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1) de los que no reciben ninguna clase de subvencién, uno

puede acreditar objetivamente cue sus componentes no vi=

ven s6lo de su trabajo en el teatro. Este dltimo es una par-

te menor del conjunto de actividades que desarrollan para !
‘poder subsistir, sea ¢omo personas, sea COmoO grupo.

2) los teatroa que logran esta posibilidad tienen que apoyar=-
se, por angas o por mangas, en las formas més discimiles
--porque en esto la imaginacién no se agotard nunca-- de '

subvencién. Sin el apoyo de gente, instituciones, empresas,
de adhesiones, inscripciones, auspicios, eic., el teatro no
puede salir a flote. '

ta modalidad de organizacién econémica, debido a la inmediata afluen-

cia masiva de plblico 2 "Hojas de Parra', prometia dar excelentes re -

sultados''.

2 ' Vadell:

" "Desde el punto de vista empresarial nos fué muy bien. El
‘negocio era buenisimo. Lo dnico cue se nos olvidé fué un
 pecuefio detalle que fué fatal... Como negocio nos podria
‘haber dejado a la compaifiia una utilidad bastante importan=-

1 : * 'te, al margen de haber pagado todas las deudas, cosa que
g todavia no hemos hecho'.(4).

Luego de la quiebra de la compafifa por la '""quema'’ de la carpa, sus in-
tegrantes no insistieron én esta modalidad porcue --como se sefiala:
Vadell' -
""entre otras oosas nos cuedamos sin plata, y sobre todo,
bastante afectados y asustados'
La segunda modalidad econémico-institucional de La Feria estuvo dada

por dos hechos nuevoé: la integracién a CENECA de su ndcleo creativo

(4) A Enero de 1978, fecha en cue se efectud esta parte de la conversacién.




(especificamente Salcedo y Vadell, a los que se sumaria posteriormen‘

te David Benavente (5). All{ percibieron remure racionés pbr su trabajo

de investigacién histérica y teatral, éuyo resultado fué; la elaboracién
texto y la puesta en escena de ''Sienaventurados los Pobres'. Asi, esta
parte del trabajo creativo de la compaiiia (6 meses: _Agd-si‘:o a Diciembre

‘de 1978) subvencionado por dicha institucidn.

Consul tados en aquella oportunidad sobre las caracteristicas y el mar=

co de esa integracién temporal a una institucién mayor responden:

Salcedo:
"Para nosotros es importante constituirnos en una mstan-
cia de creacién y produccién teatral profesional que pueda
desarrollar una determinada linea de trabajo, linea cue no
tenemos ninguna intencién de deJarla de lado. Al mismo
tiempo nos parece 1mportante aue el teatro como actividad
esté '"cobijada' o 'financiada', esté relacionada, vincula=-
~da a otras manifestaciones de la creacién artistica e inie~
lectual. Nos parece que ahi hay una posﬂ&nhdad cue el tea=-
tro tiene que aprovechar por un lado, y otro, a la que tiene
. que aportar. Mientras més for mas orgédnicas de conexlén ;
tengamos para nutrirnos de experiencias, de vivencias, de
. conocimientos, nos parece que el teatro cue podamos hacer
va a ser mis rico. En esa medida tam.ién va 2 ser més G-
til. Esta es una concepcién general cue tenemos de hace
tiempo y que de alguna manera se traduce en el proyecto
de ieatro La Feria, sobre todo para el campo artistico. Sin

(5) Fundado en Agosto de 1977, con financiamiento del fondo para la
Promocidn de la Culiura UNESCO, y najo la personeria juridica
"de la Fundacién Civitas. Con posterioridad, en 1978, CENLCA se
desenvuelve como institucién juridicamente auténoma,
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suacién volveria a cambia~ radicalmente la confizuracién rconé-

o-institucioral de La ¥eria, Esta se encuentra méds o menos prefigu-

da en lo expresado por Vadell en una jornada de evaluacién de 'os 6

meses de tra ;ajo en el CENZCA,

‘"adell :

'""Creo que el proble na de esta obra (2LF) es que estaba
concebida para otra dimensién social cue la que realmen-
te tuvo. Esto de in7rentar’algo cue se supone nuevo --aun-
que no lo sea tanto- - es muy complejo, porque uno tiene
aue pelear también consigo mismo, contra la rutina y'lo -
que siempre ha hecho. Dentro de estas conversiones es-
td también el elemento plata. Yo creo que esta obra se’
debié montar sin piata. Se nos ha ocurrido recién ahora.
Pero se debid haber eliminado el hemiciclo (9) y haberlo
reemplazado por cajones de azfcar o algo asi, . Se debié
haber eliminado lcs trajes de época y toda esa elabora -
cidn, etc. :

"Er fin, uno siempre es general después de la batalla. ..
Pero sirve para la préxima obra. Simplemente hay aue
plantearse de ahcra en adelante hacer obras sin plata. Hay
que olvidarse del aparataje escénico, fundamentalmente,
trajes y escnografias. INo hay plata para eso. Hay que
planearse hacer teatro desde un punto de vista misero,
porrjue responde a la situacién verdadera que se vive. A=
si ¢zomo el poblador edifica su casa ''callampa'’ sin un pe-
80, poraue obviamente no tiene un centavo. Pero hace una
~ cisa que desde luego le sirve: lo. cubre, lo protege y es
e.xpresiva de lo que es él y de su realidad, En el fondo
Mas casitas callampas son todas distintas. Hay algunas
més ingeniosas que otras, més coloreadas, unas con flo-
res y macetas, etc. Eay en eso una expresién interior,
propia. Creo gue hay que aprender de ellos cémo respon-
den a la situacién nacional: 2 la improvisacién, a la pre-
cariedad de medios, a la inestabilidad, i o S i

Se refiere a la estructura escenogrifica de BLP.










" Vadell : :
"En realidad ensayar un poco més de un mes, pero todos
los dias de 8 2 12 P. M., y una vez iniciadas las funcione
sacrificar no sélo todos los'dias, sino sdbados y domingos
en pleno verano, y todo ello sin mayores ilusiones de gan
plata, es un esfuerzo muy grande para un elenco de estas
caracteristicas. Revela la conciencia y el interés que te=-
nien hacia lo aue estaban haciendo'. .
A pesar de lo recién expresado, en el lapso que va desde el término
de las funciones de UFPXC y el inicio de los ensayos de ""La Repdblica
de Jauja'"(KDJ) ese elenco se ha disgregado. Actualmente permanecen
sélo tres de sus integrantes‘ originales (fuera del nicleo fundador),
Vadell:
""Del elenco antiguo no todos fueron llamados ya sea por
tener ellos distintos probolemas gue hacian irregular su
participacién o simplemente por diferencias personales.
Pero de los llamados, la mayoria ha ido desertando sin
dar ninguna exglicacién. Me imagino que poroue han en-
contrado otros trabajos''. : ¥

Con ello la continuidad del equipovartt’stlico sigue residiendo en los tres

" fundadores como en un principio.

Con todo, la opcién po&‘ ésta forma de orpganizaciér se ‘mantiene inal-
terable en el nuevo monta;je, y seguramente en los cue le sigan por

. mucho tiempo més. En la actualidad,n 2dJ reine a un elenco de 15
personas de las cuales 5 actores son profesiéﬁales ademds de los fun-
dadores. El capital con cue se cuéhta es todavia meror del montaje

anterior.
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stabilidad y diversidad de la recepcién

to importante en el constante cam»io de formas orgénicas y en
casos ecomitﬁicos ha sido el pdolico de La Feria. Después de
an afluencia al primer montaje (5.60" personas en once 6nic..-<;vs

de representaciSn), asa masividad de recepcién --objet-ivo de
compafiia como se verd en el sigiiente capi'tulo.-- no ha podido ser
itado. En ELP, tras nueve semanas de exhidicién, se llegé a2 un

ro aproximado de 3.2 espeétadorg's. Y ‘enlas catérce semanas
representacién de UPY C, a una cifra cercana a 7, OOOT. ‘S5i bien es =
tas cifras en comparaéién al rromedio usual de los teatros indepen -
dientes no soﬁ'tan :Sajas (1 J), estd lejos de satisfacer las expectativas
econémicas, artisticas y comunicaciOnales de los miembros de La Fe-
ria, Pero en este problema no sblo estd involucrado la dimensién cuan-
titativa de la recepcibn, sino también aouella'que-se relaciona con la
compodicién interna de ese pdblico: su extraccién social v nivel cultu-
ral. Esta compoéiéién ha ido vaxfiando' en cada montaje, sin condoli-
darse ni estabilizarse mayormente en el transcurso del tiempo. HE P
especialmente debido 2 la ubicacidn del teatro-carpa en el barrio de

Providencia, atrajo hastante p6-lico del sector (caracterizado por ni-

veles altos de ingresos), pero el caricter polémico de la obra, movi=

liz6 también a otros piiblicos estudiantes universitarios, ciertas ca-
(10) ~Sa1as pequeiias de 120 a 20 butacas. Por ello reciben la denomina-~-
= cibri‘de teatro de "bold$o" o de ‘cEdmara. En cambio la caracidad de
las dos primeras salas gcupadas por la compaiifa: Teatro-Carpa:
' }.’5900 aposentadurias; Aeditorium Don Zosco: 1.000 butacas.







"BIENAVENTURADOS LOS POBRES"
Sala amplia ubicada en un barrio céntrico y popular







Evaluando lo o-e serfa 1a pPrimera experiencia de la compaiifa como

teatro '""pobre'' 7 su relacién con los pdoblicos, spsre todo con respec

a determinadas convenciones del lenguaje escénico.que en general han
impuesto sobre el pd lico las producciones del teatro profesional, se

afirma:

Vadell:
"Sin duda ~ue han existido esas con 7enciones y determi-
naciones del aparato escénico (escenografi’a, vesiuario,
decorados, utileria) vy eso va en aumento en la actuali-
dad. La competencia del teatro independiente ~ue como
nosotros hace t,eat:"g chileno, es por ejemplo, el Casino
Las Vezas, asi como antes el Teatro de Tomds Vidiella.
Ellos no invierten US $ 11,17 0 U5 5 27, 170 en cada mon
taje sino"US $ 2)30.200. - 0 mucho méis, 7 ese es el teatro
que tiene piolico hoy dia. Porcoue 16zicamente el arte v
la cultura se van convirtiendo cada vez m&s en un privi-
legio. Entonces los privilegiados usan su privilegio. El
problema es que el pdblico usual del ieatro independien=-
te exize también lo mismo Yy estos teatiros aue son mucho
mas poires caen en el juego ~ entrar a la competencia. Es
-i - . algo may dificil de ~omper. Entonces el esfuerzo de ima~
ginacién que hay que hacer para hacer algo distinto, man-
teniendo un estandar estético aceptable, es tremendo. La
idea de belleza cue tiere el pdhlico estd muy codificada v
la exige. . si se necesita terciopelo vamos gastando en
metros de terciopelo. 5i en vez de terciopelo haces una
~capa de "gangocho' el pd:lico lo rechaza. Porque es un
esfuerzo de imazinacién excesivo el aue le estis pidiendo.
_El lujo 7 tamuién el 2fdn de no pensar va en aumento en
3 una sociedad como la nuestra que se va tontificando cada
dia mé&s (...). Zn este problema ha7:que investigar m4s
_todavia. Siempre es méds ficil pensar "en plata'. Falia un
-elemento, bHueno, comprémoslo - dejémonos de leseras.
Nosotros tuvimos una experiencia en el sentido contrario.
Representamos una especie de sinopsis de - LP para Se-
mana Santa en Lo Sarnechea. La hicimos précticamente






‘Se agrega a lo anterior un factor més "subjetivo', quizd si especial =

“ bilidad i.nstitucional trata de recuperar, cjald con las menores altera=

ciones posibles dicha concepcién que se expresa en un conjunto de po

»per813i'iétnpre . %% - A ¢ conmtinuada --dentro del medio teatral in -

dg_péhdieﬁteﬁ “En gran medida ello ha Sido posible por la flexibilidad

instituciona. y econémica que la ha caracterizado como compaifiia.

Flexibilidad que ha rematado en su fase més reciente en un proceso

de des-profetionalizacién (14), el que no implica necesariamente rebajax

las exigencié 3 expresivo-estéticas de sus ‘montajes. Factor central

de esta flexibilidad constituye su particular composicién : un ndcleo

—~

creativo productor muy pecuefio, por lo tanto f4cil de mantener unido,
capaz de asumir --individual o conjuntamente-- la totalidad de los ro=-

‘les teatrales (15) y que puede subsistir econémicamente gracias a la

dupli o multiplicidad ocupacional de sus miembros.

e

mente detel:minante en este grupo : la pers'iste'nte'voluntad por actua-

“y

lizar y sis‘tematizar una determinada concepcién artistico-cultural

que busca dotarse, a través de sucesivos cambios instituciomales, del

“soporte ¢:conémico-orgdnico adecuado para su desarrollo. Asf, la fl

dos teiatrales. Ellos son revisados en el pr6xi~ri16 capitulo.

(14) Lo que es poco usual en persona con una relativamente vasta ex
periencia profesional y que haya alcanzado una cierta posicibén
"renombre'' dentro de ella. i

(15) Empresarios, productores, autores, directores, actores, mo
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POSIULADOS TEATRALES DE LA FEnIA . ..,

se sefialé en un comi.éhzo, La Feria nace como compaiifa al es-
se dps de.sus miembros fundadores del Teatro Ictus. Si bienlas
ciones de.to"nantgs de la ruptura ( a casi un afio de exitosa repre -
cién de "Pedr'd,v Judn y Diego'' ) fueron circunstanciales, ésta se
jo en virtud del endurecimiento de'la discusi.én interna que soste-
dicho grupb te’al#al. Mediatizgdb por problemas précticos, el deba-
giraba en tovno a c6mo’>debi’a‘enf‘rentarse la actividad teatral en sus
versas dimensiones en el‘c_Ontexto de un orden..socia.l y cultur.alvvio -

ey e

lentamente transformado a partir de septiembre de 1973, orden cuyos

efectos principales pasada la primera fase de '"'emergencia'’, se encon

e I

traba en franqa_t esi?abilizacién. Freﬁte a ves ta probleAmética --i:or lllo

demds, todavia vigente-~- las posiciones de Vade’lbl y Salce.do irdn coi:i
cidiendo hasta empezar a adquirir la éoherencia de ur;a cogcepc{én-élg
bal comln, que se decidirian a implemén‘car de manera ‘autérnornavt d;é-

de 1977,

e enes St s & whtacn ah PRy SR e

Salcedo: : £

'"Siendo muy disctmil 1a experiencia previa de ambos, el
trabajo al interior del Ictus fue plasmando progresiva -
mente puntos de vista similares hasta llegar. 2 consti -
tuir una oplmon A concepmén bastante comin acerca de

R el o
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: lados y no en otros, como-la creacidén drama‘;tﬁrgica, aunque Va-
dell y Salcedo sean’'co-autores de t.res de las cuatro obras aue
han montado (13). De aixllli’ due punto obligagado de referencia sean -
‘'las puesias cue la compafifa o sus integrantes han i‘ealizado. Co-

mo queda mejor expresado:

Salcedo:

""Lo bédsico cue ha habido en nuestro trabajo es un intento

de puesta en escena conjunta o simultdneamente a su es-
" critura. Pero es en la puesta en escena donde se juegan

nuestros posiulados. Al respecto, Jaime tiene la pala -

bra ya que él es un director con mucha experiencia y ha

sido guien ha dirigido nuesiros montajes''.

Vadell : : : g

"St, En el fondo, lo que bemos escrito han sido dos pues-
tas en escena y no dos obras como han sefialado algunos
criticos. Estas obras tienen una ambicién literaria limi
tadisima, por cuanto su objetivo fundamental era la de ha
cer un espectdculo. En este sentido estdn pensadas 2l de
talle y lo qtue 2 mi me ha correspondido hacer es nada pds
que hacer préactico un pensamiento cue estaba presente
desde el primer dia de su creacién. Es decir, dentro de
la obra estd absolutamente contenida la puesta en escena,
no sélo su descripcién general sino hasta los tiempos de
entrada y salida a escena estédn calculados exactamente.

(18) Se recordard que '"Hojas de Parra' ~ ~: y "Una pena vy un carifio' (
-+ "' pertenecen enteramente 2 Vadell y Salcedo, aunque la pri-
meTra obra se basa sobre poemas de Nicanor Parra. En '""Eiepaven-

- turados los popres! - .  colaboré, ademds de los integrantes de
La Feria eldramaturgo David Benavente.
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se considera la visién dominante (burguesz) de entender

_ mente operante en todas partes --la psicologia de los in-

_nitiva., En suma, el teatro sicolégico escamotea la reali-

4

Por lo demés, esto no invalida la creacién literaria asi
'sea buena o mala. Porcue, en el fondo, lo que hace un
dramaturpo en su escritorio es lo mismo: tiene en su
cab@za una ruesia en escena ideal. Claro que esa puesta
en aescena no estd presente en su integridad en el texto
de la obrz porque es muy difficil hacerlo. A menos “ue
se inventara una noiacidén especifica como la musical, por
ejemplo, gue indicara el ritmo de 12 escena. Cosa bue se-
ria bien importante'',

Contra el teairo sicolbgico.

Se ha dicho ya cue el trabajo de la compaﬁfa se dirige a le-

vantar una alternativa ético-ideolégica y estética a la que

la"fealidad. Su plasmacidén escénica seria el teatro sico-
légico. A través de él se difundiria una concepcién par -
cial y.hasta doméstica' de la realidad humano=-social cir
cundante puesto que reduce &sta 2 la accién de ura sola di-

mensién, absolutizada como la dnica vélida y universal -

dividuos. Se trataria asi de una concepcién ideolégica que
no considera que son las cambiantes condiciones histéri -
cas y sociales las cue modelan a2l hombre, sino que afir-

maria en cambio_ la existencia de un determinismo sico-

l6gico y de una naturaleza humana dnica, invariable y defi-

dad cue intenta revelar al abstraerla de toda determinacién
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menos en la realidad chilena del momento, El problema
sicolégico se encontraba desplazado como posibilidad de
expresar los problemas cue se vivian en ella. Tal vez, es
te tipo de teatro pudo servir, y de hecho sirvié mucho, pa-
ra ver la realidad en otro momento hisiérico. A la vez -ue
‘hacia muy escasa, la porcién de realidad que se metia den-
tro del escenario, alejaba del espectador los problemas cue
ge trataban el no permiiirle que los resolviera éI' mismo.
La obra resolvia dentro del escenario esos problemas; o sea,
la dejaba cerrada. Claro, el teatro pasana a ser como una
especie de iren cue se veia efectivamente, pero cque pasaba
sin detenerse en esa estacidén. Frente 2 eso nosotros postu-
ldbamos un ieatro de-sicologizado gue estableciera la reso-
lucién de la obra en la cabeza del espectador. For otra par
te, creamos que el teatro sicolégico era un teatro que, ade
més de cerrarse en la medida que se presenta cercano a to-
do el mundo se encontraba igualmente ]ejos de todo el mun=
do: se convertia casi en un teatro intemporal y universal,
cosmopolita...'.

-== ; Podria ampliar este punto?

Vadell ::

"Este tipo de teatro estd muy cerca pero también esta muy
lejos del espectador. Poroue efectivamente una obra sico-
16gico-emotiva, por tomar un caso tipico como "E:uus',
paradigma de lo cue es el teatro sicoldgico, es un éxito en
todo el mundo, Vzle decir, a todo el mundo le llega igual.
En otras palabras, resuelve los problemas de todo el mun
do en una misma dimeﬁsién, como si esos problemas fue=
ran los mismos para todos. El pequefio burgués parisino,
gue es el espectador cue va 2 verla en Francia, tiene los
“mismos problemas cue el pequefio-burgués. santiaguino.

Se tiende entonces a igualar a todos los paises y a todas
las clases sociales. Pareciera ocue el problema sicolégi-
co fuera un problema cue atafie por igual a las diferentes
clases. Es decir, atafie al "Hombre'' ~~con hache mayis~
cula--, ‘en tanto esencia Gnica, definitiva y de una vez pa-
ra siemp e. Entonces, no es un teatrooue se inserte efec
tivamente en la vida real y concreta, préctica y propia de-
cada momento histérico de los distintos paises y de las dis
‘tintas clases.
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""'Entohces, en contra de edo, pensédbamos en un teatro mas
cercano, més contingenie, m&s ubicado exactamente en un
momento dado de nuesira sociedad. Ivds cercano, si ilauie
res, al periodiémo. Finalmente cueriamos hace un teatro
cue tratara:los problemas desde el punio de vista de situa-
ciones concretas, no desde el punto de vista de la cabeza o
del interior de las cabe~as de esos personajes. Vale decir,
un teatro cue ubinue personas, ‘no personajes, en ciertas
situaciones y que esas situaciones constituyen el proble-
ma fundamental de las o>ras, Entonces, los conflictos se
desarrollarian exactamente en relacién a2 las distintas si-
tuaciones y no en relacién a un chogue de personalidades.
Ahora bien, por cierto gue se delinean con esto automé-
ticamente personalidades, por lo menos actitudes y en esa
medida, personalidades. Esto fué lo cue 2 ''grosso modo'"
hizo crisis en PJD, en donde la pelea por sicologizar la
obra y, por otro lado, llevarla a establecer una sumatoria
de situaciones fué bastante grande y dura. Esa obra partia
del problema del ”Empleo l\fummo” y, para nosotros, evi -
dentemente el ernpleo minimo y todas las c osas aue se de-
sarrollan ahi correspondia hacerlas desde una perspectiva
situacional. El problema sicoldgzico cue se pudiera produ-
cir en esa realidad era, a nuestro juicio, secundario. Se
peleS mucho por ésto en la obra y si Uds. se fijan con aten-
cién, dentro del personaje cue hizo, por ejemplo, Sharim
existe una tendencia mucho més sicolégica que en los res-
tantes. A pesar que no alcanza a hacerse antagdnica, la
tensidn estd presente.' 3

Entonces, ffente al I':eatro sicolégico, la compaﬁfa reivindica
réd uno de signo opuesto: un teatro espacial, temporal, so -
cial y Eulturalmente contextualizado. Es decir, cue abra

l2 escena =-no sélo en sus téméticas, sino también en su
estructura interna y hasta en su composicién plédstica--

a las miltiples y contradictorias situaciones, précticas

sociales y culturales, ''visién de mundo'' y personajes asue
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zarse asi espacial, temporal y socialmente su conducta, se
la despoja de todo "esencialismo' prefijado. Por otra par-
te, vy estrechamente relacionado, esas determinaciones ge
neran no sélo respuestas individuales sino también colec~

tivas. La historia ya no marcha conducida o ya no es so-
poritada por indi\;'iduos éislados sino por entes masivos: g
pos, clases, sociedades. Estéticamente eso se iraduce en
una puesta en escena, cuyo eje son las situaciones cue pa=-
decen personajes prototipicos, social e histéricamente r
conosecibles, o personajes masivos. Lo cual supone enfres
tar el irabajo actoral de manera distinta o no tradicional.
El actor no "llena' de dernsidad moral y sicolégica al pe
sonaje sino que cumple funciones especificas al interior )
de situaciones dadas. MZ&s "acd'" y mds "alld" de la esec :
na, estructurada en hase 2 situaciones y funciones,
nada. El personaje ya no prolonga su ""existencia™
psiquis del actor ni en la del espectador. Se revela
siempre como pura re-presentacién, re-creaci

cién (19).

(19) El efecto concientemente buscado en este tiro de actuacié
juntamente con otros elene ntos de la puesta en escena,
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(,Los' pérrafos que siguen tocan algunos de estos puntos: la

concepcidn de personaje que prima en el teatro sicolégico
y susconsecuencias en la actuacién, la ilustracién de la op-

cién contraria en algunos montajes especificos (PJD, HP y

.B‘LP), ;91 fipc; de trabajo actoral que supone la dltima op-

cidn. o e ‘ ]

a) Concepcién del personaje en el tea,tr'o, éicolégico.
Vadell :

'""Hay una concepcién muy extendlda del personaje cue hace
que se lo fabricue en el camarin., Entra al escenario hecho
de antemano. Acuf en Chile, ese fué un concepto que se to=
mé de Stanislavsky y cue ha primado por largos afios. En
las escuelas de teatro todavia hacen a los pobres alumnos
ponerse tensos como cuerdas de violin antes de salir a es-
cena poraue tienen aue '"concentrarse''. No concentrarse en
lo que tienen cue ir a hacer, sino en una serie de cosas ~ue
se supone son ''propias'' del personaje , aunaue jam&s apa=-
rezcan ni se las incorpore en escena de acuerdo a las dis -
tintas situaciones a las que el pereonaje se ve enfrentado.
Todos hemos sido victimas de eso por formacién. Esto,
por cierto, viene de una concepcién mayor acerca de lo
que es el especticulo teatral .

"Explicarse la accién humana por una serie de resortes psi
ciolégicos, que vienen mds o menos de Freud, pero que no-
sotros las hemos aprendido méds bien de Ibsen; o sea, que es
una teoria pé icolégica que nos viene ya aplicada, Este es un
sedimento muy fueTte que tenemos los actores del que cues
ta bastante salir, Uno inmediatamente empieza a preguntar-
se por qué este per30na]e hace ésto o lo otro, empieza a ro -
dearlo de justificaciones pSlCOlOglcaS de forma tal que el per
sonaje pasa a constttutr upa realidad en si mismo, despoja-
do de sus relaciones concretas y, por lo tanto, bastante os-
curo o explicado en dltima instancia en término patolégicos.
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Tendencia que empieza a aislar al tipo y, en el fondo, co-
mo decir, a dibujarlo en los camarines o en las relaciones
5 : - establecidas en la escena. En otras palabras, el tipo llega
disefiado y funciona como un elemento predeterminado den-
_tro.de una madeja que se empieza a2 armar. Como cue la
obra no se necesitaria, estaria demé&s. Creo que esto no
es iluminador de las conductas humanas, sino que es ilu-
minador de una cierta concepcién cue se tiene del ser hu-
mano bastante emparentada, claro, con el individualismo.
Se supone individuos absolutamente definidos, cristaliza -
dos, cuya conducta es mecdnica en términos de causa y e-
/ fecto. Este mecanismo hace cue la forma de ser y de re-
accionar de los personajes tenga cue ser consecuente des
de sue comienza hasta que termina la obra. Poraue si no
ocurre asi se le supone absurdo. Rara vez se permiten
. inconsecuencias, salvo aque se quiera poner en escena a un
ser humano inconsecuente. En ese caso, bajo esta concep-
cién, se lo veria como un caso pétolég’ico. En general, es
ta concepcién tiende a establecer, un desarrollo racional,
lineal de la conducta humana de la cue estdn ausentes las
inconsecuencias, cuando en la realidad uno se estd encon-
trando todo el tiempo --y creo que uno mismo actda asi--
 con conductas inconsecuentes o contradictorias. ‘

\

b ) El personaje en el teatro situacional

Vadell: :

"Ejemplifiouemos con '"Pedro, Juan y Diego'. Al ver la o-

bra, desde el punto de vista psicolégico, td ves tres psicé-

logos o personalidades distintas. Lo que no significa que al
ponerlo en escena el problema haya sido presentado por ahi.
Por ejemplo, cudl es lo fundamental de la escena de los

" cuentos' (el del guatén volador, el atadd de vidrio, etc. ).
Es pura palabreria. Ahi hay tres tipos que cuentan cuentos,

pero el acento de toda la escena estd en otra parte: los ti-

. pos estdn paleando, hay un trabajo que estdn realizando. Y
el otro eje es la botella de vino oue estd escondida detrds
del barril, a la cual recurren todos en forma subrepticia y
por orden, adem&s. Entonces lo que hay cue mostrar es
eso. Lo otro corre por su-propia cuenta : cada uno llena su
trabajo en forma diferente. Pero la aparicién del personaje
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va. Y en ella se distinguen tres personalidades que la gen-
te rdpidamente ubica a cué rango social pertenecen: uno es
un ‘obrero, el otro un lumpen ex-comerciante, y el tercero
@5 un pequefio burgués que cayd a la cesantia. Eso cueda
- mostradp de tres pinceladas. Luego, seguimos ubicando a
los tipos en una y otra situacién. Ese es el desarrollo de
.ja obra, ;.. .

Vadell & :

""Esos gallos estdn puestos en una situacién muy extrema
(12 cesantia) y el desarrollo de l2 obra se basa en cémo e~
sos tipos se caracterizan y se diferencian en la medida en
que se van enfrentando a una misma situacién. Esos gallos
no se diferencian en la medida gue son distintos de antema-
no, sino al revés, en la medida en cue se van igualando. Y
lo que 2 esos gallos los iguala es que comparten un2 misma
situacién, En '"Hojas de Parra'" = , eso estd extremado y
llevado a un nivel metaférico, hasta el punto que los perso-
najes son gente casi inexistente''.

Salcedo =
"De hecho, ninguno de los personajes de ahi tenia nombre,
por ejemplo'.

Vadell : f
""Se disfrazaban, hacian distintas cosas, cumplian distintas
funciones...'.

'"En nuestros montajes (20) hay un afin de anonimato en 1
personajes que es bien importante. La historia, sus prob
mas, son movidos y sufridos por un ente que se llama ''s
ctedad'". Un ente que no tiene rostro, pero que estéd for
do por gente concreta oue hay que mostrar. De ahi la
la masa que anda _siémpre por la escena. Esa masa, en
social, sociedad, patria, nacidn, etc., tiene rostro: uno
chico, el otro flaco, etc.; es gente.- Y eso, en el teatro,
que sefialarlo. Porque toda esta cosa actual de la ""balan
de pagos'' alguien la paga. Por eso se llama asi. Hay

e

: (20) Se refiere a los montajes que siguieron 2 PID, esto es, nacida
'~ la compaifiih La Feria,



"BIENAVENTURADOS LOS POBRES"

Ias masas populares en la escena y en la historia:
la Reforma Agraria,




_nivel de abstraccién tan grande en el lenguaje que se utili-
za para hablar de las cosas que afectan directamente 2 la
gente, como la economia, la pol‘ltlca, que el arte tiene que
concretizarlo. EIl teatro tiene que estar ahi: mostrar a esa
gente. Eso por una parte. Por otra, esta gente, esta masa
es brutalmente liquida. Es decir, no estd disefiada de una
vez para siempre. Al revés, son personas que hoy td la ves
acuf, mafiana allg, pasado ac4, etc. Hacen un '"pololito' en
un lado y otro en otro: el gédsfiter se transforma en arregla
‘dor de radios y hace volantines' en el verano, etc. Son de
una licuidez enorme.  El "individuo", el "Ser Humano', eso
no existe. Y aparentemente: son tipos bastante oportunisias,
sin mayor ideologi®a; aparentemente débiles. Mo se engallén
para defender sus intereses como clase: se adaptan, se "a-
bican', tratan de salvarse por su cuenta, etc. Evidentemen
te, también generan algunas fortmas de defensa, pero se Tre
pliegan hasta el punto que pareciera que desaparecieran.

Al margen de esto, o a pesar de esto, son los que arman y
generan todo desde el punto de vista del desarrollo his téri-
co de la sociedad. Entonces, la presencia de esos gallos
aue aparentemente no sonnada pero que son los que arman
todas las cosas nque van a determinar el curso de la socie-
dad, es insustituible en el teatro. ‘De ahi la presencia de
las masas en nuestros montajes, de las masas disfrazadas
de cualouier cosa; disfrazadas de pobres como en la "Ope -
ra de Tres.centavos' de Brechi. Claro, los pobres dis -
frazados de pobres como en ""Eiendventurados los Pobres"
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c ) El trabajo del actor en el teatro situacional.

Salcedo : :

"La contradiccidén entre una y otra ¢oncepcién del persona-
je tiene un correlato bastante préctico y especifico en cémo
afrontar el trabajo actoral. Por un lado existe la tendencia
a hacer un trabajo in teriorizante, basado en una muestra
de la experiencia personal aue se vuelve asi en el dnico pa=
rdmetro para expresar’la realidad, 'Esto implica una for-
ma de representacién que, desde el punto de vista actoral,
es vAlido sdlo para un pdblico bastante especifico y restrin-
gido. Tor otro lado, €std la. manera‘de dotar a estas persg
nas-personajes de un cardcter méds prototipico, resultando
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" mucho méds comprensivo socialmente. M&s que recurrir a
" la pura experiencia personal, el actor debe hacer un esfuer
zo intelectual para ubicarse en una determinada situacidn,
y dentro de ella, expresar las conductas hipotéticas que pue
den tener los personajes. Por lo demds estas tendencias no
'son nada nuevas en el teatro; vienen cascando desde hace bas
tantes afiitos.. Por lo menos Diderot ya las resefié en forma
bien clara. El distinguia entre actores emotivos y actores
frios, intelectuales y establecia un alegato en favor de los
segundos. Pgor ejemplo, una de las cosas que él recalca
es que cuando un Actor es capaz de llorar de verdad no e-
mociona realmente a2 nadie. Porgue la gracia del teatro

es llorar de mentira. EIl teatro no es la vida, sino que una
reconstruccién ""mentirosa' de ella., Bueno, estos y otros
problemas él deja planteados. Claro que 2hora la discusién
no es la misma, se ha visto enriquecida por todo el desa =
rrollo teatra} e intelectual posterior'.

Salcedo : :
"(Para nosotros) la Gnica dimensién real que existe desde
el punto de vista del &mbito en donde se desarrollan las si-
tuaciones es el escenario y ningina otra que no esté en la
cabeza de las actores. Por lo tanto, la situacidn tiene un
marco muy estricto y absolutamente determinado. No hay
mgqgyores complejidades due las que se ven efectivamente
en el escenario. De manera tal cue, por ejemplo, dentro
de una puesta en escena como la que pretendemos, inmedia
tamente se produce un desecuilibrio cuando un actor pPreten
de complejizar una situacién en su cabeza, cosa que a vec
ocurre. Se sale de la 18gica cue tiene la escena. Los acta
res profesionales chilenos no estdn muy entrenados en esta
perspectiva, cosa qgue no ocurre con los aficionados con 1
cuales nosotros trabajamos mucho. Los aficionados jueganm
esta forma de teatro de una manera muy derecha, nitida,
sin complicaciones de ninguna especie. Si a un tipo se le
da una indicacién: "Td cantas acui este himno como si fue
ras en una marcha', el tipo canta el hi mno como si fuera ,
en una mazrcha, y es pe rfecto. Eso es un desempefio absa
lutamente no sicolégico y se manifiesta en un estado pure
en las personas que no gon actores. Al contrario, es un
‘fuerzo pare los actores §mitar a esa gente, imitar su es
taneidad pera jugar al teatro sin recurrir a otras funcio
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ajenas al teatro como son las de establecer una serie de re-
laciones psicolégicas traidas de la vida personal. Funciones
ajenas, por cuanto no estdn jugadas en la dimensién real del
dmbito que es el escenario y de la situacién propuesta que
es muy concreta',

Vadell : Paite.

"Claro, las ideas de la obra las pone la obra y la riqueza i-
deolégica de la obra surge del texto. No las ponen las cosas
que le pasan por la cabeza al actor, Eso se da de reforma
absoluta en nuestros montajes''. !

l.vl.Z. Teatro o‘ojetivadér de la réalidad y la

‘cultural nacional.
f—n el postulado anterior se trataba de '"de-sicologizar' la
vida escénica -~tal como ella parece estarlo en la vida real.
Base de este proceso el establecimiento de las situaciones
concretas que determinaban la conducta de los personajes,
situaciones que en su articulacién organizaban el curso com
pleto de la obra. Se hablé tarnBién del tipo de personajes que
este procedimAien_to creaba y de a2lgunos de los requ.erimien-
tos técnicos que su represéntacién implicaba. Pues bien,
dé lo que se trata ahora es de ampliar lo mﬁs posible ese
conjunto de situaciones de tal suerte cue puedan contener
sin t:.éticamente, no ya la historia de unos cuantos persona-
jes, sino un determinado momento histérico de la sociedad
nacional. - Se trata, éni:OnceS, de ‘ihtentaf objetivaf la rea=-

lidad nacional de una época a través de la transposicién a
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escena de algunas de sus précticas sociales, politicas y gul-
turales méds significativas, En este intento, més cue tocar
"problemas'’ individuales o sociales a través de la construc-
cién de una anécdota particular, desarrollada linealmente,
con principio, medio y final, se quiere reconstruir una "té~
mética general" articulada y expresada --como se ha dicho==
a través de un variado y extenso nlimero de situaciones y pel"
sonajes.
En otras palabras, se desecha la iniriga y las recetas que el
interior de una historia permitan construir una anécdota a=-
gradable para el piblico y se opta por desarrollar en la es-
cena un conjunto de acciones dispersas o simulidneas que,
entregadas mutuamente, pretenden iluminar para el espec

tador una temética general propuesta.

Se quiere lograr con esto dos cosas en relacién al especta-
dor: romper una visién atomizada, no totalizante ni'dia=-

léctica', de la realidad nacional y abrir las obras, tanto
POT su estructura interna como por la cercania de las si

ciones mostradas en escena, a la realidad cotidiana del es

pectador,
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Vadell : e
- "Deciamos por ahi que el teatro sicolégico no abarca la
‘realidad tal cual es, cue se cueda con un fragmento muy
pequefio de ella y, en esa medida, se aparta de la realidad.
Esto yo diria aue es una discusidn muy vieja en el teatro;
efectivamente lo es y mucho. Pero el hédbito que existe acd

en Chile con respecto al teatro, el hdbito de la gente de tea-
tro, del piblico que va al teatro, de los criticos de teatro

es tan grande con respecto al teatro "'ibsenianao', por co-
locarle un nombre, que se afirman cosas como éstas: "Es-

ta es una obra (”Ltenaventurados los Pobres') en la cue se
hacen muchos dlscursos etc., v no hace lo cue debe hacer

el arte dramdtico que es establecer una idea y demostrarla en
en la accién..." (Esta critica salié en la revista "Ercilla®).

Es decir, de lo que se trataria‘es establecer una obra de tea
tro como una especie de teorema a demostrar arriba del es-
cenario, cosa aue es muy divertida poraue td puedes esta -
-~ blecer cualguier principio y demostrarlo. Claro, porque
‘ inventas una historia ad-hoc para demostrar esa o cualquier
i -~ idea. Vale decir, se ve en lo que ocurre en el escenario
una cuestién que estd sometida estrictamente a la realidad
F de la "cuarta pared' que separa de aqui para alld un mun-
dito, y, en este mundito, aqui adentro, se puede demostrar
cualquier cosa. Esta. es una idea, por cierto, bastante
antigua y provinciana. En el fondo lo cue nosotros preten=-
demos no es demostrar rnada, ‘sino mostrar la médxima can-
tidad de elementos de la realidad nacional, por tierto que
organizada en determinada forma, organizada a partir de
una determinada hipStesis, para que ¢l espectador re-vea
la realidad. Y la re~vea al irse para su casa, o sea, que el
escenario no sea més que un estimulo que lo haga reflexio-
nar. Eso es posxble en la medida que el espectador reco=-
_nozaca en el escenario clementos que estén presentes en su
realidad durante las 24 horas del dia y que aqui en el teatro
se le muestran simultdneamente durante una hora y media
-de espectdculo. O sea, que la capacidad de objetivacién de
' la realidad que tiene una obra reside nada més que en la
concrecién de los hechos que recoge y que se encuentran
presentes en la realidad dei esp ecfador durante méds largo
tiempo''.
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Salcedo :

HPara iz poniéndole nombre a las cosas... en un primer
momento habldoamos de desicologizacidn, ahora de obje~
tivacién. Se trata de hacer un esfuerzo por objetivar, por
mostrar elementos de la realidad nacional de la manera
més comprensiva para el espectador que podamos. Creo
que este punto se alcanza a ejemplificar muy bien con ""Ho-
jas de Parra'", porque se logré, 2 mi juicio, de forma es=
pectacular, Entre otras cosas porque la obra transcurria
en su propio lugar natural de desarrollo (un circo) y a par
tir de ahi se utilizaban muchos otros elementos de la vida
real, del irabajo circense, eic. En esto HP logr§ total
desarrollo porque se entroncé directamente con los prin=-
cipios estéticos del propio Nicanor Parra. El hace en su
poesia por lo menos en los dltimos afios, exactamente lo
mismo. Inventa muy poco, simplemente organiza a partir
de su talento creador, elemenios ya existentes en la rea-
lidad, cosas hechas, inventadas y requete-conocidas por

lo deméds. En este sentido nosotros trabajamos bajo el su-
puesto, bastante obvio, que las situaciones que mostramos
==y nos esmeramos para nue asi Sea-- sean situaciones e~
fectivamente conocidas por la gente... Por eso no hacemos
un gran juego de invencidn sino que, 2l contrario, vulgart-
zamos cosas aue la gente ya conoce para expresar nuestro
punto de vista sobre ellas; punto de vista cue pueda suge -
rir a su vez, 2 los espectadores nuevds puntos de vista,
sean de afirmacién, de réplica o de contradicciédn hacia los
nuestros. La cosa es que se establezca una relacién del
espectador con algo que no le parezca un simple cuento in -
ventado. La obra, lejos de esto, es un paso hacia la reali=-
dad. Es por asi decirlo, una instancia de reflexién acerca
de una realidad que es producio de una experiencia comin.
Por eso yo creo cue dificilmente una obra como la que es-
tamos haciendo ahora (BLP) puede sér entendida por gente
que sea extranjera, cue desconozca la referencia absoluta
que hay hacia un problema chileno, incluso his tériéo, que
es algo bastante m4s especializado., De ahi también que, ‘
de acuerdo a la necesidad de objetivar la realidad nacional,
se pongan en esa obra 'ideas', en este caso politicas y re-
ligiosas, cuestién que ha sido motivo de muchas dudas.
ideas que se reproducen alli forman parte de la realidad na-
cional, son parte de una '"super-estructura' que se relacio=-
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~do al escenario los elementos que estdn Fresentes en la cul-
tura nacional, sin obligacién de reelaborarlos. Sencillamen
te ubicdndolos en determinado lugar de tal forma que adquig
Ten contenido, relevancia y significacién en la relacién de
unos frente a otros; a sea, en la medida en que se ponen jun=-.
tos, sin modificaciones. Al poner-un elemento de la realidad
en relacién a otro, ambos cobran un nuevo significado, por-
que usualmente se ven separados. Asi se re-descubren no
de manera aislada, sino global, interrelacionada. Uno tien=
de a ver la realidad como una yuxtaposicién de hechos ais-
lados. Hay que romper esa visién. Para nosotros el pro-
blema es saber establecer en el escenatio la relacién exac~
ta que existe entre esos hechos, la dialéctica aue los une .
No es nada fdcil. La ordenacidn de los distintos elementos
que se dan en este ''puzzle' es la base y la estructura de la
obra'', :

Esa base y esa estructura responde, como se ha visto, a
la necesidad de romper una determinada forma de ver y en=

tender la realidad. Y esto adquiere en Chile una expresién

concreta... De otra parte esta necesidad adquie re cuerpo

en la puesta en escena.

Vadell :-

"Creo que todo ello responde al intento de romper las “ca-
pillitas' en que se encierra a la realidad, de romper la vi=-
sién que afirma cue la realidad ests definitivamente disec-
cionada en elementos que no se tocan: esto aqui, lo otro
alld, etc. Asi se llega a inventar un pais que a lo sumo
llega a los limites del barrio donde uno vive. Me imagino
que esto tiene que ver con la privatizacidn de la vida so -
cial que se vive actualmente en el pais y que estd en con-
tradiccién con la idez misma, tan traida y llevada, de pafs,
de patria, Idea que no tiene casi expresién préctica alguna'',

-
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Salcedo : :
"S%, quiz4 si estetipo de puesta en escena intenta dar una
-Tespuesta a la ideologia predominante que establece fisica

.y socialmente la'escisién, la diferenciacidén, la estratifi-
cacién absoluia de los elementos constitutivos de la na -
cién. Estos no se influenciarian ni relacionarian mutua-
mente; son vistos como compartimentos-estancos. Tal
cual como estd magistralmente dicho en el discurso del

- ecnservador Héctor Rodriguez cue aparece en BLP : hay
pobres que estdn destinados a vivir una vida de pobres y hay
ricos que estdn destinados a vivir como ricos. !Cémo si
no tuviera nada que ver una cosa con otra, cédmo si no es-
tuviera lo uno parado y sostenido sobre lo otro! Seguramen
i:e estos aspectos de la puesta en escena tiene que ver con esb
E1 problema de la escisién es algo que nos estd dando vuel-
tas continuamente en la cabeza. Incluso en un momento lo
pénsdbamos tomar como tema de una obra (21). !Es que es
algo espectacular como ocurre hoy dia en Chile! Hay gente
¢jue estd absolutamente convencida, y de buena fe, que el .
pais existe entre los limites de su oficina que cueda en Cos-
tanera y los de su casa que queda en Vitacura. Ahi se acabé
el pais. Y se pasan entonces a Nuevas York. Esto es algo
que estd exacerbado y todos los medios de comunicacién se
dirigen a reforzarlo. Toda la ideologia oficial se dirige a -
eso y lo méds grave es que es una ideologia que por pertinaz
y joor fuerza no pasa de largo, sino cue cala muy seriamen=
te en la gente. Se transforma en realidad. Ir mds 2alléd de la
escisibn se iransforma concreta e incluso juridicamente en
un :acto delictual. Por eso, para nosotros el problema par-
te, por un lado, de comprobar la existencia objetiva de una
ideo logia tendiente a la escisién social y cultural y, por otro,
de comprabar el grado de realidad que ha conseguido estruc=-
turar' en los hechos esa ideologia''.

Vadell :

'""Claro, una persona que vive en el Barrio Alto no convive,
aunque sea dentro de su cabeza, con otro que vive en la po-
blacién '"José Maria Caro'. No se topan, se evita todo con-
tacto. Y el tipo que se acerca al Barrio Alto a pedir limos-
na resulia ser para el otro'un ser excepcional, en fantasma
que no se sabe de dénde sale. El tipo no es real y estd ahi

— -
(21) Pepsteriormente s 2ria una de las ideas matrices de "Una Fena y un
Carido''.
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bra como "Juho César" de Shakespeare. Eso de partida.
En segulda, ta tlenes que hacer todos los esfuerzos enca-
minados a cue en la puesta en escena aparezca con nitidez
absoluta para el pdblico esa contingencia. No hay que olvi=
darse que el teatro tlene una sola lectura, no hay vuelta de
pégina como en un hbro. Por eso el teatro tiene aue ser
muy claro y directo, obvio incluso, en su expresién. En -
esa lectura tdnica, el espectador tiene que comprender c6-
mo este '"Julio César'' es efectivamente una obra que per-
dura en el tiempo. En esta medida, es cldsica una obra y
no porque tiene un nombre y es famosa en el mundo entero
o porque el sefior s hekespeare sea muy inteligente. No es
un juego de inteligencia, sino un juego de contingencia lo
cue hay que sacar a la luz en la puesta en escena. Cosa
cue, por cierto, no se hace en general en las puestas de
obras clisicas. Se ponen en escena aquellos titulos que
son famosos. Eso ocurre ahora muy fuertemente en Chile.
Transforman el teatro en un fenémeno ''cultural", entendi-
da la cultura como una cuestién de saber algunas cosas, por

. efemplo cue Shakespeare o Guillén de Castro son buenos. Y

asi se hacen cosas como '""Las Mocedades del Cid" y otras
por el estilo. Pero efectivamente esos gallos no son bue-
nos ni malos: estdn vivos o estdn muerios. Y creo cue de
acuerdo a algunas puestas en escena que he visto =-=-no todas,
poroue no me da la paClenCla-- esos gallos estdn muertos.
Uno no entiende por cué son tan admirados: son tipos aburri-
disimos y no le dicen nada a nadie. Han habido sf cosas bue-
ras. Creo que, por ejemplo, '"La vida es suefio', fué un a-
cierto muy serio de Eugenio Dittborn.

Salcedo:

"La tarea estéd --y de eso se irata justamente el teatto-- en
resolver en la puesia en escena el problema de cé6mo una
historia escrita, por supuesto, en otira realidad, en la cue
la actual no esiaba ni siquiera prevista por el autor, puede
ser todavia vdlida, ¥ a pesar de la distancia hasta de si-
glos, esa obra contiene ideas cue, expresadas en relacibn
a la contingencia, adquieren nuevamente sentido y validez
para la gente que la ve en un momento histérico determina-
do. Poraue lo oiro es hacer un esfﬁetzo por imitar aproxi-
madamente, segfin algunas referencias que se tengan, lo
que hubo de contingente en el montaje original. Y eso es
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y la'p.réc'tica cultural '"nacionalista" oficial (UPYC);

-- la ﬂui’c}a y escasa_.ftiiente problemética tran;icién demo-
critica-dictadura en la prﬁctica y el discurso politico
de las clases dominantes. O., desde.otra perspectiva,
la debilidad histérica de la democracia politica chile-
n2 y de su base econémico-social ("'La Repdblica d;:

Jauja').

1.1.4. Teatro abierto y participativo.

El contenido de este postulado ha sido mencionado en gran
parte con anterioridad. Resultado de la accién de los pos-
tulados precedentes es el cardcter abierto de la puesta en
escena. Abierto su interior, en cuanto juego polifacético
de situaciones que, 2 su vez, se abren hacia su exterior
para recoger y expresar dgterminadqs aspectos de la rea-
lidad nacional que preocupan en e_l momento presente. Di=-
c»ho cardcter pretende provocar en lpsespectadores una
participacién "integral' en el espectdculo, en tanto espec-
téculé. Esto es, estimular, mds allé de sus emociones, su
capacidad reflexiva e inéele;tual hacia la {'ealidad que le

propone --y no suplanta-- la escena.




Por dltimo, estimular también su comprensién acerca de
las emociones que le puede provocar esa realidad trans-

puesta.

Wi

Salcedo:
Lo que ocurre en el teatro sxcolégtco es que Se cuenta un

cuento completo, frente al cual lo Gnico que opera para el -
espectador son sus emociones. Es un teatre de entretencién
que satisface al-espectacor desde el punto de vista de un-Cuepn
to mejor o peor contado, pero-que, sir duda, no lo-colocz.en
relacién a m:,da.-Ea un.espectdculo que se agota a si mismo.

- M4s bien,en el tefatro que nosotros postulamos se hace un es
fuerzo por poner en tensidn.la persmwaltdad entera, no diso-
ciada, del espectador. Tampoco se puede decir que nuestros
montajes necesariamente sean frios, que no provoquen e-
mociones. En BLP, por ej., hay gente que llora a moco ten-
dido. Lo que pa’s“a ‘esque a2l mismo-tiempo se le ‘proporcio-
na la piblico otros ingredientes cue movilizan su intelecto,
su sensibilidad en una forma m&s amplia.

Vadell : :
”(Ingredlentes) que le permltan entender sus emociones, Por

que resulta una especie de mariconada andar emocionando
poraue si' no més a la gente. Digamos cue la expresién méxi-
ma de esto es el melodrama, el melodrama malo, poraue
hay melodramas buenos. O la telerovela, en la que la me-
cénica sicolégica de los personajes opera de manera bru-
talmente parecida(al teatro cue cuestionamos). Alli, como
espectadores, la empleada goméstica opera igual cue la pa~-
trona, salvo que la patrona sea mala, Pero generalmente
su forma de reaccxonar es ldenttca, sus sentimientos son
los mismos. Claro, porcue es muy pegajoso lo que ven. Si
llora la protagonista, lloramos todos, porque es l6gico;

de pena. Es’ 1gua‘1 glie si- bostezo, bostezamos todos. Aho-
ra bien, ;por qué lloro? Es inexplicable.- Lloro poraue si,
por humanidad, por una empatla humana muy genérica y
abstracta., .y muy hmpladora de culpas.. Todo va 2 lo mis-
mo: el "Hombre'', siempre el "Hombre", gran sentimiento
de la ""Humanidad", etc. i
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Despertar sentimientos contrarios, un compromiso a la
vez concreto y conciente, ro hacia el espectdculo, sino a
la realidad a 12 cue alude, supone realizar ur doble movi-
miento simultdneo: reestablecer a la escena y a la reali-
dad como lo que efectivamente son: dos mundos distintos
aunque relacionados. La primera, mediacién simb6lica e
interpretativa, incluso, una més entre otras posibles, de
la segunda. Ello permite al espectador impugnar o reivin-
dicar la escena en funcién de eso "otro' que no es ella mis
ma y que no puede ri quiere agotar: la realidad. Para lo<}
grar esto se utilizan distintos recursos expresivos (23)
que buscan --como se ha ya indicado-- "teatralizar" el
montaje, ''recordarle' continuamente 2l espectador aue
lo que presencia es efectwamente teatro, espectdculo. Y
al mismo tiempo se llena la escena de elementos y situa-
ciones reconocibles por el espectador en tanto forman
parte de su vida cotidiana. De esta ma nera, su compromi=
S0 y su interés hacia el espectdculo reside en la referen =
cia también continua a "lo real": a lo que espera la inter=-
vencibén del piblico una vez fmallzado el espectdculo, una
vez abandonada la sala,

e T Hacia una estética nacional-popular

En el esfuerzo por objetivar la realidad y la cultura nacio-
nal se ha querido introducir al esc;nario determinadas te-
méticas y situaciones aue afectan en la actualidad a vastos :
sec?ores soqiales. Y se ha cuerido abordar esas temdticas
y situaciores desde una perspectiva ‘ue responda a la ''c
cepcién de mundo" de esos mismos sectores sociales., E- |
llo significa plasmarlas e.scénicame-nte‘desde una perspec=

tiva tanto ético-ideolégica como estética oue no sea ajena

& su propia experiencia social y cultural. Lo dltimo lle-

(23)

Adem&s de la actuacién ''distanciada' pueden citarse:los cambios
de utilerfa, elemento escenogrdfico y manejo de iluminacién en e
escena(montaje''destripado'’, al decir de Vadell) v el empleo de ese
recursos, en general, de ura forma no-naturalista(que se notan g
son tales'luz artificial, escenografia etc, )Al;*/o de esto dltimo pu
advertirse en el punio siguiente.
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esas personas son un elemento social propio de la culix

- nacional que hay que mostrar; sus caras, por ej emplo,
elemento humano es fundamental en la puesta en esce
fin, me parece que cuedan muchas cosas cue hay que ir
filando con méds nitidez. Las cosas no tienen todavia un
bujo muy exacto, Pero yo siento nue estmos en una linea

 correcta de bdsqueda de lo nacional-popular. Y es un
tro oue fatalmente hay que hacer, si no nostros, lo ha
otros."

Salcedo :

""Hemos hecho espectéculos hasta el momento basados en
una concepcién estética absoluiamente difundida en el pais.
Pongo las manos al fuego cue cualquier persona de estra-

tos populares que hayan visto HP o 3LP no habr4d encontra
do alli una concepcidn estética ajena a si mismo. Hemos

hecho un gran esfuerzo para que la gente no sélo entienda
lo que hemos hecho, sino también participe de una deter-
minada forma propia de belleza'. . i

I

Vadell :
"Expresaré lo misma de otro modo. La belleza no se remi-
te solo al modelo del Renacimiento o del clisico greco-la=-
_tino. Acuf en Chile, por supuesto, no podemos competir
con ese modelo. Pero se intent6, si no competir al menos
imitarlos o reprodutirlos con logros bastante dudosos, Es-
ta fué més o menos la tendencia de los teatros universita=
rios en la década del 59, Fero solamente un tipo que ten-
ga toda esa cultura detras en forma viva, puede realizar

y manejar esa belleza. Si no, se hace un "pastiche', un
pegoteo horrible. Entonces, hay que descubrir la belleza
que hay aqui, la belleza aue podemos manejar y plasmar :
© sea, descubrir er el pais lo que podemos efectivamente
elevar a categoria de belleza. Nosotros no podemos hacer
,belleza ¢on algo ya vello, poraue siempre va a serlo mu -
- cho menos que el original. No podemos pintar con la mano
 de Rafael. Eso e€s muy importante de tomar en cuenta., Por
eso nosotros hemos intraoducido en nuestros: espectdculos
elementos como la carpa de circo en HP y en BLP, el orga-
nillo, la liturgia populat, eI vestuarlo de los ”pobres",, etc,

3P0
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i " Hay en BLP una ricueza de vestuario muy-grande. Claro,
: ' poroue siempre se considera que la gente Be viste de gris,
" lo que es mentira. No se ve la belleza-que nos estd rodean-
do. Uno se pasea por la calle y hay mil colores en las ca =
‘sas, en los negocios, en la ropa, etc. ;

Salcedo : ‘ o
"Fso me recuerda las manifestaciones populares masivas.
| Eran un colorinche espectacular! Y en forma ya mucho
més elaborado, las manifestaciones de liturgia popular,

- Son simplemente el desideratum, 'belli'simos!'.

Vadell : ,
"Claro, pero hay que saber verlos como belleza. Hay que
hacerlos aparecer como tales. ‘Porque efectivamente hay

ekl una concepcién méds o menos generalizada que considera el

o gris como lo elegante, lo sobrio, lo bueno y que responde

j a la visién de ciertas clases sociales. Pero en esto, la
posicién de clase no se manifiesta en no encontrar bonito
lo otro, sino que simplemente en no verlo. Pareciera que
los paises se empezaron 2 mirar desde arriba hacia abajo,
Buero, es 18gico, poraue las clases altas son las més cul-
tas. Entonces empiezan primero a describir la naturaleza,
después a describir la sociedad desde arriba hacia abajo.
Y por cierto, el pueblo es lo dltimo que se pinta, lo dlti -
mo que se descunre. Yo creo que el descubrimiento del
pueblo como elemento artitico empezé en Chile hace muy
poco. M4s o menos desde la década del 60 en adelante. A
=y s pesar de que la generacién literaria del 38 hizo un esfuer=
; zo impoTrtante en este sentido.” :

Salcedo :

""Alguna gente de teatro ha visto en nuestro trabajo un inten-
to de hacer un teatro nacional popular. Seria bueno saber
concretamente cué elementos son los que ellos ven. Un di-
rector (Gustavo Meza) nos dié una opinién por escrito en
que sefialaba una escena especifica de BLP: la que va desde
la aparicién del organillero que precede a la presentacién
de Camilo Henriquez pasando por ese comodin que hace u-

S




" pé a'pd. En dos minutos se montaban esas escenas'',

+la razén : este es un modo de expresién muy especifica del
© " oteatro.vecaeional escolar, que tiene desde el siglo XIX y
~'muy enraizado hasta hoy en los chilenos. Es un elemento

«comparta, la.experiencia del ritual religioso catélico es
“absolutamente comin a los chilenos; han sido la mayoria

Y all COﬂt!'al'lﬂ. ; En HP teniamos una escena en que Se ¢
- taban una serie de 'himnos y se marchaba, Estaba el himno
' .del Golo=Colo, -el de las Américas, el de las Universida
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na alegoria de la instauracién de la Repﬁbli‘c‘a. "Tiene toda

de la.cultura popular. - En las dos obras hay, por cierto,
un mismo interés en rescatar y mostrar tales elementos.
En HP, por ejemplo, el circo en si mismo: desde la car-
pa hasta la gente que trabaja ahi (banda de misica, trape-
cistas, equilibristas, malabaristas, payasos). En BLP,
toda la recurrencia a la liturgia popular, no tomada como
un' eleme nto de exclusién religiosa, propia de sélo algunas
personas que adhieren a una determinada fe, sino como un
eleme nto bajo el cual han sido socializados todos los chile-
nos casi sin excepcién desde la Conquista. Cualquiera sean
los puntos de vista cue la gente maneje o las ideologias que

bautizados, algunos confirmados, casados, etc. En la o-
bra estdn tomados precisamente como expresién de for -

mas culturales nacionales tan extendldas y arraigadas que
“son ciertamente populares” »

Vadell ¥ g S
"La cosa ritual catéhca es muy unportante !si casi toda
la gente sabe rezar el rosario!'',

3o

Salcedo s : ;
""Una anécdota al reapecto. Para estos montaJes se ocupa
mucha gente. y la reclutamos realmente al azar. De chin=-
col a jote. No sabemos-ni como se llaman, ni dénde viven,
ni nada. De alguna manera es una buena muestra. Primer
ensayo : escena @n cue habia que rezar unas letanias. No
habia ninguno, ni uno sélo, que no se.supiera los rezos de

i & LT A s

Vavdell e pry Sheim,
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e Tl y Catéhca, la Marcha del Rio Kwal (que se chifla-

ba). Nosotros dimos por supuesto que todo el mundo los sa-

"bfa. Falso. Los himnos de las Umvermdades no los sabian

nadie. Y en ese elenco habian vartos umversntanos. Pero
rezar el rosario, todo el mundo lo sabia

p R 3 vey e, ey

-== Otro elemento de la puesta en escena que llema la aten=
cién es el constante desplazamiento de masas, el mo-
vimiento pldstico, incluso, coreogréfico de ellas,

Salcedo :

"'St, los movimientos de ma sas que ‘hay en las obras confor=
man un elemento coreogrifico, pero muy poco estilizado.

Si te das cuenta forman parte de la realidad cotidiara. No
son coreografias inventadas: son desfiles, romerias, cere=-
moniag, etc. Son coreografias establecidas por el arte de la
historia, de la vida. Son ordenamientos core ogréd ficos que
la gente establece para los actos colectivos, (civicos, mili-
tares, religiosos, etc.). Esta podria ser su definicién. Si
hasta la tipica '"cola'' es una forma de ordenamiento coreo-
gréfico colectivo. Yo creo que en este campo falta mucho
por descubrir todavia. Tal vez estemos en la superficie en

~ esto de recoger coreograffas existentes. _Por lo demés, no
- nos devanamos mucho los Sesos pensando cémo hacerlas en
 escena. Es cuestién de decirle a la gente que haga un des-

file y 1o hace inmediatamente sin necesidad de disefio. Por
e]emplo, viendo dirigir a Jaime en BLP una cosa mé4s com-
plicada que un desfile, la escena que se ha llamado la "Co-
munién de los Pobres" o "la Ultima Cena'", uno podia hacer-

" se muchos flecos pensando cémo hacer que 18 personas a-

pifiadas en escena pudieran componer un cuadro pléstico
que surgiera la idea de ''La dltima cena''. Bueno, se optd
por decir: ""Miren, acuf se trata de hacer la Ultima Cena!'y

todos los gallos la hicieron inmediatamente. Al final queda-
ron igual cue en el cuadro: hay Judas, Juanes, Pedros,.."

Vadell :

"'Son formas absolutamente codificadas. Claro, !para qué in-
ventar cosas nuevas, si estd todo inventado! Estamos ha -




_.do esto en escena'

_ Es un poco la idea de un tipo que monta, por ejemplo, una

“od

- blando el mismo idioma, para qué inventar otro. La sofis-
- ticacién artistica viene por otro lado: se la pone antes, al
_escribir la obra, o se la agrega deapues para presentar to-

Finalmente, se adelantan opiniones respecto a la ilumina-

\

cién y la escenografia.

Vadell :

"Tenemos un problema en la iluminacién porque la verdad e
. que no sé mucho de eso. Pero hay algunas cosas que me ti
can. Yo creo que la iluminacién tiene que ser un berrinche.
En BLP por eJetnplo, no hay una sola luz que sea del mismo

- golot.

1

| Salcedo :
"Era una verdadera "mtroducc16n al colorinche".

Vadell
""S{, tiene gue ser un colormche ¢ Cuél es la idea? Que la

‘luz tiene que estar mostrada, tiene que notarse como tal.

discoteca. Puedes rnontar_la como el "Eve'' que es una os-
curidad tremenda. Pero anda méis abajo, al centro, al
,"Indlanépohs" y la luz es de un colorinche que uno llega a
quedar pélido. Es cuestién de caminar por la ciudad y ver
_c6mo se iluminan las casas y los negocios. Todo es un co=-
lorinche tremendo. No sé si se deba a un afén de decora -
cién para llamar la atenc16n o para ocultarse. Pero en to-
do caso, es lo que se llama "s1ut1co". En la vulgaridad es-
td el asunto como deCLa Nicanor Parra. Claro que estd el
peligro de pasarse para el otro lado. Pero hay que entrar
a un lugar mirando... porque uno no entra mirando: entra
prejuzgando o ciego 0, por una especie de verglienza aje
perdonando. Entras a una casa y ves una luz azul en el li=
ving y la perdonse, por lo tanto, la olvidas, Yo he visto
gente que le pone cortmas ala televwlén y la corre para
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T ienitie. Bt va ésto,y-'lo perdona; prefiero olvidarlo. Y
utsit el 2o asficon todod '

B d ki . Salcedo :° ; :

Quiz4 si lo m&s importante en esto de la iluminacién sea
el afdn de mostrarla, de sin ocultarla, crear un clima.(...)
Una buena escenografia es aquella que es de una funciona-
lidad extrema, que permite una libre'y amplia circulacién
como la de BLP, Como el &rbitro de fithol, la gracia estd
~-al decir de Julio Martinez-- en que no se note que esté.
Csmo en HP, por ejemplo.. Fué una golucién escenogréfica
geainial que no estaba contemplada en un principio. Fué una
tercera persona la que nos sugirié que =i la obra se ambien
taba en un circo, porqué no la representibamos en una car-

pe de circo....

. Veidell ¢ . :

- Fué una solucién escenogréfica, aunque el pdblico no la
viera como tal, porque ésta e¢ra al mismo tiempo el local.
...lgual que en el caso de la iluminacién no se puede pre-
decir mucho, pero en términos generales nos oponemos a

los "livings', a los ""ambientes', a las "atmésferas''.

Salcedd :

. Las diferencias escenogréfica s légicas que se dan enire HP
y BLP, estdn en relacién a la diferencia de local. Una es

una sala tradicional (BLP) y la otra puesta en una armonia
muy peri'ecta en relacién a resolver el problema del lugar
de trabajo, del espectdculo y dt la escenografia en un solo
todo. Pa:*a mfi lo ideal seria que se pudiera hacer cada o-
bra de teatro en una situacién similar : reunir en el mis=
mo lugar ce trabajo a la gente deil oficio. Creo que asi
nos irfamo 1 acercando a un teatr o popular en serio. Si
una obra ocurre, por ejemplo, er ur cuartel de bomberos,
representar la en un cuartel y que trabajen en ella los mis-
mos bomber.)s, como actores. P:eTo estas son palabras
mayores, pe:’o no por mayores, teiéricamente menos vili-
das. Creo que uno debiera aceptar’ esta posibilidad, lo que
implicaria un:2 forma de teatro bas.tante mévil. Cierto es
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que en estos momentos aparece contradictorio con la nece -
" sidad que hemos expresado de tener una sala estable. Lo
es porque estamos hablando de dos momentos distintos en
relacién al desarrollo de nuestro teatro. Una es una hipé-
tesis, una linea tedrica; lo otro, una necesidad préctica a
resolver hoy en lo inmediato. En todo caso, como punto
| ' de resolucién de esta aparente contradiccién, pretendemos
EY. '~ hacer teatro en un espacio neutro, anodino, vacio que per-
' mita ser adaptado a cada obra. Eso seria el ideal.

vadells == ~ 1

En términos burdos, un espacio que permita hacer un tea-
tro circular, frontal, para el lado, etc. Un espacio que pue
da 'modificarse fdcil mente. El ideal una bodega, un galpén.

Salcedo :
Con un espacio asi se podria reproducir e introducir la ma-
yor cantidad de elementos reales posibles. El teatro fron=-
tal supone desde hace siglos una limitacién muy grande.

o SRR amgliaé‘ién del circuito comunicati vo : contra el teatro de bol-

sillo £

W

La postura ético-estética red entemente descrita tiene pra los in-
: i

tegranteé de La Feria un correlato en la dimensién comunicativa de
hecho teatral. Es decir, para satisfacer plenamente sus objetivos.

este tipo de teatro requiere operar gn, o modificar, determinad

:con"di.ci.o.nes de emisién y de recepcién del producto teatral. Para
Vadell y Salcedo'lo anterior se traduce en lanecesidad de contar

 con una sala amplia a la due accedan plblicos' masivos, quebrand




-- La carpa y la escena de cireco

en "HOJAS DE PARRA",
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:Aaé‘f.la‘préctica séguida por los teatrols. de "bolsillo" (o de cdmara),
con e}lo se quiére contribuir, desde la actividad teatral a ""quebrar
el monopolio cue tiereel oficialismo éobr.e,la expi‘esi6n socio-cultu-
ral, especialmente a través de los medios de comunicacién de ma-

sas (MCM).

Salcedo : TAGE Ty
""Existen otros elementos que agregar para perfilar nuestra
postura, Uno de esos elementos, cue partié diciendo Jaime
al principio de la conversacién, es la dimensidn ''fisica' del
teatro que se hace. Esto quiere decir varias cosas, Prime
ro, la capacidad de personas que se pueden Treunir como es-
pectadores. Esto implica la necesidad de contar con una sala
grande que abra sus puerias efectivamente a mucha gente y
de distintas clases sociales, para la cual hay que considerar
el grave problema econdmico que se vive hoy en Chile. En
la medida que nosotros logramos -~y no de un dia para otro,
por cierto-- romper el circuito elitario de distribucién del
producto teatral, estaremos cumpliendo una de las cosas que
més nos interesan. La preocupacién por la sala grande tiene
que ver, entonces, con la cantidad y la calidad de gente a la
que aspiramos llegar. Tiene aque ver también con auestio-
nes profesionales mds concretas. Es cue asi se puede llegar
a una determinada cantidad de piblico en una temporada de
funciones mds coria que la que permite las salas tradicio-
nales. Eso permite cue las obras no pierdan contingencia

y cue se pueda cumplir esa aspiracién de hacer un teatro
méds periodistico, cue vaya checueando constantemente lo
cue ocurre en la realidad nacional. Una sala pequefia te
invalida esto, En tercer lugar, se necesita un teatro grap
"de en términos de sus posibilidades escénicas. La condi-
cionantes del espacio es absoluio en el teatro. Hay cosas
cue lisa y llanamente no se pueden ha cer o hay que hacer-
las de una forma determinada a ese espacio limitado. Por

de pronto, no podriamos haber hecho las dos obras que lleva




vamos en el afio. Todo este probiema era uno de los prin=
cipales puntos de discrepancia con el Ictus, Este, asi co-
mo otros eleme ntos de los cualeshemos hablado, no los po-
diamos seguir posponiéndo indefini damente. No estamos
ninguno en edad como @ ra darnos quince afios para despe-
jar problemas que, potr lo demds , no se resuelvan en tér-
minos de quien tiene la razdn o no. Simplemente uno estd
en una etapa de la vida cue tiene cue hacer cosas y tiene

cue hacerlas no méds. No se pusde pasar la vida discutien=-
do acerca de la razdén de la sinrazén'', . = '

-t

--=- ¢ Tienen Uds. algura definicién acerca del tipo de pibli-

co al cual concretamente les interesa ilegar?

Salcedo : :
'""Creo cue en ese sentido, lo aue tenemos es una aspiracién,
Por de pronto, nos interesa llegar al pdblico que tiene hdbi-
to de ir al teatro. Pero por cierto gque nos interesa funda-
mentalmente ampliar el radio de influencia, de llegada. De
alli’ que habldbamos de la necesidad de la sala grande y de
cobrar precios baratos de manera tal de poder generar un
nuevo piblico de teatro que ro exists hasta hoy dia. Pero
acui nuestra aspiracién es distinta, por ejemplo, al T.LT.
cue entiendo pretende llevar el teatro a ios lugares donde
viven, trabajan o desarrolian sus actividades diarias ese
péblico que ha estado marginado del teantro por razones cul
turales y econémicas. (25). MNosotros pretendemos que esa
gente se incorpore al teatro como publice de teatro. Cree-
mos cue es posible, aurque es ur trabajo muy lento. No
creo que lo logremos solos ni somosn tampoco los Gnicos
cue estamos en esta linea. Se necesita aouf la implemen-

' tacién de ura politica cultural de todo el medio teatral in-
dependiente para lograr objetivos como éste. Pero, par-
cialmente al menos, nosotros queremos lograrlo'.

(25) Se refiere al primer montaje de! T.1.T., '"Los Payasos de la Es-
peranza'/, gue circuld por distintos locales comunitarios e indus-
triales durante 1977,






rero yO creo que es obvio'que un tipo cue entra 2 una deter-
‘z1inada sala donde predomina determinado sector social, se

“hay saleria., Creo que es muy importante cue la persona

"Claro, porque asi se da en el espectador un minimo y ele-

"uno espera. i

108

Vadell : _
"Este es un punto sobre el cual se puede especular mucho,

pore de ‘acuardo con Io cue hay. También es cierto aue no
es lo mismo cue un tipo vaya 2 una sala cualquiera, como
quien dice 2 la casa del vecino, a que vaya a una sala donde

haga un esfuerzo, camine un par de cuadras y pague una en
trada. Allf hay una decisién racional destinada a satisfacer
una necesidad cultural'',

Salcedo :

mental compromiso hacia lo cue va 2 ver"

Vadell : :

"Pero en relacién a esto del teatro masivo, por cieto cue
hay cue considerar el problema expresivo. la temética, los
problemas cue se tocan en el teatro y la calidad con que se
hace. Poroue td te puedes establecer en la Plaza de Armas,
digamos, pero si no estds haciendo una obra que efectiva -
mente tenga una: rai’z, un contenido popular y nacional, que
efectivamente conmueva a2 la gente, da lo mismo la distri- |
bucién cue hagas del producto. Y este es el problemas més
jodido, De toda buena fe se pueden cometeTr errores, aunque

de repente hay obras que reSpOnden a las necesidades que
" s

--- En este problema de la masividad, ;7ué ocurre con el
teatro frente a los otros medios de comunicacién? Por=
due éstos no suponen, la TV y 1a radio, ringin esfuer-

zo ni mayor voluntad de parte del f‘éceptor para acceder a

ellos --una vez adauirido 'el‘apar.ato,. ";elentiende. Y td ves

su tramenda masividad, cue sigue aumentando hoy en dia.
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Vadell :

"iueno, es cterto que el teatro tiene esa hrmtante, nunca

va 2 competir con la TV, Keal'mente un programa cue se
dice no lo ve ''nadie", lo ven quinientas mil personas. Ese

es el volumen de las cifras. Pero la TV tiene limitaciones
mucho més serias. Primero, como medio... Pero, sobre
todo debido a razones de actualidad. JSimplemente en la TV
no se puede hacer nada hoy, nada dis tinto a lo planteado o
dirigido por el oficialismo. Porcue precisamente en su masi-
vidad estd el peligro. Es una contradiccién insoluble

Salcedo :
- "Hay una cosa que Jaime no ha dicho y es que en este asunto
1o exis te una posicién de principios Tespecto a’los MCM,
NMosotros podemos perfectamente pensar gue en una deter-
minada circunstancia fuera muy importante dedicarle un es-
fuerzo a los MCivi, Esta es m&s bien una cuestién de evalua-

cién de las actuales circunstancias de los MCM., ; Qué es lo
que ocurre en este momenio? Simplemente es conocido el
deterioro de calidad que viven, lo due resulta més grave aGn
por la g‘“avxtamén masiva que tienen. Casi no existen formas
de expresién nacional en la TV, La situacién de la prensa es
de todos conocida, lo mismo o peor ocurre con la edicién de
libros. Esta llega a una exigliidad alarmante: !si un éxito

de libreria son dos mil ejemplares! ¥ nosotros creenios que
el teatre llena la necesidad de siempre cue tiene 12 gente

de encontrarse con manifestaciones ariisticas y culturales
nacionales, cue correspondan efectivamente a sus intereses
y a sus problemas. En este sentido, pienso ~ue, paradojal-
mente, estd en una situacién de privilegio en Chile. Situa~
cidn que no es novedodsa en las circunsiancias como las
que estamos viviendo aciualmente en Chile. En todo el mun-
do pasa lo mismo. Hay ahi un problema bastante inescrutable
~de manejo de los MCM que hace cue esio sea asi, cuifa vin-
culado 2l hecho que se da por supuestamente el teatro llega
a poca gente. Entonces, en el teatro se concenira una posi-
bilidad muy concreta de lograr.una eventual mayor libertad

expresiva que, a nosositros, »os interesa explorar hasta cué
punto es concreta. Cuestién que, por cierto, no es posible
en los deméds M CIv, ni por su préctica ni por su situacién
jurfdico-politica actual, De hecho, el teatro estd fuera de




- El presente texto no contempla hacer una evaluacién de la trayectoria se=-
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todo tipo de control y de censura legal. Mo se le aplican
nirguno de los decreto-leyes cue sancionan al resto de

log MICH. Entonces, ahi hay ura situacién que obliga a
los teatristas a tomar muy en serio su responsabilidad.
Pcrque si el teatro se convierte en un medio cue no a=-
provecha su posibilidades y capacidad dé diferenciacién,
de especificidad, su ptblico se va a reducir alin més.

Asi es que para nosotros ésio se mide de manera bien ca =

tegérica':; la gente que asiste a ver los espectdculos tea-
trales. . 1 . ;

IV. BREVE AUTO-EVALUACION DE LA EXPERIENCIA. Conclusio-

siones proviso~ias,

guida por la compaiiia en sus diversos montajes, evaluacién que habria

que hacer --obviamente-- en base 2 sus mismos postulados y propési-

tos recientemente descritos. Sin embargo, en algunas ocasiones, sus in

tegrantes han emitido conceptos o revisiones criticas hacia su trabaja.

v

De estos elementos se han extraido aquellas cue pueden esbozar ure muy

sumaria auto-evaluacién, de la cque se desprenden algunas conclusiores

-

provisorias respecto de las tres dimensionas que desean cubrir los pos=

tulados de La Feria. Esto es, éticos-estéticas, comunicativas y poli-

tico-culiurales. Esas conclusiones puedén anunciarse brevemente asi:







-més-amplia. La experiencia seguida hasta ahora refuerza, entonc

la cencepcién teatral de La Feria.

reemplazar una funcién meramente critica hacia la realidad vigente

de 1973 por une "afirmativa'', cuyos contenidos, como se verd, no se

ale]7.n demasiado de la concepcidn general cue maneja la compaiia

sus inicios. Se trata mds bien de un desarrollo mé&s acabado de esta

timsg..

En suma, de acuerdo a los que opinardn sus integrantes, la compaifiia

necesita fundamentalmente continuar insistiendo y afinando sus pos

dos, enriqueciéndolos a iravés de sucesivos montajes y a la espera de

condielones més propicias para obtener una proyeccién social y cul

- v

A continuacidén se revisarin las principales objeciones'que efectdan a

moniajes sus creadores y una primera y general consideracién acerca

del teatro "afirmativo'!,

.

1. Revisién critica de los montajes

1
kg S ;
l

En los montajes realizados hasta el momenio por la compa .ia se
detectan dos érdenes de problemas: insuficiente integracién exXpre=

siva de los distintos elementos aue conforman la puesta en escena

y deficitaria ejecucién de los postulados del teairo situacional y ob=
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_ Suerte, porque si no uro tendria cue JllOllal' Pero la ohra

. podria hd érse estructurado escénicamente mejor 'y ast hu=-
biera-adcuirido una base méds sélida. Creo que en esa obra
habian algunos elementos cuyas relaciones no estaban bien
establecida en el escenario; quedaban flotando, sin toparse
con las restantes. Hemos pecado de poca cgrteza en la elec~
cién de algunas situaciones y textos: quedaban yuxtapuestos:
en el fondo, no estableciéndose ninguna dlaléctlca entre e -
llos. Quedaban como cosas muertias vy, por c1et‘to, eso tea~
tralmente se nota y la obra decae. Es el caso, por ejemplo,
del discurso de Abdén Cifuentes. Mo se establecia el nexo

de ese elemento con el paso del campesinado al‘proletarla-
do minero. Tamipoco la escena del mairimonio entre el es~-
paifiol y la indigena obtenia vinculacién expresiva con la pro-
clamacién de la Repiblica, cue le seguia. Entonces, queda-
ba aislada toda la primera parie con el resto de la obra.
Hay otras cosas si, que son muy bueras. Por ejemplo, al
final, el discurso perteneciente al dlputado conservador Ro=-
driguez de la Sotta era muy rico en st mismo y estaba di =
‘Trectamente relacwnado con lo que habi’a estado pasando en
el escenario. ;

-

=== ¢ ¥ no ocurria esa desvinculacién con toda la parte dedi-

cada al padre Hurtado?

Salcedo : :
"Mo. A pesar gue hemos recibido criticas en este sentido,
nos parecié que estaba suficieniemente justificada y prepa-
rada la entrada a un desarrollo m&s extenso y detallado 2
la accién del Padre Hurtado.' i M ap

-=-- ¢ Pero no les parece que la figura del P, Hurtado tr

- . v o - . 5 -—

cendfa la relacién enire conciencia religiosa y exis=

tencia social que siempre habian enfatizado en las

cenas anteriores y en las posteriores? Al final, el
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NBIENAVENTURADOS LOS POBRES"
La dltima sena del Padre Hurtado,
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Tolas

L5 ) ) P . 0 - . s & .
o 25 ] _ Hurtado terminabailiteral ¢ escénicamente como un san=
$°¢ 2 % " . i < » & =g -

to, ' que se elevaba por sobre toda deierminacién de su

época y de su realidad, y la de las masas populares(28).

Vadell : e A } =

"SY, cuiz4 podfa haberse enfrentado de otra manera, tal vez
rescatando una 7isién mé&s propia de las masas con respecto
al personaje, més "animistica', por ejemplo. Podria ha -
berse iransformado en ura ""animita' en vez de santo. Pero

esto es ya especular...",

" . < . .
Otro problema es que quizé la perspectiva histérica sue asu-
mimos en el montaje de 3LP era demasiado obvia, lineal,
presentando relaciones mecénicas de causalidad. "

y L

Salcedo : -

"Yo cteo que es el problema ‘de traiar de establecer una sin=

tesis a2l mismo tiempo gque una simplificacién de un periodo

histérico extremadamente largo. Al tratar de darle una cier-
ta direccionaiidad, se tiende necesariamente a generar una
visién poco compleja de esa historia,

--- i Pero se trate sélo de un problema de complejizacién
Vo : P : =

i 7". R KA ! . . pe . o _.a . .
~ versus simplificacién de la visién histérica?

= alvial TR ket A

Vadell ': i
""Y'o creo que se trata también de cé6mo mostrarlo, de cé6mo
establecerlo en la puesta en escena... Habian momentos muy
buenos, pero hasian otros gue las 0osas se desarrollaban li-
(28) Vadell habia expresado en conve saciones ante i0 es lo siguiente :
...El p oblema més 7 ave que se nos planted fué la int oduccidn
de Huttado, que era como el pie fo zado que tenia la ob a. Y de ahi
tal vez que se produzca ur cievto salto, una tensién no artistica/El"
problema de un sacerdote metido en una situacidér social, mantenien-
do su condicién de sacerdote y no de politico, era una cuestién bas=-
tante di fcil de resolver. Y eso hace que la puesia en escen2, cue
va ton ura cie~tz dindmica, se tuerza, se doble, y el piblico se
siente tal vez victima de una trampa'’.










80‘.

"Ahora nosotros estamos haciendo una obra (”L_a Repdbli-
ca de Jauja'') que tiene varios protagonistas, Vamos a
hacer un experimento para establecer cédmo, en el fondo,
el comportamiento de las personas depende de la ubica -
cié~ en que estdn y no de su particular sicologia. Vale
decir, si, por ejemplo, llego 2 convertirme en Minis=
tro de Cultura, por cierto que me voy a transformar en
otra persona. Cuando uno ha cambiado de ubicacién y se
encuentra con un conocido éste le dice: '"Estds trrecono-
cible'. Pero una vez que se vuelve para acé, uno es el
mismo de siempre. En la obra interviene personajes co-
mo la Verdad, el Puebls, el Trabajo, etc., y wan a tener
un letrero que diga quiénes son. Se pueden intercambiar
esos letreros y asi se sefialaria que la llamada sicologia,
la conducta que se tiene frente 2 las cosas, ‘depenrde de la
ubicacién social, del grupo al que se pertenece. A lo me-
jor queda la pelotera o =o resulta y no lo hacemos ast.”

R Por un teatro '"afirmativo'

Hste concepto surge-de la gomprobacién que el teatro como medio de

.expreslén ha ido perdiendo su. lmportancm relatwa con respecto al res-

to de los MCM e~ los ﬁlttg;os dps, afios. Se han ablerto mayores posibi=

A ' Yo

4 -Lid:q.des de expresién autén,c'n»na en esos medios y han ido surgiendo progre=

sivamente nuevos &mbitos de reunién y conexidn piblica en el pafs. Todas

&stas, funciones que intent asumir el medio teatral independiente, con -

~ <

anterioridad. Consecuentemente, el espacio socio-cultural del teatro se
ha»feduci-do y lo qhe parece ser més grave, su dinamAi'silmo inicial en "la
batalla intelectual'" contra el autontarxsmo. A Jmcm de Vad'él’l’f' el’ féa-

tro no ha sido capaz de evolucionar con el tiempo, insistiendo en una

misma perspectiva que serfa la de una critica cultural parcial y seg-
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""Creo que el teatro independiente se ha’ empapado de esta
perspectiva coyunturalista y parcial. No elabora una ima-
gen de totalidad, de pais, de cultura nacional... Creo que,
en general, la batalla de los intelectuales respecto a las"
condiciones sociales y culturales que nos afectan como na=
cién ha ido perdiendo mucha energia; Estamos cada dfa
més conservadores, claro, no en vano pasan los afios, No
hablo de otros sectores, sindicatos, etc., sino de la bata-
lla de las ideas. Esta es la que se ha ido limando. En esto
los intelectuales tienen un aporte muy importante que hacer.
Fijate por ejemplo que un politico francés se agarra a to-
das las cabezotas que tiene en su pais y se los lee; agarra
por ejemplo, a Balzac y conoce précticamente toda la socie. -
dad francesa del siglo XIX con puro leer '"La Comedia Hu-
mana'., Y después agarra a Prousty conrocea todo un sec-
to:* de Francia de principios del siglo XX. Entonces con la
ayuda de estos intelectuales y estudiosos, &l puede tener
una visién inmensamente més rica del pals y puede darle
a gu accibn una mayor proyeccién. La visién global-de la
historia social y humana de un pafs es muy importanté 'y
ahf tienen que aportar los intelectuales. La mejor manera
de conocer a la sociedad rusa de finales del siglo pasado
es leer a Dostoievski. Es un gallo que te cuenta todo: des~
de 1z corte hasta el dltimo ratén que andaba borracho por
la czlle: En cambio, nosotros todavia estamos-contando
lo gre nos pasa eri'la casa. !Eso no tiene perdén de Dios!
Un creador no tiene derecho a“contar lo que le pasa‘en el
cuarto de bafio o las peleas con su sefiora, También pue-
de contar eso, pero de pasada. No puede dedicar su vida

a eso, Aqui los escritores escriben sobre un segmento
restringidisimo de la realidad: la que tiene entre su casa
y la de los vecinos. ;Qué escritor de La Vega, del Mer-
cado Central, de los "pitucos', de los come rciantes, del
Club Hipico, nos ha contado cémo es eso? Bueno, ahi es-
td Neruda, por ejemplo, que era un monstruo que se dedi=-
c6 a contar todo Chile.  También estf Mariano Latorre,
que era un escritorazo; etc., pero es una tradicién que

se ha perdido. Lo que pasa ahora es que salé un escritor
que cuenta una parcelita, mejor o peor, y tenemos que es-
perar el '"cuevazo'' que a'otro le gusta la hipica y le gusta
también escribir, para enterarnos lo que es el Club Hipi-
co. Porque en realidad es un cuevazo que ‘Coloane haya












































































