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RESUMEN

Esta investigacion se centra en la reconstruccion de la poética de direccion
teatral del director-autor chileno Oscar Stuardo VilG (1927-1998), a partir del
analisis de su obra dramatuargica, de critica especializada que dé cuenta del
trabajo escénico realizado por Stuardo y el levantamiento de entrevistas a los

actores que trabajaron con él.

Contiene tres capitulos, el primero corresponde al analisis a partir de su
rol de director-autor y su obra como reflejo de una mirada de la teatralidad, en el
que a partir del reconocimiento de estructuras discursivas, narrativas e
ideolégicas! de sus obras, se identifican los elementos relevantes de su trabajo

dramaturgico para la reconstruccion de una poética escénica.

Luego en el capitulo Il, nos concentraremos en el analisis de su trabajo
escenico, bajo la perspectiva del desarrollo de una poética autorreflexiva teatral.

En este capitulo se levantan los elementos centrales del trabajo escénico

L PAVIS, PATRICE. 2002. Tesis para el andlisis del texto dramético. Gestos (33)



desarrollado por Stuardo, que dan cuenta de la existencia de una poética
esceénica: el sentido poético y el juego; la importancia del silencio en la puesta en
escena; el humor como herramienta critica; la conciencia del espectador, en
cuanto a la exigencia actoral y su funcion narrativa; el trabajo con los actores y el

ritmo en la puesta en escena.

Finalmente el capitulo 1ll, se orienta al analisis del proyecto creativo
desarrollado como parte de esta investigacion, que contemplé la escenificacion
de la obra Las Hermanas, texto inédito de 1984, escrito como ejercicio para
actores por Oscar Stuardo. En este capitulo se logra hacer un cruce entre los
elementos identificados como poética teatral del autor y la practica escénica del

montaje de Las Hermanas.

Esta investigacion logra evidenciar los elementos que permiten afirmar
que el director-autor Oscar Stuardo, a lo largo de su carrera logro desarrollar una
poética escénica de autoria, adelantada a su época y valiosa en términos

disciplinares por su caracter reflexivo.



Esta investigacion ademas, permite evidenciar el aporte que representa
Stuardo en el desarrollo del teatro nacional, en la innovacion de practicas

escénicas y en la reflexion de la teatralidad.



INTRODUCCION

El ejercicio de la direccion teatral, desarrolla diferentes mecanismos o
formas de hacer en el teatro, teméaticas, lenguajes y recursos escénicos, que
dependiendo de lo arraigado que estén en el director y cuanto éste profundice en

ellos, podria transformarse en una poética de direccion teatral.

Para reconocer la poética de un director teatral, entonces, es fundamental
conocer su trabajo escénico, desde como aborda el trabajo con los actores, hasta
su forma de enfrentar la puesta en escena y los énfasis que dé a los diferentes
recursos que utiliza. Siendo asi, pensar en reconstruir una poética de direccion
teatral, de un creador que ya no vive y del que no existe mayor registro visual o

audiovisual es una tarea dificil.

Sin embargo, si un director teatral también desarrolla su faceta de autor
dramatico, puede que al hacerlo materialice una poética escénica, que dé cuenta
de su mirada de la teatralidad, sobre todo si en ello, ademas de crear narraciones,

lo que hace es cuestionar la teatralidad y tensionarla.



Esto es lo que sucede con Oscar Stuardo, dramaturgo y director teatral
chileno, nacido en Valparaiso, quien por su edad, podria pertenecer a la
generacion de autores como Jorge Diaz, Luis Alberto Heiremans o Egon Wolff,
pero que llega al teatro tardiamente, desarrollando su dramaturgia recién a
principios de la década de los 60, iniciAndose de forma autodidacta, primero como
director y luego como dramaturgo. Se desempefia en escenarios no
convencionales, lo que le permite experimentar libremente la escena, pero que
por ese caracter no convencional o underground, impide la difusion oportuna de
su trabajo teatral y lo ha relegado a una suerte de anonimato en la historia del
teatro nacional. Lo que lamentablemente dista de la calidad y profundidad que
alcanza su poética escénica, llegando a ser uno de los mas proliferos directores
de la quinta regidén en su época, tarea que diversificd en diferentes lugares del
pais, aportando con ello, al desarrollo teatral regional y a la descentralizacién del
trabajo artistico nacional, manteniéndose activo hasta la década de los 90, previo

a su muerte en marzo de 1998.

¢, Porgue si no tenemos evidencias visuales o audiovisuales de su trabajo
como director teatral, podemos afirmar que desarrolla una poética escénica? La
respuesta esta justamente en su dramaturgia. El trabajo dramatudrgico de Stuardo

a lo largo de sus 30 afios de carrera como director-autor, dan muestra de su
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permanente reflexion de la teatralidad y de una mirada critica de la puesta en
escena, que expone herramientas, lenguajes y recursos escénicos, que permiten
reconocer en €l una poética escénica, que ademas es interesante de analizar,
por lo actual y vigente que parece a 20 afios de su muerte. Frente a esto, Eduardo
Guerrero del Rio afirma en el prélogo de la Unica antologia de obras teatrales de

Stuardo que:

“una dramaturgia que genera en si una propuesta de direccién; distincion
de espacios: real, irreal, surreal, inconsciente; absurdidad; juego teatral,
improvisacion, ejercicios escénico; tiempo subjetivo; teatro dentro del
teatro; presencia del narrador; lo biblico; el tema de la espera, de la
angustia, del vacio existencial; el fetichismo; personajes que no son solo
personajes (figuras, caras...); el ejercicio del poder (muchas veces
insinuado metaféricamente); caracter ladico, poético; busqueda de nuevos
lenguajes expresivos, en un afan constante por experimentar.”

(Guerrero, 2005)

La importancia de su trabajo como director-autor teatral radica justamente,
en su mirada de la teatralidad, en los recursos escénicos que utiliza y su
capacidad de cruzar diferentes planos narrativos en sus obras, lo que las
enriquece de recursos, pero fundamentalmente instalan su mirada en la puesta
en escena, opina de la escena, la comenta y tensiona, evidenciando una mirada

de la direccion teatral, profundamente reflexiva de la teatralidad.

Si bien esta figura de director—autor se da de manera frecuente en la

actualidad, no se desarrolla de la misma forma antes de los afios 90 en Chile;
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Stuardo es uno de los pioneros en esta conjuncion de roles, asi como es un
pionero en el desarrollo del formato breve en el teatro o “corto teatral,” pero su
aporte principal esta en el desarrollo de una poética autorreflexiva, que lleva a la

escena la reflexion de la teatralidad y la representacion inserto en ella misma.

Por lo tanto, esta investigacion se enmarca en la reconstruccion de la
poética de direccion teatral de Oscar Stuardo, a través del analisis de su
dramaturgia, en conjunto con la revisibn de prensa y criticas especializadas
respecto de su trabajo como director, asi como con el levantamiento de
encuestas a los actores que trabajaron con él, con el objeto de identificar los
elementos esenciales y fundamentales de sus puestas en escena, junto con
difundir el trabajo de un creador teatral nacional, que fue riquisimo a nivel de
recursos escénicos, pero del que no existe ninguna investigacion acabada sobre
sus caracteristicas y rasgos esenciales, del impacto que causé en su época, ni
de la influencia que ejercio sobre sus contemporaneos y en el desarrollo del arte

teatral en nuestro pais.

El trabajo de Stuardo tiende a ser relacionado, principalmente, a su legado
dramaturgico y a la gestion que ejercié como docente formador de muchos de los
actores que, a partir de los afios 80, generaron un movimiento teatral en Chile.

De hecho, escasamente en la actualidad, se le menciona en los espacios de
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formacion de actores o en cualquier otro espacio de desarrollo del quehacer
teatral nacional, como uno de los pioneros en ejercer y desarrollar la veta del

director—autor, que analizaremos en esta investigacion.

Todos quienes conocieron y trabajaron con Stuardo, coinciden en que su
forma de hacer teatro era diferente, “extrafia o rara, adelantada para su época”.
“Fue uno de los primeros directores en Chile, que se alejo de las puestas en
escena psicoldgicas” (Ultimas noticias, 18 de octubre 1983), realizando un trabajo
principalmente experimental, que permite en sus montajes, romper la ficcion y
hacer hablar, ademas de a los personajes, a los actores y al mismo autor. Un
director que se vinculd con el teatro desde una reflexién analitica, que tomaba
cuerpo en cada una de las obras que escenificé. Le interesaba profundamente la
dimensién imaginativa del teatro, aportando a la escena nacional, formas, énfasis
y metodologias que hoy podemos implementar y que siguen siendo contingentes
e interesantes, donde el humor y la ironia son el eje fundamental para dar cuenta

de una sociedad agobiada, individualista y carente de afecto.

Fue un lider nato, un innovador, un provocador, un movilizador, culto y
creativo, que contribuy0 en la generacion de resistencia en una época en nuestro
pais, pero que no se limitdé a seguir las tendencias artisticas dominantes de su

tiempo, sino que inicié un trabajo creativo experimental, que lo absorbi6 hasta el
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final de su vida y que compartio con todos aquellos que se interesaron y

comprometieron con él.

Como metodologia, nos centraremos por una parte, en la recopilacion de
los escasos materiales que existen de sus puestas en escena, fundamentalmente
criticas de prensa, por otra, los mismo manuscritos de Stuardo respecto del
teatro, manifiestos y ponencias, ademas recopilaremos testimonios a través de
entrevistas en profundidad a quienes trabajaron con él o que fueron testigos de
su trabajo escénico y finalmente nos concentraremos en el andlisis de su
dramaturgia, para dar cuenta de una poética de direccion teatral, que planteamos

como autorreflexiva.

El primer capitulo de esta investigacion se centra en el analisis
dramaturgico de la obra de Stuardo, en busqueda de la reconstruccion de una
poética de direccidn teatral, a partir de lo que propone Patrice Pavis en Tesis para
el analisis del texto dramatico (2002), respecto de las estructuras discursivas,
narrativas e ideoldgicas. Luego en el capitulo Il, nos concentraremos en el
analisis de su trabajo escénico, bajo la perspectiva del desarrollo de una poética
autorreflexiva teatral, capitulo en el que se levantaran lo elementos centrales del
trabajo escénico desarrollado por Stuardo, como: el sentido poético y el juego; la

importancia del silencio en la puesta en escena; el humor como herramienta
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critica; la conciencia del espectador, en cuanto a la exigencia actoral y su funciéon

narrativa; el trabajo con los actores y el ritmo en la puesta en escena.

Esta investigacién contempla también, una aplicacion practica en las Artes
Escénicas, la que se refiere a la escenificacion de una version del texto de
formato breve llamado Las Hermanas de Oscar Stuardo, escrito en 1984 como
parte de un ejercicio de actuacién para estudiantes y que ha sido reescrito para
esta instancia, o mejor dicho revisitado, ya que a través de la repeticion de la
situacion planteada, sin modificar nada de su escritura, se refuerza la idea de
reiteracibn de un patron de comportamiento, de abandono, carencia,
manipulacion y abuso, que traspasa una madre a sus hijas, las que son
constantemente acechadas por ésta, impidiéndoles relacionarse con naturalidad,
esta madre, puede representar tanto una doctrina, como una institucion, el poder
o simplemente el concepto de madre, dando forma a un montaje teatral, por
medio de la implementacién y puesta en practica, de algunos de los rasgos
esenciales de su poética. Inserto en el espacio practicamente vacio, el trabajo
corporal del actor toma una importancia preponderante, como el trabajo actoral
en si, esto sumado a la tension entre el silencio y la palabra, siendo el ritmo el
elemento fundamental de la puesta, como rasgo caracteristico de la poética de

direccién teatral de Stuardo. Todo esto sera parte del capitulo Ill, llamado

15



proyecto creativo, en el que se reflexiona y da cuanta del trabajo escénico

desarrollado.

Para finalizar, se plantearan las conclusiones enmarcadas a partir de la
identificacion de la poética de direccion teatral de Oscar Stuardo y la utilizacion
de estos recursos escénicos en el trabajo practico de escenificacion, como parte
del proceso de obtencion de titulo de Magister en Artes con mencién en Direccién

Teatral que comprende esta investigacion.
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CAPITULO |

DRAMATURGIA OSCAR STUARDO

Andlisis a partir de su rol de Director-Autor y como su obra es reflejo de
una mirada de la teatralidad.

Al estudiar el trabajo de un Director teatral como Oscar Stuardo?, su
condicion de autor toma relevancia, pues a través de su obra dramatica se
pueden identificar diversos elementos escénicos utilizados por el autor-director
gue dan cuenta de una mirada de la teatralidad y de una postura frente al teatro,
lo que finalmente da origen a una particularidad -un sello personal- una mirada

gue se evidencia en su trabajo dramaturgico y da origen a una poética escénica.

El rol de autor-director es frecuente en la actualidad. Sin embargo, entre
los afios 60 y 90 en Chile no era asi. Los autores generalmente se dedicaban a
escribir y los directores teatrales a su labor escénica. La relevancia que tiene esta
conjuncion de roles en el analisis del trabajo de Oscar Stuardo como director,
radica en que la dramaturgia que él desarrolla contiene una mirada de la
teatralidad, una forma de ver y hacer teatro, ya que muestra los recursos

escénicos que le son relevantes, una forma de contar una historia y desarrollar

2 (Valparaiso 1927 — Santiago 1998)
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una idea que, en el caso de Stuardo, no se queda solo en el argumento o resefia
de la historia, también tensiona la teatralidad, poniéndola en conflicto y

exponiéndola.

Desde el teatro, habla del teatro develandolo, estableciendo diferentes
capas en la obra dramaturgica, que luego aparecen en el trabajo escénico,
generando una compleja trama con una diversidad de lecturas, donde el

espectador es un agente activo mas en el suceso teatral.

Su dramaturgia es adelantada, utiliza recursos que hoy vemos con
frecuencia, pero que para la época no eran comunes. Fundamentalmente, el
autor — director lo que hace en su dramaturgia es situarse en ambos roles y en
cada uno opinar del otro. Esto que pudiera parecer irrelevante para una
investigacién como la presente, tiene gran importancia, ya que al existir escasos
elementos que permitan reconstruir el trabajo escénico de Stuardo, por el paso
de los afos y falta de registros visuales, es a través de su dramaturgia que se

podran identificar sus ejes centrales, motivaciones y obsesiones.

Por tanto, esta investigacion se centrara el analisis de su obra
dramaturgica, para lo cual se tomard Oscar Stuardo, Antologia de obras

teatrales?, Unica publicacién que existe de su obra y que concentra trece textos

3 STUARDO, OSCAR. 2005. Antologia de obras teatrales Chile. Ril Editores. 296p
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de diverso formato (breve, mediano, etc.) que permiten una vision general del

trabajo del autor.

Para comenzar el analisis de la obra dramaturgica de Oscar Stuardo, se
centrara la tarea en la propuesta tedrica de Patrice Pavis (2002)* en Tesis para
el analisis del texto dramatico. La propuesta de Pavis, permite observar la
dramaturgia, ademas de su aspecto literario, como un texto que es concebido
para ser llevado a escena o como plantea Otakar Zirch (2013): “La condicion
indispensable de la obra dramatica es su representacion teatral real.”® Esta Gltima
idea es fundamental para el objetivo de la investigacion, que se enfoca en el

trabajo como director teatral de Oscar Stuardo Vild.

De este esquema que propone Pavis, la investigacion se centrara en tres
ejes: Estructuras Discursivas, Estructuras Narrativas y Estructuras ldeoldgicas e
Inconscientes, debido a que en estas es posible identificar los elementos

necesarios para tensionar y observar la obra de este autor.

4 PAVIS, PATRICE. 2002. Tesis para el analisis del texto draméatico. Gestos. 33: 9-34.
5 ZICH, OTAKAR. 2013. Estética del arte dramético. En: JENOVA JAMILA Y VOLEK EMUL. Teoria teatral de
la escuela de Praga: de la fenomenologia a la semidtica performativa. Bogota. Fundamentos. P.46
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Se entendera segun Pavis (2002)° por:

- Estructuras Discursivas aquello que refiere a los temas o motivos de la
obra, a la intriga, de qué se trata la obra y también como se relata;

- Estructuras Narrativas a la forma de relatar o como se cuenta la historia,
se centra en la dramaturgia, en las convenciones, coOmo se representa,
qgué es lo que se relata, cual es el conflicto y como se actla;

- Estructuras ldeoldgicas e Inconscientes que corresponde a lo que el
texto oculta, a lo que hay detras de la historia o fabula, qué es lo que se

dice, qué se siente.

Se analizara entonces, el conjunto de su trabajo dramaturgico,
identificando elementos comunes en su obra que permitan dar cuenta de una
mirada particular de ver la teatralidad, que en adelante se traduzca en una

propuesta de direccion teatral de este director-autor.

Inicialmente, nos acercaremos a la obra en sus aspectos textuales. Este
autor se caracteriza por escribir textos de diversa extension, contando con
numerosas piezas de formato breve —poco comun para su época-, junto con otros
textos de mediana o mayor duraciéon y que desarrollan elementos dramatirgicos

variados.

§ Ibid., p. 12
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Entre los textos de formato breve, se pueden distinguir algunos que se
llamaran “ejercicios de actor” como los denomina Hugo Espinoza (2003)’ que
son: El Juego, El Ambito, Los Aplausos, Visitantes, Piromanos, Desembarazo,
porque desarrollan situaciones dramaticas breves -de una extension no mayor a
catorce paginas- que presentan un desafio actoral debido a las innumerables
posibilidades de representacibn que permite por el gran numero de
indeterminaciones y lo abierta que puede ser su interpretacion. Ademas, en
muchos casos, dichos textos estan vinculados a comentar, cuestionar o dar
cuenta de que se esta frente a un espectaculo teatral, es decir, hablan de la

representacion en si, del fenébmeno teatral desde la ficcion.

Entre los de mediana y mayor extensién, se pueden distinguir, los de
caracter biblico como El Arca y Babel, que toman estas fabulas biblicas como
sustento de la narracion para, a través de ellas, profundizar en los temas de
interés del autor, que en este caso son principalmente el poder y la ambicion. En
ambos se presenta la historia con caracter de fabula y también se hace alusién a
una “voz” que les habla, una especie de “voz divina” que les muestra el camino o
la mision a seguir. Otro como En Lance, es un texto que alcanza reconocimiento
internacional, ya que con él es finalista del VI Premio Teatral Tirso de Molina de
Espafia (1976), ademas de ser una de sus obras mas complejas en relacion a su

estructura, tematica y la cantidad de recursos dramatdrgicos que concentra, se

7 ESPINOZA, HUGO. 2003. En SAN JUAN, VERONICA. 2003. ¢ Qué hay bajo mis pies? Teatrae (7): 11
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transforma en una pieza dificil de analizar y escenificar, principalmente por sus
capas discursivas y de sentido. Luego, ElI Encuentro de Irene -considerada una
de sus obras mas completas, que es ademas una de las mas extensas- fue
ideada muchos afos antes de ser finalizada. El autor la escribe en un tiempo
aproximado de veinte afios, pues era una promesa hecha a su “alumna electiva”,
la actriz Mabel Farias, cuando esté recién alcanzaba los veinte afios y que seria
entregada a ella para que la protagonizara cuando la actriz alcanzara los cuarenta
afos que era, segun Stuardo, “la edad en la que se conoce la vida®. La promesa
es finalmente cumplida poco tiempo antes de la muerte del autor y, como era el
compromiso, Stuardo entrega la obra completa a la actriz; Farias la estrena el

2003, en el s6tano del Teatro Nacional.

También se puede mencionar el texto Zaragoza, que se basa en el mito
de la aparicion del Diablo y el cumplimiento de deseos, pero que tiene como
atractivo los cambios de espacio y tiempo y presenta una propuesta escénica

compleja, mas cercana a un universo onirico, tema recurrente en el autor.

En lo relativo a su escritura, se puede decir que tanto la puntuacion como
el lenguaje utilizado, permiten percibir una cierta musicalidad, como plantea
Pavis, que se va evidenciando a medida que se acerca a su dramaturgia; en ella,

tanto el silencio como los puntos suspensivos, las pausas, las palabras y sonidos

8 FARIAS, MABEL. 2003. El encuentro permanente con Oscar Stuardo. Teatrae (7): p51.
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propuestos, generan en la pieza final, caracteristicas particulares de narracion
gue permiten reconocer una musicalidad propia e intencionada por parte del
autor. Esta musicalidad es entendida por Pavis (2002), como “aprender a
escuchar los sonidos, ruidos y juegos del significante”. Entonces, el autor que
decide disponer de estos elementos en su texto, busca generar o comunicar algo

en el espectador. Esta musicalidad supone una decision del autor.

Sus textos estan escritos en prosa, generalmente en un lenguaje sencillo,
lo que posibilita la comprension y cercania por parte del publico-espectador-
lector, lo que a su vez, propicia el humor en cada una de las diferentes piezas
gue mas o menos tensas, mas o menos densas, estan siempre cargadas de un
humor en ocasiones negro y en otras totalmente inocente. Segun Ramén Griffero
(2003): “Se ve laintriga constante de un craneo, que desde aparente hermetismo,
hace surgir asociaciones, que provocan un humor existencial, que nos genera
risas sobre nuestra ingenuidad, o las maneras y mecanismos que desentrafiamos

para sobrevivir™

El hecho de que el lenguaje utilizado sea principalmente sencillo, no

vulgariza el texto ni le quita riqueza literaria, mas bien potencia una forma de

9 GRIFFERO, RAMON. 2003, Ensayo sobre la escritura de Oscar Stuardo, Homenaje a Oscar Stuardo
Universidad Finiss Terrae, http: //www.griffero.cl/ensayo.htm, noviembre 2015.
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escribir particular y Gnica que, adentrandose en su dramaturgia, se hace cada

vez mas evidente.

En la mayoria de sus textos existe algin momento de interpelacién al
publico-espectador ya sea desde un narrador, desde un personaje, desde el actor
gue interpreta un personaje o desde las acotaciones o notas del texto. Esto que
podria parecer irrelevante en la actualidad para los textos contemporaneos, es
un sello en su época, puesto que en el periodo en que fueron escritos por
Stuardo, esta caracteristica no era frecuente en la dramaturgia, salvo algunas
excepciones y como influencia del teatro épico. Estas interpelaciones tienen
diferentes funciones a lo largo de las obras del autor y se comentaran en detalle

a medida que avance el andlisis de su obra.

En cuanto al léxico, siempre acorde con la narracion, fundamentalmente
coloquial, pero que, segun las caracteristicas de la narracion o los personajes,
puede hacerse mas técnico, poético o incluir otro idioma, dependiendo de lo que
la narracién requiere. Esto contribuye a dar veracidad a la historia contada y, por

otro lado, enriquece el universo narrativo.

En las diferentes piezas teatrales analizadas se pueden identificar
influencias propias de la época en las que el autor escribe, como el Teatro del

Absurdo, la dramaturgia de Beckett, el Teatro épico de Beltort Brecht y lo poético
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de Antonin Artaud. De estos, Beckett es con el cual se le compara reiteradamente
por la similitud temética y de estructura de algunos de sus textos como la tematica
de “la espera”, los personajes que nunca aparecen —lo que sucede con el marido
de Irene en El encuentro de Irene- o la inutilidad de la palabra —en El Juego,
Descienden los angeles, entre otros. Estas influencias se evidencian de manera
implicita en su dramaturgia, pero con bastantes rasgos de madurez y profundidad
y permiten dar cuenta que el autor las integra no por mera riqueza literaria, sino
gue porque comprende la teatralidad a través de ellas. Con respecto a ello, Hugo

Espinoza afirma:

“La proposicion teatral de Oscar esta emparentada con todos los
fundamentos de la vanguardia europea, no solo la teatral. Bebe,
fundamentalmente, de Beckett, de Brecht. Toma elementos del
absurdo y también del teatro latinoamericano de vanguardia. De
Cuzzani, que es de la linea de Brecht, recoge, en mi opinién una cierta
desnudez de la escena” (2005, p. 20)

Estas influencias afectan diferentes dimensiones en la creacion del autor.
En el caso de Beckett, es con quien mas lo comparan sus contemporaneos,
fundamentalmente porque es la lectura mas evidente que se puede realizar de
su trabajo en primer lugar, tanto por el uso del humor negro en sus obras, como
por la tematica de “la espera”, que como se dijo antes, se desarrolla en sus
diferentes trabajos y, porque siendo contemporaneos, la influencia de Beckett es
innegable para la dramaturgia latinoamericana de la época, al ser uno de las
figuras claves en el desarrollo del teatro del absurdo. Por tanto, la influencia de
Beckett alcanza aspectos tanto estéticos como de sentido. En esta misma linea,
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respecto de Brecht y Artaud, la influencia se ve reflejada tanto en elementos
estéticos como el extrafiamiento y lo “poético — metafoérico” respectivamente, asi
de sentido profundo del hacer teatral. En relacién a esta influencia, Pilar Garcia®
en su andlisis critico de la Antologia de obras teatrales de Oscar Stuardo,

publicada en sobrelibors.cl menciona:

Las filiaciones con las vanguardias teatrales son evidentes en esta
dramaturgia. Es el caso de "El juego", donde Jam y Jem son personajes
que realizan una serie de acciones en apariencia sin sentido, con
didlogos igualmente absurdos, recordando a "Acto sin Palabras"; o "El
desembarazo", que recrea la situacion de hastio cotidiano vivido por
una pareja, el sefior y la sefiora Norman; éste quiere deshacerse de
ella intentando llevarla al s6tano para alli matarla. En esta obra, la
presencia de los dos personajes restantes -la secretaria y Uno- lleva a
cabo un interesante proceso de distanciamiento con respecto a la
escena y al develamiento de los planos de ficcion. (Garcia, 2006)

La influencia de las vanguardias en el trabajo de Stuardo es innegable, por

lo que la relacion de sentido y profundidad que establece con Artaud y Bracht se

desarrollard en mayor profundidad méas adelante.

En otro ambito, con respecto a las condiciones de comunicacién, se
reconoceran algunos personajes caracteristicos en su obra y las caracteristicas

gue se les establece:

10 GARCIA, PILAR, C. 2006. El llamado de auxilio de una dramaturgia. [en linea] Lectura critica. 14 de
diciembre 2006. http://sobrelibros.cl/antologia-de-obras-teatrales-de-oscar-stuardo/ [consulta: 10
marzo 2018]
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1.- Hombres poderosos o lideres guiados por una fuerza superior —una voz-
gue les hace llegar un mensaje que deben dar a conocer, la transmision de este
mensaje los lleva a enfrentar desafios profundos, son tentados por el poder y la
ambicioén, llevandolos en ocasiones a perder el objetivo y cegarse por ello. (Nun

en El Arca / Contrio y Teocrio en Babel)

2.- Matrimonios deteriorados por el tiempo, donde prima la ironia y el
sarcasmo, que en situaciones casi absurdas dan cuenta de lo desgastado de la
relacion, tratadas generalmente desde el humor, dejan entrever el abandono y la
soledad (Sr. Norman y Sra. Norman en Desembarazo/ Nun y Sra. Nun en El
Arca). Se instala en los contextos mas intimos de las relaciones de pareja,
exponiendo desde el humor una mirada sobre el paso de los afios, que habitan
en lo “raro” o lo “cémico” de la convivencia, normalizando conductas que

finalmente lo Unico que buscan es mostrar la vulnerabilidad de los personajes.

3.- Funcionarios torpes, que a través de sus acciones ridiculizan sus labores
realizadas y con ello, ridiculizan también a las instituciones que representan (el
Ordenanza en Lance, el Hombre del Casco en Pirbmanos). Hay en esta forma
de exponer a los personajes, una intencion clara por parte del autor que, si bien
utiliza el recurso de la “torpeza” como elemento de humor en otros personajes de
sus obras, dando cuenta con ello a una “sociedad torpe”, que es parte de los

mundos que el autor propone, se deja entrever una suerte de critica social frente
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a como desempenan sus labores estos “funcionarios policiales”. Un ejemplo claro
es lo que sucede con el Hombre del casco en Piromanos, aunque este ejemplo
tiene una capa de mayor profundidad, por el contexto en el que se escribe -plena
dictadura militar-, también permite hablar del miedo, la represion, que al instalar
el miedo en la sociedad, lo demas sucede solo y que finalmente lo irdnico y cruel
de la situacién es que quien en definitiva reprime e instala el miedo es ese “torpe
funcionario”. La critica social aqui es importante, porque en términos de discurso
el autor esta cuestionando la capacidad intelectual de quienes en ese momento

toman las decisiones en la sociedad o en el pais.

Para comprender de mejor manera esta idea, se revisara una parte del
texto Piromanos:

El hombre del casco esta solo. Esta inmévil. De pronto se da vueltas.
Sus ademanes son rigidos. Taconea. Avanza dos o tres pasos, farfulla
solamente. Parece recordar algo. Vuelve a su bolso y lo registra, saca
un papel que descifra.)

HOMBRE DEL CASCO.- Una vez...una...que se haya llegado al
lugar...dos puntos...mirar hacia todos lados. (Lo hace) Tener
cuidado...aparecen por todas partes, son muchos, los enemigos.
Andan disfrazados. Hablan en forma enre...enredada. Hablan y
hablan. Conviene sonreir no mas. Acordarse. Hacerse el tonto.
(Sonrie) No moverse mucho. Mirar como se mueven ellos. Acercarse.
(Se detiene en la lectura. Vuelve rdpidamente a su lugar y repite los
pasos hacia el nuevo lugar) Sacar el arma y apunta... (Se pone en
guardia) Y esperar el ataque. (Como no sucede nada, recapacita y
vuelve a leer el papel) Anotar, usar libreta y lapiz (Vuelve al primer
lugar. Registra el bolso y saca una libreta y lapiz. Sus movimientos son
torpes. Al agacharse se le cae el casco. Al recogerlo enreda la espada
en el bolso. Deja la libreta y el lapiz en el suelo. Envaina la espada.
Vuelve a su segundo lugar. Recuerda que dejo el lapiz y la libreta.
Vuelve al primer lugar, los recoge y vuelve al segundo lugar. Saca
pecho, grufie y da un taconazo. Recapacita evidentemente. De manera
brusca se dirige al muro y desaparece detras de él. Aparece
nuevamente y recoge su bolso. Vuelve detrds del muro. Pausa. Lo
vemos andando por el espacio por detrds del muro. Leyendo y
memorizando lo que estd en el papel y bruscamente. Rapido se

28



adelanta y lee) jes importante no dejarlos ir facilmente! Es necesario
provocarlos. jAfirmativo! (Desaparece detras del muro, se oyen fuertes
dos o tres pitazos. Lejos se oye la voz del Hombre del abrigo.
Exclamaciones. Luego distinguimos voces de él y de la Sefiora, que
dicen: “Ya volvemos, si no hay para que enfurecerse...”El hombre del
casco aparece rapido y ensaya una o dos posturas feroces. En ese
momento aparecen el hombre del abrigo y la Sefiora)!

(2003, p.248 - 249)

Este texto muestra dos elementos importantes del autor, por una parte
esta la forma de utilizar el discurso acotacional para construir la escena,
traspasando un poco la linea de autor y entrando en el terreno del director al
proponer una secuencia de acciones concretas para el Hombre del casco y, por
otra, mostrar esa “torpeza” asociada a este personaje para reforzar la idea de
que al presentar al personaje de esta manera, hay detras una clara intencién de

discurso.

4.- Mujeres mayores vinculadas a otras mas jovenes con las que establecen
una relacion de poder y a la vez de dependencia: Viuda - Mujer Acompafiante en
En Lance; Sefiora Num - Esclava en El Arca; En esta relacion se expone a la
mujer mayor en un espacio de control de las situaciones, manipulando a su
entorno y, de algun modo, viviendo a través de la mujer joven, dejando a esta
ultima con escasa o casi nula voluntad. En este caso, al igual que en el punto
anterior, hay una clara intencion del autor de mostrar a la mujer madura como un

ser controlador y manipulador, lleno de frustracion, que necesita de la otra mas

11 STUARDO, OSCAR. 2003. Antologia teatral. Chile. Ril Editores. p 248-249

29



joven para sentir vitalidad, y a la joven como carente de voluntad e indefensa
frente a este control, apareciendo una cierta critica social en estos roles. El rol de
la mujer o de un “tipo” de mujer, que quiere controlarlo todo y se nutre de la
manipulacion con el poder de someter a otros y con un grado de frustracion por
el paso del tiempo, que envidia la juventud de la otra y por eso la controla. Por

otro lado, muestra a la joven sin voluntad, casi inexistente por si misma.

5.- El lider o jefe y su ayudante; Capitdn-Ordenanza en En Lance; Nun-Tomi
en El Arca entre otros. En muchas de sus obras, se ve a la autoridad o “jefe”
acompafado por un personaje de rango menor, que obedece sus érdenes. En
esta relacion, se podria incluso considerar la que establece Pedro con el Sr.
Samuel en El encuentro de Irene, aunque no se desarrolla en escena de forma
directa, como en los dos primeros ejemplos y si se puede observar como una
constante en el autor donde hay un jefe que da 6rdenes, una suerte de lider
intelectual y otro que recibe las 6rdenes y que es finalmente quien las ejecuta.
Este dltimo ejemplo es mucho mas oscuro y siniestro que los otros dos. Tienen
un caracter mas dinamico, a veces comico, que se ve como se desarrolla de
forma directa a lo largo de las escenas, lo siniestro de este ejemplo esta en el
contexto de la obra. El encuentro de Irene es de las obras de mayor extension de
Stuardo y, més alla de que fue escrita durante alrededor de 20 afios, es facil
percibir en ella que es una reflexién de 20 afios hecha por el autor respecto de la

dictadura militar, lo que provoco en él y en su vision de la sociedad chilena, por
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tanto cuando presenta a estos personajes, lo que hace es reconocer que existe
un lider intelectual y un ejecutor de las cosas y que si se relaciona con el contexto
del que da cuenta esta obra, se entiende que el autor habla de chile y muestra
su opinion frente a ello o tal vez, en este ejemplo mas que un discurso, se

presenta un sentir frente a algo que lo tuvo 20 afos escribiendo.

6.- Jam y Jem, personajes transversales en la obra de Stuardo, se presentan
como una unidad, es decir, existen uno en funcion del otro, no tienen género
definido, son de caracter comico, en ocasiones muy torpes y mantienen su
nombre en obras como: El Juego, El Ambito, El Arca; pero que también se puede
reconocer en otras duplas comicas de sus obras como: Agrimensor 1 y
Agrimensor 2 de En lance, Pluto y Plauto en Visitantes, por mencionar algunos.
Estos personajes que se componen como una suerte de bufones de sus obras,
son los que llevan el humor, pero con un sentido critico, son la representacion del
pueblo, de la masa porque estan presentes en la mayoria de sus obras, mas que
ser ejecutores activos, son generalmente testigos de lo que sucede y en escasas
ocasiones pueden intervenir en modificar el rumbo de las cosas, asimismo, se

muestran como una dupla entre el inocente y el astuto.

Otro aspecto a considerar y del que se ha dado luces antes, es la

“conciencia metatextual.”*? Esta conciencia es parte de lo que le otorga el

12 pAVIS, PATRICE. 2002. Tesis para el andlisis del texto draméatico. Gestos (33): 18
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caracter de auterreflexiva a la obra de Stuardo, pues lo que hace la “conciencia

metatextual” es hacer referencia a su propia enunciacién'?, es contar lo que se

hace en vez de hacerlo. Esto esta muy presente en el trabajo del autor y es parte

de su dramaturgia. El lleva la reflexion escénica a la escena, junto con narrar la

ficcion, lo que hace es cuestionar la representacion. En la mayoria de sus obras

se habla de ellas mismas; es decir, comenta lo sucedido teatralmente, los

personajes se trasforman en los actores que hablan de los personajes o de la

obra en general, es decir, la obra se observa a si misma y se cuestiona. En

relacion a ello, el ejemplo de En Lance, es el mas claro y profundo, porque la

obra completa esta en funcién de autoanalizarse, es mas, incluso reflexiona

sobre si misma de forma explicita:

Primer Momento.
Ordenanza.- (Saliendo de su ensimismamiento) Ahora, en este
momento, hemos aparecido ante ustedes, gracias a estas luces. Ellas
nos dan una apariencia que, posiblemente, ustedes esperaban,
vuestros ojos, acostumbrados a la luz del dia, nos contemplan y nos
sienten como cosas vivas...perdon, digo lo que parecemos.”
“Estamos situados en un espacio llamado escenario en el cual suceden
las cosas del teatro”... “La oficina, como un espacio cerrado, intimo,
como el ambito de nuestra mente...y la colina, desmesuradamente
abierta, también como nuestra mente...Alli, donde el espacio exterior y
los que alli estan se movilizan, llaman y actian sobre nosotros. Alli,
donde asistimos y nos confundimos. Ambas realidades, la que
conocemos con nuestros sentidos y la que vislumbramos en nuestros
suefios”

(2005, p.118-120)

B bid., p. 18.
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Pero En Lance no es el Unico ejemplo de ello; en Desembarazo la

metatextualidad se ve en diferentes textos del personaje Uno:

“Uno.- de hecho, lo que acontece aqui es distinto. Este lugar (sefiala el
escenario) no es un campo de nadie...porque simplemente no existe
nadie. Somos simples productos de la imaginacién...Por lo tanto
nuestras conductas —aunque similares- son distintas, y tienen que ser
asi. Hay cosas reconocibles,...estan ustedes que nos observan. En
fin...son otras las circunstancias.”

(2005, p. 54)

En el texto anterior, el autor expresa claramente que el escenario es
diferente de la realidad y los personajes son “simples productos de la
imaginacion”. Ademas los personajes deben ser distintos de la realidad y que
hay “testigos”, personas observando. En esta misma obra, aparece otro rasgo
de metatextualidad cuando la actriz que representa a la Secretaria recrea

nuevamente la escena:

“Secretaria.- Mire esos muebles. Dan la impresion de algo sélido...y
vea ahora (Se dirige al sillén de la sefiora Norman y de un puntapié le
dobla la pata.) O esta luz mentirosa...y esta ventana...un simple marco
suspendido y este té frio...y este libro de utileria en el cual, sin embargo
se lee... (lee) “el funcionamiento de la maquina humana esta
relacionado con el equilibrio de su ambiente que depende a la
vez...bla...bla...segun los juicios de los doctores Angst y Poison”...
(Tira lejos el libro.) jSabe usted lo que significa la palabra poison?
Poison, sefior, es veneno. Bien hagamos algo que nos saque de
nuestras casillas...juguemos...juguemos con las palabras. Al fin y al
cabo vivimos por ellas. ¢ Es veneno? Veneno para mi... y también para
usted. Algo que corroe y aniquila. Veneno...igual a mentira...que es a
la vez la condicion para aparecer aqui. (Respondiendo a un ademan
de Uno.) Si, sé que no debo. Me siento tan mal...Y sola. Quisiera volver
atrds. A lo mejor no hay otra salida. Necesito recomenzar todo, jpor
favor ayudeme! jQue aparezca el Sr. Norman! No... mas bien que
aparezca el actor que representa al Sr. Norman (Este aparece) jPor
favor...hablemos...representemos la escena de la secretaria y el Sr.
Norman! (Esto ultimo lo dice en el tono frio que marcard el tono de
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repeticién de del dialogo. Debe hacerse evidente el descompromiso.
Uno se retira a un costado. Repeticién del segundo dialogo)”
(2005, p. 61)

Aqui la secretaria es uno de los personajes mas interesantes respecto de
la metatextualidad en Stuardo, ya que no solo da cuenta de la escena, si no que
propone cambiarla, quiere que entre el actor que interpreta al sefior Norman,
muestra a escenografia, devela el artificio, muestra su conflicto como personaje,

pero lo evidencia como actriz también.

En otras obras, muchas de las acotaciones de los textos comentan las
caracteristicas de ellas:
- Descienden los Angeles: “Esta pieza posee un tono mas bien alegre y
descomprometido” (2005, p. 43)
- Babel: “En esta pieza no existe “dramatismo”, usualmente entendido.
Debe transcurrir sin pretender climas determinados. Se impondrd, si es
posible, por la fuerza de las circunstancias y las actitudes de los

personajes.” (2005, p. 153)

Los ejemplos anteriores muestran que desde la dramaturgia se hacen
comentarios casi de opinion respecto de si mismas. Hablar del “dramatismo” o
de un “tono alegre y descomprometido” es comentar la obra mas que dar una

indicacion, por lo que la decision de construir las obras de esta manera,
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demuestra la existencia de una intencion desde la dramaturgia de cuestionarlas

para reflejarla en la escena.

Anteriormente, se hizo referencia a la idea de musicalidad planteada por
P. Pavis!4, la que apela a aprender a escuchar. También se refiere a que cada
texto dramaturgico posee una huella material de una practica escénica que se
relaciona con las condiciones de actuacion del texto. En este sentido se pueden
identificar elementos de ritmitizacién, referidos precisamente al ambito actoral, a
coémo los actores hacen oir la obra mas que a un nivel sonoro, a un nivel de ritmo,
de pulso, como las palabras o la ausencia de ellas, construyen el ritmo de la
pieza. Como se dicen las cosas, cOmo estan enlazadas las palabras, incluso la
manera en que se descomponen. Aqui, nuevamente la gran presencia de puntos
suspensivos construye un ritmo, las pausas, los silencios, las repeticiones, los
didlogos interrumpidos; esos diadlogos en los que los personajes hablan de algo
gue no se termina de distinguir, que ademas va acompafiado de muchos
momentos de silencios. Esta partitura de los silencios en Stuardo es un elemento
de real importancia, pues al tener presencia constante en su obra, influye en la
ritmitizacion y, a su vez, aumenta el numero de “indeterminaciones” de esta,
obligando al director y/o al actor a completar algo que tiene espacio y presencia,
pero que no esta definido estrictamente por el texto. Si bien el autor dramatico

siempre escribe para la representacion, en el caso de Stuardo esto toma un

% 1bid., p. 13-14
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caracter mayor, ya que estas “indeterminaciones” antes mencionadas estan
pensadas para ser completadas por el director y los actores. Sus textos estan
hechos para la creacion en la puesta en escena, donde el director y los actores

son fundamentales para el proceso.

Las indicaciones escénicas en Stuardo tienen caracteristicas muy
determinadas, destaca el “paratexto”®, donde el autor da consejos sobre su
propia dramaturgia, pero asumiendo que sera otro quien decida qué se hace,
como se hace, para qué se hace y qué significa; es decir, cdmo primero el
director, luego el actor que interpreta y finalmente el espectador que culmina el
proceso de significacion del texto, daran sentido a este. Este elemento tan
presente en su obra se ve, por ejemplo, en la denominacion de los personajes,
porque a veces los denomina personas, otras los llama figuras, otras
simplemente los nombra sin denominacion; incluso a veces con el solo hecho de
darles o asignar sus nombres da informacion relevante de la obra. Cuando el
autor habla de figuras y no de personajes, se puede analizar bajo la perspectiva
de lo que propone Otakar Zich'® (2013) respecto de esta idea: “Entendemos por
“figura” la concepcién y el modo de ejecucion de un papel por parte del actor, es

decir, la manera como representa a su “personaje” en forma visible y audible”

15 PAVIS, 2002, p. 19
16 7ICH, OTAKAR. 2013. En JENOVA JAMILA y VOLEK, EMUL. Tecné teatral de la escuela se Praga: de la
fenomenologia a la semidtica performativa. Bogota. Fundamentos, Universidad nacional de Colombia.
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Entonces, la figura no es ni el actor ni el personaje dramatico, sino que es
lo que el actor debe construir escénicamente para mostrar en la puesta en
escena al personaje dramatico. Solo la comprension de esto, permite vislumbrar
en el origen y la concepcion de la teatralidad que tiene Stuardo, pues al instalar
a los personajes como figuras o personas -como también los llama- es que pone
por encima de la obra dramatuargica su sentido final, que es la puesta en escena,
donde el texto dramatico no es una obra en si misma, sino que es la primera
parte de una expresion artistica posterior, construida a partir del texto
dramaturgico, que pasa por la mirada y creacion del director y los actores y que
finalmente concluye en la escena. Esto tiene un valor fundamental en el analisis
del trabajo de Oscar Stuardo, principalmente porque permite observarlo desde
su rol de director—autor, pues su dramaturgia es evidencia de su mirada como
director y de cdmo comunica la teatralidad, donde el valor del trabajo creativo
realizado tanto por el director como los actores es el eje fundamental de la puesta

en escena.

Si se revisan algunas de sus obras, un ejemplo llamativo aparece en “En

Lance”. Aqui el autor presenta a los personajes de la siguiente manera:

Personajes / Figuras

Capitan

Lorca (Ordenanza)

Hombre del aseo Es También Hombre cojo

El ciego Hombre ciego

El cartero Es También Hombre del Paraguas
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Sefiora La Viuda

Mujer acompafiante Es También La mujer Acompafiante
Teniente Es También El duelista

Agrimensor 1 Es También Enfermero 1
Agrimensor 2 Es También Enfermero 2

Hombre de la lampara
Periodista
Sombras

Esto tiene directa relacion con la “funcién narrativa” de los personajes en

la obra, ¢ qué representan?, ¢qué hablan?, ¢qué significan?

En algunos casos, los personajes —figuras, segun Stuardo- reciben
nombres, muchas veces genéricos: Hombrel, Hombre 2, Hombre 3, Mujer 1,
Mujer 2, Mujer 3, Esclava, Sefora, Viuda, Anciana, Uno, El Personaje, etc. por lo
tanto, definir quiénes son, como se dijo antes, es tarea del actor que lo
represente, del director que los escenifiqgue o del lector que los imagine en el
supuesto de concebirlo solo como una obra dramaturgica. En otros casos, a este
nombre genérico de las figuras les agrega un pequefio elemento de
particularidad: La mujer del bolso, EI hombre del Paraguas, El Hombre del casco,
Hombre del abrigo, Hombre del Aseo, etc., pero contintan en el terreno de la
indeterminacién, donde lector-actor-director deberan decidir y completar
finalmente a los personajes re-significAndolos. De esta manera, ese
complemento a este nhombre “genérico” esta asociado directamente a la puesta

en escena, lo que hacen es situar de algin modo al personaje-figura, les da un
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objeto escénico como la cartera o el paraguas, o le da una funcion como en el
hombre del aseo, pero en todos los casos, estas “pistas” se asocian directamente
a la accion escénica que las figuras realizan, mas que a una concepcion
intelectual o psicologica de los personajes. Otro ejemplo de esto puede ser lo que
sucede en Trilema que, manteniendo nombres genéricos, les atribuye

caracteristicas de temperamento o caracter:

Mujer 1 | Vegetativa
Mujer 2 | Con hambre
Mujer 3 | Ansiosa y materna

Hombre | Cosa

En este caso, lo que hace es entregar “pistas” desde lo emocional, lo que
finalmente se traduce en accion en la escena. Desde la perspectiva del director
o de los actores que trabajen con este texto en su primer acercamiento no
debieran instalarse necesariamente desde lo psicoldgico, sino que desde lo
concreto que entrega el texto, que para esto es emocional y la emocién como
motor en la escena, lleva al actor a la accidon. Por lo tanto, si se observa
nuevamente la dramaturgia de Stuardo, se encuentra a un autor que invita a la
accion, que tanto los silencios, como las acotaciones que propone, lo que buscan
provocar en el lector- especialista, es decir, en el director y actor es un estimulo
creativo que lleve a la accion y que permita la creacion de mundos, donde no

esta todo definido, sino que es mas bien una partitura que debe ser completada
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por el trabajo creativo de estos otros participantes de la puesta en escena.
Finalmente, desemboca en una puesta en escena, presenciada por los

espectadores y completada por ellos en términos de significado.

Asi como lo relativo a los personajes es importante, la definicion de
espacio también lo es, porque contribuye a entender y completar el mundo que
el autor propone en el texto. En este sentido, la mayoria de los textos de formato
breve presentan un espacio vacio o como denominan algunos, un espacio
“‘desnudo”, donde existen escasos elementos y no se sitta en un lugar

determinado:

Obra Espacio

El Juego | No se define espacio

El Ambito | Dos figuras en el espacio
Un bastidor

Luz de pronto

Los Aplausos | No se define espacio

Trilema | Terraza. Un banco o silla de gran caracter

Pirémanos | Una calle. Un muro de tablas viejas; pegado

al muro aun hay restos de carteles.

Este espacio desnudo o vacio, como en los ejemplos anteriores,
generalmente se esta consciente de la teatralidad, es decir, ademas de
mencionar elementos de la teatralidad como son bastidores, luz etc., son también

elementos que permiten construir la narracion escénica, pero no determinan el
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universo final de la obra y, ademas, los personajes son conscientes de ser vistos
por otros, lo que finalmente contribuye a la idea de distanciamiento o

extraiamiento de Brecht.

En las obras de mediana extension hay algunas que se sitlan claramente,
como en El Arca, Babel y Descienden los Angeles, en estos tres casos son
espacios abiertos: en el primero es un vifiedo, en el segundo una torre en
construccion y el tercero un desierto. Pero los dos primeros son espacios
genéricos a diferencia de lo que pasa en el tercero que se menciona: “Un amplio
espacio abierto, en el cual se ven algunas rocas, recuerda los desiertos del norte
de Chile” (2003, p. 43). Este es uno de los pocos ejemplos donde el autor
menciona un lugar en especifico. No es raro que en este caso mencione el
desierto de Chile, dado que el contexto politico-social de Chile de la época:
dictadura militar y detenidos desaparecidos, se relaciona directamente con la
temética de la obra el “sin sentido”. La vida carece de sentido y que la muerte
esta al acecho, lo que finamente da cuenta de la mirada politica del autor frente

a esto.

Algo similar sucede en El encuentro de Irene. La Unica pieza que se sitta
decididamente en Chile y que, ademas, hace la advertencia que cambiar el lugar
de accidn debe ser justificado o como dice el autor con “criterio”: Ciudad pequefia

del interior, centro de un pais llamado Chile, aunque —con criterio- podria ser otro”
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(2003, p.183). La advertencia que de hacer el cambio de lugar debe ser con
“criterio”, se sustenta en la problematica que presenta la obra, esta como hemos
mencionado antes, es una de las pocas obras de mayor extension del autor y la
gue se demord mas tiempo en escribir -veinte afios- por lo que se entiende que
cada uno de los textos creados fueron muy pensados por el autor. La obra habla
claramente de la dictadura militar en Chile, por eso la sitia en una especie de
enfrentamiento al opresor o torturador, al que nunca vemos y donde al igual que
en otras de sus obras la espera es un elemento narrativo permanente. Esta obra
tiene un caracter de ensuefio, donde no se sabe claramente, si lo que se vive es

real o no.

Respecto del espacio escénico, en algunos textos esta claramente dividido

en planos de accion:

Desembrazo: Espacio dividido en dos planos. El primer plano
delantero es el de Uno. El segundo plano es el
living de la casa del Sefior Norman.

Esta division de planos explicita, busca que escénicamente se diferencie
de forma evidente, el espacio de la ficcion (Sefior Norman) y el del narrador

(Uno).
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En el caso de “En Lance”, el autor propone una suerte de paralelo que

establece en estos cambios de espacio, donde ademas existe el plano del

escenario propiamente:

Escenario

Interior de oficina y colina
Oficina

Colina

Exterior de oficina y colina.

ahrNE

Aqui se ve claramente su caracter autorreflexivo, donde la obra opina de la

misma. Al mismo tiempo esta obra se denomina “Acto tnico en cinco momentos’

2

(Primer momento, Segundo momento, Tercer, etc.) antes de estos cinco

momentos se encuentran dos textos al comienzo de la accién, que perfectamente

podrian ser escenificados, uno llamado Notas y el otro Accién Dramatica

A continuacion se referiran la Notas:

Notas
Este juego teatral se desarrolla en 2 planos ficcion.
En el primer plano hay una construccion sencilla: la oficina de un oficial
de policiarural.  Delante de ella y hacia un costado, un banco de

madera
El segundo plano, esta detras de la oficina, esta constituido por una
colina lo mas amplia posible. Atras se ven algunos arboles. En

términos generales podria decirse que el primer  plano corresponde

al de la aparente realidad y el segundo plano a la aparente irrealidad

.Los dos en suma, equivalen a una sola, la que todos conocemos

en nuestros suefios —asi se decia- en una relacion algo
torturada....

(2005, p. 115-116.)
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Este texto que, inicialmente podria ser una acotacion en la que se habla
del espacio, luego tiene elementos de relato como parte de la ficciobn o como los
antecedentes de la historia, se puede decir que pone en contexto la accion
dramatica. Asimismo, en el texto siguiente, denominado por el autor
precisamente “Acciéon Dramatica”, se da paso a analizar su obra y propiciar la
reflexion frente a esta.

Respecto a este texto:

La accion dramatica.

Comienza con una introduccién, considerada no especificamente
teatral por el autor es necesaria para los fines que este se ha
propuesto.

Contintia con la primera escena de “accion”, basada en la idea de la
“acumulacién” de misivas sobre una misma circunstancia: el duelo o
lance de honor, como si este no pudiera realizase a menos que se
cuente con la participaciéon del Capitan en la colina a una hora

determinada. La colina, el gran espacio, en contraste con el pequefio
espacio, la oficina, lugar del Capitan...hombre del reglamento.

(2005, p. 117)

Aqui lo que hace es analizar la obra y su composicién, en vez de dejarlo
abierto al director. Aparece este texto como parte de la obra como una clara
demostracidn de una obra autorreflexiva. Lo relevante de este texto es que habla
del autor y de la obra en tercera persona, los “muestra” y al mismo tiempo da
indicaciones del porqué estan dispuestas las cosas de determinada forma, por
ejemplo, menciona el “gran espacio” y el “espacio pequefio”, refiriéndose a la

colina y la oficina respectivamente, porque cuando los menciona habla del
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contraste entre ellos como eje central, dando una indicacion implicita al director

que quiere escenificarla.

En esta misma linea de la accion dramatica, mas adelante este mismo
texto, menciona otro momento de la accion, pero esta vez incorpora preguntas
relativas a las intenciones de los personajes en la situacién, oportunidad que
aprovecha para enfatizar en las acciones o premisas que debe tener claras el
director a la hora de abordar la puesta en escena, la urgencia realizar “el lance”
y por otro lado, momentos importantes para la accion como el que la viuda ha

salido del luto:

En ese momento todos buscan con desesperacion a alguien que
reemplace al Almirante. El lance debe realizarse. Quizas el Capitan es
el sefalado, ¢,sera porque en la realidad simpatiza y pretende algo de
la “sefiora”...y ella lo sabe? Esto confirma, ademas la intencion de la
Ultima escena: los momentos en que ella ha decidido visitarlo y
comunicarle lo de una fiesta, pues “ha salido de luto”.

(2005, p.117 - 118)

Respecto a los personajes, se refiere a ellos en tres oportunidades,
primero a la viuda: “La figura de la “viuda” (la “sefiora”) aparecera en el gran
espacio. Alli la conoceremos, borrosa, ambigua, monotematica y obsesiva.
Siempre acompafnada de su “eco”, la “mujer acompafiante™ (2005, p.117). En
estas tres lineas el autor nos da el mundo de los personajes y su relacion,
explicita la intencion con la que fueron creados, ya que los define, pero no es

una definicion arbitraria de cualquier lector, es el autor que se observa a si mismo

y autoreflexiona.
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Mas adelante menciona la llegada de otro personaje, el cartero, que en el
fondo no es cualquier personaje, porque es justamente la llegada tardia del
cartero lo que determina las acciones dramaticas en la obra, su atraso en
entregar la invitacion, la orden de partida del Capitan y el nombre de su remplazo,
condicionan la accién dramatica completamente. El texto dice: “El cartero ha
traido, atrasado, la tarjeta de invitacion, ademas de la orden de partida del
Capitan y de su remplazo por el hombre joven, el teniente que asumira su cargo.”

(2005, p.118)

Luego, casi al final de este texto, continla hablando de los personajes,
pero esta vez dando indicaciones de espacio y enfatizando en los signos, en este
caso de las mascaras que el Capitan y el Ordenanza adn tienen en sus manos:
“Los personajes estan ubicados en diferentes lugares y tienen la apariencia del
cuarto momento. Salvo el Capitan y el Ordenanza (que no las usan) tienen sus

mascaras en la mano” (2005, p.118)

A lo largo de este texto, la autorreflexion se desarrolla en torno a
preguntas, algunas claramente bajo a perspectiva del director, se presentan al
final de esta unidad denominada “Accion Dramatica” y él mismo las denomina
preguntas finales:

PREGUNTAS FINALES. EIl sentido del duelo del Capitan con el
duelista, ¢ Quién es ese duelista? ¢ El pretendiente que ofendié el honor

de la “sefiora” o mas bien del Almirante?, ¢ sera también un reemplazo?
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En la colina. ¢La rivalidad entre el hombre del paraguas y el hombre
cojo, y el complot de este Ultimo con el hombre ciego, responden a una
antigua historia de desarrollo ulterior?
¢, Qué significado tiene el sacrificio final del hombre del paraguas en la
colina, es quiza un rito que reemplaza el lance irrealizado?

(2005, p.118)

Como se puede apreciar, las preguntas van dirigidas a indagar en el
sentido de la acciébn dramatica, a descubrir qué significado esconden las
acciones, quiénes son esos personajes y qué representan para el autor. Todas
preguntas oportunas para enfrentar el proceso de escenificacion, son las
interrogantes que se haria el director y posteriormente los actores para enfrentar

el proceso de montaje de esta obra, lo que es muy relevante bajo la perspectiva

del director-autor y cdmo Stuardo habita tan dinamicamente ambos roles.

Pero estas preguntas no son las Unicas, también presenta otra unidad de
preguntas, que se enfocan en una perspectiva aun mas filosofica, por asi decirlo,
se instalan en la teatralidad directamente, que representa la accion dramética de
esta obra, en el mundo de la representacion de la misma, es decir, la pregunta
autorreflexiva explicita del autor: “4lo que parece un presente es solo eso, 0 es
un presente que se repliega incisivo sobre si mismo en espera de una resolucion
gue se operara en las mentes de quienes observen este juego?” (2005, p.118).
Esta pregunta encierra el lugar que habita Stuardo en el teatro, esa capacidad

de sumergirse en la representacion lleno de preguntas y plasmarlas en su hacer.
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En el fondo apunta al sentido profundo del rol de la representacion, este “juego”’
de la representacion, es simplemente un juego o es un proceso reflexivo
diferente, donde se presenta un objeto que fue creado para la reflexion, que es
reflexionado por otro para ser mostrado y que finalmente sean muchos otros
quienes, al asistir a esta exposicion, realizaran finalmente otra reflexion distinta
y propia, imposible de duplicar de manera exacta, pues pertenece a cada uno de

los que asistieron a la representacion.

En Lance de Oscar Stuardo, es una de las obras mas explicitamente
autorreflexivas del autor, la presenta tensionandola, cuestionando que se
esconde detras de sus palabras, pero aun en esa reflexion en “voz alta”, el autor
no da respuestas, solo suma muchas preguntas para movilizar al director y

provocar al espectador.

En esta unidad, también habla de la relacién del tiempo con la accion que
se narra, en qué momento individual estan esos personajes, al leerlo es un
evidente reflejo de su dinamica autoral permanente: “Existe un tiempo que no se
resuelve, vidas que quedan entrampadas.” (2005, p. 118), “las vidas
entrampadas y el tiempo que no se resuelve”, encierra el universo de sus obras,
en todas ellas hay personajes que estan justamente ahi, atrapados en el tiempo,

inmersos en una situacion de la que no pueden escapar y que los atrapa.

7 La idea de “juego” sera desarrollada méas adelante en profundidad.
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Finalmente, el ultimo texto de esta unidad es una especie de tesis
respecto al teatro. Stuardo vive el teatro como una investigacion, que no es ni
puramente escénica, ni ideologica, pues se sitla en el comportamiento humano,
en sus intenciones mas escondidas y cualquier situacion humana puede ser el
pie para desarrollarlo: “El teatro puede constituirse en una investigacién de los
motivos ocultos de lo que sucede entre los hombres; en este caso un asunto, un

duelo, puede ser un punto de partida.” (2005, p. 117-118).

Este texto, previo a que comience la “ficcion” o la “accion” en si, se puede
leer como las interrogantes del texto, evidencia las indeterminaciones de este,
cuestiona el texto, “autorreflexiona” la escena inserto en la dramaturgia y de, este
modo, “induce” interrogantes al lector-director-actor, dando cuenta de
intencionalidad en ello, no deja el texto abierto a preguntas simplemente, mas
bien inicia esas preguntas, llevandolas a un contexto reflexivo profundo. Luego,
al finalizar de leer el texto, podriamos releerlo y nos podria parecer casi una
conclusion del autor en “voz alta”. Esto da cuenta de un trabajo de autoria
extremadamente reflexiva, es una obra que se pone en tension a si mismay lo
hace desde sus primeros textos. Esta caracteristica si bien esta presente en toda
su obra, el sentido autorreflexivo es en esta obra donde se expresa en mayor

profundidad.
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Un elemento que también siempre esta presente es el humor. De una u
otra forma, las situaciones principalmente sencillas permiten el desarrollo de
momentos cOmicos o graciosos que, generalmente, dan “oxigeno” a la narracion.
Es un humor inocente en algunos casos y negro en otros, pero que cruza
transversalmente todas sus piezas. Un ejemplo de lo que el autor piensa de la
funcién del humor en el teatro o incluso en la vida, se puede comprender en

palabras del Hombre del Abrigo en Pirbmanos:

MUJER DEL BOLSO.- Creo...que ya esta bueno de risas. A mi la risa
me debilita.
SENORA.- (Suméandose) A mi me hace crecer....salir de mi misma. Me
siento mas atrevida.
HOMBRE DEL ABRIGO.- A mi me transporta... “me autoriza” a ser
mas...mas...
SENORA.- “Autoriza”, que palabra. Me siento “autorizada”.
HOMBRE DEL ABRIGO.- Exacto. ¢ Saben? Cuando me rio sube a mi
conciencia, a mi cabeza, lo que realmente siento, lo que realmente soy.
Dejo de andar a escondidas pensando que a lo mejor podria hacer esto
o aquello. No, para mi es el comienzo de todo. (Adelantandose) Creo
que aqui se necesita una gran...gran risotada.

(2005, p. 244)

La dltima frase de este texto contiene ademas un profundo sentido critico
y casi de arenga, expresa la opinion del autor frente a su contexto politico, escrita
en 1983, en plena dictadura militar en Chile, se refiere a las prohibiciones, de
organizarse, de la constante supervisioén policial y presenta a la accion de “reir”
como una salida, un escape a la situacién del pais, un agente movilizador de

cambio.
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La obra de Oscar Stuardo, estd llena de estos subtextos, de discursos
implicitos en las palabras de los personajes —de espacios abstractos como dice
Umberto Eco!®- y justamente para poder profundizar el andlisis de estos y las
diferentes capas de su dramaturgia es que se realizara un analisis por estructura,
para ahondar en los aspectos discusivos, narrativos e ideoldgicos de su

dramaturgia.

1. Estructuras Discursivas.

Al revisar la dramaturgia del autor, se encuentran tematicas que aparecen y
reaparecen en distintos momentos, abordadas de diferentes maneras, expuestas

en distintas situaciones, pero que sin duda son parte evidente de su discurso.

El primero a mencionar corresponde al juego. El concepto de juego es
utilizado constantemente en su obra y abarca diferentes niveles de profundidad.
Inicialmente podemos asociarlo a lo Iudico, lo divertido, asi como también a la
accion de indagar, a la curiosidad y el dejarse llevar. Si se remite a la definicion
de la palabra juego -mas alla de su origen etimoldgico que proviene “iocus” simil
de “broma’- esta se asocia generalmente al desarrollo de alguna habilidad o
destreza, estas habilidades o destrezas se pueden asociar a la capacidad del

actor de interpretar y en el caso de Stuardo, de completar lo que no esta dicho,

18 ECO, UMBERTO. 1992. La obra abierta. Barcelona. Planeta-Agostini
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de darle cuerpo y sentido a los personajes que €l propone en su obra. El juego
en si se refiere a que existen ciertas normas o reglas, limites o estructuras, dentro
de las cuales se desenvuelven y bajo esta idea, tanto la vida como el teatro serian
lo mismo, es decir, son espacios 0 contextos en los cuales las personas se
desenvuelven y en los que existe una cierta estructura, parametros o reglas,
donde se desarrollan las destrezas.'® Entonces, para Sturado el concepto de
juego esta asociado primeramente a la idea de vida, es decir juego=vida, “asi
como uno vive la vida”, para el autor uno también “juega la vida’- o al revés, ya
que luego, hace un segundo paralelo, que es: juego = teatro, o ficcion, o
teatralidad, etc. Asi, la idea de hacer teatro, va de la mano de jugar, indagar,

divertirse, de ser curioso, sorprenderse, etc.

En relacion a la idea de juego, en el texto El Juego?® de Stuardo, los personajes

Jam y Jem dicen:

JAM.- Asi...Asi les gusta a ellos. Haciéndonos los payasos. (Gesticulan
y andan como payasos)

JEM.- Los tontos... (Gesticulan y andan como tontos)

JAM.- Los inteligentes... (Gesticulan y andan como inteligentes)
JEM.- Los lunaticos... (Gesticulan y andan como lunaticos.)

JAM.- Los actores... (Realizan dos o tres breves caracterizaciones
utilizando el camelo. Se detienen.)

JEM.- Ese es nuestro juego.

JAM.- ¢ Vida, quieres decir?

BAsi mismo debiéramos considerar que en inglés para jugar y actuar usamos la misma palabra “play”
2 jpid., p. 29.
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Aqui el autor en palabras de Jam y Jem hace un referencia clara a la idea
de juego= vida, algo que esta presente a lo largo de toda su obra y que se ira
desarrollando. Ademas, el autor utiliza la palabra “juego” para referirse a la
“‘escena’, el “juego escénico”, a la accion teatral. Finalmente, el concepto del
juego aparece de distintas formas en la dramaturgia de Stuardo, de manera
implicita o explicita y es justamente en esta ultima que en 1982 escribe la pieza
antes citada, llamada precisamente El Juego, de formato breve, con dos
personajes: Jam y Jem, los que se caracterizan por ser muy histridnicos,
cercanos a la idea de payasos, comicos provienen de una obra anterior —El
ambito- y que siguen apareciendo en otras posteriores —El Arca- La idea de juego
que se muestra en esta obra, es la idea del teatro como “un juego”, como un
espacio de investigacion ludica, donde existen circunstancias o0 reglas
determinadas en las que se desarrolla la accién, se muestra a estos dos
personajes-figuras, conscientes de que existen espectadores que los miran y que
se divierten con lo que ellos hacen. La idea de juego en esta pieza también se
relaciona con el concepto de imaginacion, concepto que también aparece como

tematica en la obra de Stuardo.

Para comprender lo referente al juego en Stuardo, es importante reconocer
su referente tedrico, para ello se menciona una ponencia?! del autor referente al

tema:

21 Manuscrito inédito. Algunas versiones lo sitian entre 1978 y 1982.
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“la experiencia de trabajar con actores me ha llevado a constatar y
probar ciertos juicios de tedricos modernos como Huizinga y Calillois,
en lo relativo al papel del “Juego” en la actividad humana y por ende,
en lo relacionado al juego en su caracter representacional...
...La concepcion de un futuro teatro sera a lo que comunmente se
acepta como tal.
...Florecen extranas flores que nada tienen que ver con imagenes
significadas en palabras. Son otros los elementos conjugados: los
ruidos, los colores, las luces, las acciones humanas liberadas...el juego
es una accion o una actividad voluntaria, realizada en ciertos limites
fijos de tiempo y lugar, segin una regla libremente consentida, pero
absolutamente imperiosa, provista de un fin en si, acompafiado de una
sensacion de tensién y jubilo, de la conciencia de ser de otro modo que
en la vida real.??

(Stuardo, s.f.)

En el texto sefalado se evidencia el ejercicio reflexivo que el autor hace
frente al “juego” en su caracter representacional, esa capacidad de poder ser
“otro” que en la vida real, se refiere directamente al teatro, que para el autor no
queda solo en la reflexion fuera de la escena, si no que se evidencia en el interior
de cada una de sus piezas, en las que este caracter autorreflexivo esta presente,

ya sea desde la trama o por medio de las diferentes herramientas narrativas

utilizadas. Incluso, se puede decir desde el sentido ideoldgico de estas.

Que Stuardo mencione a Huizinga en su ponencia, evidencia que la idea
de Homo Ludens?3 desarrollada por éste, le es conocida y evidentemente es una

influencia importante en el concepto de juego que Stuardo propone.

22 STUARDO, OSCAR. (Sin fecha), Ponencia: Lo lidico en el teatro como factor de mimesis
3 Esta influencia serd desarrollada en el capitulo II.
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Ahora, en relacion al concepto de imaginacion, relacionado con la idea de
juego, este tiene evidente relacion con lo creativo y, por ende, con el desarrollo
de cualquier expresion artistica en general, lo que podria ser evidente o implicito
en la obra de cualquiera, pero que en este caso toma un lugar de importancia
porque se nhombra como tal; es decir, a lo largo de la dramaturgia de Stuardo se
encuentra, practicamente sin excepcion, con la palabra imaginacion en la voz de
algun personaje-figura, es decir que es parte del discurso de manera explicita.
Pero ¢a qué se refiere cuando la menciona? O ¢En qué sentido lo hace? Por
una parte, se relaciona directamente con el rol del lector-director-actor-
espectador que por medio de su imaginacién es quien completa la obra, o le da
sentido al final, en el fondo se relaciona con el momento en el que el ser humano
se enfrenta o encuentra con el arte o con la accion artistica —teatral en este caso-
y como en esa relacién dinamica entre la obra artistica y el individuo, se completa
un didlogo que existe desde y con la imaginacion. Asimismo, esta idea de ser
humano que crea e “imagina”, se desarrolla en un sentido aun mas profundo, ya
gue en su obra aparece casi como una declaracién de principio, resaltando la
importancia y relevancia que para el autor tiene el derecho del ser humano a

imaginar, a pertenecer a una sociedad que imagina.

En “Desembarazo”:

UNO.-...Este lugar (sefiala el escenario)) no es un campo de
nadie...porque, simplemente, no existe nadie. Somos simples
productos de la imaginacién...Por lo tanto nuestras conductas -aunque
similares- son distintas, y tiene que ser asi. Hay cosas
reconocibles,...Estan ustedes que nos observan. En fin...son otras las
circunstancias.

(2005, p. 54)
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Aqui la idea de imaginacién surge junto con develar que se esta dentro o
frente de una representacion, la que a su vez es creada por la imaginacion y que

se completa con la imaginacion de quien observa.

En “Desembarazo”:
UNO.- Yo... usted, ella...y ella... (Sefala a la secretaria que ha
parecido en el lugar donde el Sefior Norman estaba antes.) Creo que
lo que imaginamos tiene derecho a existir; ustedes deben demostrarlo.
(2005, p.56)

En “Zragoza”:

EL LALO.- No, las nalgas...parecian un corazon...pero, éyeme bien,

se iban, no venian. Fue tu triste imaginacion la que las vio venir hacia

aca...

EL MONSTRUO.- (Registrandose los bolsillos.) Tengo derecho a

utilizar mi triste imaginacioén...ya que no me... ;Qué nos queda?
(2005, p.68)

Si bien los dos ejemplos son de obras diferentes, en ambos se aborda la
idea desde la perspectiva de que la imaginacion es un derecho y también un

lugar de resistencia.

En “Desembarazo”
UNO.- jLuz...luz al primer plano! (se ilumina el primer plano) Bien. Es
el final. El resto puede imaginarselo. Pero. También es posible que la
Sefiora Norman muera de consumicion pulmonar... O de tedio
absoluto. En fin, existen tantas posibilidades...
(2005, p. 63)

Por su parte, este texto se refiere a que la imaginacion le pertenece a cada

uno y que por tanto existen tantas posibilidades como personas, por lo que frente
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al acto de la representacion, es el espectador quien la completa, con su Unica e

irrepetible imaginacion, con lo que la obra tendra o tiene infinitas posibilidades.

Estos textos muestran la importancia que tiene para Stuardo la
imaginacion, pues no es una mera capacidad humana, pare él es un derecho

irrenunciable, un lugar de resistencia, una posibilidad infinita.

En este sentido, el autor nunca sale de su rol de hombre de teatro, de
creador, o mejor dicho, es desde esa posicion que se enfrenta a la creacion en
cada una de sus piezas, porgue expresa en ellas, lo que para €l es basico y
esencial, donde se puede llegar a comprender el sentido mas profundo de su

quehacer.

El concepto de “ambito”, al igual que lo que sucede con “juego” también
es una teméatica que circula en la obra del autor, siendo igualmente transversal a
todo su trabajo, esto es asi porque para el autor, el “ambito” corresponde a la
idea de “teatralidad”, lo que implica por una parte “espacio escénico” y por otra
“ficcion”. Entonces cuando el autor se refiere a “ambito” esta contemplando
ambas. Esta idea de ambito se transforma en tematica porque Stuardo en su obra
-como hemos dicho antes- siempre esta dando cuenta de la teatralidad, habla de
ella, la evidencia, la cuestiona, esta presente en toda su obra como un ejercicio

autorreflexivo permanente, esto es, que se hace la escena reflexionando sobre

57



la escena en la escena, a veces de forma evidente y explicita, otras, de manera

implicita, ya sea dado por la estructura narrativa, como por los recursos utilizados.

Si bien el “ambito” no es una tematica central en la mayoria de sus obras,
sino mas bien una tematica implicita en ellas, al igual que el juego, da origen a
una obra con el mismo nombre: El Ambito.2* Esta obra, también de formato breve,
presenta a dos personajes 1y 2, que luego pasan a llamarse Jam y Jem, (los
mismos de El Juego) que estan en un espacio indeterminado cuestionando sus
limites, no tienen certezas y se sienten observados por mascaras, que de alguna
manera los asedian y los agobian. Hay incertidumbre, confusion e incomodidad
por parte de los personajes, pero son ellos mismos o mas bien el autor que a

través de ellos definen la idea de ambito, ya que la obra comienza diciendo:

1.-De aqui a dos metros es mi &mbito.
2.-Ambito... ;Quieres decir...?
1.- Es un espacio comprendido entre limites determinados.
(2005, p.33)

El d&mbito corresponde entonces al espacio comprendido entre limites
determinados, lo que sumado a la idea presentada por el autor en la ponencia,
relativa a lo ludico en el teatro como factor de mimesis, se puede perfectamente
asociar al teatro, mas bien al espacio de ficcidn, a la “teatralidad” en si. Entonces,

reaparece lo relativo al sentido de representar o representacion propia del teatro,

241979
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es decir que el teatro al ser “arte de representacion” esta subscrito a
determinados limites que condicionan la narracion-ficcion-teatralidad. De este
modo, cada vez que el autor menciona algo relativo al ambito esta hablando de
los limites de accion, que en la mayoria de los casos pueden ser vinculados con

la teatralidad.

Otra de las tematicas evidenciadas en el trabajo de Oscar Stuardo,
corresponden a la soledad y el abandono. En muchos de sus personajes el
abandono y la soledad son el estado que habitan las circunstancias que
enfrentan. Estos estan presentes de diferentes formas en cada una de las piezas
del autor, pero adscriben a lo mismo, seres solitarios, un poco perdidos, que
buscan mecanismos para sobrellevar su situacion, con mayor o menor éxito, pero
con una evidente carencia afectiva y una necesidad imperiosa de compafia y

afecto.

Un ejemplo evidente es la obra Descienden los angeles donde los
personajes estan en una especie de desierto olvidado en el tiempo, las palabras
han perdido su sentido y solo se esta a la espera de “algo”, es como una suerte
de esperanza suspendida en el tiempo. Son personajes que ya no tienen la
capacidad de comunicarse verbalmente, lo que se evidencia en que
practicamente no hablan -la pieza es mas bien una descripciébn de acciones,

acompafnadas por onomatopeyas vocales- y cuando lo hacen, generalmente no
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dicen nada en un sentido profundo, sino que deconstruyen el leguaje, las
palabras pasan a ser sonidos mas que ideas, que al exponerlas “sin sentido” se
hace un fuerte cuestionamiento a la comunicacion humana. Esta dificultad de
comunicacién evidencia la soledad de los personajes, lo aislado y apartados que
estan. En relacién a eso y en un sentido “poético” desde lo simbdlico, en esta

pieza se hace una analogia entre la soledad y las piedras del camino:

CARON.- me han dicho. Lo hago.
Aparezco y llego. Solo eso. El viaje se repite. Solo eso.
Me han dicho.
Me llaman la atencidn los ruidos, las palmadas por ejemplo.
Las risas...y los sonidos de los que hablan solos.
Alli estoy, ni triste ni nada. Creo, algunos estan ansiosos. Otros estan
solos como piedras de camino. Yo los llevo, si lo desean. No puedo
decir si. No puedo decir no.
(2005, p. 50)

Esa idea de soledad y abandono esta presente en la mayoria de sus
piezas y se puede ver reflejada en diferentes situaciones: en El encuentro de

Irene, Trilema o en En Lance, por mencionar algunas.

Los personajes de sus obras son, en su mayoria, personajes solos que
buscan compairiia, a veces para encontrar el sentido de su existencia, otras
simplemente para encontrar afecto. Por lo tanto, las relaciones expuestas estan
siempre bajo este contexto, es decir, son relaciones deterioradas, desgastadas,

donde se evidencia la soledad, la incomunicacion y el abandono.
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A esta idea de soledad y abandono, generalmente la acompafa otra que
se relaciona con la espera, con la sensaciéon de estar estancado, una suerte de
inamovilidad que se traslada incluso al espacio temporal, donde a veces no se
sabe si ha transcurrido el tiempo o cuanto tiempo ha transcurrido, incluso algunos

personajes se lo preguntan abiertamente.

En el ejemplo citado respecto de la “Accion dramatica” relativa a En Lance
el autor dice: “Existe un tiempo que no se resuelve, vidas que quedan
entrampadas”. Y esto, lo que hace es reafirmar la misma idea, en diferentes
textos, la sensacion de vidas entrampadas, sera evidente en la mayoria de sus

piezas.

Es por esta caracteristica que se le asocia en diferentes oportunidades con
Beckett, 0 a un aspecto existencialista en su obra, influenciado de algin modo
por la vanguardia europea de su época. En la mayoria de sus piezas se esta a la
espera de que “algo” suceda, algo que no necesariamente alcanza a suceder,
“algo” que a veces no se sabe lo que es. Un ejemplo emblemético de esto, seria
la llegada de Don Samuel (marido de Irene) en EIl encuentro de Irene, ese
personaje del que se habla durante toda la obra, pero que nunca se ve, se sabe
de él por otros. Asimismo, en El Juego y El Ambito se esta a la espera de algo,
que llegue alguien o suceda algo que tampoco sucede. En el caso de En Lance,

por ejemplo, gran parte de la obra se esta a la espera de que suceda finalmente
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el lance, ese duelo del que tanto se habla, o en Desembarazo que se esta a la
espera de si el sefior Norman asesinara a su esposa o no, lo que tampoco sucede

en escena, pero queda a interpretacion del espectador.

Temas universales como la ambicién y el poder, también tienen una
presencia marcada y pueden verse como centrales o como subyacentes. En la
mayoria de las obras hay un lider o una autoridad, que es quien se encarga de
tomar decisiones y dirigir al resto, es en las caracteristicas de liderazgo de éstos,
donde podemos ver evidentes rasgos de ambicion o de ejercicio del poder. Esto
gue es propio de la sociedad humana, es expuesto de forma explicita en la obras
de caracter biblico, donde personajes como Contrio en Babel y Sr Num en El
Arca se ven en algin momento tentados por el poder y la ambicion y sobre ello

Stuardo opina directamente, por ejemplo en Babel:

HOMIO.-...Creo que algun dia, no solo habra una torre, sino muchas.

TEOCRIO.- eso sera ya otro mundo, en el cual no estaremos, desde
mi punto de vista también lo creo asi. El orden implica también violencia
también. No hay reconciliacién sin conflicto previo.

HOMIO.-Quiz4 a ti te suceda algo parecido...

TEOCRIO.- ¢ Qué dices?

HOMIO.- La violencia, el conflicto que propugnas puede convertirse en
un fin en si. Podria decir que lo veo en tus 0jos.

(2005, p.178)

Este cuestionamiento critico al ejercicio de poder o la autoridad, se centra
principalmente en quienes son estos lideres, lo que claramente deja entrever una

opinién que se vincula nuevamente con su contexto politico.
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Al hablar del poder y la ambicion, el autor también cuestiona las jerarquias,
ya que las expone en diferentes niveles, haciendo a veces una sucesion de ellas,
-como lo que sucede en El Arca, donde Nun es el lider, que tiene como asistente
a Tomi, el que a su vez da 6rdenes a Sapo-, muestra las estructuras tipicas de la
sociedad en la que vive, de forma critica y con un gran sentido del humor, lo que
hace que el ejercicio critico se acentle. Esto también permite cuestionar a
guienes son los que tienen o estan en el poder, asi como también a quienes son
los que ejecutan las ordenes, en ambos casos, lo relevante es que autoridades y
funcionarios son muchas veces torpes o incapaces, ya sea por ignorancia o por

soberbia y que el poder puede cegar incluso al lider mas inteligente.

Un dltimo tema a mencionar, que tiene gran presencia el trabajo de Stuardo,
es el “miedo”. Aparece de manera implicita, probablemente inducido por su
contexto, ya que generalmente va acompafiado con la idea de tortura y abuso.
Es claro que si se piensa en Oscar Stuardo, como un hombre de teatro consciente
de la realidad que lo rodea, parecera logica la presencia de esta tematica en su
obra. Ademas, es evidente en su trabajo la influencia de autores de origen
marxista entre sus referentes, por lo que su mirada critica frente al “miedo”, esta
en linea con ello. La sensacién de miedo era una constante en su época, que
vivia gran parte de la sociedad civil en Chile y la mayoria los artistas, pero en el
caso de Stuardo, este miedo toma formas dramatdrgicas —y posteriormente

escénicas- que en lo estético se relacionan con el misterio, este misterio va dando
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origen a una forma de narrar, que se empieza a percibir de forma permanente a
lo largo de su obra. Las piezas de Stuardo son, en su mayoria “misteriosas” o
instalan espacios de misterio, principalmente por la presencia de
indeterminaciones. Este misterio, tifie las atmosferas de sus piezas, dejando una
sensacion permanente de que algo va a suceder o de algo que no se sabe o0 se

debe descubrir.

2. Estructuras Narrativas.

Si nos detenemos en la fabula o lo que cuentan las piezas de Stuardo, se

encontraran, por ejemplo, con:

- Historias Biblicas: Babel y El Arca, relatan los mitos o fabulas biblicas
gue les dan su nombre, ambas en un contexto de humor y fuerte critica social.
Por una parte en Babel, hay un lider Contrio, que escucha una voz que le indica
construir una torre altamente elevada, la que se construye durante largos afios y
durante la construccion de esta, se instala la duda entre quienes le siguen,
llegandose a cuestionar la validez de ese mensaje. Se generan dos bandos
liderados por dos hombres, que antes de este hecho eran grandes amigos. Esta
situacion destruye finalmente su amistad, ambos cegados por el poder y la mal
entendida justicia, se enfrentan desapareciendo cualquier posibilidad de
comunicacion. En el caso del Arca, el mito es el de Noé. El patriarca Nun escucha

una voz —se entiende que de un ser superior- que le dice que viene un diluvio y
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gue tiene que estar preparado, por lo que le encomienda hacer una embarcacion.
En ella debe tener jaulas con parejas de todas las especies de animales que
encuentre, para asegurar su existencia en el futuro. Muchos lo siguen, hasta que
lo abandonan para ir a pie a la montafia mas alta a protegerse, finalmente vuelven
todos a la embarcaciéon y deciden seguir cualquier rumbo, y es ahi, en el final
donde se percibe que comienza a llover, por lo que queda abierta la posibilidad

a que llegue el diluvio finalmente.

En ambos casos, la narracion responde a la estructura mas bien clasica,
es ordenada y lineal (presentacion-nudo-desenlace). Cabe mencionar lo que
sucede con Jam y Jem en el Arca, debido a que entran disfrazados de caballo, y
durante la accion se separa el cuerpo del caballo y aparecen ellos, esto es
interesante de mencionar porque da cuenta del tipo de ficcion propuesta, que si
bien es de caracter clasico, tiene elementos de humor, que permiten el
“distanciamiento” brechtiano, pues en esta accidén se acusa el artificio escénico,

esa escena en particular, se burla de algin modo de las convenciones escénicas.

- En cuanto a los textos de formato breve, son situaciones muy simples,
casi livianas o anecdadticas, en las que se desarrolla la accién. En El Juego es
una secuencia de acciones y dos personajes que ensayan su presentacion; en
El Ambito, también dos personajes que se cuestionan cual es su ambito y si este

se modifica. Aqui, es interesante lo que sucede con los personajes ya que saben
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gue son observados, por lo que existe conciencia de teatralidad. En Descienden
los Angeles, la cosa es particular, dado que practicamente no hay dialogo, el texto
es muy breve y lo que hay mas bien son descripciones de acciones, esta historia
se puede relacionar con el carro de la muerte en busca de nuevos “pasajeros”.
En esta pieza, los personajes juegan con el sonido de la palabras, estas pasan a
ser sonidos mas gque ideas, las palabras han perdido el sentido, ellos ya no se
comunican y en ese “no decir” o decir sin sentido se muestra un universo

desgastado, solitario y carente.

Hay algunos textos en los que se comienza por el final o se termina con el
principio, lo que es un rasgo heredado del teatro de absurdo, que también tiene
gran influencia en su dramaturgia. Estas piezas hablan del sin sentido, de la
fractura de la comunicacion humana. De hecho en Desembarazo, se ve una
fuerte influencia de La cantante Calva de lonesco. En ella se ve de forma rutinaria
la conversacion entre el Sr. Norman y su mujer la Sra. Norman, donde discuten
el hecho de que él quiere deshacerse de ella, porque estd enamorado de su
secretaria. En algin momento se ve a la secretaria que se sale del personaje de
secretaria y aparece como la actriz que interpreta a la secretaria y repite una de
sus escenas, pero sin emocién. En esta obra se muestra muy abiertamente
distintos planos narrativos porgue la ficcibn expone a la ficcion, en eso el

personaje “Uno” cumple un rol fundamental, es el narrador de la pieza, este
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narrador interpela al publico, interviene la escena, comenta la escena de forma
permanente. Es un miembro activo de la accion, distancia y reflexiona, tanto la

situacion como la escena.

Ademas existe, dentro de sus piezas, secuencias de accion y didlogos que
se repiten en diferentes momentos de la obra. Este recurso denota una relacion
particular con la temporalidad porque se puede escuchar en mas de una ocasiéon
el mismo dialogo entre los personajes, esto potencia la sensacion de
estancamiento o suspension que tienen sus personajes, instala una cierta
“rareza”, una atmésfera enrarecida, que no es mas que potenciar ese caracter

existencialista de su dramaturgia.

En la mayoria de los textos analizados existe conciencia del espectaculo,
se sabe que se esta representando, por lo que “el ser observado por otros” es
parte de la narracion. Esto busca generar en el espectador reflexion, no solo de
la ficcion, también de la teatralidad, tensiona las convenciones y evidencia el

hecho teatral.

En algunas de las obras, no se hace casi ningln comentario relativo a

elementos técnico de la escena, en cambio hay otras como: En Lance, El
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encuentro de Irene, Zaragoza, entre otras donde se hacen verdaderas

definiciones técnicas de espacio e iluminacion.

Por otro lado, hay un buen nimero de obras -partiendo por En Lance que
es ejemplo de esto- que se cuestionan a si mismas, es decir que evidencian que
lo que se hace es ficcion, propiciando la reflexion, pero tensionando a su vez, la
misma puesta en escena, la representacion, la teatralidad. Por eso se habla de

un caracter autorreflexivo de su obra en constante revision.

Hay muchas piezas que contienen personajes denominados mascaras y/o
sombras. Estos, como recurso, tienen el objetivo final dar cuenta de la
representacion y tensionar nuevamente la convencion. Los personajes
evidencian el hecho de ser observados y amplian el campo de las
indeterminaciones, lo que por su parte aumenta la sensacion de extrafieza de

sus piezas.

3. Estructuras Ideoldgicas e Inconscientes.
El sentido ideoldgico en las obras de este autor es fundamental, es a través

de ello se puede identificar y reconocer una mirada critica frente a la teatralidad,
la que es muy lacida, consciente y reflexiva. Sus piezas estan llenas de
elementos que dan cuenta del sentido ideoldgico de su escritura y su estructura

permite percibir que se habla de algo mas. Las situaciones expuestas solo son
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un pretexto para desarrollar un pensamiento mucho mas complejo de gran

sentido politico, social y estético.

Este caracter autorreflexivo mencionado antes, es fundamental en el
estudio de esta estructura, pues permite acercarse mas a la vision de teatralidad
del autor y desde ahi, a una mirada de direccion teatral, que es el foco de esta

investigacion.

Stuardo tensiona la escena constantemente y afirma escénicamente que
nada esta determinado del todo y el teatro existe como tal, porgue existen actores
gue interpretan y hacen una lectura del texto, asi como directores que generan
un mundo y una mirada a partir de la dramaturgia, pero por sobre todo, porque
hay espectadores que presencian el fenbmeno y que con su imaginacion

completan la obra.

En lo referido a la imaginacion, el autor se instala en un punto vital de su
guehacer teatral, ya que su relaciébn con la imaginacién no es simplemente
creativa, pues se relaciona con ella desde el sentido de resistencia de esta, es
decir, que la imaginacion permite al ser humano enfrentar de forma activa, al

medio en el que vive.
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Esta relevancia asignada por Stuardo a la imaginacion, tiene diferentes
dimensiones, por una parte lo que se refiere al rol del espectador para la puesta
en escena, aqui habla de un rol activo y determinante, un espectador que
participa y reflexiona; por otro lado esta lo relativo al rol del director. Para Stuardo
tiene el poder de crear universos y mostrar puntos de vista a partir del texto y de
ser un mediador entre el texto y los actores, guiando el camino de la narracion
desde una perspectiva receptiva y abierta a las propuestas que estos elaboren,
un director que construye en conjunto con el elenco, alejado de la idea de director
clasico autoritario que entrega una estructura rigida a los actores para que estos
simplemente la reproduzcan; y por ultimo lo relativo a los actores, que tienen un
rol fundamental, ya que él acufia la idea de laboratorio teatral (la idea de
investigacion antes expuesta), que los actores deben probar, indagar y crear para
construir una propuesta escénica y que de ese material el director se nutre para

crear la puesta final.

Esta idea de laboratorio, se relaciona también con el concepto de juego
visto antes en las estructuras discursivas, ya que se refiere a que el actor debe
“‘jugar la escena”, es decir que bajo ciertas normas previamente establecidas, el
actor crea su personaje probando cosas que se le van ocurriendo, donde no
existe una forma Unica de interpretarlo, si no que variados caminos, que es parte
del proceso creativo definir y que este proceso creativo esta sujeto a las

particularidades del equipo que trabaja. En relacion a este punto, Stuardo (2003)
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plantea: “Mi teatro es de proposicion. Juntémonos a indagar: yo propongo,

veamos a donde llegamos con esto”?®

Otro de los aspectos relevantes en lo ideoldgico del autor, es lo relativo al
contexto politico. Al ser un autor que escribe durante la dictadura militar en Chile
y tener una postura politica de izquierda muy marcada, comenta en su obra, a
partir de diversas situaciones, su sentir frente a lo que sucede en el pais. Es muy
critico e irénico al hacerlo, podemos ver en la mayoria de sus textos, que siempre
hay algun comentario, que se refiere al contexto politico, aunque sin ser literal,

gueda abierto a la interpretacion.

El contexto politico estd inmerso en su obra y la cruza de manera
transversal, ya que ademas de comentar, se ve reflejado en las tematicas, en las
situaciones y su forma de abordarlas, ya que existe una sensacion de

persecucion, de censura, de opresion y de absurdo.

Es en ese mismo sentido, en las piezas de Stuardo, también ronda la idea
de que las palabras han perdido el sentido y ya no comunican, de hecho, la obra
Descienden los Angeles se centra en ello, ya que plantea una secuencia de
acciones con escasos dialogos e incluso propone la deconstruccion del lenguaje,

donde las palabras son sonidos mas que ideas. En esta pieza también es

25 STUARDO, OSCAR. (2003). En ¢Que hay bajo mis pies? SAN JUAN, VERONICA. Teatrae (7):11
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importante, los personajes estan muy solos, hay dos angeles y Carén, que anda
en un carro, lo que podria asociarse al carro de la muerte. Esta obra muestra un
sinsentido de la humanidad, la dificultad de comunicacion, influencia clara del
teatro del absurdo y que cobra sentido nuevamente en la vinculacién con la

realidad politica del pais.

Por otro lado, la dificultad de la comunicacién o la ausencia de ella es el
conflicto central en Babel, donde tomando la fabula biblica, se muestra a una
sociedad dividida, donde los puntos de vista ho convergen y solo separan mas,

incitando a la violencia y a la ausencia de cualquier oportunidad de acuerdo.

Asi también, hay un signo que aparece en torno al fuego y se asocia
fundamentalmente a que el fuego purifica tanto en Babel, como en Pirdmanos,
el fuego refleja: un nuevo inicio, partir de cero, recomenzar, terminar con todo.
Esto, expresa también una necesidad, sentir que la sociedad requiere un nuevo
comienzo, que hay que terminar con los que se viene haciendo y que se tienen
gue crear nuevos cimientos para reconstruir una sociedad que permita la
convivencia de diferentes puntos de vista sin la necesidad de terminar

enfrentados violentamente.

En la obra de Stuardo generalmente hay alguien que observa, es decir,

gue de alguin modo se es consciente de que existe un espectador que ve la accion
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y que interpreta o lee, lo que observa. Este hecho da cuenta dela existencia de
una ficcion, de la que los personajes o figuras son en mayor o menor medida

conscientes.

Existe una sensacion permanente entre los personajes de que “alguien los
mira” que estan siendo observados, este hecho muestra una cierta paranoia, por
una parte es reflejo de la sociedad y contextos del autor, pero a su vez se mezcla
con una capa mas reflexiva en cuanto la teatralidad y la representacion, es decir,
este elemento permite al espectador un proceso de reflexién activo, debido a que
esta despierto frete a la puesta en escena, sin embargo lo mas importante de
esto, es que esta indicacion proviene de la obra misma, no es un ejercicio
posterior realizado por la direccion teatral, mas bien es el autor se encarga de

instalarlo, propiciando el proceso autorreflexivo.

En relacion a esta idea de paranoia Vicente Ruiz?® dice lo siguiente:

“El mundo de sus obras era muy paranoico. El pertenece a una
generacion que vivié un cambio de época muy terrible; que perdio casi
todas las coordenadas. En su trabajo de ese tiempo esa fractura esta
muy presente. Los personajes llegan a una calle, y la calle ya no se
llama igual; son seres humanos que se sienten permanentemente

vigilados. Es un mundo controlador, que graba con camaras a sus

habitantes”.2’

(2003, p. 21)

26 Artista de la danza, performance y director Chileno.
27 RUIZ, VICENTE. 2003. {Qué hay bajo mis pies? SAN JUAN VERONICA. Teatrae (7): 21
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Cuando se habla de una poética autorreflexiva del autor, se refiere
precisamente a que €l en sus obras reflexiona sobre su quehacer, sobre el
sentido de la representacion, las formas que la componeny a su lugar dentro de
la sociedad. Para Stuardo el arte de la representacion, junto con ser un medio
expresivo de los artistas, permite crear una sociedad mas activa, critica y

reflexiva.

Stuardo es un hombre de teatro, que mas alla de los roles que desempefio
en él —director, docente o tedrico- es un hombre que piensa el teatro, en el teatro

y para el teatro, pero consciente de que el teatro es para la sociedad.

“Escribo teatro. Y mi tendencia frente al teatro tiende a ser una imagen
no realista del asunto, lo que implica de hecho, a veces, dar una mayor
posibilidad a lo imaginativo. Una imaginacion quizds mas libre, no
sujeta a referencias, 0 a propdsito de trasladar la realidad al teatro, sino
una posibilidad de inventar...Esta posibilidad de inventar, que es propia
de la poesia, se traslada también al teatro, y de hecho algunas piezas
mias tienen un caracter poético, no en el sentido de que estan escritas
en verso ni pretenden ser literarias, sino por la libertad que, en Ultima
instancia, adquiere el lenguaje en el mundo de los actores y sus
circunstancias, de sus situaciones”

(2003, p. 15-16)
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CAPITULO I

LA PUESTA EN ESCENA DE OSCAR STUARDO,

Una poética autorreflexiva de la teatralidad.

Una vez identificado y reconocido los elementos que dan origen al trabajo
de dramaturgia de este autor y comprendiendo en mayor profundidad su mundo,
referentes, imaginario e ideologias. Se centrara la mirada en su trabajo como
director teatral. Para este andlisis, el foco sera su condicion de director —autor y

cOmo esto da origen a una poética autorreflexiva de la teatralidad.

Uno de los elementos fundamentales a contemplar, corresponde a su
mirada de la teatralidad y el sentido que él adscribe al teatro. Esto, se refiere
también a su propio sentido del quehacer teatral y al porqué de su decisioén de

dedicarse al teatro como espacio de expresion, resistencia, reflexion y critica.

Entonces la observacion y analisis que se hace de Oscar Stuardo en este

documento, se funda directamente en el sentido ideoldgico del autor, que
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encuentra en el ejercicio de la direccion teatral elementos escénicos que dan

cuenta de esa reflexion y que constituyen su poética.

Para ello, se organizaréa el analisis centrado en los siguientes aspectos:

» El sentido poético y el juego

» Laimportancia del silencio en la puesta en escena

»= El humor, como herramienta critica.

= Conciencia del espectador, en cuanto a la exigencia actoral y su funcion
narrativa.

= Eltrabajo con los actores

»= Elritmo en la puesta en escena.

1. El sentido poético y el juego
Para desarrollar este aspecto, es necesario considerar la influencia de la

vanguardia europea en el trabajo de Stuardo; entonces se referiran dos lineas
centrales que se evidencian en su trabajo; estas corresponden al teatro Epico de
B. Brecht y al teatro de la crueldad de A. Artaud, ambos en su relacion con la idea

de “juego”.

En palabras de Stuardo: “Tanto en Brecht como en Artaud, la apertura a

una idea del “juego” es decisiva, partiendo —por supuesto- de actitudes
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diametrales y opuestas”®. Estas “actitudes diametralmente opuestas” que
menciona el autor se reflejan en su trabajo y en lo relativo a B. Brecht,
corresponde al ejercicio reflexivo que el espectador hace frente a la puesta en
escena, es decir, el teatro no presenta un espectaculo para “conmover”, sino mas
bien para propiciar la reflexion del espectador. Esta reflexion se genera, a partir
del uso de diferentes herramientas escénicas, que permiten que el espectador no
pierda la consciencia de que esta siendo testigo de un espectaculo teatral, que
reafirme su rol activo de espectador. Es en este sentido que lo méas evidente en
el trabajo de Stuardo es el “distanciamiento” o “extrafiamiento” (“verfremdung”)
desarrollado por Brecht. Este elemento se ve en su dramaturgia y por tanto, en
su mirada de la escena, en la que esta constantemente dando cuenta que se esta
frente a un espectaculo y no ante la “vida misma”, para ello permite que sus
personajes-figura se dirijan al publico, hablen a los espectadores y comenten la
escena -como parte de ella-, o que también, dentro de la escena den cuenta de
que estan siendo observados por “otros”. Asimismo, en otros casos se incluyen
personajes-figuras que cumplen la funcion de narradores, que hablan
directamente con el publico, ademas de interactuar con los personajes-figuras
del espacio. De ese modo, el espectador es consciente, permanentemente de

gue presencia un espectaculo.

28 STUARDO, OSCAR. s.f. Ponencia Lo IGdico como factor de mimesis. Inédito.
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Segun Stuardo: “El “verfremdung” —distanciamiento- brechtiano es efectivo
en la medida en que la “conciencia” de lo realizado esté presente”?®. Esto
posibilita la reflexidn, conduce a distanciarse de la “ficcion” y observar desde una
perspectiva critica el espectaculo teatral. La presencia de este recurso brechtiano
en el teatro de Stuardo, es mas que un recurso esceénico, contiene una mirada
de la teatralidad que desarrolla en su discurso escénico y que se relaciona con
su percepcion del espectador, del rol que éste desempefia en el teatro; lo ve
como un elemento activo de la puesta en escena, entendiendo que hace un
ejercicio critico reflexivo frente a ella. Es un espectador con “conciencia
creadora™®, como plantea Lotman en La Semiosfera lll, respecto de la idea de
‘juego” en relacion a la representacién, un espectador co-productor del
espectaculo, como plantea en Comprender el Teatro, Marco de Marinis, en su

analisis de la relacion teatral con el espectador:

“La relacion teatral consiste también en una participacién activa del
espectador, quien puede ser considerado plenamente como
coproductor del espectaculo: él es, en efecto, el constructor,
parcialmente auténomo, de sus significados y sobre todo aquel a quien
corresponde la dltima y decisiva palabra sobre el éxito de los
programas de manipulacion cognitiva, afectiva y comportamental, que
el espectador trata de concretar.”3!

(1997, p. 26)

Plbid. s.f. p. 2

30 “El juego es uno de los mecanismos para la produccién de una consciencia creadora, que no sigue
pasivamente alglin programa dado de antemano, sino que se orienta en un continuum de posibilidades
complejos de muchos planos” (LOTMAN, IURI. 1996. La Semiosfera Ill. Madrid. Catedra.62p)

31 MARINIS, MARCO. 1997. Comprender el teatro Lineamientos de una nueva teratologia. Buenos Aires.
Galerna. 26p
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Este rol coproductor del espectador, complementa el recurso de
extrafiamiento de B. Brecht y para el trabajo de Stuardo realza el rol del

espectador, como un elemento fundamental de la puesta en escena.

También se puede aludir a la influencia de Brecht, el sentido “social” del
teatro de Stuardo, que si bien es implicito, por el contexto politico en el que se
desarrolla —dictadura militar en Chile- es muy evidente, aunque no tiene las
caracteristicas propias que Brecht desarrolla en su teatro; mas bien se expresa
en un sentido “poético” —simbdlico-, es decir, desde un discurso implicito que
comenta y opina de la realidad nacional del momento, pero que no necesita
recrear literalmente lo que sucede. Este implicito intencionado, responde a una
caracteristica propia del teatro de la época en Chile, en un contexto de un muy
alto nivel de censura y persecucion politica, que lleva a los artistas de la época a
trabajar a partir de simbolos o metaforas, para expresar su opiniéon o su sentir,
frente a las circunstancias del pais. Stuardo es muy habil en el uso de estos
recursos, ya que expone situaciones muy variadas, de distinta indole, algunas
casi “frivolas” o “livianas” a primera vista, pero aun en ellas aprovecha de
comentar y opinar frente a lo que ocurre en el pais. Es desde esa perspectiva
que Stuardo desarrolla el ambito “social” de su teatro, pero en un sentido mucho
mas Artaudiano, por asi decirlo. Entonces, lo relativo a Artaud en Stuardo se

adscribe al sentido “poético” que éste propone, donde el leguaje (la palabra) no
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logra expresar la totalidad de lo que se quiere expresar, y lo que no dice la palabra
es el terreno de lo teatral y es completado por la actuacion y la teatralidad,;

finalmente, lo simbdlico de la escena.

Respecto a lo simbdlico de la puesta en escena y lo que no expresan las

palabras, Stuardo (sin fecha) plantea:

Son otros los elementos conjugados: los ruidos, los colores, las luces,
las acciones humanas liberadas...el juego...

...El proceso del Teatro, visto desde una perspectiva interna, y no
como fruto de una valida interpretacion pasiva del texto, plantea juicios
tentativos, susceptibles de ser despojados en la practica misma.

Este extrafio fendmeno de la actuacién se cifra en “nudos” en los
cuales confluyen ensefianzas, tradiciones y habitos —que en ocasiones
se resuelven en “comodidades”- que alertan la actuacion.

Si bien los juicios formulados por Artaud nos invitan a pensar en un
cauce determinado, también es cierto que lo logrado hasta este
momento es sintoma de una necesidad: que la imagen del hacer
humano, mostrado y demostrado en el teatro, es un anhelo que supera
lo personal y tiende a plantearse como una teoria (y una practica) del
conocimiento de la vida. jEs quizads la aparicién de los “principios
trascendentes con que el Arte nos pone en comunicacion”, del que
hablaba el vidente? 32

Cuando Stuardo se refiere a Artaud, resalta el rol del arte teatral y su
relacion con el juego, en tanto representacion de la vida, que se acerca a lo
referido de Brecht en el sentido de ser consciente de que se juega, de la

“representacion” con el matiz que en el enfoque brechtiano lo relevante es la

32 STUARDO, OSCAR. s.f. Ponencia Lo Itdico como factor de mimesis. Inédito.
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reflexion del espectador y el discurso de la obra, mientras que en el enfoque

Artaudiano lo importante es lo simbdlico - poético.

Aqui aparece esta idea de director teatral, en donde su labor artistica no
se refiere simplemente a escenificar la literalidad de un texto, sino que crea a
través de lo simbdlico (poético) distintos significantes, que después el espectador
completara en el momento de presenciar la representacion, representacion que
a su vez no es mera “imitacién de la realidad”, sino que mas bien un espacio-
tiempo en que los actores “juegan” bajo ciertas “leyes” o “reglas” o
“circunstancias” previamente acordadas, que corresponden a la teatralidad y
permiten observar, ser testigo, presenciar un acontecimiento que da cuenta de la

vida.

La escena no volvera, en este supuesto, a repetir un presente a re-
presentar un presente que estuviese en otra parte y antes que ella 'y
cuya plenitud fuese anterior o ausente de la escena y capaz
legitimamente de prescindir de ella.

La escena no seria tampoco una representacion, si esto quiere decir la
superficie desplegada de un espectaculo ofrecido a “voyers”.
Tampoco, la representacién de un presente, si esto significa lo que se
desarrolla delante de nosotros. La representacion en terminaos de
Artaud (“cruel”’) desde “investirse”. Y esta no-representacion seria por
tanto representacion originaria, si esto significa también despliegue de
un volumen, de ambiente de varias dimensiones, experiencia
productiva de su propio espacio que ninguna palabra sabria resumir o
comprender. Creacién de un tiempo que no es el de la llamada
linealidad fénica.?

(Stuardo, sin fecha.)

3 bid., sf.p. 1
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Esta idea de representacion para Stuardo, es importante de considerar
porque se vincula con la idea de juego que plantea Huizinga con el concepto de
Homo Ludens - “hombre que juega’- y el sentido profundo de éste, la idea del
juego como fundamental para la construccién del ser humano e inherente a él.
Lo que responde, a su vez, al proceso reflexivo en el que se encuentra el teatro
de la época. En esta perspectiva, Stuardo hace un paralelo entre vida-juego-
teatro, para lo cual es necesario revisar lo que Huizinga plantea en relacién al

juego:

“El juego es una accién que se desarrolla dentro de ciertos limites de
lugar, de tiempo, y de voluntad, siguiendo ciertas reglas libremente
consentidas, y por fuera de lo que podria considerarse como de una
utilidad o necesidad inmediata. Durante el juego reina el entusiasmo y
la emotividad, ya sea que se trate de una simple fiesta, de un momento
de diversion, o de una instancia mas orientada a la competencia. La
acciéon por momentos se acompafia de tensién, aunque también
conlleva alegria y distension”34

(Huizinga, 217)

En este sentido, tanto en la vida como en el juego, y finalmente en el teatro,
estamos: “sujetos a ciertos limites de lugar, tiempo y voluntad siguiendo ciertas

reglas libremente consentidas”. En palabras de Stuardo:

“Este “juego”, presente en la vida y humanizador (Schiller. “El hombre
no juega mas que cuando es hombre en el sentido pleno de la palabra,
y no es del todo hombre mas que cuando juega”), adquiere un sentido
especial en el teatro, desde el momento en que un hombre esta de pie

34HUIZINGA, JOHAN. 1951 y 1988. Homo ludens, essai sur la fonctionsociale du jeu editorial Gallimard, 217p.
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en un espacio vacio, visto por otros, a la elaborada “sensacién de
tension y de jubilo” de la que nos habla Huizinga3®

(Stuardo, sin fecha)

Esta relacion con el juego de Huizinga, también se relaciona con lo que
plantea Lotman (que mencionamos antes) y es un elemento permanente en el

teatro de Stuardo: la relacién juego — representacion — teatro- vida.

“Es interesante destacar en esta definicion las siguientes
caracteristicas:
a) Accion voluntaria realizada en limites de tiempo y lugar.
b) (EI Juego) Se rige por reglas libremente consentidas, pero
imperiosas, provistas de un fin en si.
¢) (Accion) acompafiada de una sensacion de tensién y jubilo y de
conciencia de ser otro mundo que el de la vida real.
Dados estos supuestos, el juego adquiere asi las caracteristicas
necesarias que lo aproximan a constituirse en el medio expresivo de
una “realidad”, no considerada solo mostrativa, sino cambiante y aun
relativa.
El juego asume el caracter dinamico de una re-presentacion que parte
de su mismo origen.
- La mimesis y el juego.
El juego involucra la necesidad de inventar inmediatamente una
respuesta a las nuevas condiciones dadas en comun acuerdo, y que
se estipulan en las reglas.
Siempre en el orden del juego se plantea la necesidad de imitar la vida,
de recrear una ilusion de la vida, se replantean puntos de vista que es
necesario considerar:
- El jugador (el actor) no puede inventar y seguir reglas que la
realidad no permite. Esta permision esta en relacién a los signos
adoptados, con el fin de que el juego sea inelegible.
- El juego va acompafado con la conciencia de que la conducta
observada (reproducida) es una apariencia, una simple mimica.
Esta conciencia de la profunda irrealidad del comportamiento
adoptado, distancia de la vida consiente.36

(Stuardo, sin fecha)

35 Ibid., s.f.p. 2
36 STUARDO, OSCAR. S.f. Ponencia lo ltdico como factor de mimesis. Inédito.

83



Es por esto que esta reflexion no se queda en el campo de lo tedrico
solamente, Stuardo traslada esta reflexion a la escena, ya que si bien teoriza y
reflexiona desde afuera en el campo de lo tedrico, también aprovecha la escena
para hacerlo, es decir, que escenifica reflexionando o autorreflexionando la
puesta en escena. Por tanto, su teatro es de reflexion escénica, se cuestiona

constantemente y tensiona la teatralidad.

“La actuacioén, este extrafio fenébmeno, debe ser leido periddicamente,
en los momentos en los que los “nudos” soliciten una aclaracion.
Estos “nudos” al ser desatados develan intimismos, técnicas
asimiladas o medio-asimiladas, acomodaciones personales, habitos y
también deseos, en los ejecutantes, de transgredir técnicas y
convenciones condicionadas. Razones éstas que motivan lecturas
sucesivas”.

“Necesidad trascendente: que la imagen del hacer humano, en todas
sus facetas, sea mostrada y demostrada, con el fin de que el re-vernos,
asi lo esperamos, nos ayude. Subjetivamente solicitamos al teatro, se
convierta en una teoria viva del conocimiento de la vida.

Quienes, sobre todo en el plano pedagdgico, nos enfrentamos
contantemente con este extrafio fendmeno, no podemos sino
asombrarnos y reflexionarnos a nosotros mismos, en consecuencia e
inquietud.3’

(Stuardo, s.f.)

Estas reflexiones del autor, reflejan su conexién con la teatralidad desde
una perspectiva muy profunda, que combina elementos disciplinares técnicos de

la teatralidad, pero por sobe todo se conectan con el sentido del quehacer teatral

7 Ibid., s.f. p. 3-4
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y su capacidad de ser una instancia critica y reflexiva del comportamiento

humano, de la sociedad y de la vida.

Esta relacion que el autor establece con elementos de Artaud y Brecht, antes
analizado, permite afirmar que Stuardo se instala en una teatralidad
autorreflexiva y con ello, en una poética teatral autorreflexiva. Toma los
elementos del juego bajo la premisa de Huizinga, del juego como la vida, y

también como la representacion.

2. Laimportancia sobre el silencio en la puesta en escena.

Siguiendo en la linea de andlisis, aparece también otro factor relevante y
se refiere a la importancia del silencio en la escena. En el trabajo de Stuardo
como director teatral y responde, a que en su trabajo no todo lo completa o
contiene la palabra. El texto en si es una parte del hacho teatral, pero el sentido
fundamental de lo teatral, se refiere a lo que no esta dicho por el texto o “la

palabra”.

Stuardo cree en la capacidad del director de crear a partir de lo que le
entrega el texto, de completar la escena y construir la representacion. Esto se

evidencia claramente en su dramaturgia, donde siguiere caminos, que en
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ocasiones incluso condiciona, pero finalmente otorga al director para que sea él

o el actor quien complete la puesta.

La idea de silencio en la puesta en escena a la que se refiere, es la del
silencio de la palabra, no de la accion. Stuardo propone en su teatro, que cuando
no esté presente la palabra, es cuando mas sucede en la escena. Esto en ningln
caso hay que malentenderlo como un sinfin de acciones en los momentos de
ausencia de palabra, si no que mas bien, a como se “vive” en la escena la
ausencia de ésta. Como el director o el actor completan ese momento. Aqui
aparece un elemento muy importante desde la perspectiva de la direccion teatral,
pues muestra el rol que para Stuardo desarrolla el Director teatral y a su vez el

actor.

Solo a partir de este punto podemos comprender la idea de director que Stuardo

tiene, que concuerda con lo que los actores que trabajaron con él plantean.

“Yo habia trabajado con gente que me dirigia en el sentido estricto
de la palabra. “Muévete aqui, muévete alla; dilo asi, dilo asa.” En
los ensayos, me encontré con un director que rompia con la linea
formal del teatro chileno, anclado hasta ese momento en obras
costumbristas, El nos dio plana libertad”38

(Morales, 2003)

38 MORALES, EUGENIO. 2003. En ¢Qué hay bajo mis pies? SAN JUAN VERONICA. Teatrae (7):15)
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Este punto es importante para comprender el trabajo del autor, porque la
libertad que ofrece al actor y al director que trabaja su obra, es una demostracion
de algo en lo que él cree respecto de las infinitas posibilidades de la

representacion.

Oscar Stuardo le da mucha relevancia al trabajo del actor, a como su
cuerpo y su creatividad pueden completar la ficcion. Entonces su idea de director
no responde a la idea clasica de la época, de ser una autoridad que da
indicaciones permanentes de cada una de las acciones que los actores-
personajes realizan, si no que mas bien, valida el espacio de creacion del actor
en escena, asociado a su propia subjetividad. Esto no implica, que el director
pierda o se desentienda del sentido de creador de la puesta en escena, sujeto
solo a la creacién de los actores, también valida la creacién del actor, pero que
nace de compartir una mirada de la puesta en escena con el director, o en que el
rol del director esta en inducir o “dirigir” la mirada de la puesta en escena, pero
no desde la forma, sino que desde el “sentido” de ésta. De algun modo, abrir este
espacio de construccion al actor, le permite nutrir su universo creativo, e indagar
desde la escena ¢,Qué quiere decir la obra en este momento? Invita a investigar

sobre el sentido de la obra, tiene una idea de investigacion escénica constante,
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de laboratorio escénico. “Mi teatro es de proposicién. Juntémonos a indagar: yo

propongo y veamos a donde llegamos con esto.”(Stuardo, 2003)

En el fondo, el autor lleva a escena personajes-figuras o mundos en los que
se muestra lo que se calla, donde se expone lo que no se dice, o donde se
evidencia que se oculta algo. Y ese ocultar permite al actor crear mundos, asi
como al director, pero por sobre todo, busca que el espectador, que presencia la
puesta en escena, complete con su “imaginaciéon” lo que no se le esta mostrando
de manera evidente. Entendiendo la imaginacién, mencionada antes, a ese lugar
de resistencia del ser humano, que es un derecho de ser humano, es lo que le

permite enfrentar las situaciones dificiles.

3. El humor, como herramienta critica.

Otro elemento a analizar es la presencia del humor en la puesta en escena
de Stuardo, pues es permanente y no concibe la escena sin éste, ya que es por

medio de él que realiza diferentes labores desarrolladas a continuacion:

a.- “Distanciar” propiciando la reflexién. Oscar Stuardo reconoce en el
humor una herramienta narrativa muy importante, que en la puesta en escena

permite que el espectador pueda distanciarse de la situacion que observa, —
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como revisamos antes, respecto a la idea de “distanciamiento” o “extrafiamiento”
de B. Brecht- este distanciamiento propicia la reflexion frente a lo que se ve, este
momento reflexivo es permanente en su obra. Stuardo propone momentos o
situaciones comicas, a veces sin un sentido aparente, pero que en el global de la
puesta en escena, toman un sentido mayor. El propiciar este distanciamiento no
es gratuito, si bien anteriormente se refirié al sentido del distanciamiento en la
puesta en escena de este director y su relacién con Brecht cuando se hace por
medio del humor, en este caso, se esta evidenciando lo “absurdo de la vida”, lo
“patético” del ser humano y sus relaciones, “el sin sentido” de muchas situaciones
de la vida, lo “ingenuo” del ser humano, por tanto, muestra con ello la carencia,
lo que no se quiere ver como sociedad, tal vez su influencia con el teatro de
absurdo. Con esto, propicia una reflexion critica aguda y que debe ser resuelta
escénicamente. Esta tarea en el ambito de la direccidn teatral no es facil, mas
bien desafia creativamente tanto al actor como al director, porque para que
cumpla esta funcion, debe ser trabajada con mucha precision y conciencia de la

pieza en general.

b.- Agudiza su critica social. Asi como propicia la reflexion, el humor
también permite agudizar la critica social, la que se genera cuando se es
consciente de los elementos que se disponen para el “humor”, es decir en

términos simples, de qué nos reimos, qué personaje o situacion dentro de esta
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puesta en escena, permite potenciar el discurso de la obra. Nuevamente,
entonces, nos enfrentamos a una tarea que requiere de un director “lucido”,
consiente tanto del mundo que propone la obra, como del contexto en que se
desarrolla, dado que este recurso, el autor lo utiliza para dar una opinion critica
sobre algo que le importa. Asi, como en el primer capitulo, los personajes “torpes”
por ejemplo, hay una decisiéon del director de mostrarlo asi y reirse de ello. Lograr
a cabalidad este aspecto, depende directamente de la agudeza critica del
director, ya que si bien el actor puede proponer diferentes “formas”, es el director
quien decide cual ejecutar y en qué momento. Esta agudeza obliga al director a
“escuchar” la obra con mucha apertura, a estar consciente del contexto y de como
los actores ejecutan su trabajo, es decir, tener una conciencia total de cada uno
de los elementos que componen la puesta en escena: actores, escenografia,
iluminacién, masica, sonoridad, etc. Ademas de ello, Stuardo como creador, cree
en el ejercicio reflexivo del espectador, por lo que cuando toma un decisién en
este sentido y determina momentos donde se potencia el humor en la obra,

también espera que el espectador haga su propia lectura de ello.

c.- Entretener. Este es un aspecto muy importante en lo relativo a la
funcién del humor en la puesta en escena, ya que entretener, permite que el
espectador se mantenga atento a la representacion, permite captar y mantener

la atencién del espectador, lo que se traduce en una mejor comprension de la
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puesta en escena en general, comprension en el sentido que el espectador esta
mas llano a lo que la puesta en escena presenta, sobre todo, en cuanto a
elementos discursivos e ideoldgicos. En este contexto, la entretencion es
fundamental para la puesta en escena, porgue en un sentido profundo, propicia
un mejor dialogo con el espectador, ya que derriba barreras comunicacionales,

al captar la atencion del espectador y por medio de ello el interés de este.

d.- Elemento de ritmo. El ritmo en la puesta en escena, responde a la
conjugacion de diferentes factores, los que en su conjunto permiten una
composicién completa, porque cuando se refiere al ritmo, es a la conjugacion de
todos los elementos que componen la puesta en escena, que en su totalidad, le
dan pulso a la puesta en escena. En este aspecto, la funcién de humor es de vital
relevancia, ya que contemplando los tres puntos anteriormente mencionados, el
director puede pulir y precisar composiciones que potencien el ritmo de la puesta
en escena, generando con ello un montaje escénico completo, inteligente, ludico,
creativo, interesante, critico y particular. Por lo que el humor tiene una funcién
compleja en la puesta en escena, de ser un aliado del director, intencionado para
la creacion de una puesta en escena rica y compleja, potenciando la relacion con
el espectador y permitiéndole a este, viajar y comprender mejor la obra en

general.
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4. Conciencia del espectador, en cuanto a la exigencia actoral y su

funcidon narrativa.

Stuardo crea montajes, que son cada vez mas conscientes de la
teatralidad, ya que ve el espacio teatral como un universo particular, que tiene
reglas y normas, donde desde la “imaginacion” se crean mundos ficcionales, que

si bien, son reflejo de la realidad o de la vida, existen bajo sus propias normas.

Para él, el teatro no es solo un medio expresivo, es también un lugar de
resistencia y por eso, esta constantemente pensando la “teatralidad” y dentro de
ello, uno de los elementos que mas utiliza en su puesta en escena, es evidenciar
que se esta presenciando un espectaculo escénico. Hacer un ejercicio consiente
en el espectador, reconocer los elementos de la puesta en escena, que le
recuerden que esta siendo testigo de una representaciéon teatral, utilizando

diferentes recursos escénicos para ello.

Esta conciencia, que se refuerza con la idea de “distanciamiento” o
“‘extranamiento” de B. Brecht, favorece el proceso reflexivo en el espectador,
toma una forma a veces, mas cercana a lo “performatico” vista en el teatro en la
actualidad, si bien no es lo contrario a lo planteado desde el distanciamiento de

Brecht, se relaciona con un distanciamiento inserto en el personaje de ficcion,
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los personajes-figuras de Stuardo, no actian necesariamente en tercera persona
como propone Brecht, sino que cruzan la barrera del personaje-figura para

instalar el espacio del actor, que no es exactamente lo que propone Brecht.

Esto permite que se observe la escena de manera reflexiva, o
autorreflexiva como ya se planted, porque al exponer los elementos de la puesta
en escena que propician el extrafiamiento, dando cuenta de que se asiste a un
espectaculo teatral y se tensionan los elementos que componen la puesta en

escena, reflexionando sobre si misma.

Esta forma de hacer teatro es una constante en Stuardo, abrir el espacio
del “comentario” desde la escena y mirar la escena desde la escena. Todo esto,
propicia una sensacion de estar siendo “observados”, una cierta paranoia en sus
personajes-figura, en las situaciones que enfrentan y en la puesta en escena en
general, finalmente, una conciencia permanente de representacion, que se

cuestiona a si misma.

En este sentido, el espectador toma un protagonismo relevante al ser

considerado por el autor, como un agente activo en la representacion, sin la
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necesidad de intervenir en la ejecucion de la accion escénica, pues lo hace a

través del ejercicio reflexivo que realiza frente a la puesta en escena.

Es su rol de receptor de elementos cognitivos, estéticos y emotivos, lo que
instala al espectador, en la perspectiva de un Espectador Modelo®?, como plantea
De Marinis (1997), que se refiere fundamentalmente a su autonomia creativa

parcial, entendiendo la capacidad del espectador como:

...un “saber” unido a un “saber hacer”, es decir, como el conjunto de
presupuestos (conocimientos, motivaciones, actitudes, habilidades)
que ponen al espectador en condiciones de seguir (mas o menos bien,
evidentemente, a distintos niveles y con diferentes resultados posibles)
las operaciones necesarias para la actualizacion semantica y
comunicativa del espectéculo.

(Marinis, 1997)

Esta capacidad del espectador de reflexionar frente al espectaculo y crear
a partir de su propia experiencia, el sentido o discurso de la obra, es algo
fundamental del teatro, que el autor aprovecha para tensionar la ficcion
propuesta, junto con la representacion, haciendo de su poética, una poética que

se cuestiona a si misma, es decir, una poética autorreflexiva.

39 DE MARINIS, M. 1997. Semiética. En Comprender el teatro. Buenos Aires, Editorial Galerna. pp 27
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5. El trabajo con los actores.

En la mayoria de los testimonios que se han rescatado en relacion a Oscar
Stuardo, hay una tendencia a mencionar sus caracteristicas personales, en las
que siempre destaca su sentido del humor, su sencillez, asi como también su
gran capacidad intelectual. Estos elementos que componen las caracteristicas
personales de Stuardo tienen alguna incidencia en su rol como Director y que se

ve reflejada en la relacidén que establece con los actores.

Oscar Stuardo es un director que propicia la experimentacion, que ve en
la practica teatral un espacio de construccion constante, donde la idea de ensayo
se acerca mas a la de un laboratorio escénico. En este camino, lleva a los actores
a indagar, desde sus universos personales, para dar cuerpo y forma a los
personajes-figura que les toca interpretar. En esta busqueda, el actor va siendo
inducido por el director a seguir ciertos caminos, pero teniendo completa libertad
en este viaje. Stuardo busca actores activos, creativos y propositivos. No le sirve
el actor que solo sigue indicaciones, ya que él no se las dara. Espera crear en
conjunto con el actor, el espacio narrativo de sus montajes, para Stuardo el actor
es un elemento fundamental y decisivo en la puesta en escena. De él se nutre
para la creacion de imaginarios que den sentido a la puesta en escena, son ellos
los que deberan dar sentido a las palabras del texto o de completar lo que estas

no dicen.
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En relacion al trabajo con los actores, se enfocara en tres puntos que

desarrollados individualmente:

a.- El personaje-figura. Del capitulo anterior. Stuardo nombra en muchos
de sus textos dramaturgicos, a los personajes como “figuras”. Esta idea de figura,
se puede entender bajo la perspectiva de lo que plantea Otakar Zich#® -también
antes citado- que entiende como figura a la concepcion que el actor se hace del
personaje dramético y que finalmente se traduce en la reproduccién motora o
fisiolégica (fisica-corporal) hecha de este. Al entenderlo asi, se puede interpretar
gue lo que Stuardo hace es, por una parte, dar relevancia al trabajo creativo del
actor y por otra, dar cuenta de que su trabajo dramaturgico sélo existe, si es
llevado a escena, en ambos casos, es la puesta en escena lo importante, no su
texto, esto permite reafirmar la idea de que la dramaturgia de Stuardo, es una
evidencia de su mirada de la teatralidad, que refleja su caracteristica de director
autor. Entonces, volviendo al rol del actor, la relevancia que le da en la puesta en
escena es fundamental, ya que es él el creador del “personaje dramatico”,
entendiendo como “personaje dramatico” a la percepcion del observador®! | en
este caso del espectador, quien observa la figura creada por el actor y establece

en su imaginario, al personaje dramatico.

40 1pid., p.55.
4 bid., p.55
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Es importante tener claridad frente a este factor, dado que determina la
relacion que el autor establece como director con el actor, como se pudo
constatar en algunas de las entrevistas sostenidas con actores que trabajaron
con Stuardo, asi como se da cuenta en su biografia escrita por Veronica San
Juan para la revisa Gestos, este da plena libertad al actor para crear sus
personajes, lejano a cualquier indicacion de planta escénica especifica, si no que
se dedica mas bien a profundizar en el sentido de la obra, a que el actor tenga
herramientas respecto del tema, el contexto, o lo que representa para él como

director.

Esta es una de las caracteristicas mas fuertes de Stuardo como director,
pues al trabajar durante tanto tiempo como docente teatral, presenta un profundo
respeto frente al trabajo creativo-interpretativo del actor, esto lo lleva a escoger
actores que realicen un trabajo creativo importante, o que se dejen llevar
facilmente por el proceso creativo, ya que lo que busca en el actor es que este
reflexione, pero no en términos intelectuales, si no que en su interpretacion, es
decir, que su arte-actoral sea reflexiva y dicha reflexion debe ser escénica para,

de ese modo, nutrir la puesta en escena.
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b.- El trabajo del texto. Para Stuardo el trabajo creativo y de interpretacion
del actor es fundamental, por lo que el trabajo del texto debe permitirle al actor
desarrollarlo. Para ello, no realiza un “trabajo de mesa” muy analitico o intelectual,
si o que se concentra en la lectura del texto, pero desde una perspectiva mas
practica. Esta lectura del texto, donde se reune con el elenco para que cada actor
lea a su personaje, permite a Stuardo poner énfasis en las palabras, o mejor
dicho en la sonoridad de estas y de este modo “escuchar” la obra. Asi puede
poner acento en las pausas e imaginar que se esconde detras de ellas. Esta
caracteristica se va arraigando en su trabajo como director, primero por su
melomania, que lo lleva a establecer relaciones musicales con su entorno y por
sobre todo con sus creaciones, pero también, por el avance de su ceguera
provocada por su diabetes. Hay actores que dan cuenta de esto*?, indicando que
con el avance de su ceguera, Oscar Stuardo comenz6 a dirigir de espalda a la

escena, y solo desde su percepcion auditiva sabia donde estaba cada actor.

Por lo tanto el trabajo el texto, es fundamental en su trabajo como director,
no desde la perspectiva convencional de analisis del texto, mas bien en el
aspecto interpretativo de este, para él las voces de los actores eran muy
relevantes, como recuerda Pablo Jerez en su entrevista para esta investigacion,

donde reflexiona:

42 2012. Entrevistas a Pablo Jerez para esta investigacion
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“...ahora si lo pienso bien...con el tiempo... los actores que interpretamos en
su momento a Jam y Jem, en sus diferentes versiones, nos pareciamos, no
necesariamente en lo fisico, si no que en lo que proyectdbamos, en nuestra
energia en escena, en nuestra forma de crear y en la voz...teniamos un
registro de voz parecido... Yo creo que el Oscar tenia una idea preconcebida
de como se escuchaban estos personajes...”*3

(Jerez, 2012)

Las voces de los actores, la velocidad de las palabras, los silencios, la
sonoridad del texto, eran para Stuardo uno de los primeros acercamientos a la

puesta en escena.

c.- La corporalidad- acciones fisicas. Siguiendo el analisis anterior,
respecto del rol del actor y de la sonoridad del texto, la corporalidad o las
acciones fisicas de los actores, son un elemento importante a considerar en el
analisis del trabajo de Stuardo como director. Aunque Stuardo no provenia del
mundo del teatro y jamas se form6 como actor, tenia un profundo conocimiento
de los movimientos teatrales de la época, asi como de toda la teoria que rondaba
al arte teatral, dado que era un hombre muy estudioso y culto, como dan cuanta
sus contemporaneos. Esta formacién tedrica, junto a su relacién critica de la
teatralidad, que resaltan aspectos ya mencionados como la importancia del rol
del actor y del espectador en el fendmeno teatral, se vinculan con la importancia

gue daba Stuardo a las acciones fisicas de los actores. Si bien, Stuardo

4 Ibid., JEREZ. 2012.
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escasamente daba indicaciones de planta de movimiento a los actores y dejaba
ese espacio de creacion para el actor, si releva importancia a lo que esconde la
palabra, es decir, qué se hace cuando se dice o se deja de decir algo en la
escena. La creacion de ese mundo genera fascinacion en él, por eso valora tanto
el trabajo de los actores, por su capacidad de crear mundos con ellos mismos,
con su cuerpo y su emocion. Esta relacién con las acciones fisicas, también se
vincula con la idea de mimesis, que finalmente también se desprende de la idea
de juego que Sturado plantea, este juego que es: Juego= Representacion =
Teatro = Vida. Asi como nos referimos antes a su influencia Artaudiana, las
acciones fisicas del actor, son fundamentales para el teatro de Stuardo, porque
para él, el teatro es juego, es representacion de la vida, pero no representacion
literal de la vida, si no que una representacion poética — simbdlica de la vida,
entonces el actor no hace mera mimesis con la realidad, porque representar no
es volver a presentar una situacion de la vida misma, si no que el teatro tanto
juego, tanto representacion, es una instalacion en el espacio-tiempo, que permite
un ejercicio reflexivo — practico en el presente, de lo que el ser humano hace. A

esto Stuardo llama “Necesidad trascendente” o en sus palabras:

“que la imagen del hacer humano, en todas sus facetas, sea mostrada
y demostrada, con el fin de que el re-vernos, asi lo esperamos, nos
ayude.

Subjetivamente solicitamos al teatro, se convierta en una teoria viva
del conocimiento de la vida.”

(Stuardo, s.f)
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Esta dltima idea, que concluye la profunda relacién que Stuardo establece con
el teatro, refleja claramente, la importancia que para él tiene la puesta en escena
y en ella, el rol del actor como agente movilizador de una reflexion de la

humanidad.

6. Elritmo en la puesta en escena.

Antes se refirio el ritmo en relacién a la funcion del humor, pero el ritmo es

una unidad mucho mas compleja para Stuardo.

El ritmo en la puesta en escena es el “todo”, el resultado final del montaje, la
conjugacion de cada uno de los elementos de la puesta en escena, lo que incluye,
iluminacién, vestuarios, escenografia, universo sonoro, musicalizacion,
actuacion, etc. Esto implica una consciencia de la totalidad de la obra, de cada
uno de los elementos que la componen en lo escénico y como dialogan para
construir la puesta en escena final. En este sentido, Stuardo es muy agudo en
sus obras dramaturgicas, por ejemplo, hace indicaciones precisas de iluminacion,
de divisiones de espacio escénico, como en En Lance o Zaragoza, en las que
existe una real conciencia de la puesta en escena y de la importancia de cada

uno de los elementos que la componen.
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De igual forma, hay otras como El ambito, en las que la Unica indicacion
es: “Dos figuras en un espacio. Un bastidor. Luz de pronto.”** Pero incluso en
este caso, hay conciencia de teatralidad, donde cada elemento que compone la
escena cumple una funcion y es parte de la narracion. Si bien en este ejemplo,
la indicacion es mas amplia o general y no demuestra claramente lo que
afirmamos, al interior esta pieza dramaturgica si se evidencian los elementos
escénicos que son relevantes para este caso, orientados fundamentalmente al
rol de la actuacién —que es fundamental para el autor- y donde el resto de los
elementos estan al servicio de esta, es decir, que cuando no existe mayor
indicacion en el texto, es porque es tarea del actor y su interpretacion y
fundamentalmente del director, situar la escena dandole cuerpo y contexto para
el proceso reflexivo que realizara el espectador, como también hemos
desarrollado antes. Es importante este punto, ya que Stuardo propone a un
director activo que se alimenta del texto y del trabajo creativo de los actores, un
mediador entre los elementos que componen la puesta en escena, el encargado
de graduar la intensidad e importancia de cada uno de los elementos que se
ponen en juego en el montaje teatral donde la creacién de un universo de
teatralidad esta al servicio de la representacion y principalmente de la narracion

que favorezca la reflexion.

44 STUARDO OSCAR. 2003. “Oscar Stuardo, Antologia de obres teatrales”. Ril Editores: 31
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Tanto en sus puestas en escena de formato breve, como en las de mayor
extension, en las que se presenta un espacio desnudo o en las que contemplan
mayores elementos escenograficos, se evidencia la comprension de la totalidad
del mundo presentado, eso lleva a que en el momento de escenificacion de
dichos textos, haya elementos que toman mayor 0 menor preponderancia para
construir el todo de la escena, pero que se vinculan directamente con el discurso
y el sentido final de la obra. Todo esto traducido al ejercicio escénico, requiere
de un director que tenga un sentido total de la puesta en escena que va a crear.
Esta labor propia del director teatral, de dar mayor o menor relevancia a cada
elemento que compone la puesta en escena y una conciencia panoramica de
esta, es en Stuardo, como la del “director de orquesta” - haciendo con esto un
paralelo entre musicalidad y armonia para el director de orquesta y ritmo de la
puesta en escena para el director teatral- donde se debe ser preciso en cada uno
de los elementos que se disponen en funcion de la importancia del ritmo y la
capacidad del director de disponer de cada elemento en medida justa, que
potencie el discurso de la escena y con ello, la comprensién de la obra y la

reflexion del espectador.

Stuardo no solo dirige montajes de su autoria y tiene una vasta experiencia
como director de obras de otros autores -algunos de estos clasicos del teatro-,
pero de estos no existe mayor registro, salvo algunos comentarios de prensa de

la época, que en su mayoria carecen de analisis critico y se fundan en
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impresiones personales del autor, por lo que para poder observar este fendmeno
en él es importante tener en cuenta lo que su dramaturgia propone en términos
esceénicos, asi como contrastarlo con la experiencia de los actores que trabajaron

con él.

El factor sonoro de la obra fue tomando mayor importancia para Stuardo,
lo que se relaciona directamente con el ritmo, que si bien no es solo un factor
musical o de sonoridad, sino que responde al resultado final de la puesta en
escena y la relacibn que existe entre cada uno de los elementos que la
componen, permite visualizar desde donde se vincula el director con la escena.
Todo lo que propone en su dramaturgia, puntuacion, pausas, silencios, gritos,
secuencias de acciones, onomatopeyas, oscuridad, luz, musica, etc. dan cuenta
de un sentido de espectaculo completo, el que se traduce en una propuesta de
ritmo esceénico, donde cada uno de los elementos que se han desarrollado en
este capitulo tienen un rol fundamental, ya que componen el todo de su obra y
gue junto con dar sentido, permiten percibir la relacion casi filosofica que
establece Stuardo con la teatralidad. El teatro para Stuardo no es solamente un
medio de expresidén o de comunicacién, es un lugar de resistencia y autoreflexion,
un proceso critico permanente, donde hay una coexistencia de planos, que
permite reflexionar tanto del “hacer humano” como del “quehacer teatral o
escénico”, de una manera activa y permanente. Se concluira esta idea con sus

propias palabras: “Quienes, sobre todo en el plano pedagdgico, nos enfrentamos
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constantemente con este extrafio fenbmeno, no podemos sino asombrarnos y

reflexionarnos a nosotros mismo, en consecuencia e inquietud.” (Stuardo, s.f.)

Oscar Stuardo es un hombre de teatro que se formo en él a una edad
madura, que desarrolld6 una mirada de la teatralidad adelantada para su época,
con fundamentos profundos y un sentido critico arraigado y otorgé al teatro su
lugar de resistencia y supervivencia, le permitié vivir su sensibilidad en un periodo
dificil de Chile, donde la sociedad estaba divida en polos y en el que la
desconfianza y la desilusion habitaban de forma permanente en los artistas
chilenos. Encontrd aqui su lugar, invirtiendo en el teatro toda su humanidad. Un
vanguardista, un underground, un movilizador critico, un teorico del teatro, un
formador de actores, que independiente de cualquier apreciacion estética o

afinidad escénica, merece un lugar en la memoria teatral chilena.
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CAPITULO 1l

PROYECTO CREATIVO

Puesta en escena del texto Las Hermanas, de Oscar Stuardo.

1. Eleccion del texto.
Durante el trabajo de investigacion sobre la direccién y dramaturgia de

Oscar Stuardo, aparece entre sus textos inéditos el texto Las Hermanas, el que
es segun el mismo autor un “ejercicio Artaudiano para actores”. Este texto, de
formato breve -cuatro carillas- muestra la historia de dos hermanas que son
atormentadas por la presencia de su madre, una madre que no habla, que

inicialmente no se ve pero se siente y que se cae permanentemente.

Si bien es un texto de formato breve, orientado a ser un ejercicio para
actores y no una obra teatral propiamente, concentra en estas cuatro carillas
elementos caracteristicos del trabajo de Stuardo, lo que en su puesta en escena

permite abordar perfectamente su poética.

Dentro de los elementos que hicieron que este texto pareciera el mas
apropiado para abordar la experiencia escénica de esta investigacion, se

mencionaran los mas significativos en la eleccion:
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Por una parte, el dialogo de los personajes en todas las obras de Stuardo
es siempre muy interesante, primero por como se dice lo que se dice y luego por
lo que no se termina de decir. Los textos de este autor en general, mantienen una
estructura muy dinamica, lo que se percibe facilmente con el simple ejercicio de
leerlo, ya que en su lectura se puede tener una nociébn de cémo debiera
escucharse, de la velocidad de las palabras o de la duracion de las pausas o
silencios. Al mismo tiempo despierta una gran curiosidad frente a lo que no se
dice, qué guardan esos innumerables puntos suspensivos en sus dialogos, qué
es lo que esperan esas figuras-personajes, qué conflicto es el que realmente
quieren resolver o simplemente mostrar, qué se esconde detras de esta curiosa
situacion, etc. Es una provocacién escénica permanente, una invitacion tacita a

completar con lo escénico lo que falta.

Es justamente para enfrentar esta provocacién, que el autor propone
acotaciones que contribuyen a esta construccion de accién, desde una
perspectiva escénica, descripcion o indicacion que podria visibilizar lo que falta o
como se podria completar. Es en este sentido, que aparece el primer elemento
gue me lleva a escoger este texto, surge en uno de los primeros didlogos la obra,

donde aparece en una acotacion muy interesante:
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Oscuridad. Se oye un ruido sordo. Un bulto que cae. Luz de pronto. Las dos
hermanas estan alli enfrentandose. La menor le tiene una mano en el cuello a la mayor.

MAYOR: D¢ nuevo se oyéd (la menor asiente) De nuevo...
MENOR: Se¢ 0yo...

MAYOR: Sucede... (pausa larga crescendo)... todas las noches... ;todas las noches? (la menor no
contesta) Sucede... (la menor se da vueltas bruscamente)

MENOR: Nunca dejas que te explique nada. Me interrumpes. me dejas con la palabra en la boca...

MAYOR: He hablado todo, casi todo hasta ahora. Th...

1.- Fragmento texto Las Hermanas.

Esta descripcion de: “pausa larga crescendo”, que en términos teatrales
0 como directora de teatro es posible comprender o imaginar, no deja de ser un
desafio atractivo y profundo, desde la concepcion de la teatralidad o del espacio
teatral, ya que justamente habla de un elemento fundamental del teatro, eso que
es lo que se despega del texto dramaturgico y construye la teatralidad, lo que se
ve y se escucha.*® Bajo esta perspectiva, el texto instala de forma automatica en
el universo del autor, en su mirada frente a la escena, pero fundamentalmente en

su idea de teatralidad.

4 En relacién a lo que plantea Otakar Zitch: “...el “texto dramatico” es una anotacidn tan solo parcial;
aunque proporciona ciertas ideas directrices para la actuacién visible del actor, no determina
concretamente sus cualidades artisticas especificas, que son dptico-cinética.” (Jandova Jarmila y Volek
Emil, 2013, “Teoria teatral de la escuela de Praga: de la fenomenologia a la semidtica performativa”,
Editorial Fundamentos, Universidad Nacional de Colombia, Bogota, p. 46)
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En el fondo ¢,qué es una pausa larga crescendo? o ¢ Como se hace una
pausa larga crescendo? o ¢Qué pausa larga crescendo me gustaria desde la
direccidn teatral crear o ver?, estas preguntas, a la hora de abordar un proceso
de creacion teatral, se vuelven esenciales al definir el texto dramaturgico a

trabajar, pues son las que conduciran a crear la puesta en escena final

Por otra parte, el elemento mas rico (teatralmente) de este texto, se instala
en la escena final del texto, que mas que una escena es fundamentalmente una
descripcion, ésta descripcion genera imagenes tan interesantes y particulares
gue abren interrogantes tanto en cuanto a lo técnico, a coOmo se montaria
escénicamente, como en términos de sentido y discurso: ¢Qué quiere decir el
autor al escribir esto?, y entonces la pregunta que surge es: ¢ Qué quiero decir

como directora al escoger esto?

MENOR: “Entiendo”... no seas imbecil (se aleja) Todo consiste...
MAYOR: Lo sé...

1

1

1

I

1

1

i

Se dirige a la anciana .J.a trae penosamente hacia adelante) Mira... |
(Le saca las manos de la cara. Aparece una mujer joven grotescamente maquillada) Ahora... (Le i
aprieta el pecho. La mujer exhala algunos sonidos que se transtorman en una risa algo espasmoddica. !
L.a menor se abalanza hacia la mujer. La despoja de alguna ropa. La mujer queda casi desnuda. La !
mayor le mueve los miembros en una posicion algo increible. Las dos hermanas se van a dos |
exlremos, se sientan en el suelo ¥y mman con una sonnsa wonca hacia los espectadores. Se ove un :
ruido sordo. Las hermanas miran hacia atras, estdticas. La mujer sigue niendo unos segundos hasta i
1

1

I

1

1

1

1

1

1

que la luz desaparece.

JUNIO 1984,

2.- Fragmento texto Las Hermanas.
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El desafio escénico y creativo que implican las imagenes propuestas por
el autor, junto al profundo sentido en términos de discurso, son los que despiertan
el interés en el texto. Cuando el autor dice: “aparece una mujer joven
grotescamente maquillada”, ¢ Qué representa esa mujer? ¢Qué quiere mostrar
con esa descripcion?; o cuando dice “la mujer exhala algunos sonidos que se
transforman en una risa algo espasmodica” se vuelve igual que antes, a algo que
como directora de teatro se puede comprender o imaginar, en el fondo se puede
entender qué es una risa “algo” espasmadica, pero ¢, Qué representa para el autor
esa risa “algo” espasmodica? ¢COmo se crearia desde lo escénico esa
situacién?; o cuando dice “La despojan de alguna ropa. La mujer queda casi
desnuda. La mayor le mueve los miembros en una posicion algo increible”

¢, COmo se representa esto? ¢ Como hacer que la mayor mueva los miembros de

la mujer a una posicion “algo” increible? ; Qué es una posicion “algo” increible?

En el fondo, este es un texto que en esas cuatro carillas, lo que hace es
abrir un sinfin de preguntas escénicas, tanto estéticas, como de sentido, un
desafio creativo atractivo para enfrentar el proceso practico de analisis de este
autor-director, que en cada uno de sus textos, incluidos los mas breves, muestra
una postura tan interesante frente a la teatralidad, tan avanzada para su época,

a las posibilidades artisticas que el teatro contiene y que permiten incluso con
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este texto, un ejercicio para actores de 1984, tensionar la teatralidad y asi,

abordar escénicamente su poética teatral.

Por ultimo, es relevante también en la eleccion de este texto, el hecho de es
una obra que presenta un universo femenino, de relaciones entre mujeres, lo que
para el trabajo como directora, es un elemento importante de considerar, este
universo femenino es un espacio del que me interesa hablar y tensionar en
escena, sobre el cual es interesante reflexionar escénicamente. Son mujeres que
habitan a conciencia, que estan detenidas en el tiempo, sujetas a un sistema

relacional que no loas deja escapar y que las agobia.

2. Anadlisis del texto.

Para poder enfrentar el proceso escénico de este texto, el analisis de la
obra y el contexto de su autor son fundamentales. Sturado no presenta
personajes sino que mas bien ofrece figuras*®, las que son creadas para ser
terminadas finalmente por el trabajo actoral. En este sentido, el texto Las
hermanas no es la excepcidén, ya que presenta tres figuras que denomina:
Hermana mayor, Hermana menor y Mujer. Las dos primeras son claras, ya que
representan a las hermanas que dan nombre al texto, la tercera en cambio, es

menos evidente ya que durante la obra es denominada madre. Solo comenzar

46 Ibid., Zirch. p. 54
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con este analisis, permite hacer algunas reflexiones interesantes, primero: los
personajes se conciben en cuanto a su relacion con los otros, en este caso las
hermanas por su jerarquia, la Hermana mayor y la Hermana menor. Segundo: la
“‘mujer”, es un concepto mas amplio que las hermanas, a las que al menos se
identifican en su relacion jerarquica, ya que la mujer, aunque en términos
relacionales es claramente la madre de ellas, como figura no se llama madre, si

no que muijer.

Inicialmente solo se menciona a la mujer y luego en lo que avanza la obra

se entiende que mujer es también madre y que es madre de las hermanas.

Entonces qué o quién es la mujer-madre, por qué se cae a cada momento,
por qué se cubre el rostro y por qué cuando es enfrentada por las hermanas
descubre su rostro y aparece una mujer joven grotescamente maquillada, si antes
siempre se nos hablé de una mujer mayor. Todo esto, acompafiado por lo dicho
por las hermanas durante la obra, permite vislumbrar que la mujer-madre no es
solo una figura-personaje de la obra, sino que es algo mas, un tema, un simbolo,
algo a lo que el autor quiere que pongamos atencion. Por la complejidad de este
analisis, dejaremos a la mujer-madre, como un elemento de andlisis que

desarrollaremos mas adelante.
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Se comenzara entonces con el primer momento de la obra, aparecen dos
mujeres (hermanas) peleando rodando por el suelo, las que son interrumpidas
por un ruido fuerte, que continuara apareciendo en diferentes momentos de la
obra y siempre estara asociado a que la madre se cae. Las hermanas entonces
dan cuenta de que este ruido se escucha siempre, con lo que se entiende que
esta no es una situacién nueva para ellas, si no que por el contrario, es una
situacion que se viene desarrollando hace mucho tiempo, que es casi rutinario,

de hecho la obra comienza dando cuenta de ello.

“LAS HERMANAS”
OSCAR STUARDO
(EJERCICIO ARTAUDIANQ)
FIGURAS
HERMANA MAYOR
HERMANA MENOR

Oscuridad. Se oye un ruido sordo. Un bulte que cae. Luz de promto. Las dos
hermanas estan alli enfrentdndose. La menor le tiene una mano en el cuello a la mayor.

MAYOR: De nuevo se ovd (la menor asiente) De nuevo...
MENOR: Se oyd..,

MAYOR: Sucede... {pausa larga crescende)... todas las noches... ;todas las noches? {la menor no
contesta) Sucede... (la menor se da vueltas bruscamente)

' LA MUJER

3.- Fragmento texto Las Hermanas.

Esta rutina de la que se habla, la monotonia y cansancio de vivir una
situacion durante mucho tiempo, genera la atmdsfera de la obra, un estado de

estancamiento. Esto seria entonces el primer elemento a considerar de la obra,
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una atmosfera abrumadora y de cansancio, la necesidad de que hay que cambiar

algo o de que no se puede seguir viviendo asi.

Luego comienza a desarrollarse la relacion entre ellas, donde afloran sus
rasgos caracteristicos y su relacion de co-dependencia. En el caso de las
hermanas, la importancia de estar juntas siempre y que juntas deben enfrentar a
la madre, es un elemento vital de la obra, cada una existe en funcién de la otra 'y

se conocen a partir de la relacién que establecen.

R e T
1 ) ) . . s . 1 1
. MENOR: Nunca dejas que te explique nada. Me interrumpes. me dejas con la palabra en la boca... !
! 1
! 1
' MAYOR: He hablado todo. casi todo hasta ahora, Tt... !
! I
! I
i MENOR: ;En que lado me dejas a mi? (se da vuelta hacia ella)Me dejas sola siempre. Atormentada
| v sola... Como atite gusta. Siempre. hace mucho tiempo. “Amorosa”. me dices. “Mira, llegué !
| pronto™ “Corri pensando en ti” !
! I
! I
| MAYOR: Es cierto, absolutamente cierto. Jamas, no creo haberte mentido jamds. Mi intencion '
1 = - - * [] . H

! nunca ha sido otra. Alejarme de ti. no. Ni ella ha sido un obstaculo . (la menor comienza a '
I deambular, la mayor sigue hablando) Quisimos estar juntas. como nunca. Ni ella ha sido un '
! 3 .

! |
| 1
! |
1

obstaculo. Alli estd, se cae a cada momento... (grita) Y a ti no te importa...(suave) Ati va no te
importa-

4.- Fragmento texto Las Hermanas.

Aqui se sabe que es una situacion que se repite hace mucho tiempo y que
las agobia, que ese ruido que suena es porque “ella” se cae a cada momento y
lo mas importante, es que han llegado a un limite en esta situacién ya que quieren
enfrentarla, o como ellas dicen “darle fin a esto”. Es a partir de ello que por

primera vez la nombran como madre.
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MENOR: (Deteniéndose) Alli estd... (Corre rapido en una direccién v sefiala) Sin embargo... nunca
nos decidimos a dar fin a esto. jHagamoslo! (Se retira de la puerta) Th...

1
1
1
1
I
1
|
1
MAYOR: Es tu madre.. es la mia también. Traigamosla aqui . Que presencie lo que tenemos que !
decirnos. Lo que tenemos que decirle a ella. |
1
1
1
1
1
1
1
I
1
1
1
1
1

MENOR: Hazlo.

MAYOR: Tuy yo. Las dos (Se oye el ruido) Ahora. Alli esta... (la menor corre a la puerta. La
mayor la detiene. Forcejean. La mayor vence y la empuja hacia otro lado) Yo...

5.- Fragmento texto Las Hermanas.

Las hermanas estan resueltas a enfrentar esta situacion, por lo que
deciden ir a buscar a la mujer-madre y traerla ante ellas para enfrentarla y decirle
lo que piensan. Es este el primer momento en que se ve a la mujer-madre, esta
es ingresada a la escena por la hermana mayor y desde ese momento la mujer-
madre siempre estara en escena con el rostro tapado con sus propias manos.
Las descripciones de este nuevo personaje que entra en escena, hablan de una
mujer mayor, una anciana que se “‘cae a cada momento”, por lo que el texto nos
da a idea de un cuerpo aparentemente débil, menciono “cuerpo” porque, al
parecer para el autor esta figura es importante, le importa su presencia mas que
lo que dice, ya que aungue no tiene dialogo (la mujer-madre nunca habla) lo que
sabemos de ella lo vamos construyendo con la informacion que las hermanas
dan de ella, ademas el hecho de que se oculta tras sus manos, demuestra que
tiene miedo o que al menos no quiere enfrentar su situacién y se esconde. Esto
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es uno de los elementos mas interesantes de este personaje y de la situacién en
general, a la mujer-madre se conoce por la tension que se establece entre lo que

las hermanas dicen de ella 'y su cuerpo en el espacio.

______________________________________________________________________________________

La menor se da vueltas v mira asustada. Se oye el ruido. Aparece de pronto la mayvor.
MAYOR: No mires.

Sale. Entra v trae a una mujer de edad que se cubre el rostro con las manos. Trae una silla... pero sin
mirar { L.a menor no se mueve)

MAYOR : jHazlo ripido!

La menor da una vuelia en redondo sin mirar. Sale. La mayor se coloca en un dngulo de la pieza y
no mira a la anciana. Esta continga con la cara entre las manos. Luego de un momento...

MAYOR: {Rapido... no soporto mas!

LLa menor irrumpe con la silla. Se dirige con temor hacia la anciana. La toma v bruscamente la
sienta. La anciana sigue con el rostro entre las manos.

MAYOR: (Mirando a la anciana) jAlli esta! (burlona) ;Mirala! Tan distinta. tan escondida, No
guiere ver nada! jseguramente asi sucederd hasta el final!

MENOR: {Mirando hacia los espectadores) ;Hasta el final? {Toma del brazo a la mayor . Las dos
mirando hacia los espectadores) ;Hasta el final?

Se vuelven lentamente hacia la anciana.
MENOR: Mira, parece que sufre.

MAYOR: La pena desgarra el alma, dicen.

6.- Fragmento texto Las Hermanas.

Luego de la aparicion de la madre, el autor hace algo muy frecuente en la

dramaturgia actual, pero que no lo era en 1984, refiere a la presencia de los
espectadores, es decir, a partir de ese momento las figuras-personaje son
conscientes que estan siendo vistas por otros, elemento caracteristico de la

dramaturgia del autor.
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El autor plantea en la mayoria de sus textos, conciencia en sus personajes-
figuras de que estan siendo observados por otros, a veces por alguien, en otras
explicitamente por los espectadores. En el caso de este texto, el autor menciona
a los espectadores en las acotaciones y mas adelante realiza una reflexion por
parte de sus personajes en cuanto a ser vistas por otros, aludiendo a la presencia
de los espectadores. Cuando el autor instala en sus personajes-figuras, la
reflexion frente al hecho de estar siendo observados por otros, habla finalmente

de la representacion, reflexiona frente a la teatralidad.

MENOR: Que somos una mentira,
MAYOR: Algo que es, pero que no debe ser.
MENOR: Algo que parece ser,

MAYOR: (Mirando irdnicamente a los espectadores) Ellos lo estin ovendo (La menor le toma la
cara y la da vuelta hacia ella) Sin embargo, sabemos...

MENOR: Porqué estamos asi.

MAYOR: (Mirando a los espectadores) Se lo creen.

7.- Fragmento texto Las Hermanas.

Cuando el autor instala en las hermanas la reflexion sobre el sentido de la
mentira, “algo que es pero que no debe ser”, perfectamente se podria interpretar
gue hace referencia también a la representacion, como si hablara de ellas como
personajes de una ficcion, de hecho plantea “se lo creen” en relaciéon a los

espectadores, lo que en palabras de los personajes apunta concretamente a la
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representacion. Esta dinamica es permanente en los textos del autor, esa es la
autorreflexion en Stuardo, donde ademas de poner en tension la historia de los

personajes, también tensiona la teatralidad.

El texto en si, como el mismo autor denomina es un ejercicio para actores,
ya gue instala situaciones que deben ser completadas por estos, se centra en la
descripcion de la situacion, mas que ahondar en las palabras de los personajes,
de hecho estos, se dedican principalmente a producir frases que no terminan,
gue son siempre interrumpidas, siempre inconclusas. Justamente antes del texto
mencionado, los personajes —figuras de las hermanas, establecen un dialogo que
tiene estas caracteristicas, es un texto que perfectamente podria ser solo una
voz, aunque lo van diciendo una a una, es una misma idea que se desarrolla y
concluye la idea de que son una mentira. Este texto puede referirse tanto a la
historia de los personajes, como a hacer una reflexién frente al sentido de la
teatralidad y también puede referirse a amabas a la vez. Esta es una
caracteristica del autor que permite, desde la direccion teatral, abarcar diferentes
ambitos y tensionar diferentes planos de accién: el de la ficcion y el de la

teatralidad.
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MENOR: ... que no tenemos centro...
MAYOR: ... que estamos como... flotando...
MENOR: ... coma hojas...

MAYOR: ... en un fuerte viento...

MENOR: ... que nos acerea...

MAYOR: Y nos distancia... (Mirandola)
LAS DOS: De ella.

MAYOR: Y de nosotras {palpindose las dos)
MENOR: Que somos una mentira.
MAYOR: Algo que es, pero que no debe ser,
MENOR: Algo que parece ser,

MAYOR: (Mirando irdnicamente a los espectadores) Ellos lo estan ovendo (La menor le toma la
cara ¥ la da vuelta hacia ella) Sin embargo, sabemos...

MENOR: Porqué estamos asi,

MAYOR: (Mirando a los espectadores) Se lo creen.

8.- Fragmento Texto Las Hermanas.

En esta secuencia de textos, que finaliza en la conciencia de estar siendo
observadas por otros (espectadores), la reflexion de los personajes es profunda
y como dijimos antes, permite incluir la reflexion respeto de la representacion, ¢a
qué se refieren estos personajes cuando dicen que son una mentira? ¢A su
relacion de hermanas? ¢ A su rol como personajes? ¢ A la representacién? Todas
estas preguntas que presenta este breve texto, hacen que el director deba
considerar cuales de los elementos que el texto presenta, tomara en su puesta
en escena y de qué forma realzara lo que le interesa destacar. Si bien esa es la
labor de un director teatral frente a cualquier montaje, hay textos como éste, que

presentan un desafio mayor en este sentido, porque tienen un universo mas
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amplio de elementos a considerar, donde solo a partir de la lectura del texto se

pueden ver diferentes planos de narracion.

Siguiendo con la idea de que los personajes son conscientes de la
presencia de los espectadores, el autor agrega otro elemento, que hace
referencia expicita al rol del teatro, refiiendose a sus caracteristicas
fundamentales, en cuanto a que debe ser visto y oido, es decir que el teatro se
compone de elementos visuales y auditivos. En ese sentido los personajes de las
hermanas, hablan de que estan siendo observadas y que aunque dejaran de ser
vistas, las oirian. Esta referencia directa a los elementos fundamentales del
teatro, también se relaciona con el conflicto que los personajes-figura enfrentan,
pues ese dialogo que concluye con la hermana mayor diciendo ¢y qué?,
manifiesta que no les importa ser vistas y esto se puede entender como que no
les importa ser vistas por su madre o que no les importa ser vistas por los
espectadores. Esta dualidad de narraciones que presenta el texto, son los

elementos que le dan su atractivo y al mismo tiempo complejidad.
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MAYOR: Algo que es, pero que no debe ser.
MENOR: Algo que parece ser.

MAYOR: (Mirando irénicamente a los espectadores) Ellos lo estan ovendo (La menor le toma la
cara ¥ la da vuelta hacia ella) Sin embargo, sabemos. ..

MENOR: Porqué estamos asi.
MAYOR: (Mirando a los espectadores) Se lo creen,

MENOR: (Volviéndole la cara) Eso qué importa, Da lo mismo,

MENOR: jA menos|
MAYOR: Que dejen de vernos.
LAS DOS: Eso es Ficil.

MENOR: Pero nos oiran...

MAYOR: ; Y que?

| MAYOR: A menos...
| MENOR: No ve. No quiere ver. La mamita no quiere ver nuncd, Yano ve,

MAYOR: ;Por qué estara alli?

_______________________________________________________________________________

9.- Fragmento texto Las Hermanas.

El final de este dialogo instala la pregunta ¢,Por qué esté alli? Refiriéndose
a la madre, esta pregunta continua con una respuesta de la hermana menor, que
presenta un elemento interesante de considerar, sobre todo si se es consciente
del afio en el que fue escrito. La menor se refiere a la madre como una soplona,
concepto que toma relevancia en Chile de 1984 -plena dictadura militar- donde
la palabra delator o soplén toma un caracter politico. Siendo asi, es probable
hacer una nueva lectura del texto e interpretar que la mujer-madre, tal vez
representa otra cosa y que el texto finalmente habla de la realidad politica y social

de Chile de la época.
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MENOR: Es una soplona... pero no tiene a quién decirlo.
MAYOR: Que se vaya,

MENOR: S,

MAYOR: Estamos mejor solas,

MENOR: ;Por qué la trajiste?

MAYOR: ;Yo7 No fui yo. ;Eso importa?

MENOR: No.

Las dos mirdndose fijamente, Permanecen inméviles,
MENOR: Algo que es... dijiste.

MAYOR: Y que no debe ser,

MENOR: Eso depende... en fin, que todos vean algo distinto...
MAYOR: No entiendo...

MENOR: “Entiendo”... no seas imbécil (se aleja) Todo consiste...
MAYOR: Lo sé...

Se dirige a la anciana .d.a trae penosamente hacia adelante) Mira...
{Le saca las manos de la cara. Aparece una mujer joven grotescamente maquillada) Ahora... (Le

aprieta el pecho. La mujer exhala algunos sonidos que se transforman en una risa algo espasmodica.

La menor se abalanza hacia la mujer. La despoja de alguna ropa. La mujer queda casi desnuda. La
mayor le mueve los miembros en una posicion algo increible. Las dos hermanas se van a dos
extremos, se sientan en el suelo y miran con una sonrisa irdnica hacia los espectadores. Se oye un
ruido sordo. Las hermanas miran hacia atras, estaticas. La mujer sigue riendo unos segundos hasta
que la luz desaparece.

JUNIO 1984,

10.- Fragmento Texto Las Hermanas

Finalmente, se llega a la escena de la madre, uno de los elementos mas

atractivos del texto. Esta secuencia escénica concentra un conjunto de elementos

gue son muy interesantes de observar: la risa espasmodica, la posicion algo
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increible, la mujer joven grotescamente maquillada, pero ¢ Qué representa todo

esto para el autor?

Si se enfoca primero en la figura de la madre, la primera lectura es pensar
en su rol de quien da la vida y en esa misma logica, es quien cuida y protege, 0
en términos generales quien debiera hacerlo. Qué pasa entonces cuando quien
debe proteger esta débil, se cae constantemente, no habla, se esconde tras sus
manos como no queriendo enfrentar nada y cuando es obligada a hacerlo, nos
encontramos con una imagen distorsionada, grotesca y que solo es capaz de
emitir sonidos extrafios. ¢ Qué representa esta mujer? ¢ Es la familia? ¢ Quién o
gué se cae a cada momento? ¢Qué se esta desmoronando? Si se piensa en el
afio en el que el texto fue escrito, en plena dictadura militar, la que ya llevaba
once afos en el pais, es de pensar que también es una lectura posible. La madre
es solo una metafora del momento que representa al pais, la nacion o la patria,
deberia proteger, pero esta fragil, se cae y desmorona a cada momento, se ha
vuelto grotesca y ya no es capaz de proteger a nadie, que esta desnuda y en una
posicion “algo” increible. Bajo esa perspectiva el texto toma otro matiz. Cuando
las hermanas se sienten observadas, ¢quiénes las observan? si dejan de ser

vistas ¢, Quiénes las oiran?

Por otro lado, se puede hacer una lectura mas universal y menos local y

aun asi, se puede entender que la madre no es solo una madre, Sino que es una
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metafora de algo mas profundo. El texto habla de la carencia, el abandono, la
destruccion o ausencia de los elementos fundamentales de una sociedad, que
permitan establecer relaciones afectivas sanas, muestra un sistema de
relaciones toxicas de dependencia mutua, que se instalan como un patrén, que
siguen enfermando a cada nueva generacion, porgue son sistemas de relaciones

gue estan tan arraigados y son muy dificiles de romper.

Es con esta ultima idea que se desprende del andlisis del texto, se da

origen a la propuesta de direccion.

3. Propuesta de Direccion.

Como se dijo anteriormente, es un texto que aun siendo breve, presenta
varias capas o planos de narracién, por lo que es importante definir un punto de
partida claro a la hora de abordar su montaje, porque ademas de la estructura de
sus textos, puede producir en los actores -en este caso actrices- alguna
complejidad, debido a que los didalogos no presentan una estructura clasica. En
general, se presentan como un grupo de frases sin terminar, entonces, el trabajo
de construccion y creacion que los actores deben desarrollar es fundamental.
Para ello, el director debe entregar orientaciones claras que favorezcan el trabajo

actoral.
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Se tomara como punto de partida la idea de abandono y carencia, la
construccion de relaciones afectivas enfermizas que se fundan en una mutua
dependenciay que son heredables como patron de conducta. Instalada esta idea,
es que se reorganizard el texto, primero postergando la entrada del personaje de
la madre hasta el final de obra, con el objetivo de aumentar la tension de su
omnipresencia y para generar un cambio con su entrada y enfrentamiento de este
personaje. Por otro lado, se decidi6 trabajar con tres actrices en vez de dos
respecto de los personajes de las hermanas, ya que para potenciar esta idea de
patrén de relaciones nocivas permanentes, parecia pertinente que el trabajo de
la repeticidn podia contribuir y hacer mas interesante la propuesta. Entonces, se
vera primero a una actriz como a hermana menor, que luego repetira la misma
escena, siendo esta vez, la hermana mayor. Se trabaja con tres personajes, la
hermana mayor, la hermana del medio y finalmente la hermana menor, para
reforzar asi, la idea de que ellas son consecuencia de como han sido criadas y
gue por tanto, vuelven constantemente a repetir conductas aprendidas en sus
relaciones afectivas. Esto permite ademas, mostrar el desgaste de relaciones en
tres momentos. Tomadas estas decisiones se reestructura el texto, sin cambiar
ninguna de las palabras que escribe el autor, si no que mas bien con el foco de
reestructurar la secuencia de acciones que permitieran la repeticion de la primera
escena, asi como redistribuir los texto, para dividirlos entre las tres actrices y en

ocasiones generar textos corales.
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Otra definicion, se relaciona con la creacion de universos de accion, que
permitan complementar la narracion y aprovecha las pausas y silencios que el
mismo texto propone, para ello, se plantea el trabajo de un universo infantil,
donde los accesorios escénicos que se utilicen se relacionen mas a un juguete
gue a un elemento funcional, para ello el tamafio de los objetos toma relevancia
y se propone trabajar fundamentalmente con objetos pequefios. Por lo tanto,
todas las secuencias de accidn que se construyan, debian responder a esta idea
de juego*’, para potenciar una imagen de “nifias grandes” en los personajes de
las hermanas, que son reflejo de ese cautiverio en el que viven encerradas.
Reforzando esta misma idea, se decide trabajar a partir de la estética de los afios
50, para generar personajes que a partir de su vestuario, den la sensacion de
estar detenidos en el tiempo y al mismo tiempo, poder jugar con lo recargado,

que permitiera generan un universo muy femenino, de “mujeres- nifas”.

Esa misma definicion, respecto a usar como punto de referencia los afios
50, que se traduce en un aporte estético, también se traduce en un referente
musical, por lo que indagando en musica de la época, se selecciona la cancion
“Will you love me tomorrow” del grupo The Shirelles, en su version original en
inglés. La eleccion de esta cancion se centra primero en su tematica, ya que en

su traduccion presenta la pregunta ¢Me seguiras amando mafiana?, pregunta

47 Esto permite reforzar la idea de juego que el autor presenta en su dramaturgia y que fue tratada en los
capitulos anteriores.
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gue da nombre a la cancion y se vincula directamente con esta falta de amor o
afecto que presentan los personajes, por lo que junto con reforzar la tematica de
la obra, permite generar un universo imaginario de escape de los personajes a
través de la musica. Por otro lado, el grupo The Shirelles, es un clasico grupo de
mujeres de los afios 50 (afroamericanas), que en sus presentaciones realizan
una especie de coreografias muy sencillas, casi inocentes que permiten nutrir el
imaginario de la obra. Esta cancion entonces se transforma en un leitmotiv de la
obra, para ser utilizado en diferentes momentos y versiones, asi creamos una
version de la cancion como de cajita musical, la version original y finalmente un
“cover” interpretado por Amy Winehause, cantante contemporanea, que tiene una
textura mucho mas oscura, que permite viajar de ese imaginario romantico de la

primera version, a uno mas intenso que es el que las trae al presente.

Respecto a la aparicion de la madre, se propone la construccion de un
universo diferente, manteniendo como influencia el mundo infantil, para acercarlo
mas al lado mas oscuro de este, considerando ademas, el sentido metaférico que
el autor crea en relacion al rol de la madre en el texto, elemento relevante en la

obray en el que hay que profundizar.

4. Puesta en escena.

La puesta en escena es el proceso mas vivo de creacion teatral, ya que es
el momento en el que aparecen todos los elementos que daran cuerpo a la obra.
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Es importante tener claridad de las premisas o0 ejes que daran estructura al
montaje, ya que el trabajo creativo, a partir del dialogo del director con la
propuesta del autor, ahora involucra a los actores, el espacio, los vestuarios, el

sonido etc.

En este aspecto, para este proceso de puesta en escena, se establecieron
algunas premisas, como resultado del cruce entre la propuesta del autor y la
lectura de la directora. En este sentido, se considera la repeticion como un primer
elemento, tanto de escenas, como de musica (leit motive), recurso que permite
potenciar el discurso, reforzar la idea de relacion toxica que establecen las
hermanas -entre ellas y con su madre- y que responde a una conducta aprendida,
repetida de generacion en generacién, aspecto que desarrollaremos en los punto

de mas adelante.

Otro elemento a considerar como pie forzado del montaje, es desarrollo de
la metafora en la puesta en escena, con énfasis en la escena final, buscando
mantener su aspecto simbdlico y de extrafieza, tanto en la manipulacion que
hacen las hermanas del cuerpo de la madre, como en la aparicién de ésta en la

obra.

El punto de partida del trabajo escénico, también contempla elementos

estéticos y de imaginario actoral, mencionados antes, los afios 50 son una
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influencia estética a desarrollar en vestuarios, musicalidad y espacio, permitiendo
reforzar la idea de que estan detenidas en el tiempo y generando un aspecto de
mujeres “nifas”, lo que contribuye a la narracion construyendo el universo de los
personajes. En esta misma linea, el espacio también puede parecer detenido en
el tiempo y dar la sensacion de abandono o de recargado, lo que también
potencia la narracion. En cuanto al imaginario actoral, se considera el juego como
un recurso para mostrar la relacion de los personajes, construir el espacio de
evasion de estas y, a su vez, permite que los elementos escénicos puedan
considerar objetos que simulen o sean juguetes, jugando con sus colores,
materialidad y tamafios. Ademas de reforzar la relacion que el autor establece
con el concepto de juego y Homo Ludens de Huizinga, asi como lo desarrollado
en capitulos anteriores, respecto a la relacion juego = vida = representacion =

teatro?s.

Para abordar el trabajo de la puesta en escena, se desarrollaran cinco
aspectos de esta, en relacién al proceso vivido durante el montaje de la obra Las

Hermanas.

a. Elenco. Le eleccion del elenco, es una de las decisiones mas importante del
trabajo escénico. Su manejo corporal, emotivo y los lenguajes escénicos que

el actor logre desarrollar, le dardn al montaje un universo fundamental para

48 Ver capitulo Il, p. 44
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la comprension de la obra y la precepcion de los espectadores. Asi mismo,
el trabajo con los actores estara determinado por las caracteristicas del texto,
gue en este caso, al no ser un texto clasico donde se puede trabajar desde
las ideas centrales o tematicas de cada escena, sino que esta compuesto por
frases o ideas inconclusas. Lo que hay que potenciar es la conexion que
establece el actor con las acciones fisicas que hace en escena y el contexto
emocional que contiene cada una de ellas, es que la eleccion del elenco

vuelve a tomar protagonismo.

La primera modificacion que se hizo en el texto, corresponde a los
personajes que propone el autor, €l menciona a tres mujeres en escena, que
corresponden a la Mujer-Madre, las Hermana Mayor y la Hermana Menor, en
cambio para efecto de este montaje, se aumenta el nimero de hermanas
para reforzar la idea de que estas relaciones toxicas son consecuencia de un
patron relacional que se repite de generacion en generacion. Ademas de
ello, también se decide que la aparicion de la madre se postergaria hasta el
final de la obra, para lo cual se piensa que la madre mas que una actriz, podia
ser incluso un objeto, sobre todo para potenciar la idea de manipulacion que
las hermanas ejercen sobre la madre, junto con reforzar la atmosfera de “lo

extrano” que presenta el autor en el texto, reforzando la idea de metafora.
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Habiendo definido lo anterior, la eleccion de las actrices para
interpretar a las hermanas debia evidenciar su diferencia de edad y asi poder
reforzar esta idea de herencia de relaciones familiares viciosas, que
esconden carencias afectivas importantes y que son ciclicas, junto con
instalar el imaginario del universo escénico, reflejar la idea de una casa de
mufiecas, o espacio de juego de estas “nifas grades” o “mujeres nifias”, que
dé la sensacion de un espacio detenido en el tiempo, donde habitan estas
hermanas al margen de la realidad, aisladas y donde son acechadas por su

madre, idea que también se debiera potenciar.

Siendo asi, se escogen tres actrices de 3 edades diferentes, actriz 1
de 60 afios (Hermana Mayor), actriz 2 de 40 afios (Hermana del medio) y

actriz 3 de menos de 30 afios (hermana menor).

La decision de trabajar con tres actrices de edades tan diferentes y
con ello, con técnicas de actuacion tan diferentes, es donde se presenta la
mayor dificultad del procesos escénico, es fundamental para el director
considerar su registro actoral y de ese modo establecer un trabajo
permanente con ellas, que permita unificar sus estilos o diferenciarlos

radicalmente, volviéndolo propuesta y no accidente.
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Un elemento a considerar en la eleccion de las actrices, es que una de
ellas, Actriz 1, trabajo como actriz con Stuardo, por lo tanto, conoce su mundo
o al menos tiene nocion de su universo narrativo. Por otro lado, la Actriz 2,
trabajo en su proceso de titulo de actriz con dos textos de Stuardo, por lo que
tuvo que investigar su dramaturgia y su trabajo, siendo solo la Actriz 3 la que
desconoce totalmente el trabajo de Stuardo, sin embargo las tres actrices han
trabajado anteriormente conmigo como directora, por lo que conozco sus
formas de abordar el trabajo teatral, lo que facilita el dialogo desde la

direccion teatral con el elenco.

Ensayos. El proceso de ensayos, comienza luego de la primera reunion
donde se establecen los horarios de trabajo y se presenta en términos
generales al autor y su texto. Cada actriz se lleva su texto impreso — el original
del autor, no la adaptacion hecha para el montaje- con la misién de leerlo
cuantas veces puedan, junto con reconocer imagenes en él, ya sea emotivas,
espaciales, de los personajes, etc. Con foco en reforzar el imaginario de las
actrices en su relacion con la obra dramatuargica y su posterior escenificacion.
Otra de las misiones es identificar todas las preguntas que les surjan tanto
del texto como de su escenificacién para poder abordarlas de forma dindmica

durante en proceso de ensayos.
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Luego el trabajo se centra en la lectura conjunta del texto, para ello las
actrices lo leen con diferentes estimulos que les son entregados por la
directora de la obra, ya sean emotivos o técnicos, ejemplo: la instruccion
puede ser leerlo con miedo, como puede ser leerlo en susurro o rapido en
tono bajo 0 agudo, etcétera. Luego de cada lectura, se analiza en conjunto
los elementos que se reconozcan como relevantes, ya sea desde la

percepcion de las actrices como desde la direccion.

En cuanto a los personajes, las actrices tienen la libertad de leer los
textos de la hermana que quieran. Para ello la Unica indicacion es que el texto
no se deje de leer, si en ello hay dos actrices que leen juntas el mismo texto,
no importa, asi como si se generan pausas porque ninguna lee el texto que
continla. La premisa de esta lectura es acercarse al texto y su universo, crear
un imaginario comun y crear en conjunto atmosferas narrativas, indagando
en ellas. Este formato de trabajo también permite fortalecer el trabajo
colectivo, porque fomenta la atencién y alerta de las actrices a lo que hacen
sus comparieras, de igual modo, las obliga a vivir el momento presente y las
aleja de ejercicios reflexivos o analitico demasiado intelectuales, si no que
centra el trabajo en lo que las palabras o la ausencia de ellas generan, con
énfasis en reaccionar frente al cambio de algun estimulo y evitar que las
actrices fijen de forma prematura los textos en una version unica, reforzar la

modificacién permanente que potencie la investigacion escénica, para llegar
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a un mejor resultado, donde la conexion entre los actores y la situacion

escenica, junto a la capacidad de vivir el momento presente se mantenga.

Una vez que se ha realizado por un par de ensayos con esta
metodologia, se pasa al proceso de improvisacion, la indicacion a las actrices
es establecer relaciones de jerarquia, caracter, emocionalidad y corporalidad
para los personajes, para ello, luego de un pequefios entrenamiento de 10 a
20 minutos, que se centran en despertar el cuerpo y disponerlo para la
improvisacion, se les indica a las actrices que creen una partitura de acciones
fisicas, que se debe alternar con frases o textos de la obra que recuerden al
azar. Luego de que cada una de las actrices hace esto de manera simultanea,
se busca a través de la improvisacion relacionar estas partituras. La
improvisacién se centra en las acciones fisicas mas que en la palabra,
utilizando solo los textos propuesto por las actrices. Esto se mantiene durante
algunos ensayos, hasta que la comunicacién entre las actrices de cuenta de
gue dialogan y que se conocen en la escena, se desarrolle un vinculo de
proximidad, que permita a las actrices habitar la escena y comunicarse como
personajes con los otros personajes. Este proceso de improvisacion favorece
a su vez, que las actrices comiencen a construir sus personajes desde su

corporalidad, emocidn, voz e ideas centrales.
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La siguiente etapa de ensayos, se centra en que las actrices retengan
los textos y puedan “jugar” las escenas con libertad. Para ello se trabaja la
primera escena con los dos elencos, es decir, con la hermana mayor con la
hermana del medio por una parte y con la hermana del medio y la hermana
menor, por otro. Se trabaja la misma escena a la vez, por lo que se
construyen por oposicion y similitud, para potenciar la idea de patrén
aprendido. Este trabajo se desarrolla primero bajo la Unica indicacion de
seguir la didascélica propuesta en el texto, donde se indica que la menor
toma por el cuello a la mayor, luego de esto, al final de cada ensayo se van
fijando plantas de movimiento y accién a partir de la propuesta de las actrices
y una vez que estan medianamente fijas, se continua con las préximas
escenas. El trabajo con el resto de las escenas es similar, se trabajan a partir
de la indicacién del texto, memorizando por parte de las actrices unidades de
la escena, que permitan con la improvisacion ir fijando las escenas. El trabajo
coreografico empieza a tomar mayor protagonismo, ya que avanzando en la
obra los personajes muestran caracteristicas propias que pueden
complementarse con los trabajos coreograficos. Luego, se comienzan a
desarrollar los transitos entre escenas, ya que la adaptacion realizada obliga
a cuidar la unién entre un momento y otro, primero porque se agregan
repeticiones de escenas y luego por la postergacion al final de la entrada de
la madre. En este proceso también se van enfatizando -por parte de la

direccién- algunas escenas respecto del universo construido.

135



En el proceso de improvisacion, el rol del director es muy importante,
porque debe equilibrar los espacios de libertad creativa, con los de precision
escenica y para ello, se debe contar con premisas claras para abordar cada

ensayo.

Respecto a la musicalizacién y sonoridad, como previo al trabajo
esceénico se definié como leit motive la cancion Will your love me tomorrow
del grupo de mujeres The Shirelles, se realiza una version en sonido de cajita
musical, que se utiliza como preset de la obra. Asimismo, se trabaja con las
actrices en la memorizacion de la cancién, considerando su traduccion, para
comprender su sentido en la obra, también se incluye el trabajo con la versién
de Amy Winehause del mismo tema antes mencionado, el que se aborda en
la escena final. El trabajo de versiones de una misma cancion, también
permite ver diferentes perspectivas de una misma cosa, junto con potenciar
la idea del paso del tiempo, pero en una accién detenida, que aunque el
tiempo avance y tengamos diferentes formas de hacer algo, seguimos

repitiéndolo, trayéndolo al presente.

La construcciéon de la escena final, es uno de los procesos mas
complejos de la obra, para ello, se prueban diferentes formas de construir el

final, llegando finalmente, a la narracién de este por parte de la hermana
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menor, mientras las otras dos hermanas se encargan de recrearlo. Esta
decision se funda en el hecho de que en la escena anterior a la manipulacion
de la madre, los personajes figuras, demuestran explicitamente ser
conscientes de la presencia de los espectadores, lo que de alguna forma, va
desarmando el universo ficcional construido, por lo que parece apropiado,
considerar este elemento para construir el final, trayendo a escena
fisicamente el texto escrito por el autor, el que sera leido por la hermana

menor.

Para la escenificacion de este momento se piensa en la construccion
de una mufieca pequefia, en la l6gica de los juguetes antes planteada, con
apariencia tierna, dulce y manipulable, que en contraste a lo que hemos
mostrado de la madre en palabras de sus hijas, permita tensionar la imagen
gue el espectador se ha creado de la madre, mostrandola fragil y vulnerable
y asi potenciar la extrafieza o lo metaforico de este momento. La madre para
el autor es mas que un personaje es un simbolo que no se puede ignorar en
la escenificacién del texto, por eso se aborda como un objeto en el que se

proyectan significados.

La muiieca es una mufieca de trapo, se hace de color blanco para
cambiar la atmosfera al final de la obra, es necesario hacer un quiebre en la

ficcion, porque el mismo texto lo ha revelado, dejando expuesto el espacio
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de la representacion, por eso se decide que durante la escena final se utilice
luz negra, que oscurezca el espacio escénico y solo resalte la hoja blanca del
texto que es leida por la hermana menor y la mufieca-madre, que al hacerse
de tela banca, resalta en el espacio, donde parece flotar, mientras suena el
leit motive de caja de mufiecas. Esto hace necesario que los ensayos se
realicen con mausica e iluminacion para aprovechar al maximo el recurso

escenico, y ser muy cuidadoso con la manipulacién de los objetos.

Una vez finalizado el trabajo de construccion de las escenas de forma

independiente, se da paso al proceso de montaje.

Montaje. El montaje es el momento en el que a partir de los ensayos, se
empieza a dar sentido a la puesta en escena, donde se le da cuerpo a la obra
y se compone la narraciéon, dando énfasis en los elementos que queremos
resaltar, relevando lo que creemos importante para que el espectador

comprenda el mundo que estamos presentando.

Uno de los elementos reconocibles de Stuardo, radica en destacar la
importancia del espectador en el fendmeno teatral, en que el acto reflexivo
gque este realiza, es el que completa la puesta en escena. Por lo tanto, al
abordar el montaje escénico de esta obra, se debe estar consciente de que

los mundos, personajes y situaciones que el autor propone, dejan muchas
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puertas abiertas para que el espectador construya su propia interpretacion o
lectura de la obra. Lo que en términos escénico, se traduce en tomar una
postura frente a lo que se quiere dejar de manera explicita y lo que puede

dejarse en el terreno de lo imaginado o interpretado por el espectador.

Esa es una de las razones por las cuales, la figura de la madre es tan
dificil de abordar. Como trabajar con la expectativa que crea el autor respecto
de este personaje. Quién o cOmo se quiere que sea esta mujer, por qué el
autor la nombra mujer antes que madre, si en toda la obra la muestra en su
relacion con sus hijas. Todas estas preguntas, que aparecen al leer el texto
y que se comentaron antes, deben ser resueltas a la hora de enfrentar el

proceso de montaje.

Ya se dijo que el rol de la madre es un hilo conductor de la obra, su
presencia es el hecho fundamental de esta, es ella quien genera el conflicto
de las hermanas y sin su presencia la obra no existe. Como hacer que esta
madre sea mas atractiva o interesante de ver escénicamente. Desde la
perspectiva de la direccién teatral, cdmo se quiere mostrar a esta madre.
Quién se quiere gue sea para potenciar la narracion, es la decision que hay

que tomar.
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Anteriormente, se dijo que dos de las decisiones importantes que
tomadas a la hora de abordar la escenificacion de la obra, es el trabajo de
repeticion de escenas para proyectar la sensacion de reiteracion de patrones
de comportamiento, que generan relaciones nocivas y carencias afectivas, y
gue postergariamos la apariciéon de la madre hasta el final de la obra para
aumentar la exceptiva respecto de ella y para potenciar la escena final con
un real revelacion de la madre, siguiendo la idea que el autor propone con la
escena final del texto. Ademas se mencioné que el trabajo con el personaje
de la madre, se realizaria por medio de la manipulacion de una mufieca de
trapo blanca bajo la iluminacién de luz ultra violeta, que permita hacer un
cambio radical en la atmosfera construida y manipulando el objeto-madre,
trayendo a escena el texto fisico de la escena final, que es leido por la
hermana menor, a partir que el mismo autor, da cuenta en el texto de la
conciencia de los personajes respecto de la presencia de los espectadores y

con ello va desarmando la ficcion.

Para abordar entonces el trabajo de montaje, unavez que las escenas
son desarrolladas individualmente, se comienza a trabajar en los enlaces
entre ellas, buscando potenciar o quebrar las atmosferas construidas. Este
es el momento que requiere mayor precision en el trabajo escénico, ya que
permite generar ritmo y potenciar la narracion, dando fluidez al montaje.

Ademas es donde aparece mas claramente la propuesta o discurso del
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director, pues es cuando se pone foco y se dirige la atencion del espectador
a los elementos escénicos y narrativos que se consideren relevantes y que

permitiran al espectador componer su percepcion y comprension de la obra.

Los primeros espacios que hay que completar, son los que se generan
a partir de las decisiones antes mencionadas, la repeticion de escenas y la
postergacion de la entrada de la madre al final. Para hacerlo, es importante
tener una imagen o sensacion clara de los universos emotivos que se han
construido y los recursos escénicos que se han utilizado, para que lo que se
construya permita potenciar y no desarmar lo construido. Las transiciones de
las primeras escenas presentan una gran dificultas, ya que al repetir la
escena se busca que el espectador note que esta viendo lo mismo que vio
antes, pero en otra version, aqui se vuelve a la idea de hacer diferentes
versiones de una misma cosa y refuerza la idea de estar reviviendo algo

permanentemente.

El trabajo con la sonoridad de las palabras también es importante en
este proceso, las palabras o la ausencia de ellas, son un recurso importante
del autor y al trabajar con ideas que deben ser “completadas” por el
espectador, el autor genera juegos muy interesantes con las palabras, que
COMoO recurso escénico, puede permitir resaltar palabras que consideremos

relevantes dentro del universo creado y considerarlo en la direccion de
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actores para dejar esas palabras resonando en el espectador de forma

intencional.

Esto, sumado con reconocer acciones que las actrices construyen en
su partitura de acciones fisicas y que se vuelven significativas en la narracion,
favorece la transferencia de acciones de un personaje a otro, que den la
sensacion de que son conductas aprendidas. El trabajo de estos detalles va
dando cuerpo al montaje, conduciendo la mirada del espectador,

construyendo el lenguaje y sello del director.

Otro de los elementos importantes en el montaje de Las Hermanas,
es la creacion de los “espacios de fuga” de los personajes, para ello la musica
se utiliza como un canal de desconexién y escape de las hermanas, que les
permite habitar una especie de “mundo ideal” que las aleja del acecho
permanente de su madre y les permite ser nifias nuevamente, provocandoles
una sensacién de libertad, que al ser quebrado con las interrupciones de la
madre, aumenta en los personajes y finalmente en el espectador, la

sensacion de frustracion y agobio, reforzando la narracion.

Estos “espacios de fuga”, se construyen a partir del juego de los
personajes y permiten abordar las pausas o silencios del texto, también

generar cambios de ritmo y profundizar en las tematicas que se tensionan en
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la escena. Esto los transforma en elementos de ritmo de la puesta, que abren
espacios emotivos, complementando el mundo de los personajes. Por
ejemplo, en la primera escena, para profundizar la sensacion de agobio
ejercido por la madre y la necesidad de las hermanas de salir de ese circulo
vicioso detenido en el tiempo, la hermana del medio se frustra y entra en un
estado de rabia y desesperacion, la hermana mayor rompe con un juego de
“las tacitas”, logrando sacar a los personajes de la densidad de la situacién y
logra hacerla habitar un espacio ludico y divertido, sin preocupaciones, donde
parece que hacen un picnic y son felices al ritmo de Will you love me
tomorrow de The Shirelles, situacion que se quiebra abruptamente por la
interrupcion de la madre. La instalacion de este recurso, contribuye a la
narracion, porque permite mostrar el espacio emotivo de los personajes, junto
con potenciar la figura de la madre, como una presencia asfixiante para las
hermanas. Este momento es recreado en otra textura en la repeticion de la
escena, con la actriz mas joven. En esta ocasion, se habita este espacio
como una reproduccion tediosa de un juego de “tacitas” que antes divertia y

gue ha dejado de hacerlo.

Estos momentos son instalados en la obra, para completar lo que no

se dice y mostrar el espacio emotivo de las hermanas que no esta en el texto.

Es resultado del trabajo de improvisacion de las actrices, bajo la indicacion
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de direccion de indagar en juegos infantiles, que pudieran completar otros

aspectos de los personajes.

Para la creacion de este momento, desde la direccién ya se habia
tomado la decisidn de trabajar con objetos escénicos que parezcan juguetes,
en este caso se utilizan objetos pequefios, que pueden ser percibidos
claramente por los espectadores para que, junto con contribuir a la

construccion del universo de la obra, también lo hace en la teatralidad.

Otro momento en esta linea, es el que se construye a través de la
coreografia de la cancion, en este momento ellas juegan a ser artistas, cantan
la cancion sumidas en una coreografia basica e inspirada en los grupos
femeninos de los afios 50, momento que las libera y las sumerge en un
espacio de fantasia y evasion. Este lapso también se quiebra abruptamente
por la presencia de a madre y se da origen a una nueva unidad en la obra,
donde ellas revelan su sensacién de estar atrapadas por la madre, este es el
texto que tiene mayor conexion emotiva de los personajes y da la sensacion,
como en otras obras de Stuardo, que hablan concretamente de su relacion
de hijas con su madre que las menosprecia, que no las valora para nada, asi
como pueden estar hablando implicitamente de que son personajes de una

obra de ficcion, que son “una mentira...como hojas en un fuerte viento...”°,

4 Texto de Las Hermanas.
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Desde aqui en adelante, es cuando la ficcibn se empieza a desarmar y
hacemos al espectador, cada vez mas consciente de que esta presenciado

un espectaculo teatral.

La musica y la coreografia, se instalan en la obra luego de la primera
vez que estan las tres hermanas juntas en escenay que se centra en exponer
a la madre, o fundamentalmente, exponer la relacion que tiene con ella. Esta
escena se trabaja a partir del letargo y aburrimiento, las hermanas esta
agotadas de vivir en esa situacion, no quieren a la madre y desean librarse
de ella, por eso dan paso a la coreografia y viven el suefio de ser cantantes

dentro de un show.

Se decide utilizar elementos en la puesta en escena, que provengan
del juego, que sean pequefios y que provoquen ternura, que parezcan un
poco ridiculos o graciosos, generando la sensacion de que ellas viven una
fantasia, que su casa es como una casa de muifieca, con el objetivo de
reforzar la idea de la representacion, de lo “falso”, ellas son una apariencia

de algo, son representacién, son fantasia, son una mentira.

Stuardo como director teatral, tiende a presentar espacios vacios, con
pocos elementos en escena, donde lo que resalta es el cuerpo de los actores

y su trabajo interpretativo. Ese es uno de los factores que me conectan con
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Stuardo, en el rol de directora también se prefieren los espacios vacios,
donde los elementos que se utilicen sean los necesarios para la narracion y
gue sean funcionales y permitan el desarrollo de acciones fisicas de los

actores , que no sean adorno..

Otro elemento que resalta en el texto es a oscuridad, dentro de las
acotaciones de la obra, se menciona en mas de una oportunidad la oscuridad,
por ello se inserta como elemento escénico el uso de linternas, las que periten
hacer un juego de cambio de planos y guiar la mirada del espectador, el uso
de linternas hace cambios en las escena, donde se transita a la oscuridad

total, que es un elemento que también propone el autor.

Las linternas son elementos importantes en las transiciones, dan la
sensacion de estarse ocultando, de que buscan algo y que no quieren ser
descubiertas, que lo que hacen, lo hacen escondidas de su madre, que
escudrifian y vigilan a la mujer que las vigila, en el fondo, no son otra cosa
mas que una reproduccion de un modelo aprendido y hacen con su madre lo

que aprendieron de ella.

El proceso de ensayos y montaje se extiende por alrededor de siete
meses, realizadndose todos en el mismo espacio en el que se realizaran las

funciones.
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d. Encuentro con los espectadores. Para Stuardo el espectador es muy
importante, lo concibe como un elemento activo de la puesta en escena, un

Espectador Modelo como plantea de Marinis®°.

Esta postura, que manifiesta el autor en el desarrollo de su trabajo
teatral, es, desde la direccidn teatral propuesta, un punto de convergencia
con este autor -director, ya que si bien el teatro es por esencia, un arte vivo
gue existe con la presencia del espectador y la recepcion que este hace de
la puesta en escena, existen diferentes posturas dentro del teatro respecto
de su rol, para efectos de este proceso entonces, se considera desde la
perspectiva de una dramaturgia activa del espectador, en su autonomia

creativa parcial (De Marinis, 1997)

Se acoge esta perspectiva del autor- director para abordar el trabajo
escenico y se trabaja de manera consciente durante el proceso de ensayos
y montaje, instalando preguntas que favorezcan el ejercicio reflexivo de los
espectadores. En el desarrollo de esto, la creacién de atmosferas escénicas
es muy importante para acompafiar al espectador y disponerlo a las

diferentes tematicas que el autor invita a reflexionar.

0 1bid., p. 27
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Bajo esta premisa y entendiendo que el acto de la representacion es
vivo y que esta en permanente cambio, el momento del estreno no es la obra
terminada, sino que es el inicio del proceso en que la obra se relaciona con

el espectador y se alimenta de él.

Por lo tanto, el trabajo de direccidn se sigue desarrollando de manera
activa durante las funciones, aunque esta vez no se materializa
necesariamente en ensayos, se centra en acompafiar el proceso creativo de
los actores retroalimentando su ejecucion escénica en beneficio de la
narracion. Este contacto directo con el publico permite desarrollar la puesta

en escena y hacerlo crecer.
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El estreno de la obra se realiz6 el 5 de enero de 2017 en la sala AT4,
de la Escuela de teatro de la Universidad ARCIS, recientemente cerrada. La

sala es de caja negra, con capacidad para 40 personas.

LAS HERMANAS

COMENTARIO ESCENICO A PARTIR DE “LAS HERMANAS" DE OSCAR STUARDO

DIRECCION / DISENO ESCENOGRAFICO: MALVA VENEGAS
ELENCO LAURA OLALABAL VIVIANA SAAVED| E/EATRIL SW ’INBURN
GALLAR GUEL

11 .- Afiche de la obra Las Hermanas

Como el proceso de ensayos y montaje se realizd en el mismo lugar de
funciones, el disefio de espacio se fue ajustando y probando durante el proceso.
Para acentuar la idea de que son mujeres — niflas y dar la sensacion de estar

suspendidas en el tiempo, se usd como referencia una casa de mufiecas, lo que
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finalmente derivé en recrear un papel mural de flores, con tonos rosados, que
dieran la sensacion de antiguo y recargado. Para eso se construyen muros falsos
y un fondo falso, de una altura de tres metros, con paneles de tela tensada al

suelo.

Par poder generar el espacio de la madre, en el fondo falso se crea un
acceso, que permita las entradas y salidas de las actrices, donde se utiliza una
cortina blanca, tejida, de tipo ventanal grande, que es una especie de visillo que
asemeja una casa antigua. Lo blanco de la cortina, permite jugar con la
iluminacion del espacio de la madre, donde en momentos se utiliza tubos de luz

roja, un contraluz calido y luces frontales igualmente célidas.

Se agrega al espacio una lampara que parece una jaula de pdjaro vacia y
gue en momentos oscila, ya que esta al alcance de las actrices. También se
utilizan tubos de luz negra (ultra violeta) para abordar la escena de la madre,
donde se dispone luz frontal a ras de suelo y desde la parrilla de luces para

reforzar el tratamiento de la luz negra.

Ademas se dispone en el cielo de flores blancas sintéticas, que buscan

reforzar lo falso por una parte y ser elementos de luz que flota, en la escena de

la madre.
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Dentro de los elementos u objetos utilizados por las actrices, se trabaja
con objetos pequenfos, tacitas de juguete, un piso para sentarse muy bajo y unas

sombrillas pequenas.

La iluminacion busca generar diferencias de atmosferas, que contribuya
en la narracion y los cambios de plano que propone la obra y que decidi sostener.

Se busca una iluminacion célida, que potencie los colores del papel mural.

12 .- Escenario montaje Las Hermanas

El estreno de la obra conté con un buen porcentaje de publico, lo que

facilit6 el contacto con los espectadores, se notdé que los espectadores
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participaron de la obra con mucha atencion, habian momentos en que el silencio
era absoluto y se percibia claramente el nivel de concentracion de las personas,

asimismo cuando algo les parecia gracioso se reian espontaneamente.

Desde el estreno, se mantuvo un cuaderno de observaciones para que los
espectadores pudieran comentar sus impresiones de la obra, las que
sorprendieron gratamente, pues el publico conecté con la emocion de la obra,
sintieron la angustia y el agobio, a ratos expresan estar expectante de quien o
como era la madre. Que como dijimos antes, era algo que desde la direccidon

teatral se buscaba generar.
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En esa misma ldgica, los elementos de la obra, que fueron dispuestos para
generar pausas gue favorecieran la comprension de los espectadores, por medio
del contraste, del humor, entre otros, fueron muy bien recepcionadas por los
espectadores, de hecho en algunos casos incluso los mencionan abiertamente

después de la funcion.

En general, el publico reacciona a los estimulos y declara salir de la funcion
con preguntas y reflexiones. Las percepciones y reflexiones surgen desde si
mismos, en el fondo a cada uno les resuena diferente, lo que es uno de los
objetivos del montaje. La mayoria de los espectadores comentan haber quedado
con una sensacion intensa en términos emotivos, ya que pasaron por muchos

estados y emociones.

Es interesante como espectaculo, ya que si bien el argumento o fabula de
la obra, es relativamente sencilla, esconde temas profundos, aristas que obligan

a preguntarse cosas.

Respecto de la comision solo asiste el ultimo dia y su percepcién no es
muy favorable, lo que se ve reflejado en las evaluaciones. En general, la comision
no comparte las decisiones de direccion tomadas y cuestiona su ejecucion.
Desde la perspectiva de direccion, hay poca claridad en los elementos que se

evallan y como se ponderan, dado ademas la no existencia de un rabrica comun,

154



si no que cada uno establece una pauta propia, por lo que no es comparable

entre si.

Tomar el texto Las Hermanas, para abordar el trabajo de Stuardo es un
riesgo, dado que al ser un ejercicio escénico de formato breve, puede no alcanzar
la profundidad esperada o por otro lado, puede no ser el texto mejor escrito por
Stuardo. Sin embargo, es el texto que generé mayor resonancia desde a
direccidn teatral, el que plante6 mas preguntas escénicas, finalmente el que
provocé problematizar desde el sentido de la obra, el discurso, su tematica y la

teatralidad.

Oscar Stuardo no es un autor facil de abordar y ese es uno de sus mayores
atractivos, porque es un provocador, un generador de preguntas, pero
fundamentalmente es un pilar del desarrollo del teatro nacional, con una
capacidad intelectual como pocas y un nivel de profundidad innegable. Un te6rico
del teatro desde la teatralidad, un director-autor que se reflexiona a si mismoy a

su teatralidad, lo que lo transforma en un objeto de analisis inagotable.
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CONCLUSIONES

Las interrogantes a despejar al comienzo de esta investigacion, se
centraron por una parte, en comprobar que Oscar Stuardo posee una poética de
direccidn teatral reconocible e interesante de analizar y por otra, que a partir del
analisis de su obra dramaturgica, en conjunto con el levantamiento de
entrevistas, revision de critica especializada y otros escritos respecto de su

trabajo como director, es posible reconstruir su poética de direccion teatral.

Al centrarnos en la figura de Stuardo como un autor-director, nos
instalamos en lo que compone su poética de direcciéon, o mas bien, en lo que
compone su poética teatral, entendiendo con esto un concepto un poco mas
amplio que lo meramente escénico, dado que Stuardo, habita la teatralidad desde
un hacer que es tanto escénico como reflexivo. Stuardo se instala en la
teatralidad como en una trinchera, que le permite observar el comportamiento
humano de forma critica, pero que busca en esa critica modificar o mejorar algo

en la sociedad, o a veces, simplemente le permite resistir en ella.
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Stuardo asigna al teatro, el deber de provocar reflexion que propicie
cambios, pues el hecho de vernos representados, nos permite
autorreflexionarnos. Por eso Stuardo no solo reflexiona frente al comportamiento
humano, reflexiona también la teatralidad, entrando en una suerte de dialéctica,

gue potencia la profundidad reflexiva de su trabajo.

Declaramos la poética de Stuardo como autorreflexiva, porque tensiona la
teatralidad en la teatralidad, cuestiona el “hacer” del teatro, expone las formas
gue tenemos de representar y juega con el espectador develando el artefacto

teatral, invitandolo también, a formar parte de esta reflexion.

Dicha forma de hacer y concebir el teatro, que hoy esta tan naturalizada
entre los creadores contemporaneos, No era un ejercicio tan evidente en la época
en la que Stuardo hace teatro y esto es relevante, porque es €l quien instala

esta reflexion en el escenario de su época.
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Stuardo cree y propone un teatro de investigacion escénica, donde no
existe una forma unica de hacer o representar, si no que al contrario, reafirma en

su quehacer la infinidad de interpretaciones que tiene el fendmeno teatral.

Siempre en esta linea autorreflexiva, desarrolla recursos que permiten
construir una poética y que son transversales en su obra. Entre ellos podemos
reconocer, por ejemplo, el papel que juega el espectador en la representacion.
Stuardo propone un espectador activo, consciente de asistir a un espectaculo y
que en ese ejercicio activo, construye una interpretacién del espectaculo que
presencia, a partir de su propia experiencia de vida, desde su sistema de
creencias, en su estructura personal, emotiva y cultural. Es esa construccion
final, que es propia del espectador y que escapa de las manos de la direccion,
pues la direccion solo puede intencionar determinada reflexion, pero solo
dependera del espectador y su propia historia, lo que termine representando para

7z

él.

Por otro lado, director y los actores proponen acentos a la puesta en
escena, pero es finalmente el espectador quien termina de construir la historia 'y
también la reflexion. Este es uno de los elementos de mayor sincronia con este

autor, porque al considerar al espectador como un agente activo de la puesta en
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escena, rescata un elemento esencial del teatro, que es la importancia del

espectador en la construccion de un espectaculo escénico.

El espectaculo teatral esta dirigido al publico y se desarrolla con él en el
presente, lo que lo hace unico e irreproducible. Sin embargo sabemos, que de
igual forma se desarrolla bajo algunas estructuras que le dan soporte y permiten
la existencia de mecanismos que favorezcan el desarrollo de la ficcion y se
enmarca en las decisiones que toma el director, en funcion de que el espectador
realice alguna reflexion en particular. Pero hoy en dia, sucede en algunas
ocasiones que el director crea para el teatro, pero no permite que nuevos publicos
se incorporen al espectaculo desarrollado, porque las reflexiones que promueve,
son tan herméticas, que no facilitan el ejercicio perceptivo de cualquier
espectador y soélo puede ser comprendido por un “selecto” grupos de
espectadores. El trabajo de Stuardo, al tener capas o planos narrativos, permite
un cruce de planos simultaneo, que favorece la percepcion de diversos publicos,
porque desarrolla situaciones anecdéticas atractivas desde lo escénico, en un
lenguaje sencillo y dinAmico, a veces demasiado inocente, otras demasiado
oscuro, pero que ademas, si se encuentra con un espectador mas especializado,
éste también podra profundizar en su analisis, porque podra percibir esos otros
planos narrativos, que apunta a la reflexion frente al fenédmeno de la

representacion..
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En la misma linea de los elementos importantes a considerar de la poética
de Stuardo, estad el rol del director teatral y del actor. En el caso del director,
Stuardo deja entrever, que para él, el director no debe limitarse frente al texto
dramaturgico, pues éste es solo una excusa para abordar la escena. Es
finalmente el director el responsable de crear mundos que desarrollen la
imaginacion y favorezcan la reflexion. Por lo tanto, la perspectiva de director
teatral que podemos reconocer en el trabajo de Stuardo, es de un director
creador, que tensiona la propuesta del autor con su propia propuesta y con ello
desarrolla finalmente su trabajo. Es en este mismo punto, donde aparece el rol
del actor, ya que Struardo reconoce al actor como un elemento movilizador de la
puesta en escena, no como un mero reproductor de indicaciones. Stuardo se
aleja de esa figura de director teatral que estaba muy presente en su época y
apela a un trabajo colaborativo entre el director y el actor, donde el actor propone
desde el cuerpo y a emocion y el director ecualiza o selecciona los elementos

gue favorezcan el ejercicio reflexivo y emotivo del espectador.

En el primer capitulo pudimos indagar en sus estructuras discursivas,
narrativas e ideoldgicas, de ellas identificamos variados elementos como: el
juego, el silencio, el poder y la autoridad, la pérdida de sentido, la imaginacion, el

humor, por mencionar algunos. Este andlisis, luego se empalma con el analisis
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respecto de los elementos de la puesta en escena y ahi reconocemos sus
influencias de Brecht y de Artaud, desarrollamos nuevamente lo relativo al juego,
al silencio, aparece también el concepto de ritmo, el sentido poético, el humor
como herramienta critica, la conciencia del espectador, a la que nos referimos
antes, la exigencia actoral y su funcién narrativa y con todo ello abordamos el

trabajo escénico de la puesta en escena de la obra Las Hermanas.

En el trascurso de la escenificacion de la obra Las Hermanas, como a lo
largo de la escritura del tercer capitulo, logramos revisitar los elementos de la
poética de Stuardo, pero ahora desde una perspectiva practica. Se logré en la
puesta en escena, desarrollar elementos de la poética de Stuardo, se hizo
hincapié en el trabajo de los silencios, se trabajo con la repeticion para reforzar
la idea de estar atrapado en el tiempo, como suspendido en una situacion que se
repite constantemente, transformandose en un patrén, que lo Unico que genera
es agobio y cansancio. Se trabajoé incorporando al publico cuando el texto lo
indica, se desarrolldé lo metaférico a partir de la figura de la madre, la que se
materializa en una pequefia mufeca que es manipulada por las actrices, se trae
el texto a la puesta en escena y es leido directamente por una de las actrices,
como parte del proceso de deconstruccién de la teatralidad, se crea una
atmosfera de tension e incertidumbre, que se prolonga a lo largo del montaje,

para la implementacién del espacio de las hermanas y su relacion con la madre.
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Se establecen mecanismos que propician el humor y situaciones que den un
“‘descanso” a los personajes y con ello también a los espectadores. Se buscé
dejar abierto el terreno de las indeterminaciones propuestas por el texto, para
experimentar lo que provocaria en los espectadores y logramos con ello un

espectador activo en cada una de las funciones.

Del proceso escénico se puede concluir, por una parte, que la experiencia
de montaje, favorecié el desarrollo de una instancia de investigacion escénica,
con caracter de laboratorio, que bajo la metodologia propuesta desde la
direccién, permitié6 un buen desarrollo del montaje escénico que culmino en el

estreno del montaje, con una muy positiva recepcion del publico.

Los espectadores que asistieron a las funciones, expresaron en cada una
de ellas sus percepciones e interpretaciones del montaje, que demostraron total
coherencia con las premisas propuestas desde la direccion teatral al
desarrollarlo, desde esa perspectiva, el trabajo escénico fue una experiencia de
mucha investigacion y consolidacion practica. Durante este proceso ademas, se

lograron desarrollar diferentes elementos emanados de la poética de Stuardo.
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Este autor-director, crea mundos muy interesantes de abordar
escénicamente, principalmente porque presenta una riqueza en cuanto a planos
narrativos, eso desde la direccion teatral es muy desafiante y enriquece el trabajo

creativo.

Al investigar a Stuardo y luego poner en escena su universo teatral, se
evidencia su poética autorreflexiva y con ello, se reconoce el aporte de este autor

en el desarrollo del teatro nacional.

Para finalizar, parece relevante mencionar que este autor fue un precursor
de nuevas formas de percibir y desarrollar la teatralidad, tanto por su capacidad
critica y reflexiva, como por su aporte al teatro nacional: uno de los primeros en
desarrollar teatro en formato breve, en exponer al teatro dentro del teatro, en
reflexionar la teatralidad desde la escena, en dar a conocer la dramaturgia de
Marco Antonio de la Parra y Benjamin Galemiri, formador de generaciones de
actores que marcaron tendencia en el teatro nacional, fundador de la agrupacion
Teatral de Valaraiso (ATEVA), finalista en el Festival Tirso de Molina de Espafa

por su obra En Lance, por mencionar algunos.
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A 20 afios de su muerte, aun es necesario difundir su trabajo y aporte a la
escena teatral nacional, que se mantiene tan vigente como antes. Las nuevas
generaciones de actores, autores y directores lo desconocen y con ello, pierde el
teatro una oportunidad de generar una perspectiva mas, de reflexién y critica de
nuestro quehacer. Stuardo instala en su teatro el “sentido”, es un teatro con

sentido, con ideologia, con critica social, con resistencia.

El medio teatral chileno, tiene una deuda con la memoria y el
reconocimiento del trabajo de Oscar Stuardo y esperamos con esta investigacion,

estar aportando en alguna medida, a la mitigacion de ésta.
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ANEXOS

Ponencia Oscar Stuardo Vilu

Lo ludico en el teatro como factor de mimesis.

1.- Estas reflexiones se han suscitado en el transcurso de una practica del
Teatro, ya por varios afios, en su aspecto docente, en el departamento de
Artes de la Representacion, de la facultad de Artes de la Universidad de Chile
y otras universidades, ademas del contacto profesional con actores en el
proceso de montaje de piezas teatrales.

Esta practica me ha llevado a constatar y probar ciertos juicios de tedricos
modernos como Huizuiga y Caillois, en lo relativo al papel del “Juego” en la
actividad humana y por ende, en lo relacionado al juego en su caracter
representacional.

Se han tenido presentes también algunas aseveraciones teatrales de A.
Artaud y juicios e G. Lukacs y R. Calillois.

2.- La férmula ilusionista del arte puesta en tela de juicio a fines del siglo
pasado, ha continuado proyectandose —en lo fundamental- inalterable en el
teatro (principios de Ibsen - Shaw) hasta los afios 50, en que hemos visto
irrumpir una serie de tendencias, autores dramaticos y teéricos que, si bien
habian formulado lo medular de sus ideas antes del estallido de la 22 guerra
mundial, solo después de estos afios se vieron concretadas en una u otra
forma de por hombres de teatro.

Esta situacion, ya en forma permanente y no esporadica (como sucedi6
desde el estreno de “Ubu Rey” de A. Jarry en 1898) ha sido un factor
importante a considerar en la evolucion de la forma-contenido del teatro.

Decisivas han sido los escritos técnicos de K. Stanislavky, concernientes a
la fijacion de actitudes de los actores en lo relativo al “realismo” en el teatro,
por una parte; la apertura dialéctica a “lo social” de B. Brecht y la importancia
de la sugerencia “poética” en cuanto al ambito del teatro de A. Artaud.
Creemos que a partir de las ideas y “visiones” de este ultimo, sobretodo, la
concepcion de un futuro teatro seré diferente a lo que cominmente se acepta
como tal.
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Tanto en Brecht como en Artaud la apertura a una idea del “juego” es
decisiva, partiendo —por supuesto- de actitudes diametrales y opuestas.

Se ha planteado de hecho, utilizando la frase de J. Derrida, la “clausura de
la representacion”

Esta clausura ha cobrado importancia y realidad, fundada en la idea de una
imagen inventada del teatro, en la cual sus componentes proveen valor por
si mismos, desde el momento en que aparecen ante nosotros, desvinculados
de antecedentes acabados, y sin pretender un caracter ilustrativo de un texto
fundado en el predominio de la palabra.

Esta clausura esta referida a la representacion clasica, implicando por
contraste la creacion de un nuevo concepto de espacio, un espacio
cerrado... “espacio producido desde dentro y no organizado desde otro lugar
ausente, una ilocalidad, o una utopia invisible. Fin de la representacion, mas
representacion originaria”!

La escena no volvera, en este supuesto, a repetir un presente a re-presentar
un presente que estuviese en otra parte y antes que ella 'y cuya plenitud fuese
anterior o ausente de la escena y capaz legitimamente de prescindir de ella.

La escena no seria tampoco una representacion, si esto quiere decir la
superficie desplegada de un espectaculo ofrecido a “voyers”.

Tampoco, la representacion de un presente, si esto significa lo que se
desarrolla delante de nosotros. La representacion en terminaos de Artaud
(“cruel”’) desde “investirse”. Y esta no-representacion seria por tanto
representacion originaria, si esto significa también despliegue de un
volumen, de ambiente de varias dimensiones, experiencia productiva de su
propio espacio que ninguna palabra sabria resumir o comprender. Creacion
de un tiempo que no es el de la llamada linealidad fénica.

En este espacio “producido desde dentro” irrigado en forma distinta florecen
extrafias (distantes) flores que nada tienen que ver con imagenes
significadas en palabras. Son otros los elementos conjugados: los ruidos, los
colores, las luces, las acciones humanas liberadas...el juego.

Es una nueva forma de aproximarse a lo que denominamos “realidad”. A la
ordenada y codificada se antepone la actitud primera.

51 J. Derrida, Elteatro de la crueldad y la clausura de la representacion.
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Este “juego”, presente en la vida y humanizador (Schiller. “El hombre no
juega mas que cuando es hombre en el sentido pleno de la palabra, y no es
del todo hombre mas que cuando juega”), adquiere un sentido especial en el
teatro, desde el momento en que un hombre esta de pie en un espacio vacio,
visto por otros, a la elaborada “sensacion de tension y de jubilo” de la que
nos habla Huizinga.

Asi, este tedrico de los juegos, define: “El juego es una accién o una actividad
voluntaria, realizada en ciertos limites fijos de tiempo y lugar, segun una regla
libremente consentida, pero absolutamente imperiosa, provista de un fin en
si, acompafiada de una sensacién de tensién y jubilo, de la conciencia de ser
de otro modo que en la vida real™?

Es interesante destacar en esta definicion las siguientes caracteristicas:

d) Accién voluntaria realizada en limites de tiempo y lugar.

e) (El Juego) Se rige por reglas libremente consentidas, pero imperiosas,
provistas de un fin en si.

f) (Accién) acompafiada de una sensacion de tension y jubilo y de
conciencia de ser otro mundo que el de la vida real.

Dados estos supuestos, el juego adquiere asi las caracteristicas necesarias

que lo aproximan a constituirse en el medio expresivo de una “realidad”, no

considerada solo mostrativa, sino cambiante y aun relativa.

El juego asume el caracter dinamico de una re-presentacion que parte de su
mismo origen.

3.- La mimesis y el juego.

El juego involucra la necesidad de inventar inmediatamente una respuesta a
las nuevas condiciones dadas en comun acuerdo, y que se estipulan en las
reglas.

Siempre en el orden del juego se plantea la necesidad de imitar la vida, de
recrear una ilusion de la vida, se replantean puntos de vista que es necesario
considerar:

- Eljugador (el actor) no puede inventar y seguir reglas que la realidad
no permite. Esta permision esta en relacion a los signos adoptados,
con el fin de que el juego sea inelegible.

52 Johan Huizinga, profesor, historiador y teorico de la cultura Holandesa. Creador del concepto Homo Ludens (hombre
que juega) que se refiere al sentido de social del juego en el ser humano. No se especifica fecha ni texto de la cita pero
se refiere a. Homo Ludens ensayo sobre la funcion social del juego 1938.

169



- El juego va acompafiado con la conciencia de que la conducta
observada (reproducida) es una apariencia, una simple mimica.
Esta conciencia de la profunda irrealidad del comportamiento
adoptado, distancia de la vida consiente.

(El “verfremdung” —distanciamiento- brechtiano es efectivo en la medida en
que la “conciencia” de lo realizado esté presente)

Y esta “distancia” es el caldo de cultivo de las mimesis diversas, que
ejemplifican estilos y pretensiones autorales.

Lo “autoral”, en este sentido, es un paso posterior que se constata en alguna
forma, y debiera ser mas palpable en el futuro, en los autores dramaticos que
han asimilado la gran expresién de “teatro de actores” que estuvo en boga
con gran fuerza en la década del 60, por dar una referencia concreta (Living
Theatre, Open Theatre, Teatro de laboratorio de Grotowsky, P.Brook, etc.)

La idea tradicional de mimesis est4 relacionada y asimilada a la imagen de
lo consolidado, de lo delimitado en el espacio y en el tiempo. Su efectividad
sera palpable en la medida en que exista una relacién clara.

La idea de re-presentacion, es decir lo que se vuelve a presentar, es la
posibilidad de encontrarse con los origenes, los juegos, en este arte-
comunicacion que debe encontrar su real sentido en su alejamiento de la
imitacién como representacion. Artaud escribia: “El arte no es la imitacion de
la vida, sino que la vida es la imitacién de un principio trascendente con el
que el arte nos pone en comunicacion”.

Los ambitos que sugiere esta aseveracion son indescriptibles y en lo referido
al Teatro, nos abre posibilidades de analisis y experiencias que plantean
requerimientos que debieran afrontarse.

Georg Lukacs® escribe:... “la fuente decisiva del Arte es la imitacion”.
Introduce ademas el concepto de “conversiéon”. Para él, la “imitaciéon” no
puede significar sino una “conversién” de un reflejo de un fenédmeno de la
realidad en la practica de un sujeto, en la medida que dicha “imitacion” se
constituya en un “dato” elemental, universal en la vida de todo ser dotado de
un grado de organizacion alto.

53 1887-1971 Filésofo, socidlogo marxista, hegeliano y un critico literario htingaro.
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De hecho, segun Lukacz, este “dato” es el elemento que le posibilita a que
obren sobre él las impresiones de la realidad en forma indiscriminada. Esto
significa, ademas, la posibilidad de una reaccion instantanea y espontanea,
en el fin de lograr una interpretacion representacional o conceptual de las
impresiones sensibles.

“Esto tiene como consecuencia el que ya al nivel de la percepcién tenga
lugar, en el reflejo consiente de la realidad, una seleccion en armonia con la
interaccion entre hombre y mundo circundante, o sea: el que determinados
momentos se subrayen intensamente como esenciales, mientras que otros
se descuidan total o parcialmente y pasan reprimidos al Ultimo término de la
conciencia”™*

Lo destacable de esto es la idea de “seleccion” (que implica la mimesis) —en
libertad, vale decir “instantanea y espontaneamente’- o sea que ciertos
elementos se subrayen y otros se trasladan al plano de la subconsciencia.

De hecho puede considerarse que, a través de este verdadero “proceso”, la
“‘realidad” —como material mimético en conversion- se conserva en la
conciencia del ejecutante en dos niveles: el vigilado por la conciencia y el no
vigilado, ambos en la no posibilidad de manifestarse con independencia, u
mas bien, en un plano conjunto, estimulados por sus reglas en su espacio y
manipulados en efectividad comprobable.

4.- El proceso del Teatro, visto desde una perspectiva interna, y no como
fruto de una valida interpretacién pasiva del texto, plantea juicios tentativos,
susceptibles de ser despojados en la practica misma.

Este extrafo fendmeno de la actuacién se cifra en “nudos” en los cuales
confluyen ensefianzas, tradiciones y habitos —que en ocasiones se resuelven
en “comodidades”- que alertan la actuacion.

Si bien los juicios formulados por Artaud nos invitan a pensar en un cauce
determinado, también es cierto que lo logrado hasta este momento es
sintoma de una necesidad: que la imagen del hacer humano, mostrado y
demostrado en el teatro, es un anhelo que supera lo personal y tiende a
plantearse como una teoria (y una practica) del conocimiento de la vida. ¢ Es
quizas la aparicion de los “principios trascendentes con que el Arte nos pone
en comunicacioén”, del que hablaba el vidente?”

54 No aparece fuente de la cita. Podria referirse a G. Lukacs
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La actuacion, este extrafio fenomeno, debe ser leido periédicamente, en los
momentos en los que los “nudos” soliciten una aclaracion.

Estos “nudos” al ser desatados develan intimismos, técnicas asimiladas o
medio-asimiladas, acomodaciones personales, habitos y también deseos, en
los ejecutantes, de transgredir técnicas y convenciones condicionadas.
Razones éstas que motivan lecturas sucesivas.

Necesidad trascendente: que la imagen del hacer humano, en todas sus
facetas, sea mostrada y demostrada, con el fin de que el re-vernos, asi lo
esperamos, nos ayude. Subjetivamente solicitamos al teatro, se convierta en
una teoria viva del conocimiento de la vida. ¢Es quizas la aparicion de los
“principios trascendentes con que el Arte nos pone en comunicacion”, del
que nos hablaba el vidente?

Quienes, sobre todo en el plano pedagdgico, nos enfrentamos
contantemente con este extrafio fendbmeno, no podemos sino asombrarnos
y reflexionarnos a nosotros mismos, en consecuencia e inquietud.

Transcripcién hecha por Malva Venegas del manuscrito original. No tiene fecha, pero al mencionar su trabajo como
docente en el Departamento de Arte de la Representacién (DAR) de la Universidad de Chile, debe situarse entre 1977 y
1982, periodo en el que desarrolla dicha labor.
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