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Resumen:

El tema de esta investigacion es el analisis y desarrollo del denominado
“Teatro Politico” en el periodo de las revoluciones latinoamericanas, durante
la época de los afos sesenta, especificamente sobre algunas dramaturgias y
experiencias de este teatro en Chile. Sus “hitos epocales” van desde la
Revolucion Cubana (1959) hasta el golpe de Estado en Chile (1973), para
establecer un proceso de historizacion, tomando los momentos en donde la
explotacion capitalista se puso en cuestion o se modificé a través de la
agitacion social, de su correspondiente violencia y que se tradujo en procesos
revolucionarios.

La idea es distinguir las herramientas que el teatro utiliz6 para ser un
elemento mas en los procesos revolucionarios de la sociedad de la segunda
mitad del siglo XX. El analisis se centra por un lado en los factores
latinoamericanos que sustentaron esta categoria, para luego particularizar el
espacio que se puso en disputa y finalizar con el andlisis de esta categoria
aplicada al trabajo de ciertos dramaturgos que en sus estrategias de produccion
(entendidas como modos de produccion) cruzaron el ejercicio politico con el
ejercicio estético, comprendiendo asi el transito de las dramaturgias de

compromiso politico a las experiencias del “Teatro Militante™.



Introduccion

La motivacion original de esta investigacion fue distinguir las estrategias
dramaturgicas de los diversos momentos sociales en donde el sistema de
explotacion capitalista se tension6 al borde de la fisura a través de la agitacion
social. En un comienzo visualicé como momento coyuntural los inicios del
siglo XX, con todo el movimiento obrero, donde el teatro disputd un lugar
politico y estético, que se manifestd en gran parte del continente. El interés
que sucitaban estos proyectos en términos estéticos y dramatargicos, me llevo
a poner los ojos en un momento en donde el Teatro Politico habia sido un
patron comun a las creaciones del contienente, durante la larga década de los
arnos sesenta.

Al avanzar el tiempo y el estudio de teorias criticas (desde y herederas
del marxismo) en torno a la historia, la literatura, la cultura y la sociologia,
sumado a la comprension del vital hito que marcé la Revolucion Cubana para
dichos campos, cualquier duda se disip6 y el tiempo de esta investigacion se
acoto: comprendi que los proyectos revolucionarios durante la larga década
se llevaron a cabo con la pluma, el fusil, el pincel y las tablas, lo que modifico
el entramado de factores que construyeron a las sociedades de nuestro

continente y a sus sujetos. Entonces la nueva pregunta que inquietdé y motivo



este trabajo fue ;Qué habia sucedido con las manifestaciones politicas y
teatrales de mitad del siglo XX que proliferaron por gran parte del continente?

El innegable horror de las muertes, desapariciones y persecuciones de
las dictaduras que aun reclaman las familias de las y los desaparecidos en las
calles de Argentina, Uruguay, Brasil y Chile podria haber arrojado una
respuesta, pero el hecho de vivir en México, el pais de la “dictadura
perfecta”, con sus muertos y desaparecidos a diario por causas politicas, me
llevo a pensar el esbozo, muy general, de una causal: la prolongacion de otra
dictadura en el tiempo, la del capital en su fase neoliberal.

Entonces como artista e investigador pensé que lo que persiguieron las
dictaduras fueron las posibilidades simbolicas y sensibles que disputaron otra
forma de concebir las relaciones sociales, que intentaron superar las
construidas por el capitalismo burgués. Es cierto que estos horrores motivaron
a los gobiernos de Argentina (en mayor medida) y Chile a intentar resarcir el
terrorismo de Estado que se vivio desde los afios setenta. Tenia la percepcion
que las politicas de la memoria y el rescate dejaron de lado las ideas y

busquedas planteadas por estos artistas e intelectuales; si bien se han

! Vargas Llosa citado en El Pais, 1990: s/c.



levantado ciertas figuras del quehacer politico teatral’, me interesaban en tanto
representantes de un proyecto estético-social completo.

Entonces asumi que en la logica de la ausencia, no se restituye el vacio
de una estructura social representindolo en individualidades, sino mas bien
comprendiendo al Teatro Politico como un eje articulador dentro de los
proyectos revolucionarios emprendidos por el continente, que aglutind en si
una serie de factores ideologicos e interdisciplinares que dificilmente tendrian
cabida dentro de los proyectos de consenso en el complejo operar de la
politica neoliberal contemporanea.

Asi fui descubriendo que la importancia del Teatro Politico en América
Latina radica en que a través de estas manifestaciones se pueden reconocer
expresiones no tan solo estéticas, sino de varios niveles sociales y politicos
que dan cuenta de una €poca. Y para los distintos colectivos, grupos y
comunidades convocantes que aplicaron esta modalidad se transformo en una
herramienta mas para los procesos de recuperacion de la produccion social, en
términos pedagogicos, de reconstruccion historica, incluso con fines
“panfletarios”, para generar nuevos entramados culturales en sectores a los

cuales se les habia negado este tipo de bienes. Asumiendo con esto la premisa

? Para el caso argentino la figura de Rodolfo Walsh, y para el chileno la de Victor Jara, por citar dos
iconicos ejemplos.



de que no hay pasados mejores, si no posibles presentes y que esta modalidad
teatral puede dar una serie de buenos consejos al respecto.

Entonces, a la luz de los hechos y postulados previos a las dictaduras,
formulé una serie de preguntas en torno a qué habia sucedido con las masas
despojadas y arrojadas de sus medios de produccion y de su correspondencia
cultural de las que nos habia hablado Marx y su resignificacion durante los
afios sesenta.’ Lo que me llevo directamente a las siguientes preguntas de
investigacion: ;Qué determind la politizacion de las artes y el teatro en este
periodo? ;Cuales fueron los hechos colaterales que devinieron en nuevas
busquedas estéticas y teatrales presentes en los proyectos revolucionarios de
aquel entonces? ;Qué se entendia por Teatro Politico en los territorios en
cuestion? Y por ultimo ;Como se dio la disputa por el poder en las
dramaturgias del Teatro Politico epocal, desde donde se posicionaron sus
protagonistas?

La hipdtesis central de este trabajo plantea que el Teatro Politico de la
¢poca de los afos sesenta es una herramienta sensible para los procesos de
disputa y recuperacion por la produccion social, que tienen como hito inicial
la Revolucion Cubana y de eclosion la “via chilena al socialismo”, pero que

rescatan una larga tradicion teatral vinculada a los movimientos populares;

3 Como los discursos de Ernesto Che Guevara, los manifiestos y llamamientos de Fidel Castro, los
controvertidos escritos de Regis Debray, Jean Paul Sartre y Franz Fanon con la teoria del tercer
mundo, entre otros.



procesos culturales que son comprendidos por las dialécticas relaciones entre
historia, politica y economia, dentro de las diversas disciplinas y saberes
puestos en juego durante ese proceso revolucionario. Entonces se entendera el
desarrollo del Teatro Politico como un “ensayo de la revolucién™: primero
dentro del entramado de validaciones y radicalizaciones del campo artistico
del periodo, en donde /o politico fue uno de los factores que atraveso a toda la
creacion artistica; y segundo como un llamado a restituir los nuevos pactos
sociales necesarios para los procesos revolucionarios. El teatro se transformo
en una herramienta de concientizacion y emancipacion, que epocalmente
devino en una profunda transformacion de este arte, pero también posibilitod el
empoderamiento de algunas de las premisas revolucionarias en los sectores
populares.

Si comprendemos que el proceso de paz armada en el que devino la
guerra fria adoptd otras estrategias de cooptacion y de oposicion hacia el
sistema avalado por el capitalismo histérico, podriamos tomar a las
manifestaciones culturales como un nuevo botin de guerra. Por un lado
podemos hablar de que los paises de margen aumentaron su capacidad de
negociacion en el panorama continental y, por otro, que la apropiacion de los

medios de produccion en Cuba a través de aquel proceso revolucionario,

* En alusion a la célebre frase de Augusto Boal en su libro “Teatro del Oprimido” (1974:173)



devino en un complejo entramado cultural de validacion artistica, también
continental. Al tomar estos elementos nos acercamos a una idea de revolucion
que tiene diversas aristas.

El caso chileno fue uno de los paradigmaticos, dado que por una parte
se quiso consensuar la reparticion de los medios de produccion, pero por otra,
el empoderamiento popular llevé a bastos sectores a la recuperacion directa
éstos.’

La disputa con lo viejo, la proyeccion del nuevo ideario marxista, el
nuevo entramado artistico que entraba en las disputas epocales, la
reconfiguracion del poder, son aspectos que llevan a este trabajo a
posicionarse desde la revolucion que se gestod a los entramados culturales que
sostuvieron a las sociedades de la segunda mitad del siglo XX, que
modificaron tanto la técnica artistica como la institucionalidad epocal.

Para poder distinguir las estrategias dramatirgicas de forma y fondo, el
esbozo metodologico se fue configurando a partir de una primera revision de
las historias del teatro en Ameérica Latina y Chile. En paralelo se dio la
revision de algunos libros de historia que se acercaran a los fendmenos de

agitacion social vividos en dichos territorios, para el Chile epocal, vitales

> Cfr. De independencias y revoluciones de Gastén Lillo y José Urbina (ed.), 2010; Testimonio de
los Cordones Industriales de Diana Lopez et al., 2015; y Chile actual o anatomia de un mito de
Tomas Moulian, 2002.
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fueron las investigaciones de Barria (1971), Kaempfer (2010), Moulian
(2002), Pinto y Salazar (2014). A partir de esta revision surge la inquietud por
el sujeto popular tanto en sus reivindicaciones historicas como en sus
representaciones artisticas.

La generalidad de las historias consultadas me permiti6 contextualizar
el objeto de estudio, pero necesitaba particularizar en los agentes culturales
que operaron dentro del periodo en cuestidn. Para eso abarqué diversas
investigaciones especificas en torno a fendmenos estéticos: desde la literatura,
el trabajo de Claudia Gilman (2012) en torno a la importancia que tuvieron los
debates y obras de los proyectos revolucionarios en el continente; para las
artes visuales en Argentina sucedi6 lo mismo con el trabajo de Andrea Giunta
(2008), en donde se vislumbraban los debates y posicionamientos de este
campo como lugar de disputa estética y politica para el proyecto modernizador
de ese pais, y el trabajo de Lorena Verzero (2013) con el transito del teatro de
compromismo al de militancia se presentd6 como un texto nodal para
desentrafiar esta categoria teatral y sus sujetos.’

Estos trabajos fueron claves para poder dimensionar parte de los
multiples “actores/actricez” y soportes que contuvieron las disputas estéticas,

que a medida que avanzaba la larga década del sesenta se iban fusionando

6 . r . . ’
Todas las autoras mencionadas responden a las busquedas emprendidas por la sociologia del arte y
se cifien al periodo en cuestién en nuestro continente.
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con las diputas politicas, permitiendome transitar de lo general a lo particular
de las disputas epocales.

A partir de esta revision aparecieron diversos textos, manifiestos,
llamados que no circularon bajo la modalidad usual del libro, si no a través de
revistas, como Conjunto, Punto Final, Chile Hoy, Los Libros entre otras. Estas
fueron tomadas como un soporte aglutinador de debates, posicionamientos y
mandatos, también como un medio que perimitd una comunicacién mas
inmediata entre los agentes intelectuales, artisticos y sus publicos, del mismo
modo perimiti6 leer el establecimiento de redes continentales ideologicamente
afines. Estas publicaciones eran medianamente mas accesibles y periddicas
que los libros, con debates y posicionamientos politicos mucho mas
actualizados.

Todos estos anclajes permitieron la distincion de premisas comunes a
nivel lexicografico, que sumadas al concepto temporal de época presente en el
escrito de Gilman (2012: 35-39) me llevaron a delimitar esta investigacion en
su periodo historico. El concepto de época me ayudd a entender procesos
condensantes colectivos méas que cronologias lineales y mecénicas, lo que
inmediatamente permite comprender que la premisa epocal de la revolucion
continental se dio con la llegada de la Revolucion Cubana, que como correlato

coincidi6 fuertemente con el cuestionamiento del campo teatral a la

12



representacion de la burguesia en las tablas. Estos preceptos removieron toda
la produccion teatral desde sus modos de produccion, hasta su soporte
material, modificando tanto al sujeto representado como a la institucionalidad
teatral que lo contuvo. El hito de clausura se da a partir del golpe de Estado en
Chile como sino de terror, persecucion y censura que se desplegd luego por
todo el continente.

Estos anclajes metodologicos, junto con distinguir ciertos procesos
estéticos, me permitieron esbozar la construccion de un cuerpo documental a
modificar y profundizar durante un breve proceso de estancia de investigacion
en nuestro pais. Hay que considerar que las investigaciones en torno a esta
categoria teatral y a la €época se encuentra mucho mas en pafales que las
llevadas a cabo en Argentina, por ejemplo. La investigacion de campo se dio
junto a la ayuda de José Luis Olivari, quien como participante del periodo me
entregd diversas pistas para el acercamiento a algunos agentes que me
permitieron reconstruir esta época teatral. Al entrevistar a diversos académicos
y participantes del periodo pude construir una especie de ruta para revisar
colecciones historicas de bibliotecas, fondos documentales, archivos de
fundaciones, lo que me permitid llegar al archivo personal de la escritora
Isidora Aguirre. Cabe mencionar que en el momento en que esta investigacion

se surte de estos materiales, se encontraban en procesos de catalogacion, aun
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en la casa de la escritora. El vasto material poco explorado de este archivo
personal me hizo comenzar a atar cabos respecto al cruce de caminos en
terminos de experiencias como el teatro militante, por ejemplo, trabajado por
Lorena Verzero para el campo teatral argentino.

A partir de este hallazgo fui estructurando una estrategia que me
permitio transitar por esta €poca desde un acercamiento histdrico mas macro,
al analisis de los movimientos teatrales en disputa para particularizarlos en el
analisis de piezas dramaturgicas, planteando una vision del periodo que no
solo atendiera el contenido formal de cada una de estas producciones, sino que
a partir de ellas se pudieran leer los entramados de agentes epocales en
disputa.

Otra de las primeras tentativas que me llevd a pensar en estrategias que
atravesaran la cordillera fue la formacion de los partidos de los trabajadores de
comienzos de siglo XX, a partir de la presencia del dirigente obrero Luis
Emilio Recabarren, formador del partido comunista en Chile, que contribuyo
en la misma tarea con el pueblo argentino. Otro aspecto en concomitancia fue
el proyecto revolucionario emprendido hacia finales de los afios sesenta entre
los movimientos Montoneros y Movimiento de Izquierda Revolucionaria
(MIR) de ambos paises, en donde la union de lo nacional y lo popular para las

luchas revolucionarias durante esta época, fueron aspectos basales de sus
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programas politicos. Y por ultimo otra de las claves aparecio en la revision a
la revista teatral cubana Conjunto, en donde se daba cuenta de diversas redes
de exibicion de autores entre ambos paises y del compartimento de

procedimientos para algunos momentos historicos.
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Territorios politicos del teatro en América Latina en la época de los afios
sesenta

La “larga década de los afios sesenta” remecio fuertemente los cimientos del
continente, gracias a la Revolucion Cubana lo que se puso en juego fue un
cambio radical en las posibilidades de accionar e imaginar los nuevos
proyectos sociales perseguidos, proceso que por supuesto no estuvo exento de
contradicciones. Este estallido revolucionario, proyectod diversas posibilidades
ante la toma del poder, que a medida que fue avanzando operd como sintesis
de deseos y proyectos para todo el continente. Junto al fusil se levantaron
plumas, pinceles, cantos, puestas en escena, en fin, diversas maneras de
emprender la lucha en pos de la emancipacion de los pueblos
latinoamericanos. El trabajo artistico, en particular el teatral, fue uno de los
espacios que permiti6 en gran medida aquella proyeccion de deseos y
posibilidades.

Con el fin de determinar los territorios politicos por donde opero el
teatro del periodo de revoluciones sociales y culturales en nuestro continente,
el primer trazado consiste en vislumbrar algunos aspectos respecto al Teatro
Politico y su proceder; para luego establecer una nocion temporal desde el

concepto de “€poca”, con el fin de comprender un momento historico

16



determinado por acontecimientos y agentes (mas alla de fechas cronologicas)
que marcaron ciertas pautas en la politizacion del campo. En este animo
puntualizaré en la revista teatral cubana Conjunto, vital para la delimitacion
del proceder del Teatro Politico de esta época.

Siguiendo la propuesta desarrollada por Claudia Gilman en Entre la
pluma y el fusil (2012), donde es posible reconocer la importancia de las letras
y los debates literarios para el pensamiento latinoamericano revolucionario,
para esta investigacion es necesario plantear una linea similar de historizacion
respecto a los distintos archivos y documentos (debates y acciones) del teatro
de este periodo. Sobre todo si consideramos la premisa planteada por Augusto
Boal: “puede ser que el teatro no sea revolucionario en si mismo, pero
seguramente es un ‘ensayo’ de la revolucion” (1974: 148) y como ensayo fue
dejando algunos registros, errores-aciertos, borradores de lo experimentado,
que aca intentaré aunar.

Durante este periodo, en particular y sobre todo en nuestro continente,
algunos aspectos de la formula del marxismo ortodoxo estaban
reformuldandose, a partir de diversos componentes y mecanismos. El caso
cubano es el caracteristico, pero también, y de forma bastante particular, se
pudo ver en el proceso denominado “Via chilena al socialismo™ llevado a cabo

por la Unidad Popular, en donde fue vital el protagonismo de la cultura y las
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distintas manifestaciones teatrales, durante la campana presidencial como del
breve proceso revolucionario chileno. Uno de los aspectos claves de esta
reformulacion historica fue el protagonismo de los sectores oprimidos, en
torno a las disputas politicas del periodo, tanto desde las instituciones, como
en las practicas y en el imaginario sensible de las sociedades epocales. Para
comprender este proyecto de refundacion es necesario atraer aquella
diferenciacion entre /o politico y la politica, basal paras adentrarnos en las
disputas por los pactos sociales de aquel periodo.

La revolucion cubana creo otras institucionalidades y se proyectd hacia
el continente como un impulso que permitid construir otros espacios
hegemonicos de la politica burguesa existente de aquel entonces. El trabajo
artistico e intelectual, en este sentido, se presentd como uno de los ejes
articuladores para el empoderamiento de lo politico en los diversos frentes
sociales que se articularon bajo el sino revolucionario epocal. El teatro en
particular se presentd como la posibilidad de construir un espacio dentro de la
politica (disputando e irrumpiendo desde un lugar de compromiso con los
sectores populares en las instituciones artisticas en un primer momento),
luego, y a medida que se radicalizaron los transitos politico-estéticos, se
presentd como la posibilidad de establecer nuevos pactos comunes en torno al

proyecto social, ya no mediando entre las instituciones, sino que accionando
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desde la construccion de un imaginario popular, nacional y teatral en aquellos

momentos.

Lo politico y la politica
La idea de refundacion de los pactos sociales, que estremece las bases de los
pueblos latinoamericanos durante este periodo, haciendo tambalear o
chocando de frente con la institucionalidad del Estado desarrollista y
populista, tiene como punto en comun la diferenciacion entre lo politico y la
politica. Esta diferencia ha sido tratada por autores como Eduardo Griiner
(2005) y Bolivar Echeverria (1998), quienes encuentran como punto de
anclaje el reconocimiento de la condicion humana como estructuralmente
contradictoria, capaz de modificar en un momento dado, las formas de su
curso histérico (Echeverria, 1998: 80). Pero existe también otra fuerza en
pugna por establecer la conservacion de ese curso, intentando representarse
como perenne a los acuerdos entre grupos sociales. La modernidad capitalista
sentd las bases de su proyecto posiciondndose en uno de estos lugares,
intentando homogeneizar aquella inherente conflictividad.

El caso de Chile fue uno de los mas paradigmaticos al esperar el cambio
revolucionario desde dentro de las instituciones, la “via chilena al socialismo™

1idi6 con una estructura que se vio rebasada asi misma desde los movimientos
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populares; uno de los ejemplos mas claros fueron los cordones industriales
que operaron durante los grandes paros patronales convocados por la
oposicion al gobierno de la Unidad Popular, en donde los trabajadores
surtieron sus falencias productivas (falencias de materia prima por ejemplo) y
administrativas a partir de la cooperatividad con otras fabricas. En el campo
artistico ejemplos como el muralismo, la escritura, el cine y el teatro militante
operaron en la logica del cooperativismo y en la busqueda de generar nuevas
estrategias de asociatividad teniendo al trabajo artistico como anclaje. Otro de
los aspectos gatillantes de este proceso de refundacion fue la violencia
galopante de los procesos revolucionarios, tanto su representacion como la
concreta que se ejercio por estas comunidades, hacia el final de esta €poca los
“pactos” que se habian establecido se quebraron.

Eduardo Griiner planteaba, a partir de un andlisis ritual hecho por

Clifford Geertz, que:

La relacion entre el ritual (para mas, el ritual de sacrificio), y la re-fundacion del
Estado -en el sentido amplio que, insistamos, no es el “occidental moderno”, sino
que compromete a la emergencia/ existencia misma de la sociedad... esa relacion
estd en el origen de lo que llamaremos /o politico...; el espacio de /a politica y el
Estado entendido en el moderno sentido “burgués” s6lo ha podido construirse a
costa de la negacion de /o politico. (Griiner, 2005: 72-73. Enfasis del autor)

El autor muestra al ritual sacrificial como fundador de la Ley, en tanto regula

la violencia originaria de las comunidades; siendo este primer ‘“pacto” o
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puesta en acuerdo entre hermanos, la forma primigenia del funcionamiento de
un Estado, en donde existe una participacion directa de las comunidades en
este “acto fundacional”. Este pacto plantea una relacion indisoluble entre una
accion (ritual), la sociedad (hermanos en una accion comun) y el Estado. Una
de las ideas principales que me interesa rescatar de este autor, para

comprender el posicionamiento teatral en estos procesos politicos, es que:

el ritual no “representa” al Estado, y éste no “simboliza” a la sociedad, sino que los
tres son, inmediatamente, una sola y misma (no ‘“cosa” sino) accion. En el
fundamento de esa accidon hay un imaginario —algo que todavia no ha devenido Ley,
pero que es su condicion de emergencia—, que justamente opera sobre un vacio de
representacion simbolica, y es por ello que se hace necesario el acto de fundacion de
la Ley como tal (o refundacion de la Ley, en la posterior repeticion ritual que, como
hemos visto, conserva aquella violencia fundacional en su subordinacién al Mito, al
puro simbolico). (Griiner, 2005: 77. Enfasis del autor).

Para devenir en ley es necesaria la repeticion acordada de ese acto, que
rememora (re-presenta) aquella violencia originaria, que al mismo tiempo
conserva hasta lo posible a la comunidad de su extincion. Fundando de esta
manera el Estado a partir de esa accion repetida por acuerdo, ese puro
simbolico y sus procederes son las bases de la practica teatral (incluso la
improvisacion necesita de algunas pautas acordadas). Consciente de aquello,

el autor plantea que nuestro “ritual sacrificial” en occidente es la tragedia’,

7 “Entre el Caos del goce sin ataduras y el Orden de la regla que se articula en el ritual de sacrificio”
(Grtiner, 2005: 79)
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entendida como el conflicto perpetuamente re-fundado entre el Caos “Primigenio”,

previo a la Ley, y el orden de la polis, que sdlo puede surgir de un “crimen cometido

en comuin” de una violencia fundadora pero orientada por un proyecto que retorna

en la repeticion —mds imaginaria que simbodlica—del ritual (94).

La unién de estos tres elementos en una accion repetida y acordada por la
comunidad opera como sintesis de aquel pacto (crimen cometido en comun),
otorgando al 1imaginario de la comunidad la posibilidad de
ensayar/reactualizar aquel crimen unitario.

El espacio de lo politico es el espacio de empoderamiento de los
acuerdos fundacionales de la comunidad, una de las claves para comprender el
terreno del Teatro Politico. Coincidiendo con lo planteado por Bolivar
Echeverria (1998) respecto a lo politico como el lugar en el que se despliega la
capacidad de decidir y alterar la legalidad que en algin momento convoco a
una comunidad, que entiende “a la socialidad de la vida humana como una
sustancia a la que se le puede dar forma” (Echeverria, 1998: 78). Ambos
autores reconocen el insalvable hecho de que la sociedad es a proposito de sus
conflictos, que sus puestas en comun debieran darse también por el peligro de
quiebre ante aquella conflictividad, apostando con esto a la autonomia de las
“comunidades de hermanos™, en términos de Griiner.

Al hecho ritual propuesto por Griiner, Echeverria agrega dos momentos

de privilegio de invocacién en torno a la fundacion o refundacion de lo
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politico; el primero, en momentos limites para la continuidad de la comunidad
en la guerra o la revolucion [“cuando la comunidad se reencuentra a si misma”
(ibid.)]; y el segundo, en el tiempo cotidiano, que a su vez se daria de dos
maneras diferentes en el plano de “lo real” y en el de “lo virtual”. El plano de
lo real “lo politico se concentra entonces en el trabajo que... en un sentido
completa y en otro prepara la accion transformadora de la institucionalidad
social, propia de las grandes ocasiones de inflexion historica” (ibid.), pienso
en las asociatividades de cardcter politico (partidarias y no) y en instancias
formativas sobre lo mismo; el segundo plano lo plantea en el imaginario,
mostrandolo como un cuestionable trabajo ‘“‘a-politico”, otorgandole por

paradoja

el momento politico por excelencia: reactualiza, en el modo de lo virtual, el
replanteamiento y la reinstauracion de la forma social en cuanto tal, su interrupcion
y reanudacion, su fundacion y re-fundacion. Lo politico se hace presente en el plano
imaginario de la vida cotidiana bajo el modo de una ruptura igualmente radical, en
unos casos difusa, en otros intermitente, del tipo de realidad que prevalece en la
rutina basica de la cotidianidad” (78-79).

Quiza aquella nominacion de a-politico radique en el hecho en que Echeverria
veia en las experiencias “ludicas, festivas y estéticas”, espacios variados,
multiples y de “disfrute de todos los dias” (79), universalizando el derecho y
el acceso a dicho goce y no haciendo hincapié en la particularidad de un modo

de produccion artistica abocada a lo politico, como el teatro, que bajo la
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categoria de analisis de este trabajo “actuaria” en el plano de lo real y de lo
virtual.

S1 bien ambos autores dotan a la capacidad de operar simbdlicamente a
las sociedades para constituir los acuerdos frente a la violencia originaria, el
asunto es coémo se reconocen las comunidades en aquel proceso de
representacion de la violencia, en aquellos “artefactos de sentido” en donde
“ritual”, Estado y Sociedad se potencian en una misma accion. En donde la
violencia se torna creativa, estratégica y como capacidad de ensayo de esas
otras acciones posibles para la sociedad en construccion. Estos elemento seran
vitales para comprender al Teatro Politico en su potencial “constituyente” para
las comunidades donde se desarrolle, revalidando como Griiner aquella
premisa de Marx (por sobre la de Hegel) de que es la sociedad la que funda al
Estado y no a la inversa.

En tanto La politica, para Griiner se daria en la anulacion de esa accion
primaria, constituyéndose como si existiera por sobre si misma. El autor

planteaba:

El imaginario fundacional comunitario —devenido “pecado” de una violencia que no
debe repetirse (“con esto damos por terminada la Revolucion”, dice en sustancia
Napoledon al promulgar su Coédigo)— queda constituido, pierde su potencial
constituyente(...) y a partir de alli es representado (podemos decir impostado, en el
sentido del “impostor” lacaniano), en un nivel externo, por el Estado y sus
instituciones, disociando y disolviendo aquel imaginario de unidad original (“el
pueblo no delibera ni gobierna sino a través de sus representantes’) (Griiner, 2005:
77).
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Esta “impostacion” de Estado queda relegada al ejercicio “profesional” o de
los sabios de la “politica pura”, depositando en una clase politica lo que se
habia construido por aquel pacto comunitario, pasando por sobre aquella
violencia originaria convocante se constituye como un espacio competente
frente a la institucionalidad mayor, el Estado, con esto se anula la capacidad
de disputar otro imaginario productivo.

Resulta importante observar que aquel “nivel externo” de la politica por
sobre lo politico, sublimado del Estado y sus instituciones se constituyen
como la divinidad moderna, pasando por sobre aquel pacto indisoluble ya que,
en palabras de Griiner, aquel acto primario que dio origen a la Ley debe ser
reprimido, para ser reemplazado por La Ley, que ya no es el resultado de la
conflictividad, sino un valor en si mismo (Griiner 2005). Echeverria es mas
optimista respecto al funcionamiento de las institucionalidades del Estado ya
que para ¢€l, existe (o deberia existir) en la politica un sinnimero de
instituciones para regular su sociabilidad, tanto publicas como privadas que
operarian en las instituciones de parentesco, religiosas, laborales, civiles, etc.
Una fractura en el orden de estas instituciones debiera afectar al entramado

completo.
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Lo interesante de estos planteamientos son pensarlos como prisma de
lectura para la época de los afios sesenta, cruzados a la totalidad de las
practicas sociales, incluidas las artisticas, lo que lleva a comprender este
momento como uno de ruptura en las logicas de funcionamiento social, donde
la idea de la revolucidn detentd una violencia fundacional que se posiciono de
manera basal en el imaginario epocal, y, al mismo tiempo, como un nuevo
proyecto de asociatividad que modific6 o rompid con los espacios trazados
por la politica y su institucionalidad.

Si esa accion politica ve en el teatro una herramienta para la
constitucion de “hermanos” por un nuevo proyecto social, la disputa y objeto
que vendria a sefalar y escenificar el Teatro Politico es la disputa por el poder,
analizando las relaciones sociales instaladas en un conflicto que se asume

fundacional.

1. Algunos trazos del Teatro Politico

Cabe atraer la pregunta por sobre cuales serian los elementos que podrian
ayudar a entender al Teatro Politico como un ensayo de la revoluciéon o como
lugar constituyente en la refundacion de las sociedades revolucionarias. El
primer aspecto es que el Teatro Politico marco la ruptura con la representacion
figurativa de la burguesia en los escenarios, asumiendo al conflicto de clases

como la médula de las nuevas busquedas teatrales para el periodo en que
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irrumpi0. Para introducir al lector en estas tentativas sobre el Teatro Politico
en América Latina tomaré algunos trazos de César de Vicente (2013)
planteados en su libro La escena constituyente. Teoria y practica del teatro
politico, quien plantea que este teatro se ve en la necesidad de convertirse en

un

poder constituyente (como ha planteado Boal con el featro legislativo y el teatro
foro); en un contrapoder, explorando la invisible barbarie cotidiana (como disefio
Brecht); o indagando formas de confrontacion y conflicto que favorezcan la
politizacion de la vida, la lucha contra esa normalidad. (15. Enfasis del autor).

En la primera parte de su texto da cuenta que la ruptura con la representacion
burguesa en las tablas se dio como contra respuesta al fendmeno de
naturalizacion del ‘“teatro humanista” y la fisura se marcoé tanto en la
diferencia en sus modos de produccion, como en los espacios que disputd y
modifico en la institucionalidad teatral, en los protagonistas de las historias y
en el publico al cual se dirigi6. Lo que el teatro humanista presentaba a traveés
del naturalismo (como su ideologia estética), era un modelo social con sus
practicas basadas en personajes ‘“‘universales” en un conflicto cotidiano
también universalizado; este personaje era la burguesia y su correspondiente

. . . , 8 .
modelo social el capitalismo burgués’. Este modelo “universal” no era la

¥ De Vicente agregod: “Y tal y como define el naturalismo, impulsado por la burguesia en el plano
de la ideologia estética (como impulsa en la filosofia el positivismo y en politica el liberalismo), la
construccion de ese personaje se realiza atendiendo a su ocupacion social, a su estatus, a su
mentalidad y a sus ingresos.” (De Vicente, 2013: 11. Enfasis del autor)
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representacion de una clase y del como operaba por sobre otras, si no que se
mostraba como la construccion de la sociedad sin diferenciaciones, sin
mayores cuestionamientos en sus funcionamientos.

La aparicion del teatro materialista vino a romper con esta idea de
universalidad, exponiendo a la burguesia como “grupo con unas condiciones y
una posicion en la estructura social especifica” (De Vicente, 2013: 12). La
ruptura que marco el Teatro Politico, es que €ste era “...una representacion de
las relaciones sociales... en las que ese grupo no preexiste al conflicto sino
que se funda en el conflicto mismo” (ibid.). Y la principal diferencia de este
modo de produccién teatral radico en que “la contradiccion se convirtid en el
principio de articulacion dramadtica y el antagonismo en el principio de
construccion teatral” (ibid.). El Teatro Politico fue pensado no tan solo desde
un cambio a la forma de teatral o al modo de pensar la representacion, sino
mas bien como un vuelco radical hacia la sociedad que sustentaba
materialmente la produccion teatral. Su texto, al igual que la produccion
tedrica en torno a esta categoria teatral, se presenta como “condensaciones de
experiencias colectivas”(15), que complejizaron los procedimientos del teatro

y su historia. Para este autor, rescatando la tradicion condensada en Bertolt
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Brecht, Erwin Piscator, Heiner Miiller, Augusto Boal y Peter Weiss, el Teatro

Politico’ irrumpi6 para:

Convertir la escena en poder constituyente, es decir, en expresion de la potencia
social de la multitud (no de una clase dominante), que representa una efectividad
antagonista capaz de instituir, en el plano simbolico en el que trabaja el arte, una
nueva realidad; y como este teatro se ha conformado como un modo de produccion
radicalmente distinto al que instituyo el teatro humanista impulsado por la burguesia
desde el siglo XV en la civilizacion occidental (ibid. Enfasis del autor).

Al referirse al teatro como modo de produccion, se refiere a la conjuncion de
“fuerzas productivas y unas relaciones especificas” entre quienes lo producen,
elaboran imaginarios y representaciones sociales del mundo. Del mismo modo
defini6 que las fuerzas productivas son los instrumentos conceptuales y
técnicos de este modo de produccion teatral, que tiene como problematica
central el poder. A modo de esquema y para aclarar que no es un género,

estilo, o desviacion del arte, plantea que el Teatro Politico es:

a) un concepto (elemento del conocimiento) nuevo; b) una nueva logica de
conocimiento (ciencia, no ideologica) de raiz estética (segin un modelo
representacional, es decir, de ideas, imagenes y representaciones sociales) de corte
materialista (no trascendente ni teleoldgico) que produce una ruptura en la estética

? Los cambios, que cada autor introdujo a la escena rastreados por De Vicente fueron resumidos asi:
“a) Erwin Piscator, cambios a la escena para representar la Aistoria;, b) Bertolt Brecht, que produjo
contra la causalidad positivista del naturalismo y del realismo burgués y su ilusionismo una
escritura teatral dialéctica; c) Peter Weiss, que transformd la representacion imaginaria de la
realidad (la ficcion) en una representacion real de la misma mediante el documento, dejando fuera el
testimonialismo; d) Heiner Miiller, que escenifico la revolucion y sus residuos (barbarie, violencia,
lucha, etc.); y e) Augusto Boal, que liquid6 la practica artistica e ideologica de la interpretacion
burguesa y del sujeto de la interpretacion (el actor) para establecer las bases de una practica vital y
liberadora con un solo sujeto de la interpretacion (el ser humano en situacion).” (De Vicente, 2013:
17)
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burguesa y abre una nueva problematica que conlleva una préctica nueva. (...) el
nucleo de este teatro politico es el conflicto social. (16)

El objetivo perseguido era producir un discurso que representara los procesos
de “subjetivacion y liberacion en su radical historicidad” a la par del contexto
en el que se encuentra inserto la obra, al interior de su logica de produccion,
convirtiendose partir de esta discursividad en una “practica subversiva”
(ibid.).

Con estas puntualizaciones, me interesa sentar por un lado que ante la
aseveracion de que “todo arte es politico”, no todo teatro busca sentar nuevas
posibilidades de generar comunes que irrumpan en el imaginario de ciertas
comunidades dispuestas a corroer las bases imaginarias sentadas por el poder,
ni tampoco todo teatro esta dispuesto a modificar la estructura “teatral” en su
totalidad, desde la forma, hasta el fondo, pasando por el edificio que lo
contiene, por la separacidon espectaculo-publico y por la sociedad que sostiene
representacion.

Es pertinente entonces atraer la diferenciacion entre lo politico y la
politica, ya que permite puntualizar por un lado al teatro comprendido como
espacio “constituyente”, en torno a la refundacion de los pactos comunitarios
y por otro como una herramienta de politizacion de las sociedades en aquel

proceso historico. Sumado a los preceptos generales (si es que podria
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nominarse asi a la enorme produccion de este autor) de Brecht y con el cambio
de hegemonia que se produjo tanto en Cuba, como en Chile, el teatro
comprendido en la instauracion de una nueva institucionalidad también jugd
un lugar decisivo en torno a las disputas del campo artistico e intelectual
dentro de la institucion, como podremos ver con la aparicion de la revista
teatral Conjunto y con el cambio en torno a los protagonistas y problematicas
del imaginario epocal representados en las obras teatrales (artisticas en
general) de Chile. Del mismo modo la diferenciacion de estos elementos seran
basales para problematizar a los participes de este modo de produccion teatral,
que a medida que van radicalizandose sus practicas vendran a difuminar a las

clasicas figuras participantes del hecho teatral politico.

2. Sobre la época de los afios sesenta en América Latina

Como pude comprobar, a partir de la revision audiovisual y biblio-
hemerografica del periodo, es comUn encontrar premisas a nivel lexicoldgico
que van mas alla de un territorio y un contexto particular como: “Pueblos,
artistas 'y revolucionarios”, “cultura latinoamericana revolucionaria”,
“neocolonialismo cultural”, “teatro revolucionario”, “Teatro Politico”, “Teatro
Nacional Popular” por citar algunos ejemplos. Ademas, estos planteamientos,

al ser invocados, tienen referentes no necesariamente sincrénicos en cuanto a
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un momento cronologico, ya que rescatan una vasta tradicion de ideas
emancipatorias y de luchas, que generalmente han sido acalladas por la
historia oficial. Entonces ;como poder hablar de un periodo fuera de la gran
linea del tiempo positivista o de hitos a partir de héroes, afios y fechas?

Es el concepto de “época” (Gilman 2012), entendido como elemento de
definicion temporal para acotar un periodo marcado por rupturas y
radicalizaciones politicas — estéticas, el que servira como concepto de
temporalidad no lineal, no de diez afios englobados en una década
cronologica, sino como tiempos con fuerzas motrices que engloban procesos
gravitantes, que catapultan acciones en toda una sociedad en donde el teatro y
el trabajo intelectual fueron comprendidos con la misma importancia en
cuanto herramientas transformadoras para la recuperacion de la reproduccion
social. Este concepto ademads plantea que existen ciertas clausuras en torno a
la pertinencia de ciertos temas y no de otros, definiéndose como “un campo de
lo que es publicamente decible y aceptable —y goza de la mas amplia
legitimidad y escucha— en cierto momento de la historia, mas que como un
lapso temporal fechado por puros acontecimientos, determinado como un
mero recurso ad eventa.” (Gilman, 2012: 36. Enfasis de la autora). Lo que
permite este concepto es la lectura de una serie de mandatos sociales,

politicos, econdmicos, intelectuales, estéticos, etc., en un proceso histérico en
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donde la cultura y las artes jugaron un rol fundamental en el posicionamiento
de propositos revolucionarios.

Este concepto me ayuda a comprender, tedricamente, un momento
particular de la historia, desde el inicio de la Revolucion Cubana hasta el
golpe de Estado en Chile, en donde la importancia estd puesta en la
condensacion de comportamientos colectivos de las sociedades en cuestion, al
margen de las fechas exactas, lo que leer procesos aglutinantes, en donde la
historia no responde a un hito, sino al llamado por un fin que la atraviesa.
Como, por ejemplo, lo planteado por Orlando Rodriguez (Sin fecha) respecto
al teatro de los trabajadores en Chile, en una entrevista en la revista Conjunto
num.7'°, donde tomé como punto de partida el teatro obrero impulsado por el
dirigente sindical, de comienzos del siglo XX, Luis Emilio Recabarren, para
hablar de una tradicion teatral obrera interrumpida que se re-articulé durante
la “época” de los afios sesenta.

Haciendo una lectura en clave “epocal” del teatro, me parece interesante
la nominacion de Juan Villegas (2005) como “nueva modernizacion” al
periodo que comprende desde los afios 30 a los 50 que afect6 directamente a la
constitucion de la institucionalidad teatral del continente. En este periodo se

originaron grupos y movimientos que buscaron cambiar la escena en torno a la

' En el sumario de la revista el titulo del articulo aparece como “El teatro en Chile, Colombia,

Uruguay y México”, pero en el cuerpo aparece como: “Mesa redonda. Hablan directores™, en la
bibliografia se utilizar4 el titulo del sumario.
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complejizacion y al cuestionamiento al realismo, que surgieron a partir de los
movimientos europeos como las vanguardias, el surrealismo y el
expresionismo, enfatizando mas en el aspecto artistico que en el de la realidad.
Al respecto Villegas dice que: “la utilizacion de codigos surrealistas,
elementos pirandellianos —como la autonomia de los personajes—, la
metateatralidad, el rompimiento de la diacronia del tiempo, [el] énfasis en el
mundo interior y el subconsciente...” (156) fueron planteamientos que
marcaron algunas de las pautas en torno a las busquedas estéticas de aquel
periodo, como también la paulatina profesionalizacidon de sus participantes.

La secularizacion de ciertos espacios teatrales, abrid el espacio para
experimentaciones que se dieron en todo el continente, como fue el caso de
Leonidas Barletta, en la trinchera del Teatro del Pueblo (1930 - 1975), Buenos
Aires, quien generd un importante trabajo de renovacion teatral para la escena
independiente, centrandolo en la universalizacion de pardmetros culturales,
para luego profundizar en las busquedas de un teatro nacional para Argentina
(Verzero 2013, Pellettieri 1997); algo muy similar sucedidé con los
movimientos teatrales universitarios en Chile, en donde los procesos de
modernizacion guardaron relacion con la innovacion de la técnica teatral,
como también en la comprension del teatro dentro de los proyectos sociales

nacionales de aquel entonces (Pradenas 2006).
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En términos “estéticos”, para el Teatro Politico (y para la escena en
general) el inicio de la época estuvo marcado por la fuerte influencia de los
planteamientos de Bertolt Brecht que modificaron el trabajo técnico, la
representacion de las relaciones de poder y de los conflictos de clase que
operaban en ¢éstas, para mas adelante radicalizar las practicas teatrales
llevandolas por un lado a la difuminacion de la figura del autor en la “creacion
colectiva” y a la ruptura radical respecto a la participacion del espectador en el
hecho teatral con la entrada en vigor de la propuesta condensada de Augusto
Boal y su Teatro del oprimido (1974).

Esta época fue el territorio fértil para el Teatro Politico, dada la
revalorizacion de “lo politico” y el entramado de agentes que operaron en este
periodo, donde las ansias de revolucidn se tomaron cada debate, institucion,
calle y aparato simbolico. Los diversos libros y revistas revisadas dan cuenta
del fuerte debate en torno a considerar lo politico y la politica como categorias

en disputa para la modalidad teatral convocante de este proyecto.

3. Revista Conjunto y las redes del teatro latinoamericano

Un acontecimiento cultural inaugural para las artes y el pensamiento
latinoamericano, derivado de la Revolucion Cubana, fue la aparicion de Casa
de las Américas (1959 a la fecha). Haydee Santamaria, guerrillera de la

revoluciodn, estuvo a cargo de la Casa hasta 1980, fecha de su suicidio. En este
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lugar se establecieron importantes relaciones de cooperatividad, traspaso de
ideas, obras y debates entre las y los artistas e intelectuales del periodo (en
casi todas sus expresiones: Literatura, pintura, grabado, archivo sonoro,
musica, teatro). Con importantes estimulos a la creacién como el Premio
Literario de la Casa de las Américas, el Festival de Teatro latinoamericano, la
revista y la editorial fueron todas instancias que plasmaron el acontecer
cultural de esta época.

En su politica de posicionamiento de las artes del continente, en 1961 se
celebro el Primer Festival de Teatro Latinoamericano en donde varias y varios
de los exponentes teatrales centrales para este periodo debatieron y
compartieron sus ideas. En la especificidad del campo teatral fue la revista
Conjunto el iman en torno a estas discusiones. En julio de 1964 aparecio, los
primeros tres ejemplares estuvieron a cargo de David Fernandez, luego del
cubano Rine Leal y en 1972 la direccion recayd en el guatemalteco Manuel
Galich. En su texto de presentacion planteaba que al momento de su aparicion
se concientizaba una idea del “nosotros” de Ameérica Latina y que las
manifestaciones teatrales del continente y el caribe estaban teniendo la
repercusion que se merecian dentro de los parametros de universalizacioén de

la escena teatral:

Eso quiere decir que empezamos a trascender las fronteras de nuestros paises. Que
nos universalizamos culturalmente y que nuestro ser, nuestros problemas, nuestros
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tipos, nuestras sicologias saltan el marco local, para alcanzar la dimension que
corresponde a las auténticas creaciones del arte. Asistimos al surgimiento y
robustecimiento del teatro latinoamericano y ello tiene enormes implicaciones
respecto a la madurez de nuestro ser social, cultural y politico. (editorial Conjunto
num.1, 1964: 3)

La revista se cred con el fin de posicionar al arte teatral latinoamericano en el
lugar que le correspondia, plantedindose en un comienzo como un o6rgano de
difusion de “todas las expresiones teatrales latinoamericanas” (ibid.). Para ese
entonces fue la primera revista con ese proposito continental.

Para entender algunos factores que determinaron la politizacion artistica
del campo teatral de la época de los sesenta, tomo de esta revista sus primeras
publicaciones, que lamentablemente son las mas dificiles de conseguir fuera
de Cuba. Pero gracias al trabajo de Ramoén Layera (1983) en torno a los
primeros 16 afios de la publicacion, se puede leer un continuum, que coincide
con los numeros a los que tuve acceso. Respecto a la primera etapa de la

revista escribio:

Los articulos dedicados a William Shakespeare, Florencio Sdnchez, y Estanislao del
Campo muestran el angulo estrictamente literario, mientras que las entrevistas a
Otomar Kreycha, director del Teatro Nacional de Praga, y a Josef Sbovoda, su
escenificador (ambos invitados a desarrollar actividades teatrales y pedagdgicas en
Cuba), marcan el inicio de una apertura hacia la tradicion teatral de los paises del
area socialista. Con la publicacion de la obra de Jorge Diaz, un dramaturgo muy
reconocido por su manejo de los procedimientos dramaticos del absurdo, se acepta
implicitamente la vigencia e importancia de esta corriente estético-teatral europea en
la escena latinoamericana. Por ultimo, la inclusion . . . de una nota sobre el teatro
brasilefio sugiere la necesidad, urgente en ese entonces, de romper el aislamiento
impuesto por el bloqueo; sugiere también la intencién de eliminar la tradicional
separacion que ha existido entre los paises latinoamericanos de habla hispana y
portuguesa. (37)
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Junto con estos planteamientos iniciales que dan cuenta del panorama teatral
en general, haciendo hincapié¢ en las producciones latinoamericanas de la
primera mitad de los afios sesenta. Los primeros nimeros fueron clave para
reconstruir el quehacer teatral cubano previo a la aparicion de Conjunto, como
también para revisar los quiebres y politizaciones en términos estéticos para el
proyecto teatral latinoamericano que emanaron desde la isla.

El primer lugar que me interesa de esta reconstruccion es el Festival de
Teatro Latinoamericano que desde 1961 cimenta algunos de los objetivos que
luego complejizé la revista, como por ejemplo hacer de puente y vinculo entre
el publico, las obras, los creadores y realizadores de América Latina, lo que se
puede ver en varias publicaciones, reportajes graficos y entrevistas que hablan
de estas instancias. Hasta 1964 se habian celebrado tres festivales con un total
de 13 obras estrenadas. Las obras latinoamericanas que se exhibieron en los
primeros festivales se montaban con elencos y equipos cubanos.

En 1963, paralelo al festival, se realizaron las “Jornadas de teatro
leido”, con el fin de intensificar el conocimiento de la dramaturgia
latinoamericana entre el publico cubano, pero también entre los creadores. La
materialidad de esta modalidad teatral leida era (y es) una forma muy sencilla
de poder “montar” y difundir obras, dado que lo que primaba era el valor

textual, la disposicion espacial, la capacidad actoral y contaban con muy
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pocos elementos usuales del diseo teatral (utileria, escenografia, iluminacion,
etc.); lo que permitia una mayor movilidad y alcance. Estas jornadas sirvieron
también como bardmetro entre el publico, para saber qué obras podrian
participar en la siguiente edicion del festival. En estos nimero se menciona
también algo muy interesante de rastrear, se trata de un “Boletin de
informacion” que se repartia al final de cada sesion, en donde se explicaban
los movimientos teatrales a los que pertenecia la obra, pero dado el bloqueo
que existe en torno a la produccion cultural cubana, se hace dificil de
pesquisar' . El tercer festival fue el que consolido el funcionamiento técnico y
programatico de esta instancia. Desde 1964 se sumaron los Encuentros
Internacionales de Teatristas, celebrados cada dos afos.

Junto a esto los primeros numeros de la revista informaban qué sucedia
con el teatro latinoamericano en el mundo y en algunos nimeros se informaba
de la traduccion de distintos autores y autoras del continente a otros idiomas,
como también de antologias y festivales teatrales en el mundo en donde hubo
presencia de obras de estas latitudes. Nombres como Osvaldo Dragliin, Agustin
Cuzzani, Francisco “Paco” Urondo, (argentinos), Rafael Solana, Rodolfo
Usigli, Emilio Carballido y Jorge Ibargiiengoitia (mexicanos), Manuel Galich

(guatemalteco), Nelson Rodrigues, Alfredo Dias Gomes (brasilefio), Santiago

" Ramoén Layera en su texto sobre la revista hace un interesante balance sobre la existencia (y no)
correlativa de los nimero de Conjunto en Estados Unidos, revisar (Layera, 1983: 36). Este asunto se
replica en México, en Distrito Federal en donde existen grandes vacios de nimeros de esta revista.
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Garcia y Enrique Buenaventura (colombianos), Jorge Diaz e Isidora Aguirre
(chilenos), Sebastian Salazar Bondy (peruano) fueron algunos de los
dramaturgos puestos en circulacion por la revista, a través de extensas
entrevistas, de publicacion de obras y/o articulos de los mismos.

Como vimos con Layera en un principio, las manifestaciones teatrales
de caracter clasico o universal y/o experimental tuvieron cabida y énfasis, a
modo de ejemplo, la entrevista realizada en el nim.3 (1964) a Vicente
Revuelta y su teatro experimental en Teatro estudio de Cuba mostré que uno
de los objetivos era que no existiera diferencia entre el teatro popular y el
experimental (61). Lo mismo sucedio con las primeras obras publicadas en la
revista y con los articulos, que cubrian festivales, experiencias teatrales de
otros tipos y creadores de diversas tendencias, pero a medida que avanzoé el
tiempo y los acontecimientos politicos en el continente la revista fue
paulatinamente posicionandose hacia el teatro social, de compromiso y/o
politico de todo el continente.

Respecto a la publicacion de obras, la primera de ellas fue Variaciones
para muertos en percusion (1964) de Jorge Diaz, reconocido dramaturgo
chileno por su tendencia hacia el nominado teatro absurdo, esta obra nos habla
sobre una empresa multinacional que controla gran parte de la produccion de

todo, bordeando el grotesco, utiliza el lenguaje de la publicidad, de las frases
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cinematograficas, de frases reconocibles aisladas que vienen a mostrarnos uno
de los grandes topicos de Diaz, el problema de la comunicacion de esos
tiempos. El segundo nimero de la revista publica Los establos de su majestad
(1964) de Fernando Lorenzo y Alberto Rodriguez la obra se presentaba como
“Tragiconquista, pastoril, danzante” y es un juego de reconstruccion historica
respecto al saqueo de riquezas y tierras a los indigenas y a los sectores
oprimidos. La tercera obra publicada es En la diestra de Dios Padre del
colombiano Enrique Buenaventura, un auto sacramental a la Brecht, sobre un
mito popular europeo que se diversifico en gran parte de América Latina.
Luego del cese de las publicaciones (en 1964), desde 1967 se
publicaron: La tragedia del Rey Cristophe (1967) de Aim¢ Cesaire
(Traduccion revisada por Heberto Padilla), El asesinato de Malcolm X (1967)
de Hiber Conteris, Pascual Abah (1968) de Manuel Galich, Veraneando (Sin
ano, Num.7) de Francisco “Paco” Urondo, Los que van quedando en el
camino (Sin afio, Num 8) de Isidora Aguirre y E/ menu (Sin afio, Nim.10) de
Enrique Buenaventura; si bien todas las obras tienen el factor comun de la
critica social, las primeras se caracterizan por presentar géneros hibridos,
desde el absurdo, a la reconstruccion historica y elementos del teatro religioso
(la primera de Buenaventura), pero esto va modificandose gradualmente. Las

obras tienen un vuelco hacia la narracion dramadtica, historica y/o épica como
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es el caso de El asesinato... y Los que van quedando... ambas cuentan sucesos
historicos tragicos de la historia reciente de aquel momento.

El vuelco mas radical fue en las publicaciones respecto al quehacer
teatral, a la reflexion y la practica latinoamericana (y estadounidense); si en
los primeros numeros se podian apreciar homenajes a Shakespeare o
reportajes en torno al teatro de marionetas, uno de los ejemplos que aparece
con mayor claridad es el numero cinco de la revista con el articulo titulado “El
teatro de guerrilla” en donde, por un lado, se invitaba a las relaciones de
cooperatividad para su existencia, y por otro, ensefiaba a tomarse los espacios
publicos, a robar para poder sostener esta modalidad y renunciar a lo confuso

y ambiguo del arte:

La experiencia que hemos adquirido en nuestras relaciones con la politica local y la
policia de los jardines publicos nos ha ensefiado que, cuando nuestro comentario
social es lo suficientemente claro y directo como para que el “arte” no lo haga
confuso y la “distancia estética” no venga a oscurecerlo, tenemos dificultades,
arrestos, triquiiuelas, pérdida de entradas. (Davis, 1967: 12)

El texto continuaba con un manual que apuntaba a la autogestion de las
experiencias teatrales, a la utilizacion de lo minimo en cuanto a recursos
materiales y el maximo en torno a mensaje y movilizacion social. Este escrito
terminaba con lo siguiente: “El camino es largo y dificil, pero vendran en su
ayuda, porque su causa es justa y sus medios son apasionantes y Vivos.
Cientos de hombres y mujeres buscan una actividad que les proporcione una

razon de vivir: He aqui a los guerrilleros.” (14). La guerrilla en el teatro se
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mostraba como un modo de produccion opuesto e incluso de ruptura radical
(casi delictual) a las formas de comprender la produccion teatral de aquella
época, pero con la necesidad de generar nuevas convocatorias tanto a los
artistas, como a los sectores a los cuales se dirigian estas obras.

Del mismo modo se puede observar el complejo entramado de redes y
divulgacion en torno al teatro latinoamericano y sus debates estético-politicos.
A la descripcidon de los festivales se sumaron la publicacion y exhibicion de
ciertas obras del repertorio de lo que ahora conocemos como clasicos
latinoamericanos del teatro é€pico, fue el caso de las obras del argentino
Osvaldo Dragun. Este autor tiene una basta produccion de obras que hacen
eco de los procedimientos planteados por Bertolt Brecht, pero resignificados
al contexto argentino y continental, lo mismo sucedid con el teatro de la autora
chilena Isidora Aguirre, quién ademds pasé a formar parte del consejo de
redaccion de la revista a partir de 1967.

Hay dos aspectos que me parecen vitales para la reconstruccion del
campo teatral de la época de los sesenta y su gravitacion en torno a Conjunto;
el primero guarda relacion con la importancia de la revista en la configuracion
del arte teatral de América Latina; el segundo, del cual se desprenderan
particularidades para Chile, guarda relacion con la linea ideoldgica, estética y

las reflexiones que se dieron en torno al Teatro Politico de la época.

43



Siguiendo la idea de Terry Eagleton (2006) de que una préactica cultural,
a la luz de la teoria estética, podria operar como barometro de la historia (52-
54), es interesante ver los desplazamientos tematicos e incluso los saltos en la
periodicidad de publicacion que tuvo la revista Conjunto, hecho que ayuda a
ver en términos teatrales la radicalizacion de posturas politicas y estéticas.

El director chileno Eugenio Guzman'?, publicé un articulo llamado “La
violencia en el teatro de hoy”, en el que hacia un recorrido historico teatral en
torno a la representacion de la violencia, deteniéndose en dos de los
protagonistas epocales que trabajaron este topico, Antonin Artaud y su teatro
de la crueldad, y Bertolt Brecht con la violencia de clase y revolucionaria. Era
usual en las publicaciones del segundo periodo encontrarse con articulos como
“El teatro venezolano hoy”, tema replicado con casi todos los paises de
América Latina; dejando la cobertura a los festivales del mundo, para dar paso
a publicaciones tedricas o a entrevistas a las y los realizadores de modalidades
afines al proyecto politico revolucionario. También aparecieron noticias
pequetias, sobre la persecucion a la compaiia Living Theater en Estados
Unidos, que terminé en el exilio. “Teatro Campesino”, “Teatro y conciencia
revolucionaria”, “De la comedia musical al teatro de protesta”, fueron algunos

de los giros lexicoldgicos que dieron los titulares de la revista.

2 Uno de los primeros directores extranjeros en montar una obra con elenco cubano para uno de los
Festivales de Teatro Latinoamericano, la obra del también chileno Jorge Diaz Topografia de un
desnudo (Conjunto, Num.4, 1967)
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El establecimiento de redes y solidaridades, entre las y los creadores,
entre los montajes de obras de teatro de contenido social, en los primeros
numeros revisados siempre estuvo, solo que al principio se mezcld con
aspectos del teatro universal, de la experimentacion y la vanguardia estética.
Luego de 1967, el abandono de la revista a ese lugar cosmopolita de sus
primeras ediciones, dio paso a la militancia artistica, que profundiz6 y
radicalizd en la difusion del trabajo teatral en sectores como el campo, el
movimiento obrero o sectores mas al margen de las escenas oficiales. También
se posiciono contra los “ataques imperialistas” emprendidos por las dictaduras
latinoamericanas. Como veremos a continuacion esta radicalizacion se dio en
términos de emprender un declarado abandono, como propone Layera (1983),
del teatro universal y de la tradicion teatral latinoamericana.

En términos historicos es importante mencionar la presencia de las
luchas de liberacion nacional en los distintos territorios del continente, lo que
le dio mayor valor a la revista en el censurado teatro de la Argentina
dictatorial de Ongania, por ejemplo. En una entrevista realizada en Cuba a
Rodolfo Walsh y Francisco “Paco” Urondo, entre otros”, y en un texto de

Julio Monardi (ambas de 1968) llamado “Un afio muy censurado”, se mostrd

13«7 autores en busca de un teatro, (problemas del dramaturgo latinoamericano)” Rine Leal es el
entrevistador cubano, participan Rodolfo Walsh y Francisco Urondo (Argentina), Hiber Conteris
(Uruguay), Aim¢é Césaire (Martinica); Manuel Galich (Guatemala); Alvaro Menen Desleal (El
Salvador) y Alfonso Sastre (Espafia). Conjunto, N°6, afio 3, enero — marzo, 1968
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el proceso de censura directa o indirecta, por el que atravesd el teatro
argentino, que fue mucho mas duro respecto a otras manifestaciones artisticas.
Los autores junto con pasar revista a los espectaculos y a los procederes de la
censura, declararon cdémo la revista y el proceso revolucionario fueron
espacios de voz y exhibicion para aquel teatro perseguido en su pais. Se dio
algo similar en torno a la difusion teatral, pero de caracteristicas contextuales
opuestas a las argentinas, con el teatro chileno en torno al proyecto politico de
la Unidad Popular, la revista vio pasar en sus paginas un numero entero
dedicado al teatro chileno, se publicaron obras y extensas entrevistas a autores
y autoras, directores, agentes, historiadores, etc., de este periodo. Asunto que
se vio también en la participacion a los festivales hasta 1973, ano que
ironicamente, el chileno Victor Torres gand el premio Literario de Casa de las

Américas, en la categoria dramaturgia con su obra Una casa en lota alto.

Radicalizaciones y exclusiones

Todos los medios de informacion y difusion

estan controlados por la CIA La censura y la
represion ideologica son totales. Lo real. Lo
verdadero. Lo racional estan al igual que el pueblo
al margen de la ley. Artistas e intelectuales son
integrados al sistema. La violencia, el crimen, la
destruccion, pasan a convertirse en la paz, el
orden, la normalidad. La monstruosidad se viste de
belleza.

Getino y Solanas, La hora de los hornos
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Desde el nimero tres en 1964, Conjunto no apareci6 hasta 1967, sin encontrar
informacion del porqué de la interrupcion, lo que es evidente fue el viraje en
torno a las posturas politico-estéticas tanto en la revista como en los actores
del periodo. Si en 1964 Jos¢ Revueltas planteaba en la entrevista realizada por
José Fernandez: “se ha hecho mucho hincapié en un tipo de teatro social, y en
nuestras circunstancias es innecesario” (Revueltas entrevistado por Fernandez:
59), para la publicacién de 1967 las cosas habian cambiado radicalmente. En
el niimero cuatro de la revista, desde el inicio se lee un posicionamiento frente
al bloqueo cultural y a las politicas de aislamiento que se impusieron a Cuba y
a varios paises latinoamericanos. Se hizo también un llamamiento contra el
imperialismo ejercido por Estados Unidos y a la solidaridad con Cuba por su
separacion de la Organizacion de Estados Americanos.

El fin de hermandad y conocimiento entre los pueblos de América
Latina se mantuvo y profundizé “CONJUNTO reaparece con el proposito de
contribuir a que superemos las distancias culturales y nos conozcamos mejor a
través del teatro” (editorial Conjunto, nim.4, 1967: 1), pero con ciertas
omisiones. Si el panorama teatral propuesto por Revuelta vir6 hacia a lo
social, fue porque Cuba (y la revista) comprendieron la importante influencia

que tenia en el resto del continente en torno a la articulacion del nuevo
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proyecto cultural-revolucionario, y que también debia responder al bloqueo
impuesto. La invitacion fue entonces a generar en la revista y en los
encuentros el ambiente de libertad que se le negaba a la isla; asi se pudo ver
tanto en los invitados al Congreso Cultural de La Habana, en el II Encuentro
Internacional de Teatristas organizado por Casa de las Américas, como por
quienes escribieron por e€sos afos en la revista.

El importante dramaturgo aleman Peter Weiss declaro:

Vengo de un pais subdesarrollado de Europa, porque alla todavia no se ha hecho la
revolucidn, y estoy en un pais desarrollado como Cuba donde ya se ha hecho la
revolucion. Escribir sobre literatura ya es una forma de hacer la revolucion y todos
mis compaiieros que en Europa escriben, en cierta forma quieren hacer eso y estan
interesados en hablar con ustedes y estar aqui. (Weiss en Conjunto, Num.5, 1967: 3)

La presencia de creadores teatrales de caracter politico marco la nueva pauta
de publicaciones en la revista. En el nimero seis se plasmo lo que fue el
Congreso Cultural de La Habana y en particular el texto “Llamamiento de La
Habana”, que en la primera parte realizaba un analisis a la diversidad de
espacios en los cuales el intelectual debia ser participe (en las ciencias, la
técnica, la produccion material, la gestion), en torno al posicionamiento de la
clase trabajadora y de los diversos movimientos de liberacion nacional. De la
misma manera se llamo a la solidaridad con todas las luchas antiimperialistas:
“Se trata, para los intelectuales, de participar en el combate politico contra las

fuerzas conservadoras, retrogradas y racistas, de desmistificar (sic) su
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ideologia, de afrontar las estructuras que la sustentan y los intereses a que
sirve” (Conjunto, Num.6, 1968: 3). La invitacion era a tomar posicion en la
liberacion de los pueblos y a modo de advertencia se llamaba a rechazar
cualquier tipo de beca, invitacion, participacion cultural o investigacion
venida desde Estados Unidos. El altercado de Pablo Neruda en la entrega de
los premios de la PEN Club, fue un muy buen ejemplo de esto'".

En la ya citada entrevista “7 autores en busca de un teatro” se planteaba
la caida del autor nacional, la aparicion de los directores-autores, del teatro de
varios autores, de la creacion en collage, del teatro hecho a partir de la
“recopilacion de documentos”, etc., mecanismos todos que cuestionaban
fuertemente la ortodoxia teatral; Conteris, al referirse a la madurez del teatro

brasilefio que habia presenciado, planteo6:

el trabajo de equipos, y el trabajar sobre textos, a veces no la creacion original que
ha encontrado la dramaturgia contemporanea que de alguna manera responde al
temperamento de la época, el tipo de sociedad que estamos viviendo y que se presta
sobre todo para el tipo de documento politico, de teatro social, teatro documento,
como se ha dado en llamar. (Conteris en Leal, 1968: 13)

El dramaturgo planteaba que esto se debia al proceso de radicalizacion politica
que se vivia en Brasil, nominando este empoderamiento teatral como una
conciencia prerrevolucionaria que guardaba relacion con la complejidad
interna del Brasil y sus problematicas en torno a las nuevas busquedas sobre lo

nacional.

' Para mayor detalle revisar Gilman, 2005: 167-168.
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En la misma entrevista, Francisco Urondo citaba una particular
conversacion con Walsh, en donde hablaban de la necesidad de resignificar a
Brecht para la Argentina epocal, planteaban la teoria del “entrafiamiento”,
Urondo mostraba la necesidad de dejar de “objetivar” la vida (para el caso
argentino) y que todos los participantes del hecho teatral debian sentirse
participes de lo que ocurria en la escena, para que el publico dejara su
condicion de “espectador” pasivo y entraiara lo que observaba (15).

Con esto podemos ver que hay una necesidad de subrayar el espacio de
uno de los componentes vitales del teatro (y las artes), el publico, que en
términos tedricos y de participacion tendrd un cambio radical y paulatino hasta
1973c. con la propuesta condensatoria de Augusto Boal, pero que se
observaba ya en distintos paises y contextos del continente.

La revista publico articulos de experiencias populares y teatrales, dando
un vuelco hacia sectores que dificilmente, hasta ese entonces, tenian alguna
pagina en las Historias del teatro oficiales. En este sentido y con el mismo
cariz aglutinante de este trabajo, hay otro planteamiento que emana de la
revista, del colombiano Santiago Garcia, que curiosamente, al plantear la no
existencia de una “tradicidon teatral” en su pais, indiciaba una. Se trata del
relato de una experiencia teatral que vivié en un pueblo llamado Ibalgué y

citaba a un personaje-presentador que planteaba lo siguiente: “Este es un
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pequefio pueblo donde habitan unas familias que fueron agredidas por el
ejército.” (Garcia en Conjunto, num.7, s/a: 13).

El relato de Garcia describia los procedimientos narrativos que
ocupaban los campesinos para contar esa matanza de manos del ejército, al
final de “la obra” salia uno de los “personajes” que quedaba vivo (que
realmente era uno de los sobrevivientes de la matanza), tomaba un fusil e
interpelaba al “publico” preguntandoles ““;Ustedes qué creen que hard este
sefior después de haber visto a toda su familia y a sus parientes y a su pueblo
asesinado? ;Rebelarse contra Dios o tomar las armas?” (ibid.). Contaba que la
obra no finalizaba con aplausos sino con una extensa discusion/conversacion.
Garcia preguntd a los campesinos si conocian a Brecht y no, no tenian idea
quien era. El autor subtitula esta experiencia como “Un Brecht campesino”, a
mi me lleva a pensar en un Brecht sin Brecht, en donde el mecanismo teatral
surte como un pacto de refundacion en el imaginario de la comunidad, al
mismo tiempo como punto de union y reflexion, socializando un hecho
histérico que les atafiia directamente en torno a una situacion de violencia e
injusticia como las muchas que se replicaban (y replican) por nuestro
continente.

Con todo esto podemos leer el nuevo posicionamiento de Cuba frente al

mundo en términos teatrales y politicos. Por un lado vemos como ante las
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politicas de aislamiento impuestas a la isla, posicionan la actividad teatral
latinoamericana para disputar un espacio en el panorama mundial; y por otro,
como la revista fue de una u otra manera el posicionamiento teatral y cultural
institucional de la isla y de los pueblos ideologicamente afines a su proyecto
politico. A través de este breve acercamiento a algunos de los primeros
numeros de la revista se deja entrever que la revalorizacion de las izquierdas
fue el espacio de validacion para el ejercicio artistico e intelectual, y haciendo
una lectura ampliada, vimos como los espacios del “arte teatral de vanguardia”
fueron cada vez mas omitidos.

El epigrafe de esta parte del texto es del documental La hora de los
hornos y se lee mientras se suceden una serie de imagenes que muestran
fiestas e inauguraciones en la galeria de arte del “Instituto Torcuato Di Tella”,
alternadas con imagenes de balaceras y matanzas, por citar un ejemplo. Con
esto podemos entender el cardcter bipolar que se dio en este periodo, en donde
la revista Conjunto fue uno de esos polos de valorizacion, tomando un
evidente posicionamiento en torno a las practicas del teatro politico, social y
popular. Ramon Layera lo sefialo: “Conjunto parece desentenderse consciente
y deliberadamente de cualquier compromiso totalizador con la historia oficial

del teatro.” (Layera, 1983: 45).
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Si bien es interesante la critica que hizo Layera a la direccion
“adanica”" que tomo la revista Conjunto en torno a su ruptura con la tradicion
teatral historica de Latinoamérica previa a la revolucion, obviando nombres y
practicas'®; para este trabajo en su fin de atraer la historia del “otro” teatro
latinoamericano, hacen de la revista un aporte vital para las pesquisas en torno
al Teatro Politico epocal, entendiéndola como un importante cuerpo
documental para la reconstruccion del campo teatral, sobre todo tomando en
cuenta aquella referencia inicial que hace Walsh sobre los duefios de la
historia y de las demas cosas.

Retomando el concepto de época, me interesa rescatar como todo un
movimiento que no responde a un tiempo mecanico (temporalidad
cronologica) y tampoco a una territorialidad demarcada por un pais (Cuba
podia marcar ciertos patrones pero la preocupacion y el interés por los asuntos
nacionales de las dramaturgias del periodo) tuvo movilidades estéticas y

politicas propias para cada contexto particular.

" En el sentido de considerar solo el teatro afin al proyecto de la revista como el primero.

' Obviando, por ejemplo, al teatro de tesis de la tradicion moderna europea como a Henrick Ibsen,
August Strindberg o George Bernard Shaw; o las teorizaciones teatrales de Luigi Pirandello,
Antonin Artaud o las obras de Federico Garcia Lorca, o el silencio frente a latinoamericanos como
Roberto Arlt, Rodolfo Usigli, Xavier Villaurrutia, Griselda Gambaro, Sergio Vodanovic, Luis
Alberto Heiremans; sin embargo, varios de estos nombres aparecen en la cartelera del Festival de
teatro latinoamericano. (Layera, 1983 :45)
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Inventar modernidades: lectura epocal y estética de los agentes del campo
teatral chileno

La revolucion mas profunda de la historia del pais y, muy probablemente, una de
las mas significativas en la historia del Hemisferio Occidental... que puso fin a medio siglo
de marcha casi ininterrumpida hacia el socialismo e instalo en su lugar el sistema mds

decididamente libremercadista (capitalista) de todo el hemisferio, incluido Estados Unidos
de 1998.

James Whelam citado en Historia contempordnea de Chile 1

Si pudiéramos ver a nuestra larga cordillera como un gran muro blanco, la
historia de los pueblos del cono sur tienen mas de un rayado en comun,
trazados en el muro irreal de una frontera que atraveso (y atraviesa) radical y
dialécticamente a todo el sur del continente. Desde la perspectiva de
momentos coyunturales mundiales, en la historia de nuestro continente no es
casual encontrarnos con proyectos politicos artisticos comunes y dialogantes
durante gran parte del siglo XX. Y, como no, si la historia del capitalismo ha
encontrado su engranaje, pero también sus piedras en el camino gracias a estos
pueblos.

A modo de ejemplo, dos autores en dos contextos distintos durante
comienzos del siglo XX tenian en comun lo politico y lo artistico: el uruguayo
Florencio Sanchez, que desarrolla un teatro de corte anarquista en todo el Rio
de la Plata, entendiéndolo como una herramienta mas para los procesos

emancipatorios de esta época; y el chileno Luis Emilio Recabarren, importante
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dirigente social para los movimientos mineros y obreros en el norte de Chile y
fundador del Partido Comunista. Estos dos creadores fueron algunos de los
portadores de esta particularidad de union entre politica y teatro. Luis Emilio
fue uno de los tantos que rayo6 de lado a lado el gran muro blanco de las tierras
del sur. Fundador del Partido Obrero Socialista, que luego devino en el Partido
Comunista en Chile, contribuy6 en la misma tarea con los obreros argentinos.
Comprendia que el teatro podia ser una gran herramienta de alfabetizacion,
concientizacion y panfleto, junto a las ideas emancipadoras propuestas por el
marxismo.

La explotacion a los trabajadores del salitre a manos de los capitales
ingleses, asentados en el norte de Chile luego de la Guerra del pacifico, las
intensas huelgas del periodo pusieron en extrema tension a los sectores
populares con las fuerzas armadas de la centenaria nacion, generando uno de
los momentos mas algidos del capitalismo que se dio durante aquel periodo de
expansion de los capitales ingleses. La historia de nuestro continente se
escribid con sangre, balas y con subtextos en inglés. Las guerras entre paises
vecinos, con el vergonzoso ejemplo del enfrentamiento de la triple alianza
(Argentina, Brasil y Uruguay), con la ayuda de la blanca y enjoyada mano de
la corona inglesa, contra el Paraguay, con la muerte de casi toda su poblacion

y de su proto proyecto de industrializacion nacional fueron uno de esos
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ejemplos. En el Chile salitrero de comienzos del siglo XX, el peor ejemplo
quedaria plasmado de sangre en las paginas de la historia nacional en la gran
matanza de obreros (bolivianos, peruanos y chilenos) y sus familias ocurrida
en la Escuela Santa Maria de Iquique en 1907.

Sin embargo, nuestra particular relacion, como continente con la
dialéctica, daria los primeros atisbos de una larga tradicion de lucha, de teoria
y practica, en donde quedd plasmado un fuerte cuestionamiento a lo que
determinaba a una nacidén y a quiénes convenia. Recabarren y su trabajo
dirigido hacia los sectores obreros, sento los precedentes de disputa en torno a
lo nacional y lo popular como bases del proyecto emancipatorio para las

sociedades venideras. Sobre el tema dijo:

A un pueblo que vive sometido a los caprichos de una sociedad injusta inmoral y
criminalmente organizada ;qué le corresponde celebrar el 18 de septiembre? jNada!
El pueblo debe negarse a las fiestas con que sus verdugos y tiranos celebran la
independencia de la clase burguesa que en ningln caso es independencia del pueblo
ni como individuo ni como colectividad (Recabarren, 2002: s/c).

Recabarren sentd las bases de una fuerza politica, pero también las de un
nuevo imaginario en torno al humano en el arte y a las herramientas del teatro
para la concientizacidon y emancipacion de esos sujetos que desde “abajo”
emergian hacia las disputas de “arriba”. Desde entonces, y con quiebres, los
movimientos populares y obreros tuvieron un claro referente en torno al arte,

al teatro en especifico como un mecanismo de empoderamiento en las luchas
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politicas. Uno que otro escritor “de borde” retomo6 aquella tradicion inaugural,
y a pesar de que en los inicios del proceso de modernizacion teatral olvide este
hito, los movimientos teatrales que convocan a esta investigacion lo retomaron
y complejizaron durante la agitada época de los afios sesenta. Recuperando los
planteamientos de César De Vicente (2013), para adentrarnos en esa disputa
por una nueva realidad, necesitamos de una breve introduccion al proyecto
politico desarrollista que fue el terreno fértil para la entrada en vigencia del

proyecto de la Unidad Popular.

1. “Inventar condiciones” para un capitalismo periférico
Hay dos aspectos del proceso de la historia de la primera mitad del siglo XX
de Chile que considero vitales para comprender el teatro de los afios sesenta:
1) el modelo de industrializacion e integracion interno; y 2) la aplicacion de la
“ley maldita” que proscribi6 al Partido Comunista. El primer proceso se vivio
bajo las presidencias de los Partidos Conservador y Radical, lo que llevo a
Toméas Moulian a plantear que era necesario “inventar condiciones para el
desarrollo industrial en un pais periférico con un mercado natural pequeiio”
(Moulian, 2002: 83).

Esta invencion de condiciones se dio entre golpes de estado, un intento

fallido de asamblea constituyente traicionado por el presidente Arturo
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Alessandri en 1925', y con la Republica Socialista de 12 dias en 1932. Este
periodo en general transcurrié en un ambiente de relaciones sociales tensas, ya
fuera por la hostilidad declarada que se dio hacia la oligarquia, como por el
clima de represion y persecucion hacia los sectores obreros. La presencia
militar marco los primeros decenios del siglo XX, lo mismo las matanzas
obreras y de campesinos (otra de las mas dolorosas fue la de Ranquil,'®y a
pesar de ella el sector campesino siguid bastante relegado a lo largo de la
primera mitad del siglo XX). Durante los afios treinta, gracias al panorama
politico-econdémico, se conformaron los partidos politicos Comunista y
Socialista, que fueron protagonistas durante los afios sesenta.

En 1938 el Frente Popular llegd al poder con Pedro Aguirre Cerda'
como presidente. Una de las caracteristicas importantes para comprender el
halito modernizador de su gobierno, junto con el desarrollo de la economia

interna, fue el crecimiento y fortalecimiento de los partidos representantes de

7 Célebre por tratar a la gente que presenciaba sus discursos como chusma inconsciente.

" En la presidencia de Arturo Alessandri, entre junio y julio de 1933, un grupo de obreros,
campesinos y mapuche armados, unidos por los constantes atropellos patronales y las miseras
condiciones de vida a las que se encontraban sometidos (que como consecuencia habia tenido ya un
levantamiento), saquearon y quemaron pulperias patronales. El gobierno decidi6 enviar
contingentes militares y policiacos, el levantamiento recrudecid y las fuerzas represoras rodearon el
Fundo Ranquil y masacraron a quienes estaban ocupando dicho fundo. La orden era no encarcelar,
la matanza fue cruenta. Las cifras no son exactas ya que varios de los asesinados ni siquiera
contaban con inscripcion en el registro civil. En 1969 luego de un trabajo de investigacion y de
recopilacion de relatos sobre esta matanza fue llevada a las tablas con el nombre de Los que van
quedando en el camino de la dramaturga Isidora Aguirre.

% Cuya premisa fue gobernar es educar.
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la clase obrera, uno de los principales factores para su llegada al poder.”’
Segin el mismo Moulian la matriz populista propuesta por este gobierno
empujé al capitalismo a uno de sus momentos mas amigables como
consecuencia de presiones sociales, pero también como logica de
actualizacion a la atrasada realidad nacional.

Con el aumento de la burguesia nacional industrial, se incrementaron
los sectores obreros (industriales) y con el fortalecimiento de los aparatos
burocraticos del Estado, aument6 el sector de los funcionarios publicos,
acrecentando también las clases medias asalariadas. Estos dos grupos sociales
se convirtieron en un importante conglomerado de presion para la sociedad
chilena de los afios siguientes.

Uno de los hechos que cobrd vital importancia para la época de esta
investigacion fue la importante migracion campo-ciudad que se produjo
durante este periodo, ya que aumento el ejército industrial de reserva, o mano
de obra desempleada en las grandes ciudades, creciendo de la misma manera
los sectores urbanos marginales, lo que surti6 de “fertilizante” para que
aparecieran las primeras “poblaciones callampas”. Esto trajo consigo toda una

serie de modificaciones al panorama econdmico, social y cultural de la época.

* Gracias al apoyo de los partidos Radical, Socialista y Comunista.
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Gabriel Gonzalez Videla, ascendido al poder gracias al apoyo de
comunistas y socialistas, luego de su triunfo Chile se aline6 a las politicas
emanadas desde Estados Unidos durante la guerra fria, adoptando sus tratados
internacionales. Con la promulgacion de la Ley de Defensa Permanente de la
Democracia, conocida como “Ley maldita” (1948-1958), se persiguid y
proscribid al comunismo, desmantelando sindicatos y movimientos de
trabajadores en general.

El teatro en la impronta modernizadora se dio a la par del
empoderamiento de estos otros sectores. El cambio en el imaginario y la
entrada de nuevos actores sociales a los espacios universitarios modificaron el
panorama teatral, comenzando un lento proceso de profesionalizacidon, que
veremos desarrollarse a partir de los teatros universitarios.

Los teatros universitarios formados en este periodo tienen la
importancia de renovar de la técnica escritural, de direccion y actuacidn,
también logran sacar el teatro de los espacios convencionales. En el momento
de mayor cohesion logran potenciar las dramaturgias nacionales, la multi e

interdisciplinariedad y profundizar el vinculo con los sectores populares.
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2. Inventar una tradicion para un teatro oficial: Porque otra tradicion ya

existia

Si la funcion poética consiste en formular lo que no existe, estd bien que yo me

ocupe del teatro nacional. No existe en Chile ni siquiera la posibilidad logica de un teatro
artistico estético, es decir, de una obra de arte, si hemos de proyectar hacia el futuro
basdndonos en la realidad inminente, evidente, clinica de la escena actual.

Pablo de Rocka en Luis Pradenas

El halito modernizador, junto a la modificacion en el modelo econdmico
generd un periodo de fuerte impulso en torno al pensamiento artistico e
intelectual, que se veria influenciado por el exilio europeo, lo que potencio la
actitud critica de estos agentes y sus soportes. La migracion que provoco el
nazismo y el franquismo hizo lo suyo en los espacios intelectuales y culturales
de este periodo. Bernardo Subercaseaux (2011) le otorga suma importancia al
desarrollo del marxismo dentro de los espacios universitarios y artisticos de
esta €poca, vio en autores como Vicente Huidobro o Pablo Neruda el
potenciamiento del pensamiento marxista en sus creaciones literarias. En
publicaciones como la revista de arte y critica Babel (1939 - 1951) dirigida
por Enrique Espinoza (alias del ruso-argentino Samuel Glusberg), fue en
donde se reflejo la convivencia en torno a heterodoxas posturas del marxismo,

del pensamiento critico, el anarquismo y a las artes. En el analisis de Sebastian
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Hernandez (s/a) al trabajo emprendido por Espinoza, da cuenta de como fue el

entramado de pulsiones que tejio la revista:

Espinoza entabld una relacion de amistad, ideoldgica e intelectual con los autores
Manuel Rojas, Ernesto Montenegro y Gonzélez Vera, instaurando una unidad
intelectual capaz de expresar posturas ideoldgicas a través de las letras y la literatura
como muy pocas veces se ha representado en Chile. (Herndndez, s/a: 4)

Lo que logr6 esta publicacion fue posicionar al trotskismo y al anarquismo
desde y para la intelectualidad de este periodo. Si bien, en los objetivos
mismos existia un sesgo dirigido hacia ese sector, lo que se logré fue una
publicacion de distintas posturas respecto a un mismo topico: la revolucion,
como Unica via de transformacion de la sociedad. Se buscaba en los sectores
estudiantiles el necesario eco cultural hacia los sectores populares de la
época’', posicionando en el imaginario intelectual a estos sujetos en ciernes.
La revista dejo de publicarse entre 1941 y 1943 y al reaparecer contd con
ensayos de colaboradores y colaboradoras de renombre como Gabriela
Mistral, Ciro Alegria, asi como traducciones de trabajos de Thomas Mann,
Hannah Arendt, Albert Camus, Mc Donald. Al mismo tiempo vird hacia un

ala ideologica cercana al trotskismo (Hernandez, s/a: 9-10).

! Al respecto Hernandez precisa: “De este modo, en babel los estudiantes se transforman en el nexo
difusivo entre intelectuales y trabajadores, gracias a la entrega de todos los nimeros de la revista a
las universidades y federaciones de las casas de estudio mas importantes del pais.” (Hernandez, s/a:
7)
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Parte de este vuelco en torno al imaginario y sus sujetos se puede leer
en la produccion literaria del grupo de escritores nominados “generacion del
38”%*, quienes reflejaron el imaginario politico en los nuevos sujetos y
conflictos, donde irrumpieron las clases populares a través de la denominada
novela social. Algunos nombres de autores y sus obras fueron Carlos Droguett
y su cronica Los asesinados del seguro obrero (1940), o uno de los mas
renombrados de aquel periodo, Nicomedes Guzman con la novela La sangre y

la esperanza (1943);

Se postulaba ahora una literatura comprometida, en palabras de Volodia Teitelboim,
un realismo critico en que el proletariado y el campesinado estan presentes como
fuerzas nuevas y dirigentes. La novela chilena cuenta ya en este sentido con obras
como Ranquil, de Reinaldo Lomboy; La sangre y la esperanza, de Nicomedes
Guzman. (Subercaseaux, 2011: 171).

Los obreros, los campesinos, sus entornos, los conventillos, las matanzas y las
luchas de estos sectores se tomaron las letras, renunciando al criollismo y al
naturalismo anterior, para denunciar las injusticias del periodo y mostrando a
la sociedad de aquellos afios al nuevo sujeto que siempre estuvo del otro lado
del rio, pero que en ese entonces era atraido hacia nuevos espacios, por ahora

en el imaginario de las letras.

*2 Algunos de los nombres citados por Subercaseaux son: “Fernando Alegria, Francisco Coloane,
Oscar Castro, Andrés Sabella, Juan Godoy, Carlos Droguet, Reinaldo Lomboy, Volodia Teitelboim,
Guillermo Atias y Mario Bahamondes” (2011: 167).
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En lo dramaturgico existi6 también un trabajo de correlato a la
“generacion del 38”. Las historias del teatro de Villegas (2000), de Diaz-
Herrera (2006) y de Luis Pradenas (2006) concuerdan en que fueron tres los
autores de renombre German Luco Cruchaga, Armando Mook y Antonio
Acevedo Hernandez. Este ultimo seria uno de los mas representativos del

teatro social del periodo, en 1921 escribio:

El pueblo ignorante y explotado en todas partes, necesita gritar sus dolores y gritar
los medios que estima necesarios para modificar el estado de las cosas cruel e
insultante y para este fin el teatro es el sefialado y adoptado de todos los grupos del
pueblo que piensan y programan ideas de bien comun. Ha nacido el teatro obrero o
acrata por la necesidad de exponer hechos injustos que reclaman sanciéon humana,
hechos infames como la explotacion del hombre por el hombre, o la mistificacion de
las ideas reaccionarias que siempre ocultan la verdad en provecho de bajos intereses
(Acevedo citando en Diaz-Herrera, 2006: 54).

Este escritor “de orilla” relato parte de lo que vivid en los sectores
campesinos, populares y obreros de la primera mitad del siglo XX*, y junto a
Mook y Cruchaga fueron considerados los precursores del movimiento
dramaturgico chileno. Anteriormente mencioné que las grandes crisis
econdmicas y la represion hacia la protesta social durante los afios treinta y
cuarenta, mermaron los intentos de consolidacion de un movimiento obrero en

aquel momento, lo mismo sucedi6 con las representaciones del teatro obrero.

* Para mayor detalle de la ajetreada e interesante vida y obra de Antonio Acevedo Hernandez
revisar: Acevedo, A., (1982) Memorias de un autor teatral. Santiago de Chile, Nascimiento.
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Sin embargo, desde el Estado aparecieron varios estimulos y leyes que
intentaron protegerlo (también cooptarlo y vigilarlo) y de acuerdo al trabajo de
Diaz-Herrera (2006), el movimiento teatral obrero del norte de Chile brindo
un sin nimero de veladas, galas y beneficios con obras teatrales, para ir en
apoyo de los desempleados del norte salitrero luego de la crisis de 1929 (53-
65).

Respecto a los aspectos que podriamos considerar como herencia del
movimiento teatral que irrumpira en la época anterior a la de este trabajo, es
necesario hacer algunas salvedades. Como pudimos apreciar en el primer
capitulo en torno a la revision a los primeros nimeros de la revista teatral
Conjunto, la tradicion teatral obrera chilena tiene una data, por esas fechas de
al menos cuarenta afos de desarrollo, esta tradicion es discontinua, fue
coartada, perseguida y/o cooptada; como dijo Orlando Rodriguez (Conjunto
nim. 7: 8-12), no desaparece sino mas bien reaparece de manera discontinua.
Un buen ejemplo de esto fue el trabajo llevado a cabo por el Teatro de la
Universidad de Concepcion y el Teatro de la Universidad de Chile, que
revisaremos a continuacion. Esta “tradicion a inventar” se trata entonces de un
proceso de legitimacion del teatro chileno entendido como una institucion (o

varias) a nivel nacional, continental e internacional.
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Hechas estas salvedades, con las cuales seguiré dialogando, es curioso
el sino de soledad que acusaban ciertos dramaturgos de la generacion de los
teatros universitarios;** sobre todo si consideramos la prolifica produccion
teatral obrera y en particular la de Acevedo Hernandez,” que segun sus
memorias y relatos de prensa del periodo causéd bastante eco en el periodo.
Pienso que este supuesto abandono guarda relacion con dos aspectos: primero
con el poco desarrollo de la técnica dramatirgica en comparacion a la creacion
europea o estadounidense, ya que las piezas del teatro obrero y de los autores
de la generacion anterior estaban ligadas al naturalismo, al melodrama, al
criollismo; y segundo, con el entramado de agentes que operaban en el
montaje teatral y su atraso respecto a nuevas técnicas, tOpicos y protagonistas.

Es lo que el historiador Juan Villegas (2000) distingue como la
necesidad de modernizacion que caracterizd este momento historico,
planteando que el primer paso para lograr este fin fue el establecimiento de los
teatros universitarios. Esto significo, de algiin modo, “sustituir las formas

teatrales ‘anquilosadas’ —de raigambre realista— y las formas de actuacion y

** Pradenas cita al dramaturgo Sergio Vodanovic, quien escribe: “No estamos acostumbrados a ver
teatro ni nos dirigimos a un publico que tenga igual costumbre. En resumen, no tenemos terreno en
el que hacer pie y ni siquiera nos es dado a las generaciones de dramaturgos chilenos, negar y
repudiar a la generacion anterior... la soledad de los hombres de teatro en Chile es dramatica”
(2006: 316)

» Algunas de sus obras teatrales, sin incluir el resto de su produccién literaria: Almas Perdidas
(1917), Irredentos (1918) La raza fuerte (1924), la hija de todos (1926), Arbdl Viejo (1927), Cain
(1927), De pura cepa (1929), Las Santiaguinas (1931), Por el atajo (1932), La cancion rota (1933),
Cardo negro (1933), Angélica (1934), El libro de la tierra chilena (1935), Joaquin Murieta
(1936),Chanarcillo (1937), El triangulo tiene cuatro lados (1963).
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direccion vinculadas con la tradicion espafniola” (Villegas et al, 2000: 16). Este
movimiento también introdujo nuevas tematicas y formas en nuevos publicos
pensando en las nuevas clases sociales que tuvieron acceso a bienes culturales.

Para el desarrollo de una dramaturgia moderna y nacional en primera
instancia se montaron las obras “autorizadas” a nivel mundial, para luego
potenciar el desarrollo de estas técnicas en los jovenes creadores. Entonces,
esta ruptura con la tradicion anterior se dio de variadas formas. En un primer
momento renunciando a todo aquel criollismo de comienzos del siglo XX;
luego en torno a los estilos de la vanguardia europea, en donde entraria la
técnica propuesta por Bertolt Brecht, pero que hacia los afios sesenta no dejo
de dialogar con esas otras tradiciones de raigambre popular y obrera. Para
comprender el entramado de agentes teatrales que entraron en la disputa por la
construccion de una nueva sociedad a partir de las dramaturgias, rescatando

estas otras tradiciones, es necesario hablar de los teatros universitarios.

3. Los teatros universitarios

Si no tenemos tradicion teatral, estructuremos una
Pedro de la Barra en Luis Pradenas

La aparicion de los denominados teatros universitarios, es considerada como

un sino modernizador de este arte, ya que contribuyd al desarrollo de la
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creacion nacional y a la profesionalizacion de este campo. Los primeros
referentes vinieron desde la “Orquesta afénica” y el denominado Centro
Artistico del Instituto Pedagogico (CADIP), que de la mano del director Pedro
de la Barra vieron proliferar nuevas propuesta de experimentacion acordes a
las busquedas venidas desde otras latitudes. Respecto a las bases de estos

grupos, Orlando Rodriguez y Domingo Piga (1964) escribieron:

En el pedagbgico estaba Pedro de la Barra... En la escuela de Derecho Dirigia un
grupo Domingo Piga. Eran muchachos de 20 afios. No tenia ninguna experiencia,
salvo sus actuaciones como aficionados estudiantiles y una ansia inmensa de hacer
un teatro como hasta ese momento no se habia hecho en Chile. Estaban
enloquecidos con lo que leian de Copeau, de Stanislavsky, de Piscator, con la
compaifiia de Margarita Xirgl y con la obra de Garcia Lorca. Presentian que tendrian
que dedicarse en definitiva al teatro, no ya como una actividad complementaria,
robandole horas al estudio de la carrera que seguian, sino profesionalmente
(Rodriguez y Piga, 1964: 75).

El impulso que los convoco fue el de transformarlo todo, para asi sentar las
nuevas bases de la escena teatral y de un movimiento artistico de caracter
nacional. Esta transformacion incluia por supuesto al publico al cual
intentarian volcarse: “a los sectores populares de la capital y de provincia,
hasta donde llegan con la intencion de transmitir un mensaje universal, basado
en el repertorio europeo clasico y contemporaneo” (Pradenas, 2006: 288).

Uno de los primeros espacios universitarios fue el Teatro Experimental

de la Universidad de Chile (TEUCH), con Pedro de la Barra (1912 - 1976) a la
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cabeza, fue uno de los nombres que madas circulé dentro de los espacios
universitarios y de profesionalizacion de la escena chilena de ese entonces. La
revista Araucaria en su primera edicion de 1978 en homenaje a la muerte de
De la Barra, dijo: “los principios del nuevo movimiento eran sencillos y
dinamizadores: hacer buen teatro, con técnicas modernas, estimular la
creacion artistica, dar escenario a nuevos valores, formar un publico teatral,
organizar una Escuela” (Pailahueque, 1978: 188). El trabajo de Luis Pradenas
(2006) muestra que uno de los impulsos del CADIP guard6 relacion con “una
sensibilidad social, el grupo de estudiantes a través de cada uno de los
miembros se vincula con el movimiento antifascista y de solidaridad con la
republica espafiola y entre los grupos de apoyo al Frente Popular” (Pradenas,
2006: 289). En este sentido, fue vital la interaccion y rescate de las
experiencias teatrales que vinieron desde el exilio espafiol.

En junio de 1941 comenzo el trabajo del TEUCH con el estreno de dos
piezas del teatro espafiol.”® Los objetivos de este conjunto universitario

podrian generalizarse a la totalidad de este movimiento:

1) difundir las obras mas representativas del teatro cldsico y contemporaneo
“universal”, a través de lecturas dramatizadas y representaciones; 2) llevar el teatro
hacia nuevos publicos, poniendo en practica una labor de extension cultural dirigida
a los barrios populares, centros laborales, escuelas, carceles, hospitales, etc.; 3)

* La guarda cuidadosa de Miguel de Cervantes, dirigida por Pedro de la Barra y Ligazén de
Ramén del Valle-Incléan, dirigida por José Ricardo Morales.
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promover, incentivar y difundir la creacion dramadtica nacional; 4) crear un (sic)
escuela de arte dramatico (290).

Otro de los aspectos convocantes de este teatro universitario, que se fue
haciendo sumamente interesante a medida que se consolidaba en el tiempo,
fue la concepcion de la creacion de manera colectiva y multidisciplinar.

La investigacion de Pradenas destaca las labores de pintores como José
Venturelli, quien realizd escenografias teatrales a traves de su participacion en
la organizacion antifascista llamada “Alianza de Intelectuales para Defensa de
la Cultura”, que opero a nivel mundial en apoyo a intelectuales perseguidos
por el fascismo; o el artista Guillermo Nufiez que entre el periodo
comprendido realizdo mas de cien escenografias para diversos grupos teatrales.
Este trabajo interdisciplinario fue consoliddndose como un eje cultural que
aglutind poetas, musicos, pintores, escritores, quienes convivieron en la
practica escénica y pedagogica. De este modo comenzd un trabajo de
formacion y difusion de jovenes dramaturgos chilenos, a partir de la
ensefianza de la técnica escritural de la mano de Agustin Siré, algunos de estos
iniciados fueron: Alejandro Sievecking, Miguel Littin, Jaime Silva, Juan
Guzman, Enrique Duran (Pradenas, 2006: 292-293).

El vinculo de esta institucion con los sectores populares se fue

estrechando con el tiempo, algunas instancias generadas fueron los
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“monitoreos teatrales” en 1955, instancias pedagogicas realizadas en sectores
populares y carceles; desde 1960, gracias a una carpa, comenzé una serie de
itinerancias por distintos barrios populares de Santiago y provincia. Ese
mismo afio organizaron el Primer Festival de Teatro Obrero (Pradenas 2006).

En esta 1ogica de acercamiento a otros publicos fue comln entre los
grupos universitarios la nocion de acercar las obras de “teatro de arte” a los
sectores populares con entradas a bajo costo, bajo la modalidad itinerancia.
Pero la idea principal tenia que ver con “llevar” cultura y no potenciar la
existente. Sin embargo, es interesante destacar que esta institucion fue, junto
con el Teatro de la Universidad de Concepcion, uno de los espacios que jugo
un rol importante en la disputa por la politizacion estética en términos de
proyecto modernizador, y por ende en el establecimiento de un imaginario
critico respecto a la estructuracion clasista de la sociedad chilena de aquel
entonces. Maria de la Luz Hurtado y Carlos Ochsenius (1982) respecto al
TEUCH plantearon: “Es por ejemplo, el inico teatro chileno que monta casi la
totalidad de las obras mas importantes de B. Brecht, principalmente en la
decada del "60” (Hurtado y Ochsenius, 1982: 6).

Luego del trabajo emprendido por el TEUCH y del convivio con otros
artistas venidos desde FEuropa aparecieron otras instancias para las

representaciones escénicas de aquel momento, como la conformacion de una
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escuela de danza en la Universidad de Chile y del Teatro de Ensayo de la
Universidad Catolica (TEUC).

La investigacion de Pradenas (2006: 294-299) muestra que el grupo
convocante del TEUC fueron estudiantes y profesores de la facultad de
arquitectura, quienes motivados por la necesidad (nuevamente) de un “teatro
de arte” y con influencias de las capitales culturales de Europa, estrenaron un
primer montaje en 1943, como parte de las celebraciones de aniversario de
aquella casa de estudios. Al afio siguiente estrenaron El abanico de Goldoni,
en el Teatro Municipal de Santiago, ya con el nombre de Teatro de Ensayo de
la Universidad Catolica.

La primera etapa del repertorio del TEUC también estuvo marcada por
los éxitos de Europa y Estados Unidos, para luego centrarse en la creacion
dramatica nacional**. Desde 1955 el grupo realiz6 sus primeras giras
nacionales e internacionales, al afio siguiente contd con una sala estable, el
Teatro Camilo Henriquez®’ en Santiago. Un hito importante de esta institucion
fue la creacion de la revista teatral Apuntes, vigente desde 1960 hasta el dia de
hoy. Esta publicacion sirvido como soporte de difusion para los ganadores de

los concursos dramatirgicos organizados por la universidad.

%7 Auto sacramental El peregrino de Joseph Valdivieso.
% Para mayor detalle de los estrenos llevados a cabo por TEUC revisar Pradenas, 2006: 296-297.
* Del Circulo de Periodistas que fue rentada por TEUC.
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Otra de las acciones importantes en torno al proyecto modernizador fue
la gira internacional organizada por el TEUC a Europa en el afio 1961, donde
mostraron un repertorio compuesto solo por autores chilenos, recibiendo
grandes elogios de la critica europea. En esta gira se dio a conocer el trabajo
de la dramaturga Isidora Aguirre y de los dramaturgos Sergio Vodanovic y
Luis Alberto Heiremans. En 1965 comenzo6 el proceso de itinerancia por
sectores populares en una carpa donada por la fundacion Rockefeller, durante
el proceso de gobierno del Partido Demdcrata Cristiano (con Eduardo Frei
Montalva de presidente), partido con el cual la Universidad tuvo una estrecha
relacion previo al Golpe de Estado. Por ultimo, la agitada época de los afios
sesenta trae consigo una importante modificacion de la institucionalidad
teatral a través de la reforma universitaria de 1968.

Si bien el afio de inicio del Teatro de la Universidad de Concepcion
(TUC) es incierto para las y los investigadores™, lo coincidente en todos es
que fue uno de los grupos que profundizé en torno a las busquedas de otros
espacios y lenguajes para la construccion de un “teatro nacional popular”. En
términos generales, el grupo paso6 por el mismo proceso de conformacion que
la mayoria de los teatros universitarios: inicialmente estuvo dirigido por David

Stitchkin, profesor de la Facultad de Derecho de la Universidad de

** Mientras para Pradenas el itinerario teatral comienza en 1945 con el estreno de La zapatera
prodigiosa, de Federico Garcia Lorca, para Hurtado y Diaz-Herrera comienza en 1947.
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Concepcion, quien operaba como director y pedagogo del grupo de
estudiantes aficionados al teatro. En 1951 se oficializo, luego de varias
tentativas de nombre,”’ como Teatro de la Universidad de Concepcion. En la
misma tonica de las otras organizaciones: se establecen dentro de un espacio
universitario, se cre6 una Escuela de Teatro, los estrenos del primer repertorio
responden al caracter clasico y moderno universal, para luego exhibir la
creacion de autores nacionales,’ sus obras son de caracter educativo y buscan
generar vinculos con otros sectores de la sociedad.

Es interesante pensar en la ubicacion geografica de la ciudad de
Concepcion, que para el periodo mantenia una importante poblacion
campesina, rural e indigena, a lo que se suma la presencia de importantes
minas de carbon y de sectores de mineros organizados. Esto marcd un
reivindicativo caricter provinciano en varios de los trabajos emprendidos por
el TUC, por lo que el objetivo de ampliar el publico teatral tuvo un nutrido y
reciproco cultivo con la realidad social penquista de este periodo. Para
Hurtado y Ochsenius este grupo revitalizé al movimiento teatral universitario,
siendo un punto de encuentro entre varios jovenes egresados de la Universidad

de Chile, la autora planteo:

*! Teatro Universitario, Teatro de Ensayo, Teatro Experimental de Concepcidn, en Pradenas, 2006:
299.
*2 Para mayor detalle de los estrenos llevados a cabo por TUC revisar Pradenas: 300
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en la Universidad se vivia una bullente actividad artistica e intelectual: la literatura,
la musica folklérica y de la nueva cancion chilena, la plastica y la danza, como
también la filosofia y las ciencias sociales tenian igual estimulo y desarrollo en un
sentido nacional y latinoamericanista (1982: 6).

Cuando asumi6 David Stitchkin como rector de la universidad (1958-62) paso
a ocupar el cargo de director del TUC Gabriel Martinez, formado en el CADIP
y en el “Teatro Realista Popular”, al cual me referiré¢ mas adelante.

A través del trabajo de Pradenas se puede entrever que la renovacion
que emprendid Martinez en el TUC fue bastante visionaria de lo que sucederia
en términos de organizacion, participacion y creacion frente al hecho teatral (y
social). En primer lugar, la eleccion del repertorio a montar era de manera
colectiva, lo mismo sucedia con la elaboracion de los programas académicos y
con la eleccion de las acciones de acercamiento hacia la comunidad, operando
como un colectivo que promovio la autogestion a nivel artistico, académico y
administrativo. En este sentido, se establecio la profesionalizacion, en relacion
a un salario paritario, tanto de actores como de técnicos. Otro aspecto fue la
profundizacion de vinculos inter institucionales con otros teatros universitarios
y con otras disciplinas artisticas; en la universidad se organizaron desde
instancias pedagogicas teatrales sobre estética e historia, hasta conversatorios

con teatristas, pintores, arquitectos, convocando a mostrar gran parte del
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repertorio montado del movimiento hasta ese momento; uno de los grupos
teatrales independientes que también participé con ellos fue ICTUS; con el
pasar del tiempo aument6 el flujo de artistas de diversas partes del pais
(Pradenas, 2006: 299-302).

Este grupo, conformado mayoritariamente por jovenes>, pasd de los
estrenos de la escena oficial (clasicos, piezas modernas y de Brodway), a
trabajar textos de autores chilenos de la generacion anterior, ligados a las
busquedas y representaciones de los sectores populares, montando por
ejemplo a Antonio Acevedo Hernandez, para luego montar textos de sus
contemporaneos, como Jos¢ Chesta, Maria Asuncion Requena e Isidora
Aguirre. De esta ultima se mont6 la obra Poblacion Esperanza escrita junto a
Manuel Rojas (especialmente para el grupo), fue dirigida por Pedro de la
Barra (Director del TEUCH) y con la cual se consolido el trabajo del grupo
penquista, alcanzando un radio de accion regional, nacional y continental.
Pradenas dio cuenta que con el estreno de esta obra en Santiago, en 1959 en el
Teatro Camilo Henriquez, el grupo se valido a partir de la critica, obteniendo
varios premios del Circulo de Criticos de Arte.

El TUC habia conseguido la validacion de su trabajo en la nueva

institucion teatral chilena de ese entonces, y cual hijo prodigo (o agradecido

* Algunos de los y las artistas que pasaron por el grupo son: Verdnica Cereceda (directora luego de
Martinez), Nelson Villagra, Tennyson Ferrada, Gustavo Mesa, Jaime Vadell, Jorge Gajardo, Shenda
Roman, Roberto Navarrete, Delfina Guzman, Mireya Moya, entre otros.
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en verdad) regresaron a Concepcion, convencidos de que existia un lugar a
disputar dentro de su fuerte entorno cercano (estudiantes, obreros, campesinos,
pescadores, mineros, etc.). Entonces el ejercicio se tratd de comenzar las
busquedas formales, tematicas y estéticas, la relacion entre el arte teatral y la
realidad que les era cercana.

El trabajo del TUC se volc6 de manera mas radical hacia ese teatro
nacional popular chileno que los convoc6. En el mismo trabajo de Pradenas
menciona las tres obras con las que lograron concretizar aquel cometido:
Poblacion Esperanza, de Isidora Aguirre y Manuel Rojas, Las redes del mar
de Jos¢ Chesta y La cancion rota de Antonio Acevedo Hernandez. A partir de

esta experiencia, el actor participante del TUC Nelson Villagra planteo:

Nuestro paso por Concepcion fue muy importante en nuestro desarrollo artistico, y
la relacion humana fue muy rica con la clase obrera, con los pescadores. Los
sindicatos nos invitaban a menudo, y eso creé contactos no solo en cuanto a la
actividad teatral, sino un entendimiento singular, como de complicidad. Fuimos
alcanzando una visiéon mas real del problema, tanto del tratamiento artistico de las
obras, como del tipo de relaciones que habia que establecer con el publico. Yo creo
que esas experiencias fueron definitivas para nosotros. (Villagra citado en Pradenas,
2006: 304).

Con el término de la rectoria de Stitchkin y el nombramiento de Pedro
Morthieu™ como director del TUC, el grupo se desplazé en su totalidad de

este espacio universitario, por diferencias ideoldgicas y metodoldgicas, y paso

** Miembro del grupo convocante del TEUC.
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a convertirse en el grupo independiente ‘“Teatro Popular Aucéan”.
Profundizando en los planteamientos anteriores y de la mano con el proceso
de la Unidad Popular, que llevo como candidato a la presidencia (por segunda
vez) a Salvador Allende, el grupo se volco por completo a dicho proceso que,
para ellos, reflejaba la sociedad perseguida y por ende el teatro que querian
llevar a cabo.

El proyecto de los Teatros Universitarios calé profundamente en las
historias del teatro chileno, tanto por los aspectos renovadores de la escena,
como por los procesos de profesionalizacidon al que se vieron enfrentados los
sujetos inmersos en estos movimientos de finales de la segunda mitad del siglo
XX. Quizd en esto radique también esa “soledad” autoral que acusaba
Vodanovic anteriormente, ya que la historiografia del periodo planteaba a los
teatros universitarios (en particular al de la Universidad de Chile) como
elevadas instituciones culturales, casi Unicas, “La Universidad tiene en su seno
toda la actividad artistica de mayor jerarquia nacional” (Piga y Rodriguez,
1964: 87), sin desmerecer el estimulo que significaron para el movimiento
teatral, es necesario comprender a este movimiento como uno de los
entramados y complejidades para el desarrollo de esta expresion artistica y no
como el Unico. Con todo, es vital el estimulo a la creacion nacional que se dio

con este movimiento, de ¢l se desprendieron importantes dramaturgas y
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dramaturgos que continlian en ejercicio (o siendo montados) hasta el dia de
hoy.

Del mismo modo, el caracter multidisciplinar que forja a estas y estos
artistas, ademas de quedar reflejado en sus obras, comenzara a tomar fuerza en
el imaginario colectivo latinoamericano, sobre todo luego de la Revolucion
Cubana, ya que el teatro cobr6 un peso vital en términos de debates
intelectuales, estéticos y por su puesto politicos como pudimos ver en parte de
la revision a la revista teatral Conjunto.

Este grupo de dramaturgas y dramaturgos pasé a la historia de la
literatura como parte de la Generacion del 50. Es necesario comprender que
estas nuevas generaciones al plantearse el objetivo de educar y atraer nuevos
publicos a su escena generaron estrategias de acercamiento a los sectores
populares que perduraron hasta el nefasto 11 de septiembre de 1973, y que, de
manera fracturada como gran parte de este pais, continlian hasta hoy. En ese
sentido es importante por ejemplo la modalidad itinerancia en carpas-teatros
que ocuparon la mayoria de estos grupos, independiente de su origen (la
donacion de Rockefeller al TEUC que menciona Pradenas), la intencion llevo
a la accion concreta la idea de acercar el teatro a los sectores populares, y en el
caso del TEUCH y del TUC quedarse trabajando ahi, en y con los sectores

populares a partir de diversas instancias. Lo mismo sucedié con el TEUC y su
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importante vinculo con la escena obrera y aficionada. Como veremos mas
adelante la disputa politica por el sujeto popular se dio en todas estas
modalidades y podremos observar como la polarizaciéon Democracia Cristiana
/ Unidad Popular, tuvo su simil en las tablas chilenas. “revolucion en libertad”
(premisa democrata cristiana) y “via chilena al socialismo” (Unidad Popular)
tuvieron sus trincheras teatrales oficiales, y hacia 1970 desbordaron los muros
de los teatros oficiales para volcarse a las calles, con toda la factura y
materialidad que eso implico.

En términos dramaturgicos este proceso de modernizacion de la escena
universitaria dinamizé fuertemente esta modalidad, fomentando tanto los
concursos de dramaturgias como la publicacion y/o montaje de obras. Ejemplo
de esto fueron los concursos de dramaturgia nacional organizados por el
TEUCH, a partir de 1945, en donde el premio era el montaje o bien la lectura
dramatizada de las obras ganadoras. Dentro del detalle de estas obras que hace
Pradenas™, se pueden visualizar nombres que circularon en gran parte de los
teatros universitarios que hasta hoy siguen siendo montados por escuelas de
teatro y de manera profesional.

En esta lectura de elementos modernizadores de la escena chilena

epocal no se puede dejar de lado la aparicion del Centro de Investigaciones del

3% Revisar Pradenas, 2006: 316
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Teatro Chileno (1951), desde donde se generaron las primeras investigaciones
y trabajos historiograficos en torno al teatro chileno de ese entonces, en este
espacio se formaron criticos e investigadores y se publicaron variadas obras
del periodo; muchos de los trabajos historiograficos citados acé fueron escritos
por personas formadas en este lugar. Asi mismo se cred el “Club de Autores
Teatrales” (1951), quienes organizaron el “Primer Festival de Autores
Teatrales Chilenos”. También proliferaron diversos grupos teatrales al alero de
las sedes regionales de la Universidad de Chile,”® y Diaz-Herrera rastre6
algunos grupos aficionados fuera del espacio universitario. Bajo estas
condiciones de modernizacion aparecieron los festivales de teatro aficionado:
“el primero de ellos... en1950, es organizado por le grupo vinculado a la Sala
de Audiciones del Ministerio de Educacién®”” (Diaz-Herrera, 2006: 74); los
que continuaron ¢ incrementaron su afluencia de participantes durante la
¢poca de los afios sesenta.

La importancia entonces se volco a la produccion dramatirgica nacional

y se logro a partir de una serie de instancias de formacion, pero considerando

% Cabe recordar que antes del Golpe de Estado la Universidad de Chile operaba como una gran
universidad con sedes en varias regiones de este pais. Luego de la estrangulacion militar la
universidad es fragmentada en universidades regionales, las cuales sufren un gran desfalco que las
tiene en una quiebra econdmica que se arrastra hasta el dia de hoy.

*7 Respecto a este espacio el mismo autor planteé que en 1946 actores profesionales y aficionados
“formaron academias y teatros libres. El subsecretario de educacion de la época acogid sus
inquietudes y, con algunos, cre6 la Sala de Audiciones del Ministerio de Educacion” (Diaz-Herrera,
2006: 73). Espacio que durante los afios sesenta fue utilizado por grupos teatrales de estudiantes
secundarios.
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los multiples factores que confluyen en el hecho teatral, al respecto Pedro de

la Barra dijo:

El espectaculo teatral no es obra de uno como en la poesia o la novela. Intervienen
directores, actores, autores, escendgrafos, electricistas, etc., también participa el
publico como materia importantisima. ;Tenemos nosotros estos elementos?. La
respuesta seria, estan, existen, pero en potencia (Canepa, 1995; citado en Memoria
Chilena, 2015: s/c).

Parte importante de esa impronta modernizadora fue el convivio
interdisciplinar que se dio para el desarrollo de estas nuevas dramaturgias
nacionales. Algunos ejemplos de esto pudimos verlo en el TEUCH, bajo la
direccién de Pedro de la Barra y en el desarrollo del TUC de la mano de
Gabriel Martinez y Veronica Cereceda. Por lo general estos “talleres

dramatargicos” contaron con la participacion de:

actores, directores, decoradores, coredgrafos; difundiendo su creacion a través de
representaciones y/o lecturas dramatizadas, organizando encuentros y conferencias
teatrales, creando “talleres de dramaturgia”, que integran a los dramaturgos a la
cadena solidaria y multidisciplinaria del espectaculo teatral. (Pradenas, 2006: 318)

Asi se sentaron las bases y las condiciones materiales para la creacion de esta
nueva dramaturgia nacional, ahora quedaba solo definir el tema y las formas

de abordarlo.
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Entrados los afios sesenta el modelo de los teatros universitarios entrd
en crisis, debido a su caracter universalista. Teodosio Fernandez (1976)
plante6 que a pesar de la renovacion en todos los aspectos que significo la
aparicion de los teatros universitarios, este carecid de aspectos ideologicos
definidos, si bien su trabajo no profundiza en el trabajo emprendido por el
Teatro de la Universidad de Concepcidn, era un sino comun que aparecio en
varias de las historias del teatro revisadas, respecto a la falta de compromiso
politico ideologico de estos espacios.

El denominado “teatro de arte” o los parametros universalistas
contrastaban con los nuevos sectores sociales y sus luchas nacionales. A esto
se sumo la cantidad de dramaturgos nacionales en vigencia, el desarrollo de
teatros independientes, el cambio hegemoénico de la escena teatral
premonitorio al cambio politico y a los conflictos que se desataron en términos
politicos con la posibilidad de que los trabajadores llegaran al poder (incluidos
los fuertes movimientos estudiantiles), todos estos elementos obligaron a que
la creacion institucional se fuera posicionando.

El Teatro de la Universidad Catolica, por ejemplo, tomd una postura
que fue de la mano con los planteamientos de una modificacion democratica al
sistema econdmico operante, con una fuerte presencia estatal, pero de la mano

con la burguesia nacional y extranjera regulada a partir de impuestos a la
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produccion, pero no apuntaba a la transformacion del modelo econdémico. Una
vez que la Unidad Popular triunfa en las elecciones de 1970 el Teatro de la
Universidad Catolica decidi6 enclaustrarse en la experimentacion teatral. Elba
Andrade (1989) ubicé a varias piezas montadas en este periodo dentro del
imaginario social-cristiano de la “revolucion sin sangre”; planteando que en el
contexto general de aquel momento las obras se movieron en una posicion

intermedia entre capitalismo y marxismo:

las diferencias obedecen, entre otras razones, al condicionamiento ejercido por la
situacion socio-politica y al grado de ‘intervencién’ o compromiso ideoldgico del
autor dramadtico, vale decir, la posicion y practica social asumida por éste con el
contexto historico concreto. (Andrade, 1989: 100)

El 1imaginario dramatirgico de Sergio Vodanovic (Nos tomamos la
Universidad, 1969), Luis Alberto Heiremans (E/ tony chico, 1964), Egon
Wolff (Los Invasores, 1962) y Alejandro Sieveking (Dionisio, 1963)

plasmaron fuertemente algunas de estas ideas.

4. Sujetos y temas en transito por el “campo bordado”

...sesenta escritores del 38 y del 50 que bajo el
espejo lucido de su oficio, y ante el otro espejo
doloroso, el de su pueblo. Porque ése y ningun otro
fue el sentido de los encuentros: un salto hacia el
descubrimiento de nuestro propio ser, como
individuos, como pueblo, como destino.

Gonzalo Rojas en Luis Pradenas
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En términos dialécticos la denominada “Ley maldita” de proscripcion al
comunismo tuvo un significativo peso en la configuracion del imaginario
literario y dramatargico chileno. Una vez que se echo a andar la maquinaria de
persecucion a trabajadores, obreros y mineros, y que comenzaron a aplicarse
las “sugerencias” del pais del norte, Chile entr6 en la Organizacion de Estados
Americanos (OEA) a un afio de aprobada esta “ley”. Esta persecucion tuvo
como uno de sus blancos al entonces senador y poeta Pablo Neruda (con orden
de aprehension desde el senado), quien aprovechando todo su aparataje de
validacion politica y cultural no dudé en sefalar los problemas y
persecuciones que se sufrian en Chile a la comunidad literaria internacional,
por ejemplo a través de la “Alianza de Intelectuales para Defensa de la
Cultura”. El poeta-senador del clandestinaje, paso al exilio y desde ahi busco
solidaridad y difusion frente a la persecucion. Més alla de echar mas flores al
trabajo del poeta lo interesante es, por un lado rastrear las redes de solidaridad
artisticas que catapulto la persecucion a su persona, y por otro, el como a su
llegada del exilio, comenzaron a operar dichas redes en diversos tipos de
congresos, veladas y encuentros, en el nuevo periodo politico chileno.

Bajo este panorama resulta vital comprender el trabajo realizado por
Gabriel Martinez y Verdnica Cereceda (luego de esto ambos fueron parte de la

direccion del TUC) en el “Teatro Realista Popular” (1951), grupo
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interdisciplinario®® ligado fuertemente al proscrito Partido Comunista. El
trabajo de este grupo estuvo fuertemente vinculado a los sectores mineros y
obreros, se dio en diversos espacios y bajo variadas logicas de comunidad,

Veronica Cereceda contaba:

Nuestra accion principal la realizamos en la Confederacion de Mineros. Nosotros
trabajamos en los centros laborales cercanos a Santiago (...) Los mineros nos
invitaban y haciamos funciones por todos lados. Ellos nos ayudaban a montar los
decorados y nos daban alojamiento y comida. Nosotros queriamos hacer “teatro
popular”, teatro “realista” popular. Seguiamos las proposiciones del realismo
soviético, pero en realidad, solo tomédbamos el nombre, nosotros haciamos otra cosa.
Se trataba de tener funcionando un teatro popular en un periodo de gran represion
(Cereceda, 1994; citada en Pradenas, 2006: 333).

En la misma entrevista muestra que se montaban clasicos del realismo como
las obras del ruso Anton Che¢jov, junto con obras que Cereceda escribia y
varias adaptaciones a los poemas de Pablo Neruda, quien al enterarse, generd
diversas invitaciones en donde los teatristas pudieron convivir con distintos
artistas e intelectuales en instancias convocadas por el poeta. Es interesante
rastrear estas escenas de politizacidon de las artes, venidas desde el comunismo
que de alguna manera se tradujeron al panorama teatral universitario; y
también en el contacto que se dio con los sectores populares a nivel de

formacion en espacios fuera de lo universitario.

* Lo conformaban el cineasta Sergio Bravo, el pintor Guillermo Nuiiez, el actor, director y
antropo6logo Gabriel Martinez y su compafiera veronica Cereceda también antropologa, dramaturga
y actriz. Pradenas, 2006: 332.
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La rectoria de David Stitchkin en la Universidad de Concepcion,
también estuvo marcada por esta logica de apertura y didlogo entre los
sectores populares e intelectuales. A los programas de extension mencionados
anteriormente, hay que agregar los encuentros de escritores e intelectuales que
se celebraron al alero de esa institucion. Las redes que se generaron entre la
intelectualidad y los escritores del periodo podian rastrearse por ejemplo en
los congresos de escritores que se organizaron en el Chile epocal.

El trabajo de German Alburquerque (2000) “La red de escritores
latinoamericanos en los afnos sesenta” planteaba que estas redes funcionaban a
partir de ‘“congresos, simposios, encuentros, seminarios y toda esa clase de
eventos” (338), instancias en donde debatieron y compartieron sus posturas
artistas, escritores y estudiantes. Una de las hipdtesis de su trabajo plantea a
Cuba y Chile como ejes centrales para el sostén de esta red; al primer pais a
partir del trabajo editorial y de Casa de las Américas, y al segundo por el
entramado de escritores, universidades y las posibilidades que abrid el
gobierno de Eduardo Frei Montalba (ibid.). La Universidad de Concepcion y
la participacion de Gonzalo Rojas, junto al apoyo del entonces rector David
Stitchkin fueron vitales para el impulso inicial de este tipo de iniciativas. En
los eventos literarios del periodo, participaron varias y varios dramaturgos.

Alburquerque observd como la politizacion estética del campo se fue tomando
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los debates literarios, que para 1962, luego de la Revolucion Cubana, fueron
de caracter mayoritariamente politico.

Este autor nos permite ver la importancia que tuvo Chile, a través de lo
diversos encuentros organizados que muestra el cuadro anterior, en torno al
imantar de ideas epocales que contaron con todo el apoyo de espacios
institucionales, desde los universitarios (con su mediana autonomia), hasta los
gubernamentales; sin embargo estos ultimos intentaron mantener a raya los
bullentes movimientos sociales de aquellas instancias académicas e
intelectuales, pretendiendo que no se salieran de la premisa de una “revolucion
en libertad” del gobierno democrata cristiano de Frei Montalva. Con la
participacion de dramaturgos en algunos de estos encuentros, y con la fuerte
promiscuidad intelectual que provocaron las instancias interdisciplinares se
dio un movimiento de creacion dramaturgica, que al finalizar la época,
sobrepasé los muros institucionales.

Con todo esto hay que considerar algunos aspectos que influyeron
directamente en el teatro de los afios sesenta: primero la diversidad de
“escenarios” y publicos a la que se enfrento el teatro universitario en su primer
periodo, desde carceles a sindicatos, de hospitales a barrios populares, para
luego realizar giras a nivel nacional financiadas tanto por las universidades

como por servicios del Estado. Instancias en donde artistas y publicos
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compartieron las experiencias teatrales y las formas de retribucion de sus
espectadores’™; Segundo los festivales teatrales, la escena ampliada del teatro
universitario abre espacios de encuentro para si misma, como también para el
teatro aficionado en diversos barrios populares de Santiago y mas tarde para el
teatro obrero.

Con todo esto los primeros resultados de la modernizacion dramaturgica
en términos estéticos, transformd los universos y personajes de las
dramaturgias de la segunda mitad del siglo XX; el campo y su bucdlico
entorno, tipico del sistema teatral criollista anterior, abridé paso, mas bien lo
cerrd, hacia el mundo interno, hacia el sicologismo de los personajes que los
transformaba en seres espectrales de su realidad, en donde la desesperanza y
lo absurdo de lo externo, o paraliza o sucumbe a sus protagonistas, en este

sentido los personajes:

estan paralizados desde el lado oscuro de la conciencia por conflictos que se
producen en el “ambiente familiar”, en donde imperan los comportamientos
aberrantes, los odios fraternales y filiales, las pulsiones sexuales, las angustias y la
desesperanza de solitarios personajes de un huisclos, dominados por falsos valores y
el dinero. (Pradenas, 2006: 323)

Esta tradicion (para el movimiento analizado) se dio bajo el realismo de

caracter sicologico, a través de las situaciones y personajes trabajados en tanto

¥ gl pago se hizo en sacos de papas, frutas, huevos, hasta chanchos (puercos, cerdos). Rubén
Sotoconil citado en Pradenas, 2006: 746.
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su interioridad como mecanismo para enfrentar al mundo. Son obras intimas,
de conflictos soterrados y personajes huidizos. Sin embargo aparecen también
los temas historicos, con personajes y situaciones iconicas de la historia, como
la primera mujer médico o el traslado de las floristas del Mercado de Flores de
Santiago para la ampliacion de una avenida. El Gltimo es la obra de teatro
musical La Pérgola de las flores de Isidora Aguirre y de Francisco Flores del
Campo (musica), que se convirtid en uno de los estrenos mas vistos del teatro
chileno, se llevo al cine, a la television y recorrié muchos lugares del mundo.
A medida que avanz6 el tiempo y los debates sobre el nuevo teatro
chileno del periodo, las y los dramaturgos y sus obras se fueron abriendo hacia
la conflictividad social, a la representacion de las clases en conflicto, tomando
partido por las clases marginales y la clase media (en menor medida) y hacia
generos de la escena contemporanea europea y norteamericana, para luego, a
comienzos de los afios setenta radicalizar y posicionar la practica teatral con el

momento historico por el que atraveso este pais.
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Ensayos del asalto politico por lo estético

Se trabajo ahora con un proyecto historico a escala continental. Se internacionalizo

el nacionalismo. Se “universalizaron” las dos caras de la teoria: la del desarrollo y la del
subdesarrollo. El conflicto interno se sumio y fundio en el nuevo conflicto Norte-Sur (o
‘centro’ versus ‘periferia’), donde se enredo a su vez con el conflicto Este-Oeste... la
ideologizacion fue inevitable..., el discurso nacional-desarrollista se sometio a una total
‘reingenieria’ técnica, que implico dejar un poco de lado la CORFO (creacion criolla),
centralizar la CEPAL (creacion hemisférica) y mezclar dosis variables de keynesianismo
con dosis variables de marxismo estructuralista... pasar sin sobresaltos del industrialismo
al ‘populismo’ (todo para el pueblo explotado y marginal, pero sin el pueblo explotado y
marginal).

Gabriel Salazar y Julio Pinto en Historia contemporanea de Chile.

Como hemos visto, la primera “revolucion” guardo relacion con los proyectos
de un teatro nacional tanto para Chile; estos proyectos expresaban la
capacidad de las naciones para poder representarse en escena, con todo el
aparataje cultural que eso implicaba, tanto dentro como fuera del territorio.
Renunciando e incluso negando los espacios de caracter tradicionalista,
folcloricista, criollista o naturalista, desarrollando, en un primer momento, un
movimiento moderno, capaz de producir con las tendencias de vanguardia
venidas desde Estados Unidos y Europa, para luego reapropiarlas. A groso
modo, se tradujo en la representacion de los sujetos en su habitar interno con
sus entramados de sombras y sombras-alumbradas, inmersos en su sociedad,

contexto, pero casi siempre con los 0jos puestos en su universo interno. En
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este sentido, las busquedas modernizadoras se volcaron hacia la técnica, la
tematica y el publico, para que pudiera estar a la altura de los requerimientos
de una escena universal en relacion a la escena europea y estadounidense.

Los proyectos de desarrollo de un teatro nacional se convocaron con
fines universales de “culturizacion”, para formar tanto al campo teatral como
al publico asistente; asi las necesidades pedagogicas y formativas se enredaron
entre la formacion por el buen gusto, la capacidad de disfrute y ejecucion de
un “teatro de arte” y por la muestra de una escena de avanzada acorde a los
movimientos venidos desde las grandes metropolis capitalistas. Dentro de
estas iniciativas se planted la necesidad de una apertura hacia los sectores
populares, propdsito que en contadas ocasiones se logro.

En nuestro pais pudimos ver que la escena de avanzada modernizadora
estuvo marcada por los teatros universitarios, que al alero de diversos centros
de estudios vieron progresar las propuestas estéticas modernizadoras en torno
al “teatro de arte”, a la técnica teatral, a los procesos de convivio
interdisciplinario y al posicionamiento del teatro chileno fuera de su territorio.
Las pesquisas en términos ideologicos se hicieron un poco mas difusas, ya que
el caracter politico de la escena universitaria no es tan ficil de rastrear. La
escena independiente y los teatros obreros, luego de los procesos de

persecucion de la politica contrainsurgente, hicieron que estos movimientos
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volvieran intermitentemente. Sin embargo, con la excepcion del Teatro de la
Universidad de Concepcion y el Teatro Experimental de la Universidad de
Chile (en donde se pudieron rastrear algunos aspectos de politizacion), con
todo el movimiento intelectual que se genero luego de la Revolucion Cubana,
los dramaturgos formados al alero de los espacios universitarios y su creacion
dramatuargica (y el campo teatral en general) comenzaban a tefiirse de diversos
matices politicos.

Para acercarme a la comprension historica es necesario comprender la
disputa por la produccion social desde los sectores oprimidos, pero esta vez lo
har¢ a través de reconstruir los procesos y el posicionamiento de los nuevos
sectores teatrales de en las tablas del teatro chileno (lo que también puede
extrapolarse al continente dada la importancia de las manifestaciones
culturales latinoamericanas que mostré en el primer apartado). En este sentido,
si lo nacional y lo popular fueron aspectos que cruzaron los debates y
programas politicos de los agentes sociales del periodo, con toda la polaridad
propiciada por los procesos de agitacion que se dieron luego de la Revolucion
Cubana, es necesario acercarnos entonces al posicionamiento de los
dramaturgos y dramaturgas del periodo en torno a estos topicos, tanto desde la
creaciéon, como también desde los espacios personales, sobre todo si

consideramos que para finales de la época estudiada, el espacio de la
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militancia comenzaba a borrar la separacion entre la vida y el objeto artistico
(artefacto estético).

En este proceso se fue complejizando el sefialamiento del conflicto
social, ya no era suficiente con exhibir el problema de los sectores marginales,
ya que estos, antes representados con la distancia de quien observa,
comenzaban a tomarse las tablas del periodo, ya fuera porque parte de los
sectores populares accedieron a la educacion formal superior, por el
potenciamiento de los sectores aficionados, o porque las burguesias desde el
compromiso solidario pasaron a la militancia activa del arte y la politica. “Ya
no basta con rezar”, decia el titulo de una pelicula chilena que representaba el
proceso de politizacion de un sacerdote; de la misma manera, en el teatro ya
no bastaba con escribir, la revolucion estética no era suficiente si no se llevaba
adelante la revolucion social. En este apartado veremos que en Chile el
proceso de politizacion y radicalizacion en la representacion de los sectores
populares fue visionaria del cambio politico que vino de la mano de la Unidad
Popular.

El campo intelectual y artistico evidencid que el problema del sujeto
nacional y su retraso en todos los ambitos de la vida se emparentaba a un
problema de clase y a la posicion de dependencia de los dos polos que

disputaban el poder; entonces, el sujeto marginal devino en el pueblo
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marginal, perteneciente a una estructura de mundo marginal respecto a mas de
un centro, lo que amplid la lucha contra los resabios del colonialismo y contra
el imperialismo, que fueron parte de los ejes en los cuales se movio la historia
de los afios sesenta. Ademas, el continente fue protagonista de varios
momentos algidos, tanto para el mundo como para cada pais; uno indudable
fue la Revolucion Cubana, el surgimiento de las guerrillas, el ascenso al poder
de la Unidad Popular y su “via chilena al socialismo”. Ante la polarizacion
mundial de la paz armada aparece otro sino politico convocante para los paises
subdesarrollados del mundo, la teoria del Tercer Mundo, contribuyendo
fuertemente a la tension del periodo.

La internacionalizacion latinoamericana para esta €poca se dio en
muchos niveles y con diversos agentes. Jorge Diaz, dramaturgo chileno,
contaba la historia de los mendigos asesinados en Brasil en la obra Topografia
de un desnudo (1966) y fue publicado en Cuba y en Francia; un escritor
argentino, Rodolfo Walsh, dado a la dramaturgia entre otras artes escriturales,
descifra un mensaje en cddigo que devela un plan de invasion estadounidense
al territorio cubano; Victor Jara, director chileno montando obras
estadounidenses sobre la guerra de Vietnam (Viet Rock, 1969); intelectuales
europeos que tienen como residencia Cuba comparten y debaten Ilas

herramientas teatrales para la liberacion del yugo imperialista, uno de ellos fue

95



Peter Weiss; los textos de Isidora Aguirre y Osvaldo Draglin eran montados de
un lado a otro de la Cordillera de los Andes.

Y asi, con toda la mescolanza de pulsion social y politica, la apuesta
teatral para el nuevo proceso que atraveso al continente y al mundo fue igual
de variada. Con los ojos puestos sobre los procesos latinoamericanos, los 0jos
de los dramaturgos se volcaron hacia la relectura historica, hacia las
traducciones del trabajo tedrico y de las obras de Bertolt Brecht, lo mismo
sucedid con Antonin Artaud y el Teatro y su doble (1938), con los
planteamientos del “Teatro de la crueldad” montados en la escena continental.

Eugenio Guzman, importante director chileno daba cuenta en 1968
desde Cuba, en la revista teatral Conjunto, sobre las busquedas artaudianas,
ligadas a los espacios teatrales de caracter fatalista y existencialista, en donde
se apreciaba que la deshumanizacion del hombre por la maquina lo habia
corrompido, dejandolo completamente solo frente a dios, la respuesta era un
viaje “magico” hacia lo interno, al individuo y donde el surrealismo operaba
como catapulta a esto (Conjunto nimero 6; 26-27). Como contraparte Guzman
planteaba el trabajo de Bertolt Brecht, quien propuso “al hombre con su
actitud dialéctica, dominando la naturaleza, construyendo su propia historia y
deshaciendo el mito de lo INEXORABLE, de ‘lo que no se puede cambiar’”

(30. Enfasis es del autor). Su propuesta era la de un teatro “revolucionario”,
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que trastocara la época en la que se erigio, respondiendo teatralmente a /a era
cientifica, a la transformacion de la sociedad y su obra, en disposicion a la
entrada del proletariado en la historia. Esta violencia estaba dada por la lucha
por la libertad del hombre y contra quien se opusiera a ella.

Con esto, mas la revision a los debates del campo artistico y a las
manifestaciones dramatirgicas se puede ver que el sino epocal de
representacion de la realidad, particularmente para el teatro fue la revolucion,
y sobre esto las dramaturgias politicas del periodo tuvieron mas de alguna
pauta a brindar. Este juego tedrico entonces se construye visualizando las
posibilidades historicas y estéticas en donde la violencia revolucionaria
representd un importante espacio en ese imaginario que se cimentaba en las

sociedades en cuestion.

1. Margenes desbordados

Para Brecht no es realista quien “refleja’ la realidad... sino quien es capaz de

producir otra realidad. Para Brecht la literatura es una prdctica de la contradiccion: su
materia prima son las contradicciones, es decir, en ultima instancia, las realizaciones
ideologicas contradictorias (juridicas, religiosas, politicas, morales, literarias)
deposiciones de clase determinadas. Ser realista es poner esas contradicciones en escena,
hacerlas visibles, “mostrar los antagonismos sociales sin solucionarlos” subraya Brecht.

Ricardo Piglia, Revista Los libros

(Como se puede comprender el desborde de un margen? El margen delimita

un area, cuando el margen rebasa aquella condicion e incluso llega al centro,
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rompe su condicion periférica. Ante esto el centro se ve obligado a
desplazarse hacia el espacio de la periferia, sin modificar, en un primer
momento, los entramados que lo sostienen como centro. Asi leo por ejemplo
las practicas del compromiso artistico e intelectual. Sin embargo, cuando el
movimiento provocado desde el margen autonomiza los medios de produccion
adoptados desde el centro, y margen y centro colapsan en sus radicales
contradicciones, se provoca el primer quiebre de entramados basales; asi leo
en un segundo momento la recuperacion de fabricas en manos de los
trabajadores en los cordones industriales, como también las practicas del arte
militante.

Es asi como entramos en la disputa por la realidad social, que para los
anos sesenta estaba tefiida por los colores trazados por la Revolucion Cubana
y por los procesos de radicalizacion politica de las sociedades. En una lectura
dialéctica de los elementos artisticos, el “toma lo que puedas” propuesto por
Bertolt Brecht se sirvid de la estructura del teatro burgués para un primer
momento de desborde del margen. El espacio que cuestiond la dramaturgia
chilena fue el del realismo sicologista hegemoOnico, que en la anécdota
estrecha y en el didlogo superfluo de sectores anquilosados en el poder, vio

interrumpida su reflexion “ombliguista” por las manos sucias, toscas y
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“mendigueantes” de los del otro lado del rio Mapocho, donde se ubicaron
historicamente los sectores callampa o marginales.

El problema que presentaba el realismo (sicologista) era que no
revelaba los profundos vinculos de la sociedad representada con el medio
social, si no que producia compasion frente a una construccién que parecia
imperecedera, asumida como parte de la naturaleza. Fue entonces que
(re)aparecieron los sujetos marginales y sus proyectos de sociedad,
instalandose en los teatros nacionales, en los edificios universitarios, en las
avenidas principales, en carpas, en calles, en poblaciones, incluso muchos
“marginales” decidieron hacer su propio teatro, con sus inquietudes e
historias, contando con una que otra ayuda técnica de los sectores ilustrados
militantes. Siempre y cuando se diera aquella premisa que plante6 Ricardo
Piglia respecto al desplazamiento de la idea de compromiso, dando paso a la

practica revolucionaria:

El escritor debe ligar su practica a la revolucionaria de las masas... porque esta
lucha en la medida que cuestiona el poder de las clases dominantes, es la unica que,
en ultima instancia, puede resolver también los problemas del escritor en relacion
con las condiciones materiales de su produccion. Para esto es preciso descartar la
idea de una resistencia solitaria (y entre solitarios) que exaspera el momento
subjetivo y moralizante de la “eleccion” y el “compromiso”. (Piglia 1975b: 8).

El autor planteaba que los postulados brechtianos eran muy opuestos a los de
Sartre respecto al compromiso en la obra. Tiene sentido este emplazamiento si

se cruza al texto de Brecht, publicado en la revista La Rosa Blindada (1964),
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“Opiniones sobre Galileo Galiei” que decia que Galileo se volvid nocivo para
las sociedades “cuando llevo su ciencia al centro de la lucha, renunciando al
combate”(29). Era el momento de poner al centro de la plaza publica la
ciencia y el cuerpo por la misma causa, sin renunciar al combate; finalmente
se trato del mandato de transito entre el compromiso a la militancia artistica.
La obra Los Invasores (1963) de Egon Wolff (dramaturgo chileno
perteneciente a un sector acomodado) operd como premonicion politica de la
polarizacion social de los afios setenta, en donde las clases oprimidas serian
protagonistas. Fue estrenada en 1963, en el Teatro Antonio Varas bajo la
direccion de Victor Jara™. La pieza narra la historia de una familia burguesa
que luego de llegar de una extrana fiesta de ricos, siente o presiente un
ambiente de pavor y de cambios violentos. Entre conversaciones ociosas y
lujos van a tratar de conciliar el suefio, pero una mano mugrienta ha roto uno
de los vidrios de la puerta de entrada a la mansion, son el “China” y la
“Toletole”; Los humanos del otro lado del rio, han cruzado la linea de miseria
que los separaba de la gente de bien, al comienzo aparecen pidiendo limosnas,

luego persiguiendo la reivindicacion historica del despojo, mas tarde

% La obra fue estrenada con una fuerte polémica entre el autor y el director de la obra, ya que en la
puesta en escena se dio mayor realce e importancia a los sectores populares representados por los
mendigos del otro lado del rio, cosa que a Wolff no le parecia ya que la obra perdia su caracter
existencial, de temor e inseguridad de la burguesia epocal. Para mayor detalle revisar Sepulveda,
2013: 77-78.
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recuperando los medios de produccion y los espacios que les fueron

usurpados. El hijo de los millonarios cuenta:

Los vi llegar, anoche. Caminando... casi flotando, en grupos de marcha compacta,
cruzando potreros, saltando alambradas. Cientos de ellos. Miles. Cantaban mientras
venian cruzando las carreteras, papa. jUn enorme hormiguero de alegria! jHombres!
iMujeres! jNifios! jAl fin papa! jAl fin! jNadie podia detener esto! ...siglos de
abusos borrados de una plumada... ;creias en verdad, que iban a poder soportar
mucho tiempo mas el régimen de explotacion en que vivian?” (Wolff, 1992: 333-
334).

El cuestionamiento a la caridad y a la soberbia de la burguesia representada en
los Mayer, da paso a la violencia de clase, pero desde un punto de vista
“humanista” redentor; deviene el “el ocaso de la propiedad privada”, se
plantea la ocupacion, se derrumba, destruye y reparte el capital acumulado por
los Mayers y su clase. La obra pareciera saltarse los pasos de la
institucionalidad, de la justicia y las leyes burguesas, construyendo los
“patipelados” del otro lado del rio sus propios trazados de emancipacion:
“Nuestro plan es el futuro. Lo improvisaremos” (338) asegura el mismo
China, frente a Meyer.

Pero a medida que avanza la historia podemos ver como Mayer, el gran
empresario que consiguid todo a partir de un crimen, va tomando conciencia
de su condicion de explotador y cede. La obra es cercana a los idearios del

cristianismo de izquierda y su busqueda de la redencidon de “los errores” de los
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sectores dominantes. Sin embargo, las ocupaciones y las acciones de
recuperacion planteadas en la obra, como el saqueo y la siembra que se
mencionan, estan articuladas desde la violencia, pero en virtud de la
construccion del proyecto comun de los del otro lado rio, limite natural de la
violencia de clase impuesta por el poder y la burguesia ante estos incomodos
hambrientos. El proyecto que detentan son acciones y ocupaciones durante
toda la obra y asi lo deja en claro el término del Primer Acto, cuando Bobby,
el hijo estudiante burgués, entra amarrado al final del primer acto con un cartel
garabateado que dice “Palabras”, deslegitimando su participacion de
estudiante, si no es trabajando.

Con esto podemos ver por un lado que la urgencia estuvo en los
problemas nacionales de los diversos sectores de la sociedad, incluso algunas
de las obras de este periodo proyectan los procesos que se vivieron aflos mas
tarde en términos sociales, pero también podemos ver las diferencias politicas
a la hora de representar a los sectores populares y los proyectos de sociedad
que persiguieron.

Pero ;Como se entendia la representacion de la realidad por aquel
entonces, sobre todo considerando lo planteado por Orlando Rodriguez (1973)
que los creadores provenian gran parte desde la burguesia? La clave estaba en

identificarse con las luchas populares, desplazando al sujeto y su condicion
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marginal al centro de la escena teatral; asunto en el cual algunos y algunas

(143

fueron mas alla. Sucedid lo que Pradenas nomin6 como ““‘teatro en transicion’:

que abocado al tratamiento escénico de la realidad nacional imprime
progresivamente en la existencia colectiva su huella ‘“neo-realista™”
(Pradenas, 2006: 341) y que en la practica politico teatral, fue desbordando
también la idea de campo, compromiso y sus disputas.

Para avanzar en esta problematica revisaremos a autores/as, sus obras y
acciones para rastrear la configuracion del sujeto popular y el rol que jug6 en
la sociedad, distinguiendo como la revolucion (su representacion), la
conflictividad de clases epocal y la violencia fueron entendidas
dramatirgicamente en este empoderamiento. Veremos un proceso en el cual

se modificé el fondo de las obras, pero a medida que avanzaba también

modifico la practica teatral en su conjunto.

2. La via chilena al brechtianismo

La Unidad Popular®' potencié en el imaginario colectivo la posibilidad de un
cambio de hegemonia en torno al poder y a la posibilidad de un gobierno de
las/los trabajadores. En este proyecto el teatro tuvo un lugar protagdnico para

construir las condiciones subjetivas de este proceso. En el terreno teatral el

*! Hasta 1969 se llamé Frente de Accion popular FRAP.
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cambio de hegemonia en torno a la escena oficial, se dio antes que el cambio
politico chileno: directores como Victor Jara o Atahualpa del Cioppo,
montando textos de teatro social y politico de autores como Alejandro
Sieveking, Egon Wolff en el Teatro Nacional Chileno; asi como los montajes
en el mismo espacio de Los Papeleros y Los que van quedando en el camino
de Isidora Aguirre. Este proceso fue parte del cambio de hegemonia teatral
previo a la llegada a la de Salvador Allende a la presidencia, pero hubo un
factor decisivo al hablar de la recuperacion de la produccidn social en torno al
teatro y fue la reaparicion durante esta época de lo que podriamos considerar
la escena del Teatro Obrero y del Teatro Aficionado, con muchas compafiias
teatrales que se convocaron entre fines de los afios sesenta hasta el golpe de
estado al alero de diversos sindicatos, juntas vecinales, poblaciones callampas,
tomas de terreno, fabricas y universidades.

Como vimos en el primer capitulo parte importante del sistema de
validaciones del Teatro Politico epocal se dio en Cuba a partir de Casa de las
Américas, y en la particularidad del campo, en la revista teatral Conjunto y los
Festivales de Teatro Latinoamericano. En este contexto un agente aglutinante
fue Victor Torres, dramaturgo que cuenta con una produccion al alero del
Teatro de la Central Unitaria de Trabajadores, que obtuvo el prestigioso

premio de Casa con su obra Una casa en Lota alto, otorgado paraddjicamente
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en 1973 y en un momento en que la critica teatral chilena acusaba una falta
absoluta de produccion de autores teatrales.*?

Pradenas plantea que el vuelco hacia la historia de los sectores
marginados en la escena teatral se dio con el fin de instaurar un teatro popular
con una funcion politica de “lucha y concientizacion”. Otra finalidad que se
lee fue la necesidad pedagogica respecto a contar otra historia velada por la
historiografia oficial, “intrahistoria” lo nomina el autor. Este aspecto fue una
de las pautas para las dramaturgias de la época de los sesenta. Bajo esta logica
de resignificacion historica se escribieron: Ayayema® (1963) de Maria
Asuncion Requena, Fulgor y Muerte de Joaquin Murieta (1967) de Pablo
Neruda, Los que van quedando en el camino (1967) de Isidora Aguirre.

Pradenas escribe sobre una experiencia teatral llamada Deportivo el
guerrillero (sin fecha exacta, primera mitad de los afios sesenta) de Veronica
Cereceda, que operaria como sino aglutinador de esta época y movimiento
teatral, ya que se plantean un conglomerado de factores sociales en torno a la
produccion de una obra que pueden leerse como una disputa politica que

cohesiond diversas colectividades e instituciones: “El Teatro Realista Popular,

# “Ninguna obra sobresaliente ha quedado como testimonio dramatico de aquellos afios que
parecian decisivos, pero ese mismo espectro de actitudes diferentes en quienes tenian algin lugar en
la escena nacional es singularmente expresivo de las inquietudes de la época. Cuando el golpe
militar se (sic) hizo que el panorama variase radicalmente, el teatro chileno parecia haber llegado al
final de la etapa mas brillante de su historia.” (Fernandez, 1976: 347)

# Obra de tematica indigena, que se presenté en el Teatro de la Universidad de Concepcién junto a
ciclos de conferencias y exposiciones del tema. Pradenas 346.
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el Teatro de la Universidad de Concepcion, el Teatro Popular Aucan, el grupo
Caleuche y los sindicatos mineros de Lota y Coronel” (2006: 343).

La Universidad de Concepcion tenia un convenio con la Universidad de
Berkeley para becar a escritores chilenos a comienzos de los afios sesenta,
Cereceda obtuvo esa beca y se dedico a escribir una obra sobre los relatos que
habia obtenido de los mineros del carbon. El vinculo con estos sectores lo tuvo
gracias al trabajo que realizd junto al Teatro Realista Popular; los mineros le
brindaron diversa informaciéon motivados por la idea de crear un archivo del
movimiento sindical y sus luchas. Lo que obtuvo la autora fue una serie de
relatos sobre la persecucion a los mineros durante el periodo de Gonzalez
Videla y su “ley maldita”.

La obra transcurre en la zona minera de Coronel, durante la aparicion e
implementacion de esta ley, contaba la historia de un grupo de jovenes
mineros pertenecientes a un club deportivo, que organizaba todo tipo de
acciones para ir en ayuda de los perseguidos y presos politicos de aquel
periodo. El narrador de la historia, Salvador Lara, es un joven asesinado por la
policia en aquellos afios de represion. De temporalidad circular (comienza y
termina con la muerte de Salvador) las historias de lucha y solidaridad, amor y
construccion de justicia apuntan tanto a una reconstruccion histérica como a

generar un espacio de comunidon y prolongacion de la memoria de los

106



trabajadores mineros perseguidos durante el periodo de proscripcion al
comunismo. Si bien la obra solo se ley6 y no lleg6 a representarse por el
cambio de Rector de la Universidad de Concepcion, lo que se logré fue lo que
Pradenas nomind como la primera pieza teatral de creacion colectiva. La
autora de la pieza, en una entrevista da cuenta que gracias a ese trabajo
consiguid nuevos relatos y organizd un grupo de teatro con el sindicato de
mineros, en donde ellos proponian un tema y la teatrista montaba pequenas
escenas en las que los obreros tenian total incidencia. Estos trabajos
posteriormente se presentaron en Santiago en los festivales de teatro
aficionado (343 - 345).

Si bien no existen grandes trabajos o investigaciones que den cuenta del
manejo de técnicas brechtianas o de los debates en torno al teatro politico
emanados de sus tratados tedricos (a diferencia de Argentina, por ejemplo),
nos encontramos frente a un espacio en construccion, una “via chilena al
brechtianismo” donde se dieron varios aspectos de articulacion frente al teatro
politico de este autor: varias propuestas de caracter historicista, el
reconocimiento de diversos lugares velados por la historiografia oficial; y
formas particulares de producir conocimiento e incluso archivo/memoria de
los obreros del carbon (por ejemplo) en donde podriamos entender el

conocimiento expandido y un trabajo intelectual colectivo/emancipado, en
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donde el teatro oper6 como catalizador y soporte de estas experiencias. Con
Deportivo El Guerrillero podemos comprender un sino aglutinante de las
busquedas teatrales que marcaron este periodo, en torno a una propuesta de
creacion colectiva, visualizdndose en este experiencia otro aporte mas al
“teatro popular chileno”, que iba mas alld de una revision de escritorio
respecto a los problemas que aquejaban a los sectores marginales, ya que
proyectaria la escena “hacia la accion concreta en la vida, politica y social”

(Pradenas, 2006: 345).

Una escritora, un pais y sus posibles: Isidora Aguirre letras en accion del
compromiso a la militancia

Muchas veces he deseado haber nacido hombre para dedicarme por entero a una
investigacion, o a tareas cientificas o politicas. Me critico mi falta de seriedad,
constantemente ‘“tentada’” por circunstancias ajenas a las tareas que me impongo, no
queriendo perderme nada

Carta de Isidora Aguirre a Guillermo de la Torre, a propdsito del estreno de los papeleros
en Buenos Aires, Conversaciones con Isidora Aguirre.

Pina: ;Qué tenis miedo?
Rucio: Si. Miedo a que se me pegue la enfermedad. Porque en este Botadero nos tratan
como a basura y asi como al cristiano lo tratan jasi termina siendo!

Los papeleros, Isidora Aguirre

En esta lectura epocal es pertinente rescatar la figura de la escritora Isidora
Aguirre, no como una genialidad individual o una iluminada del periodo, sino

mas bien como una creadora que logré aglutinar en sus acciones, tanto
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colectivas como individuales, el momento teatral por el que atraves6 Chile
durante esta época. Estos quehaceres y obras pueden ser entendidos como una
refraccion de su contexto, del momento politico por el que atraveso ella, el
pais y el continente; la invitacion es a entender su trabajo como un prisma de
rebote, que permite, a partir de un momento histérico, abrir el espacio a
multiples lecturas, preguntas y posibilidades en torno a la constitucion de
comunes con ¢je en el teatro y lo politico. Dentro de sus multiples actividades,
durante esta €poca Aguirre trabajo dentro del comité editorial de la revista
teatral Conjunto, realizo trabajos pedagogicos de creacion literaria en carceles,
poblaciones, sectores campesinos y durante la época del gobierno de la
Unidad Popular, junto a un grupo de variadas personas vinculadas al campo
artistico (no necesariamente del mundo del teatro) realizé el Teatro
Experimental Popular Aficionado T.E.P.A con sus Cabezones de la Feria, el
cual desarrollar¢ al final de este trabajo.

La creacion dramatirgica (junto con su labor de cuentista y novelista)
de Isidora Aguirre transito por varios de estilos, para el interés de este trabajo
me centraré en su denominada creacidn social y/o politica. La primera obra
donde se plantearia esta “dramaturgia en transicion”, como la llam¢ Pradenas,
fue Poblacion Esperanza (1959), escrita a dos manos junto al escritor Manuel

Rojas. La pieza cuenta la historia de una poblacion callampa en una toma de
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terrenos, en didlogo con los acontecimientos historicos del Chile de mitad de
siglo XX. En su archivo se encuentran variadas entrevistas a pobladores que
protagonizan la primera toma de terrenos en Latinoamérica, en la poblacion la
Victoria, quienes fueron los protagonistas de esta obra. El testimonio y el
contacto directo con sus protagonistas sera algo que radicalizard en las obras
Los papeleros (1963) y Los que van quedando en el camino (1969). Poblacion
Esperanza, no entrara dentro de este analisis por el hecho de estar escrita junto
al reconocido escritor como Manuel Rojas, aspecto que de investigarse seria
tema para otro trabajo; con el caso de Los que van... sucede algo similar dada
la cantidad de entrevistas y notas de campo realizadas por la autora.

Andrea Jeftanovic en su libro a dos voces Conversaciones con Isidora
Aguirre (2009) muestra que la militancia de Isidora con el comunismo no tuvo
fuertes aparatos criticos, sino mas bien se dio “por un pronunciado instinto
maternal: me inquietaba —mas que eso, me producian desazon— ver en la calle
nifios pequefios en harapos, mendigando” (Aguirre en Jeftanovic, 2008: 99).
Este “maternalismo” podria ser entendido como un acto de expiacion de clase
(Isidora pertenecia a un sector acomodado de la sociedad chilena) o como una
admiracion paternalista por el hijo que quiere emanciparse; contaba la misma
Aguirre que en el Teatro de la Universidad de Chile, se comentaba a partir de

su obra Los papeleros que “el basural estaba visto desde la ventanilla de un
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Cadillac” (115). Sin embargo, al rastrear sus investigaciones dramatirgicas,
sus diarios de campo y su trabajo como gestora, queda claro que ella veia en la
cultura una herramienta de concientizacion, de empoderamiento de los
sectores populares, y en la creacion colectiva encontrd una forma de recuperar
lo usurpado (desde la historia hasta la organizacion popular) a través del
teatro.

Un documento de su archivo personal titulado Trabajos para la

formacion del plan cultural (subrayado de la autora), sin fecha de escritura ni

de catalogacion (hasta ahora), deja ver a través de un estructurado plan como
Aguirre proyectaba el establecimiento de centros culturales populares que
operarian en distintas poblaciones de Santiago, en particular en la poblacion
La Victoria. La idea era partir de un trabajo de talleres, para luego dar paso a
la formacion de Bibliotecas Populares, hasta llegar a la conformacion de una
“universidad popular movil”. No se menciona la fecha, pero este tipo de
iniciativas son algo que estuvo presente en muchos momentos de su vida.**
Este proyecto contaba con un “Plan para impartir conocimientos”, en donde

los participantes debian indagar en los asuntos que los conformaban como

* Isidora cont6: “Con ocasion de la Cumbre Mundial para la Superacion de la Pobreza realizada en
Copenhague en los afios noventa, disefi¢ un proyecto de °‘cruzada cultural’, para el que
desgraciadamente, no encontré apoyo... Nacid6 de mi experiencia en las poblaciones, cuando
contribui a formar o incentivar grupos de teatro de muchachos, a veces analfabetos. Con el método
de creacidn colectiva, esas obras, aunque simples, elementales, los forzaban a estudiar su realidad, a
tomar conciencia de los problemas de su medio” (Aguirre en Jeftanovic, 2009: 99-100).
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poblacidén, se impartirian historia de la medicina, “Historia de las cosas”
(historia de la movilizacion, de los muebles, etc).

Su contacto con el comunismo se dio a partir de su cercania con
refugiados de la guerra civil espafiola y del convivio con artistas y dirigentes
sociales como Volodia Teitelboim y Elias Lafferte, quienes la acercaron a
las/los protagonistas de sus historias. ¥ Se consideraba de izquierda
independiente, hasta que comenzo6 a militar en el comunismo poco antes de
que Salvador Allende asumiera como presidente de Chile. Su evidente dialogo
con Bertolt Brecht es planteado por Jeftanovic a partir de “el uso de musica,
canciones y danza en un tipo de obras que nada tienen de musicales”
(Jeftanovic, 2009: 94). En este sentido y haciendo una lectura ortodoxa al
modelo brechtiano del teatro épico, podriamos decir que Isidora cumple con
gran parte de estos requerimientos, sin embargo, en su relato y en su practica
aparecen dos aspectos nuevos: 1) la necesidad de acercar mas que de extranar;
y 2) la puesta en comin de sus conocimientos al servicio de un proyecto
politico, en donde el teatro fue utilizado como una herramienta de
“propaganda politica con forma teatral” como ella lo nomino.

Su trabajo para la campaiia presidencial de la Unidad Popular comenzo

en 1970, a peticion de Allende, quien al ver Los que van quedando en el

45 , . . . ..

De todo esto quedara registro en su ordenado y meticuloso archivo, que cuenta con noticias de
prensa, notas de su trabajo, entrevistas a pobladores, campesinos, mapuche, papeleros, en fin una
larga lista como su produccion literaria.
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camino, bajo la direccion de Eugenio Guzman, les invit6 a ser parte de su gira
como candidato con dicha obra. Isidora le plante6 la imposibilidad de mover a
la obra por los requerimientos emanados desde la direccion del teatro y por los
tiempos de los actores, entonces le contrapropone sketchs politicos, que
devinieron en lo que ella nominé como T.E.P.A. (Taller Experimental Popular
Aficionado).

La artista pertenecié al diverso entramado de agentes que operaron
durante gran parte del proceso de la Unidad Popular que modificod la
hegemonia politica de aquel entonces. Participé en multiples instancias de
formacion en sectores populares; fue asi como en la militancia politica en el
Partido Comunista*®, compartié instancias formativas con Victor Jara (quien
fue su estudiante en la Universidad de Chile), en los talleres impartidos en la
Universidad Técnica del Estado (UTE, hoy en dia Universidad de Santiago de
Chile) y en la organizacion de uno de los hitos culturales mas grandes, en
cuanto a espectaculo masivo, en Chile para ese periodo: la clausura del 7°

Congreso de las Juventudes Comunistas, donde Victor dirigio, junto a Patricio

% Al que se integra apadrinada por Volodia Teitelboim, con el fin de conducir y organizar su
trabajo y también por lo que le provocaba emocionalmente, dijo: “Noté una bella hermandad en ese
viaje de investigacion [a Ranquil para escribir Los que van quedando...], mucho idealismo en sus
militantes; habia amor mas que en otros partidos” (Aguirre citada en Jeftanovic, 2009: 106)
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4 . ,
Bunster*’ quien ademas estuvo encargado de las coreografias (Grumann

2013a).

Los papeleros (1963)

La obra cuenta la historia de un grupo de recogedores de basura que viven en
un gran basural de los suburbios de Santiago en 1960. Hombres y mujeres,
que antiguamente se desempeiiaban como obreros (casi la mayoria) o
campesinos, en el presente de la obra se encuentran trabajando en la basura
por vejez, por cesantia o por alcoholismo. Los papeleros estaban obligados a
vender el material recolectado al duefio del basural, a valores muy bajos, éste
los tenia viviendo dentro de cerros de basura, en casas echas de palos y de los
mismos desperdicios. La Guatona Romilia es uno de los personajes que
buscara a toda costa revertir esta situacion, por la llegada de su hijo al basural.
En el momento en que los papeleros reclaman el derecho a mejor vivienda, el
duefio los amenaza con echarlos del lugar sin nada o entregarlos a la policia.
Romilia intenta organizar al desmembrado gremio de los papeleros, pero

finalmente serd ella sola quien accione frente a la miseria del basural,

" Todos estos creadores fueron militantes del Partido Comunista Chileno, desde esta trinchera
politica aportaron desde sus disciplinas (inclusive desde otras): Victor desde la direccion teatral y la
musica, Isidora desde la creacién dramatirgica y Patricio desde sus conocimientos en danza. En
este sentido estos creadores se hacen cargo desde su militancia partidaria del importante vinculo
existente entre el campo cultural chileno y el comunismo.
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quemandolo. La obra es también una critica a las clases oprimidas y al sistema
de opresion naturalizado en ellos.

“Tirar el hilito por la punta” es como Isidora Aguirre nomind a la
metodologia dramatirgica (Aguirre en Jeftanovic, 2009: 110) para construir
esta pieza. Es la radicalizacion del método de escritura de caracter
documental. Consistia en acercamientos directos a los sujetos de sus obras,
como se revela en su biografia y en su archivo. Para iniciar el proceso de esta
obra cuenta que se acercé a un papelero de Santiago Centro diciéndole:
“Somos visitadoras sociales y sabemos que su gremio sufre mucha
explotacion. ;Cuanto le pagan, por ejemplo, por el kilo de papel que recoge?”
(Aguirre citada en Jeftanovic, 2009: 110) y a partir de esa simple pregunta
comenzaba a jalar de aquel hilito hasta llegar al gran basural ubicado en
Guanaco Alto en Santiago. En especifico para esta obra de “teatro
documental” (Ibid.), como lo nominaba Aguirre, contaba a su haber con
cincuenta entrevistas a mujeres y hombres recolectores de basura, aparte de
sus diarios de campo.*®

Uno de los principales temas de la obra, es el mercado de la basura, que
estructura en si todo un sistema de produccion y de relaciones sociales que

naturalizan la logica oprimido-opresor. Sin embargo la basura, el deshecho

* En el libro de Jeftanovic menciona alrededor de cuarenta entrevistas, pero en su archivo aparece
un documento con el titulo “CONCLUSIONES GENERALES EN BASE A ENCUESTAS
ENTREVISTAS CON PAPELEROS (50 entrevistas)”.
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articula micro relaciones de explotacion entre las/los compaifieros. Los
personajes se encuentran en tal condicion de miseria debido al desempleo (por
vejez, por salud, por alcoholismo), al analfabetismo, a la falta de
oportunidades (discriminacion) y a la falta de organizacion; siendo el basural
la instancia ultima de subsistencia, la conjuncion de todos estos factores los
convierten en “materia explotable por inescrupulosos” (Aguirre, 1961: 1).
Pero los papeleros viven y representan las condiciones extremas de
marginacion. Lo que conlleva a otro de los grandes topicos de la obra.

La violencia dentro de la obra se desarrolla en suerte de bola de nieve.
En primera instancia desde los espacios comunes de las/los sujetos oprimidos.
Isidora recalca en sus diarios de trabajo (aparte de las desconfianzas) los
niveles de violencia y maltrato de género por alcoholismo que existian entre
los papeleros. Esta violencia en la obra se vuelca entre ellos mismos, incluso
cuando se presenta como una posibilidad para salir de aquellas extremas
condiciones. Sin embargo esta presente también la del sistema econdmico y
social que esta constantemente expulsandolos a esa condicion de lumpen, por
las miseras condiciones laborales en la que se encuentran.

En gran parte de la obra la violencia se muestra como mecanismo de
opresion frente a cualquier intento de romper el orden establecido, pero me

interesa plantear la hipdtesis de que también se presenta como posibilidad de
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emancipacion a partir del personaje de la Guatona Romilia, en quien leo un
transito desde la reproduccion de la violencia historica al empoderamiento de
la violencia como posibilidad de otra realidad. Hay tres momentos o estadios
de transito que distingo: 1.- Su autodefensa ante los hombres asumiendo el
mismo lugar que ellos; 2.- La misma violencia se da vuelta ante la aparicion
de su hijo y frente a la posibilidad que se vuelva ladron o papelero. 3.- La
violencia desatada de forma caudillista al quemar el basural con las casas,
pero con esperanzas en la figura del hijo ya que presencia su detencion y la
violencia que se detenta contra ella.

Si bien es literal y metaféricamente un acto de iluminacion, de
caudillaje el de Romilia, es también (y sobre todo) un “0ltimo” acto de rabia y
dignidad. Esta violencia individual que detenta Romilia busca golpear la
estructura de una construccion de opresion naturalizada. Se transforma en un
acto violencia de clase, tanto hacia quienes detentan el poder como a sus
compafieros y también en el emplazamiento directo que se le hace al
publico/lector. Con todo esto el fuego se muestra como prolongacion de la
rabia, de la impotencia ante esa naturalizacion de la relacion opresor-
oprimido; el fuego y su violencia vendrian a iluminar los rostros, cabezas y
emociones de los jovenes y también a los espectadores, prendiendo también la

pregunta entre las sombras de: ;Qué hacemos con esto?
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Derrumbar los muros de un Teatro Nacional o El Teatro Militante: una
definicion y una experiencia

Cuando Salvador Allende le propuso a Isidora Aguirre ser parte de su
campafia presidencial con la obra Los que van quedando en el camino (1969)
y esta le manifesto la imposibilidad material y humana de mover ese montaje
del Teatro Nacional Chileno al campo, a las minas, a las poblaciones, a las
fabricas pienso que habia llegado el momento en que el teatro, incluso en su
vertiente politica, ya no contenia en sus muros y estructura el proyecto politico
emprendido por las alianzas de sectores populares epocales. Cuando un
dirigente politico le planteaba a Isidora que su obra valia mas que cien
discursos, también le hacia un emplazamiento. Llamado epocal que leo a
partir de las decisiones politicas de Rodolfo Walsh y su militancia, por
ejemplo, quien fue enviado como corresponsal para cubrir parte del proceso de
la Unidad Popular.*

El poder se tomaria por las armas en algunos casos, pero también se
necesitaban de las revoluciones en los entramados de reproduccion sensible,
que modificaran no tan solo el espacio teatral sino también las

manifestaciones plasticas, musicales, cinematograficas, de danza, murales,

* Para mayor informacion confrontese Rodolfo Walsh reportero en Chile. 1970-1971, 2018, editado
por Felipe Reyes.
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emplazando a todas y todos quienes quisieran volcarse a la recuperacion y
ocupacion de los espacios del comunes del continente. Estos lugares ya no
cabian dentro de las instituciones artisticas, ni perseguian la validacion a partir
de los planteamientos venidos desde las grandes metropolis; la estética,
poética y politica estaban basicamente tomadas desde las calles. Entendida
como el lugar de afuera, como el lugar de margen embarrado con que la
escena teatral habia chocado tantas veces, como el lugar que se construia a
partir del despojo, mas bien, el lugar que tomaba todo lo que tuviera a su
alcance por mas precario que fuera para realizar el fin que lo convocaba.

El objetivo de la militancias artisticas que en la disputa de transformar
lo dado, como de radicalizar lo construido, echaba mano al “toma lo que
puedas” desbordando la categoria de campo por el lugar que disputaba. Se
pudo ver en las acciones de Victor Jara, Patricio Bunster, Guillermo Nufiez e
Isidora Aguirre, por citar algunos ejemplos de artistas, validados por la escena,
que optaron por el proyecto politico de los sectores populares, el viaje de la
1zquierda epocal.

En este epilogo trazaré parte de las definiciones de Teatro Militante de
Lorena Verzero, para leerlas a contraluz de lo que Isidora Aguirre nomind
como ‘“Propaganda politica con forma teatral” a través de la experiencia

llamada Los cabezones de la Feria.
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Verzero planteaba que Rodolfo Walsh legitimaba lo popular a partir de
la apropiacidn tanto practica (en la causa militante) como discursiva (formal)
(2013: 124); al pasar a la lucha revolucionaria desde su militancia en el
peronismo de izquierda, radicalizando aquel postulado sobre “la condicidon
esencialmente contextual e historica de las obras de arte” (125). Comprendia
con esto que la responsabilidad artistica frente a la coyuntura era asumida
desde la nocion de militancia, que condensaba la practica politica de izquierda
y el objetivo revolucionario “con la posibilidad de participacion en la lucha
armada” (127) presente en las sociedades chilenas y latinoamericanas. No
necesariamente en las logicas establecidas a través de los partidos y su
institucionalidad, sino mas bien a partir de una organizacion revolucionaria,
por ejemplo. Con la salvedad de que el proceso chileno proponia la revolucion
en la institucion, en cambio para el caso del resto de los paises inmersos en
este proceso, la revolucidn se pensaba desde los movimientos revolucionarios,
a partir de la via armada, con la figura de Per6n a la cabeza.

Verzero en su primer acercamiento a una definicidon del teatro militante

planteaba:

El teatro militante... desarrolld experiencias colectivas de intervencion politica,
poniendo su trabajo al servicio de las luchas sociales o politicas... Cada uno de los
grupos se fundd a partir de una afinidad que delineaba una opcién colectiva, tanto
estética como politica, pero en todos los casos la formacion teatral de los miembros
era plural. (Verzero, 2013: 127. Enfasis de la autora)
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Sosteniendo con esto que la militancia cultural no era patrimonio solo de la
filiacion a partidos politicos. La pluralidad de los sectores teatrales que
convergieron en la militancia teatral Argentina de la que da cuenta Verzero se
dio por grupos de teatristas que venian de diversos espacios teatrales™ y/o de
modelos cercanos a las busquedas de Jerzy Grotowski y del Living Theater.

El factor convocante de estos creadores era dar un paso mas alla de la
denuncia, critica o testimonio, era “formar parte de un proceso de
transformacion social a partir de la experiencia de una obra abierta” (ibid.). En
este sentido, y remembrando los planteamientos del teatro obrero de
comienzos de siglo, esta modalidad teatral puso su experiencia al servicio del
proyecto politico y social, entendiendo el arte teatral como una herramienta
para esta transformacion. Por lo mismo no tendria una técnica en especifico,
sino mas bien se adecuaria a los objetivos y a las condiciones materiales con
las que se contaban. Agregando que “los lenguajes escénicos seran moldeados
de acuerdo con las circunstancias, la conviccion ideoldgica y los objetivos
estéticos de cada colectivo™ (128).

Hay dos procederes que cobraron una vital importancia dentro de este

movimiento, el primero fue la nocion de colectivo, que se usé para nominar de

> Del Instituto Torcuato Di Tella y del Teatro Independiente, por ejemplo.
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manera mas fidedigna aquel espacio de convivio entre distintas disciplinas

artisticas y procederes de formacion; y la otra fue la nocion de “compafiero/a”:

el teatro militante es una conducta que excede el ambito artistico y se expande por
la cotidianidad de la vida del teatrista... se define el compromiso revolucionario
individual, la organizaciéon de los colectivos como comunidades, los vinculos
politicos o partidarios y la relacion con las bases (ibid.).

Este modo de produccion teatral condensaba la participacion y la vida
personal en las tres acepciones que tuvo la palabra compafiero para la época

“colegas de militancia, amigos, pareja” (ibid.).

1. El teatro militante accion y comunidad

Sumado a lo planteado anteriormente, esta conducta se tradujo en acciones
para generar o fortalecer una idea de comunidad convocada desde el teatro. La
accion para nuestro caso era considerada como la intervencion artistica de la
organizacion o colectivo en el espacio publico y debia cumplir con ciertos
requerimientos ideolodgicos, contrainformativos y/o culturales que disputaran
aspectos al poder dominante, tanto en términos macro (imperialismo yanqui,
por ejemplo), como de manera mas particular (informacion critica a alguna

campafia de los medios de derecha). Esta accidon convocaba a diversas
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disciplinas artisticas afines, por ejemplo al cine militante, presente en gran
parte del continente.

El hecho de que este tipo de convocatorias contara con pintas de
murales, muestras de teatro, cine y musica corrobora el planteamiento de que
la cultura era entendida como una totalidad para aquel acto de politizacion y
participacion en las sociedades en proceso de revolucion. Dos aspectos mas a
esto, el primero guarda relacion con la nocion de desborde, ya que estos
agentes y actores no disputan una validacion institucional o de ruptura dentro
de los canones establecidos por el arte, la convocatoria para estas instancias es
profundamente politica. De esto se desprende el segundo aspecto, el
desplazamiento de la nocion de éxifo, por la de eficacia en torno a los
objetivos estéticos y politicos propuestos.

Pero entonces ;por qué el teatro? La materia prima de un actor/actriz es
su cuerpo, su fuerza de trabajo radica en la utilizacion de éste en funcion de un
objetivo politico y las herramientas técnicas para la realizacion del teatro
militante son simples. Son estos quehaceres los que llevaron a una ruptura con
el “teatro de arte”. A continuacidon enumero una serie de elementos en torno a
como operd bajo otros modos de produccion:

1.- El espacio; lo delimita el colectivo por su caracter de convocatoria, plazas

publicas, canchas deportivas, alguna sede social, alguna escuela, una calle.
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Isidora contaba que para las presentaciones de sus sketches politicos solo
utilizaban como “escenario” las plataformas de un camion.

2.- Los recursos técnicos o armo-muestro-desarmo; para la convocatoria tan
solo eran necesarios algunos carteles, generalmente pintados a mano y/o el
cuerpo de los participantes. Para el caso chileno su “apoyo” técnico eran un
parlante y un micr6éfono, y bajo la estrategia circo de pueblo se vociferaba el
espectaculo que vendria. En el caso argentino, Rovito, un actor de teatro
militante entrevistado por Verzero contaba: “...yo, actor, me instalo acé en la
esquina, empiezo a aplaudir y a llamar a la gente que pasa y hago un
espectaculo de teatro sin otro recurso que mi histrionismo, mi capacidad que,
st la tengo, pasa” (Rovito citado en Verzero, 2013: 130). En torno a la
materialidad de las puestas en escena es interesante lo que Aguirre contaba
para la elaboracion de Los Cabezones de la feria en donde la sala de su casa
fue ocupada como taller y los materiales fueron conseguidos “a lo amigo”, es
decir las telas fueron donadas por los trabajadores de una fabrica de telas y las
rejillas y la pintura por comerciantes afines al proyecto de la UP (Aguirre,
1978b: 1)

3.- La no mediatizaciébn que existe entre el teatro y quien especta; esta
modalidad permitia que el mensaje emitido desde la obra al publico llegara

directamente, lo que incluso permitid6 que el publico pudiera interpelar
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directamente la escena, Rovito contaba: “El teatro es la herramienta mas libre
y liberadora para expresar y realizar cosas” (Rovito citado en Verzero, 2013:
130).

4.- Ampliacion de la comunidad teatral: uno de los principales objetivos que
se plante6 este teatro, era que la experiencia generada se quedara en los
espacios en donde se realizaban las muestras. Para esto las instancias
pedagdgicas y de experimentacion popular con el teatro se volvieron vitales,
lo que llego a formar especies de “escuelas” populares de teatro y artes afines.

A proposito de la investigacion de Lorena Verzero y de revisar la
experiencia del T.E.P.A. de Aguirre, distingo que los objetivos de esta
modalidad teatral eran comunes y diversos, atendiendo al momento historico y
politico por el que atravesaron ambos paises, los grupos, sus fines de lucha y
las posibilidades de desarrollo a las que alcanzaron a llegar.

Uno en de estos objetivos en comUn fue la concientizacion en torno a
programas politicos tanto para las elecciones de la UP, como para las
argentinas de 1973. Se presenté como la posibilidad concreta de configurar un
teatro popular que expandi6 la comunidad, hasta donde pudo. Aguirre
(1978a) en su texto sobre estas actividades, al hacer un recorrido por la “rica 'y
larga tradicion” del teatro aficionado gestado por el movimiento obrero de

comienzos del siglo XX, retomaba aquella premisa resignificada de
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Recabarren respecto al “teatro para la formacidén politica recurriendo a las
emociones como vehiculo de ideas™ (Aguirre, 1978a: 5).

Por Ultimo también fue comun el objetivo de operar como aparato
contrainformativo frente a las campafias de desprestigio a los movimientos
populares emprendidas en ambos paises por la prensa conservadora. La nocion
de revolucion es vital para comprender las similitudes y diferencias entre las
manifestaciones del teatro militante de esta época, si bien ambos paises
comparten la premisa planteada por Verzero de que “los colectivos de teatro
militante trabajaban en pos de la revolucion social y politica, y la socializacion
de los medios de produccion” (2013: 1), la gran pregunta abierta fue el como.

Lorena Verzero rastre6 como momento concluyente de estas
experiencias hacia 1975, dadas las circunstancias politico-sociales. Asi mismo
los trabajos en torno al T.E.P.A. de Aguirre dejan de ser nombrados desde
1972, puedo concluir que la polarizacion de ambas sociedades y la respirable
amenaza de los golpes de estado obligaron a los teatristas a tomar la decision

de como se defendia la revolucion desde cada trinchera.

2. Los cabezones de la feria

No basta con conseguir votos, hay que hacer
conciencia para convertir al que da su voto en
decidido defensor del gobierno popular.
Aguirre, TEPA.
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Jorge Cano, es un director colombiano que en 1969 habia montado en Bogota
Los que van quedando en el camino de Isidora y en 1971 llegaba a Chile para
colaborar con el gobierno de la Unidad Popular, junto con Isidora Aguirre.
Luego de varios intentos de montar obras con actores profesionales y bajo la
modalidad teatral usual, la falta de espacios de ensayo y la inconstancia de los
profesionales convocados los hizo cambiar de estrategia. Decidieron entonces
fusionar lo que Isidora habia visto de la compaiiia Bread and Puppet’ en la
revista Conjunto, sumado a algo similar que habia hecho Cano en Colombia,
dando forma a otro estilo que denominaron Los cabezones de la feria, en

palabras de Isidora:

[era]una forma de teatro popular y politico que nace de una necesidad de difusion e
informacion... era urgente informar, concientizar educar con un medio tan atractivo
para el grueso del publico, para el hombre del pueblo, que no va a las salas de
teatro, como es un teatro entre circo y grandes marionetas, que ademas los hacia reir
y simpatizaban con sus personajes, siempre los mismos, a la manera de las
historietas ilustradas que siguen en diarios y revistas. (Aguirre, Los cabezones de la
feria, s/f: 1)

La idea convocante era contribuir al proceso de la Unidad Popular,
representando historias simples de concientizacion en torno a varias tematicas

del proyecto politico de la UP, como también colaborar en desmitificar ciertos

aspectos del cambio social, como por ejemplo la nacionalizacion del cobre, en

> Bread and Puppet es una compaiiia de teatro estadounidense que combina la actuacion de
humanos y marionetas en formatos gigantes, de fuerte contenido politico y critico la compaiiia se
mantiene activa desde 1963 hasta hoy.
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donde los partidos opositores y la prensa emprendieron una fuerte “campana
del terror”. Las puestas en escena se convirtieron muchas veces en obras de
material contrainformativo o en manifestaciones de apoyo y pedagogicas para
las candidaturas de los senadores comunistas. Isidora en una entrevista a
Andrés Grumann nomind a este teatro como campesino, pero no profundizé
en aquello. (Grumann, 2013b: 214).

Este experimento teatral consistid en construir unas cabezas gigantes, de
papel maché y rejillas, cuyas vestimentas eran grandes tinicas de colores, la
boca de los cabezones eran los ojos de los manipuladores. Llegaban a medir
hasta 2,5 metros de alto, permitiendo gran visibilidad a distancia o en grandes
espacios. Los personajes construidos eran tipos sociales que quedaron mas
menos establecidos desde la primera historia para todas las que precedieron,

Isidora los defini6 asi:

Dril, un especie de marciano, de colores vistosos, rostro azul y traje encintado, que
actuaria de maestro de ceremonia. Mister Dollar (el imperialismo) El sefior Escudo
(la oligarquia a su servicio) Juan Pueblo, Juana Pueblo (a veces Juanito, el hijo) y un
Robot, computadora, llamado “Roboberto”, al servicio de Dollar y Escudo, pero con
conciencia de clase, pues siempre terminaba pasandose (sic) al bando de los del
Pueblo. (Aguirre, Los Cabezones..., s/f: 1)

Dependiendo del contexto y la tematica se les sumaba otro personaje: un burro
si la obra transcurria en el campo, un profesor y/o Juanito (hijo de Juan y
Juana). Los detalles de estos personajes tipo eran pequeios, 0jos con signo

peso, vestimentas alusivas al campo de Chile, vestimenta de abogado (El
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sefior escudo), ademanes en las voces, 0 musicas especiales para cada uno. La
finalidad de esto era la movilidad y la libertad de llevar a cabo estas
representaciones con lo minimo posible, incluso sin la necesidad de actores,
ya que las voces eran grabadas (casi la mayoria de las veces por actores), y se
reproducian por parlante, lo que permitié que los “corpdreos” pudieran ser
manipulados por cualquiera en cualquier espacio. A modo de ejemplo, el
fotografo (socidlogo y periodista) sueco Karl Jagare fue uno de los
manipuladores, al no hablar nada de espafiol su personaje era “Roboberto” en
una serie de presentaciones por el norte de Chile.

Los textos eran escritos por Aguirre y dirigidos por Cano, la mayoria
eran por encargo, como nos muestra la revista Conjunto nim.16 de 1973, en
donde junto con publicar un extenso reportaje, aparecian resumenes Yy
fragmentos de varias de estas piezas teatrales. En este articulo aparece como
fecha de estreno de esta experiencia mayo de 1972°%, planteaba: “los
personajes hacen su primer aparicion, para desenmascarar la mendaz
propaganda radial reaccionaria. Es decir, para develar La verdad detrds de la
mentira.” (Conjunto Num.16, 1973: 10). Asi se llamo6 el primer libreto escrito

por Aguirre y era una pequeia contrarrespuesta a la campana emprendida por

>2 Pero un texto encontrado en la Fundaciéon Salvador Allende, a proposito del reestreno de Los
cabezones... que se dio en la inauguracion de la exposicion fotografica Erase una vez... (2009)
tiene como fecha (con una fotografia) 1971.
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la oposicion (derecha y Democracia Cristiana) ante la nacionalizacidon de las
empresas del area social.

Los personajes tenian una musica o un gesto social, que los hacia
facilmente identificables, ya que la estructura de presentacion era casi siempre
la misma, modificandose con pequefios detalles que guardaban relacion con el
mensaje central. Por ejemplo, Sr. Escudo entraba con un minuet, Roboberto
con sonidos de interferencia radial y Mister Dollar galopando como un
cowboy y siempre se le mostraba en un doble juego como amigo del pueblo y

en sus acciones como todo lo contrario:

DRIL: Vengan, Juan y Juana, ustedes representan al pueblo. Y tengo que
informarles de algo muy grave que esta ocurriendo.

JUANA: Vaya ;Qué sera?

DRIL: En este preciso momento, compaiieros jalguien estd tratando de robarles!
...Momento: el robo es algo muchisimo mas grande, y es a todo el pueblo,
escondanse, pronto, que jAhi viene el ladron!

DOLLAR: jSalud amigo, hello boys!

DRIL: Hélo aqui, Mister Dollar-Kennecott... jel ladron!

DOLLAR: jOh, usted, como siempre, calumniarme, sefior Dril! Yo querer mucho a
este pueblo (LE HACE UNA ZANCADILLA A JUAN, LO TIRA AL SUELO,
LUEGO LE AYUDA A LEVANTARSE) Y lo ayudar ;ve?. (Aguirre, 1972a: 1)

Las obras se presentaron siempre en espacios abiertos y al aire libre, por ende
los movimientos de los manipuladores de los mufiecos debian ser lo mas
grandes posibles, para su mejor recepcion y amplitud. (Aguirre, 1978b: 1-2).
Recorrieron espacios masivos y populares como el mencionado Parque

O’higgins, diversos pueblos del norte y centro de Chile, asi se puede ver en
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algunas de las fotografias del “actor” y fotografo Karl Jagare, que en
septiembre del afio 2009 volvi6 a Chile para montar, junto a Jorge Cano, una
reedicion de Los Cabezones... a proposito de una exposicion fotografica de su
trabajo durante la Unidad Popular llamada Erase una vez... (2009) en el
Museo Salvador Allende.

Al publicarse el especial sobre Los Cabezones... en la revista Conjunto
y la nota respecto a los capitales transnacionales presentes en la revista Chile
Hoy, ambos anteriormente citados, se corrobora aquel planteamiento inicial en
torno a una defensa transversal a los pueblos del continente y, en este caso, el
llamamiento y la herramienta fueron a través del teatro, al finalizar el citado

reportaje a Los Cabezones... la revista Conjunto, en 1973 planteaba:

Se trata, concluimos por nuestra parte, de una solucidon sencilla al problema del
teatro para el pueblo. Y, al pensar una vez mas, en lo mucho que se desconocen
entre si los pueblos latinoamericanos, imaginamos como seria factible llevar de
unos pueblos a otros los mensajes grabados para ser escuchados por Cabezones,
como en un gran didlogo entre gentes de puntos lejanos, pertenecientes a la misma
gran familia como somos nosotros, los de América Latina. (Conjunto Num.16,
1973:17).

131



Conclusiones o “feos de todas partes”

Revolucion fue una de las palabras-pulsion que mas aparecid en este trabajo y
que movilizé fuertemente al campo cultural epocal en nuestro continente. Es
cierto que fueron pocos los paises donde se llevd a cabo en lo concreto, pero
en términos de “espiritu”, proclama, fin e incluso dictamen cruzé gran parte de
los debates y practicas artisticas e intelectuales epocales.

Esta pulsion para el teatro encontrd un soporte movilizador a través de
la revista cubana Conjunto. La publicacion se vuelve vital para generar
conocimiento e historizar en torno al Teatro Politico latinoamericano, ya que
da cuenta de la importancia de ésta categoria y de los debates que suscito la
idea y practica de la revolucion en el teatro. En la breve investigacion en torno
a los primeros numeros de esta revista, aparece la idea de entender su
aparicién como una practica de militancia para los propodsitos revolucionarios
teatrales emanados desde la isla, para y con el teatro latinoamericano. Si
profundizaramos en varios de los aspectos politicos y estéticos emanados
desde Conjunto comprenderiamos gran parte de los parametros que rigieron
los entramados del campo teatral de la época de los afios sesenta. Asi mismo

podriamos llegar a comprender los tratados, lineamientos y propuestas
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estéticas en torno a la teorizacion del Teatro Politico latinoamericano de este
periodo.

El Teatro Politico se mostré6 como un ensayo de la revolucién para los
distintos participantes de este hecho, pero también en la posibilidad de llevar a
la practica, posicionamientos ideologicos y estrategias para generar nuevas
comunidades. Es cierto que las urgencias politicas del periodo en muchas
ocasiones no dieron cuenta de estas posibilidades estéticas en términos
tedricos o en las resignificaciones y reapropiaciones de las técnicas venidas
desde las metropolis, pero las ideas condensadas en torno a las diversas
practicas y reflexiones presentes en la revista, respecto al proceso chileno por
ejemplo, me lleva a pensar en las posibles tentativas para iniciar una necesaria
teorizacion del Teatro Politico latinoamericano.

Potenciando la 1dea de revolucion cultural, vimos como el
posicionamiento y las posibilidades de un nuevo entramado sensible, social y
politico se gestaron en Chile. Apreciamos como irrumpid en la representacion
artistica un nuevo protagonista, omiso politicamente hasta este periodo los
“del otro lado del rio”. Pasaron a ser vitales en las historias y representaciones
teatrales de la segunda mitad del siglo XX, potenciaron la representacion de

los sectores populares en los campos artisticos epocales.
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Estas manifestaciones y sus debates dieron paso a complejizaciones de
caracter estético, sobre todo en torno a los modos de produccion del teatro
epocal. Uno de los aspectos mas importantes fue la colectivizacion del hecho
teatral, el paso de la creacion individual a la grupal, la caida del autor como
mencionaron Rodolfo Walsh y Francisco “Paco” Urondo en la revista
Conjunto de 1968. Este hecho se hizo patente dentro de esta investigacion al
atraer la experiencia llevada a cabo por Veronica Cereceda y Gabriel
Martinez. Otro hecho importante es el establecimiento de métodos
“cientificos” a la hora de enfrentar la creacion dramatirgica, como pudimos
ver con la obra Los papeleros (1964) de Isidora Aguirre, con sus diarios de
trabajo y entrevistas de campo. Si bien su creacion es desde lo autoral,
individual, el trabajo de campo realizado implicdé una experiencia que
relacionaba a la sociologia, al trabajo social y al teatro en pos de representar la
realidad del sujeto popular tal cual se vivia.

Si consideramos los tres aspectos basales para el analisis de estas obras:
el teatro politico como ensayo de la revolucion, la modificacion a los modos
de produccion del teatro y la disputa del sujeto popular en la representacion,
pudimos ver que los trabajos emprendidos en Concepcion por Verdnica
Cereceda y los mineros al montar Deportivo el guerrillero (sin fecha exacta,

primera mitad de los afios sesenta. Pradenas, 2006: 343), las obras dirigidas
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por Victor Jara en el Teatro Nacional, y el trabajo de Isidora Aguirre llegaron
a un punto de eclosion al momento en que la realidad politica de ese pais
radicalizo sus posturas.

Vimos también la importancia de la cooperatividad entre diversas
disciplinas artisticas en pos de un objetivo politico. La importancia de las
ciencias sociales en el trabajo de Isidora en torno a la creacion y el
acercamiento a sus personajes € historias, nos permitieron distinguir la
colectivizacion de la experiencia teatral, mas alld de artistas y sus espacios de
validacion.

Al llegar al final de la investigacion la ruptura que se dio con los
espacios oficiales del teatro deja la pregunta abierta de si efectivamente el
campo artistico se rompe o nos encontramos frente a otro momento estético-
politico en donde los parametros de validacion y de goce frente al artefacto
estético se renuevan. Es decir, si las disputas del campo artistico se
desplazaron hacia las disputas del campo politico ;Como asumir aquel
momento historico? ;jDe ruptura radical, como lo hizo la revista Conjunto
(respecto a la tradicion teatral latinoamericana) o como un nuevo y dialéctico
momento de disputa politico-estética?

La modificacion del hecho teatral dio paso a multiples espacios de

disputa en torno a los imaginarios en cuestion, tal asunto mostro al Teatro
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Politico como un valor en si mismo en términos de ruptura y superacion
dialéctica a las otras formas de representacion, pero con la radicalizacion de
las sociedades en torno a lo politico y lo estético se volvieron vitales para la
recuperacion de los pactos sociales entre comunidades. Como vimos, el teatro
militante reapropid diversos aspectos del hecho teatral desde el espacio, los
recursos técnicos, hasta la relacion con el publico, modificando a su vez la
relacion entre lo privado del teatro de cuarta pared, a lo publico del hecho
teatral callejero, reconfigurando y reconstruyendo el imaginario popular a
través de la practica teatral. Esto permitio el empoderamiento de los sectores
populares en torno a sus problematicas e historia, presentando la imagen de lo
que se habia omitido, desplazado y oprimido histéricamente.

Otra de las grandes preguntas a resolver guarda relacion con la
posibilidad de establecer procesos de historizacion en torno a los entramados
sensibles de los sectores oprimidos, a sus poéticas y propuestas de
funcionamiento. Las artes, la politica, la sociedad y su economia apelaron a un
caleidoscopico y complejo funcionamiento en pos de proyectos

revolucionarios y a traveés de este trabajo podemos reconocer a los artistas

como el hijo de un pueblo de analfabetos y descalzos, tuberculosos, y humillados,
que, comenzando por reconocerse feo de todas partes, sabe que ha entrado, a través
de la transformacion historica revolucionaria, en la via que le permitird obtener, por
medio del trabajo liberado (y hombro con hombro con todos los miembros de la
sociedad), la realizacion de su integridad humana en el més alto nivel de su tiempo
(Dalton citado en Gilman, 2012: 182. Enfasis es mio).
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del plan cultural (subrayado de la autora), pp. 1-9

(1969-1970 c.) “Teatro Militante” realizado con muchachos de las JJCC en
una poblacion, pp. 44-47
(1978a) Apuntes sobre lo realizado en teatro popular relacionado con la

candidatura y el gobierno de Salvado Alende (sic), pp.1-16

Cabezones de la feria

(Sin fecha) Los cabezones de la feria, pp. 1-2

(1970) Teatro contra la actual campana del terror de la derecha, pp. 1

(1972a) Libreto para denuncia del bloqueo de la Kennecot (Presentado en el
Parque O’higgins durante los dias del bloqueo) Libreto 1. Aguirre,
encargado por CODELCO, pp. 1-9

(1972b) Historia del campamento Puro Chile, “Teatro didactico. Tema: Sobre
la participacion de los pobladores en la construccion y entrega de
vivienda. Escrito para campafia de CORHABIT, pp. 1-7

(1973) Libreto escrito para R.R.P.P. de CORHABIT, Tema la EN.U, pp. 1-7
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(1978b) Los cabezones de la feria. Teatro popular callejero de la Unidad
Popular, pp. 1-2
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