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UN SIGLO DE HISTORIA DRAMATICA CHILENA

PRINCIPALES VERTIENTES Y PROBLEMAS DE INVESTIGACION®

Maria pe 1A Luz HurTano

Itinerario de un proceso de investigacion

Norelatarélosresultadosdelainvestigacion de unsiglodedramaturgia
chilena que he realizado durante mds de una década, porque han sido
publicados o estan en vias de serlo; me parece de mayor interés recorrer los
procesosdeinvestigacion, teoricosy metodolégicos, queheido enfrentando
en esta busqueda de conocimiento de lo que es el teatro chileno.

En definitiva, todos los investigadores, al igual que los creadores, lo
que hacemos esinterpretar interpretaciones, es decir, elaborar metalenguajes
sobre metalenguajes, haciéndonos parte de cadenas interpretativas que
nunca se sabe donde verdaderamente tocan la realidad. Y lo que nosotros
atribuimos a nuestro objeto de estudio, es decir, a los teatristas o a los dra-
maturgos, de estar siempre insertos en un medio y en una época que condi-
ciona su vision de mundo y les desarrolla una cierta sensibilidad que luego
se expresa en estéticas, géneros, lenguajes, también nos es aplicable. Pocas
veces nos permitimos mirar nuestros propios condicionamientos; también
estamos insertos en instituciones, en ambientes culturales e ideologicos, y
tenemos un sexo, una edad y un entorno. Quise atravesar mis estudios sobre
el teatro chileno por mis propias condiciones de produccién como trabajo in-
telectual. Pienso que eso me permite conectarme con los que hacen inves-
tigacion y con los que hacen teatro, ya que ambos interpretamos una inter-
pretacion acerca de la realidad expresada en lenguaje teatral. Nuestros obje-
tos, nuestros datos, pueden ser diferentes, pero nuestros procesos evoluti-

* Esta ponendia forma parte del Proyecto de Investigacién Conicyt 330/88, Teatro chileno del
siglo XX: historia, critica y sistema textual, realizado en la Escuela de Teatro dela Universidad
Catolica de Chile.
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vos, como personas que reflexionan criticamente nuestra cultura, pueden
encontrarse.

Este recorrido, entonces, no tiene que ver con una cronologia del teatro
chileno, sino con mi cronologia de acercamiento al objeto.

Modelo de intelectual orgénico de un movimiento teatral contestatario:
el andlisis sociolégico del teatro

Soy socibloga, especialista en cultura y mis primeros trabajos fueronen
medios de comunicacién, especialmente television y cine. Llegué al teatro
por casualidades institucionales: trabajaba a inicios de los 70 en la Univer-
sidad Catolica, en la Escuela de Artes de la Comunicacion (EAC), fruto de
la reforma universitaria, que incluia teatro, cine, television y comunicacio-
nes sociales, la que durante el gobierno militar s6lo se dedicé al teatro. Pero
no fue sélo por un problema laboral que permaneci alli, ni por el cual inicié
en Ceneca una linea de estudios sobre el teatro, sino porque el teatro chileno
enese momento tuvo una relevancia y unasignificacion social particular. En
ese contexto inmediato al golpe, y tras haber sido parte de la generacion del
68, mi primera aproximacién al estudio del teatro desde Ceneca’ tuvo una
vertiente de compromiso, de identidad ideolégico-politica, que se tradujo
en la adopcion del modelo de “el intelectual organico”.

All, junto con Carlos Ochsenius, nos interesamos en el movimiento
incipiente de teatro contestatario. Uno de los temas que atravesaba el debate
enesos tiempos era el dela atomizacién. Las circunstancias historicas habian
desestructurado completamente a la sociedad, que no tenia capacidad de
reconformar organizaciones; existia un movimiento teatral que no tenia
conciencia de tal y que no realizaba una discusion estética ni metodologica,
ni un manejo de los nuevos factores sociopoliticos que afectaban su institu-
cionalidad. Como sociélogos, nos propusimos ser los que organizaran, hi-
cieranaflorarundiscurso,unametodologia deautoanalisisqueles permitiera
objetivar su practica teatral y estética, dentro de un modelo que concebia al
teatro como una institucién, con sus procesos de produccién, circulacion y
consumo sujetos a variables histéricas, econémicas, ideolégico-politicas y
técnicas.

Vefamos como un gran problema la pérdida de la memoria. Los histo-

1 CENECA, Centrodeindagacién y experimentacién cultural y artistica, es una fundacién sin
fines de lucro fundada en 1977 por personalidades y profesionales provenientes en especial
de la Universidad Catélica. Tenia por objeto continuar una linea de trabajo en las artes y
comunicaciones sociales en nuestro pais, de fomento, reflexion critica y rescate de sus
manifestaciones populares.
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riadores del teatro nos preocupamos de que el pasado se nos pierde, pero
sentiamos entonces que, como ese teatro se hacia tan en los rincones, no
estaba quedando en ninguna parte constatado su tremendo esfuerzo de
creatividad. A partir de este diagnostico, disefiamos dos planes de “inves-
tigacién-accion”. El primero fue el del registro testimonial de los cuatro
grupos que nos parecieron mas representativos de ese fendmeno teatral
(Ictus, TIT, La Feria e Imagen) y los sometimos a sesiones bastante intensivas
de entrevistas conducidas para que explicitaran su formacion y trayectoria
teatral, sus identidades dentro dela cultura y del teatro, su proyecto estético,
su vision de mundo, su manera de entender ese momento teatral, su
metodologia de creacion y el andlisis critico de sus obras. Sabiamos que ellos
hablaban desde la propia conciencia, que no equivalia al resultado “objeti-
vo” de su quehacer, porlo que hicimos un registro fotografico de sus puestas
en escena y realizamos estudios de recepcion con encuestas al publico.

Intentdbamos asi reconstruir un sistema que giraba en torno a estos
grupos, que los insertaba dentro de un desarrollo institucional al hacerse
cargo de un corte en la historia y de una necesidad de adecuacién y cambio
(muchas veces vivido traumaticamente), y que los ponia en contacto signi-
ficativo con sectores sociales que compartian generalmente su postura ético-
estética y politica, aun cuando entre ellos tenian posiciones estéticas muy
diferentes.?

Paralelamente, incentivamosdiscusiones, seminarios, talleres de diag-
nodstico. Este modelo correspondia al del “intelectual-orgénico”, porque
nosotros propendiamos a que tomaran conciencia de sus similitudes y dife-
rencias, de las posibilidades politico-sociales, que planificaran politicas a
corto, mediano y largo plazo para ir consolidando su cardcter de movimien-
to en los diferentes dmbitos del sistema. Obviamente partiamos por una
adscripcion de solidaridad con la gente de teatro, de identidad, e implicita-
mente de conduccién a lo “vanguardia licida”, al relevar cudles nos pare-
cian los modelos mas positivos, méas logrados.

El segundo plan de trabajo era realizar un estudio sociol6gico histérico
desdeel 68 enadelante, que nosotrosllamamos “de transformaciones” y que
intentaba cuantificar el impacto del 73 en la institucionalidad, modos de

2 El resultado de este trabajo esta contenido en la Serie Testimonio: Maneras de hacer y
pensar el teatro en Chile actual, compuesta por cuatro ediciones: El Teatro “La Feria”, El
Teatro “Ictus”, El Taller de Investigacion Teatral y El Teatro “Imagen”. También, incluye
Registro analitico del teatro chileno actual: ilustracién de dos maneras de hacer y concebir
la actividad teatral, referido al teatro de Tomas Vidiella y al TIT. Completa esta serie las
publicaciones Seminario: Teatro chileno de los 80 y Los piiblicos del teatro independiente.
Todos los anteriores estan publicados en Cuadernos Ceneca, entre 1977 y 1982, y son de
autoria Hurtado y Ochsenius (salvo el referido a los piiblicos, que es de Hurtado y Moreno).
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produccién, organizacion, circuitos de consumo, etc. del teatro chileno. Re-
construimos las politicas de repertorio de las compaiiias, aplicando un
modelo de clasificacion segtin su origen nacional (chileno, latinoamericano
y del repertorio internacional, privilegiado en ese orden) y su funcién ideo-
16gico-social (teatro calificado de diversion, de problematizacién de autory
de experimentacion), para establecer cémo fueron variando sus politicas de
repertorio segunlas circunstancias, como también su estabilidad institucional.
Aquellas compaiifas o grupos que realizaban teatro de autor nacional en
baseala experimentacién eran considerados como antecedentes directos del
movimiento que ahora nos interesaba, siendo su antipoda el teatro de
diversion de autor internacional. En ese trabajo no nos metimos verdadera-
mente al interior de la dimension creativa de esos grupos, y cuando se
trataba de hablar de lo mas cualitativo, le ofreciamos el micréfono a ellos y
sistematizdbamos sus planteamientos.?

Esta primera etapa de enfoque sociol6gico realizado en Ceneca conclu-
y6 con un estudio surgido de una pregunta que también tenia que ver con
la vertiente politica, que era cémo habia contribuido o participado la dra-
maturgia chilena desde los 60 en adelante en los procesos de constituciéon de
identidad y de definicién de los proyectos politico sociales del pais, enten-
diendo este decenio como uno de culminacién de lineas de progresion y
maduracién histéricas en el teatro y lacultura nacional, permitiendo aquilatar
adecuadamente las continuidades, rupturas y transformaciones posteriores
al golpe de Estado. Para eso escogi un corpus de aquellas obras que trataban
explicitamente el tema politico-social y estaban insertas dentro de la lucha
hegeménica. Aprovechando el modelo de analisis dramaético clésico, que
distingue protagonista,antagonista, situacién, conflicto, desenlace y proyecto,
le hice la pregunta a cada texto del corpus de como el autor definia a los
personajes, como se caracterizaba al sujeto protagénico positivo, cuél es el
antagonista, cudl es el proyecto, cémo se produce la confrontacién, c6mo se
resuelve, el nivel y cualidad del lenguaje teatral empleado, etc.

Los resultados* mds bien alimentaron a la ciencia politica o a la socio-
logia, aun cuando permitian ver cémo las obras estaban estructuradas en
esos términos. Hoy siento que ese trabajo fue un tanto tautol6gico, porque
mi modeloinspirado en Gramsci me hacia ver s6lo loque ya habia predefinido:

3 Hurtado y Ochsenius, Las transformaciones de la actividad teatral nacional entre 1970 y
1980, Hurtado y Ochsenius, publicaciones Ceneca, 1980 y Transformaciones del teatro
chileno en la década del 70, en Teatro chileno de la crisis institucional: 1973-1980, edicion
Universidad de Minnesota y Ceneca, 1982.

4 Hurtado: Sujeto social y proyecto histérico en la dramaturgia chilena actual: constantes y
variaciones entre 1960 y 1973, Cuadernos Ceneca, 1983.
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incluso en el corpus dejé fuera autores tan importantes como Heiremans y
otros mas. Por otra parte, la hipdtesis resultante de que el teatro chileno se
habia comprometido abiertamente en la lucha por el poder en ese periodo,
extremando su compromiso en términos partidarios altamente corporati-
vistas y excluyentes de las opciones menos radicalmente revolucionarias o
cuestionadoras del sistema democrético y social vigente, debia confirmarse
a la luz de un corpus y una perspectiva historica mas amplia.

El teatro de los 50: un estudio de géneros

YadesdelaEscuelade Teatrodela Universidad Catélica, miinterés fue
acercarme a lo que habia sido la totalidad de la generacién dramatirgica de
los 50. Formé un equipo interdisciplinario con la actriz Loreto Valenzuela;
me parecio importante compartir la mirada del soci6logo con la de alguien
que trabaja el teatro arriba del escenario y que al leer un texto dramatico lo
escenifica mentalmente, captando su potencialidad como espectaculo. La
muy buena experiencia de esta relacion de trabajo me ha hecho mantener
hasta hoy la asociacion con actores-investigadores para el estudio de textos
dramaticos.

En esta oportunidad, no establecimos un corpus previo sino que con-
signamos la totalidad de la actividad teatral del periodo 50-70, abarcando
tanto los estrenos de obras recién escritas como los reestrenos y las publica-
ciones, con el concepto de que si alguien elegia una obra para montarla o
publicarla, la que circulaba socialmente afectando en ese momento a la so-
ciedad, tenia una relevancia y una significacion para aquellos que participa-
ban de ella como creadores o espectadores. Con ello, sobrepasamos la
aproximacién clasica del estudio autoral mediante el concepto de generacidn,
que establece el corte seglin identidad de edad y de vinculo cultural. Por otra
parte, no slo consignamos el circuito comercial y profesional, sino también
los teatro carpas y otras formas de difusion de teatro popular de audiencias
masivas.

Basadas en la informacion de la critica académica existente, que decia
que la llamada generacion dramatirgica de los 50 vinculada a los teatros
universitarios cambi6 radicalmente la faz de nuestro teatro, esperabamos
encontrarnos prioritariamente con esos autores. Nos sorprendimos sobre-
manera al descubrir que, en el decenio 50-60, en especial en el primer lustro,
éstos estaban virtualmente ausentes: tenfamos una mayoria absoluta de
obras de dramaturgos considerados como generaciones superadas, con
audiencias muy masivas en teatros, todavia, de 1500 espectadores con
funciones de matiné, vermouth y noche, con circuitos de circulacién por
barrios a través de los teatros-carpa y por provincias, etc. Es decir, era un
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teatro de alcance nacional. La contundencia de estos datos nos puso frente
a la disyuntiva de dejar fuera de nuestro cstudio esta produccién que,
aunque no consignada en la historia oficial, parecia estar entreverada con su
sociedad, manteniendo una cierta vitalidad.

Indagamos en torno a la tradicion de puesta en escena de estas obras,
acerca de sus principales cultores entre actores, productores y dramaturgos,
acerca de su organicidad social con vastos sectores sociales. Una vez defi-
nido su contexto, analizamos unos setenta textos de entre aquellas obras,
autores o compariias mas representadas. Fue inevitable descubrir su per-
tenencia a géneros muy estructurados en su relacién forma-contenido, ya
fueren sainetes, melodramas, vaudevilles u obras naturalistas.

Tuvimos que ir en busca de sus antecedentes histéricos, 1o que nos
llevé hasta el entremés espaiiol y la comedia cldsicadeenredos en el caso del
sainete, por ejemplo, descubriendo sus hondas raices culturales. Nos des-
lumbr6 la riqueza, la variedad, la proyeccién simbélica de muchas de ellas,
contra la expectativa que fueran obras planas, directas, de mero afan comer-
cial. Cada vez que encontraba este tipo de obras en mi trabajo anterior, las
clasificaba como “obras de entretencién digestiva” descalificaindolas sin
mas. Afortunadamente, unos trabajos de Eva Golluscio sobre el sainete crio-
llo rioplatense nos iluminaron sobre una perspectiva de analisis diferente.

Sistematizar las caracteristicas expresivas, de lenguaje, construccion
dramatica, caracterizacion de personajes, situaciones, ambientes sociales,
conflictos y temas recurrentes fue nuestro aporte a describir como se
manifestaron estos géneros en Chile en esta época. La teatralidad, entendida
como capacidad lidica, de juego escénico, de crear personajes atractivos,
develadores, que sostienen y trascienden las escenas y las situaciones en
complicidad con el publico, resaltaba por ejemplo en el sainete. Su soporte
en un lenguaje popular caracteristico, que apela a la sensualidad y al goce
vital, apoyandose en elementos costumbristas y en la critica a los extran-
jerismos y arribismos, le daban un fuerte cardcter nacional. Junto al diver-
timento, entonces, habian importantisimas funciones sociales y psicologicas
involucradas, querespondianalos procesos econémico-sociales mas globales
del momento de transformaciones capitalistas que experimentaba el pais,
con sus flujos migratorios, la incorporacion de la mujer al trabajo, la
conformacién de una sociabilidad urbana, etc. Lo mismo podia decirse del
melodrama, que desde claves aparentemente opuestas, y recurriendo a
simbolos de profunda proyeccion psicoanalitica y religiosa, respondia tam-

5 Hurtado y Valenzuela, Teatro y sociedad chilena en la mitad del siglo XX: el melodrama.
Revista Apuntes N© 91, Escuela de Teatro de la U. C,, 1983, y Hurtado y Valenzuela, Teatro
y sociedad chilena en la mitad del siglo XX: el sainete, Revista Apuntes N® 92, 1984.
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bién con gran efectividad comunicacional y estética a ciertas necesidades
emocionales, afectivas y cognitivas de sectores amplios de la sociedad.”

Al oponer estos géneros entre si, fue paradéjico descubrir que, perte-
neciendo a una misma matriz institucional-cultural, su visiéon de mundo,
valores, lenguajes eimpacto en el espectador eran tan violentamente contra-
dictorios: de la sensualidad, picardia, erotismo del sainete con un humor
distanciado y satirico, a la moralidad conservadora, amante de la pureza
sexual en la mujer y proclive a producir catérsis de identificacion emocional
de los espectadores del melodrama. En la medida que un mismo autor era
indistintamente cultor de ambos géneros, y del vaudeville y del realismo
psicolégico, y del naturalismo, etc. (como el caso ejemplar de Moock), no era
posible persistir en su calificacién ideolégica o estética orgdnica a una
determinada vision de mundo, a una representacién o interés de clase, auna
mirada que establece un corte especifico en la realidad.

Por otra parte, descubrimos la variedad existente al interior de los
géneros, es decir, sus posibilidades de transformacién a través del tiempo,
ligada por ejemplo a las nuevas experiencias estéticas en el teatro o al
contexto socio-politico. En un sainete escrito en los afios 15 6 20, la inmigra-
cién campesina a la ciudad era de gran importancia, siendo esta situacion el
tema principal de las obras, y en la aceptacion social y el desempefio de los
personajes en su nuevo trabajo, en las relaciones amorosas y familiares
radicaba el conflicto: eran obras deintegracion social dentro de la metrépoli,
de orientacion de las claves que alli rigen. En los afios 40 teniamos a Lucho
Cérdoba haciendo un sainete absolutamente distinto, porque él era hijo de
las clases medias asentadas en el Estado, tras toda la amplitud que dio el
Frente Popularalas clases medias, yaacomodadas, y su tinica aspiracion era
no trabajar nunca mas, cuando el sainete primero era “cémo trabajamos para
poder subsistir en la gran ciudad”.

Vimos que estos géneros no necesariamente estaban esclerotizados
como se decia, ni representaban una tinica visién de mundo y sensibilidad,
sino que tenian una capacidad de permeabilizacién y de captacién de lo que
ocurria en su entorno muy grandes, vinculada al problema de la identidad,
del reconocimiento, del lenguaje. Ante estas constataciones, me preguntaba
si éste era un fenémeno de dinamismo cultural latinoamericano que no se
daba de igual forma en Espana, ya que tedricos como Monledn y otros se
refieren a estos géneros como un bloque cerrado en términos de rechazo
violento. Cabe preguntarse si es un problema de mirada analitica, de cate-
gorias de valoracion y andlisis, o si efectivamente alld no mantienen el
dinamismo y la capacidad creativa que aqui aprecidbamos en ocasiones en
estos géneros.

El granaprendizajedeesta experiencia fue superar ciertosdogmatismos,
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al reconocer que no habian géneros desdefiables, que cada uno tiene su
potencialidad y sus riquezas propiamente dramaticas y de lenguaje si se les
mira bajo otros pardmetros que aquellos que se elaboraron desde el
modernismo en adelante; que su efectividad social es bastante plena, y que
en definitiva no podemos hacer un corte en un momento histérico diciendo
“gste es el teatro que existe”, porque ya estamos frente a una comple-
jidad social de un pais como Chile en que conviven distintas clases,
inserciones, tradiciones, vertientes, y todo ello conforma un campo cultu-
ral que en definitiva es un sistema que configura la produccién cultural en
un pafs.

Una nueva lectura de los dramaturgos ligados
a los teatros universitarios: continuidad y ruptura

El manejo de estos géneros con hondas raigambres culturales a través
y mas alld de este siglo nos llevé a plantearnos el tema de las continuidades
y rupturas teatrales en términos muy diferentes de cuando buscabamos
constatar estos procesos a partir de drdsticas modificacionesinstitucionales,
como fue el modelo socioldgico de nuestra primera etapa de estudiosos del
teatro. Esta postura de andlisis rupturista no sélo era nuestra, sino que
predominaba entre los protagonistas teatrales de la generacién universi-
taria y sus discipulos. El quejarse y diagnosticar una dependencia de
modelos estéticos e ideoldgicos provenientes de los paises centrales nos
aparecia ahora como una profecia autocumplida, en cuanto no se miraban
los procesos histéricos abriéndose a la posibilidad que se produzcan trans-
posiciones, influencias inconscientes, reapropiaciones desde un ethos cul-
tural operante.

Con esta mirada nos aproximamos ahora por segunda vez al estudio
de los dramaturgos del circuito universitario en actividad en las décadas
de1950al70. Pudimos establecer que la autoimagen que tenian de si mismos
no se correspondia necesariamente con sus producciones. Ellos decian
“nosotros rompemos con la tradicion anterior, que consideramos sin digni-
dad, populachera, comercial; nuestro teatro se vincula a las tendencias
contemporaneas mas renovadas”. Pero Vodanovic y Wolff, por ejemplo, en
sus obras realistas-psicoldgicas del 50, lo que verdaderamente hacian eran
melodramas. Se podia pensar que el fundador del Teatro Experimental de
la Universidad de Chile, Pedro de la Barra, al incursionar en la dramaturgia,
habria escrito la gran obra modernista de vanguardia y resulta que Viento
de proa es de un naturalismo mundonovista con rasgos melodramaticos
muy similares a lo que estaba haciendo Amadeo Gonzélez u otros natura-
listas desde los afios 40. A partir de esta constatacion, elaboré una hipétesis
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interpretativa de estos rasgos de continuidad, en el articulo El melodrama:
género matriz en la dramaturgia chilena, referido a estos hondos canales y
circuitos que atravesaban toda una produccién.® Habia fuentes culturales
que permeaban la creacién: no existian las tales rupturas drasticas sino que
se producian procesos paulatinos de ir transformando los lenguajes hasta
después de un largo tiempo llegar a lenguajes mas préximos a aquellos
modelos modernistas, manteniéndose siempre una coloratura particular.
Porque, aunque se abrigara el propédsito de referirse a modelos de la
dramaturgia contemporénea, es inevitable la activacién de un estar-en-el-
mundo que inconscientemente remite a la infancia, a la radio novela que se
escuchd, a todo el entorno cultural que va colaborando a conformar nuestra
mirada a la realidad a través del uso y el manejo de ciertos c6digos
lingtifsticos.”

La necesidad de conocerla evolucién cultural y teatralen el largo plazo
através dela historia fue la consecuencia de este planteamiento; conocer las
raices, cudles han sido los respaldos de aquel teatro que se estaba viendo en
Chile en el aqui y el ahora: ver qué existi6, qué se perdié, qué se sigue
transformando y manifestando enla identidad cultural, si es que la tenemos,
para no pensar mas desde esa légica de las rupturas de “empezamos todo
de nuevo del 507, “empezamos del 60 o del 73”.

Recapitulando la historia del teatro chileno desde el siglo XIX

Ha habido historiadores que dejaron una primera acumulaciénimpor-
tante de datos e informacién respecto al teatro en la época colonial y el siglo
XIX, como Pereira Salas y Nicolds Pefia®. Un equipo interdisciplinario de la
Escuela de Teatro de la Universidad Catélica avanzé en ampliar dicha
informacion, por ejemplo referida al teatro en provincia a mediados de ese
siglo 0, ya en términos interpretativos, acerca de la relacion teatro-historia,

6 Hurtado, El melodrama, género matriz en la dramaturgia chilena contemporanea: cons-
tantesy variaciones de su aproximaciénalarealidad, en Revista Gestos N°1, U.de California,
1986.

7 Por eso discrepamos de enfoques como los de Elena Castedo (El teatro chileno de mediados
del siglo XX, Editorial Andrés Bello, 1982), que circunscribe a cada autor a un estilo tinico,
impidiendo captar su transitar por diferentes formas expresivas. A la vez, las definiciones de
estilo corresponden alas clasicas de los modelos universales, sin indagar en su especificidad
nacional y latinoamericana.

8 Pereira Salas, Eugenio, Historia del teatro en Chile, Stgo., Chile, Editorial Universidad de
Chile, 1974 y Pefia, Nicolas, Teatro dramdtico nacional, Tomo I, Imprenta Barcelona, Stgo.,
Chile, 1912.

9 Elteatroen Chile en la segunda mitad del siglo XIX, varios articulos de Munizaga y Morel,
en Revista Apuntes N° Especial, Escuela de Teatro U. C., Stgo., Chile, mayo de 1983.
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los espacios sociales del teatro, andlisis dramaticos y estéticos, etc.® Dicho
estudio abarca desde la segunda mitad del siglo hasta 1890. En adelante no
habia en la literatura acerca del teatro chileno un estudio abarcador que
estableciese e interpretase lo teatral en sus variados niveles de articulacién,
en especial en el periodo previo a 1950.1

Concebi, entonces, el proyecto de realizar un estudio sistemdtico de un
siglo de teatro chileno, para lo cual convoqué a un equipo de colaboradores
con los que he trabajado en los tiltimos cinco afios. Abordamos el estudio en
tres niveles interdependientes: el del contexto histérico y la historia espec-
tacular'?, el de la critica™ y el de la dramaturgia, nivel en el cual trabajé con
la valiosa colaboraci6n de la actriz y ahora directora Claudia Echenique.

Fue especialmente importante iniciar el estudio en 1890 porque, por
una parte, corresponde a una década de “fin de siglo” querecoge y exacerba
las fuerzas principales de éste’® y anuncia implicitamente el impulso que se
darden el siglo que viene.Por cierto que el siglo XIX es, en términos politicos,
principalmenteel delasluchasindependentistas, la fundacién y asentamiento
de la Reptiblica, la constitucion de una nacién y de un Estado. Correlativa-
mente, nuestra historia dramaética en ese siglo estuvo muy ligada a procesos
educativos, de socializacién, de defensa de ideas, de confrontacién hege-
monica: el teatro fue usado como instrumento educativo del pueblo por los
intelectuales y las capas ilustradas, reflejando claramente la polémica de
construccion de una nueva sociedad que era aquella que comenzaba con la
Republica. Todos los grandes debates y proyectos nacionales estan en el
teatro: la discusion y exaltacion de lo que fue la Repriblica, la diseminacion
del proyecto ilustrado, la disputa entre conservadores y liberales.

Progresivamente fue también realizando una cronica social: cada vez
que ocurria alguin hecho que conmovia a la sociedad, aparecia una obra de
teatro relatindolo y tomando una postura, en general de critica y denuncia

10 Los estudios més relevantes sobre el teatro chileno de principios del siglo XX, en especial
ensayos y monografias de autor, son los aportados por Julio Duran Cerda, Grinor Rojo,
Domingo Piga, Orlando Rodriguez, el propio Acevedo Herndndez, Mario Canepa Guzman
y Benjamin Morgado.

11 El tema Contexto histérico y del espectdculo teatral en Chile entre 1910 y 1970 ha sido
realizado por el investigador y critico teatral Juan Andrés Pifia al interior de este equipo de
investigacion.

12 El tema La critica teatral en Chile entre 1910 y 1970 ha sido abordado, al interior de este
equipo dé investigacién, por el critico y profesor Eduardo Guerrero.

13 Subercaseaux, Bernardo: Fin de siglo: la época de Balmaceda, Stgo., Chile, Editorial
Aconcagua, 1988.

14 Algunas destacadas obras de crénica social de la época son Sara Bell y La ley del embudo
de Carlos 2° Lathrop; El tribunal del honorde Daniel Caldera y La capturay el fusilamiento
de Pierre Dubois, Anénimo.
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a las circunstancias (culturales, institucionales, morales) que lo sustenta-
ban'4, Para sus contemporaneos, las circunstancias y personajes no sélo eran
genéricamente reconocibles, sino que tenian nombre y apellido.

Esta doble vertiente de croénica social y de participacion en la lucha
hegemaénica en el plano dela politica y 1a conduccién del Estado se potencié
ante una de las crisis y luchas mas violentas e impactantes que ha vivido
nuestro pais en su historia republicana: la guerra civil de 1891, que dividi6é
al pais en dos bandos de lucha armada, concluyendo con la cruenta derrota
de las fuerzas que acompaiiaban al Presidente de la Repiiblica, Balmaceda.
El teatro tomd parte directamente en este conflicto: en los momentos inme-
diatamente anteriores, exacerbando el ambiente de inquietud contra el go-
bierno de Balmaceda, acompaiiando la celebracién oficial del triunfo al
momento mismo de producirse y luego, recapitulando y tomando posicién
sobre los hechos acontecidos, ya sea desde la perspectiva de los vencedores
odelos vencidos. La pasién, la exaltacién heroica, ladenuncia y la odiosidad
afloran fuertemente, sin desdefiar poner en el escenario, nombrar y calificar
a los protagonistas centrales de los acontecimientos.

La casi decena de obras que expresan la vivencia de esta guerra civil
nos permitieron detectar, a través del analisis dramatico, un hecho que es
significativo para la interpretacién historica de este evento: no hay diferen-
cias sustanciales enlas matrices de significado, valores y expresividad delas
obras provenientes de cada grupo en disputa. Es decir, no representan
intereses ni propuestas ideoldgicas en conflicto como concepcién de mundo.
Es mdsbien un problema de poder, que permite invertir las calificaciones sin
modificar los ejes seménticos y lingiiisticos propiamente tales. De aqui que
plantiemos que no sélo el estudio del teatro se relaciona con las ciencias de
la historia solicitindole informacién contextual para sus andlisis o utilizan-
do sus resultados como punto de apoyo para sus interpretaciones: también
los resultados de los estudios en torno a lo teatral pueden alimentar, con-
frontar y confirmar hip6tesis propias de la interpretacién histérica.

Fue interesante encontrar en esta década un antecedente directo de
aquel teatro politico-social de los arios de 1960 y 70 que motivaron mi vin-
culo con el teatro: también aqui el compromiso con la politica contingente es
directo, elaborandose obras con el prop6sito de tomar posiciones y apoyar
unbando en lucha confrontacional por el poder, fomentando lamovilizacién
social, la denuncia, la toma de conciencia. Sin embargo, en nuestro siglo la
irreconciabilidad de los antagonismos surge de defender proyectos de
sociedad alternativos y totalizantes que se fueron gestando alolargo detodo
el siglo XX.

La fuerza de la contingencia y el espiritu nacionalista era tan grande a
través del siglo XIX que dificultaban la mantencién y profundizacion de
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posiciones quela trascendieran. Hubo autores e intelectuales que proclama-
ron una postura latinoamericanista y universalista, que se vinculaba a una
autonomia relativa de la expresién en términos de lo poético, prefigurando
con ello el movimiento modernista rubendariano. Sin embargo, esos mis-
mos promotores, ante crisis politicas o de soberania nacional, cerraban rapi-
damente filas en defensa de posiciones particulares. Ello incluso pasaba por
modificar drdsticamente lo proclamado y defendido con vehemencia en la
produccion dramatica reciente del autor. No habia principios latinoame-
ricanistas queresistieranla necesidad dealinearse con el militarismo chileno
frente a las continuas guerras y conflictos limitrofes con Pert, Bolivia o
Argentina. El chauvinismo, el militarismo que a veces nos sorprende en
nuestra historia reciente, ya estd fuerte yampliamente presente en la cultura
nacional reflejada por el teatro. Autores que aparecen muy progresistas e
internacionalistas cuando se toma sélo una obra de ellos, que coincide con
posturas por ejemploanticapitalistas y en defensa delos sectoresdesposeidos,
al ver la totalidad de su produccién se aquilata su dependencia de los
vaivenes histéricos y la preeminencia finalmente del nacionalismo.

Es el caso de Juan Rafael Allende, el autor quizds mds prolifero y
creativo de la época. Primero escribe una de las obras mas criticas respecto
de Balmaceda en 1890%. Luego de la guerra se pasa al otro bando y defiende
a Balmaceda a brazo partido, con una ironia, con una fuerza y con un
dramatismo increible. En su obra testimonial, Drama sin desenlace’é, pone
a un periodista escribiendo teatro en la cércel y el periodista es él que estd
efectivamente escribiendo esa obra. Termina diciendo que se ha perdido el
ejército de Chile sometido por los traidores y que ya no se podra confiar mds
en él, porlo que prefiere exiliarse en Argentina, tierradelibertad. Cinco afios
mads tarde, en El cabo Ponce'’, hace un sentido llamado a la conscripcion
militar de todo el pueblo, para incorporarse al glorioso ejército nacional y
defender en guerra sin cuartel el territorio contra laamenaza deleznable de
Argentina. Aparentemente no hay concordancia ideolégica a través de su
produccion dramitica, pero si la hay en relacién a ciertos ejes culturales
bésicos que hoy desafian nuestras categorias de comprension.

También salieron a relucir elementos interesantes en la relacién forma-
contenido que, frecuentemente, tampoco tenian esa coherencia y unidad a
que nos ha acostumbrado el teatro bien hecho, aristotélico, de unidad estética.
Los géneros dramdticos y su construccién peculiar tienen una fuerza que se
sobreimpone a lasintenciones del decir y, por tanto, de afectar en un sentido

15 Allende, Juan Rafael: La repiiblica de Jauja, Stgo., Imprenta y Litografia Santa Rosa, 1889.
16 Allende, Juan Rafael: Drama sin desenlace, Stgo., Imprenta El Hijo del Pueblo, 1892.
17 Allende, Juan Rafael: El Cabo Ponce, Stgo,, Imprenta La Gaceta, 1898.
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dado a la sociedad. Por ejemplo, Camilo Henriquez, précer de la indepen-
dencia, escribe La inocencia en el asilo de las virtudes en apoyo de la ilus-
tracion, el racionalismo, los proyectos cientificos'®. El género que utiliza es
el folletin romaéntico, sin conciencia de la contradiccion que genera, supo-
niendo que éste es un mero vehiculo para acercar su historia al pueblo y
convocar suatencién y compromiso afectivo. Asiescomo enel folletin pasan
las cosas masatroces; hay naufragios, madres perdidas de sus hijos, filiaciones
equivocas, cataclismos naturales. En medio de toda esta locura emocional y
de fuerzas incontrolables, él busca sustentar a través de los parlamentos de
sus protagonistas positivos que hay que ser racionales, cientificos, planifi-
cadores sociales para el progreso industrial y la justicia social. Vemos cémo
se atraviesa una estética que preexiste como sensibilidad con un discurso
que es voluntario y que entra en contradiccion con el primero. Segundo
aprendizajerespecto deloque pasa conlos temas, las formas y 1os contenidos,
cuando se busca manipular los géneros teatrales con fines proselitistas,
situacidnque serepetird permanentemente en nuestra historiadramatirgica
y teatral.

Siglo XX y modernidad

Elinicio del siglo XX marcaradicalmente uncambio. Lo que fue el siglo
XIX en esta discusion muy inmediata respecto a la construccion de la
Republica, frecuentemente con una expresividad mas funcional que poéti-
ca, al dar la vuelta la hoja del calendario y entrar al siglo veinte cambia de
inmediato, sintiéndose los aires de la modernidad. Nos encontramos ante
obras con grandes mediacionesrespecto de larealidad, con una sensibilidad
frente al lenguaje mucho mayor: hay algunasque se permiten el subjetivismo,
la imaginacion, lo magico. Autores como Magallanes Moure y Orrego Vi-
cuiia escriben en esa linea; otros, tienen como tema y preocupacion principal
el impacto de la modernidad en la sociedad. Hasta entonces, los hombres
preocupados por la cosa piiblica, los intelectuales y los periodistas, escribian
teatro:ahora, enlosautores se refleja la diversidad sociocultural en términos
también de clase. Algunos provienen de las clases populares, de los cam-
pesinos como Acevedo Herndndez; otros claramente pertenecen a una bur-
guesia en ascenso y en formacion y otros a la aristocracia. Es decir, estén las
raigambres de clase, la extraccion social nitidamente marcadas. De ahi en
adelante va a ser el ejercicio del teatro un campo pluriclasista que ird corres-
pondiéndosecon lasinquietudesy los problemas culturales de susdiferentes
sectores sociales, cada uno trabajando distintos géneros y aproximaciones.

18 Henriquez, Camilo: La inocencia en el asilo de las virtudes, Stgo., Editorial Nacional, 1989.
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Son estos primeros decenios del siglo “la época de oro del teatro
chileno”. Se produce una gran explosién en la escritura dramética: 300 obras
en una década. Hay en ellas una gran riqueza de informacién antropolégica
sobre ese tiempo. He trabajado mucho con otras mujeres estas obras, y se nos
ha aparecido fuertemente el perfil social y psicolégico de la mujer de esos
tiempos: como estd situada, cudles son sus problemas, en qué conflictos
entra, como se redefine su papel frente ala modernidad y otros. Empieza a
aparecer la cotidianeidad social y los roles redefinidos para los distintos
tipos de mujer. Lo mismo ocurre en relacion a las nuevas costumbres, va-
lores, formas de trabajo, instituciones sociales, relaciones laborales, econé-
micas, amorosas, filiales.

Nuestro método de anilisis tenia dos etapas: primero establecimos
cortes sincrénicos anuales, analizando los textos de autor chileno escrito,
publicado o montado en un mismo afio (para cada texto, tomdbamos la
primera fecha disponible), avanzando asi afio a afio, incorporando una
mirada diacrénica al relacionar cada momento con la acumulacién anterior.
Los autores eran asi vinculados con sus coetdneos y antecesores e iban apa-
reciendo todas las intertextualidades, los avances en la conciencia, en la
depuracion del lenguaje, etc. Como nuestro corpus era exhaustivo (incluia
todas las obras de texto accesible que, entre paréntesis, rastreamos y recupe-
ramos de los lugares mas insélitos), fuimos manejando un sustrato ampli-
simo de produccién de la mds diversa calidad expresiva, pero siempre
significativa en el contexto total. Mds atin, nos permitia comprender el lugar
relativo que tenian los dramaturgos considerados grandes, cuya obra en
general hasta ahora s6lo habia sido analizada en términos monograficos y
aesosautores (Acevedo, Moock y Luco), comoislas excepcionalesen unmar
muerto.

Gracias a nuestro método, Moock no aparecia escribiendo solitario su
treintena de obras, sino que establecia diferentes conexiones con la produc-
cién del medio en que se desenvolvia: hay cinco o seis autores que se corres-
ponden directamente en temas, ambientes, estilo, y que mds atin, operan
como sus antecedentes directos. De ahi que no se pueda seguir sosteniendo
que los dramaturgos y obras menos logradas individualmente no tienen
valor alguno: fueron un caldo de cultivo, la base cultural que permitié que
estos grandes pudieran desarrollar su genio y su capacidad de hacer una
mejor sintesis de algo que estaba ya en la cultura.

En una segunda etapa, si nosdetuvimosen ciertos autores claves, cuya
obra analizamos disponiendo ya de su ubicacion relativa. Este era un
andlisis primero diacrénico, preocupado de establecer y explicar las trans-
formaciones, diferencias, complejidades que iba asumiendo su produccion,
vinculada a aspectos biogréficos, histéricos, de evolucion de las practicas
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teatrales, de la dramaturgia en general, de las otras artes, de las influencias
externas, de la propia maduracion del autor que sintetiza todos estos ele-
mentos, etc. Ello, siempre mediante un analisis texual, fuente primera de
busqueda en el autor.

Acevedo Hernandez fue uno de los autores que nos otorg6 mayores
gratificaciones en esta etapa: recorrer con €l exhaustivamente desde su
primera obra a su obra cumbre escrita veinte afios después, Chaifiarcillo, es
atravesar unadistancia maravillosa en la que se vadescubriendo cémo €l fue
asimilando e incursionando en distintos géneros, ambientes, problemas,
fuentes culturales y expresivas; desde el teatro de agitacion politica al
melodrama social, al realismo psicolégico, al teatro de preocupacion religio-
sa, subjetiva, amorosa madgica, etc. Un autor que habia sido mirado
unilateralmente por su vinculo con la organizacién social y politica, se
amplia y diversifica, permitiendo comprender la riqueza de su obra maestra
Chaiiarcillo, y mdsatn, descubrir en ella facetas hastaahora no rescatadas'®.
Porque ocurre con Chafiarcillo, al igual que con las grandes obras teatrales
de todoslos tiempos, que es una sintesis compleja y trascendente de mu-chas
fuentes culturales, psicolégicas, existenciales, ideoldgicas, experienciales,
expresivas, no pudiéndose remitir a un género ni problemadtica tnicos.

De aqui que no nos podamos explicar Chaiiarcillo sino entendiéndolo
en este juego riquisimo que tenia con la cultura de su tiempo, acrecentada
por la experiencia vital de un autor que vivié intensamente como persona y
como artista, atravesando los caminos menos académicos e institucionales
que es dable imaginar.

Entonces, el corte sincrénico es tan importante como el corte diacrénico,
permitiéndonos su combinacién descubrir asociaciones que un investiga-
dor que llega directamente a un autor 0 a un momento es incapaz de
establecer. Con Claudia Echenique, uno de nuestros trabajos que mas nos
gusta como proceso de investigacion fue justamente la década en que se
supone que no pasaba nada, 1a del 30. Incluso Durén Cerda dice que desde La
viuda de Apablaza hasta los cincuenta no se escribié nada de interés en
Chile?, salténdose asi lo que para nosotros fue la obra cumbre, cual es
Chanarcillo y Gilles de Raiz, de Vicente Huidobro?!. Muy pocos saben que
Huidobro escribid teatro y que Gilles de Raiz es una obra magnifica.

19 Hernandez, Acevedo: Chafiarcillo, Stgo., Ediciones Ercilla, 1970.

20 Afirma Durdn Cerda en su articulo El teatro chileno de nuestros dias (Teatro chileno
contemporineo, Stgo., Ed. Andrés Bello, 1982, pg. 14), “Desde La viuda... nose adelanta un
paso mas en esa senda naturalista. Ni en otras. Viene un interregno en que el teatro chileno
arrastra una existencia anémica, sostenida por una produccién mostrenca y rutinaria,
encaminada tinicamente a la obtencién de un pronto lucro...”.

21 Huidobro, Vicente: Gilles de Raiz, Paris, Editorial Totem, 1932.
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Porotra parte, nadie hubiera puesto hasta ahora a Huidobro al lado de
Acevedo Hernandez. Acevedo Hernandez es de extraccién campesina y
convivié con los mineros, los marinos, los marginales de la ciudad. Su raiz
teltirica es muy fuerte, con una poética muy especial donde confluye lo
folclérico popular con lo refinado, con un permanente compromiso social;
en cambio, Huidobro es un afrancesado, creacionista, completamente
vanguardista, que vivi6 en Paris, que escribi6 en francés esta obra. ;Cémo
puede ser un aristécrata que escribi6 en francés equivalente a alguien que
anduvo patipelado en su infancia, que nunca fue a la escuela, etc.? Ambos
hacen obras épicas de gran proyeccién y envergadura: tienen un proyecto
nacional y personal detras, estdn basadas en tradiciones populares, con una
equivalencia en la potencia de las metaforas y la proyeccién poética, de los
niveles puestos en juego, desde lo histérico, lo social, lo onirico, la psicologia
profunda, lo trascendente. En ambos, son un ntcleo motor la lucha por
sobrepasar losimposibles, la figura de la mujer, del amor. Pudimos estable-
cer muchisimas correlaciones viendo que correspondian a un mismo espi-
ritu y a un mismo proyecto aunque en otros ambientes, situaciones, per-
sonajes, conflictos especificos. Y ahi estan actualmente Chafiarcillo al lado
de Gilles de Raiz, rompiendo y abriendo esquemas de interpretacion.

Hemos ido estableciendo ciertos métodos basicos, que vamos mati-
zando en funcion del objeto. Si trabajamos con un corpus de muchas obras
que van acumulando caracteristicas es muy distinto a si tratamos en un
segundo momento con un Chaiarcillo, porque aqui estamos obligadasa un
trabajo de texto en términos de su simbologia, de su composicion interna, de
sus influencias, de cémo tiene que ver con la poesia, con la literatura, con las
artes del momento, siempre en un trabajo de intertextualidad. No tra-
bajamos en forma inmanente, pero sicentradasen el texto. Entonces también
estd el imperativo de desarrollar métodos mds finos de andlisis textual y de
analisis simbolico.

Igual método aplicamos al estudio de los que escribieron durante la
década del 40, también ignorada y menospreciada por la critica académica.
Hubo, no obstante, obras importantes que incursionaron en el imaginismo,
en la farsa, en el mundonovismo, en un realismo psicolégico que fue el
puente necesario para los universitarios del 50. Sin esos del 40, los del 50 no
podrian haber dado un salto mortal en su produccién, o se habrian demo-
rado mucho mas en hacer lo que hicieron: habrian tenido ellos que cumplir
el rol de sus antecesores, de ser una transicién que sirviera de colchén o
puente para otros.
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Los del 50 vistos desde los “postmodernos” 90

En este recorrido desde 1890, nos encontramos ante la década de 1950,
la que en estudios anteriores habia abordado en tres oportunidades. No s6lo
teniamos ahora a nuestras espaldas esa acumulacion que permitia ponderar
y valorar mas acertadamente el aporte de los dramaturgos surgidos al
interior del movimiento teatral universitario. Habia una circusntancia his-
torica que nos diferenciaba: estibamos ya en la década del 90, con todos los
cambios histérico-politicos e ideoldgicos acaecidos a nivel nacional y sobre
todo mundial: el derrumbe de los estados socialistas, la crisis de las ideolo-
gias y de los modelos interpretativos de la realidad y, en el campo de la
cultura y las artes, el postmodernismo??. Diria que por primera vez tomamos
conciencia nitida de la influencia de la situacién cultural-ideolégica en que
uno como investigadora estd inserta en relacion a las posibilidades de
analisis y develamiento deciertosobjetos. Justamenteahora, nuestrasituacion
afectaba especialmente el punto de vista sobre la produccién del 50 a los 80,
la que habia entrado en crisis ante la mirada postmoderna. Se evidenciaban
las limitantes de imponer estructuras pedagdgicas y proselitistas sobre la
creacion, la estrechez de miradas partidistas que asumian ser nacionales
pero que de hecho eran sectarias, el sometimiento a esquemas reducidos y
mal interpretados de estéticas europeas, como el brechtianismo, el absurdo,
0 norteamericanas como el Living Theatre. No es que restemos mérito y
valor a la muy rica produccion de estos anos, sino mas bien pudimos esta-
blecer una mirada critica antes imposible por haber sido parte de ese mismo
ethos ideolégico-cultural que la originaba.

Por otra parte, aparecieron con renovada fuerza obras y autores que en
otros tiempos no habian adquirido la presencia y valor que ahora aprecia-
bamos, como Heiremans especialmente y otros dramaturgos que cultivaban
vetasno dominantes: magico-poéticas, surreales, penetrantes yauguradoras
delas fuerzas desencadenadas en el conflicto social. Probablemente, al estar
contrarrestando una marcada inclinacién anterior en el andlisis critico de
esta generacion, que ya se habia cristalizado como sentido comtin en el me-
dio, hubo que enfatizarlos aportes que nuestra nueva insercion histérica nos
permitia: porello, honestidad obliga a dejar explicitada esta circunstanciaen
el mismo texto analitico, haciéndonos presentes en nuestra condicién de
sujetos hermeneutas atravesados por nuestro tiempo, aunque espero que no
determinados mecanicamente por €l

. 22 Ver foro El teatro y la crisis de los modelos y utopias en el fin de siglo, en Revista Apuntes
IN® 100, Esc. de Teatro U. C., 1990 y Muguercia, Magaly: Lo antropolégico en el discurso
escénico latinoamericano, en Revista Apuntes N° 101, 1991.
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La otra gran diferencia de enfoque respecto a los primeros trabajos
realizados en mi periodo sociolégico, es que el corpus no es definido ni cla-
sificado tematicamente por su funcionalidad en el juego hegemonico, sino
queel paso por toda la historia textual de nuestro teatro ha permitido valorar
la elaboracion expresiva, clave primera de su capacidad de develar la
realidad y establecer una conexion con el espectador. Si antes las categorias
de clasificacién eran “teatro de la burguesia para la burguesia” y “sectores
populares versus el poder dominante”, ahora lo son “el realismo expre-
sionista”, “el irrealismo” o “la farsa”.

Esta otra aproximacién modifica los criterios de periodizacion, de
establecimiento de cortes y cambios en los procesos histéricos. Asi, si se
aplica un criterio institucional-politico, un corte evidente y reiteradamente
usado es el de 1973, fecha del golpe militar. Pero al aplicar un criterio de
construccion dramatica y de vision de mundo, se aprecia que hay mas
continuidad entre 1970 y 1977, por ejemplo, que entre 1977 y 1985. Creo que
los cambios producidos a nivel de la historia institucional del pais no
repercuten mecanicamente en las formas teatrales, sino que hay mediacio-
nes y tiempos de asimilacion y rearticulacion: a la mente y al lenguaje le es
mas lento y dificil ponerse al dia con transformaciones que al cuerpo y a la
vida cotidiana, obligados a asumirlas como necesidad de sobrevivencia. Por
ello, hoy estoy mas dispuesta a establecer alrededor de la segunda mitad de
la década del 80 un momento de cambio profundo respecto a la produccién
modernista derivada de la influencia de los teatros universitarios y del
contexto sociopolitico de proyectos revolucionarios y de cambio social,
proveniente de las posturas postmodernas que rompen con los paradigmas
utépicos y con el espiritu pedagégico y de concientizacion mediante la
racionalidad de la palabra hablada®.

Por otra parte, cuando cambia la conformacion del objeto analizado,
han de modificarse necesariamente los métodos de analisis, a riesgo de no
ver esas modificaciones y reimponer un modelo que lo aprisiona. Al
respecto, creo que hoy en dia es imposible aplicar analisis metodologicos al
texto dramatico como lo hicimos a las producidas entre el 50 y el 80, porque
obras como La manzana de Adan, La negra Ester o Carifio malo no tienen
un texto dramatico autonomo al estar en definitiva la obra teatral construida
en la puesta en escena. De ahi que toda la actual discusion metodologica
sobre la relacion texto-puesta en escena ha de estar en el ejedel analisis y de
la conciencia de registro histérico?®. Lo que no implica que el texto no sea

23 Hurtado, Maria de la Luz: Presencia del teatro chileno durante el gobierno militar, en
Cuadernos Hispanoamericanos, Instituto de Cooperacién Iberoamericano, Madrid, agosto-
septiembre 1990.

24 Pavis, Patrice: Du texte a la scene: I'histoire traversée, Kodikas Kode, vol. 7, N° 1-2, 1984.
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valido por si mismo y que no tenga una autonomia relativa, porque ese texto
no esta intrinsicamente ligado al concepto estético de la puesta en escena que
le dio origen en su primera escenificacion: quizds en diez afios mas alguien
toma esa sucesion de textosnodramaticos y lesda otraconfiguracional estar
respaldado por otra figura estética. Entonces, el texto sigue siendo una
potencialidad de significacion sujeta a unainterpretacion de undirectorode
un hermeneuta haciendo la exégesis como la hacemos nosotros, pero su
concrecion en cada puesta en escena ha de considerarse necesariamente en
su analisis historico.

A manera de corolario

Creo que la capacidad que posean los investigadores y criticos de no
s6lo poner en cuestion las tesis y planteamientos de los otros en el debate
intelectual, sino quela propia produccién, es central. No se puede mas decir
“yo ya estudié ese periodo y ese autor”, puesto que siempre esta la posibi-
lidad que, al ser uno un sujeto dindmico permeado por sus siempre nuevas
experiencias personales y derelacion con el entorno y la historia, se enfrente
a ese objeto desde otro dngulo. Hay que aprovechar la experiencia de
momentos histdricos tan raros como el actual, en que la rapidez y contun-
dencia de los cambios es tan grande, para tomar conciencia de lo que nos
ocurre en periodos de aparente estabilidad donde priman posturas domi-
nantes que se asumen como objetivas y “naturalmente” correspondientes
con la realidad.

Ese descubrimiento del juego de las interpretaciones y de nuestra
insercion en un circulo hermenéutico, como dice Heidegger, que define un
modo particular de estar-en-el-mundo, ha de ser verdaderamente asumido
como una experiencia personal profunda y no como una declaracién intelec-
tual de principios. Por ello, tampoco ha de conducir a un permanente
relativismo y subjetivismo, porque uno como intelectual no quiere quedarse
dando vueltas en el circulo eternamente sino que ojald hacer una figura de
espiral e ir cambiando el eje de lo que uno hace para tener alguna progresion
en relacién al logro del conocimiento. Es eso en lo que estoy hoy dia
reflexionando, sobre el cdmo uno ve, cémo construye un discurso explica-
tivo, captando la importancia de los lenguajes y de las metodologias en su
relacién de develamiento de los fenémenos histdricos en el terreno de la
cultura y el teatro. Y para terminar, si bien Heidegger habla del circulo
hermenéutico, Gadamer agrega que la historia es para ir construyendo una
conciencia de identidad. Creo que también ése es un objetivo central en
todos estos procesos de investigacion.
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