcia con La
Candelaria (2), para evaluar cudles son sus elementos comunes mis alld de su
fundamentacidn y propdsitos generales y ver hasta ddnde ha calado como tal este
métndo gue ha tenido repercusiones notables incluso entre quienes no lo
practicaron como regla anica.

Entre los lugares mis importantes estd sin lugar a dudas el haber
consolidado una posicion respecto del dramaturgo, y recuperado para él, el lugar
gue tuvo en los momentos més importantes en el curso de la historia, integrindolo
al conjunto de realizadores del especticulo teatral.

A la desaparicidn del director vemical, omnipresente, dictador,
incuestionable, le siguié Ia muene del dramaturgo en tanio personaje ajeno al
colective encargado de realizar la obra.

Director y dramaturgo murieron para dar paso al colectivo, pero el alma de
ambos vivia y vive todavia recogida, discretamente en muchos casos, en lade un
animador, coordinador, padre o hermano mayor, responsable de orientar v ordenar
lo mejor del aporte creativo de cada uno de bos miembros del grupo,

(1) BUENAVENTURA, Enriquc. Notas sobre Dramasturgla (Tema, e y comexio), Dramaiigis del acior,
Documestos TEC, N¥T, Cali, jumio 1985,
(1) GARCIA, Semtisgo. Teoris ¥ Prictica del Testro, Ediciones CEIS, Bogod, 1983,
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8 LOS TEATROS POPULARES

Los lamados teatros populares denen una larga estirpe, rancia como
proteica, en la historia del espectdculo. Acaso el circo, como principio desinhibido
de celebracidn vital v descamada de la vida, es el tnico que no puede ser
cuestionado en el uso del término popular. Por lo demis, log otros teatros populares
han merecido cuestionamientos y aclaraciones permanentes sobre su
denominacidn comao tales,

En la América Latina de los dltimos afios, ha habido compafiias, grupos o
instituciones formales -¢ incluso como en el Perd-, teatros oficiales con el nombre
de teatro popular( 1 ) inspirados en modelos curopeos (TNP francés) mis que en una
integracion con formas populares propias preexistentes.

51 bien todos ellos probablemente tuvieron derecho y razones para llamarse
como tales, noeséste el inicosentidoen que los teatros populares merecen estudio.
Durante la dltima década, muchas agrupaciones de pobladores de zonas
marginales, motivadas por personas de teatro, por propia iniciativa o contratados
por instituciones no gubernnmentales, fundaron sus propios grupos de teatro
popular.

En algunos casos, al surgir como necesidad real de expresion popular, ellos
conformaron el mejor potencial teatral de un pais. En el casodel Pend, por ejemplo,
algunos de sus propulsores sostenian gue su niimero superaba los cuatrocientos,
aunque esta cifra nunca pudo probarse. Serfa sumamente importante estudiar y
conocer, como s ha hecho con persistencia y dedicacidn admirable gracias al
CENECA en Santiago, con el estudio del denominado teatro poblacional en
Chile(2), cudles son los alcances y caracterfsticas de este teatro popular que,
articulado adiferentes experiencias de educacidn y comunicacidn popular, alientan
distintas intituciones de desarmollo educativo a lo largo vy ancho de América Latina.

Muchas veces al margen de toda escuela y estilo dramandrgico estos grupos
han producide, y producen, espectéculos teatrales relacionados directamente con
sus necesidades y aspiraciones, generalmente en un complejo v conflictivo
contexto cultural debido, entre otras cosas, 4 su marginalidad.

Si hay un lugar preferencial para ubicar la obra del brasilefio Augusto Boal
es en el contexto de los teatros populares. Nadie como €l en América Latina ha
coniribuido a desmitificar el oficio del teatro sacdndolo no sélo de sus locales
tradicionales sino liberdndolo de muchas de sus reglas y propdsitos més usuales.

i1} Bate w2 2l cavadel Tettirn Nacional Popular (THF) fadsdo durinie el gobieme revolucionario de las FE. AA en 1971,
(2} CCEISENTUS, Cadloe.  Publicsciomes sobee Kl Testro Poblaclonad en Chile, CENECA, Samisgo.
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La aplicacidn del teatro a experiencias de educacidn -de concientizacion, se
especificarfa entonces- promovidas por el método de Paulo Freire fue tal vez la
propuests suya que luvo mayor resonancia. Anlesque a contribuir con el desarrollo
del teatro propiamente dicho, el propdsito de estas experiencias, derivada de lo que
Boal dmuldlas “categorias del teatro popular™( 1), se orientaba a, segiin anota Garcia
Canclini, “una diselucidn del teatro como institucidn v a intentos de fusionarlo, o
reinseribirio en el contexto social™(2)

El intento de cambio de la funcién social del teatro en América Latina
produjo una serie de experiencias educativas, enme 1as que sobresalen la de Boal
en la campana de alfaberizacion integral (ALFIN)en Lima(3), y ayudda establecer
una relacidn directa, temitica como instrumental, entre cultura v teatro
especificamente, con la situacion de pobreza de los sectores populares.

Las mayores contribuciones a la puesta en escena por la aplicacidn de las
categoriasdel teatro popular, son sin duda, lasque serefieren al procesode creacion
colectiva de un textoen relacidn de intercambio vivencial ¥ concientizador con un
piiblico popular, que no era compelido a interrumpir su relacidn cotidiana con la
vida para aprender y entretenerse con el teatro. La evaluacion de 1a obra de Boal
debe partirdel andlisis de su provocadom propuesta de fa fundamentacidn y sentido
del teatro popular en relacidn con las exigencias de cambio de nuesiras realidades,
y concluir con un balance de lo que se ha logrado a través de las distintas
experiencias de uso del teatro, promovidas por las instituciones de desarrollo
gubernamentales y privadas que las han alentado.

. EL PROBLEMA DE LA ESTETICA

Las opciones estéticas durante la década de Ios setenta estuvieron muy
marcadas por la negacion de toda creacidn formal que pusiera dificultades al claro
entendimientode un mensaje politico, o, porel contrario, al incoestionable derecho
del individuo a usar el teatro en primer lugar para reconocerse, y exigir ser
reconocide como ser humano. La preocupacion por la esiética cedid el paso al
compromiso politico del agitador, por un lado, y del uso psicoterapéutico del t2atro
por jovenes que optaban por canalizar productivamenie su conflicto interior a
través de la experiencia teatral.

(13 BOAL, Augunn, Las cadegorias del teabra popalar, TAREA, Lims, 1970,

(2P GARCTA CANCLING Méswor, Op. di,p. 2164

(AYBOAL, Aupnmo. D'mr experiencia de rearre pogslar en of Peri e Teadro del aprimbde y otrs podtices poditicas,
Tidicionay dn ls Flor, Boenos Abres, 1574, o 145,
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La negociacidn de la escenografia entendida como la mids obvia muesira de
aparejo innecesario al nuevo teatro, fue un claro ejemplo de la renuncia a uno de
los elementos, 5i no principales, dignos y legitimos de tenerse en cuenta en el
espectdculo teatral.

El rechazo a la escenografia se explica por diferentes motivos que nutren
concepciones peculiares sobre la puesta en escena,

Hay, en pnmer lugar como se ha visto, mucho de necesidad de ruptura, de
rechazo a un teatro donde el anificio campeaba por doquier, empezando por la
escenografia (a la que se la denomina el "decorado™) y siguiendo con el vestuario,
las luces y el sonido, los mismaos que, en ese teatro, muchas veces prevalecen sobre
el trabajo del actor.

Hay, por el contrario, un deseo explicito de aceptacion e incorporacion
voluntaria de la pobreza entendida como aceptacion legitima de la escasez o Himite
de recursos en el quehacer escénico. Notables aportes ha dado la historia del weatro
gracias al saludable ejercicio de desembarazarse de todo aquello que resultara
accesorio, superflue o postzo en la accidn teatral. Pero hay un condicionante
especial en esta vocacién por la pobreza, gue consiste en buscarla por hacer
expliciio el rechazo a un teatro que s2 cree muerio, pero sin proponer una alternativa
estética al espacio vacio que queda para desarmollar un neevo teatro. La negacion
del decorado, y de la escencgrafia en general, no obvia la necesidad real de
apropiacion y usodel espacio, que es una tarea que siempre tuvo y tendrd exigencias
muy precisas para cada especticulo. No es cuestién de azar que los mads conocidos
exponentes del teatro nuestro no buscaran alguna opeidn estética, expresada
plisncamente en la escenografia, fuese cual fuese. El poesto mismo del
escendgrafo devino en ocasiones, durante las dos décadas pasadas, en obsoleto yf
o ridiculo, Los directores de teatro plantearon muchas veces sus puestas en escena
renunciando a todo intento mayor de definicién de alguna opcidn estética a través
de una propuesta escenogrifica. No es casual que directores que abandonaran su
patria de origen para trabajar en Europa o en los Estados Unidos hayan tenido éxito
apoyindose en sus propucsias ambientales y de construccion escenogrifica, como
son los casos de Jorge Lavelli, Augusio Femdndez, Alfredo Arias, o el
lamentablemente desaparecido Victor Garcia, entre otros.

La actitud diversa de los directores de teatro frente al desarrollo del cine v la
television produjo también resultados y opeiones diversas. En sociedades como las
nuestras donde, a pesar de nuestra indudable condicidn de subdesarrollo,
asimilamos con una velocidad pasmosa los mis recientes adelantos wéenicos de los
medios de comunicacion, asi como los conlenidos que con ellos vienen, son
explicables por igual dos posiciones contrapuestas con respecto a qué hacer con el
Teatro.
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Por un lado, al reconocer los condicionantes que el desarrollo industrial
impone en la percepeitn de los especiadores, proponerse adecuar nuestro teatro a
esos condicionantes, haciéndolos hasta cleno punto competitivo con la televisidn,

Por el contrino, es también posible negar como ajeno al teatro todo aguello
propio de la modemidad para concentrarse en lo mds genuino y auténtico del
guehacer teatral, incentivando mds bien una mistica de apartamiento y renuncia.
Las dos posiciones fieneén lugar v derecho como alternativas legitimas del teatro,
pero no siempre sus defensores han enido la paciencia y respeto indispensables
para aprender a convivir en nuestras realidades.

En principio, lo opcidn mds desarrollada en sus fundamentos por el
movimientoteatral latincamernicano es la segunda, aungue en la prictica ha venido
incorporando algunos elementos de la primera.

El deseo y el compromiso por el cambio social, expresado a ravés de la
cultura, llevaron al movimiento teatral a una serie de deslindes con las formas
tradicionales del quehacer cultural v artfstico, Eness proceso fueron comprensibles
una serie de renuncias, que dieron fuerza y atractivo a la nuevas posiciones desde
donde se propugnaba un nuevo teatro, Esas renuncias fueron dtles ¢ importantes,
pero en algunos casos fueron, segiin reza la expresidn, “como botar el nifio con el
apua sucia”, La urgencia de un compromiso politico desde ¢l quehacer cultural era
enocasiones de tal magnitud, que era mal visio hablar de arte, si no eraen relacidn
directa con su sentido social y politico. De la vasta literatura que se difundis
entonces sobre el tema, pocos textos fueron mas leidos, e implicitamete aceptados
y, en todo caso, escasamente cuestionados, como el que recogia las célebres
intervenciones de Mao-Tse-Tung sobre arte y literatura en ¢l foro de Yendn,

Conviene evaluar hasta qué punto estos textos produjeron desconcierio entre
los jovenes, hombres y mujeres del teatro de esos afos. Porque no €s que no
hubigse razones para la exigencia de un teatro més comprometido. Y no sélo con
el quehacer politico. Desde el punto de visia estrictamente teatral, el oficio de
actores y directores se encontriba sometido a conceptos y pricticas insatisfactorias
para los jovenes que se querfan dedicar al teatro. De modo que la exigencia por el
cambio era integral.

Todavia hoy existen directores en Aménica Latina que entienden la puesta en
escena en el sentido més literal del término, es decir, como el trabajo artesanal de
poner sobre el escenario las ideas, situaciones y didlogos creados por el autor,
limitdndose a seguir directamente, o en el mejor de los casos, a “intcrpretar’, sus
observaciones sobre el texto con el objeto de “darles vida".

En buena parte como consecuencia del movimiento teatral de los dltimos
afios, la puesta en escena se entiende hoy como el esfuerzo por weatralizar, es decir,
por construir un texto teatral, que es ¢l resultado de un conglomerado de estimulos
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visunles, auditivos, intelectuales, ete., contando o no con un texto dramdtico, con
el propasito de evocar situaciones de vida, reales o no, y compartiendo con un
piblico su vigencia en un espacio y tiempo determinados.

La puesta en escena supone también un esfuerzo de organizacidn que
determine la manera de participar de los actores no solamente asumiendo
personajes sino también colaborando a la ejecucidn del especticulo en su conjunto.

Cuando Augusto Boal difunde con el términe “coringa™ una @enica de
asuncidn compartida por los actores de la responsabilidad de encamar los
diferentes personajes de una historia, confirma un uso queé sin ser tolalmenie nuevo
en ¢l teatro, se revitaliza progresivamente en el teatro lainoamericano desde los
nios sesent.

Este sistema de organizacidn compartida de las responsabilidades del
especticulo, incluida la de asumir personajes y roles de manera alternativa, es tal
vez una muestra clara de la vocacion solidaria v de pobreza de sus grupos de teatro
en los que se pretende buscar formas de comunicacidn mds alld de los especticulos
icatrales que se produzcan,

El grupo se conviene en un referente integral que mereceria un profundo
andlisis, en una evaluacion de los rumbos del teatro actual, en la medida en que sus
ventajas y facilidades para el rabajo creativo no obvian que produzea problemas
y restriceiones al mismo. Muchas veces propuestas individuales fueron dejadas de
lado porque no resistian un procesamicnio grupal, el “grupismo™ acabd sicndo un
elemento de involuntaria castracion da energias puramente individuales.

Asi comoen varios casos algunos directores renuncian a ladimensidn visual-
prictica de la puesta en escena -obviando la escenografia o la coreografia en sus
especticulos- otros, por oposicidn, hacen gala de no interesarse en la propuesta
conceptual, criterio sobrevaluadoe durante la década pasada, afimando que su
interds se centra en los efecios de la relacidn enre €l y sus actores y entre és108 y
su pablico, A un teatro politico en un sentido amplio o de ideas y conceptos mds
0 menos precisos en la fundamentacidn de una puesta en escend, se le contrapone
un teatro puramente vivencial que rechaza pensar antes que expresar vivencias. He
aqui el ultimo peligro para nuestro teatro.

Por lo demis, a parte de todo peligro y posiblidad de quiebre, siempre
presente en el trabajo de creacion teatral, el teatro en Aménca Latina se encoentra
en un proceso intenso de sintesis de las miltiples energias que lo han nutrido estos
ultmos veints anos.

Dwurante los afios ochenta ya se han hecho evidentes algunas muestras del
exfuerzo de algunos grupos de teatro por resolver de manera creativa y tolerante las
discriminaciones como los triunfalismos del pasado inmediato.
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HABLAME DE LAURA:

Estructura Dramatica Circular
y Pulsion a la Repeticion

Consuelo Morel :
@nm‘d}ﬂga, Profesora Esc. de Teatro U.C

- S

-+— nrelacion al tema Teatro y Psico-
4 andlisis planteado en Apuntes N*
L wh

95, quisiéramos aportar algunos
clementos Nuevos, para continuar re-
flexionandoe en torno a csta
interrelacidn de dos disciplinas que in-
tuimos de gran fecundidad.

El tema de la identidad

El Psicoandlisis plantea la posi-
bilidad de rescatar la interpretacidn de
la identidad de un persona e eatral con
la mirada de su “dindmica interior”,
Esto en oposicion al personaje visio
como resultado solo de factores exter-
nos o conduciuales.

La perspectiva Psicoanalitica
percibe al hombre en un estado constan-
temente dindmico., porque lo define

como alguien siempre incompleto y
siempre completindose. El hombre
siempre en estado de pregunta, de inte-
rrogante acerca de si mismo y del sen-
tido profundo del mundo gque lo rodea ¥
en el cual vive,

Freud afirma que la identidad de
cada individeo se da como un “sedi-
mento de las relaciones de objeto aban-
donadas™. Esto quiere decir que el
hombre se constituye en relacion a sus
pérdidas, a sus procesos de separacion
con oiros significativos de suvida y que
e incorporan dentro de €l como algo
“represcntative”. Es decir, esos hechos
necesarios de toda vida humana, toman
otra cualidad, otra perspectiva, que es la
de constituirse en hechos mentales, in-
materiales y poseedores por lo tanto de
verdadera vida en oposicidn a la pér-
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dida que se vivid como experiencia di-
recta. Asi, al dejarse la experiencia de
relacidn concreta, la persona la “recrea”
en su inteérior, lo que le permite el desa-
rrolle. El dejar por ejemplo al padre o la
madre, da al nifio la posibilidad de tener
un padre o una madre “intemos”, que
habitan dentro de él con wdas sus
funciones protectoras o de otro tipo, y
gue le permiten ung vida propia y fe-
cunda eén OpOsicion & lo gue seria una
dependencia concreta y permanente de
la relacitn, en cuanto materializada con
es0s mismos padres. En otras palabras,
es necesario “dejar” para crecer y asi
encoatrar y enconlfarmos con ooos
desde una perspectiva més enriquecida,

El modo particular y la enorme
complejidad que encierran estos proce-
s de separacion, permiten de manera
MEJOr @ peor, Su incorporacion a la psi-
quis, constituyendo la vida mental pro-
piamente tal e imprimiendo los sellos
propios de cada ser individual.

Al mismo tiempo, las relaciones
con losotros y la realidad estdn impreg-
nadas con este sello propio, con esa
particular sintesis“biogrifica”, queesid
constituida como un “precipitado” de la
historia de mis relaciones abandonadas
y recreadas de distintos modos en mi
interior.

Ahora hien, =1 volvemos al
Teatro, pensamos que la obra dra-
mdtica en si mismi ecs “‘represen-
tacidn", tanto lingilistica comoescénica
¥ que existe en vez de la vida real. Los
hechos teatrales se nutren, surgen a
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partir del mundo real, pero son mucho
mds que la historia que se pretende
narrar. Son un “si mismo” lingiiistico,
con las propiedades internas especificas
y propias de toda creacion artistica. Son
poresp unaredlidad de “conocimiento™
y no una copia o fotografia de hechos
reales. La recreacion simbdlica que
propone el teatro constituye una sintesis
miuy alwa, que raspone los hechos direc-
lamente representados, y los conoce
con una nueva luz, ladel arte. Es como
tal un lenguaje de simbolos y signos que
sedimenta en su  interior miltiples
dindmicas vitales que se expresan en cl
argumento v las caracteristicas de los
personajes que forman la accidn
dramidtica como tal.

Asl el Teatro v el Psicoandlisis
estin estructurados en tormo a la idea de
“peérdida” v a la necesidad de superar
esta pérdida, en la dimensidn humana a
ravés de la recreacion, dentro de for-
mas simbdlicas, del objeto perdido. El
Teatro recred un hecho, que en cuaanio
tal se da como carencid, v hacerlo per-
mite gue sean perceptibles los ca-
racteres nternod  verdaderns de la
accion humana que en 5us aspectos
aparentes v/o colidianos muchas veces
no son percibidos.




l.a pulsion y su cardcter
repetitivo

En esta perspectiva, Creemos
importante incluir algunos elementos
que permiten abordar de mejor modo la
constitucidén del mundo interno. Nosg
parece que el concepto de Pulsidn nos
acerca desde su dngulo particular a con-
ceplos que encontrarin equivalenciaen
el hecho teatral.

Frend establece en 1920 en “Mis
Alld del principio del plater”™, el
cardcter regresivo de la pulsidn,
entendiéndose por esto, que siendo la
pulsidn de origen netamente bioldgico
existe dentro de ella una tendencia pri-
mordial a recuperar un estado
morginico. Esto es visw postierior-
mente en la mente como un estado de
paz, de inmovilidad ("la paz de los
cementerios’™) donde no ocurre nada
#ino la inercia de la vida. Frente a esta
icndencia a regresar, a volver a lo
immavil inicial sin otros, surge al inte-
rior de 1a pulsidn la tendencia a la vida,
a superar ese estado, lo coal define un
estado de rension “al interior mismo™ de
la pulsidn. Una oposicién entre la
pulsion de vida y la de muerte {(eros y
tinatos), Este estadode lucha estarfaen
la base del hecho de la vida, consti-
uyendo una situacidn dindmica que es
fruto de la unidad de dos fuerzas
opuestas, Posteriormente, el Psico-
andlisis ha llegado a establecer esta
misma oposicidn en otro nivel, vista

como la tension entre el proceso de
desarrollo ¥ maduracion (vida) vs. la
compulsidn a la repeticidn (o muerte),

La compualsidn a la repeticion, a
actugr del mismo modo frente a
estimulos similares, nos parece un con-
cepto muy importanie de ser com-
prendido para el andlisis de personajes y
acciones teamales, ya que nos entronca
con variados hechos y reacciones del
personaje a ser comprendido en su ver-
tiente profunda de muere, de no wle-
rancia al crecimiento ¥ al objeto o de
envidia a la vida misma. Da un prisma
de comprensidn mds hondo a acciones
repetitivas de un personaje con otro o
consige mismo, siguiendo una pista
mis compleja que la mera descnpcion
de sus aparentes diferencias. La com-
pulsidén a la repeticiéa irrumpe en la
mente, desde su vertiente bioldgica,
didndole alo psiquico un cardcter rigido,
no evolutive, sin perspectiva temporal,
que se opone a lo plenamente psiquico
que 51 tiene on dinamismo interno, Esta
siluacién imprime un ritmo (similar a,
por ejemplo, los latidos del commzdn)
que privaa lo psiquice de su proyecto,
de su meta, de su dimension temporal v
de su carfcter dindmico. Es la presencia
en lo psiquico de lo pulsional bioldgico,
pero preservando las caracteristicas de
lo bioldgico que no logran una perspec-
tiva frente al hecho, ni una ubicacidn
espacio-temporal del mismo. Es una
repeticidn ciega.

La allernativa a la pulsidn de
repeticion es la“representacion”, que s
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planiea como la posibilidad de ine-
grar, de vmir lo disgregado, aportando
un ¢lemento de “sentido” frente 2 lo
fragmentaric o al estimulo amena-
zante. De esta manera, repetir significa
desarrollar una accién reiterada sin que
sea guiada por una perspectiva mental.
La dindmica que surge entre la pulsion
ala repeticién y 1a representacion, estd
movida por un rechazo al cono-
cimiento, entendido éste como verdad
interna, de origen inconsciente e ignoto,
qué s& encuentra en estado oscilante con
el pensamiento consciente y gue es
percibido como algo doloroso v al cusl
nunca s¢ llega en forma definitiva v
total.

Estos conceplos de dinamismo,
de pulsién de vida v de muene, de
basgqueda v de precaniedad, son de
enorme complejidad y fienen su
equivalencia en Teatro. E]l concepto de
conflicto, unidad, de opugsios v equili-
brioprecario propios de lo dramdtico, s2
conectan a los anteriores de variadas
formas, Enel conceptomismo de drama
se manifiestan siempre dos fuerzas en
lucha: una voluniad luchando hacia una
meta ¥y un obstaculo que se opone al
objeto de esa voluntad. De la ides de
drama se desprende, por lo lanto, inme-
diastamente la de conflicto, el cual se
deriva de una situacitn de equilibrio
precario que es desarticulado por una
accion que lo desencadena v da curso
a la accidn dramidtica propiamente tal.
Esta constituye lo que denominamos
“trama” teatral que se expresa por
personajes que  evolucionan
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anmaginicamente, constituyendo una
unidad de opuestos. Sin embargo, este
conflicto requiere de un elemento que
haga inevitable esta accidn, que acelere
la bisqueda de resolucidn o restableci-
miente de un nueve equilibrio entre las
panmes” y que busque un cambio en 14
forma y en el grado de la relacidn que
estaba planteada inicialmente. Este
avance mapgicode laaceidn dramitics va
dando cuenta del conflicto mas pro-
fundo gue vive el personaje v es ése el
que presenciamos en el Tearo, Asi, en
los personajes dramdticos, estos aspec-
tos estin rescatados en 1a forma de ac-
cionesde repeficidn oacciones en quela
transformacion de la vida permite en-
trever un nuevo estado, un desarrollo,
El Teatro sin duda capta los
momentos regresivos ¥ los momentos
de desarrollo de la vida, en woda la
complejidad del acwer bhumane, a
través de las caracteristicas y conflictos
oe sus personajes, a ravés de su cor-
poralidad, a ravés del espacio escénico
y del juego expresivode los actores. Ese
¢s ¢l hecho que presenciamos en el
escenaro donde se representan formas
y zonas de vida mental con todas sus
resonancias, materializadas por los ac-
tores, objetos, luces, espacios, e, que
forman la puesta en escena. Ya en
riutles dionisiacos esud presente la
lucha por sobrevivir a través de un
proceso de transformacidn que pasa
necesariamente por la muerte como
factor ineludible del nto. Incluso puede
pensarse en und confluencia entre la
perspectiva psicoanalitica, respecto del




surpimiento del objeto representado
dentro de la mente, constituyéndola, y
los procesos de representacion tearral.

Hablame de Laura:
lucha por salir de [a

circularidad

Veamos a continuacion una
pequefia aplicacidn de los conceptos
antes presentados en la obra "Hiblame
de Laurs™ del dramaturgo chileno E.
Waolff. Obra que fuera estrenada por el
Teatro de la Universidad Catdlica en
| 986, constituyendo un montaje de gran
calidad e interés, dirigido por Héctor
Noguera,

La obra “Hiblame de Laura”
puede ser analizada desde muchos
dngulos. Puede ser vista como una gran
metifora de la relacidn de dos seres
humanos que viven solos, encerrados v,
al parecer, derrotados por la vida. O
bien. como dos personajes. Cata (la
madre) y Alberto (su hijo), heridos por
la sociedad, sin cabida en ella y que, por
lo mismo, se refugian en la basqueda
del amor que pueden darse entre si. Una
madre, representante de los walores
distorsionados que la sociedad impone
al ser humano. Y Albero, un rebelde y
critico, que mediante jusgos y represen-
mciones fantasiosas, ¥ un lenguaje a
mios enloguecido por su ira y su
frustracidn, arremete en contra de esos

mismos valores enajenados del hombre.
En otras palabras, es posible ver a Cata
v Alberto como dos frustrados por 1a so-
ciedad, producto de su falta de pers-
pectivas.

También puede ser vista la obra,
en su nivel psicoldgico més aparente:
una relacidn ambivalente de un amor
excesivo, 4 ratos incestuoso, de un hijo
quenopuede separarse de su madre, que
silo pretende llamar so atencidn y a
rutos enamorarla, para constituirse a
veces eén una relacion de esposa y
amante.

Desde el punto de vista dra-
mético, la obra tiene wna anécdota
breve, y muestra una esructura ciclica,
reiterada.

A este respecto, debemos precisar
qué entendemos por “obra ciclica”, Son
aquellas obeas -cada vez mds frecuentes
en la dramaturgia actual- cuya accidn se
desarrolia al interior de la situacion
misma, agotindola, o pretendiendo
agotaria, en una suerte de reiterada y
obsesiva bisqueda de todos sus ele-
mEenios constituyentes,




Para entender esto, debemos pen-
sar que én esta clase de obras, el autor
plantea una situacidn central, casi sin
transcurso de iempo ¥ cuyo recurso es,
por ello, muy limitade, Una andedota
minima en cuanto a su tiempo de desa-
rrollo, péro maxima en cuanto a sus sig-
nificados interiores.

Breve analisis
Psicologico en relacion
a la pulsion de
repeticion

La obra estd estructurada en torno
a lo repetitive. En tormo a una relacion
de una madre (Cata) con su hijo (Al-
berto), que gira en circulogs concéntricos
de juegos, bromas, disfraces, dis.
cusionegs acerca del wabajo y las diver-
sas frostraciones del hijo.

Estos juegos, bromas, discu-
siones son siempre los mismos v se
imponen ¢asi como un ritual, con ele-
mentos destructivos, en tres jomadas de
regreso del trabajo a casa de Alberto.

La obra por lo tanto aparece en lo
descriptivo como una relacidn de pareja
fallida que intenta resolver este fracaso,
¥ en este intento se le impone con gran
fuerza una tendencia a repetir circu-
larmente modos de relacidn esténles.
Sin embargo, Alberto en alguna forma
vislumbra, a diferencia de su madre, el
valor de la verdad interng v empicza a
asediarla para que ambos la enfrenten.
Una verdad gue, bdsicamente, cincula
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en torno al hechode que el hijo pretende
que su madre o vea y lo reciba tal como
él se ve; disminuido, alienado, limiado,
estéril, achicado, anonimo, sumergido.
incluyendo especialmente los aspectos
deprimentes de s{ mismo: “Alberio se
¢ree un fracasado, madre..."” “Oh, Cata,
deja de sofiar, quieres? ; Que no ves que
me abrumas con tus suefos?™' Y, en ofra
parte; “;Quiero gue me veas comao soy,
realmente! [ Que no te das cuenta gue si
mE miras como soy, también yomismo
podré verme mejor?”...

Clara percepcién de la realidad
descarnada, que lo angustia y lo con-
funde y que se proyecta n una situacion
imaginada donde €l no se siente capaz
de desenvolverse, ni desea enfrentar,
Frente a esto encuentra permanente-
micnte 8 una madre ambivalente desde la
cual se produce una constante des-
calificacion mutua, entremezclada con
ung imagineria sexual, que lleva a la
relacidn a situaciones aliamente pri-
Marnas y regresivas.

Piensa €1, 1al vez muy en su inte-
rioridad henda, que de encontrarse am-
bos en su propio dolor, aceptindolo, & €
le resultaria mds tolerable la vida, No
tendria que enfrentarse solo a gigantes,
como es a loque ella lo impulsa, con sus
eternas exigencias: “Lozada (el patrdn)
sin 1 no vale nada!” “Sin o, Lozada se
hunde!”. Y en otra: “Porque eres el
mejor de la tienda”, etc.

En este sentido, la madre puede
representar un objeto que le ayude a
salir del estado de ansiedad y muerteen




que vislumbraque estd. Pero la madre 3
también objeto de mantencidn y
reproduccidn de lo repetitivo, porgue lo
ve 4 él como una “posesidn”, como
alguien que puede ser valorado sdlo en
cuanto “pane”, alguien cuya existencia
se debe desarrotlar ahf, y del modo gue
ella tiene previsto (narcisismo). A esto
Hamamos conflicto de 1a doble dimen-
siom de la madre. Ella es una madre
egolsia, que tiene una imagen intcre-
sada sobre él, quiere que le dé cosas.
Esto se realiza muchas veces a través de
juegos sadomasoquistas, como una
forma de seduccidn y de mantenerlo
Junto a ella.

AlbeTio 5 MUEVE Enlonces en
torno 4 dos polos durante toda la obra:
o hacia la rendencia a repetir una y mil
veces un mismo modo de relacidn
(pulsion a la repeticiin ), o hacia la en-
dencia a represéntar, que busca un
objeto (1) gue lo contenga.

En el caso de Alberto, al no
“poder introyectar la funcidn materna™
v no poder constituirse €5t como un
“objeto continente™ dentro de su mundo
interno, le es imposible poder devolver
las proyecciones y tener una autonomia
en omo a la madre concreta. Por lo
tnto, necesita buscarla cichcamente a
lo largo de toda la obra,

La funcion materna implica reci-
bir las proyecciones, entenderlas,
procesarlas y devolverlas de modo que
el otro las pueda utilizar.

¥ En este arbouka o pamina ®obsjein™ repesenia o personas o panies de ells, goe en o Psioo Analiticos pueden ser
pasc et o ustakes, de mlli G R e Uiy | pralaker TN U SR o Odrin BET i SO H0
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En este sentido, ¢l objeto (el otro)
aparccerfa como, ¢l que dentro del
mundo externo, proporciond una posi-
bilidad deorganizar el mundomental, al
constituirse dentro de éste. Al lograr 1a
exisencia de ghietos continenies, se da
la posibilidad de representar la eape-
riencia y de evitar, por lo tanto, la ten-
dencia a repetir una relacidn con el
objeto externo que se impone desde
dentro, al parecer, al margen de la con-
ciencia del sujeto que lo vive, En este
caso Alberto vive sin poder separarse de
su madre ni independizarse en busca de
un desarrollo personal mds autdnomo.
No ha podido desarrollar otras facetas
més fértiles de  su personalidad, por
estar arapado cn esta estructura ciclica
que proviens de su mundo inlemao,

Alberto aparece incapacitado de
relacionarse con el mundo -que le
parece agresivo- porgue no puede sepa-
rarse de la madre, no puede salir de la
simbiosis que lo enlaza a Cam. Su
estructura interna se asocia a la de ella
en forma absolutamente complemen-
taria. Alberto es débil y primitivo, y ésie
es el terreno propicio para que esta
relacién  se  produzca  siste-
médticamente. Relacion que sin duda ha
surgido desde una lempranainteraccidn
entre ambos.

ALBERTO: (TOMANDOLE
LA CARA ACATA) Sabesque para mi
ti eres la Virgen Santisima, la Virgen
del Pilar, la Virgen de los Suspiros v
todas, todas las Virgenes juntas? Y que
vo te amo locaments, e amo porgue no
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enticndes nada de nada? (LA
ABRAZA. TRATA DE RODEARLA)

CATA: Peroniiio. (T estis loco
de remate!

ALBERTO: (TOCANDOLE EL
VIENTRE) |51, loco de remate! De
modo que ahi, tic, yo estuve alguna vez,
escondido el putitas, tog, esperando
tener que salir nunca, tic, viviendo en
una casa prestada? ; Sabes que yo era,
entonces, un grandisime, un
enornysimo maricon, madre?

CATA: Oh, Momo, en verdad
(ALBERTO LE TAPA LA BOCA),

ALBERTO: jNo, no digas nada’
[No te muevas! [No respires siquiera!
{(PONE SU CABEZA EM EL VIEN-
TRE DE ELLA) Tal vez ain me es-
cuche respirar ahi dentro! [Qué tibio,
qué himedo debid estar! (No, no e
muevas! jDéjarne escuchar mi sangre
en la tuyal....

Se ve en este didlogo, una forma
clara, ¢l intento de bdsqueda de Albero,
que llega casi a la fusion vy a la "no-
vida", drama bdsico de la obra. La posi-
bilidad de salida al mundo, a la
experiencia de fecunda con otros,
aparece asi fuertemente impedida desde
su interior ¥ desde el de su madre.

Conclusion

El caso de Alberto y Cata nos
muestra con claridad un aspecto de la
vida humana que se encierra en la
compulsidn a repetir de modo ciclico v




estable una forma de relacidn. Lo
vimos, en laobra, luchando por escapar
de esto, ¥ no pudiendo.

Al entroncarnos con 1os concep-
tos psicoanaliticos previamente ex-
puesios, vemos como st siluacidn se
enraiza y da cuenta de la biografia
completa de Alberto, que en las tres
jornadas de rabaje que duraban sdlo
una hora en el escenario, muestran la
totalidad de esa vida. Su identidad asf
apurece danada, poco desarrollada v
acosada por impulsos primarios a re-
petir una relacion con su madre que lo
envuelve, (Por qué Alberto vuelve asi,
de ese particular modo a vivir sus rela-
ciones? Creemos que sobre cllo estd
pesando un conflicio muy profundo de
su mundo miemno, por no haber encon-
traclo un objeto (persona) que contuvie-
ra una buena posibilidad de elaborar sus
perdidas.

Asl, lo vemos hoy encerradoen [a
pulsidn a la repeticion, representante
“en la sccidn™ de aquello que le duele
pero no comprénde, de aquello que le
inpide vivir y lo esclaviza de 1al modo,
que no puede liberarse y permanece en
£l como la impronta de un imposible
ntenor, que manifiesta, enire oiras
cosas, sus deficientes relaciones paren-
tales v la falta de claboracidn de las
MiSMas. Sus eXperiencias son tan poco
sutisfactorias, que lo llevan a enclaus-
frarsé en una situacidn regresiva, en
oposicidn a lo nuevo, a lo creativo y
fecundo de la vida.

Ll T TR S —

Esa ¢s la grandeza, enre muchas
ofras, de la obra: permitimos entrever
esas zonas dificiles, angustosas v doli-
dasde la vida humana, quea la luz de los
conceptos del Psicoandlisis aparecen
alin de mayor imporancia, complejidad
¥ Tiguez,

Los hechos que conforman la
obra de Egon WollT han sido captados
de una manera muy apuda, con gran
sensibilidad, calidad artistica e
intuicidn, y en si mismos pueden tener
variedad de manifestaciones. Son ellos
los que aparecen como ingredientes
basicos de nuestras luchas universales
por vivir,

Reconocer, superir y asumir [os
fantasmas que detienen el desarrollode
la vida humana en la tierrs, que a veces
detienen el Amor v nos llevan a la
destruccion, €5 la matena del Teatro... y
también del Psicoandlisis.

La dliscaxifin de eria obra forma pans de ona lvestigacion "Testeoy Pricoandlisis” que se realiza en la Escoela de Teatro
U con el apoyo ded T,
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Egon Wolll Grobler , ingeniero quimice v
dramaturge, nacid cn Santiago, Chile, en 1926
Su varinda y valioss obm Jo convierten en uma
figurs central de la dramatergia chilena
confemporfoss,  Alpunas de sue obires mds
destiacadns premiadas, estrenadas wio publicadas
en Chile v en &l extranjem, son:

Nifin Madre, 196{0: Los Invasores, 1963,
Flores de Papel, 1970; Kindergarten, 1977
La Balsa de la Medusa, 1984

Hiblame de Laura, su mis recienle estrens,
fue presentado por el Teatro de la Universidad
Catdlica de Chil: en b temporada 1986,
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.t
HABLAME DE LAURA |
Egon Wolff ?%}g;
PERSONAJES: o

CATA y

ALBERTO

PRIMERA ESCENA

SALA DE ESTAR DE DEPARTAMENTO PFUESTO DE CUALQUIER MANERA,
DESORDENADA, DESGANADAMENTE. COSAS QUE LA VIDA HA 1DO ACUMULANDO
SIN TON. NI SO, MAS BIEN PARA SOBREVIVIR QUE COMO RESULTADO DE UN
FROYECTO ESTETIC0 DE EXISTENCIA. TABLA DE PLANCHAR EN MEDIO DE LA
HABITACION, ESTUFA VIEIA, ROPA COLGADA A SECAR, PLAMNTAS MUSTIAS EMN
MACETAS PODRIDAS, ALGUNA JAULA VACIA, PENDIENDO DE UN CARAMO, ETC...

LiFZ DE ATARDECER A TRAVES DE LOS VISILLOS ROTOS DE UNA VEMNTANA

DESDE LA COCINA INTERIOR, UNA MELODIA DE MODA,

LUEGD ENTRA ALBERTO. UN CUARENTON .- ALGO GORDO, BLANDO,
DESALINADO. TRAE UN PAQUETE.

EN CUANTO ENTEA, TIRA LA CORBATA Y LA CHACQUETA Y VA A PARARSE
FRENTE A LA PECERA. OBSERVA UN RATO A LOS PECECILLOS MOYERSE EN SU
FRISION TRASLUCIDA. LUEGO WA HACIA UN MUEBLE ¥ EXTRAE UNA CAJA DE
LATA, DE LA CUAL SACA UNOS POLVILLOS QUE DEJA CAER EN LA FECERA, MIRA
IMPASIBLE LA VORACIDAD DE LOS PECES.TIRA LOS ZAPATOS Y. 5E DEJA CAER EN
EL SOFA, FRENTE AL AFARATO DE LA TELEVISION, LO PRENDE ¥ OBSERYA LA
PANTALLA, COME GALLETAS DEL PAQUETE QUE TRAIA.

LA TELE TERMINA POR AMODORRARLE,

ESTAEN ESO CUANDO ENTRA CATA. SESENTONA, VISTE BATA DESALINADA
¥ PANTUFLAS. BATE ALGO DENTRO DE UNA TAZA, UN CIGARRILLO APAGADO LE
CUELGA DELOS LABIOS. BIZQUEA AL MIRAR. SE INSTALA JUNTO A ALBERTO, VEN
LA TELE, LUEGO..,
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: Llegnste? (SILENCIO DE ALBERTO) No e of entrar (SILENCIO) Qué dan?
(SILENCIO) Conssdo? (SILENCIO) Hoy lowé tus camisas. Munca sabe cdmo haces
para ersecioras o, (OTRA PAUSA SILENCIOSA) Lindo I chiquilla, no? Chmo
las hacen hoy en dia! Pura cintora! Pechos, nada! {(LE ALCANZA LA TAZA)
Quicres?

v Dk oy

» Crema de chocolate,

: Mo os broma?

: 0, T 8,

» Mo e vi ponere pricsr,

: Le puss en la cocina

+ 5l es salmoerm, 1 descuen. Hoy, no estoy para bromas,

» Lo puse axtcar, o digo. Pruchal
MBERTGI TOMA LA TAZA,

Lo preparé para 1. Pensé que vendring cansado ¥ que ung buena taz de crema o
reanimaria.

+ 51 ¢s salmuer, o digo, te descuero,
+ Prucha, hombre, prochal
ALBERTOSE SIRVE, ESCUPE. CATA RIE.

: Sal, pura sal, vigja sinvergiienza! (MEDIO ENTRE RISAS TAMBIEN) Verds
cuando sea mi wmo §Te henaré b cama de ajl molida! ;Pondré pSlvora en tu caré!
{Te haré sihonas cortas!

CATA DESAPARECE EM LA COCINA, REGRESA CON DOS TAZAS,

; Esto g5 calé, @ juro, Toma, sirvete sin cuidado!

SE INSTALA JUNTO A ALBERTO, QUE SE SIRVE, AUN CON CIERTD
RECELO.

2 Hoy no estoy pant bromias.

: Por qué? Qué i pasc?



ALBERTO
CATA

ALBERTO

CATA
ALBERTD

CATA
ALBERTO

CATA

ALBERTD
CATA
ALBERTD
CATA
ALBERTO
CATA

ALBERTO

CATA

ALBERTD

SILENCTIO. PAUSA, VEN LA TELE. LUEGD,..

+(SUBITAMENTE) Hoy onird ana cliente con sshafiones.

+ Y qué hay con eso?

4 Chee trtaha de esconderkos. Bso me puso tnsie, (PAUSAY Unos. ples colorados,
com empatiadas, (PAUSA) Cdmicos los pies. Concoapéndices camasos saliendo de
un mufda plano, como lns patas de algin ave marciana(PALUSA)Y Hay algo
embarazosy en gl Munca ermimnd de scostumbrarme. (OTRA PALISAY No
parccen humanes.

: ¥ cdmo guernrias gue fecran los pics de s humenos?

¢ Alados. Con alas. (LA MIRA, DE PRONTO, INQUISITIVAMENTE) Mo e
peinaste.

{ Mo tuve Bempo,
¢ Cidmo, “no tuve tempo™? Qué hiciste iodo ¢l dia?

¢ ¥o! Crocé ¢l Mediterrineo, [Tate! Con Chiassiz, enosy yawe. Un vine de
suefio!

: {Sin dejar de inspeccionaris) Sabes o que pareces cuando andas asi?
: No. Dimelo b, mejor.

: Un sobaco.

: MELODRAMATICA) Oh, cruel! Hombre croel!

: Te gusta andar por 13 casy, como un estropajo viejo, mh?

: Pane del inveniano, nada més, hijo.

: Yamos, anda a peiraric (Qué crees? Que porque soy e hijp no ticnes que
impresionarme?

CATA SACA UNAS CINTITAS DEL BOLSILLO DE SUBATA ¥ SE ATA EL
PELD EN DOS GRENAS COQUETAS.

: ¥7 Qué @ parozco, ahora, Robert Redfond?
v (RIE) Vieja cosd!
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AMBOS RIEN, YUELYEN A LA TELE. SILENCIC.

. (TRAS OTRA PAUSA) Flaca la nina, no? A esa la pisa un hombre, y so
despemanci.

» Bso crees 1. Edas chincolitos que parecen sgdnicas, sgolan & un woro.,

! 8itd lodices. Quicres comer algo?

¢ 8L Trieme gueso, por (ovor.

CATASALE ¥ REGRESACON QUESOEN UN PLATO. ALRERTO SE SIRVE.
. Sigue goteando ¢ calfén. (GRUNIDO DE ALBERTO) Te guste o no 1 gusie,
algim dia, endels que arreglarlo. Ya el moro esti becho un asco, ido Heno de
callampas. Uno de csios dias o nos cae el iibique. Todo s desmorona, Senos va
tu sueldo en agu,

PAUSA. VEN LA TELE, ALBRERTO COME QUESQ,

: (RUBITAMENTE) A propdsito de suelda, hoy, volviendos 8 casa, pasé donde
Belnndo, Me condd goe habias visslio o compeans una-docena de berlines.

¢ Chizmosn!

C(FITANDO SUMIRADA EN ELLAY Compraste o no?

v Mg low hice empaquetar, 5,

i Pero, compraste o 1ol

: Ayer, e hiciste mandar media docena de cervezas del almacén del italano!
= Commpiraste o mo?

: T te compras cerveea, ¥ Yo me compro berlines, ¥y yo estd! Mo pusde una, acaso,

disfrutar un poca de ln vida?

+ Con mi plita, &1, (IMPASIBLE) Dénds estin?
$ Qué cosa?
5 Los berdines, Dédngle edn?

¢ Oh! Dépme en paz!
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CATA

ALBERTO

CATA

L (SIN QUITARLE LA WVISTA) Me vas a decir gue e bos comiste todos?
i Mo, ndos no. Te guardd unos pocos. Por quidn me tomas?

: Cudnios?

: Nosé cudntos ! Tres, tal wéz! cusirol

: Triielos!

: Ahora?

: 5i, ahora. De repente, tengo ganas de comer berlines.

: Mo ereo que e hitpa ben comer 2 exta hora, Acabas de [legar del frabajo. Poeden
reaulinr pesdog parn fu cedmagn en tennidn,

: Mo i preocupes de mi estdmapo. Trielos!
: Me los comi.,
‘Todos?

: 81, ndos, todos, ¥ ya estd! (ANTE SUMIRADA IMPERTERRITA) No pucdo estar
todla In wrde esperando que regroses de esa malditn tenda, no?, Te iba a gonardar, pem
no puedo estar oda 1a tarde, esperindote!

: Sabes loque te va a pasar, uno de esios dias?. Reventards! Como un globo. Estallarks
como ama gran burboja de grisa v berlines.

(CON SUBITA COQUETERIA) Oh, vamos! no me has dicho que 1o gustan |as
mujeres con un poco de gordura? De qué e quejas? mh?

LO TOQUETEA CON PROVOCADDRA SENSUALIDAD, LOGQUE FRODUCE
UN CAMBIO EN LA INCRUISTTIV A APRECIACION CRITICA DE ALBERTO.
CATA SE ORDENA EL PELO Y LE SONRIE Y ESA SONRISA PROVOCA |,
ENTRE AMBOS, UNA SENSUAL Y AFECTUOSA COMUNICATION,

: Eres toda una vaquilla gorda, sabes?

: Oh, vamos!

: Crach, crach, todo el din metida en 1w cocina, masticando cremas, juniando grosa,
comd una gran rn guatona, mh?, En verdad, pensabas dejarme wna?

 Luché, Mome, luché!
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: Ah, si luchasic, ch?..Crach! crach! (LE RETUERCE LOS ROLLIZOS EN LA
CINTURA) Crasa, grasilla, linda chiquilla!

: Dh, vaemos 1Defa trangudlas eaas manos!

: Reveninrds on dis cn csa cocina. Sabes qoe ase sord o fin? (LA MIRA ) Y sin
embango. oh, que haria yo sin 67

1 Reventaring tambidn, pero por otras mzones. Te inas comicndo por los pulfios..,

: 5L, en eso themes raxdn! (SLISPIRA) Oh, Dios!

+ Y qué te pasa, ahora?

SILENCIO. PAUSA, YUELVEN A LA MUDA CONTEMPLACION DE LA
TELE. ELLA 50RBE CAFE. LUEGO.

Cdme csuvo el trabajo?

¢ Estuvi.,

: Le pediste sumenio a Lozads? (SILENCIO DE ALBERTC) Vamos, no me oiste?
Le padisie o no?

: Lo haré maflana.

: Dijiste que To ibas o hacer hoy,

Y ohora iz digo que §o haré maflana.

¢ Hace semanns que dices ko mismo.

v Par qué no me dejos ver la wle , quieres?
MIRAN LA TELE. LUEGO,

¢ Hace semanas que dice 1o masmo,

SILENCIC. LUEGO,
 {(SUBITAMENTE] Loxada liene cinco niftos. Tione olras cosms o que podsar.

s Clard, ¥ 0 noSofros, en Wnio, que nos perta un royo, ¢h?

SILENCIO.

: (DE MUEVD, DE PRONTO) Los negocios de la tienda andan mal. Ayer no

vendimos un par. Hoy, entrd la vieja de ke mbafiones y on obrero que pidid plazo
para pagar mil peeng por on par de bototos fallados. Y guieres que pida sumentio?



CATA

ALBERTO

CATA

Y eso g nng imporaT Lozads 5o 2 contraid para que vendierss armiando a los
clizntes con un lazo, no? 5i no hay venta es cosa suyn, no?. Ademds, todo e50 me
parccen pamplinas.. Lozads cxun zomo, Tiene sutiendden la mejor calle de laciudad,

Mo hay gaio guee ande swelto, que no tenga que pasar por sa puena. Pars mi, enes bi
el quo no t2 afreves.

: Munca entenderis nada.
% gué es lo gue hay que endendermh? Qué es tongo, lo gue...

ALBERTO SUBE EL VOLUMEN DE LA TELE A DECIBELES
INTOLERABLES,

LUEGO SUBE A NIVEL NORMAL.
Estd bien! 51 es nsf como 1o quieres, v0 no..

ALBERTO VUELVE A SUBIR EL VOLUMEN A NIVEL ALN MAYOR. LO
MANTIENE UUN RATCK

Estd bien! Calla eso! Céllalo ya!

ALBERTO BAJA EL SONIDO. COME QUESO. MIRA LA TELE,
Podemos hablar como dos seres civilizados, no?

ALBERTO ESTALLA EL QUESD CONTRA EL PI50.

Estd hien! Chilmate | Mo volvert a molestarte! Nos morimos dehambee fos dos, ¥ ya
esuil

CATA JUNTA EL QUESO DISFERS0. LO LLEVA A LA COCINA. REGRESA
CON OTRA TAZA DE CAFE. ALBERTO EN TODO ESE RATO HA MIRADO
LA TELE COMIENDO GALLETAS.

(DESPUES DE UN RATO) Hoy trajeron un piano al 30.Fue lo cosa mis cdmica del
munde. Era uno de esos pianos grandes, negros, de esos que kes dicen "de cola™, td
sabes, no?..Lo bajaron entre tres tipos de la golondrina de mudanzas, Entrarlo al
edificie, no fue ¢l problema: iampoco el subirlo los primeros escalones, pero cuando
enfrentaron la primera curva de ba escala, vieras el Hio que s2 nomd! .. Pusieron cuflas
y no resultd.. Después armaron un tripode coa unos palos ¥ lo colgamon de unas
liznzas. Tempoco anduvo..Y ahi fie donde uno de Tos tipos se puso & decir que habia
que subirlo por fuera, tirarlo arvba y entrarlo por la ventang, ¥ vieras la reaccitin de
ta mujer del 30!.. Alegd que habia pagado flcte a condicidn que lo subicran por la
escaln, porque ya habin pasado por la expensncin de sobir panos por feera de
edificics de la veéz que se k2 habéa cafdo uno de diez metwros de allura, ¥ nsdie hishds
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mespondido por n ™ lefa™! (RIE) Imaginate! .. "lefa”. Espes logue dijn! Mo encueniras
que s para morrse?! (ALBERTO NO REACCIONA, MIRA LA TELE. COME
GALLETA) Al final, los tipos volvienon o Hevarse 1o cosa, ¥ ahi fue donde se armd
la de padee y senor mio! B dpo que hatiz como jefe de b cudrilla, opinaba que no
e quedaris ofra cosa que camblarse de casa, i Insisls oo en querer wocar ¢
Instrumenty, v oella.que s¢ Tueran tdos o la misma miends, atado de siovergbenzas
ingdtiles, que ng ks dha o pedic s opinido g ¢llos, 1oz heevones, donde irse @ vivir, ¥
cosas il | Imag inate! (ESPERA SUREACCION QUE NO SE PRODUCE) Después
o cdmico 5o volvid rdgico, Me dio pena la pobre mujer.. Echada, ahi sobre la misma
escala; gimiendo en un ataque Moo, que 52 habis gaswdo diee mil pasos en ese
plano, los shormos de todo un afio privindose de cosas, para que ahora by nifie s
quesdara sin. procticar.. gque todo eran problemas.que esiaba cansada de luchar. que
ko vida eri tan complicada, ¥ cosas asl. Despuds se puso a hablar cosas incoherenics:
de unay vacaciones que le hishis querido dara la nifia, pero que no habian resuluado,
porgue alguien le habla robade une polvern..de wn violin que su hermano habia
guardado en sy cakd, ¥y que se habla cofdo de un daxd, rompindose contrg ¢l
;-rhn:n.ln.[hﬂlth A ALBERTO. NADA PAUSA. SILENCIO. LUEGO, DE
PRONTOY) Estsfmromn & esa migjer..

ALRERTO LA MIRA, AHORA,

Nao deberfan vender piunos, sin la debida referencia de lws condiciones habitacionabes
del clisme. (ALBERTO LA SIGUE MIRANDO IMPERTERRITO) La estafaron,
mo? Le vendieron el instnimento, sin preccoparse si 1o iba 3 poder usar o no. Esa s
estafn, no?

: T falle oqué? Crees que ibana venir con un metro. "No le cabe el piano a b nita,
sefloca: por qué po le compra mejor ung mandolingT”

¢ Thanunc crees gue nadie cstila b nadee,

i Era pa, enfondées, ch?

: Qué cosal

2 "Munca croes gque nadie catafa a nadie”™,

: Vamos, no entiendo s "insinuaciones subterrineas”.

+ Meter Lo ded piano de ls mujer del 30, pare decbrme que Lozada me estaln, mh?
: Tecsfa, no? Te eataln! Séto il ao 2 quicres dar cosntal

: Bien, me cstafa, ya estd, ¥ qué? Déjame tmnquilo!

: Claro! T puedes opinar, ponqus no necesitis csa platal Pero yonn, No puedo andar

como (i, tn soclo de coerpo, regadindome mi trabajo 8 xdo el mundo! Yo necesito
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un par 4 antsojos nuevod, ¥ vi estd! Que td; con ¢l sueldo misersble qué = pagan,
no me pusdes comprur] (SE CALMAY Ya no distings la A de la Z, Paso con unos
kerribles dolores de cabesn, d téner que Forzar la vista, pero2so, & U, qué iz imporal
Te do un blado, kos ojos e w madre!

M un milimetrs me importa, en verdad. MNada!

+ Lo sabin

¢ Por mi, que te estrelles contrn los muros.,.| Ademds, pars var la cogada de- vida
: Lo sabia | Hijo ingrato! (LE ARREBATA EL PAQUETE DE GALLETAS) Y
ademds, ya no comas mis! Aqui nadie come, & no ssbe ser generoso! (SE VUELVE
A CALMAR) Ademis estd tn colesterol. (LE DEVUELVE EL PAQUETE, EN LN
EXABRUPTO, AL VER 51U EXPRESION) Bueno, va, lomal Come! LiEnaie el
gaznntel Tofal, para qad me preocupaT]

ALBERTD COME. ELLA VUELVE A SENTARSE JUNTC A EL. VEN LA
TELE, LUEGO,

(MELIFLUA} Estamos bien, asf, los dos, no crees? Agmdable v hogarefo, 51 mo
fuers por los naides de Ia tele, seria el limbo, no crees (ACERCANDOSE AEL
ARRIMANDOSE) Solos, tdy yo. Madre & hijo, onidos en on inmenso amar matue,
santificado por la piedad de Dios,

QUEDAN UM RATO, ASI, EN SILENCIO. LUEGO...

Echas de menoe a o mupjer? Lo echag de menoe, a veees, mo?_ O In suplo yo, con
craced?

VEN LA TELE, UNIDOS. PALISA.

Ruenmayn ¢ ipo, no crees? Bonias cegas Crees que so lns depila?

A Curvallo ke dio un atague epilépticn,
: (EXAGERADAMENTE VIVAZ) No me digas!

: Estaba sublendo unos cafas a los estantes alos, cusndo bo vino, Cayd enun revoltijo
de zapatos y papeles de envolver.

: Polbre hombee!

: (IMPASTBLE) Lo lievaron al bafio; dejd wdo hicho un desastre, Botd el boticguin,
Rajd ¢ guiiter.
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¢ Banio Dhios!

i Lo ssceron de ka tienda entre custro; cast le quebrd un brazo s 1a enfermera. Lozada
e pidid la mnuncia,

: {CON DESCONFLANTAY Bt inventando toda esto, no o8 ciena?

: Mo, pero da un no =8 goé, o ofdo, no o2 cherio?

: Lo quis me da, ez pena por el pobee bombre.

+ Pero novestl mal pocs waa tnnls cin asonio, no crees T Qolees qua 1 sign contando?
: Siempre que sen verdad,

: Qué crees i}

» Qe es mentira,

¢ Bucnn, enionces, ex menten, ¥ indos contenios (PALTSA) Para qué queres (o
werdad?. Ex laia. S8lo la mentina es excitsnte y entretenida.

: Teof decir que hoy o estahas para bromias.

: Cohmn no voy 8 estar pars hromas, i, hoy, |a tienda ardid de extremo a-extremo?
+ Oh, vamios! Qué estds diciendo?

: No, pero serin divertido, no crees? (CON SUBITA ¥ ALEGRE FEROCIDAD)
Sabes que a vecss me paro frente & esn maldita tienda ¥ la veo clevarse en llamas?
Arder toda la maldita estructura? Encumbrarse en un mar de calzados en llamas, v
Lozada, en medio de 1a cabrada, gritanda, armancindoss los pelos?. Oh, Dios! (EN
UN NUEVO ¥ SUBITO CAMBID DE HUMOR) Crees que soy un anorrmal T

1 Mo, pero se e opvrre cada cosal

: (SIN QIR SU RESPUESTA) Lozada, hoy, tratd de violarme.,

+ Oh, vamos, yn estis!

+ Qué? No me crees?

+ No estd hien que digas esas cosas del sefior Lozadn, Momo, Es un hombre
muy pulero y muy bueno, Un respetable ciodadana,

¢ Croeg oo, verdad?
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* Claro e lo ereal

* Agl que oo croes que me viols indos los diss?

: Mo digas wnterfas, hombre! Tienes coda manern de razomar!

: (EXALTADD, FERDZ, CASI A GRITOS) Te digo que tratd de violume! Me
armastrd del pelo hacin el bafio, y tratd de mewrme su destomnillndor! Tienes que
creerme! Que no comprendes que, 5 no crees £s0, no pusdo seguir yendo & esa
maldita ratonera?

: Estil bien, 1 creo.

+ (CALMANDOSE) Eso esth mejor.

PAUSA, VUELVE LA CALMA ANTERIDR. LUIEGO, _
= A veces me psustas, sabex? Piensoqoe debes sermoy desgracindo, y esn me apena.

: Yo, desgrociado? Viendo, squi, la tele, contipo? Imposiblel
: Qué quieres que haga? Que salga a roabajsr, v me pague mi comida?
= A qué viene eso? Para god dices. leseras?

+ Entoncea, animaie! Vamos, a ver, coéniame on chiste! (LD PUNCETEA) Vamos,
pongdmonos alegres! Vamos, cofntame!

: (AMTMANDOSE) Conoces &l chiste del loro que se metid en 2l hafio d= bn sefiora?
1 51, pero no importal Cusnta da todos modios!

ALBERTO ENMUDECE. CAE DE NUEVO EN SU MELANCDLIA.
Bueno, yo en cambio, t2 contand algs més de lo del piano del 30, gue t= entretuva,
parece..

t Pue werdsd?

s Charo qoe fuel Verdad! lo uro!

=Y vl estuwiste, ahi durante toda le escena, mirando el especticulo, mh?

: Era impasible no hacerlo. Llegaron hackendo muido, como si echamn abajo el
edificio.

: En cea facha?

: Mo engh oira.
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Mo quiero que ie estds, ahi, con s batd, o 1o vista de iodo & mundo,
¢ Ob, wamos] “Todo el munda”, fueron dos niflos del vecindario, un perro vago v el

mankaderns & Ia tends de bog comestibles. Moes ung multiiad, para avergonearie de
tu madre,

= Yo no me avergiienezn de i

* Si, chiro que o hapes)

= 5l me averplienzo que andes, por ahi, con s hata schosa, y menéndoie en lo que
ma e importa. (CAMBID DE ACTITUD) Sabes gise tienes un culis envidiable? (LE
BESA UNA METILLA) Como besar un ala de mariposs.

s(COQUETA) Oh, vamos, dega! (EL VUELVE A BESARLA) Deja, va, carganic:,
e dicen!

ALBERTO YUELVE BRUSCAMENTE A 5U MUDA CONTEMPLACION DE
LA TELE ELLA SE LE UNE.

(DESPUES DE UN RATO) Bueno.. vamos o ¢star toda ka tarde, asi, viendo la iele?
{(SILENCIO DE ALBERTOY Aver hicimos o mismo, y antes de ayer v andeaver,
(PALISAY Me ibas asacdr o pasear, recoentas? Hace siglos goe lo ofreces, peronuncs
1o haces.

= Auncka con fu amiga, n del cachirulo loco 7 el permo lanudo,

: Mercedes?,. Mo es [0 mismo.,

1 La tienes, aqul mismo, en ¢l adificio. Qué problema tienes?

: Es contigo que quicro salir,

: Yo no salgo.

+ 51, ése o3 el problema. Que nunce ssles a ninguna parte. Como madre debera estar
faliz, pero como madne mbiEn me preccupo.

S Pam que safis? Mo me entreteng, acaso, comtigo ¥ tes bromas? Yiamos, laeme una
broma! Rikmos un pocn!

: Ahora, no tlengo ganas. Ahora, guiero salir contips,

;Y addnde ir? (LA MIEA) A wer, donde quieres (e vayamos, que Sea umn
mmagnilico?, Quicres que vamos al ciroo?
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1 Mo'es nécesanio ir pl circo, pam divertirss.

1 Ak no, eb?Y comn sbes 5 hoy, pass lo inesperado? A bo mejor, hoy, exaciaments
hoy, s mands abajo, al fin, el maldiio trapecists, y estalla en ol puo Je sssrrin, en un
un gran estruendo de cabezas rotas?

{ O, qué desagradable 1e pones, de proatal

¢ 0wl vez hoy, exactamente hay, se queds envedado ¢n la red ¥ no so mata, Cue
desperdicin intolerable, no? Munca deberian  poner redes a esos loces, no crees?

¢ Ya vuclves o ponerte mdrbido. Hoy tantos sitios lindos dande ir.
¢ Ay, s, eh? Ddnde?
; No, no &, 8 lo mesor, td me o dices,

$(SUGERENTE; MELANCOLICA) Podrinmos i ol campa, los doy! Recosnlas esa
pequedis colina donde luimos una vex? Habiy tres sasces lorones, receerdas? y una
pendiemte donde crecian Moncilles azules, Em una mafana nebbnosa., Me hicise bajar
al pie de lu colina, v quedarme entre los sauces, mieniras il me mirabas desde arriba,
recuerdas? Qué mirabas? (LO PUNCETEA , MIMOSA) A ver, dime, qué mirabas?
Monca mo difiste. Tambidn habin callampitas, muchas collompitas bajo log
sauces (PALISA) Bso fue hace mucho vempo, demasado cast,. Fueron los oo
despuls que murid tw mujer, (ANIMADA DE PRONTO) Ibamos juntos a misa,
entonces] A mi me encantaba ir a misa, contigo] Con (o traje negro, o comiss miy
blanca, el brozalete negro én o mangs, ¥ t alne tan, pero tan, ., disstnguidol Y el
seromo dobor en i mirsdal (MAS AMIMADA) Y o infaliable pafivelo Blanco en el
boleille, paxado 8 coldnia! Esg colonia fuys, que iba condign o todss paries!,
LNumamenie, vano b weag, ynole pones pafuelo,, y no vas conmigo s ninguna pariz|

¢ Es que, how, yo hiselo & caddver,

1 Db, Mamo, esas morbideces tuyas! Deja ese tono, quieres? (PAUSA Entonces, es
ciern? No vienog 5 i 8 aingsa parke?

t Now quedaremos aqui.

CATA SELEVANTA BRUSCAMENTE.

¢ Enonces, vy oon Mercedes!

DAndal A lo mejor 2 sale on jaguar.. o ves & slguisn cayéndose deuns  aeoweal

CATA VUELVE A SENTARSE JUNTO A EL. LE ACARICIA LA CARA,
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: Oh, Momo! Lo que me proédiupa & que INmpoco £1lis con amigos.
: No engs amigos.

2 Y tus compaflercs de b tiends, no son amigos, acasa’

: Son compafleros de la Benda, pero no amigos.

: Apuesio que salen junios.. Van a algin sitio?

: Si, B veces van s putas, pero o mi me cirge b vigja mulits que fe sspera o Ls salida
del prosibulo, y 1o agarrs entre bas picrnas, si no pagas o reclamas por el ponche con
gusio g jabdn...

+ O, Momo, qué mapera de hablar!

s Quieres oir ddnde van los de -l dends, cuando sicnien ganas de portarss como nifos
bucnos?

: Dios mio, debe haber alguno que 12 cakga en gracial Alguna muchacha..La morena
s la caja, por cjemplo’
: La “morens de fa caja” sufre de acné, v tene menstruaciones histdeices, que
deshordan e Amueonas.

2 Santo Dips|

: Carvallo insisiz en ir siempre al misma bar, a oir ¢l mismo ango milonguero, que
me ticne Benito Ansaldo habla de su hija, siempre de su hija, de lobuens que
e3, de lo hacendbosa, de lo mucho que memesers un mondo gue estuviern a su alinm.
Ez abarrido hasia el mareo]. Coneilez v Feboind, 56lo hablan de s mismaos. Mo saben
nadka, no escuchon noda, no entienden nada. S0 hablan de sus impresiones, sus
OpinEonEs, sus vivencias MNo cabe uno, ahi en nada, No tene ono, donde mewers:s.Y
Cuchara! Cuchani! Sdlo guere gue lo dejen en pue. Va donde Jos otros van, aungue
sed A misa, que e corgie Se sienta entre ellos, comao s fuese feliz de sddo sentirkes
cercik. Ceneralmente paga wodo. Los otros, asf, en un gesio cobarde, rastnem,
repugnanie, defan pasar las homs, consumen  cOMO CATEIDNCTOS ¥ R0 codean
sonriendo, sabiendo que Cucharita, de lo feliz goe estd, a la postre pagard iodo.. Es
indigno y lastimoso.. Con gente asi quieres que salga’

1 Algo bueno habri en ellos,
1 BE, son wndos may boenos cristiancs, que temen o Dios.

LA veCES e psusiae, sabes]




ALBERTO 50 soy asf, vicja: termible y camnivoro! Tendrds que acostumbrarte. Me parisie, no?
CATA SUSPIRA. VE LA TELE. LUEGO....
CATA - Bonita Is mschacha, no?.. Baquit do fress!

ALBERTO :5i

SEGUNDA ESCENA

FIN DE OTRA JORNADA DE TRARAIO, LA MISMA HORA, AL DIA SIGUIENTE,
DESDE LA COCINA, ACLUDE UNA MELODIA. CATA CANTA AL SON DEELLA, ENTRA
ALBERTO, DESPFEINADO, DESARRAPADD, LA CHAQUETA A MEDIO COLGAR SOBRE
UN HOMERD, LA CAMISA DESGARRADA TIZNE ENLA CARA UNACANILLAA LA
VISTA BAID EL PANTALON ENROLLADO HASTA LA RODILLA EN SU CAMISA Y
PANTORRILLA, MANCHAS DE SANGRE.

ATRAVIESA LA HABITACION ARRASTRANDOSE, BOTANDO OBJETOS A LA
PASADA, CAE SOBRE EL SOFA. SE QUETA.

A LOS RUIDOS ACUDE CATA, BATIENDO ALGO EN UNA TAZA.

CATA t{GRITA, VIENDO A ALBERTO) Hijo! Qud - t2 pasa?
ALBERTO MUGE.

Pero, qué tienes, hijo, Dios mio?

VA ATOCARLO.

ALBERTO : (CHILLA) Nal No me togoes! Nummmuqm::ﬂ Estoy herido! Estoy todo
hecho tirs!

CATA : Pero, esa sangre, hijo Sanio Dios!

VUELVE A INTENTAR UNA APROXIMACION,
ALBERTO - : Nome ioques, te digo! Me ducle todo el coerpol
CATA » Pero, qué 12 past?
ALBERTO  : (DESFALLECIENTE) Me asaliaron!
CATA  :Oh Dios!

OTRO INTENTO DE APROXIMACTION.
ALBERTO :(CHILLIDO AGUDO) No me togques!
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1 Pero glgo tengo que hacer, Dios min! Mo pusdo dejar qee i desangres! Voy 8
buscar ol doctor!

SE ALEJA

i Moy dejal Yo me estoy mejornndo. Trdeme ona frazada!

CATA CORRE Y REGRESA CON LO GUE LE PIDEN

Fdyrnme las plemas!

: (PROCEDIENDO) 51 bijo, sil (EM SU APRESURAMIENTO LE ROZA UNA
FIERNA)

: Ay, cuidado! Qué dotor! Me quebraron unas costillas!
: Sant Dios! Dios Samtol

: Y ahora iréeme un guatero!

+ St , hijo, si?

CATA CORRE ¥ REOGRESA CON EL GUATERO.

: Pdnmelo bajo £l traste!

1 Por qué ahf, hijo?

: Porque se me hald o potol

CATA PROCEDE CON TODD CUIDADO.

; Ahhhh! Qué aliviol Ahhhh, Y abora, rdeme un pafio con haelo!
: Pura qué ¢l hielo, hijo?

: Se me held la cabeza..

CATA CORRE Y RETORNA CON UN PANO EN EL QUE VA VERTIENDO
CUBITOS DE HIELO. SIN EMBARGO, YA VIENE CON DUDAS.

= Pars qudé ¢l hiclo, & s e halld?

 Pdinmelo, e dicen!

ELLA FROCEDE

(SONRIEMDO EN BLANCO) % shorn, qué o parece ol especticulo, eh?

Grundioso, eh?
: T no tiencs nada. Me engaflaste ot vez, maldito!
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ALBERTORIE. ELLA LEARREBATAEL CUATERDY LOGOLPEACONEL,
Te burlagte de mi, canalls!

1 Per, chmo esquvie, wiejal Poro teatrn, ehT Ane pamn!

EXTEAE UiNA BOTELLITA CON "SANGRE" ¥ LA MUESTRA. RIE-A
DESGANITARSE ELLA, AL FIN, TAMBIEN CEDE A LA RISA_CAE JUNTO
AEL, SDBRE EL 50FA.

H(BOFOCADA) Esta wez casi me matas! Oh, Dios! Pero cdmo nos divenimos, los
dozg, eh?,. Pero, dejo, 1a proxima serd mi tumo., A mi lado, Sara Bembhardt seri css
mizgal

: Estamos locos, los dos, mh?

; Lin poca, hijo, pero.podremes estar en b migrda, 8 ralos, pero Santo Dhios gos o
pasamos bien, no?
Al que, & asuitnsie, en verdad, vigja, eh?

CATA LE TOMA LA CAREZA Y SE LA ACARICIA. EL LA "ESCONDE™ EN
SLYREGAZTO.

: (MIMOSA) Maldito.

: Babes que hoy, al volver a cisa por el mismo caming de siempre, me vino en maneo!

Afing, viviendo en ezie mismo deporaments, y nnaca, famds, me he veelios cuen por
CHED CRITR AN,

: [SIEMPRE ACARICIANDO 5L CABEZA) Y qué hay con-ce0? Es al roden mis
oo, no’

¢ Bahes que enire B lavanders del ching Lin Fu ¥ b panaderis de los gallegos
Indrones, hay exactaments doscientos trece pases. Ni ono més ni umo menns.. Bx
mareador, He pensado, que i un dia , sacan de esa esquing b lavandera del ching,
en el hueco que 12 produce, se decnemba la ciudad. Todo e viens abapo, como en s
castillode naipes. Sikerin cae en un ahismo, iodo Moevs York se honde en ¢l mar, y
hasta, tal vez, se derrumban las golaxias.,

: Qo te molesta, hijo?

¢ Me marea. .

PAUSA, DURANTE LA CUAL ELLA LE SIGUE ACARICIANDC EL PELL.
A veces oigo como hablan les muorms de lacrodad: Al viene, ofra vez, &5 estopido

vendedor de los caleados”, dicen, cuando me ven venir por la calzads,, Tic, un paso
Tac, dos! {SE INCLINA EN UN CODO: LA MIEA)Y Sabes qué o veces, hasta he
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corrido, para ver gi comiendo puedo romiper con 1s predestinacion, v algin din, 1wl
vex, algilin dis . vieja.. Ia lavanderfa no esté ahi? .. Pero siempee estd. Y las paredes,
comeh %i s rieran en mi cara., Entiendes ean, viega?

: Mo, no i entiendo, hijo, Oeé & pertarba?

:-Me perturba ko seguridad de que mi came exisie, y de que la lavandena del ching
ienga un frente de, exactaments, diex v ocho pasos, vich.

i (MO ENTIEMDPE) Me estis tomando ¢l pelo, nuevamente,

ALEERTOQ ENTIENDE QUE NO ENTIENDE. HUNDE SU CABEZA CONTRA
SU PECHO.

4 B, madre, te estoy tomando & pelol Tic, un coraedn! Tac, la lavanderial
; MRIENDY) Mo, hijo, pero qué hoces?

: T, 1a Avenida Espadfin! Toc, el Pantedn donde guardan ef higado heroico ded Gran
Comuistados!

¢ Pero, hijo, qué haces? MNa!
ALBERTO LE TOMA LA CARA.

: Babes que para mivd eres [a Virgen Santizima, In Virgen del Pilar, s Yirgen de los

Suspiros, v indas las Virgenss juntas? % gque vo 2 amo loCamente, porgus no
entiendss nada de nada’!

LA ABRAZA, TRATA DE RODEARLA ENTERAMENTE EN 1] ABRAZD,
+ Pero , nifio, 1 esuis 1o de remeats!

L TOCANDOLE EL VIENTRE) 51, loco de remate! De modo que, ahi, Ge, yoestuve
alguni ve, escondido &l putins, oo, esperandono iener que salir ranca, tic, viviendo
©0 ung casa presadaT Subes que vo era, eminces, un pandiEimo, an enormdsimo
maricdn, msde?

& Orh, Moo, en werdad,..
ALBERTO LE TAPA LA BOCA,

: Moy no digas nodal Mo e mugvas! Mo respires siquicral (PONE SU CABEZA
CONTRA EL VIENTRE DE ELLA) Tal vex adn me escuche respina, ahi dentro!
O pibio, gqué hdmedo debih cstar! Mo e muoevas! Déame escuchar mi sangre en
la fuyal (LA MIEA DE PRONTO) Munca quisisie expulsarme de ahf, viea? En
vendad, nunca o e oo I ddea de echarme fuer? En todos exos largos, lentos,
inscabables nueve moses!?
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: Oth, vamos, Momo qué dices?

¢ Nunca, en un arrebato, asl, violanto, s& e pasd por la mente.. abrir 1a bolsila v zacar
luera esa cosi caliente, introsa, que te ataba al vejamen y s humillacidn? (CATA NOD
QUIERE ESCUCHAR) Ni en tus peores momenios, vieia? (ELLA SE TAPA LOS
CIBOE) Cuando papd te dejaba sola, en medio del fro, pam irse con las otras
mujeres? Sola frente a w idiotez de habene dejado prefiar por un gitano vagabonda?
¢ Ya. Momo, nomids! No =8 qué 12 pasa. hoy dia?

ISONRISA VACUA) Lo gue me pasa, hoy dia, s goe me doele ¢l alma, vieja..Y
lo hago én mémoria de mi padee, goe debe haber sido el hio de la grin puta.

: Te squivocas en eso! Tu padre em iodo un caballero!

¢ O sl claro! Un caballers! Con pelainas, sombrero hongo, v el olma lena de
murciélagns! Hoy estove pensandoen &, mientrs volviaa casa, sabes, v siempre me
pongo risie cuando me viene s recwerdo, ¥ se mi lenan Ias venas de sangre negra,
(SE RECUESTA EN EL 50FA) Pero, 8 ver, cuéntame de 8! Ponte poética!

vAs eness inno borddn, no moens!

: Vamaos, hiblame do £1! Qué te pasa? No lo recuerdss con devocidn?

: Lo que no soporto s que to barla manche su memaoria,

: Emonces, réguiem a mi padre!

: Enverdad, nosé qué se te ha mendo en el coerpo, hoy dial Prefiero irmea lacocing,
micniras io calmas.

SALE HACTA LA COCINA.

{GRITA TRAS ELLA, SIEMPRE ENM EL MISMO ATRE FESTIVD, BURLOMN)
¥icia cobarde! Escapista!

PRENDE LA TELE, LA MIRA SIN VERLA. ESTA A MIL MILLAS, CUANDO
REGRESA CATA, BATIENDO LATAZA, LE OFRECE,

: Quicres?

1Qud es ? Cicuta?

: Simplemenie, crema de chocolate.

1 Eres incansable en eso, ch? Nunca se te ocurre hacer otra cosa?
: Procha!
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: Mo cs salmuoera? Hoy no &stoy parn bromas, vieja, ya & dije,

1 Prusha i dicen!

ALBERTO SE 5IRVE.

= Ex eremn

: ¥ guoé creine que e’ Boba de murciélngol
ALBRERTOCOME. ELLA SE INSTALA TUNTO A EL, A VERLD COMER.,
(LUEGD, DESPUES DE LN RATO) YT, Pedisie sumento?. Necesitn anteojos! Ya
no voo casi nadal (ALBERTO INDIFERENTE) Le ticncs un micdo jurado a
Lozada, ch? Sabes que es como cealguier hombee? Quaé 1o asusta tantn de £17 Exiny
spum Qe 8 mdnes comje v e be enfrentas, te aomenta! (ALRERTO
SILENCIOSC) A qud k= ticnes misdo, Dios mio? Después: de iodo, eres el mejor
vendedor de 1a tienda, y eso hay que pagaro, no?

ALBERTO DEJA CAER EL PLATO.
Lo digo, porgue 1o veo en i, carambal

: (LA MIRA AHORA) Crué ves en miT

s D venes pasta pard destacane en loque 12 propongas! Eso veo, v ya estal

: ¥ el problemn es que no me propongo nada; dices, ¢h?

: Bzl (DE PRONTO, CON RABIA) Te hubieras destacado en lo que hubierns
querido, cargmba, v i ko sabes! El problema es que siempee his sido un apocado,
yesoes! (PAUSA) Ya sabes lo que pienso..

PAUSA. RUMIAN UN RATO, AMBOS, EN SILENCIO, LUEGO..,.

: Laara piensa lo mismo,

: Y quién es Launa?

: Musca ie hablé de b chiquills nueva, que entrd 8 ls denda?

: Mo, nonca me hablaste.

+ Mo acuesio conella

: (W, va estds de noevo!

» Exvenidad, verdad. Es una muchacha muy mona: una verdadera prociosidad. Extan
fea, que Lozada mo sabe 5i meserla adentro, a embalar paquetes, donde no pucdan
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vérta los clientes, o despediria en el seio.. En verdad, no 88 oo 52 cold. Debe haber
sidy por b alcantarilla, el dltimo invierno, en la crocida de les rias. Es casi tan fea
COMO Y0, ¥ €50 ya ¢s mucho decir, no crees?

: Habla en serio. Existe csa muchscha?

;s Existe, existe! . Mos pegamos unas noches de amor, gue vieras! Cabalpatas bajo la
luna, en potros de ndcar).. Tiene la piel ioda cublerta de escamas, en que la luna s2
reflefaen visos de plaal (LE MUESTRA SU CUELLO) Me muerde aqui, ves, y me
deja su perfume! Mir, boele! (CATA NO LO HACE} Ella también dics gue me
apocn..Oping que asumo ande Lozada una actitud servil .Y tambidn |2 gusta el juego
del “hubizras™. 151 yo "hublera”™ Si 4 “hubieras™ 51 npsotros “habiframos™
(PAUSA) Ayer, Lozada quiso café, y vose lo prepard, v bo Ilevéa s escritonio., Laurn
queds frenétca. Dijo que sdlo me falwd “reptar™ sme &1

: Lo enoy viendo,. Yo 12 hubier dicho lo mismo.

: “Hubiera™, ves?

: Boeno, 5i “hubiera”, y qué, caramba?

1 Que il estiis aqul.

1 Qué guicres decir?

¢ Que si estuvieras allf, y Lozada (@ pagara un sueldo, v quisiora café, tmbién
replarias,

1+ El no e piga para que k& hagas café.

: No, pero @mpoco me paga, para que so ¢ 1o haga

1 (IMPACTENTE) Oh, cudndo e vas & despabilar, Dios mic?
: La convidé a salir,

» A quidnT

: Lasura.

: Y clla acoptd?
Y por gué no, si soy el mejor vendedor de In tienda?

: Oh, Momo, no sabes lo que eso me alegra.

: (INCONMOVIBLE) Tiene papd y mamd,
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¢ Buena, casi todo el mando tene, no?

¢ Es que este papd y e5ta mamd son algo muy especial. Viven en un nido, en ko alio
de un pino.

: Wamnios, habla en serio alguns veel

: En verdad quicres que hablo en seno?
Hace mto que ie lo cstoy pidiendo, no?

: Bien endonces, perod Primens icme una corveen,

CATASALE Y REGRESACONUNABOTELLA Y VASO. LESIRVE.EL BERE
COM FRUICION.

: Hihlume de Lanan,

5 Estd hisn, Ahom viens, entonces, &l coentos triste de odmo el nifio Alberto salid con
I mifia Loura., pero oo e pongns a loror despoés, eh?

+ Mo bo hard,

1 Augqui va, entonces, la wiste histora da un viudo, enkrsdo on aflos, ¥ una timida y foa
nifla, v sus dos poadres posesivos., Laura tiene un to: s¢ cree inservibie. Alberio
ambién tene ol suyo: e cree frecassdo.. y SOIONCES, 56 Juntarn esos $os remisos v
eriaron i angendro do relecktn..

: Tl mo eres un fracassdo!

1 Mo me intermumpas, Cata! Déjame contanie! . Sabes ddnde fuimos, cuando esos dos
salicron 1o primera vez?

: Déinde?
: Al cementerio.
1 Oh, Santo Dios|

: A lanifia Laura e gusoy ver las umbas; al nifie Alberio tlambién, Encontamas de
immediaio un gusto comdn, Primem fueron a una fuents de soda, a tomar un heiado,
¥ vi que manosegha muche ¢l cierme do su canter ¥ no me mirsba. El, por s parts,
hizo dicz botecitos con las servilletas de papel, y tampoco asbia ddnde colocar su
mirnda. Hablamos de un montdn de cosas: olla le contd que iomaba clases do canio,
y €1, que volvia a casa siempre por ¢l mismo camipo. Mo se asestd. Lo wmd como
12 cosa' més netural del munde, porgue ambidn parccin cstar fomilianzada con caa
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mutina, v eso me devolvid el habla. Se poso 8, remendamente locuaz. Le hablé de
ti, de la pecera, de o penda de Lozada, de mi colesterol, ¥ de iodos mis grandes
proyecins nunca realizados., Se hicienon grandes amigos.. Mo se asasid ni una sola
vez con indas las harbaridades que &1 2 contaba, ¥ eso foe muy estimalante para él..
Volvi a creerme un tipo normal.. Al final, hablaron de sus gosios, y surgid 1o de las
tumbas. Fuimos alld, y desde enionces, hemos vuelio on parde veces. . Andan bos dos
entre Lipidas, womados de la mano, ¥ o ke cuento de lis peliculas vistas y ella de las
fue Hunc werd,

CATA SE LEVANTA.

: Mo creo ona sola palabra de Io gue me cucntas! Odio esos cosntos mdrbidos tuyos!
Veo que hoy no estis para conversaciones!

SALE. ALBERTO GRITA TRAS ELLA.

: Entonces no quisres gue @ cutnie o de las laganijss. goe andan entre Jos
mausoleos? (ESPERA SU REACCION) Pequeios saurics que acechan desde los
ojos de las calaveras? (ESPERA. LUEGO..) Sabes que Lozads estranguld, hoy, a su
hija? (ESFERA). Haclamos caja, cuando antrd arastrandn del pelo 2] caddver de ls
nifta! (ESPER A) Hace diss goe andaha frendtico con ella! Imaginate, quersr casirss
con Febrind, el infeliz, que sdlo gana quince mil al mes! Quidn puede darle una vida
digna a su mujer, con &se speido? Pura miseria, no (e parece?!

REGRESA CATA. TRAE UNA CAMISA LIMPIA. SE DETIENE ENELMARCO
DE LA PUERTA, DESDE DONDE LO MIRA. CRUZA CON EL UNA MIRADA
DE TRISTE DESOLACION,

(EM OTRO TOMOY, INTIMO, CASI LASTIMERO) Te coenio el coento del cuento
e cmo el riste niflo Albeno salss con bn riste nifia Laua?

: Oh, Momao!

: (UN NINQ QUE CUENTA UN CUENTC) Las lagartijas son unos espectros de las
wmbas. Surgen amenazadoramenis éntre los musgos, acechando los crujidos de la
came..5o0m los estigos mudos de & descomposicion del hombee..

1 (CANSADA) Ven, sbcate 253 camiza sucia! Tengo que lavarie esas manchas!

: Qué espanioso soy, no?

: Insufrible a rans., Vamos! Sécate esol

ALBERTD OBEDECE DOCILMENTE. QUEDA CON EL TORSO DESNUDQO.
LD HACE BUSCANDO UNA SONRISA EN EL ROSTRO DE SU MADRE.
LUEGD FLECTA UN BRAZO. LE MUESTRA UN BICEPS. HACE DE
TARZAN. MUESTRA EL CODO.
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: {COMICO) Un mufidn, ves?., Sabes cdmo me salid?, Blandiendo calzadores de
zapabos! Tu hijo ene puros mufiones, ves? De brazos, nada! De psernas, nadal S6lo
un par de mufiones olensivos, vea?

: (COMPLACIENTE) Payaso!

HGRUNENDD COMD UN GORILA, TRATANDO DE "ARBRAZARLA"®, OO
SUS MUROMES) Unsumba, berumbal.. Us, us, ua!

+ Ya, dain yal

: (METIENDO SUS "FALMETAS™ EN SU CUELLO) De manos, nada, vesT Sélo
un par de palmetas planas, como dod giganiescos calzadores de sapatos! Ves?

1 (RIENDO AHORA) Ya, deja, te dicen, cargante!

: (PROCURANDO METERLE UN BESO) Un beso pars el payssol Un picolo
bacchio para el palmenin!

: Ya, dejal Oh, qué espantoso eres!

1 (UN SURITO CAMBIO DE ACTITUR, INTEMPESTIVAMENTE) Te cuento ¢l
cucnio de edmo al rifle Albenio Io schuron, hioy, de Ia pegn?

: (PARALOGIZANDOSE) Oh, nifio! Eso ni en broma!

: Pero si e cieno! 5dlo no sabla cémo anencidnelo!

 Aungue quicras bromear sobre es0, sabes que Lozada jamids te echard!
2 Y por qué, dices wi?

1 (SALIENDO CON LA CAMISA SUCIA) Porque sin t, su negocio no vale nada,
¥ &1 bo sabe,

HAGREITO) Oh, Coaa, Cows, Catn, Catm) Cunnados 16 eigo docis esas cosas, me esialla ol
pechio, sabes?

t (VOLYIENDO HACIA EL , CAS] SISEANDOY) Loznda, sin ti, no vale nada, v &l
o sabe! Sin U Lozada se hunde? Sdlo ol no lo quisres ver).. Por eso no is promuocys,
ni o puments, pord tenena, abajo, al alcance de sus pics! Despicra, grandisimo
tonitdn!

: Oh, Can, dein do sofiar, quicms? Qoe ne ves gue me abrumas con  ws susficsT
{CATA QUIERE ALEJARSE, FERD EL LA RETIEME DE LN BRAZD) Sabes lo
que ke hizo, hoy, una cliente, al hijo predilecio de tus enirafias?
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1 Mo quicro saber|

i Estaba agnchado o sus pics, probdndals unos botines que no ke gustaban, pero como
yole nsistia, porque tenda & Loxada o onis espaldas y &n una mercadesis gue &1 enia
espocipl intérés en vonder. sabas bo que hizo?, Ma levanid de uns orejal
¢ Mo se eren!
Y 1 Momo, sabes lo que hizo, entances, tu Momo?
: Mo quisro sabes, ya te dije!

1 La escoltd hesta In poert, con log ojos de Lozada siempre fijos en &L, v be dijo;
Gracins!, Y sabes, Cata, lo que ese Graciss, significa?

LA SUELTA AL FIM.

: {CASI DESAFIANTE) Y qué e= 1o que quicres, ahora?. Cue declare goe eres om
frucaso, y puedas sentiric mejor?, Revolcart= en tu putocompasicn?, Es & bo que
quicres?.. Cress que es0, nos hanl sentir mejora Jos dos?

: Quiero que me veas como soy realmente! Que no te dus Cusnt que S me Mirks Comdo
soy, tambidn yo mismo podeé verme mejor?

» (CON EL MISMO DES AFIO) Loque pasa e que i nurca quisisie comenzarnndal

* Comernzar?

¢ Tnaciar uns vida distinin..

¢ Inicié, Cata, inicié! Mo seas injustal

: Claro! Compraste ezs libreeta, v..

: Qe era una trampal T Mo 12 distz coenta de eso, vieja? Un cebo que me abeid un tpo
con rostro de caruling?.. Mo recoerdas come, leego, comenced navegar &n un mar de
ilceras v venenos v legud a ser el Hpo mis lastimoso del mondo?.. Mo recuerdas qoe
iniciamos, ENonCes, meestros juegos mis Feroces?. Porqoe cada vex qoe volvia a
caza, como guerreno derrotndo, con mis facturas vencidas, v mis betras sin pagar, més
i@ invitba & sar mi verdugo? No e acuendas va?, Te olvedaste?..

SILENCIOLARGO. CATA VA ALA COCINA, ALBERTO SELEVANTAY LE
HABLA DESDE EL MARCO DE LA PUERTA DE COMUNICACION.
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Soy una ameha, vieja. Un protopiasma, apeo pama ndo ajuse. Soy odo cerebo,
nada de cuerpo, 500 un granodo que min sy propio ombligo. (SILENCIO: LUEGD,
DOLOROSA, EYOCATIVA, CASI NOSTALOICAMENTE) No quicres que &
cucate como ontrd, hoy, a Ly dends, wns maniposa”

PROSIGUE HABLANDO, MAS BIEN COMO A 5] MISMOD, EN SU CLASICA
DIATRIEA PROPIA DE EL, VACUA DE CONTENIDO, AUTO-
GRATIFICANTE, DESESFERADA, CON ESE SELLO TONTO, BURLON,
ALEGRE Y JUGUETON, CON QUELOS NIROS HABLAN, A VECES, ANTE 51,
CUANDO SABEN QUE ESTAN S50LOS Y ES MUY DIVERTIDO LO QUE
DICEN, ¥ ACOMPANAN SUS PALABRAS, CON OQESTOS ¥ MUECAS
COMICAS ¥ PAYASESCAS,

En ¢l espacio de luz que =2 proyecta entre los dos escaporaies de la entrads, |z vimos
de pronts, wodos..volando &n ¢l rectdrgulo de sol, cimbrindose srriba v abajo, en ol
humo szuloss, como gin decidine, §1 enirir o c2a extrema y repugnante Fealdad de Ls
tends, o quadane afuer, vibrando sobee el trifico y los nuidos,

Al fin, porecid decidirse, ¥ revoloteando dos veces sobre nuestras cabezas, fue o
posarse sobre uns caga de rapates del 39, de dsos de b senseal linea staliana, ajustada
nlavirl nécesidad del hombree”,, Todos s miramos. Movidos porao o qué necezidad
de belless, misrumpimos nuestro trabajo ¥ aos dejamos lievar por la magia del
momeEnts, Hasta Lozads levani s care congestionads, electrzado, comn nomabrms,
por una chispa de inepiracitn diving, hasia que on grite.. on repenting alando, nod
volvid violentamente 8 B realidad! Em Loeads, chillando que sacaran al
energimenal.. Y ahi s acabd wmdal (QUEDA SUMIDD EN RECONCENTRADA
MELANCOLIA, DE LACITAL SALE, SIN EMBARGO, DEPRONTO) No quieres
saber lo que le pesd?. Muond, imnginaie!., Y wsbes en qod funesias v croedes
circunstasciasT (SILENCIO DE CATA) Expird entre bos-dedos de Gonzdlez! Entre
ks pordog ¥ pringosos apéndices camivors de Gonzdler  Ese caimdn de alcantarifla!
(PAUSA) Réquitm a una manposa. Oué crees, Cama? Verdad o mentira? (OTRO
LARGO STLENCIO SIN RESFUESTA) Catal. (SILERCIO) Ni quieres saber cdmo
entrd, hoy, a la tienda, un..paquidermoT (SILENCIO) Oh, Dios! (SUSPIRA)
REGRESA CATA, PASA A 5U LADD TRAYENDO UN EXTRANC
PANTALON COSIDOY Y LLEWG DE PARCHES, COMOD DE PAYASCL
ALBERTOLADBEERVA PASARY VECOMOSE STENTA ENEL SOFA ELLA
LO QUEDA MIRANDO,

: Momi, so nos sintamos més miserehies de 1o necesarnio, no croes’
ALBERTOD VA A SENTARSE A SULADO,

: Bugnn, ya que no quicres creer que me ocharon, nos limitaremos 8 mirar la ke,
gsiricta, meticoipsamenie, no te parcce’!

LA PRENDE, ELLA LA APAGA,

+ Wiamos, coniémosnos algo divertido! O quierss que 12 hoga la broma del pantaldn?

Tratas de meter us piernas y no puedes, v nos morimos de la rsa.., Te parece”. Nos
divierte cada vez que la hacemos. (LE MUESTRA EL PANTALON) Vamos, mh?
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: Eres bonita, sabes? Bajo es piel pdlids de cusirlo sin ventilsr, tenes cant de
nifla..Sabias que cuoado te miro asi, Bempre me enamors de 1l

1 ¥, tondo, deja el

¢ Ere b iy hermdasa de s madres, Sabing eso?,, A ver, vamo, cofolume: como srms
de gywan?

¢ Me hos hecho contane éso mil veces,
¢ Quee zen &ata |a mil vmo, entonces. Vamdos, cusntal
: Thamos & hacer 1a twoma del pantaddn, no?

: (SIEMPRE MIRANDOLA} Al diablo el maldito pantaldnl Comn eras, vamos?
Pero primero, haste los cachirubos!

CATA S5E ARREGLA LOS CACHIRULOS. ES LN GESTO HARITUAL EN
ELLA SON UNG O DOS TOQUES, UN PAR DE CINTITAS A MAND, Y YA
ESTA AHI, ELLA, OON DOS BUCLES COOUETOS JUNTO A LAS SIENES.

CON SALTVA 5E ARREGLA TAMBIEN LN PAR DE RIZOS JUNTO A LA
OREIA.

: (MOSTRANDO EL "EFECTO" DE SU ARREGLO) Era bonit,

1Y o eres wdavia.,

: Pero no te reirds de mi, mh?

¢ Coettal

: Como va t2 he dicho otras veces, e ung joven muy agracinda. Anteshabia sido una
de eeas nifias wbulares, de piernas recias v estdmago redondo, que suelen verse por
ahi, pero después de la pubenad ful usa joven muy agracioda. Te ries de mi, ves?

: Sigue, Cata, sigue! No me rio de t, Dios mio! Pero llegaluegoa lodel ieniente, que
es 1o que mds me impacienta ofre contar?

£ Lo comici en on trashordador,.
: 8i, bo conociste en un trashordador. sigee!
: Estaha con mis padresd, Haclemos en viaje a las islas. Una onquesta tocabi en

cubieria. Puséshan muchas sefioms de blanco, con sus niflos celesies v sus nafieris de
iezal. Un mendigo estaba parado bajo eno de los bolas salvavidas; exienda su mano
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colorada y callosa.. Era muy vigjo; le temblaban las plemas y wenda un ojo de vidrio.,
El wiaje durd dos horas, ¥ derante esas dos horas, ¢l viejo nunca deid de estar whi, sin
mover n dedo, inmdvil, con ke brisa del mar agitando sus grefas blancas,, Nadic lo
daba nada; o mano permanecia vacin Al meoos, yono via nadic darke neda, deranis
todo el viaj.. De pronio, ana gaviods s pard sobre una de las jarcias que sujetaban
el bole..

: Oih, Dios mio, di eso de nuevo!

: Siempre iengo que repetir o mismo!
: Dilal

: Jarcias,

10, Diog, cdmo me gasta la manera comeo o dices! Es como 3i de repeite, La picea
se me lenars de olor 8 brea, 8 alpas, 5 estrellas de mar! Lo declis de joven al como
Il dices phoga?

¢ 81 jarcins, supongo.

+ Yome hobrin enamomdo locamente de 6, de slo oine decir eso! Jarciss! Envidio
nese sucio vieko del ojo de vidriod Vene decir Yjarcias™, con tus labios mojados de
brisa salina, ¥ gritar al viento mi amor, derrotasdo e ragido de las olas, habris sido
una sola cosa!

: Estds cada dia mds loco! Ti le wndrias envidla: yo be wenia termor] (RIE)
2 Y el tenicnte tmbién e miraba los labios, mienwas lo decias?

1 Munca wve ocasidn de decirle csa palabra.,

; Bien pero, sigue! Sigue!

: Despuds de caas dos homs, llegamos a un pucrto, moy vende, con casitas de todos
colorss, repando las colinas que modeaban ka rsda, El cielo del pucrio esinba todo
lleno de mistiles ¥ velimenes.

Genie paseaba en ¢l malscdn. Scftoras de blanco, nifiers de azul, aifiitcs ds rojo,
nuranjn ¥ sclese. Pornda en cobicerta, con todo mi susrpo apeyado en la baranda, mi
vista ¢ iba por kas casitas del puerio, hasta o boaque de pinos que el viendo del mar,
agitaba en 1o ol de lncolinn (EXALTANDOSE) Treps por ¢l sendero lleno de sal,
El tenicnie me seguin. Mi conzdn me agitaba el pecho v ka sangre me golpeaba bos
tmpanos, micnirastrepaba, fviana, alegre! , Hubicra podide monr delocxcimda que
me sentia. Todo mi coerpo esponjindose en una gran burbwja de ardor!.. Llegamaos
ol bosgue, que ers mi matn. Habda un mure. Mo supe lo que e un fueme viepo, tal
v, o n convento abandonsdo. Grandes aves kevaniaban el vuclodeade lnsalmenas
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w revolpleaban sobre nuesiras cabesas,. Y habin un posie! Un posie negro que surgia,
diso y amenaraniel.. Mo podia quiler b visin de ez posis, micniras nos
acercibamos. Sentin que 52 me venla encima! Las grandes sves chillando sobre mis
ojoal v el eniente, siempre junts o mi sombeal. Abajo, en el pueno, mis padees me
hocion sefias!. Veln sus pafielos blancos sgitindose en la brisa de ks radal.. De
pronio, perdi mis senatidos!.. Unn dokee sensacidn da dicka invedia.. Todo entraba en
mi! el puerio, in brise, las aves, & brills del agua.. El pasio verde ¥ temo ol aleance
de mis monos..Y el opo del vigjo, ése ojo yerio fijo., brllinte, mirindome,,
concenirada en mi, coma un dedo., como un postel (ACEZA, TODA AGITADA)
=il peusindome, penetrando en mi.. calienie., bnllaste.. enceguecedoramente!

PALISA.

: Eres tods ung postisa, cuando @ lo propones, sahes?

CATA SE ARREGLA EL PELD,

¢ Mooy siempre la vieja que mim por 1 ventana.

: Bueno, me aburr yacon el coentodel ienbenie enamorado! Abora ponte el pantakin!
Divirdimonos un pocol

SELOPASA AELLA.

Eres i o que tiens gue hacerlo, Mo 12 recuerdas ya?

¢ Extd bien,

ALBERTO TRATA DE "PONERSE" EL ABSURDO PANTALON, COSA QUE
OBVIAMENTE NO CONSIGUE, ES UN JUEGD DESOLADO, DE
DEPRIMENTE JOCOSIDAD, QUE HACE REIR A AMBOS. EL. EFECTO
FINAL ES QUE ALBERTO SE CONVIERTE EN UN ESPANTAID CON ESD
PUESTO.

: (APLALIDE ENTUSIASMADA) Bien! Bien!

: (SACANDOSE ESA CDSA) Que jusgo mds idioe, oh, Dios! (CON SUBITA
EXALTACION) Cata,

: §17

: Te cuento el cuenwn de cdmo me echaron, hoy, de bn pega?
+ Oh, ya comienzas de nuevo! Iré a preparar un cafél
SALE.
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i (BN TANTD VA SALIENDD) Entonces, jugoemos ¢l jucgo de las jubilaciones!
Hace tiempo que no 1o jugamos! |

DESAPARECE CATA. EL ESFERA, CUANDO ELLA REQRESA CON EL
CAFE,

Qué hard ¢l nific Alberto cuando lo jubilen? He shi un acertijo para latele! (IMITA)
"Selorn, qué cres usied que hard el nifio Alberio cusndo lo jubilen?. 5i acierty, va a
Hawai, con indo pagado, con el orangutin que sc le mete en la cama, todas B
noches!..”

ESFERA ALGUMNA REACCION DE ELLA. LD QUE MO SE PRODUCE. ELLA
SE LIMITA A PASARLE EL CAFE.
“Cree usied que endrd ¢l valor de pegarse un tiro?"

SILENCID DE ELLA, QUE 5E INSTALA A 5U LADO, SORBIENDO DE 50
TAZA

{SIEMPRE 5IN DEJAR DE MIRARLA) Especular qué haremos para el dia que nos
jubilen, forma parie de puestrs mejor adicidn culiural, Lo sabias?,, Porgue jubilar
€3 come vengarse. Sabes qué seelio croza por mi menie con mis frecucncia, para el
dia en que me condenen 4 la jubilacion? A ver, deduce!

¢ Tl mo suefisg con nads.
: Teequivocss. Hay un suelo que cruzs por mi menie, como una dorads inspiracidn,
: Tiemhlio con qué vas msalir.

: (RIE} Ir a meorle 2l tarro de la baswra 6 Loznda.. Te imaginas placer igual? Poncrme
In corbnds, frenia al espejo, acicalarme prolijamenis con mi mejor Emo, ir o hecer
unas glrgaras al baflo para atewrme bion la boca, calarme tal vex wn colaf, agnmar
el basidn, @ ira mearle el sarmo a Loenda, en uns ceremonia, 851, casi religrosa.. prolija,
motculcsaments, hasta ln aliima gota, y despods volverme a casa, a leer ol dinrso,
coms si nada hubicrs pasado.. Te imaginas algo mds goeoso?

+ Diips Sanwo!

: (SONRIENDOD, TONTAMENTE, AL VACIO) Owss veces suclio con que
socucstrind a sus hijos., Los levard a una cabafla abandonada, donde los temind asal
¥ agun, hosto que no scan mils que picl ¥ bucsos, pam devolvidrselos despuds, con una
etiquess ensartada en sus solopas:. "Toma Lorada, pamn que te divieras® .

: Ch, Dios, termina con 650, quicres?

: 5, onel sucho mds idiota gue puets maginame, pero me produce placer, qud guicren
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wl.Y lo poor &3 que Losada es un boen po, sabes?. No of por qué soefio con
someierko 8 esas torunas. . Porgue en &l masfosdo mas recondits de g alms maldita,
s uhi bugn tpo. Llora por los nifios de Biafra, los refugindos de Cambodia, 1s guerma
da Micaragua,. Mo sabe qué partido tomar, claro, pero lora! . No picnsa nanca en los
estipidos vendedores de calzado, en bos simples, redondos, concretos & imbéciles
vendedores gue sxtdn g sucuidads, cloro! Ticne que pensaren ks aifios de Bialra pam
que surjan 1rrimas, peno e2 un buen tpal

CATA PRENDE LA TELE.
Cud haces?

: Prendo 1a tebe, Bz obvio, na?.. Comenzasa diforear, y 50 ya w0 me espanti, 50k
me shurre,

£ Thenes rmatn, Mejor, veamos a tzle..,
5E ACOMODA EM CONTRA DE ELLA, ARRELLANANDOSE EN CONTRA
DE SU HOMBRO.

(MUY LUBGO) Podrin sprender a tocar guitarra, quee 1o parece? (RIE) O pingar, tal
vez-. Como Renolr, Mo dicen que ¢l vigjo agarrd su primer pinced, cuando ya sz lo
calon kas inzas? A lo major, mmbién tengo alenio, cdmo sabes?

: Ve lawsle, v calla

3 O podris hacer el jardin,

: Mo tenemos jardin.

: Lo hago en cacerolas vicjss, como lis visjas ricas del barno alio,,
* En las ming no

! Trmigo de lox baldine, entoeces.. v 2 crezco flores topicales, qué e parece?
Tremendas v ardientes flones por todo el departomento!.Y odo lleno de aves
tropicales revoloteando por shil (LA MIRAY Mo e gostaris esa? (LE HACE
COSQUILLAS) Crecens grandes y gordns calabazas tropicales, coma enommes
tetis, bajo ol cnagua?

{RIENDO A DESGANA) Ya, deja, va , carpante!
ALBERTO LA ABRAZA

! Ven , dame un beso! Un bacchio salivoss pars estes energlimennd
LA BESA.

((RIENDOSE; DERATIENDOSE) Ya, deja, ya, wonio! (POR LA TELE) Mira! Mima
In mochacha!
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ALBERTO  : Boquita de almendra!
CATA : Mira lu tele, yal,, Ya!
ALBERTO  : Boquita de fresa!
CATA i Mirs Ls icle, ie dicen, hombre!
UN GRITO DESGARRADO DE ALEERTO,

ALBERTO :No quicro ver la tehe!No tengo ganas de ver la tele cabrona! (SE CALMA) Lo que
quigrt ek enamonume locamente de i, no ko ves?. Ver gque @ crescan lonss
vopicales por todo ¢ cuerpo! Lienaris el alma de flores, que te surjan por indos Ios
poras! (SE CALMA MAS AUN; CASI SOLLOZANDO) Esallar contigo sobre
esins techos., Volar contigo hasta 2] confin del munde.,

LLORA AHORA FRANCAMENTE.
Mo quiero ver 1o rele.. Que no ves que no la quiers ver?
LA ABRAZA, 5E REFUGIA EMN ELLA. ELLA L0 CONSUELA,

TERCERA ESCENA

FIN DE LA TERCERA JORNADA DE TRABAJD. LA MISMA HORA, AL DIA
SIGLITENTE

CATA, DESCUIDADA, DESALINADA, COMO SIEMPRE, VISTIENDO SU BATA
IMPOSTBLE, PLANCHA WA CAMISA SORRE LA MESA DEL OOMEDOER, LM
CIGARRILLO APAGADOCUELGA DE SUBDCA. LA TELEEMITE UNPROGRAMA QUE
ELLA MO MIRA. 5US REFLENIS AZULADDS BAILOTEAN SOBRE EL MLRO DE
ENFRENTE.

DE SUBITO, UN HUMOTENUE COMIENZA A PENETRAR BAIOLA FUERTA DE
ENTRADA Y, SIN QUE ELL A LO PERCIBA AL COMIENZO, SE EXTIENDE POR EL PISOH
OE LA HABRITACION, FPESADAMENTE, CUBRIENDOLO TODD, ELLA HUELE A
COUEMADD, VE EL HUMO Y ENTRA EN PANIOD.

CATA 1 b, Dina!Foegal . 1Fuegal
CORREHACIALAPMUERTA QUIERE ABRIRLA, FEROESTA CERRADA FL
HUMO SIGLE ENTRANDO. YA ESTA TODD LLENO DE EL.
Oh, Dios! Dicsito min!
CORRE LOCAMENTE POR LA HARITACION, SIN SON NI TON.
AGARRANDOSE LACABEZA. AL FINAL, SE LEOCURRE ALGO Y CORRE
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HACIA LA VENTANA. LA ABRE Y GRITA FUERA.
Sefiorn Clotilde! Socomo! Hay fucgo en la casal . FUEGD!

VOCES AFUERA. CARRERAS.
: Didinde?, Ddnde?

: (AHOGADA) Aquiiil Bajo mi puertal Ya estd wdo lleno de humo! Socomo!
jSdauenme de aguail

: Vamog ) Ya vamos!

: Apidrense!

CORRE OTRO TANTO, DESATINADAMENTE, DE UN EXTREMO A OTRO,
LE PROMTO, UN ESTRUENDO Y LA PLERTA DE ENTRADA SE ARRE DE
PAR EN PAR. ES ALBERTO QUE ESTA, BRAZOS ABIERTOS, EN EL VAND.
: (MELODRAMATICO) Mamd! Mamdécita! Vengo & salvarie!

1 Ay, hipol Hiito!

¢ A s hrasos!

SE ABALANZA HACIA ELLA Y LA LEVANTA EN VILO. CORRE CON ELLA
HACIA LA PUERTA.

: Espera, hijo!

: (DETENIENDOSE) Qué pasa?

: Mis cosas, kijo!l Mi collar! Mi raje de novial
ALBERTO CORRE CON ELLA EN BRAZOS, EN REDONDO, POR TODA LA
HABITACION,

: No hay tempo! Ya esid 0o en (lamas!

: Las fotos de mi madre!

» Todo indtil, ya! Todo en Hamas!

» M andeopos] No veo nada sin mis anisojos!

 Trwigil! Imdieil!

» Qué haces? Por qué comes en redondo? Sdcame de aqui!
» Todo noal! Ya no hay escape!
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: (COMENZANDO A PATALEAR) Que me saques de aqui, 1 dicen! Qué haces?
(ALBERTO SIGUE CORRIENDO EN REDONDO) Sutliame! Que me suchies 1
dicen! (ZAFATEA FURIOSAMENTE AHOR A CHILLA) Sudlmme! Difjame!
ALBERTO LA DEJA CAER BRUSCAMENTE EN EL SOFA.

+ Fin de Mesta! Aqui morimos (odos! Siempre dije gue noestro fin serfa el infems!
» Volvisie & enganarme’.. Yolviste a inmarme el pelo, ratdn!Rawn de alcamarilla!
ALBERTO OORRE A GRANDES ZANCADAS HACIA AFUERA Y RETORMA
COM UN BRASERILLD DE LATA, ENM EL CUAL HUMEAN UNMOS
GAMNGOCHOS, CAE CON ESD, SOFOCADG DE RISA, JUNTO A ELLA,
SOBRE EL 50FA, CATA AGAREA UN COIIN Y LO GOLFEA CON EL,
Animal! Alimafs perversal Yolvise aengafiarme! (STEMPRE QOLPEANDOLY)
Ya vonls cuando me oqus! Quemard w alma en aceite hirviendo | Quemand w
eapiritn en brosal

AL FINAL, AGOTADA, CAE JUNTO A EL, RIENDO,

Oh, D! Esta vez si la hicise!

5 (RIEND) Oh, Dios miol "Las fotos de mi madne™! _"Mis joyas!™

s (FOFPCCADA) Espera. Espera que..

SE ESCUCHAN VOCES AFUERA.

Dxinde fue? No s ve ningidn incendio!

ALBERTO VA HACTA LA VENTANMA,

D {GRITA AFUERA) Mo fue nads !Sdlo un susio de marmd! Donde se le quemd una
aortilla!

ESOLES DA A AMBOS UNA NUEVO ACCESO DE RISA
: Ah_buenal

s Santt Dios! Un dia arderemos los dos, v &8a serd nuestra condenacian, v verids!
Estamos provocando ol clalol

ALBERTO 5E CALMA, AL FIN
: Catn.,
L5

: Te cucnio ¢l cusnis de odmo me viods, hoy, a la hija de Lozada?




CATA » O, défame respinar, que me ahogo!

ALBERTD  : Pero nomee digsas que no e resulio uno compafifa mis gue esttmulantes, mh? (CATA
SE PASA UN P POR EL CUELLO HUMEDO) Papd tambitn w daba
tanta festa?..O ers W marimonio con €, mds bien una laga v dolorosa
peregrinacidn por 1a terra de lo convencional?

CATA : Tu padre cra un caballero, Nunca me daba =508 Eusios.
ALBERTO : Oh, sf jApoesio que lo eral
CATA : Me traia violetas los domingos.

ALBERTO 10k, &, 1e 1raia violems los domingos! Y los lunes qué hacia? Te armstraba del pelo?
CATA { Tiengs prejuicios en conlra de tu padre. Nunca ssbris cdmo e, en vendad,

ALBERTO :0Oh, si, Tengo prejuicios contra ese pez, que depositiba sus hoevos en su hembra,
y después e iha 8 0003 penianos, § pavoocar sus do@s.

CATA 1 Celoso! (COQUETA) Nonca sabrds 1o que era mi vidacon £1.. Encendizmos fogatas
al amor!

ALBERTO : (CONSUBITA Y FEROZ BRUSQUEDAD) Ah, sf! Fogatas, ch?!

CATA : 511, Grandes hogueras, en que los dos nos consumiamos, hasts las cenizas!
ALBERTD : O, s, eb? Cenizas,eh?.,

CATA : 5il

ALBERTO : Entonces, déjame contorie ¢ cucnto de cdmo me viol€, hoy, 2 1a hijs del cobrador
de gas!

CATA : Estis enfermo! Muy enfermo!
ALBERTO : Hoy mat® o an perod Con un mondadientes! Limpis, coacienzudamenis,

meticubasamenie!
CATA ESTA PLANCHANDO DE NUEV(O. HA RECUPERADO EL DOMINID
DE 51 MISMA,

CATA + Debes haber tonido un mal déa, Difarcas mis que nuncal

ALBERTO : Con Conzdlez hicimos, hoy, una apuesta, sabes?

CATA + Ah, 57 Qué apostanon?
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: Chai hoy, volviendo o caza, em copae de violarme a un saliamontes! Y ke coenio
coma ko hice?

CATA HACE UM GESTD DE RESIGMNADA COMPLACEMCIA, ALBERTOSE
LEVANTA Y VA A ABRATARLA,

Oh, mamd! Vieis quenda! Viep simbidtcal Sobes qoe = amo? En verdad, 12 ama,
Ieamente!

HOOMPLACIDA) Yo dajal
ALBRERTO LE BESA EL CUELLD.

¢ Creo gue si, algdn dis, se 1o ocumriers traicionarme y mandarie cambiar [yo7.me
muerol.Y i llegaras 8 morine, extrema traicidn, excupo o catafalen! Te juro que lo
hago! Hasta mi dltima gota de salival Lo jurol

TOMA LA CARA DE ELLA EN 5US5 MANOS.

Ao hasta tus ammugas, vicja!, Dime, ofmo haces para ser tan {ica, vy al mismo Gempo,
tan hermosa?

PRETENDE LLEVARLA AL S0OFA,

: Ya! Déjme planchar, tomin!
: Wen! Mo seas iercal
ELLA CEDE AL FIM, CAEN AMBOS SOBRE EL S0FA,

+ (MIRANDOLO DESCONFIADA) Dime.. 8 U te pasa algo, no ¢s cieno?.. Tienes
algo bajo el capoie! Mo me digas que nol

: Qué quicres decir?
: T estis “cargndo”, Desde que llegaste, hoy, lo estds!.. Estés mds loco que nunca!

Yol dije, viem. Vengo direclamenie de violorme a un colibrd, y £s0 me ha dejodo
"eargado” con la mis violenta de las culpabilidades.

P (ALEJANDOLO DE S1, MIRANDOLC) Mo, nol.. Th tienes algol. Td esse
pensando dejame, ne @ clerte?. . Condiésalo

 Dejane?

i Porque me hablas de “mandsr & cambine™ .. Td estds pensando dejarme por
&5, Laurn, Coalidslol. 56 como funciona (e cershro torcido!

: Lanma? Qué Laum?
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: La de Jos paseos por ¢l cementzrio.

: Ah, ésal, 51, en verdad’ .. Sabes qué penaamos hacer?

: Dime!

: Ir a arrullar nuestro amor bajo b Hipida de los Tharrs-Lorca. cuyo dtimo viisago
sucumbiden 1793, de constipacidn crdnica al pllorn. Dicen que cxpard cructando una
pasia verde!

CATA LE GOLFEA EN EL HOMBRO.,

1 Dime la verdad! Habla en serio! Como puedes reirte ante algo @n serioT!

: {CONTRITO) Si, vieja. Tienes rcda!

: (TEMBLOROSA) Ves? Lo sabia! Lo sabial Después de tantos alos, cuidindose,
viviendo para i, ahora me dejas sola con mis samenes!

- Es verdsd, vieja.Cruel.Pero qué quieres? La vida es asi.Te lo amuncio
oficialmente; noscasamos en Septicmbre, el 14, v nog iremos a vivirenuna nsez. Qué
le vamos a hacer?

: Es verdad, entonces?

: Vesdnd, verdnd, viejal Verdad® Mis verdad que el mds muerio de los muertos!
{(LLORIQUEANDO) Ay! Y qué seri de mi, Dios min?

: Tl siempee 12 las arreglas, viem.

: Oh, ingraio! Hijo podrido de mis entrafias!

LLORA. ALBERTO LA CONTEMPLA, IMPASIBLE.

» Vigja., no pensarias que me fhis a ener atado, por vida, 3 wocoello, no? . Hoy atagoéd
& Lorada con un cochillo de cocing, y le conté 1a yugular, y, cse, no fue un acto
gratuito, vicja. Fue como b declaracidn de mi completa independencia.
(PRETENDETOMAR SUS MANOS, QUEELLA RETIRA BRUSCAMENTE) La
vida es asi, mamd. Hasta los gosriones se van algin dia del nido, no?.. Vendremos a
verte los domingos, y ie racremos pastcles, ya verds!

: {UN GRITO MELODRAMATICO) Oh, méteie s pasieles! Qué puede daric csa
mujer; que yo no pueda’
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ALBERTO : Oh, vamos, vicja! Chiicres gue 62 lo deletres?

CATA t Te estoy preguntando, moldito! Cué tiene ean puta que yo no pueda dane?

ALBERTO : Un ombligo en forma de clavel, aso tiene... ¥ eso &8 algo que t, ni en cien afios,
podring locirle & nadie, madree.

CATA + Mo e me pdcapes, cobardal Te pregonio, por diims ves: qué Lens & ramen ue
¥o B0 pueds dane?

ALBERTO : Faninsiss finebres entre Mpidas mortvonas. Eso me da Te parece poco?
CATA { Mo gquieres hablar, ya veo.. Yo 1@ facilitnr &l comino!

VA HACIA EL INTERIOR Y REGRESA CON UN ATADO DE ROPAS DE EL,
QUE LANZA A SUS PIES.

Toma! Agol tieneal Fosrat A agarear ius pilchas, v e largas! Yal, Si es por listima
& mi, no guices ienerte un dis mds bajo mi techo! (LE SENALA LA PUERTA,
TEATRALMENTE) Fueral

ALBERTOD : (SIN MOVERSE) Me estis echando, en vendnd?

CATA : Fueral No quisro alimentar inganos en mi cagal (LO GOLPEA OON EL COJIN
DEL SOFA) Fuzral A In calle con te rameral
LOGOLPEA VARIAS VECES CON EL CONIN.

ALBERTO | (ESQOUIVANDO LOS GOLPES) Vieja. s vieras o linda que te pones, rabiosal..
Pelo de chispas,! Mejillas encendidas! (RIE) Boquita de fresa.

ELLA S5E DETIEME

CATA : Quét .Ern broma de npsva?

ALBERTO  :Quéva, vicja! Si ya st tndo arreglado! Hasa el suegro se ha metido! Me ofrece an
brillante puesto, de brillanie porvenir, con on brillante sueldo, enuna de sus brillantzs
empreaas]

CATA +{OON EL COJN, PARALIZADO, EN SU MANO) Oué? Que es millonario, acaso?

ALBERTO : Mo, enierrsdor!

CATA 1 Chaié cosal

CATA + Diind?

ALBERTO : En sus grandes cementerios bajo la luna.
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: De queé estiis habiando?

= Qhubere que sigh um curso 86 ecromanci, anles de iniciar mi neesvo inbkajo en s
EEICEL.

: Necromancia CQuoé e eso?

1 Elartede sacar ¢l cocrosin que duela, visza. Ensu fbrica se arreglan caddveres. Se
les wiste overall, v 52 les vacia bos ojos., Y foego hay que atarles b lenguoa, para que
o haken.

CATA REANLIDA LOS GOLPES CON EL COJIN,

: Perversol Me estds tomando el pelo, neevamenis!

: No, viejn! Es verdad! Verdad!. Para confirmiriélo t¢ cuenis ko goe vi, hoy,
valviendo o casn?

CATA SIGUE GOLPEANDO S5IN ASUNTO, TONTAMENTE, POR RUTINA.
: Bospecho que volveris & ponenie ligubre,

+ Fue al croxar el cemenienia,. con Laora, Thamos iomados de 1o mana, v de peondo,
qué crees que veo, en ol sendeso?

: Oh, Dios! ¥a imagino!

1 Sus odmeas v mis cdmeas, imaginoie! Como cuatro zafims, brillando en la sucis
arenal

SE PFRODUCE UNA BREYE PARALOGIZACION, PRODUCTO DEL TONO
LASTIMERO Y DESESFERADO DE LA ULTIMA ALOCUCION DE

ALBERTO. LA MADRE "SE DERRUMBA", DEJA LOS GOLFES TONTOS Y
CAE SENTADA A S5U LADO.

: Uh, hijo! hijo!

SE ECHA EN 5U REGAZO.

(ué pusa contigo? Me siento tan mitil! Presiento que sofres, y nosé como ayudarie!
: Lozada me condecond, hoy dia, madre!

CATA LE TAPA LA BOCA,

t Mo, hijo | No mas!
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: Hizo colgnr guimaldas de guiss usadas vy facmros vencidas, de un exremo al oo,
de 1a ticnda, ¥ vino, ¥ con un gesio weatral, asi, me condecord con e zapatills de
gamuzal,. Y sibes por qué, madre?

CATA LE TOMA LA CARA,

; O, hijol Lo qee ud necesias son un par de ideas nobles, pare sacane sodn esn
mebuncolfa que aplasts w vida, hijo!

+ Y para qué Guisnd eso, mudre? Si e wengon t , pana contsbilizar jumios la muerts,
& goteris?, Espero morirme, algdn dia, asfinkado en una de s cromas de choco-
lae!.. Sabes gue, & ratos, las odio mads que a Adolfo Hider?

: Prende 1a ke, hijo. Descansa!

: Hoy, Lozads me condecord con ena escoba, madre,

CATA SIMPLEMENTE LO MIRA.

Hoy vendi caiorce panes de In hermoss lnes iafiana, vy Lozida vioo, v témubo,
iriseornado de frendtica Celicidad, mé condecond con una escoba, momd, .

SILENCIO. CATA LO MIRA.
Hoy, maed 8 un jagusr, madre.,

SILENCIO.
Hoy, un payaso & cae de un $cimo piao... Hoy, Siberis se hunde en &l mar.

CATA LOGRA TAPARLE, AHORA, LA BOCA. LO CINE CON SU BRAZD Y
LO CIMBRA, COMO QUERIENDD ADORMECERLE.

(DESPRENDIENDOSE) Que no ves que Lorads me enwregd, hoy, el sobne sl
mslire?, Mo quieres enlender que tu hijo perdid, hoy, ods su dignidad de homibsre?

i Descansa, Momo!, Descansal..

+ No, escuchi!.. Escucha lo gue me dijo, hoy, ol entregarme el sobne azul! Dijome:
Alberio, eres un buen muchacho -me dijo-. No izngo quejos realés en contra tuya, ni
por valores morsles, ni por conducts. Al contraro, difa Procedes enteramente o
acuerdo a las mis clementales nomias de s buenas costumbres, pem sienio lener
e infiemane gue to Lempo se scabd, Se acabd, Albenol. Te he dado lodas las
oportunidades. No pusdes acosirme de hobénelns negado, hijol.Pero i,
simplemente, mocsoms reaccionés demasiado estadisticas. Te distracs
Facibmomte..No S kb (ue pasa, poro o meste, simplomente, tende o irse hacta los
confines del cspacio indil.. No sshes contentrurte en 1o que Genes quee hucer. Parece
que no 18 gusters vender calzsdos, hijo, ¥ eso ex malo, muy malo.e he viso
languidecer en (o Pucsio, ¥ DO &5 Para €50 que i contaio, Albero, Enticndes eso,
no?. Me baja una melancolla stroz, cuando veo a tipos coma tl, hijo. Qué péndida
de recursos, quié pérdida de alimenios! Qué se puede hacer con tpos como ol?. Tal
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como eres, hijo, eres mercaderia  prescindible. Te das cuenia que poedo cambiarie
par otro igpeal a 1, el dis que se me nninie?. Salir a ko calle, y escontrarme & ofro, an
.. moren, ncompuesto, n. plicido y descosode sergrabn, como 17, Lacalle esth
lena de residuos organicos, dessosos de sobrevivir én esta loca naiurslez urbana gue
nos hemos crefdo.Los wves, shi, clivados como semiforos, en una
esquing, conscienes de no ser asde, por no haber estudiado nada. cncummindoss
& un iy, 08 ajos vacoos, b boca trémala, los pirpados caddos] . Es wermible, hijo,
pero o, simplementz, iengo la obligacidn de bocarme all mejor, 51 desoo que mi
megocio prospere.. ¥ W, no 1o eres, hijo...Quwé puedo hacer?

: Yl qué 12 contesiaste?

» Diijele., Lo qoe pasa, sefior, &8 que mediio demasiado, y esoes malo para ol negocio,

o entiendo. Medilo, por cjemplo, que la vida ¢s hosuma, sefor. Una rotne
insaportable, cuve simbalo perfecto es un par de zapaios, metidos en una caja. S
metiframos wun  salchichdn, serin lo mismo: mercaderins abszolatamente
intereambéahles, sefior,, Y, pars ser sincero, 2o hace que me & un culo vender sus
malditos Fapatos, seflor.,.

¢ Oh, Sants Diog!
; El tiemipo o ¢ detendrd por ella, ni se caerd el cielo,
¢ Oh, Dios mdo, cdmo pudisie?

+ Esperal Espern, que min falts lo mejor!
¢ Diog mio!

: Porque agregudle, acio seguido, que yvo entendia qiee s eran las reglas del juego,
¥ que nio iemicra por s hermosa simetris de suocasa, ni por el lindo rosado en las
majillas de su hija, porgue un hijo de puta, un “bueno para nada®, opinara asi..Que
ks ombires estaban compuesios de lobos v conderos -dijele..en gue oz corderos, a
los cuales perenecia yo, niluralmente. ponimos &l cuello parn que nos mordieras
los lobos.,,

: T esziis Jooo!

: Que los mansos de capintu estibamos para eso: para servir la codicia de los
duros..que habion ierminado por hacer de la vida un gran desperdicio.

A ESTAS ALTURAS CATA SOLO LOGRA ESCUCHARLE, COMPLETA-
MENTE ESPANTADA.

Le habié de ti.. de nuestros jucgos.: do noestras fantasias . v, e hobicras visto sus
arterias, madre!

: Compleaments loca!
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s Mo enendidnada, Munca va g entender nadal, (MIEA SUMADRE) El hechoes que
& Lozada le salid el lacayo sinlestro que ocult en el negre de sus cdmes, mamd..y
me escolbd, & mismo, hasta ks puera. Adn sleoto clavadas en mi moca sus pupilas
Fosforescentes!

SONRIE,

; Td misme & labrasie fu temba.y I mia! Cdmo puede ser verdad tanta tontera?

i Tan verdad es, como ¢l ave del paralso que acaba de entrar & esta habitacidn,
vigjn..No ln ves volar?,. Vuels, vacla, pajarille, sobre los caflaverales lenos de luz!,

: (GRITA) Deja! Deja ya! (LLORIQUEA) Oh, ui causaste nucsira desgracial
¢ O, Cada, vamaos! Mo dejemos goe la vida nos baga dano!

CATA SE TIRA DE SUS CABELLOS.

s Cesame! Indigente!. Oh, quéd serd de md?

: Mnda, Cata! Meds serd de dl. Qué guieresT Clue me conviena on cae pemrs, lechoso
y fofo, que soy en la tienda, o me conviena més bicn en an pirsta? . Un piro glorioso
y heroico?

PRETENDE TOMARLA.

Vamos, ven! Bailemos, ks doa!

ELLA SE DESPRENDE DE SUS MANOS.

: Mol Deja! Déjame, cobarde!
ALBERTO INSISTE,

: Mo, vicja! Juguemos!.. Vamos, ven s mis brazos!

LA ABRATA,

Cue o ves que pueden kamar nuestras vidas, vicja, perm no nos pucden quitar ol aire
que circols por los monics?,.

LA LEVANTA Y COMIENZA A OIRAR CON ELLA,

Hay un viengs lfbre y hermosa, que gira, vicga!

T, Momo, no!
PERC ¥ & BLLA MO SE RESISTE TANTO, COMIENZA A ENTRAR EN EL
TUEGO,

1 Un vienio que gima y que a5 nueestrod .. Carbdn cae sobra los iechas pero bagjo bn Germa
fermenin la semilla, vicja!

GIRA COMN ELLA, EN VILO.

Tid v yo, somoa un globa, vica!
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{RIENDCY) Yo, Momo_no!
¢ Un globo!. Un globo goe gim v giral. Vuela, vieja, voela!. Voels conmigol
+ Ay, Momo!

: Voela!. Visslal
CAEM EXTENUADODS SOBRE EL SOFA,

: Ay, Dhios, Momo! Cué se puede hooer contigo”
EL LA TOMA Y LA SIENTA SOBRE 5U REGAZO,

: Ven, vamo! Lo que peedes hacer conmigo es contarme lo ded teniental..
1 Vamos! De nogvo?

+ 81, da nuevo, viejal De nuevol Incansablemente!. Vamos, van, cuéntame! Than
Begando al convento abandonado, v @ 4 Ia sangre e palpitaba ¢n las srterias,.

: Mie palpitaba, sd, hijo!
t 5il Esol..Pero despuds qué pasd coando llegaron armiba?. Vamor, cuental, Cud 12
hize el teniente?  Envobid a m coslio un collar de aves furiosas?..

SON AHORA COMOD DOS AMANTES, EN CERCAND COLOQUIO
AMOROSO,

H{ODQUETA) Mo, hijo.. Yo wepaba, liviana y alegre, por ese sendem..
1 Y7, Coenital

:'Y enlonces,

+ 8. entonces, qué?

: El me iomd.

: Te tomd, si.. y qué 1 hizo?.

: Entonces, ese ojo, hijo!.. Ese wemible ajo del viejo..como un dedo!..

- Si_qué?
CATA TOMA SUS MANDS FEBRILMENTE.

: Toddo 1o que 12 estoy contando es cierta, hijo!

: 3l, ya s& que o3 ciemo, pero cocmial .. Vamos!
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+ Entonces..el poeriol _El mar! JEl brillo del mar, hijol..

» SIT.. Qui?

: Y mi madre, abajo. . MoEndod..
MIEA A ALBERTO, DESOLADA,
M limpad ol vestido!.. Me peind el pelo lleno de pastos!..

PAUSA. ALBERTO LA MIRA, 50LO ESPERA.
Y mi pobe padre..

- i

Liorando también, en medio del malecdal.. Y despuds, cormiendo comoun wolantin,
entre los dunas.. con los faldones del abrigo batiendo  tras €1, como grandes alas..

157

LARGO SILENCIKO EXHAUSTO.
Ahi ermind 1ndo, hijo...

HA TERMINADO ENTRE ELLOS TODA EXALTACION. AHORA TODO ES
MUY INTIMO, MUY DOLOROSC,

< Mo, madre. shi nads iermind. Ahl, odo comensd ahi, ¥ caimos, o dod, @ v yo,en
esta paezal.. Uni puerla., una ventafii..ana ling cspera’

CATA LLORA AHORA SILENCIOS AMENTE, EN EL REGAZD DE 5L HLUO,
Cue 00 ves que, ohi, nos hirieron o los dos, madre?.. o 1w ¥ yo, somos desde
ERMONCes, ooma des hermanos?, Mo o ves, Cam?

CATA LD MIRA, LLOROSA, DESCONSOLADA, SUPLICANTE CASL

: Pero hay belleza, hijo, Beliezs v bondad,
ALBERTO LE CIERRA LA BOCA, SUAVEMENTE

: 5i, peromo lo digas |No t2 engafies, vieja!.. Hay hermosos paseos bajo 1a luna,
s.pero wmbién hay madera ulcerindose, pudriéndose bajo el vapor.Y hay
epilepsin. Hay o epilepsin de Carvallo, dura y concreta.. No guieres que ie coenie
bo que le pasa o Carvallo cumndo be vienon los staques?

AHORA ES EL TURNO DE CATA DE CERRARLE LA BOCA.

: Mo, kijo! Mo quisro saber! Mo mis Je eso!l
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: (ENTIEMDE) 5i, tisnas raxin! Mo mis esol Mo méas, por hoy dial

ESTANLOS DOS, AST, UN RATO, ABRAZADOS,

Estamees 0 ¥ yo, visja, v ego o5 algo que nadie nos podrd quitar. Mientras id ¥ yo
eglemaoe agid, yo estand para protegerie, v il para aguantme, y vemmos pasar los
dias, v esia habitacidn se lenard de o respiracidn v de la mia.. v haremos oo munda
de ecta pizza,.

.|

: Dukeres gue hagamos, ahora, algs verdaderamente interasanis?
+ Si, hijo. .qué?

: Veamios lo tele, entera, meticulosamenie?

: Buena, hijo, (SE LEYANTA) Te traigo crema de chocolae?

: Mo podin ocurrirsete nsda mejor, viefa!

CATA VA HACIA LA COCINA. ALBERTOD PRENDE LA TELE.
{GRITANDO HACIA LA COCINA) Yo, en tanto, conquistané Arabia, viejal Con
Lawrence v su corie de estranguladores! . Y 5 ienpo seene, como sabes, veré morir
cuatrocientos soldados smles, én guerra contrs cuntrocienios soldsdos rojos! Y los
Estados Unidos se Benardn de gloria, sobre un lecho de visceras rotas!., Morirdn de
la manera mis comica, ya verds!. Habrd algunos que se destrozanin contra las
empalizadas, dejando un repoero de pupilas ea &l polval . Otros habed, que volarin
en  pedazns, como pilenes locos a fecundar el bamro, con sus sangres v Sus
intestinns!., Y habred olros, con més suerie, que moririn con una flor de cardo en 1a
bocal

CATA REGRESA CON LA TAZA DE CREMA.

Todo un deling, no crees?

+ Mo te escuché, hijo..
LE SIRVE CON LA CUCHARA, EN LA BOCA.
Toms, como o o e gusial Dulce vy cremosal. Y no vene sall Hoy, no!

ALBERTO RECIBE,
Lica?

: Lico..
ALBERTO ADOPTA POSICION DE NINO QUE RECIBE LA PAPA.
: Uity para el papd, ol para la mamd!

¢ 501 Uno para Albenito, otro para 2] hijo de la gran pota!
CATA LE PEGA CARINOSAMENTE EN LA BOCA.
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¢ Biod Groserias, mol Eso no se hacel
(00O LA BOCA LLENA) Camw...,
;50T

: Tecuenioel cuento de lo gue pasard en laciodad, e din gue los vendedores de zxpaios
s deciaren en reheldia?

$ Come, hijo, come!
: Estallarin iodas las cajas registradorne, ¥ Dovers Tango durmis una semana, vig...

s Comiel
ALBERTO RECIRE.

: ¥ en el hueco que quede dosde esiaban Lis tendss, sdlo quedard un barmo seco,
plagado do teclas rotas y sumadoras descunjeringadas!

3 W, no digas mbs wnberias, nifio!
DANDCOLE OTREA CUCHARADA,

Ese domingo, Catn y Alberio, indn & la colina, noes verdad?
ALBERTO ASIENTE SUMISD.

Y encontrurin lns bermesas flores aeules, no s cierto?

ALBERTC ASIENTE.

Y despuds, indin, los dos, o miza, del beazo, como dos enamorados, mh?
ALBERTC ASTENTE.

El, iodo alto, elegante y dolido, con sa brazalete negro on el brazo, y ella, woda inflada
de orgulla, como un ave real, no crees?

ASIES, DICE EL_, CATA SIGUE SIRVIENDOLE.

¥ el lunes.. el lunes, Albertito volverd 1 la ticnda, como ¢l nifio bueno que e, y no
recipmani mds, no s cleno?

EL ASIENTE.

Mado de melancolins gue & nada conducen, no g2 verdad?

EL NIEGA.

Porgoe n gué conducen, hijo? .58 sincenl -

Lin puro quejoerse inddilmente, noda mids, no crees?

ASICREE EL.

: Muy bien!

LE LIMPEA LA BOCA CON LA SERVILLETA.

Eso gl

{ Cals,,

: 8i, hijo?
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: Thenes un oo da vidrio,
CATA TERMIMA DE ADEREZARLE LOPEINA LE ESTIRA LAS CEIAS,

: Sheenpre hobed on maftans mejor, hijo.. siempre habel,
: Com.,

: i, hija?

: Tienes 1a corn de lata,

CATA SETIENDE A SULADO, AHORA, A VER LA TELE, JUNTO A EL, MUY
ARRIMADA A EL

: Descansa, hijo. Disfrow n ele.
* Yo no vierlna aves salvajes en wormo o (o cabera, momd
{ Calla, nifin! Descansal. Veasmos 1o tele, serf mejor. A o mejor dan algo boniio. ..

¢ 51, veamos...
VEN UN RATO TELE. LUEGO. .

: Bonita chiquilla, no crees?

: Bomita.....

: Boquita de fresa.,

¢ 5I., mé gustari.

+ Te gusadiy qud, hijoT Oud e gusena?

: Wer cdma L viola un puercosspin,,

LA SOMERA DE LOS PECES, NADANDD EN 5U PRISION TRASLUCIDA,
SE PROYECTA CONTRA EL MURO DE ENFRENTE. ILUMINADA A
CONTRALUZ POR EL REFLEID AZULADD DE LA PANTALLA DEL
TELEVISOR.

LAPAREJAPERMANECE ABRAZADA. VIENDOLATELE, MIENTRASCAE
EL TELOM.

¥ i
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CASTRO Y BARBA:
TEATRO EIl LA
CULTURAL

_Héctor Nnguera

o

Curante 1987 tuve la oportunidad de pardicipar en dos axpariencias teatrales que
fignen relacidn conun hecho que parece ser nuevo en &l leatro de los OEimos -digamos-
vizinle o quince afios y que % ka mezcla de culluras &nwn misme especticulo. Estos son
‘Le Cabareide la Dernidire Chance™ de Oscar Castro y Pierre Barcuhenel Tealro Balacldn,
ubicado en Boulevard Vollaire en pleno Paris, y bsirabajpos realizados por Eugenic Barba
al intericr del ISTA (International School of Theatre Antrophology) en Salente, Halia.

Eltrabajo de Castro-Barouh es nitidamenie lo que s& podria Ramar un especiaculo
béculiural chilenc-francés v el de Barba policultural cccldent al-oriental,

Tanto en Europa como Estados Unidos es cormente enconirar grupos teatrales
compuestos por aciores de variadas razas y culturas. Eslos suelen sar itinerantes y han
opiado por recorrer & mundo buscando en 6 akmanio artistico y a [a vez lugar para
presentar sus trabajos (El Odin Teairet dirigide por Barba es un buen ejempla). No creo
que la existencia de estos grupoes sea mera coincidencia con el hecho de que en @&s
grandes capitales europaas y norleamencanas se obserwe a simple visla una enorme
varodad racial, superposicion ¥y corvivencias de kas mas opuastas formas de axprosidn
cultural. El exilio por razones politicas, scondmicas, religiosas, ete., s& hace patente en
estos cenfros whanos. La velocidad de la iormacidn a través de los medios de
comunicackin es olro factor importants en esta nueva conformacidn de los centres del
mundo: La creatividad teatral ioma necesariamente estas caracleristicas.

Los teatristas chilenos en el exilio han optado por integrarse an algun grado a los
leatros del pais en que residen, o crear grupoes claraments identificados con lo chilano o
latincamericanc coma una forma de presorvacisn de la identidad o bien, como en ¢ caso
del especticulo de Castro vy Barouh, companin, superponer, imegrar lochilens y ko francés
gn un misme frabaje. Dos dentidades que no renunclan a si mismas y que a la vez son
capaces de comener actores de diferenes nacionalidades, tanto de Espana y
Lalinoamérica como de Eumopa.
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Esla coexisiencia cultural se raduce en energla, en liberad de forma y mukiplicidad
de lecturas, Sininteniar desnaturalizar cada componente se produce un todo pofilacético
y de una paricularidad muy especial.

La accidn de Le Cabaret de la Demigdra Chance, o el Cabaral de la Lilima
Esperanza, como quizds sa le padria tradueir, ocurre en medio dal desierto de Alacama
con permiso lemporal para luncionar (Esle cabarat ne pueds eslar por orden Municipal a
menos da 3,000 Km. de la Caledral de Santiago por razones de decencia y moral). Ocurre
a principios de siglo y s& aspara el paso del Cometa Halley. Liega el Presidente de la
Repiblica con su corte a presenciar el acontecimiento y el Cabaret le ofrece unfasiuose
manl con les plalos mas tipicos de la cocina chilana y francesa y un gran show con
auténticos magos, malabaristas, titiriteros, y por supuesio: french Can-Can Hay
dizcursos pelllicos, embajadores y sus sehoras que rvalizan en slegancia, autoridades
de lodo lipo y linalmenie un aviadgor que filbsofa cantando sobre el Bempo que pasa yoiras
profundidades. Garcia Marguez y Saint Exupéry, Clvidaba decir gue la entrada da
derecho a participar en la rifa de un pollo asado como primer pramio, un disco 45" con
canciones de la obra y un lercer premio que es igual al segundo, Tambilédn par 20 francos
se puede ver el Tarot con la hermana de Piere Barouh y comprar sandwiches preparados
larga y cuidadosamante por el propio Cacar Castre, quien hace incluso elpany es el dusho
da este "Cabarel”

La sstructura dé esle especiidculo cambia continuamanta ya que no sempra e
pasible contar con la prasencia de los cuarenta y tanlos participantes. A veces al mago
0 los malabaristas daben aceplar algin contralo en otro sitic o bien ofrecan sus sanvicios
aigunas bailarinas sin trabajo que son ripidamente incorporadas al espectaculo, Oiras
veces sa integran al elenco por tras o cuatro funciones alguna personalidad plblica que
as aspecialmanta imvitada o bien alguin amigo que viena de Chile, como sucedid en mi
Cas0.

En ia sala no hay bulacas sino mesas con sillas ala manera de un Cabaret v las
paredas estén adomadas, superponiéndose a la decoracion propia del kbcal, porpinfuras
de un pintor chileno que no estdn relacionadas directamente con la obra. Sobre al
ascenario, izquierda aclor, hay unma anorme escullura an liero qua representa a Don
Quijote y Sancho que tampoca paricipan an laasckén, Al final cel espactdculs sa pide un
aplauso para les arlistas plisticos.

Fiarre Barouh es un conocido compositor (musica dal fim~Un hombra y una mujer)
y chansonnier. Compuso la masica de la obra y an olla canta y hace ol papel ded aviador.
Es una figura eminentemenie padsing gue contrasla luedemente con ol francds de
chilenisimo acento de Castro.

Agul cada cual afirma su identidad sin pretender pasar por kb que no es. La
heterogeneidad de los ¢lementos que constiluyen el espectdcule corresponde a ka dal
piblico que asiste y a la cludad en que lene lugar,

En el sur de ltalia, en |la regidn del Salento, Eugenio Barba realiza un trabajo,
utilizando la historia de Fausto, con elementos no menos disimiles. Fausto es Kalsuke
Azuma, baitaring japonesa Buyo, Margania es Kaniche actor Kabuki, Mefstéfeles
Sanjukta Panigrahibailzring hindd. Cantantes y mibsicos hindles, japonseses ylos aclores
deal Odin. Ademds del grueso de participantes de todas pares del mundo.

Lo aclores-bailarines orentales aprénden su olicio desde muy nifios, segun
NOMMAas MUy precizas que e vienan reptiendo de generacién engenaracidn y que a su
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vaz transmiten o (ransmilivdn. Escémcaments Sus Cuerpos operan en formas
determinadas y &s muy difici sacarlos de elias. Tienen un lenguaje escénico y oparan silo
al interior de &ste. El de Kalsuko es muy diferente al de Sanjukia, También el lenguaje
hablado e5 diderante entre ellas y Fausts s un mito eccidental. B Cdin i manajs languas
orientalas. Sin embargo tue posible elaborar un Fausto.

Hay un dominio comun en el ane escénico. Es segun Barba, el lemeno de ia pre-
expregion; s la presencia del actor sobra la escena. El cuerpo en vida, en enargla, en
ancidn extracolidiana.

Este mismo director reaklizd también an esa oportunidad un especticuly que se
flamd Teatro Mundi. Enélsumd a los grupos de Kalsuko, Sanpkta y Odin, un grupo italiano
y ung balines. Ln tema basico permilid reunir en un solo lodo 1a diversidad,

Tanlo en fas puestas an escanas de Casiro como de Barba pude obsarvar esla uso
ce la diversidad, de [as oposkciones como elemento geneador de enangla para lograr un
teatro vivo. Cada componente que particlpa estd alll con loda su dantidad v materialidad,
cada und an oposicidn oon olfo, genera un nuevs sislema, un nuevo enle que as el
espectdculo final de Fausto.

El Fausto de Barba era fiel a la hisioria y a lavez izl a cada cultura qua ko componia,
Castro, con su Cabaret, es fiel a su propia historia de chileno en Francia y a la historia de
cada paricipante actor, bailarin 0 malabarisia. Ambos son reflejo y pare de esle
mulliuniverso de hoy,

Taller do Twatra Sntropolégica. I5TA, italia 1587
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1. Enira el 21 de enero y el 20 de febrero se celebra en Madrid la muestra “Chile vive™. El

ciclo dramdtico estuvo constituido por "Ardiente Paciencia” (A. Skarmeta), a cargo del

Muevo Grupo; "La secreta obscanidad de cada dia™ (M. A. de la Parra); “"Bafo a bafo” (de

?uiarr:!ﬁdh Parra y Jorge Vega); y "Eeplendor camnal de @ ceniza” (J. Diaz), por el
aatro ma.

2. El Taller de Teatro de la Universidad de San Luis (Argantina), vista, en enero, nuestro
pals, presentando dos obras: "Litofagas” (Aldo ElJativ) y "Nueve meses en un ratito”
(Héctor Pressa).

3. En marzo fallece &l actor Eugenio Retes, a los 89 afos de edad.

4, Se presenta, en e Tealro Camily Henriguez, la Comedia Macional Unuguaya, duranie
el mes de junio. Muesiran la obra "Dalmira”, del dramaturgo uruguayo Millon Schinca.

&, Fallece el actor Rafael Benavenie en el mes de junio.

€ Con el auspicio del Consejo Brilanico, la compahia inglesa "Watermill Theatre
Company® presentd “"Educando a Rita™ (Willy Russell) en el mas de octubra,

7. El director Eugenio Guzman recibid @l galarddn Max Faclor 18987,

8. "Mal que mata®, creacion de Marcela Osorio y Erto Panioja, especticulo denominada
"Pedormanca”, se présenta ef viemas 18 de diciembre en El Trolley, ES su Gnica
raprasaniacian,
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3. Par una corta termporada, regresan a Chile Marcelo Gaete v Sara Astica. En el teatro
Las Américas mostraron ires obras de su extenso repatorio: “Cuerido mentinesa” (Jerome
Kilty), "“Comadia a la antigua” (Alexel Adueoy) v "Sara Barmhardt™ (Jahn Murrell)

10, Premio ctorgado por el Circulo de Criticos de Are: en el Ambéito nacional, al dramalurgo
Marco Antonio de la Parra, por su trayectoria, ¥ @ su obra "El deseo de toda cludadana®,;
en el ambilo exiranjerg, a la compafia Irancesa "Escarate” por su obra “Grandir®,
especiaculo inlegral de mimos, misica v bileres

11, El Taller“Tealro Dos", dingido por Claudio D Girdlama e integrado por Rodolfo Brave.,
Mauricio Pesulic y Roberdo Poblete, particpd en el mes de agosio én el Festival Lating
da Mueva York, con "Los Payasos de la Esperanza” (Ragl Osonid v Mauncio Pasutic,
adaplada por al Taller *Teatrd Dos™), Ademas, duranie lag prmeras semanas de
sapliembea, réalizd una gira por diverses estadas de Maxico,

12. El Teatro Ictus @s invitado, durante &l mes de mayo, a participar en el Cuaro Fastival
Internacional de TealrodeLa Habana {Cuba). Presanio su creacion colectva “Residencia
an las nubes”

Los Payasas do la Esperansa’
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ESTRENDE HACIOHALES - 71987

L OBRA AUTOR GRUPD SALA DIREC./ESC. | MES ESTRENO
ILUM./VEST.
1 | Las Brusas J Radrigan Wajigarga fns Chilena Cultira | Espinoga Enaro
Hispdsico
2 | Gonto de Bar® 5. Warnar Momica J. Vool Enaro
5 Bosnchit
5 Ayhar
J | Les Payasos ACsoria Taller Teako Dos El Galptn C.0¢ Gindama | Enono
de la Esperarza W Pasuin e Lo Leones
& | LaMang v la Galing | F.Joasaa El Angsl F.Jossaay Ersro
§ | El De=ao dé Toda M.Ada |a Paria | Tedto do ko Pasién | La Comeda A, Gridfarm Ergec
Civdmdana® Inetinguibie:
& || LaHadia E.Lihn g CRikana Marko
Moriesmos icans
T || Grarsdes Siada da Cormacion La Faris La Fana o ¥adall Marrn
Bolsilla Colecliva S.Boemchil
§ | Trea Telames Tigrea | A.Skewveking El- Camvanlilie GMeza Marza
JC, CaRello
A Brancalll
i | A<los da Teairs® (REAITEL L Teakrg dol Ambita Inat, Chilpro O Ssuards Akril
Mataamanicans J G AleE
10 | El Abandersdn LA Heramans Tealna Maconal Anlares 'Waras G.5emiar Abril
CrGmez
C. Bruna
11 | El Ensaya C.Barmas G Tewta del Arts El ‘Gaipdn R alanzuila Akl
dis b Comadia e Lok | annas WLTapla

“PRIMER MONTAJE
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ESTHENDE MACIOMALES - 1887

M DR A RUTCRA AP DAL K ODIREC./EELC., | MES ESTREMNDO
LU, /VEST.
12 | Fescanci Grosson [ La Comadia M.Sharm Maym
mn s Huboa® Coleciiva L. Carndo
J Gonziez
D Gprnan
193] T lesnenes Resicks | L Hisano Las Arsricas F Goreaks Rayo
G v
W Mawarra
14 | Djaif o Baicdn L Saning Abril B Siolchat Maya
Abiars M. Meraga
15 | Huinga Esghaiacds® F.Cuadra Campafila Flila L T F. Casaidia M3y o
ARaek
18 | & mi Nifia Bonsta Ergacitn El Subismdnen Wakn by o
Calaciiva
17 | Floes da Paps E. Wl Taama Wlaidlica A Vaceanra | Jenia
10 | S Ladde Flaco A Hwiado Bore £ Angsl [EGagamian dura
18 | Casi Cagamianis D.Barics Greg Cia.Mac Teatra Carmcla Bk Jupin
Lo
20 | Ligeros de Equepae” | JDE2 Teaire del Klma Ez: Modena de L Poirgd Julig
Mizica J G Casa
g1 | Tealimanio o las JRadrigan L& Peomala Camana Magra L. Rgsiriguaz dulio
unries co Sabira R {Zsiela
22 | A" Ana Mariia Mala | Agaris L Crarmmssia A Ruatciphy Agoin
< Qenphlar

* PRIMER MONTAIE




ESTRENOE NACIOMALES - 1207

L L OBRRA AUTOR GRUPC SALA DIREC./ESC. | MES ESTREND
ILUM.WEST,
23 | Ceme o Sardiogo D.Barros Groz Gua Quipam El Galpan . Maijuat Agoabs
i Lo Lecaes
24 | Le Familla ds Marta | F Cuadra Cla.Teatra Chileno Apogquinda E.Guzmdn Agesia
Mardones GiGangas
Tapia/Navarre
2% | El Sanbe Patana® Jaima Lomcs Los que no Estaban | Cantrg Cuttural Jd.Lorca Tl
JUG Fagal Muertos Mapochs JLG Zagal
26 | La Bacrela KLA. do la Parma Muein Grsga El Galpan 15.-!.!: Duvauchalle| Celubra
Oibacenidad ds ca Los Leones G Casiilia
| Cada Dia
27 | Santaga Bawhaus® | R .Griflara Gosthe A Gritlara Oihubra
H.lenckers
28 | Addnda la Visie T Creackn Tearyo O B Silva Dolubre
Calacliva
28 | Domingo Elarno® J e e La Hatula .M Inbarran Howigmbre
IFibarean J.C.Castlln
G.Gangas
30 | Klaus Klub Klown® | G Meza y Teamo Escimagan GMaza Howambre
Promocién 1387 .Prigin
1| No= Crgaciin La Bakna A Csona Decisdrhre
Caloctiva ALdpos
a2 | Estacién Pajanios" | & Casira Camara Negra A Paradi Diciambra
G0z
PN ez

“PRIMER MONTAIE




ESTREMOS INTERANACIONALES - 7287

L DBRA AUTOR GRUPO SaLa DIREC./ESC. | MES ESTREND
ILUM.'YEST.
1 Agqul no Paga Madia® | D.Fo La Musarsfa El Comwanlilia A.Buna Efesfe
2 | L& Pusrla JL.Ragau La Cigarra T.Farrads Cresa
3 | Trlptica Varsidn Libre El Clava Casg de |a JE.Gonzalaz Enara
Sdfockes-Esgulle- Constifusidn
Euripides i
4 | Angedas Caidos N.Coward DEcotaque "Brass® | M. Frank Ersma
& | Mo Hay gue LLorar” | A.Cossa El 8anco Ingn Clieal A Barrlos Fabrara
clil Beo sl Est.
& | Fodra®* J. Racing Toalro de la Viega La Visja Caga T.Barres Fabram
Casa
T | Romeo y Julista W Shakespesre G Bama Franklin JCusvas Marza
[Adapiacitn]
e ——
8 | El Ray sa Moars E, lonagco Alumres Esc.Tealra| Teatre U.Calslica | W Semiar Warza
U Catdlica
5 | Bodas do Sangra F.Garcla Lorca Toatro linemsEriis Cinile Hamtiques A Slaveking kil
& Zapata
10 | El Amacdn JLAloesn de Buvas El Carsaniilo A Vicwha Bibsril
da & Vieja Justa® Sartos

*PRIMER MO TAJE
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ESTREMDS INTERHACIONALES - 1337

| OBRA AUTOR GRUPD SALA DIREC./ESC. | MES ESTREHO
ILLUM./VEST,
11 | Magia Fega® M che Gihelgeroda | Ay Agequris & Ppfa Abril
12 | Expararda J Langsnar Teaio U Cattica Teatrs UCaldlica | RiQ=sdio Mapa
ia Carroza® ALLipes
13§ Las Cufiadas” ML T ramiblay Tearn Imagen El Burliizar G Meza Mayd
P.Crostagui
14 | Paramp” Wargihn Hovela Camara MNegra N.Bnod Nayo
J Fedfa
15 | El Avaro Meliara Cha.da T.Vidiells El Cammanililic A.Griflaio Junic
H.lonkars
18 | Acn Gumural® d | Cabteujas Huesg Grupo ElGakan A.Casilg Wi
il Lo L
17 | Ef Hombre, La Bastia | L Praccalio Clala Faria Taairo La Faria J Vacall Julio
v la Wirlud® 2 Bomchil
18] Tarula Malsira Teamro [EnAracts Camilo Hanngueag E.Gu@man Jidig
B Trurespe
19| La Matassna® Gl Gamban Teala Tampa Cantry Cullueal J.Lencin Jufo
da los Andos
20| Infarie Gieilizage” E.A Whilehead El Coayaaliliy A.Cofmn Julsn
E. Sl
W {snscn
21 | Los Hermancs C.Gorosliza T Naxigrnal Chileno Anlanio Vama A Reaves Julla
Qeeridas® E.ded Campao
A Gawla

*OPSAE R MOHTALD
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ESTRENOS INTERMACIOHALES - 1887

i OBRA AUTOR GRUPD SALA MREC/ESC. | MES ESTREMNC
ILUM./YEET.
22| Las Tres Harmanas® | A.Cheojor Toalro U Catdhca Toatra LLCasdbca | HiNegueora Agngie
J.C_Castila
C Leppa
& Fapaia
3| Suaiiog Wi_Alian El Buritzar E Famoja Agasta
daun Sedueatos”
24 | Bl Fugitiva® F.Hoclwaider T.d&l Umbxal Getha esliie i Wectina Agouio
A Calls
25 | El Tabar K, Wojhyla Las Amdincas [ Tehsier Agosana
del Criabre’ WA Bravo
M AR
28 | Hay gus Desrmte 3 Juriyedd Canlacio ADri A Fipna Colubna
la Casa® L Labbsd
F Saiszo
27 | LA Visia J.B Prastiay Tala o Rivara
dol inspeciar

*FAMER MONTAIE







*El Abhandearada”

"Estacidn Paganios”
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SEMIOTICA
DEL TEATRD

de Fernando de Toro.

El libre de Fernando de Toro “Semiética del Teatro® (Editorial Galema, Buanos
Aires, 1987) interasa desde su titulo, con el cual se fija con precision la existencia de una
semidlica especifica: la teatral, para el estudio y comprensidn de una tamporalidad y
espacialidad hetercgénea y relacionante, en la que confluyen los elementos del lenguaja
propio del hecho teatral.

El avton{1] centra su planteamianto tedrico en vanos temas gue considera da
imporiancia para la compransidn y kectura del lendmeno leatral, dividiendo su libro en seis
caplulos:

1. El Discurso Teatral,

2. Texdo, Texto Dramatico vy Texio Espectacular.
3. La Semiosis Tealral.

4. La Recepcitn Tealral,

5. Por una Especificacién Actancial,

6. Hisloria y Semadtica en el Teatro

En lo que se refiere al Discursd Teatral, el andlisis apunia a enconirar su
aspeciticidad, 1a cual se encontraria sinléticamente en la formalidad textual del didlogo y
en la presencialidad personaje-actor, ambos elemenios coma configuradores

— e S S S SN S S S S S S NS S Sy e mm S e e — —

" Farnando de Toro oz Aesearch Associaty an &l Degaramenio de Lisrstiom Comparada an ia Unimarsidad
o Cardaton, Cttawa, Canadd, v aifor de divers s otras publicaciones sobre o matera;
*Brecht on ol Teato Hispancamantans Conbmparanes” Bdional Gatema, Busnos Aires, 1087,
=Riblogralia dol Teatu Hspancamancano Conlempordnes”, Klass Dieter Yer Verdag 1983,
“El Diccsanaro dol Teako™ de Pairica Pase (radueciing Paidds, Espafa, 1584,
MOTA: La bibfiografa complets ded autor figura en |a adicidn resedada,
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inexcusables de la “realidad escénica” en quea la obra de teatrd logra su plenitud, es decir,
U existencia comao tal,

En un senlido estruciural, uno da los sectoras de convergencia de la “realidad
ascénica” (1) es el drea da la textualidad. En este punio, @l aulor sigue un camino
deductive, partizndo de un plante amients conceptual de lexto gendrioo hasta llegaral texto
espectacular, esto es, ol que o publico ve vy ove

La inmanencia de aslos lextos as naluralimenie diversa; ol primeno es la inscripcidn
de una creacién an el kenguaje escrita, entanto que &l segundo s la representaciin de
o gue el autor Bama pracizamenia lexto espoectacular vidual® En térmings genaralas, s
la madiacikn qua sina de puente b ideacidn-reprasaniacidn anire texio dramatico y texto
espectacular, esio as, la pussta an escena en cuanto concepcitn, direccidn y creacidn
dramdtica,

En ia Semiosis Teatral, capiiuls gue busca desantrahar la esencia del languaje del
leatns, &l autor considera io teatral como una complejicad de shgro ¥ de sislemas de signos
(loxio dramdtics, acior, escenogratia, luz, decorados vestuarios, direccidng, los que as
necesans analizar por separado para encontrar la naturaleza de este signo especal,

Revisa ks conceptos de signo, loona, indice y simbolo y sus cormespondiames
funcienamientos teatrales hasia keger al problema de la referencialidad en el teatro o, “el
modo de referir propio del espectdculo teatral”.

Sehala como caractaristicas especificantes del signo teatral el que éste as un gigno
de signos {“"skgnos qua No 50N comunicados directamante, sing a iravds de signos™), que
as mévil "los signos de una sustancia dada van a asumie k3 luncidn da signos de una
substancia diferente, oparands una fransiermabilidad significanta”™ y que 85 redundanie
(figne que ver dirsclamante con el aspecto comunicativo del espectaculo teatral, con la
transmisién dal mensaje ¥ su recapcidn por el plbico”, "uno de cuyos efactos es avitar la
neutralidad significanta”.

En o que s& refkere a la Recepoidn, teoria da reciente elaboracidn, més atn an el
draa que trata ¢l autor, "Semidtica del Teatro” enlrega infarmacidn bdsica y clara sobre
aspectos centrales de este planteamienio, talos como ugares de indeterminacidn”,
"concrétizackn® ¥ "horzonte de porspectivas” enire otros. Do esios tros conceptos
interesa destacar el relative a la concretizacion, esto es, entérminos genarales, la manera
en gue el espectador -congiderado en abstracio- toma contacto y procesa la realidad
compleja del hecho featral en el que por voluntad propia se encuentra inmerso. En esta
situacion comwerge un proceso paricular, el del espectador respecto a un texio
aspeclacular dado, a8 dedir, la pussta en sscena espaciiica de una obra delarminada, v
olro proceso general, tambldn del especiador, pero ahora con su conexio social.

La parte atingenia 3 Una Especificacidn Actancial irala alinderesanta tema ladnco
dae la confeccidn de un modelo actancial en al gue se incluye la complejidad de ladindnica
ieatral para su andfiziz, En muy breves palabras, apenas las nacesarias para rolular el
tama, s& rala de delimiar "o que es una situacidn dramatica para el establecimants de
las funciones que la constiluirdn”, yaque de este modo es posible realizar una evaluacidén
mé#s objetiva del productn artistico, basandose an el concepto abstracio de funcién,
“apariandose de las connolaciones afectivas™ del texto espectacular.

Eldltima capiiulo centra el andlisis en el problema de la confeccidnde la Historia dal
Tealro a parlir de lag concepciones tradicionales (géneros, ganeracionesde dramaturgos)

i i S — — - - - N A S P R - - - S i S - -—

{1) Las bases enbe comilas cofmesponden & cllas ded lbno resefado,
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hasta kegar & la considerackdn de Ia sincronla-diacronia como ajes aniculadores oe |3
ocumencia de hechos socio culiurales en busca de respuestias @ las interroganies:
L CGue cambia en el conexto configurador de la hisloria?

L Como cambia?
i Por gue cambia?

Intertando unresumen del planieamienio ledrico que se ofrece, hayque considerar
un nivel formal que se ccupa de & comprensiblidad de la hislora, sdlo si los
acontecimientos ocurrides son “describos vy explicades en relacion con ko anterior v
posteriory un nivel contextual, alingente al estudiode "las relaciones que median entreg
los sistermnas Meranios -en el caso presente, dramaticos- v la sociedad que los produce”™.

Aunque se frale de una reseha, estimo pedingnte consignar que el ibro de De Tomn
-mas alld de las consideraciones o confroversias tednicas que el texto pueda promaover,
y ojald ko haga- constituye un esfuerzo aportador frente a un problema que &l mismo
sehalaen sy desarrolio: latala de elaboracidn tedrica en este campo dentro del contexto
latinoamericana, alendiendo a su especificidad cultural,

En un lenguaje claro para el especialisla v bastanie accesible para el pdblico an
genaral, el aulor sislemaliza un considerable volumen de infermacidén sobre la malaria,
enfregands una imagen coherenle de la  pmroblamdlica en estedio, al sefalar sus
principales sectores desde una perspectiva de andlisis semidlica cdel Tealm.

Juan Aguitera Lapez
Licenciada an Esldtica
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RISTHESIS

Veinte afios en la Cultura Chilena :
1966 - 1986

Can aste nomars 20, Aisthesis, Revisia Chilena de Investigacionas Estétizas,
publicada por al Departamanio de Estética de la Universidad Catdlica, cumple con dos
décadas de exisilencia. Fue una adelanlada de las disciplings preccupadas de la
imvestigaciin, docencia y proyeccion del arle en aste continente donde tanto ocurre con
retardo, ¥ lo sanfomatico, despuds de 20 ahos ( enun pais donde las iniciativas ediloriales
no suparan el segundo o tercer ndmearo ), a5t enpie no s&lo manteniendo una inea, sino
amplidndola y ahondando en su objetivo ; abrirespacio enla cultura chilena ala presencia
dal arte, a su apreciacidn, a su valoracidn

Esle n"20 estd dedicado al cuento lolkldrico. Continta una linea de estudio estético
da la cultura y arta tradicional. Es el tercer volumen de Estética y Folklore.

En este nimen escrben profesores del Deparamento de Estética de la Pontificia
Universidad Caldlica de Chile y personalidades destacadas en esta drea de la cultura
tradicional en el terreno de la refiexidn o de la investigacidn an terrano.

El primer articulo perdenece a Monsefor Juan Luis Ysern, Obispo de Ancud, quien
aborda los problemas de la culiura tradicional desde una perspectiva pastoral, procurando
una convergencia enfre una propuesta de evangelizacion y una necesidad de idenfidad
cultural, que pasa por la delénsa de un patrimonio y una preparacion para asumic los
desafios del fuluro. EI titulo del articule : "Historia de la comunidad creyente como
teslimonio evangelizador de 1a cullura”™,

Un segundo trabajo 5o ula "Acercamients antropeldgics a la religiosidad popular”®
y perienace al profesor Jaime Morens. Busca * la comprensicn de un mamento culfural

190



y &l disefo de estrateglas, proponer algunas calegorias que parecen Oilles para la
comprensidn del fendmeno ¥ para aclarar 5u siluackon epistemoldgica”,

Siguen dos trabajos | “El andlisis morfoldgico del cuenio™y "La imagen del hombre
&n &8l cuento”, de la profesora Regna Valdes, en donde se ravisan, en fcrma sucina y
critica, los apores que la bilbliografia europea y noneamericana han hecho al analisis y
comprensidn de la cuemistica tradcional

Un abordaje estruciuralista esta dada por el ensaya de Marcela Orellana "Elconfiicto
entre Ios niveles de realidad y ficcidn en el cugnio oral: Esfudio enuncialivo de un corpus
de cusnios chilenos® Se trata de la antclogia de Yolando Pino. Esludia la vigencia, la
avolucién, las lisuras o rupluras de su enframado estruciural, delatadas por la modalidad
de su discurso,

“El tiempo v el espacio én la narraliva lokldrica chilena” perienece aJaime Blume.
Es una incursidn mitocrilica en la cullura de Chiloé a parlr del anallsis de wun cuento
lolkldrico del archipitlago, de largo ancestro orlental ¥ europeo, Tal perspeciiva estd
justiticada, a juicio del autor, porque “el mito pertenece a ko humano y las narraciones que
elaboran maleriales miticos gozan de mayer hondura anfropoldgica que olros cuenies que
lundan su interds en la mera andcdota o en el asunio”,

“El cuenio fokidrico; una via al ser”, de Fidel Sepiiveda, es unlargo ensayo donde
sg propone la via del arte como una vertlente para conocer en profundidad la dentidad
hispanocamericana. Dentro de esta drea, en este caso 5 estudia el cuento folkidrico,
aplicadole una metodologia que el autor denomira estética nemrmendulica

Desde esta parspeciiva un corpus e cuentos tradicionales es proyeciado como una
propussia antropoldgica para acceder a la autonomia.

“Apunies para el estudio de la reciprocidad en Chilod”, de Fernando Slater,
complementa desde la antropoiogla este nimeno de Aisihasis, que entréga pane de los
resuliados de una investigacidin sobre la cultura tradicional ge Chilogé, patiocinada por la
Direccidn de Invesligaciin de la Ponlificia Universidad Calddica de Chile como provecio
M*165/85: "Estudio y preservacidn de expresiones culiurales ce Chilog”,

Figal Sepuilveda
Prafesor del Dpto.
de Esigiica, UG,
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Cotas

Sanliago, marzo 1° de 1988,
Estimada Maria de la Luz;

Sefiora

Maria de la Luz Hurtado
Directora de Apuntes
Fresenis

Sean estas breves lineas para agradecer a 1i y a 2 Escuela de Teatro de 1a
Unwersidad Catdlica, la posibdidad de lenar en mis manos el ejemplar mimero 95 oe la
prestigiosa Revista Apuntes.

Mo es-catual qua asta rdmarn se subliule Primavara 19687, como anuncianda un
nuevo despenar el ya legendano Apunies ¥ que ha logrado mantenerse & fraves del
tiempo. Desde mi época de estudianie de Teairn, enconmraba en esa humilde publicackdn,
editada a memeadgralo y conlapa de canuling barata, el conocimienio de malerias técnicas
esenclales para mi formacion, asi como el descubriméento de algunos autores noveles. Mi
primera obra infantil: "€l robotl Ping-pong” uvo &l privileglo de aparecer enuno di sus
numeros. Sanio Gielo, como se ha avanzado en éste, gl 35

Con fotos, buen papel, beflamenle editada. 3| ya no lene que pasar verghemnza an
los escaparales de kas liorerias.

Cue unag revista de tealro esté tan lindaments impresa con artfcules tan
importartes, es exclusivaments debide al empuje y entusiasme de todos kos que la hacen
posible. En nuestro pais esla clase de ediciones teatrales sa consideran un lujo,

Conociendo a todos kbs que laboran en efla, sdlo me gueda reiterar mi admiracidn
y felicitaciones por tan buen malerial, lan sdhda informacidn v excelente presentacicn.

Sdlo una peticidn; | Serd posible seguir edilando una obra nacional en cada uno de sus
nimeros?

Un gran abrazo.
JOSE PINEDA D,

Diractor
Taatro Maclonal Chillang

Gradas, Pepe, por o calurogso estimulo a esta Revista. Y como vee, jya dimos
respuesta a tu vialiosa peticion!
M.L.H.
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PRIMAVERA 1988
APUNTES DE TEATRO N° 97

Tema Central:
El Centgnario de la Universidad Catélica, 45 anos de teatro en la U.C.

-

Reportaje
a la puesia en vscena
de la obra chilena ganadora del Concurse de Dramaturgia
Eugenio Dintborn, PACHAMAMA de Omar Suavedra.
' Direccion Ral Osorio.
Publicacion del texto completa de Oscuro Vuelo Compartido de Jorge Diaz,
Segundo Premio del Concurso Eugenio Dinthorn.
Pedro Morandé: Teatro y Cultura Latineamericana.
La Actividad Teatral del Semesire en Santiago.
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