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Introduccion

Esta investigacion centra su atencion en una figura nacional chilena relevante

tanto en el ambito artistico como el social y politico, mas especificamente, se enfocara
en la metodologia desarrollada por Victor Lidio Jara Martinez como director de teatro;
ya que no se ha encontrado un estudio sobre dicha metodologia, o bien, que investigue
acerca de las puestas en escena que él realizo.

De esta forma el interés primordial del presente estudio surge porque a propdsito
de la vida y obra de Victor Jara se han generado diversas publicaciones que tienden a
recuperar el valioso aporte que hizo Jara a la cultura nacional chilena y latinoamericana,
pero, a pesar de que existen estas investigaciones que nos hablan de su extenso trabajo
musical', su faceta teatral y especificamente directorial es ain desconocida para
muchos, no existiendo en la actualidad material que trate con profundidad su carrera
como director y, menos aun, que exponga un tratado acerca de los elementos que
conformaban su metodologia de trabajo. Esta metodologia se pretende abordar desde la
perspectiva de la concepcion espacial, el ambito musical y la relacion con los textos
dramatirgicos; es decir, se trata de investigar qué montaba Victor Jara y mas
especificamente como lo montaba.

Por lo mencionado anteriormente, podemos concluir que se indagara acerca de la
posible existencia de una poética directorial de Victor Jara, o bien, una multiplicidad de
poéticas debido a la época en que le toco vivir; esto es que, como se tratara de exponer
en el primer capitulo de nuestra investigacion, el momento mas activo de la carrera
teatral de Jara se da dentro de un marco historico en el cual diferentes influencias de
otros paises como los europeos confluyen en el arte chileno, provocando un reflejo de
diferentes tendencias y perspectivas en los resultados artisticos de los creativos de aquel
momento como el mismo Jara.

Asi, tenemos que para el desarrollo de este trabajo, primero se planteara el
marco histdrico y conceptual con el que se trabajara, por lo que, en el primero capitulo

se expondra una breve biografia de Jara, seguidamente, en el segundo capitulo se

! Un ejemplo del reconocimiento internacional que tiene la figura de Victor Jara como mdasico, lo
podemos encontrar en Castillo-Felit, Guillermo: Culture and customs of Chile, 12 Ed., USA, Greenwood
press, 2000, p. 131.
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introduciran y desarrollaran los conceptos con los cuales, en este mismo segundo
apartado, intentaremos ir develando la poética directorial de Victor Jara. Por Gltimo, se
tratara de vincular los resultados de nuestra investigacion en una puesta en escena, la
cual podra reflejar, desde el ejercicio practico, las conclusiones mas importantes del
trabajo escrito.

Con respecto a la biografia y carrera artistica en general de Victor Jara, se han
encontrado dos fuentes bibliograficas bastantes completas y actualizadas. En primer
lugar debo mencionar el libro conformado por las memorias de Joan Jara?, quien a lo
largo de doce capitulos, un prélogo y un epilogo desarrolla una descripcion bastante
comprensible del periodo méas activo, artisticamente hablando, de Victor Jara. Este
libro, mas que una recopilacion historica, es una narracion vivencial que involucra
percepciones muy personales de la autora, sin embargo, ha sido una herramienta muy
atil para obtener los datos bésicos, elementales, para concebir con mas precision y
claridad la linea a seguir en el esquema de la investigacion.

La segunda fuente bibliografica que tendrd un lugar muy importante para la
conformacién los antecedentes, es la realizada por Gabriel Sepulveda Corradini y se
titula Victor Jara, hombre de teatro®; este libro es un estudio mucho mas especifico,
como su nombre lo indica, del trabajo de Jara como teatrista de su época. Se trata de una
recopilacién de datos exactos de los montajes en los que estuvo involucrado la persona
que estudiamos. Se proporcionan nombres de creativos que colaboraron con él, fechas y
lugares de estreno e incluso anécdotas de las personas que convivieron, fuera y dentro
del escenario con Victor Jara; pero, este texto no logra brindar informacién mas
especifica acerca de las influencias, en cuanto a técnica, estética, filosofia y/o poética,
que se puedan identificar en su trabajo directorial.

Por otra parte, como fuentes secundarias que aportaran algunos datos utiles
puedo mencionar El Chile de Victor Jara® que es una serie de entrevistas, realizadas por
Omar Jurado y Juan Miguel Morales, a todas aquellas personas que hasta el afio 2003
vivian y querian hablar acerca de la vida y obra de Victor Jara tomada desde diferentes

perspectivas (social, cotidiana, sentimental, etc.).

2 Jara, Joan: Victor, un canto inconcluso, 12 edicién, Santiago, LOM Ediciones, 2007, p. 290.

3 Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 1* Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, p. 160.

4 Jurado, Omar; Morales, Juan Miguel: EI Chile de Victor Jara, 1% Ed., Santiago, LOM ediciones, 2003,
p. 160.



Introduccion Cu Salazar I
Hacia una poética directorial de Victor Jara

Con respecto a la relevancia, tanto personal como para el arte teatral, de este
estudio, debo escribir que seguramente servira para recuperar la memoria colectiva;
permitiendo a las nuevas generaciones de este y otros paises acceder al legado y al
ejemplo de Victor Jara, un artista, un director teatral comprometido con su pueblo, su
arte y su tiempo; ya que su trabajo en el teatro representa un patrimonio de gran valor
artistico, social y cultural. Por lo anterior se considera relevante indagar acerca de su
metodologia directorial, y asi evidenciar y reconocer su forma de trabajo, su poética o
multiplicidad de poéticas, para poder realizar un aporte al estudio del area de la
direccidn teatral en Chile, generando de esta forma un sélido material tedrico-practico
que investigue sobre un modelo especifico de direccion teatral, tomando en cuenta que
el proceso de la puesta en escena es una de las areas mas evanescentes del arte teatral.

Por otra parte, y desde lo personal, debo escribir que es importante poder
enriquecerme de la cultura de este pais y me parece que esta es una buena oportunidad
para aprovechar, lo méas posible, la experiencia de intercambio artistico/cultural que
estoy viviendo.

Los conceptos principales que se manejaran son basicamente los ligados al
momento historico del pais cuando Victor Jara estuvo activo en el area de la direccién
teatral (1959-1970)°, tales conceptos tienen que ver con un sistema de trabajo muy
vinculado al realismo de Stanislavski, ya que como menciona Julio Duran Cerda® las
caracteristicas del teatro en Chile de esos dias estaban arraigadas al tema nacional y los
textos presentaban un profundo analisis psicologico de los personajes, ademas de que
las historias tenian un proceso de “gozosa progresion” y un mundo regular y logico.
Sobre esta misma idea, es conveniente escribir que se menciona en Victor Jara, hombre
de teatro la manera en que Victor daba un tratamiento diferente al realismo que se
acostumbraba en el teatro chileno de su época; y esta diferencia estaba basada, segun
Luis Poirot’, en la utilizacién de las acciones y situaciones cotidianas para revelar

inmensos mundos sin tanto analisis intelectual.

% Septlveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana ediciones,
2001, pp. 59-155.

® Teatro contemporaneo. Teatro chileno. Seleccién y prélogo de Julio Duran Cerda, 12 edicién, México,
Editorial Aguilar, 1970, pp. 32-51.

" Septlveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana ediciones,
2001, p. 61-62.
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Basandonos en lo anterior se deduce que sera necesario el tratamiento de
términos propuestos por Stanislavski en El proceso de direccién escénica®, estos
términos, o bien, principios basicos, tratan acerca de buscar un camino para los
intérpretes, que lleve a un determinado estado de animo y conducta acertada por medio
de acciones fisicas organicas y precisas.

Evidentemente no serd sélo el realismo de Stanislavski la base conceptual de
este trabajo, ya que como se ha mencionado Victor Jara hace un tratamiento diferente
de este método; por lo que centrdndonos en las particularidades del quehacer directorial
de Jara, se iran planteando diferentes términos, segin los cambios que se vayan
presentando en la visualidad de los montajes que, como observaremos, iran mutando
segun los cambios del contexto socio-politico que se vivia.

Entonces, el objetivo general de este proyecto es producir un documento en el
que se evidencien y registren de una manera clara y ordenada los elementos
metodoldgicos, técnicos, estéticos, ideoldgicos, poéticos etc., que, de una u otra forma,
se pueden encontrar en las creaciones, como director teatral, de Victor Jara.
Seguidamente se realizara, en el ambito de la practica escénica, el tratamiento de
algunos elementos particulares que se identifiquen como conformadores de la
metodologia de Jara con el fin de llevar a cabo una puesta en escena en la que se
evidencie la metodologia del director al que estamos estudiando.

Entre los objetivos especificos se encuentran el poder establecer periodos o
etapas, con respecto a la maduracion de su trabajo escénico. Otro objetivo especifico de
este trabajo es ver si es posible identificar alguna tematica que se repita en sus montajes,
o0 bien descubrir algin tema que le interesé llevar a escena en diferentes ocasiones para
que de esta manera se pueda realizar una relacion directa con el proyecto creativo que se
debe montar como parte final de esta tesis.

Asi, la vinculacion con el proyecto de puesta en escena se dara por medio del
tratamiento de elementos particulares que se identifiquen como conformadores de la
metodologia y poética (s) de Jara. Partiendo de estos elementos especificos (como por
ejemplo el trabajo con el actor, con el texto, el espacio, etc.) se realizara la puesta de
una obra que, ademas, sea de una tematica en la que se encuentren rasgos semejantes a

los textos que él montd; dichos rasgos desde una vision muy general, se tornan hacia lo

8 Stanislavski, Constantin: El proceso de direccion escénica (apuntes de ensayos por Nikolai M.
Gorchakov y Vladimir O. Toporkov), 12 Ed., México, Escenologia, 1998, p. 74-76.



Introduccion Cu Salazar V
Hacia una poética directorial de Victor Jara

popular de su pais y lo relacionado a la cultura del pueblo, lo anterior solo para
mencionar motivos recurrentes que a simple vista se pueden identificar en sus montajes.

Por lo anterior se concluye que se efectuard la seleccion, planificacion y
aplicacion de los elementos mas significativos del trabajo directorial de Victor Jara para
nuestra propuesta de puesta en escena.

La pieza que se escenificara estard tefiida de los factores ya mencionados y por
otra parte, es un interés personal que el texto de este montaje sea de mi pais de origen,
México, debido a que de esta forma puedo hacerme cargo de todos los elementos
populares que se manifiesten en el espectaculo; tomando en cuenta ademas que el eje
central de esta investigacion es la metodologia directorial de Jara y no las tematicas o
los textos dramaturgicos con las que se manifestaba artisticamente.

Para poder realizar todo este proyecto se utilizardn, evidentemente, la
recopilacion bibliografica, hemerografica (revistas, textos electronicos, recortes de
periodicos, criticas, etc.), sitios de la World Wide Web, entre otros, que centren su
estudio en la figura de Victor Jara como teatrista y también en los temas de direccién
escénica y poética teatral; ejemplo de esto ultimo son los libros de Jorge Dubatti:
Cartografia teatral® y Teatro Jeroglifico™, los cuales han sido piezas claves para la
realizacion del segundo capitulo de esta investigacion en el cual, como ya se ha
mencionado antes, se tratard de clarificar la poética o poéticas de Jara, teniendo como
guia el modelo propuesto por Dubatti para el andlisis de las diferentes obras que monto
nuestro director en cuestion ; entonces, teniendo de base este analisis, se podran utilizar
los datos obtenidos para proceder al desarrollo de de nuestro intento por esclarecer la (s)
poética (s) directorial (es) de Jara.

Es importante escribir que como una parte vertebral del cuerpo de esta
investigacion se realizaran entrevistas en profundidad con fuentes vivas que trabajaron
con Victor Jara como director o bien que presenciaron sus espectaculos y nos hablaran
acerca de la visualidad de los mismos, como ejemplo: Bélgica Castro, Sonia Mena,
Delfina Guzman, Sergio Zapata, Raul Osorio, Alejandra Gutiérrez, Gustavo Meza, entre

otros.

° Dubatti, Jorge: Cartografia teatral: Introduccién al teatro comparado, 12 edicién, Buenos Aires, Atuel,
2008, p. 224.
9 bubatti, Jorge: El teatro jeroglifico, herramientas de poética teatral, Argentina, Atuel, 2002, p. 191.
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Por dltimo, resulta pertinente aclarar que este trabajo no sera una biografia de
Victor Jara y no abordaré la carrera musical ni la labor social del mismo. Tampoco
tratara su desempefio como asistente de direccion, ya que estos casos son los menos, no
existe suficiente material al respecto y no se considera pertinente en la perspectiva de la

investigacion.
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Capitulo 1

Actor, Director, Musico...

Victor Jara




1.1 Algo de historia

Entre1930 y 1940 sucedieron en el mundo occidental hechos violentos que

ocasionaron profundos cambios tanto politicos, como sociales y culturales. Debido a las
guerras que se experimentan en Europa la sobrevivencia en ese continente fue dura y
exigié esfuerzos econdmicos, cientificos, técnicos y sociales’. En cuanto a Chile, se
puede escribir que se vivia el advenimiento del Frente Popular que buscaba reivindicar
social y econdémicamente a los sectores medios y populares; existia una dinamica
acelerada en cuanto a la generacion de industrias y la diversificacion de la productividad
nacional®.

La Guerra Civil Espafiola y méas adelante la Segunda Guerra Mundial, influyeron
en la formacion de los teatros universitarios a través de consagrados artistas que,
perseguidos politicamente en sus patrias o inhabilitados para desarrollar su labor,
buscaron nuevos horizontes; es asi como llegaron a Latinoamérica grandes compafias
europeas de teatro y danza como las del Ballet Ruso del Coronel de Basil y Louis
Jouvet; otros artistas incluso radicaron en Chile, como Margarita Xirgu y algunos
integrantes del Ballet de Jooss, convirtiéndose en maestros y modelos de una nueva
forma de concebir y realizar el arte del espectaculo®.

Por otra parte, también esta es la época en que se inicia el cine sonoro, por lo que
las compafias cinematograficas comienzan a realizar contratos con las salas de
espectaculos hasta entonces incondicionales para la escena nacional, que se veia
desplazada por la nueva tecnologia®; por razones como esta, el movimiento universitario
se confrontd con el teatro profesional de ese momento, el cual correspondia a la
herencia del teatro espafiol del siglo XIX; en esta confrontacion los jovenes
universitarios aficionados al teatro que intentaban experiencias innovadoras, recibieron
un fuerte impulso que ocasiono la fundacion de los Teatros primero de la Universidad

de Chile y luego de la Universidad Catélica’.

! Hurtado, Maria de la Luz. Chile, 1941-2002, Los Teatros Universitarios en Escena, historia critica y
memoria (audio) visual. [CD-ROM].

2 Torres- Rivera, Rebeca: El Teatro Chileno desde 1941hasta 1981, (Spanish text), Doctor of Philosophy
in Spanish, California, University of California, Riverside, 1983, pp. 5,6.

® Hurtado, Marfa de la Luz. Chile, 1948-1988, Los Teatros Independientes en Escena, historia critica y
memoria (audio) visual. [CD-ROM].

* Canepa Guzman, Mario: Historia del Teatro Chileno, Chile, Editorial Universidad Técnica del Estado,
1974, p. 182.

% Hurtado, Maria de la Luz. Chile, 1941-2002, Los teatro universitarios en escena, historia critica y
memoria (audio) visual [CD.ROM].



Asi, el 22 de junio de 1941 se considera la fecha de la presentacion oficial del
Teatro Experimental de la Universidad de Chile, debido a que ese domingo a las diez y
media de la mafana es cuando realiza su debut en el Teatro Imperio con las funciones
de La guardia cuidadosa, entremés de Cervantes y Ligazén de Ramén Valle Inclan®.
Pedro de la Barra fue el lider de todos estos jovenes que constituyeron la generacion del
41, por nombrar algunos de los que se reconocen como fundadores del Teatro
Experimental, se puede mencionar a: Inés Navarrete, Bélgica Castro, Eloisa Alarcon,
Aminta Torres, Maria Canepa, Jorge Lillo, Agustin Siré, Domingo Tessier, Pedro
Orthus, Roberto Parada, Edmundo de la Parra, Domingo Piga, Alfonso Mir6, Oreste
Plath y Abelardo Clariana’.

Otro importante grupo teatral surgié en estos afios. EI 17 de octubre de 1943 el
Teatro de Ensayo de la Universidad Catdlica estrend su primera obra, que fue un
autosacramental de Josef Valdivielso: El peregrino. Esta compafiia fue formada por
estudiantes aficionados encabezados por Pedro Mortheiru y Fernando Debesa, algunos
de los primeros integrantes fueron: Ana Gonzales, Silvia Pifieiro, Hernédn Letelier, Justo
Ugarte, Mario, Gabriela Montes y Mario Hugo Sepulveda®.

De esta forma, los dos grupos teatrales mas importantes de esa época en Chile,
pertenecen al &mbito de los teatros universitarios, estos grupos contribuyeron de manera
muy importante con la generacion, el impulso y la transformacion del quehacer teatral
chileno®.

Ahora bien, mientras todos estos cambios artisticos y culturales se van dando en
Santiago, a 400 Km., Al sur, en Quinquén, Chillan Viejo, localidad de la Region VIII de
Biobio, capital de la provincia de Nuble; nace y pasa sus afios de infancia Victor Jara.
Exactamente su fecha de nacimiento fue el 28 de septiembre de 1932, y su nombre
completo: Victor Lidio Jara Martinez'°.

Sus padres fueron Manuel Jara y Amanda Martinez. Ella era cantora popular,

cocinera y ama de casa, él, campesino-agricultor inquilino de la familia Ruiz-Tagle y

® Morgado, Benjamin: Histérica relacién del Teatro Chileno, Chile, Unién de escritores americanos,
Universidad de la Serena, 1985, p. 224.

” Aguirre G., Sergio y Ortiz B., Norma-Norma: Génesis y desarrollo del Teatro de la Universidad de
Chile (1941-1991), Tesis (actor), Santiago, Universidad de Chile, 1991, pp. 8-11.

8 Canepa Guzmén, Mario: Historia del Teatro Chileno, Chile, Editorial Universidad Técnica del Estado,
1974, pp. 192,193.

% Torres- Rivera, Rebeca: El Teatro Chileno desde 1941hasta 1981. (Spanish text), Doctor of Philosophy
in Spanish. California, University of California, Riverside, 1983, p. 5.

19 jurado, Omar; Morales, Juan Miguel: El Chile de Victor Jara, 12 Ed., Santiago, LOM ediciones, 2003,
pp. 12,13.



desempefiaba su trabajo en el Fundo de Santa Elena. Sus hermanos mayores eran Maria,
Georgina y Eduardo. Cuando Victor Jara tenia alrededor de seis o siete afios, toda la
familia se trasladé a Lonquén cerca de Talagante, a menos de 80 Km. De Santiago™”.

Desde temprana edad Victor Jara ayudd en el trabajo del campo a sus padres con
el arado, el cultivo de verduras, la recoleccion de lefia y la fabricacion de queso. La
tradicion ancestral del campo se mantuvo presente a lo largo de su vida, tanto en el
aspecto folklorico musical, ya que su madre se desempefiaba como cantora en diferentes
eventos sociales y religiosos, como con respecto a ciertos rituales de caracter mistico-
religiosos, ya que, “aun cuando su familia no asistia regularmente a misa, algunos ritos
formaban parte esencial de su vida, mas por supersticibn que por un sentimiento
auténticamente religioso™*?.

La madre de Victor Jara se ocupd de proporcionarles educacion escolar a sus
hijos; Jara estudié en la escuela publica No. 268 de Longuén. Ahi asistié hasta que en
1945 por un accidente de quemaduras que sufrié su hermana Maria y debido a que en
aquella poblacion no existian los servicios médicos pertinentes, Amanda Martinez
decide mudarse, junto con sus hijos, a Santiago™.

Una vez en la capital del pais, consiguieron vivienda en la poblacion de Los
Nogales, el antiguo San José de Chuchunco(esta zona formé parte de la comuna de
Maipu y era la continuacién de Estacion Central); Victor Jara asistio a una escuela
catdlica: El Liceo Ruiz-Tagle, donde concluyd su educacion primaria. Con el paso del
tiempo la situacion econémica de la familia de Jara mejoro y se cambiaron de domicilio,
mudandose a una casa en la calle Jotabeche al sur de la alameda. Fue en este sitio donde
se manifestdé un importante encuentro para la carrera musical de Jara, ya que uno de sus
vecinos fue un guitarrista llamado Omar Pulgar, quien le ensefid sus primeros acordes
en la guitarra y le alentd a experimentar sus propios sonidos y versos. Después de un
tiempo la familia se vuelve a mudar, en esta ocasion se van a un barrio detrés de la
Estacion Central conocido popularmente como Chicago Chico, debido a la gran

cantidad de delincuentes que habitaban por esa zona™.

1 parot, Carmen Luz. Victor Jara: El derecho de vivir en paz [videograbacion]. Chile, Warner Music
Chile, S.A. Fundacion Victor Jara, 1999..

12 Jara, Joan: Victor, un canto inconcluso, 1% Ed., Santiago, LOM Ediciones, 2007, p. 36.

3 Sepilveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, p. 34.

4 parot, Carmen Luz. Victor Jara: El derecho de vivir en paz [videograbacién]. Chile, Warner Music
Chile, S.A. Fundacion Victor Jara, 1999.

' IBIDEM.



Para este momento Jara es un adolescente e ingresa a un grupo llamado Accion
Catdlica. En él se empezO a interesar por las actividades del canto y el futbol;
conjuntamente Jara realizaba estudios de contabilidad en un Instituto Comercial, sin
embargo no logro terminar esta preparacion ya que en marzo de 1950 su madre Amanda
Martinez murié de una ataque cardiaco. Jara tenia quince afios™®; a esa edad consigui6
empleo en una muebleria y también ayudaba a realizar mudanzas y fletes hasta que en el
invierno de ese mismo afio, decide ingresar al Seminario de la Orden de los
Redentoristas de San Bernardo. La decision la tom6 debido... “a la soledad y el
desencuentro con un mundo que de repente le parecio vacio... Yo me refugié¢ ahi

buscando otros valores, otros afectos, tal vez algo que llenara ese vacio™’

seglin sus
propias palabras. Permanecio enclaustrado dos afios, debido al tipo de formacion de esta
orden; sin embargo, en marzo de 1952 abandond el seminario, bastante consternado por
la actitud que ahi le hacian asumir respecto a su cuerpo: “Todo lo que era saludable-
recordaria mas tarde-, lo que significa un estado de bienestar fisico, tenia que dejarse
de lado. El cuerpo se convertia en un especie de carga que estabas obligado a

soportar’®

. A'los diez dias de su salida es llamado para realizar el Servicio Militar, que
era obligatorio para todos los jovenes de dieciocho afios, asi que estuvo en condicion de
Cadete hasta el 12 de marzo de 1953, cuando dejé la escuela de infanteria y volvio a la
poblacion de Los Nogales, donde vivia intermitentemente en casa de la familia
Morgado, amigos de cuando vivia en aquel poblado®®. Durante este periodo Victor Jara
se prepara para presentar su examen final de contabilidad y para poder ser
independiente econémicamente, consigue un empleo como portero en un el Hospital
local; en este trabajo, es donde por casualidad, lee en las paginas de un diario una
convocatoria para realizar pruebas para ingresar al coro de la Universidad de Chile. Jara
decide presentarse a aquellas pruebas, lo seleccionan como tenor y participa en la
produccién de Uthoff”® en un montaje de Carmina Burana en el Teatro Municipal®’. Su

acceso a este Teatro le permite presenciar un espectaculo de pantomima que le

1 Jara, Joan: Victor, un canto inconcluso, 12 edicién. Santiago, LOM Ediciones, 2007, pp. 42,43.

7 vallejo, César: La Gltima entrevista, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 37. 9-10-84.

'8 Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido. La bicicleta, Seria Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 33. 11-09-84.
9 Sepdlveda Corradini: Gabriel. Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, p. 44.

20 Bailarin, coredgrafo y director artistico chileno-aleman, fue exiliado de Alemania en la segunda guerra
mundial. Uthoff fue fundador del grupo inicial del que seria el Ballet Nacional. Aguirre G., Sergio y
Ortiz B., Norma-Norma: Génesis y desarrollo del Teatro de la Universidad de Chile (1941-1991), Tesis
(actor), Santiago, Universidad de Chile, 1991, p. 10.

2! Jara, Joan: Victor, un canto inconcluso. 12 Ed., Santiago, LOM Ediciones, 2007, pp. 45,46.



impresion0, presentado por una compafiia recién formada por Enrrique Noisvander;
Victor Jara se intereso en esta manifestacion escénica y por ello se present6 a realizar
una prueba para ingresar al grupo y poder estudiar pantomima. Después de la prueba,
fue aceptado y participd en una temporada en el Teatro Talia. En ésta desempefié dos
papeles en dos espectaculos distintos: Los valses nobles y sentimentales de Ravel y Los
vecinos con masica de Leni Alexander?.

Una vez inmerso en el medio teatral, Jara decide realizar el examen para ingresar
en la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, esto fue en marzo de 1956. Fue
aceptado en el curso para la formacion de actores y, debido a su condicion de
estudiante con dificultades econdmicas, le concedieron un exiguo estipendio y también
le adjudicaron una ayuda de Caritas (Sociedad de Auxilio Catdlico para el Tercer

Mundo)®®. En estas condiciones comienza su camino en el ambiente teatral.

22 Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed, Santiago, Sudamericana ediciones,
2001, p 46.
ZBrodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta. Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 34. 11-09-84.
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Como estudiante de actuacion, Jara se destacaba por su manejo corporal, sin
embargo, él mismo no se reconocié como un elemento brillante de su curso, segun las
palabras del profesor José Pineda**: “...El se consideraba mal actor y es terrible
cuando alguien se considera mal actor y no ve otro camino, pero él siguid por el

camino de la direccién, nunca se frustré por no ser buen actor... "%

Es importante
mencionar que las ensefianzas sobre la actuacion estaban basadas completamente en el
sistema de Stanislavski. Este hecho sin duda influyo en la carrera teatral de Victor Jara,
por lo menos en los inicios de su trabajo directorial, ya que si bien él no se especializ6
en ningun estilo, ciertamente en diversas ocasiones dirigié textos de corte realista y los
actores con los que trabajé estaban mas acostumbrado a este tipo de teatro.

En 1956, afio en que fue aceptado en la Esuela de Teatro de la Universidad de
Chile, también se comienza a realizar el Festival Interno de estudiantes?’ en el Teatro
Talia. Para esta ocasion el primer afio mont6 La balada de Atatrol de Alejandro Casona,
dirigida por Franklin Caicedo y en la cual Jara interpretaba a un Oso?®.

Al final de este afio Pedro Orthus dirigio ElI sombrero de paja de ltalia,
protagonizada por Héctor Duvauchelle y Agustin Siré?; el curso de Victor Jara fue
Ilamado para realizar pequefias intervenciones en este montaje y de esta forma Jara
actud, por primera vez, en un montaje oficial del Teatro Antonio Varas. Su personaje
era uno de los gemelos invitados al matrimonio®.

El curso de Jara fue promovido a segundo afio después de presentar el montaje
de la obra Una velada agradable de autor desconocido, en el que él interpret6 al Sefior
Hochepied.

En 1957 Pedro de la Barra dirige Las de Cain de los hermanos Joaquin y Serafin
Alvarez Quintero. Este montaje también se realizd en el Teatro Talia; Alejandro

Sieveking y Victor Jara fueron llamados para participar y Jara ejecutd el personaje de

24 Actor, dramaturgo y actual director del Departamento de Teatro de la Universidad de Chile.

% Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a José Pineda. Escuela de Teatro de la Universidad de Chile,
Santiago, 23 de octubre, 2008.

*|BIDEM.

2" Este Festival dejarfa de ser exclusivo para los alumnos de la Universidad de Chile en la especialidad y
se extenderia a todos los estudiantes de teatro del pais. Septlveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre
de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana ediciones, 2001, p. 49.

8 |BIDEM.

% Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Humberto Duvauchelle, Santiago, 18 de octubre, 2008.

%0 Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed, Santiago, Sudamericana ediciones,
2001, p. 50.



Marin®!. Este mismo afio tanto Sieveking como Jara estuvieron, por segunda vez,
trabajando en el Thalia. Los dos representaban a unos guardaespaldas en el montaje de
El gesticulador de Rodolfo Usigli, dirigido por Teresa Orrego™.

En el Festival Interno de alumnos de 1957, Jara actud con el tercer afio en el
montaje de Lorongo, el arbol que anda, obra venezolana. Para el examen final del
segundo afio Jorge Lillo dirigi6 La visita del inspector de J. B. Priestley, Jara
interpretaba al inspector Goole en el segundo acto.

1957 contiene dos sucesos importantes para la vida de Victor Jara, el primero es
que la clase de movimiento fue impartida a su curso por una bailarina inglesa llamada
Joan Alison Turner Roberts, quien afios mas tarde seria su pareja y que en ese entonces
se encontraba casada con el profesor y coredgrafo Patricio Bunster®®. El segundo suceso
es que realiza el primero de dos viajes al sur con Nelson Villagra, amigo de la escuela,
motivados por el interés de investigar y rescatar el canto campesino®*.

1958 fue el tercer afio de estudios de actuacion. De los veintisiete alumnos que
eran al inicio de este curso, ahora Unicamente quedaban once. Como examen final
presentaron el montaje de EI amor de los cuatro coroneles de Peter Ustinov. Este texto
fue traducido por Isidora Aguirre y la direccién estuvo a cargo de Eugenio Guzman. El
personaje de Victor Jara fue el Coronel Ruso.

En 1959 el Teatro Experimental de la Universidad de Chile se convierte en el
Instituto de Teatro de la Universidad de Chile (ITUCH) fusionando el Teatro
Experimental y el Departamento de Teatro Nacional®. La generacién de Jara conforma
la compafiia de la Escuela y el primer espectaculo que presentan es una adaptacion de
La importancia de llamarse Ernesto de Oscar Wilde. La adaptacion fue de Luis Alberto

Heiremanns®® y la titulé La importancia de ser constante. Entre el 31 de octubre y el 29

31 parot, Carmen Luz. Victor Jara: El derecho de vivir en paz [videograbacién]. Chile, Warner Music
Chile, S.A. Fundacion Victor Jara, 1999.

%2 Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, p. 51.

%% Joan Turner habia llegado a Chile en 1954, acompafiando a su marido chileno Patricio Bunster, bailarin
y coredgrafo que habia viajado a Inglaterra para trabajar junto al Ballet’s Jooss, donde se habian conocido
y luego casado. Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta. Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55):
34.11-09-84.

% Sepdlveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 1* Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, pp, 51,52.

% Rodriguez, Orlando: Sintesis de la evolucién del Teatro Chileno, Apuntes. Vol. 1 (No. 10). Noviembre,
1960.

% Heiremanns fue uno de los autores nacionales mas representados en esta época, también fue
colaborador activo del Teatro de Ensayo de la Universidad Catolica. Entre sus obras mas importantes
estan: El Toni chico, La ronda de la buena nueva, La jaula en el arbol, Versos de Ciego, entre otras. Mas
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de noviembre de 1959 Victor Jara, como parte de las actividades de la compafiia de la
Escuela, estuvo en “El vagon cultural”, recorriendo asi varias ciudades, desde el sur
hasta Concepcidn. Jara interpretaba a Benjamin en La importancia de ser constante
dirigido por Eugenio Guzméan®'.

En septiembre de ese mismo afo, se llevdo a cabo el Cuarto Festival de
estudiantes organizado por el Instituto de Teatro de la Universidad de Chile (ITUCH)®,
el cual convocaba la participacion de todas las Escuelas de Teatro y Danza del pais. Fue
en este festival donde Victor Jara tuvo su primera experiencia como director teatral. La
obra que dirigio llevaba por titulo Parecido a la felicidad escrita por Alejandro
Sieveking; fue presentada en el Teatro Lex los dias 12 y 13 de septiembre.*

Parecido a la felicidad tuvo ademéas una semana de funciones en el Teatro
Antonio Varas, esto fue un hecho especial ya que este Teatro estaba reservado
exclusivamente para los montajes profesionales del ITUCH, y tanto el director como los
actores, a excepcion de Bélgica Castro, aln eran estudiantes del cuarto afio de actuacion
del Instituto™.

Después, entre el 31 de octubre y el 20 de noviembre del mismo afio la obra
recorrié varias ciudades del sur hasta Concepcion formando parte del “El Vagon
Cultural” del ITUCH. Se compartio esta gira con el montaje La importancia de ser
constante dirigida por Eugenio Guzman y en el que Victor Jara participaba como actor.

En Marzo de 1960 Parecido a la felicidad salié de gira a Uruguay y Argentina.
Maés adelante, en junio de ese mismo afio y con el patrocinio del Ministerio de
Relaciones Exteriores cumplieron una gira de seis meses recorriendo otros paises de
Latinoamérica (Venezuela, Colombia, Costa Rica, Guatemala, México y Cuba)*.

El elenco original habia tenido modificaciones: Clara Mesias remplaz6 a Bélgica
Castro, y Lucho Barahona fue sustituido por Tomas Vidiella, para estos momentos el

nombre de la compafiia era: Nuevo Teatro de Chile.

informacion en Hurtado, Maria de la Luz, Munziaga, Giselle: Testimonios del Teatro, 35 afios de teatro
en la Universidad Catolica, 12 Ed., Chile, Ediciones Nueva Universidad, 1980, p. 88.

% Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 1* Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, pp, 53-59.

% Aguirre G., Sergio y Ortiz B., Norma-Norma: Génesis y desarrollo del Teatro de la Universidad de
Chile (1941-1991), Tesis (actor), Santiago, Universidad de Chile, 1991, pp. 102-105.

39 Acevedo Figueroa, Cristian: Victor Jara en el Teatro Chileno, Santiago, Fundacion Victor Jara, 1995.
“0 parot, Carmen Luz. Victor Jara: El derecho de vivir en paz [videograbacién]. Chile, Warner Music
Chile, S.A. Fundacion Victor Jara, 1999.

! Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 33-40. 11-
09-84, p. 34.
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Ya de regreso en Chile Parecido a la felicidad fue remontada en diferentes
ocasiones; incluso en 1964 fue transmitida por el canal 9 de television. Es importante
mencionar que antes de esta gira de seis meses, a finales de 1959, Victor dirigié una
comedia infantil titulada Honorato, el caballo de circo, también de Alejandro
Sieveking*. Esta obra se uni6 al repertorio de la Compafiia presentandose en el Antonio
Varas y en varias poblaciones. Sin embargo se desconocen mas datos del montaje.

Ahora bien, es en Marzo de 1960 cuando Jara inicia sus estudios de Direccion
Teatral. Su primer examen fue con La Mandragora de Machiavello. En 1961 presenta
Milagro en el mercado viejo de Osvaldo Dragun. Otro de sus examenes fue con La
excepcion y la regla de Bertolt Brecht, y para su Examen de egreso mont6 Animas de
dia claro de Sieveking®. Esta pieza habia sido montada anteriormente por Domingo
Tessier sin buenos resultados, segun la actriz Marés Gonzales, quien participo en ambas
puestas en escena®®; este Gltimo examen se realizé en la Sala Camilo Henriquez del
Teatro de la Universidad Catdlica. El elenco lo formo con alumnos de la escuela. Al afio
siguiente, en 1962, Animas de dia claro es incluida en la temporada oficial del Teatro
Antonio Varas. Esta vez el elenco lo conforman actores profesionales. La pieza se
estreno el 25 de mayo y se caracteriz6 por la musica, empleada por Jara, ya que era
original del folclor popular.

En este mismo afio, Jara fue integrado a la planta del Instituto de Teatro como
Director. Animas de dia claro se volvié un clésico del repertorio del ITUCH y se estuvo
dando a lo largo de seis afios consecutivos®. Es importante mencionar que no existia
una estructuracion clara de la planta de docentes del ITUCH. Sin embargo, se tiene
informacion de que la conformaban los profesores que afios atras fueron los fundadores
del Teatro Experimental. Ellos eran quienes elegian a los que, bajo su criterio, eran los
mejores directores y actores para que formaran parte de la compafila del Teatro
Nacional .

A finales de 1962, Victor Jara tiene su primera experiencia teatral fuera del

circulo de la Universidad de Chile. En Octubre de ese afio se estrena DuUo de Rall

*2 Jurado, Omar; Morales, Juan Miguel: El Chile de Victor Jara, 12 Ed., Santiago, LOM ediciones, 2003,
pg. 31-33.

*3 En estos momentos, Sieveking se definia por la linea de la dramaturgia ya que habia experimentado
mas éxitos con sus textos que como actor. Mas informacién en Rodriguez, Orlando: Sintesis de la
evolucidn del Teatro Chileno, Apuntes. Vol. 1 (No. 10). Noviembre, 1960.

* Vallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP., La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 6. 9-
10-84.

“IBIDEM

% Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a José Pineda, Santiago, 23 de octubre. 2008.
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Ruiz*’. Este montaje fue realizado con la Compafifa de Los Cuatro; el elenco estaba
constituido por Héctor y Humberto Duvauchelle y Gonzalo Palta. El espectaculo fue
titulado DUo debido a que se constituia de dos obras de un acto cada una: La maleta y
Cambio de guardia. Las funciones se realizaron en el Teatro Petit Rex.

El siguiente trabajo de Direccion de Jara fue Los invasores de Egon Wolf, obra
que le designo el consejo directivo del ITUCH, ya que formaba parte de los directores
de planta del mismo Instituto.

En 1965 dirige otra obra deslindada de la esfera de la Universidad de Chile, en
esta ocasion es con el grupo ICTUS. La obra es traducida como La mafia (The Knack)
de la dramaturga inglesa Ann Jellicoe®. Este espectaculo es también su primer
acercamiento a un texto de autoria extranjera. Con este montaje Victor fue premiado
con el Laurel de Oro y como el Mejor Director del afio por la Critica del Circulo de
periodistas®.

En el mismo afio, es elegido otro texto de Alejandro Sieveking por el comité de
lectura del ITUCH para que sea uno de los estrenos del Teatro Antonio Varas. Este
texto lleva el titulo de La remolienda y la direccién fue realizada por Victor Jara>®. Con
este espectaculo Jara fue premiado de nuevo con el Laurel de Oro.

El siguiente montaje que dirigid6 se llamé La casa Vieja y fue el primer
espectaculo de la temporada de 1966 del Teatro Antonio Varas. Este texto es de la
autoria del dramaturgo cubano Abelardo Estorino. El estreno de dicha obra fue el 29 de
abril.

Ahora bien, en 1968 y después de pasar una temporada de cuatro meses en
Inglaterra presenciando ensayos Yy espectaculos de ese pais, invitado por el British

PP Victor Jara regresa a Chile y trabaja de nuevo con la Compafiia

Counsi
Independiente Los Cuatro. El titulo de la obra se tradujo como Entretengamos al Sr.
Sloane (Entertaining Mr. Sloane) del autor britanico Joe Orton®%. Jara recibe, de nuevo,
el Premio de la Critica del Circulo de Periodistas como mejor director del afio por esta

pieza.

*" Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Humberto Duvauchelle, Santiago, 18 de octubre, 2008.

*® Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 37. 11-09-84.
* Acevedo Figueroa, Cristian: Victor Jara en el Teatro Chileno, Santiago, Fundacién Victor Jara, 1995.
%0 Vallejo, Cesar. Victor Jara, los afios 60 y La UP., La bicileta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 8. 9-
10-84.

5! Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, pp. 132-134.

52 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Humberto Duvauchelle. Santiago, 18 de octubre, 2008.
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Por otra parte, en 1968 fue re-fundado el ITUCH y se le dio el nombre de
Departamento de Teatro de la Universidad de Chile (DETUCH),> pero formalmente
legaliz6 su departamentalizacién un afio después. La primera obra presentada por el
DETUCH, fue en 1969 y se llamo Viet Rock de la dramaturga norteamericana Megan
Terry. El estreno se realizo el 2 de mayo y la direccion fue, también, de Victor Jara.

Tras este montaje Victor Jara decide dejar de ser director de planta del Teatro de
la Universidad de Chile, debido a que opta por darle mas importancia a su carrera
musical ya que la masificacion y la difusién del canto popular estaban en su apogeo®*.

En ese mismo afio, Jara recibe la invitacion de dar clases en la Escuela de Teatro
de la Universidad Catdlica y también dirige el tercer montaje del TET (Taller de
Experimentacion Teatral)® de esta misma universidad. El texto fue Antigona de
Saéfocles en version de Bertolt Brecht.

Antigona es la Gltima obra de teatro dirigida por Victor Jara. Existen registros de
tres espectaculos masivos que fueron coordinados por él a lado de Patricio Bunster>®,
pero estos espectaculos no pertenecen a la naturaleza del objeto de estudio de esta
investigacion. Dichos espectaculos fueron presentados en el Estadio Nacional y trataban
teméticas distintas: Historia del movimiento obrero de Chile, La historia de la “J”
(Juventud Comunista En Chile) y un homenaje a Pablo Neruda. Los tres eventos fueron
en 1972, en los meses de enero, septiembre y diciembre respectivamente.

>3 Aguirre G., Sergio y Ortiz B., Norma-Norma: Génesis y desarrollo del Teatro de la Universidad de
Chile (1941-1991), Tesis (actor), Santiago, Universidad de Chile, 1991, p. 183.

> Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 38. 11-09-84.
% Hurtado, Maria de la Luz, Munziaga, Giselle: Testimonios del Teatro, 35 afios de teatro en la
Universidad Catdlica, 12 Ed., Chile, Ediciones Nueva Universidad, 1980, p. 126.

% Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 Ed., Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, pp. 165-171.
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En 1957, mientras Jara cursaba el segundo afio de la escuela de teatro, empez6 a
frecuentar el café Sao Paulo de la calle Huérfanos en el centro de Santiago. En este sitio
conocio a Violeta Parra y a un grupo de personas que conformaban un conjunto de
masica folclorica llamado Cuncumén que en Mapudungun significa canto o murmullo
de agua. Cuncumén presentd su primer disco este afio y aunque Jara no era parte del
grupo oficialmente, grabé un solo de una cancion llamada Se me ha escapado un
suspiro. De esta forma quedd registrada su voz por primera vez®'. Mas adelante, en
1958, Violeta Parra compuso dos canciones al estilo de los villancicos chilenos (Dofa
Maria te ruego y Décimas por el nacimiento) para que Victor Jara las cantara, él las
grab6 junto con otras canciones navidefias y publicadas en el disco de Cuncumén
titulado Villancicos chilenos. En este mismo afio Jara se volvid integrante regular de
Cuncumén, por lo que empez6 a aprender gran cantidad de danzas folkldricas de las
diferentes regiones chilenas. En 1959 Cuncumén dio un recital en el Teatro Antonio
Varas y Victor Jara interpretd y dirigio la puesta en escena. Cuenta el actor Tennyson
Ferrada: “... Cuando Victor se integro al grupo Cuncumén yo venia de Concepcion y
me pidieron que animara un espectaculo que hacia el grupo, Victor habia hecho la
seleccién de temas y bailes que representaban a casi todas las regiones del pafs... .

En el verano de 1960 Jara inicia una relacion de pareja con Joan Turner, quien
fue su profesora en la escuela de teatro®®. EI 30 de mayo de 1961 emprende un viaje
con el grupo Cuncumén, debido a la realizacion de una gira europea que duré hasta
finales de octubre de ese mismo afio®®. También en 1961 compone Paloma, quiero
contarte lo cual marca el inicio de su carrera como compositor.

En 1962 graba Paloma, quiero contarte y La cancion del minero que se incluyen
en el disco Folklore chileno de Cuncumén. Después de esto se separa del grupo. Esta
decision la toma debido a que si bien compartia la linea de investigacion folclorica
«...El queria cantar, sacar la voz en forma urgente, desplegar las alas.”®
Entre 1963 y 1968 ejerce como director de la Academia de Folclor de la Casa de

la Cultura, en Nufioa. En 1965 nace la hija de Joan Turner y Victor Jara. La llaman

> Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 34. 11-09-84.
60 Vallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP., La bicileta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 4. 9-
éLgOI;;BeAfIa Fuente, Antonio. Entrevista a Joan Jara, La bicicleta, Serie Victor Jara Vol. 3 (No. 59): 40. 6-11-
§°4Vallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP., La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 5. 9-
‘-;Llolfrf).dsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 35. 11-09-
84.
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Amanda y tiene como hermana a Manuela, hija del primer matrimonio de Turner con
Patricio Bunster. En ese afo se publica el primer sencillo de Jara que incluye dos temas:
La cocinerita y El cigarrito; seguidamente el segundo sencillo lo componen: Paloma,
quiero contarte y La beata®. Como compositor se encarga de la musica del espectaculo
de La remolienda dirigido por él mismo y el texto escrito por Alejandro Sieveking®.

En 1966 aparece su primer disco como solista: Victor Jara; desde este mismo
afio y hasta 1969 fue el director artistico de Qulipayun, otro conjunto musical folclérico
formado en Santiago en Julio de 1965 por los hermanos Eduardo y Julio Carrasco, junto
a Julio Numhauser. En 1967 recibe su primer disco de plata en reconocimiento a las
altas ventas de su disco®.

En 1969 recibe el primer premio en el primer Festival de la Nueva Cancién
Chilena con el tema Plegaria a un labrador y por primera vez canta en el Estadio Chile;
también viaja a Helsinki, Finlandia, invitado para cantar en el mitin mundial de jovenes
por Vietnam; también, se editdé el tema Pongo en tus manos abiertas y escribe la
cancion Preguntas por Puerto Montt.

En 1970, como ya dijimos, renunci6 al Instituto de Teatro de la Universidad de
Chile para poder dar recitales por todo el pais durante la campafia electoral de la Unidad
Popular que preside Salvador Allende, quien gand las elecciones de ese afio. Por otra
parte se editd6 Canto libre. En el segundo Festival de la Nueva Cancion Chilena canta
Con el alma llena de banderas en homenaje al joven Miguel Angel Aguilera, asesinado
unos dias antes®.

En 1971 junto con Isabel Parra e Inti-lllimani se incorpora al departamento de
comunicaciones de la Universidad Técnica del Estado. Como embajador cultural del
gobierno de la UP realiza una gira como cantante por México, Costa Rica, Colombia,
Venezuela, Perl y Argentina. En este afio recibe el Laurel de Oro como mejor
compositor y también edita El derecho de vivir en paz®.

1972 fue el afio en que realizo su gira por la Union Soviética y Cuba, asistio al

congreso de mdasica latinoamericana organizado por la casa de las Américas en la

%2 Vallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP., La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 9. 9-
10-84

% Jurado, Omar; Morales, Juan Miguel: El Chile de Victor Jara, 12 Ed., Santiago, LOM ediciones, 2003,
p. 148.

* Parot, Carmen Luz. Victor Jara: El derecho de vivir en paz [videograbacién]. Chile, Warner Music
Chile, S.A. Fundacion Victor Jara, 1999.

% Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 38. 11-09-84.
% Jurado, Omar; Morales, Juan Miguel: El Chile de Victor Jara, 12 Ed., Santiago, LOM ediciones, 2003,
pp.149, 150.
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Habana, dirigié el homenaje a Pablo Neruda en el Estadio Nacional, después de que este
recibiera el Premio Nobel de Literatura, edit6 su nuevo tema La poblacion y fue director
musical del grupo femenino Cantamaranto. Entre 1972 y 1973 compone musica de
continuidad para la television chilena y también las canciones de una serie de dibujos
animados del canal 7%

En 1973 trabajo en la creacion de dos temas musicales y grabd el disco Canto
por travesura. También compuso Cuando voy al trabajo y Manifiesto®. Grabé Aqui me
quedo poema de Pablo Neruda y Vientos del pueblo. Realizd una gira por Peru,
patrocinado por el Instituto de Cultura de Lima. El diez de septiembre present6 en la
radio su ultima grabacion La marcha de los trabajadores, compuesta a peticion del
sindicato de la construccion®.

En la mafiana del once de septiembre, dia del golpe de estado, Jara se dirigi6 a
La Universidad Técnica del Estado, su lugar de trabajo, donde se disponia a cantar en la
inauguracion de una exposicién, desde la cual estaba previsto que el presidente Salvador
Allende se dirigiria al pais. Los militares rodearon el edificio y al dia siguiente todos los
reunidos en ese lugar fueron detenidos. Victor Jara fue internado en el Estadio Chile y
torturado en los dias siguientes; ahi escribio el que se le atribuye como su ultimo poema
Estadio Chile. En este mismo estadio fue asesinado el dieciséis de septiembre, poco

antes de cumplir cuarenta y un afios™.

%7 parot, Carmen Luz. Victor Jara: El derecho de vivir en paz [videograbacién]. Chile, Warner Music
Chile, S.A. Fundacién Victor Jara, 1999.
% Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 40. 11-09-84
69

IBIDEM.
"0 Alonso, Claudia: Levantate y mirate las manos: Testimonio de una exiliada chilena en Holanda, sobre
la muerte de Victor Jara, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 3 (No. 59): 38-41. 6-11-84.
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Capitulo 2

Hacia una poética directorial de Victor Jara

EI objetivo de este apartado es resolver si, con toda la informacion obtenida

sobre el trabajo directorial de Jara, es posible descubrir una poética teatral que atraviese
el desarrollo de toda su obra. Este objetivo se considera relevante ya que el trabajo de
Jara en el teatro representa un patrimonio de valor artistico y cultural, por lo que se
piensa que indagar acerca de su metodologia de direccion teatral y conocer su forma de
trabajo, su poética o quizé su multiplicidad de poéticas, puede generar un documento
que constituiria un aporte a la historia de la direccién teatral en Chile.

Ahora bien, es necesario tomar en cuenta que para lograr nuestro objetivo
existen limitaciones que exceden nuestras posibilidades debido a la distancia temporal
que se tiene con el objeto de estudio. Al tratarse de sucesos que se manifestaron hace
mas de cuarenta afios, nos topamos con la falta de acceso a fuentes de informacion
directa, por ejemplo artistas que hoy estan muertos Yy que trabajaron con Victor Jara, 0
con material escrito que ha sido destruido por los conflictos politicos que se dieron en
ese momento histdrico del pais, y también, con la escasez de registro audiovisual Por
lo anterior, nos hemos dedicado a una suerte de reconstruccion a través de entrevistas en
profundidad a los artistas involucrados en las obras dirigidas por Jara y a otras personas
que fueron espectadores de las mismas. En este mismo sentido, es importante
mencionar que algunos de los entes poéticos que estudiamos en el presente capitulo
cuentan con mas fuentes de informacion que otros y por esto mismo, algunos puntos del
analisis tendran mas profundizacion en unas obras que en otras.

Por otra parte, consideramos que es el momento de esclarecer lo que, en nuestra
investigacion, se entiende con el término de Poética; por lo que se brinda a continuacion
un breve recorrido historico acerca de los cambios que ha experimentado dicho
concepto, y asi poder tomar el rumbo hacia una poeética directorial de Victor Jara.

Hasta el siglo XVIII la expresion de Poética se utilizaba para designar la
perceptiva relacionada con los criterios de la produccion artistica y del juicio estético;

este es el sentido que le da Aristételes en su Poética y al que, también, se refieren textos
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como Arte poética de Horacio’™ o el Art Poetique de Nicolas Boileau’®. Posteriormente,
en el siglo XVIII y por accién de Alexander Gottileb Baumgarten”, el juicio sobre el
gusto de la produccidn artistica llegd a ser objeto de la Estética, por lo que la Poética
paso a indicar simplemente la preceptiva en relacion a los modos concretos del hacer
artistico’™.

En 1962 Humberto Eco en su Obra abierta’ reevala la Poética y la separa del
ambito sélo operativo, a la que la habia confinado la estética. En este aspecto Eco se
inspira en Luigi Pareyson’® quien elaboré una teorfa de las formas, para la cual formar
significa hacer y de esta manera la Poética es un término en el cual la creacién y todo lo
relacionado con ella se vincula con la composicion de obras cuyo lenguaje es sustancia
y medio y no en un sentido restringido como coleccion de reglas o preceptos estéticos
concernientes solo a la poesia. Entonces, en el siglo XX, la acepcién de Poética se
entiende como la impostacion programatica de un artista particular, o de una corriente o
un movimiento; asi, en 1973 Tzveta Todorov define la poética como “la que mira el
conocimiento de las leyes generales que presiden el nacimiento de toda obra, buscando
estas leyes al interior de la misma literatura, por lo que cada obra se considera como la
manifestacion de una estructura abstracta y general, de la cual la obra es una de sus
realizaciones posibles™”.

En este sentido y en un contexto mas cercano, en Santiago de Chile, el profesor
Abel Carrizo-Mufoz menciona que “La Poética constituye un segmento de la Estética
en tanto discurso explicitado en textos escritos, y/o implicito en obras generadas por un
creador o un colectivo, consistente en un conjunto de caracteristicas o principios

formales recurrentes que configuran un sistema expresivo especifico e identificable con

™ Horacio Flaco, Quinto: Arte poética de Horacio o epistola a los pisones, Espafia, Ed., Facsimil, 2008,
p. 65.

2 Alegre, Francisco Javier: Arte poética de Mr. Boileau: opusculos inéditos latinos y castellanos, México,
Ed., Joaquin Garcia Icazbalceta, 1889, p. 132.

® Filésofo alemén que en su trabajo Reflexiones filosoficas acerca de la poesia, fechado en 1735
introdujo, probablemente por primera vez, el término estética. Mas informacion en Baumgarten, A. G.:
Prolegémenos, introduccién y traducciéon de Ricardo Ibarlucia, UBA, Filosofia y Letras, Secretaria de
Publicaciones, 1999.

™ Para poder obtener una visién rapida de la evolucién del término Poética, se puede consultar
Enciclopedia Garzanti de Filosofia, Trad. Juan Barattini Carvelli, Italia, Ed., E. Garzanti, 1997.

> Eco, Humberto: Obra abierta, Trad. Roser Berdagué, 32 Ed., Barcelona, Ed., Ariel, 1990, p. 355.

"8 pareyson, Luigi: Conversaciones de estética, Madrid, Ed., Visor, 1987, p. 232.

" Todorov, Tzveta: ¢Qué es el estructuralismo?: poética, Trad. Ricardo Pochter, Buenos Aires, Ed.,
Losada, 1975, p. 128.
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sus correspondientes enunciados ideologicos, metodologicos o procedimentales,
generado en cualquier disciplina artistica”"®.

Ahora bien, los estudios més recientes acerca de Poética y que estan
directamente aplicados a el area teatral han sido desarrollados por Jorge Dubatti, quien
en El teatro jeroglifico” propone su primera definicién del término y la enfoca hacia el
conjunto de constructos morfoteméaticos que, por procedimientos de seleccion y
combinacidn, constituyen una estructura teatral, generan determinado efecto, producen
sentido y portan una ideologia estética en su practica®. Sin embargo este concepto lo
reformula el mismo autor en su libro Cartografia teatral. Este nuevo planteamiento, con
ligeros cambios, conlleva una distincion y clasificacion de diversos tipos de poéticas.

Antes que todo, el término replanteado es el siguiente:

La Poética es el estudio del acontecimiento teatral a partir del examen de la
complejidad ontoldgica de la poiesis teatral y de la zona de experiencia que ésta
funda en su relacién pragmética con el convivio y la expectacion®

La primera diferenciacion que establece Dubatti es la que existe entre Poética
(con mayuscula) y poética (con mindscula). La primera, es la disciplina de la teatrologia
que propone una articulacion disciplinaria coherente, sistemética e integral, de la
complejidad de aspectos y angulos de estudio que exige el ente poético y la formulacion

de las poéticas. La segunda es la referente al:

Conjunto de componentes constitutivos de la poiesis 0 ente poético, en su doble
dimensién de produccion y producto, integrados en el acontecimiento en una
unidad material-formal ontol6gicamente especifica, organizados jerarquicamente,
por seleccién y combinacion, a través de procedimientos82

Subraya Dubatti que la poética no es el ente poético en si, sino el conjunto sistematico,
riguroso y sustentable de observaciones que pueden predicarse, desde diferentes
angulos, sobre la entidad, organizacion y caracteristicas del ente poético®.

Una vez establecida esta diferencia bésica, la siguiente clasificacion que hace

Dubatti, con respecto a los tipos de poéticas, se basa en el grado de abstraccion y de

® Carrizo-Mufioz, Abel: Tesis. Poética proxima, poética personal, Licenciado en Estética, Chile,
Pontificia Universidad Catélica de Chile, 2004, p. 9.

" Dubatti, Jorge: El teatro jeroglifico, herramientas de poética teatral, Argentina, Atuel, 2002.

% |DEM, p. 57.

81 Dubatti, Jorge: Cartografia teatral: Introduccion al teatro comparado, 12 edicion, Argentina, Atuel,
2008, p. 76.

82 Dubatti, Jorge: Cartografia teatral... Pp. 77.

% IDEM, p. 78.
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participacion de sus rasgos en un individuo o grupo de entes poeéticos. Distingue asi

cuatro tipos de poéticas®*:

La micropoética. Es aquella que corresponde a un ente poético particular, es un
espacio de heterogeneidad, tension, debate, cruce, hibridez de diferentes materiales y
procedimientos, es un espacio de diferencia y variacion. Todo es posible en las
micropoéticas, en ellas se propicia la multiplicidad interna compuesta de infinitos

detalles.

La macropoética, o poética de conjunto, estd integrada por dos o mas
individuos poéticos; ésta resulta de los rasgos comunes y las diferencias de un conjunto
de entes poéticos seleccionados (de un autor, una época, una formacion, etc.). Implica

trabajar sobre realizaciones teatrales concretas, sobre individuos teatrales.

La archipoética, es un modelo abstracto, 16gico-poético, histérico o ahistorico
que excede las realizaciones textuales concretas y se desentiende de éstas; éste tipo de

poéticas estan disponibles universalmente.

La poética incluida, o de segundo grado, implica la insercién de una poética
dentro de la micropoética. Esta poética incluida puede ser como estructura en abismo,
es decir, reproduce en escala las reglas de organizacién de la poética en la que esta
incluida; también se pude distinguir como contra-poética, la cual expresa, por
diferencia, su relacion con la micropoética en la que se encuentre insertada. Finalmente
estd la Metapoetica, éste es un tipo de poética explicita que da cuenta

metalinguisticamente de la micropoética a la que pertenece.

Ahora bien, Dubatti escribe que para elaborar una poética es necesario utilizar
una metodologia inferencial ya sea por medio de la via inductiva o deductiva. Para esta
investigacion nos parece mas Optima la via deductiva ya que como el propio Dubatti

dice:

% IDEM, pp. 80,81.
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La via deductiva consiste en comprender una micropoética 0 una macropoética
desde la consideracion de las archipoéticas conocidas a priori. Es el camino mas
frecuente en los estudios académicos y, por supuesto, el de aportaciones
necesarias. ..%

Basado en lo anterior y debido a las circunstancias de distancia temporal entre el
investigador y su objeto de estudio se decidid que, para realizar este trabajo que
pretende llevarnos hacia la configuracion de una poética directorial de Victor Jara, se
usara basicamente el analisis por medio de enlaces externos®, dicho analisis permite
multiplicar los angulos del conocimiento del ente poético por medio de instancias
externas consideradas como términos de relacion. Los términos que se consideraran
son:

o Los metatextos de los mismos artistas o técnicos. Se refiere a los
metatextos externos producidos por los mismos artistas que hablan sobre el
ente poético; ejemplo de dichos metatextos puede ser: programas de mano,
articulos, declaraciones en entrevistas y encuestas, manifiestos, etc.

o Los textos surgidos de la actividad de recepcion. Corresponde a
poner en relacién la poética con las observaciones sobre ella provenientes de la
recepcion; esto es, espectadores, criticos, evaluadores, investigadores,
tedricos u otros artistas.

. Las poéticas abstractas o archipoéticas (género dramatico).
Estudia el diadlogo entre la micropoética y las poéticas abstractas que constituyen
patrimonios universales (realismo, simbolismo, vanguardia histérica, post-

vanguardia, tragedia, comedia, etc.).

Para la realizacion de este ultimo paso, es importante mencionar que existen
hasta seis versiones de las archipoéticas®’:
e La version candnica: Autosuficiente y auténoma (realismo, drama
moderno®, simbolismo, etc.)
e La ampliacion de dicha version: Intertextos de otras archipoéticas
subordinadas pero relevantes ( intertextos de la poética realista en lo

posmoderno)

% Dubatti, Jorge: Cartografia teatral... P.82.

% |DEM, p. 100.

8 Dubatti, Jorge: Cartografia teatral... Pp. 110, 111.

8 para mas profundizacion acerca del estudio y analisis del drama moderno consultar IDEM, pp. 173-194
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e La version fusionada: Ambas archipoéticas se imponen como
formalizadoras de organizacion (puesta de escena simbolista del drama
moderno)

e La version critica: Version avanzada por su capacidad de sintesis de la
poética canonica (poética del realismo critico)

e La version parodica: Es la que trabaja sobre la transgresion de
componentes de la version candnica (archipoética comica aplicada a la
estructura del drama moderno)

e La version disolutoria 0 negativa: Se trata de un ejercicio de violencia
sistematica contra los principios de la versién candnica (disolucion de la

estructura del drama moderno en la archipoética vanguardista)

El siguiente paso en nuestro trabajo de investigacion consistira en enhebrar los
entes poéticos conforme a estos ejes externos de relacion; se estableceran las
semejanzas o diferencias que permitan subagrupar tales entes poéticos, es decir, se
compararan las obras teatrales dirigidas por Jara y de esto modo poder establecer
posibles conexiones. Ser& importante caracterizar tanto los elementos recurrentes como
sus variantes y diferencias. A partir de los rasgos identificados y de la probable
realizacion de conjuntos se intentara identificar la poética o poéticas directoriales de
Victor Jara.

Una vez que aclaramos los alcances, limitaciones y conceptos elementales de
esta investigacién, procedemos al planteamiento descriptivo, o mas detallado posible,
de las obras que dirigi6 Victor Jara entre los afios 1959 y 1969. Comenzaremos
cronoldgicamente con el anélisis de cada micropoética generada en los espectaculos
dirigidos por Jara. El total de los montajes bajo su direccion es de diez obras: Parecido
a la felicidad, Animas de dia claro, Duo, Los invasores, La mafia, La remolienda, La

casa vieja, Entretengamos al Sr. Sloane, VietRock y Antigona.
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2.1 Parecido a la felicidad

Parecido a la felicidad, 1959
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2.1.1 Sintesis argumental

Esta es una pieza que se desarrolla en dos actos. La accion se ubica en Santiago
de Chile en 1959. La obra, en breve, se trata de Olga, una joven vendedora que, sin
casarse, se ha ido a vivir al departamento de su enamorado “el gringo”, un conductor de
autobus; esto ocasiona la desaprobacion de la madre de Olga. La joven anhela un
principe azul, entendido como el hombre ideal, figura muy explotada por los medios de
comunicacion, y si bien su enamorado es un joven trabajador y honesto no posee todas
las caracteristicas que segln su imaginario deberia tener; entonces, Olga se enamora de
Victor, un amigo de “el gringo” y cuando este ultimo se da cuenta de la situacion decide
proponerle matrimonio a la chica quien no acepta y abandona el departamento donde

vivian.

2.1.2 Ficha técnica

Personajes Actores

Olga Miriam Benovich
Hjalmar Reinke, “El Gringo” Alejandro Sieveking
Regina, madre de Olga Bélgica Castro
Victor, amigo del Gringo Lucho Barahona
Escenografia e iluminacion Alejandro Krahn

Disefo de vestuario Bruna Contreras
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2.1.3 Metatextos

a) Testimonio del dramaturgo

Alejandro Sieveking, autor y actor de esta obra comenta:

“Victor me cont6 una situacion que él habia vivido como testigo: esta nifia que
se habia ido de la casa una noche que la mama estaba en Argentina, parece, y se fue a
dormir con su amante. La mama llegd antes de tiempo... yo desarroll¢ la situacion y
escribi la obra...”® Sieveking también dice: “Victor se dio cuenta que el realismo ya
no podia ser como antes porque habia dejado de tener sentido. Ahora, lo que transformé
aun mas todo, es que tomando el realismo en serio se pone anticuado pero si le agregas
humor, un tono de humor... tenue como en Parecido a la felicidad... es un tipo de
realismo en que las cosas son posibles dentro de ese mundo, y bueno, la influencia del
cine es una cosa que no es de despreciar en cuanto a estilo... en suma, esto es lo que
generaba el interés del espectador”®. Desde la perspectiva actoral, Sieveking dijo: “Su
relacién con nosotros los actores era fantastica, se comprometia con todos. EI también

P . . 91
habia sido actor y sabia lo que necesitaban, confianza”.

b) Testimonio de actores

Bélgica Castro, una de las actrices, menciona:

»%2 que hice en mi carrera. ..

“... Ese fue uno de los personajes mas “chejovianos
Lo que hacia Victor era profundizar el texto, saber las razones de los acontecimientos.
El texto se leia, como a mi parecer es mas sano, y él no nos obligaba a aprender el texto
porque no sabiamos los movimientos. Se conversé mucho, se hizo trabajo de mesa, de
ver cuando cambia el espiritu de la escena, los cambios de estado de escena y cambios
de direccion de la escena y paulatinamente, después de ver las situaciones, iban
fluyendo los movimientos, y solo se hacian los movimientos necesarios...lo que hizo él,

fue dar un cambio de enfoque al realismo que se hacia en esa época, en el modo de

actuar de ese tiempo. Lo novedoso del enfoque era con respecto al acercamiento del

% Sepulveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Alejandro Sieveking. Santiago, 9 de mayo. 2000.

% Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Bélgica Castro y Alejandro Sieveking. Santiago, 23 de noviembre.
2008.

% Castillo, Débora. Entrevista a Alejandro Sieveking. Santiago, 20 de octubre. 2008.

% Antén Chejov fue uno de los dramaturgos que iniciaron el movimiento del realismo psicolégico, por
ello los personajes que tienen caracteristicas de este tipo de realismo se les denomina, dentro de la jerga
teatral, como chejovianos. Mas informacion en Serrano, Rall:. Nuevas tesis sobre Stanislavski,
fundamentos para una teoria pedagdgica, 12 edicion, Buenos Aires, Atuel, 2004, pp. 267, 268.



27

movimiento de los actores a la vida cotidiana, se dedico a enfatizar lo verosimil, lo

realista de la actuacion, de lo que decias y como lo decias™®.

2.1.4 Recepcidn

a) Opinidn de espectadores

Joan Turner. Bailarina, coredgrafa, profesora procedente de Londres y también
esposa de Victor Jara, como espectadora de esta obra comento: “Parecido a la felicidad
fue la primera obra que vi en Chile que no me hizo sentir nostalgia de Londres. Todo —
la actuacion, la escenografia, los movimientos, el ritmo- estaba muy logrado, a la par
que las relaciones humanas se trataban con la maxima comprension y sensibilidad...
cuando llegue aqui, encontré el teatro tan acartonado, tan antiguo. Ese fue un montaje
fresco de verdad. Era natural, sin esa retérica. Me parecid bastante vanguardista con

respecto a lo que habia visto en Chile...”*

Luis Poirot. Actor y fotografo de profesion y espectador de esta obra, opina: “Se
lograba algo verdaderamente “chejoviano”...ahi se veia como el texto es el pretexto

para que aparezca el subtexto, que es el verdadero texto™%.

Nelson Villagra. Actor de profesion y espectador de la pieza, afirma: “Ya en ese

montaje, Victor propuso unos toques de, digamos... magia, gracias a la multiplicidad de

espacios en el escenario... Habia soliloquios en la misma habitacion, que ahora dejaba

de serlo. Eso era muy atractivo para la época”®.

% Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Bélgica Castro y... 2008.

% Jara, Joan: Victor, un canto inconcluso, 12 edicién, Santiago, LOM Ediciones, 2007, p. 57.

% Sepulveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Luis Poirot. 18 de mayo.2000.

% Sepilveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 1% edicién, Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, p. 62.
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b) Material critico
El pais, diario de Montevideo, presenta un comentario sobre la direccion de
Parecido a la felicidad en la gira que este montaje tuvo por Latinoamérica:

... (La direccion) Es tan valiosa como el texto. Lo entrega comprendido y claro.
Lo enriquece a cada paso con una suerte de naturalidad cotidiana, vitalidad y
tension. En el movimiento, en las pausas cargadas, en los silencios significativos,
en el juego de las miradas y de indecisiones, apunta la presencia de un director

finisimo, con sensibilidad a flor de piel para este tipo de teatro intimista,

o . 97
psicoldgico, aparentemente sencillo...”

c) Opinion de investigadores
Gabriel Sepulveda Corradini. Actor e investigador de la carrera teatral de Jara,

escribe:

“Victor Jara asumi6 desde este montaje, ciertas caracteristicas direccionales que
se transformarian en una especie de sello particular, por ejemplo, la fuerte utilizacion de
lo visual para comprender el texto y la aplicacién del método de Stanislavsky fielmente

en su contenido, pero de una forma mucho mas simple, sin tanto analisis intelectual”.%

2.1.5 Las poeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

Por las observaciones anteriores se concluye que Parecido a la felicidad, como
micropoética, puede pertenecer a la archipoética del drama moderno®, a continuacién
se plantean los principios que conforman la base epistemolégica del drama moderno y

con los cuales se identifican semejanzas con la micropoética analizada:

a) El ser objetivo del mundo. Existe un mundo real, objetivo, compartido por

todos los hombres. Este mundo objetivo es el punto de referencia de la vida social y
todo conocimiento o posibilidad del hombre parte de su relacion con él. En este
apartado es claro identificar que Parecido a la felicidad cumple con lo mencionado, ya
que sus hechos y sucesos estan basados en el mundo objetivo, real, compartido por los

espectadores, tanto en tiempo como en espacio.

*"EI Pais. Montevideo.14-03-60.
% Sepulveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro... P., 62.
% Dubatti, Jorge: Cartografia teatral... Pp., 174-194.
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b) El ser es complementario con el ser del mundo real. El arte posee la capacidad

de someter sus mundos poéticos ficcionales a las reglas del funcionamiento del régimen
de experiencia empirica. En este sentido, la obra que estamos analizando puede generar
la ilusion de una reproduccion mimética de la empiria, pero a la vez construye su propia
tesis, su propia historia.

c) El tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista, sustentada

en el procedimiento de ilusion de contigtidad metonimica entre el mundo real y el
poético. En el caso de esta pieza teatral, los espectadores aceptan la convencion en la
que el mundo poético es parte de lo real en el momento de la presentacion ya que las
situaciones y sucesos representados, son factibles de ubicar en el mundo real.

d) El artista es un observador del mundo real y un creador de ese mundo en el

arte. Jara en la direccion de Parecido a la felicidad no crea un mundo autébnomo a partir
de su voluntad o la de su equipo creativo, sino que se limita a re-crear en la esfera

poética las condiciones del funcionamiento de lo cotidianeidad.
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2.2 Animas de dia claro

Animas de dia claro, 1962
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2.2.1 Sintesis argumental

Cinco hermanas que vivieron en el pueblo de Talagante, al morir no pudieron
abandonar su casa, pues cuando vivian no lograron cumplir un deseo importante.
Eulogio, un joven interesado en comprar esta casa donde habitan las animas, es el
responsable de que cada una de ellas realice su deseo. Bertina, la hermana menor, tenia
el anhelo mas complicado ya que no habia logrado que algin enamorado le diera un
beso debido a un lunar que tenia justo en la punta de la nariz. Al fin, Eulogio le da aquel
beso tan esperado, por lo tanto ella se enamora y desea quedarse en el mundo de los
vivos; sin embargo esto no es posible asi que los enamorados prometen reunirse en el

cielo y de esta forma la historia llega a su fin.

2.2.2 Ficha técnica

Personajes Actores

Indalicio Tennyson Ferrada
Nano Gonzalo Palta
Bertina Bélgica Castro
Luzmira Carmen Bunster
Floridema Marés Gonzélez
Zelmira Kerry Keller
Orfilia Maria Céanepa
Eulogio Lucho Barahona
Ofia Vicente Maria Valle
Iluminacién Victor Segura
Escenografia Guillermo Nufiez
Vestuario Sergio Zapata
Musica Clemente Izurieta y Victor Jara
Asistente de direccién Luis Poirot'®,

100 Amigo cercano de Jara, Poirot se desarrolla hoy en dia como fotografo profesional. Imparte talleres en
Santiago y de 2001 a 2005 fue Consejero Cultural de la Embajada de Chile en Bélgica. Mas informacion
en Larrain, Augusto. Luis Poirot: Photographer. [En linea] <www.Luispoirot.cl>[20-10-08].
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2.2.3 Metatextos

a) Testimonio del dramaturgo

Alejandro Sieveking, también autor de esta obra, declar6:

“Victor la eligid este texto para dar su examen de egreso como director y no le
cambid ni una coma, solo le puso las canciones, algunas de las cuéles habia recopilado
personalmente y que son notablemente adecuadas para los personajes. El examen fue
exitoso y el ITUCH puso la obra en el repertorio del teatro de 1962. De nuevo se
repetian la Bélgica y Lucho Barahona... ahora bien, es importante sefialar que jamas
pretendi hacer una obra folclorica, de hecho nunca he estado en Talagante, lo que queria
era hacer un retrato de la Bélgica en el personaje de la Bertina, ella es asi, no me costo
nada. Lo que la gente cree que es folclor es lo que yo me imagino del folclor (con
Victor odidbamos a los Huasos Quincheros y toda esa basura), es por lo tanto, mi
impresién del folclor”.’®* En otra entrevista Sieveking nos conto: “Animas... era una
cosa mas poetica, espiritual que deformaba la realidad; lo que hacia Victor era siempre
verosimil, cualquier cosa que estuviéramos haciendo, aunque sean cinco animas
penando de dia, aun eso, refleja humanidad y ése fue el logro de Victor; porque en el

fondo era el sistema de Stanislavski pero simplificado y con talento.. 102

b) Testimonio del asistente de direccion

Luis Poirot. Asistente de Jara en este montaje, dice:

“Ese conocimiento que tenia Victor del mundo popular fue lo que aportd
fundamentalmente al teatro. Eso, mezclado con unos textos de Sieveking que no eran
realistas, sino poéticos, produjo un ensamble maravilloso... ademas, como director,
Victor marcaba poco... No era dictatorial, creia en el trabajo del actor, creaba
condiciones ideales para la creacion. El director trabaja con una materia sensible que es
el actor, al que hay que crearle una atmdésfera propicia. Yo pienso que esa era la forma

de trabajar de Victor™®.

101 castillo, Débora. Entrevista a Alejandro Sieveking. Santiago, 20 de Octubre. 2008.

192 cy Salazar, Adrian M. Entrevista a Bélgica Castro y Alejandro Sieveking. Santiago, 23 de noviembre.
2008.

193 sepilveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Luis Poirot. 18 de mayo.2000.
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c) Testimonio de actores

Bélgica Castro, una de las animas, sefiala:

“Victor utiliz6é su lado musical para meternos al mundo de la obra, nos ensefi6 a
bailar cueca para acercarnos al espiritu del folclor, del campo, asi fue en La remolienda
y Animas de dia claro, eso lo usé como una forma de acercamiento al ambiente del
campo... también habia en Victor un espiritu poético para tratar los acontecimientos,
tenia delicadeza para tratar internamente, humanamente los acontecimientos, para mi
eso es lo méas importante de Victor, él transformd la manera de interpretar, més alla del
realismo que puede tener un Ibsen, yo aprendi asi a interpretar a Ibsen, porque a uno
antes se le exigia, en general, s6lo tener sentido en lo que decias, pero no habia el
compromiso corporal, interno con el texto, y que Victor trabajaba: el realismo interno,
lo emocional verdadero... Victor tenia una cosa de magia teatral, lo que se podria
[lamar el realismo méagico pero desgraciadamente el término ya estd usado y en otro
sentido, con Garcia Marquez y sus imitadores, pero, habia algo muy légico, muy
verdadero en el trabajo de Victor, se enfocaba en el humano, en su comportamiento, en
la razon de porqué pasan las cosas, de por qué se comportaban de una u otra manera los
personajes, entonces era muy importante el analisis de la motivacion del texto, de por
qué se escribid ese texto asi. Yo no habia hablado de ese tema, nadie me habia

preguntado.. 104

d) Testimonio del disefiador y realizador de vestuario

Sergio Zapata. Disefiador teatral y encargado del vestuario de esta obra,
comento:

“Se busco todo tipo de imageneria popular, en los diarios, revistas, etc. la obra
no tiene época, la gente se vestia igual desde principios de 1900 hasta finales de siglo,
en el campo la moda no existia, todo fue con dibujos muy primitivos... todo eso se
aprovechd para que pareciera sin epoca, ademas estaba todo bafiado de una cosa
como... no neblina, pero como con ceniza, los trajes tenian color pero destefiidos para

dar la sensacion de fantasmagorico mas que de viejo™®.

104 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Bélgica Castro y Alejandro Sieveking. Santiago, 23 de noviembre.
2008.
195 cu Salazar, Adrian M. Entrevista Sergio Zapata. Santiago, 13 de septiembre. 2008.
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e) Testimonio del director

Victor Jara, en el programa de mano de esta puesta en escena, escribio:

“Animas de dia claro es un historia sencilla. Una historia de amor. Del
verdadero amor. De aquel que surge desde el fondo de la vida y lo embellece todo. Una
historia sencilla. Como la guitarra campesina. Como una figurita pintada de
Talagante... Una historia de nuestro pueblo. De este pueblo que en todas sus
manifestaciones, aun las mas tragicas, induce elementos graciosos y hasta

divertidos. ..

2.2.4 Recepcion

a) Opinidén de espectadores
Alejandra Gutiérrez. Profesora y directora teatral chilena, presencié eéste

montaje, nos conto:

“...Lo que recuerdo mas es el sentido ritmico... era un montaje fino, con un
atmosfera delicada, fantasmagorica. Recuerdo una luz suave, envolvente que daba una
sensacion onirica, esa es la impresion que se me quedd mas en la retina, la sensacién de
un suefio. En la actuacién recuerdo mucho una orquestacion en las voces, un ritmo
también envolvente con la cadencia que se complementaba con los tonos pastel del
vestuario y de las luces, en este sentido era bastante chejoviana, no en el sentido de ser
una obra realista social, sino realista onirica, con encanto, con amor. Era una obra
poética, completa, con un clima muy bien integrado por todos los elementos que

participaron de la puesta en escena (musica, luces, vestuario, actuaciéon)™"".

Gustavo Meza. Director, dramaturgo chileno y espectador de la obra, comentd
para la revista La bicicleta: “Como director teatral, en Victor se combina un gran
conocimiento y un gran respeto por el personaje, al mismo tiempo que una gran
habilidad sensible para entregarlo. La puesta en escena era de una gran simplicidad,

pero plasticamente muy perfecta.. 108

196 programa de mano. Animas de dia claro. Teatro Antonio Varas. 1962.

197 cy Salazar, Adrian M. Entrevista a Alejandra Gutiérrez. Santiago, 31 de octubre. 2008.

198 \zallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP. La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 6. 9-
10-84.
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Jaime Silva. Dramaturgo, profesor chileno y espectador de la pieza nos conto:
“Animas de dia claro era un montaje muy bonito con un muy buen elenco, €l creaba una
atmosfera donde reproducia vivencias de su infancia, de su adolescencia en el campo: la
casa abandonada, el huerto abandonado, eso es de las cosas mas lindas que montd.
Animas... y La remolienda tocan algo del folclor y tocan como un realismo mégico,
sobre todo en Animas... Jara se movia muy bien en los temas chilenos, porque su
familia era del campo, eso ¢l lo conocia muy bien... en general Victor era un director,
era un hombre de mucha sensibilidad en lo chileno, ahi se acomodaba muy bien, no se
sentia criticado en ese ambito y a los actores les solicitaba lo organico, no era muy

;. , . C ., 1
tedrico pero tenia mucha intuicion” 09,

b) Material critico

La revista Mensaje, publicd su critica en el estreno de Animas de dia claro:

“Con esta obra se logré algo que rara vez consiguen nuestros dramaturgos y
actores: emocionar de verdad... Es tal la atmdsfera de esperanzadora ternura que
se desprende de la pieza, que en ninglin momento aburre. Falta accion y algunas
“animas” no es tan bien delineadas, pero el didlogo es sabroso; hay nimeros de
canto y de baile y una direccién seria y profunda. La obra fluye. Los actores son
espontaneos. Nada aparece como marcado o estudiado de antemano. Victor Jara
cumplié un buen trabajo de direccion al lograr que sus actores se movieran y

- . 110
reaccionaran con naturalidad...”

2.2.5 Las poéeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)
Debido a las caracteristicas semejantes que se encontraron en los textos de
Animas. .. y Parecido a la felicidad, se ha concluido que también Animas... cabe dentro

de la archipoética del drama moderno, esto debido a:

a) El ser objetivo del mundo. En Animas... esta implicito el tema de lo sobre

natural 0 magico con respecto a la presencia de los espiritus de las cinco hermanas,
ahora bien, este tema, que se da fuera de la realidad del mundo objetivo, es un tema
comun y aceptado en el contexto de los artistas involucrados en el montaje y de los

1% Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Jaime Silva. Santiago, Centro. 10 de noviembre. 2008.
19 Cryz, Mario: Animas de dia claro, Mensaje, Chile, Vol. 11 (No. 110): 310 p. 07-62.
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receptores del mismo; por lo que aun con esta tematica, esta obra cabe dentro de la
percepcion del ser objetivo del mundo.
b) El ser es complementario con el ser del mundo real. En este punto, es evidente

como la obra que estamos analizando genera la ilusion de una reproduccion mimética
del mundo real, pero a la vez construye su propia tesis, su propia historia, en la que se
afiade el factor mégico ya antes mencionado.

c) El tipo de escena canonica en materia de arte teatral es la realista. Si bien es

cierto que se conserva la ilusion de la presencia de animas en el escenario, también es
cierto que este acuerdo se encuentra enmarcado dentro de la convencién de la
representacion del mundo real; por lo que la escena canonica no deja de ser realista.

d) El artista es un observador del mundo real y un creador de ese mundo en el

arte. Nuevamente, Victor Jara, como director, no se encarga de crear un mundo
autonomo a partir de su voluntad o la de su equipo, sino que se limita a re-crear el texto

en las condiciones del funcionamiento de lo cotidianeidad.
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2.3 DuUo

Do, 1962
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2.3.1 Sintesis argumental
Antes de intentar hacer una descripcion de la tematica de este montaje, es
importante escribir que debido a que se trata de un espectaculo clasificado, por los

1" nos enfocaremos

mismos artistas involucrados en él, dentro de la vanguardia teatra
en los rasgos generales que se pudieron identificar en la informacion obtenida por
medio de las entrevistas. Pues bien, DUo trataba ¢l problema de la identidad, del “yo”,
éste tema es abordado de una manera universal, por medio de la presencia de personajes
sin caracteristicas especificas sino que se mostraba al ser humano en general; reforzando
esta idea de la identidad, en el montaje se utilizaron mascaras blancas, neutras. El
conflicto se centraba en el temor del hombre a enfrentar al mundo que lo rodea, este
temor se origina por la incomprension del mismo mundo. Duo fue una obra de un
lenguaje hermético y de un juego sin sentido.

Este montaje fue realizado con la Compafiia de Los Cuatro; el elenco estaba
constituido por Héctor y Humberto Duvauchelle y Gonzalo Palta**?. El espectaculo se
constituia de dos obras de un acto cada una: La maleta y Cambio de guardia, ambas son

de la autoria de Raul Ruiz**®.

2.3.2Metatextos

a) Testimonio de actores

Humberto Duvauchelle, actor en ambas piezas nos dice:

“...Le propusimos a Victor Jara trabajar con nosotros en un nuevo montaje, ¢l
nos dijo que creia que debiamos hacer algo opuesto a lo que estabamos haciendo, algo
de Vanguardia; especificamente de la Vanguardia Chilena. Por eso seleccionamos el

11 Teatro de vanguardia se puede entender como una serie de analogias que se dieron entre varios
creadores tanto en el ambito del contenido como en lo técnico, surgid aproximadamente a inicios del
siglo veinte, estos creadores buscaban un lenguaje escénico distinto y para esto, basicamente,
abandonaron la psicologia y el realismo que convencionalmente se usaban en esa época. Se consideran
precursores de esta vanguardia Alfred Jarry y Antonin Aratud. Entre los autores mas conocidos podemos
mencionar: Samuel Becket, Eugéne lonesco, Jean Genet, Arthur Adamov, Jean Tardieu, entre otros. Para
brindar esta informacion se consulté Wellwarth, George: Teatro de protesta y paradoja: la evolucion del
teatro de vanguardia, Barcelona, Ed., Lumen, 1974, p. 309.
112 Es importante escribir que no se cuenta con los datos suficientes para poder reconstruir la ficha técnica
de este montaje.
13 o . . . . . . o

Radl Ruiz es reconocido por su carrera como cineasta, sin embargo, también se desempefié como
dramaturgo, novelista y académico. Después del Golpe Militar, Ruiz se exilié en Francia, pais donde
actualmente vive. . Mas informacion en Birke disefio. Arte en Chile. [En linea]
http://www.portaldearte.cl/autores/ruiz.htm. [30-11-08].
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trabajo de un Joven llamado Radl Ruiz. Ya se oia su nombre por escribir obras de
mucho experimento. Su teatro era un teatro muy hermético, muy distinto. Después de
leer varios textos nos quedamos con dos obras de él: La Maleta y EI cambio de guardia.
Al programa le pusimos Dudo. Fue un éxito importante pero de publico minoritario. El
proceso fue complicado por lo “incomprensible” de las dos piezas... desentrafiamos las
dos obras, encontrado relacion entre ellas sobre todo en la tematica del hombre
temeroso frente al mundo que lo rodea; tratamos, con analisis, de darle coherencia al
espectaculo, el esfuerzo mayor lo hizo Victor... la dominante de este montaje era en
colores blanco y negro y era todo con la iluminacion lateral, o sea que los personajes se
veian en claroscuro, no habia luz de frente que los mostrara en toda sus dimensiones, su
corporalidad; también incorporé méscaras blancas y usaba mucho, también, el cenital; y
muy poca musica, musica grabada. Era poco texto pero mucha accion fisica. El texto era
cerrado y Victor se apoy6é mucho en la accidn; los textos no tenian respuesta, no eran
nada realistas. Los personajes siempre se sentaban con las piernas muy recogidas y la
cabeza metida entre las piernas, hicimos mucho trabajo en el piso. Toda la actividad
fisica trataba de hablar lo que no decia el texto... no sé si logramos la unidad, pero todo
se centro en la incertidumbre del hombre con respecto a su realidad, a su mundo... el
publico y nosotros tratdbamos de entender el texto, a lo largo de los casi cuatro meses

., . 114
de funcion, fueron de 15 a 18 funciones...” .

Gonzalo Palta, también actor de las dos obras de Duo, comento:

“...Todo el proceso era una constante busqueda... no fue una obra que haya
llegado al “gran publico”. Era de un lenguaje bastante hermético, era como una pelicula
de Hitchcock, en la cual va a haber un asesinato y nunca pasa nada, y finalmente fue el
rollo del “yo”, del ser... uno de mis personajes era un latifundista, ¢l se sentaba a ver su
latifundio como si fuera el universo. Entonces td no sabes si es Dios o el demonio, era

de mucho rollo existencial...”**

114 cy Salazar, Adrian M. Entrevista a Humberto Duvauchelle. Santiago, 18 de octubre. 2008.
15 Sepilveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Gonzalo Palta. Buenos Aires, 22 de abril. 2001.
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2.3.3 Recepcidn

a) Opinidn de investigadores

Gabriel Sepulveda Corradini, actor e investigador de la carrera teatral de Jara,
escribe:

“Duo constituye el primer intento de Victor Jara de plantearse una nueva forma
de hacer teatro, ya que hasta ese momento su labor habia seguido, en mayor o menor
medida, los preceptos de una escuela eminentemente stanislavskiana y un conocimiento
de primera mano de cultura popular chilena... a diferencia de sus anteriores trabajos, se

, 116
acentta el lado obscuro del ser humano, lo decadente...”

2.3.4 Las poeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

Debido a que Duo se ha ubicado dentro de la archipoética de la vanguardia
teatral, es preciso exponer aquellos rasgos que se identifican como parte de la
mencionada versién negativa o disolutoria de las estructuras del drama moderno®’ y

que se manifiestan en la pieza que analizamos. Dichos rasgos son los siguientes*®:

a) Escritura de textos de una manera inductiva. Esto es que, en lugar de tratar un

sujeto, tema o relato; debe tratar un objeto, tema o situacion. De esta forma, se escribe
tomando como base una situacion concreta, dejando las ramificaciones que se van
manifestando hasta que alguna de sus derivaciones toca un tema mas amplio o abstracto.
Claramente podemos notar que en Duo, el tema u objeto es el ser humano con miedo a
vivir en el mundo, asi de abstracto y general, esto con la intencién de poder referirse a
los receptores universalmente.

b) Premisa filoséfica de protesta contra el orden social y la condicién humana.

En este aspecto, se pone en relieve la exageracion de lo absurdo de las relaciones

humanas y la presencia de una burla sarcastica a la naturaleza del hombre; respecto a

19 DEM, p. 87

117 para mas informacién acerca de la archipoética vanguardista como versién negativa del drama
moderno, se puede consultar Dubatti, Jorge: Cartografia teatral: Introduccion al teatro comparado, 12
edicion, Argentina, Atuel, 2008, p. 111.

118 para establecer las caracteristicas mas importantes del Teatro de Vanguardia se consulté Wellwarth,
George: Teatro de protesta y paradoja: la evolucion del teatro de vanguardia, Barcelona, Ed., Lumen,
1974, pp. 16-115.
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este punto, DuUo nos presenta a un ser humano con miedo de enfrentarse a su entorno, es
decir, con temor a su semejantes y a las relaciones externas que con ellos puede generar.

c) La existencia del sujeto es incomprensible. EI hombre vive en el mundo, pero

ni lo entiende, ni entiende su propia funcién en él. Ligado al punto anterior, y
sumandole el factor de la problematica de identidad que se exponia en Duo, nos
encontramos a un sujeto que experimenta confusion e incertidumbre con respecto a su
realidad.

d) Hacer el producto més dificil de entender, con la intencion de eludir al

raciocinio y poder acceder mas directamente a la emocion instintiva. Por lo anterior,
recordamos como los entrevistados mencionaron, en mas de una ocasion, que el texto
era hermético y mas bien con ausencia de coherencia por lo que tuvieron que recurrir a
la expresion corporal, a los sentidos méas que a la razon.

g) Concentracion de la produccion en los aspectos puramente teatrales,

enfocandose en aquellos elementos que son tangibles en el escenario (musica, danza,
pantomima, iluminacion, pléstica). Jara se valio de la visualidad para generar unidad y
atmosfera; ciertamente lo musical, en esta ocasion, no fue de relevancia, sin embargo,
con respecto a la plastica, se observa el uso de mascaras blancas, de luz en claroscuro, y
de cuerpos mas comprometidos con las sentidos que con la razén generando, de esta

manera, una calidad de movimiento mas Ilamativa a los ojos del espectador.
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2.4 Los invasores

Los invasores, 1963
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2.4.1 Sintesis argumental

La obra comienza una noche en que el matrimonio Meyer llega a su casa. Ellos
son una familia rica e importante. Esa noche, un ambiente de rebelion se percibe en las
calles. Lucas y Pieta apagan las luces y se acuestan. Sorpresivamente entra un andrajoso
Ilamado China. Lucas se le enfrenta y China presenta resistencia, momentos después
entra otra mujer harapienta, ella es Toletole. En esta situacion se desarrolla un didlogo
con el que se explica lo que sucede en el exterior: los “pobres” han tomado la ciudad y
controlan los puntos mas importantes de la misma. A lo largo de la conversacion
también nos enteramos de los dudosos negocios de la industria de Lucas y de la manera
en que pudo acumular su fortuna, en este punto se descubre la culpabilidad de Meyer
por la muerte de un socio. El temor de este personaje va aumentando y la atmosfera se
torna agresiva con la presencia de sombras y gritos. La familia Meyer se ha congregado
en el lugar de la accion y quieren sacar a los intrusos con ofrecimientos de dinero y
amenazas, pero nada funciona. Pocos dias después, los harapientos se han organizado
en cuadrillas de trabajo, a estos grupos se ha unido Bobby el hijo de los Meyer. Los
muebles y todas las pertenencias de la familia son sacados de la casa. Una nueva
sociedad existe afuera y tanto la esposa de Lucas como su hija se rinden ante ésta. Lucas
termina culpandose del pasado y en ese momento se despierta de la pesadilla...la
familia se reune para tranquilizarlo, pero, sorpresivamente una mano rompe el cristal y

abre el picaporte de la puerta.
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2.4.2 Ficha técnica

Personajes Actores

Pietd Maria Canepa

Lucas Héctor Magglio

China Tennyson Ferrada

Toletole Bélgica Castro

Marcela Ximena Gallardo

Bobby Lucho Barahona

Ali Baba Gonzalo Palta

El Cojo Alfredo Marifio

Disefio de vestuario y escenografia Amaya Clunes
Musica Gustavo Becerra
lluminacion Remberto Latorre

2.4.3 Metatextos

a) Testimonio del dramaturgo

Egon Wolff, el autor de la obra, escribe en el programa de mano:

“... Pienso que en este momento historico de definiciones, la burguesia... me
refiero a la burguesia violenta... se bate en retirada. Hemos oido sus argumentos hasta
la saciedad... el derecho moral de la propiedad, la pobreza, un estado de impotencia, la
inalterabilidad del estado de las cosas, la incurabilidad del egoismo, la tortura... los
seguiremos oyendo. Son conclusiones cansadas que, sin embargo, ante la alternativa de
un cambio, s6lo saben ver la faz de la Medusa en el rostro del hambriento. Para
nosotros, en cambio, algo es evidente... duro como el hueso: la Miseria. Dos tercios del
hombre de hoy viven sumergidos y esos dos tercios no pueden esperar mas. No se trata
ya de condenar el problema a la ignorancia... es ese un coémodo artificio para postergar
la hora en que a la violencia de un lado del rio, respondera violencia del otro, si no
actuamos inteligentemente, y hacemos un mundo mejor para todos, a la manera

humana... con el espiritu, la razén y la ternura...” En otra ocasion, Wolf declaro: “La
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obra denuncia la posicion de la burguesia en un mundo proletario, representado en un

ambiente onirico.”*®®,

b) Testimonio de actores

Bélgica Castro, que interpretd a Toletole, nos conto:

“;Ah! La habia olvidado, es que yo soy de izquierda y Los invasores es una obra
muy torcida, en la que aterrorizan a la burguesia con el cambio comunista, con Allende,
esto al espectador burgués le parecio fantastico y yo estaba en contra de que se hiciera
esa obra porque era contraria a nuestras ideas politicas. La obra se dio y la gente ya no
queria votar por Allende, asi que a mi no me gust6. Victor estaba fascinado con la obra,
yo hice un papel fantastico, muy servido, pero la obra era muy contraria a mi postura...
El texto era realista y también analizamos los personajes, y €l sigui6 la misma linea para
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montar” ",

Tennyson Ferrada, quien interpreté a China, declar6: “En ese momento, Victor

habia tomado una posicion bien clara, que no era precisamente la del autor, ya que éste
estaba haciéndoles una advertencia a los suyos y Victor cargd la mata a otros aspectos
del asunto. Conmigo hizo un protagonista, fue el proletario. Los dos con Victor
estdbamos muy de acuerdo, entonces hicimos un proleta muy humano, carifioso,

simpatico.. 1

Maria Céanepa, otra de las actrices de este montaje, comentd: ... Fue una obra
un poquito frustrada. La gente como que se asustd, porque Egon en la obra queria hacer
ver la invasién de gente que no estaba preparada para hacer un cambio. Era interesante
pero no pas6 nada... teniamos un poco de miedo, porque era un poco negativo hacerla

. . . 55122
en ese momento... parece que Egon queria decir algo que no se vio”™““.

119 vallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP. La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 6. 9-
112%-2?1 Salazar, Adrian M. Entrevista a Bélgica Castro y Alejandro Sieveking. Santiago, 23 de noviembre.
122(zo\g/i’;lllejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP. La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 6. 9-
112(g-ggbl]lveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Maria Canepa. Santiago, 10 de mayo. 2000.
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c) Testimonio de la disefiadora de vestuario y escenografia

Amaya Clunes, disefiadora teatral, dijo en una entrevista para la revista

Conjunto: “...Este proyecto fue de los mas significativos hechos por mi desde el punto
de vista de la creacion espacial en el Teatro Antonio Varas. Victor me dio bastante
libertad y pude desarrollar un trabajo que hasta el dia de hoy encuentro vélido... En Los
invasores pasamos de una ilustracion iconogréfica a una serie de signos indicativos y
simbdlicos de la clase burguesa. Propuse una escenografia que permitiera la realidad y
la irrealidad al mismo tiempo apoyadas por la iluminacién. Para eso creé un dispositivo
de bastidores gigantes que se perdian en la altura del escenario... Los grandes
bastidores “texturados” por la pintura y dispuestos en profundidad, constituian los
muros de la casa... El elemento central era una gran escalera curva con dos salidas
superiores hacia los dormitorios... El panorama de fondo era una inmensa ventana
gracias a una gran cortina transparente, donde el cristal se hacia evidente sélo en el
momento de sentir que era quebrado por una piedra (efecto de proyeccion). A esto se le
agrega la prolongacion fuera del escenario de una especie de terraza interior

semitransparente construida en madera, que permitia una iluminacion inferior”*%.

2.4.4 Recepcion

a) Material critico

Roberto Brodsky, uno de los redactores de la revista La bicicleta, escribe:

“Los invasores de Egon Wolf suscitd una fuerte polémica entre autor y director:
mientras el uno ponia el énfasis en el terror de las clases medias a verse invadidas por
un grupo de pordioseros, el otro insistia en realzar la actitud de estos ultimos, a fin de
provocar las simpatias del pablico hacia ellos. Al parecer, Victor Jara no estaba
dispuesto a contribuir a la campafia de terror anti-izquierdista que comenzaba a agitarse

en la vispera de las elecciones™?,

123 Conjunto. (No. 108). Casa de las Américas, ciudad de la Habana, Cuba. Enero-marzo, 1998.
124 Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido, La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 34. 11-09-
84.
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“Sulfito”, seudénimo bajo el cual un critico teatral del diario La ultima hora
escribid lo siguiente:

“En vez de Los invasores, esta obra de Egon Wolf podria llamarse “El dedo en
la llaga”™... es un documento social y politico que capta el sentir de un fuerte sector de la
burguesia frente a las eclosiones sociales de nuestros dias. Mas aln, refleja el temor
subconsciente de mucha gente frente al comunismo, las transformaciones sociales y aun
la posibilidad de que Salvador Allende emerja victorioso en las proximas elecciones

presidenciales”125

2.4.5 Las poeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)
A continuacion y basandonos en los rasgos semejantes con las dos primeras
piezas analizadas, se intentard identificar a Los invasores con los principios elementales

del drama moderno.

a) El ser objetivo del mundo. Tomando en cuenta que, como se menciond

anteriormente, este mundo objetivo es el punto de referencia de la vida social, y toda
posibilidad del hombre parte de su relacion con él, podemos escribir que Jara, en Los
invasores, toma como base la realidad social y politica que se vive en su entorno para
la creacién del espectaculo y emitir asi su punto de vista acerca de la problematica del

pais.

b) El ser es complementario con el ser del mundo real. En este punto, podemos
mencionar que tanto el dramaturgo como el director toman su realidad y generan,
ficcionalmente, sus propias tesis acerca de lo que sucedera con la problematica que
tratan en el ente poético analizado. Es importante recordar que, en esta ocasion, las tesis
de ambos artistas son contrarias y por lo tanto se proyectaron confusiones en las lecturas
de estos planteamientos.

c¢) El tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista; es decir,

este montaje sigue bajo la convencion de que lo que sucede en escena es parte de la

realidad, del momento que se vive cuando se lleva acabo la representacion.

125 Qulfito. El temor de Allende. La Gltima hora. Santiago. 21- 10-63. p. 2
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d) El artista es un observador del mundo real v un creador de ese mundo en el

arte. En este sentido y ligado con el punto anterior, 1o que se trabajo en el montaje de
Los invasores, dependia de la re-creacién del momento actual, de la realidad en esa
época; de este modo, Jara no propone crear un mundo aparte, sino que desde el ser

objetivo del mundo parte su labor creativa.
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2.5 La mana

2.5.1 Sintesis argumental

Esta es una obra dividida en tres actos. Toda la accion se desarrolla en una de
las habitaciones de la casa que comparten tres amigos ingleses; estos tres jovenes con
personalidades distintas y contrastantes se disputan la atencion de una sefiorita alemana
que por accidente llega a su domicilio. A lo largo de la obra se van develando los
defectos y virtudes de los tres pretendientes. La chica termina eligiendo al menos
dominante de los tres, los otros dos se burlan de si mismos y aceptan la decision con
buen humor.

El titulo original es The Knack y pertenece a la dramaturga inglesa Ann Jellicoe.
El elenco lo formaban: Jaime Vadell, Nelson Villagra, Delfina Guzman y Fernando

Bordau®?®.

2.5.2 Metatextos

a) Testimonio de actores

Delfina Guzman, la Unica actriz del elenco, nos conto:

“... El trabajo de esta obra fue muy curioso. Nosotros haciamos todos los dias un
training fisico con la masica de los Beatles, entonces, fue un poco abordar la obra de
una forma muy especial, con el cuerpo, no tan intelectualmente como lo haciamos antes.
Victor nos aporto la vision de un cuerpo que funcionaba al son de una época, eso estaba
muy expresado en los Beatles. Haciamos ejercicios guiados por la Joan Turner.
Inicidbamos con, por lo menos, una hora y media de este trabajo fisico, de danza, de
movimientos de gimnasia; asi, Victor usé la musica como medio para entender la época
y el comportamiento, la conducta de los personajes. El texto es una comedia realista
muy buena, por lo que esa formula musical funcioné bastante bien...” Ahondando méas
en la técnica actoral, Delfina Guzman apunto: “...Usamos Stanislavski no mas. Se hizo
estudio de personaje: antecedentes, biografia, etc. Y en la medida en que las situaciones
se iban cerrando, o digamos perfilando, los personajes iban apareciendo en la situacion,

previo claro al andlisis del personaje... todo el método de Stanislavski aplicado pero

126 Es importante escribir que a pesar de que se encontraron algunos datos de la ficha técnica de este
montaje no fueron suficientes para poder realizar el apartado de dicha ficha.



50

con la nueva aparicién de la integracion fisica. Victor decia que esta era una obra fisica
y percusiva, yo entiendo que lo percusivo era ese contrapunto de ritmo. Yo di por hecho
que era asi, un poco como la nomenclatura de la Joan. Todo era muy musical y se
manifestaba en el cuerpo. Yo creo que el aporte de Victor fue el de incluir al proceso
intelectual el movimiento, el cuerpo en el espacio; que ahora no es ninguna novedad

. 127
pero en esa época era algo muy avanzado...” ",

Nelson Villagra, actor de la pieza, expreso:

“... El sentido corporal ritmico que se le dio a la puesta fue muy importante...
en ese momento, como director, tenia menos dominio sobre la sicologia de los
personajes que en la relacion fisica de ellos. Era muy importante para él si un personaje
se tocaba o no con el otro; si estaba mas lejos o mas cerca; las entradas y salidas... si la

., . . . 128
seduccion que hacia mi personaje era brutal o no...”

b) Testimonio del fotdgrafo

Luis Poirot, quien hizo las fotografias del montaje, comento:

“... Fue una pieza dada antes de tiempo, ya que las situaciones eran muy de
jovenes ingleses y en esos afios Chile era un pais mucho mas provinciano que hoy... el
primer problema al que se enfrentaron con ese texto, fue sus alcances y

signiﬁcaciones”lzg.

2.5.3 Recepcion

Es preciso decir que, actualmente, se carece de informacion al respecto de
comentarios generados por los receptores de este espectaculo, sin embargo; es
pertinente escribir que dicho montaje recibio el premio Laurel de oro que otorgaba el
diario El clarin de Santiago de Chile. Este premio se concedia por votacion popular y
ademas, Victor Jara fue nombrado como el mejor director del afio por la critica del

circulo de periodistas de Santiago™*.

127 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Delfina Guzman. Santiago, 6 de noviembre. 2008.

128 Sepilveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Nelson Villagra. 7 y 19 de abril. 2000.

129 sepilveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Luis Poirot. 18 de mayo.2000.

130 septlveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro, 12 edicién, Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, p. 104.
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2.5.4 Las poeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

La mafa es una comedia realista con personajes que pertenecen a este mundo,
sin embargo, aparecen diferencias en comparacion con el contexto social y politico en el
que se presentd este espectaculo. Ahora veremos donde radican estas diferencias

aplicando el modelo del drama moderno.

a) El ser objetivo del mundo. ElI mundo objetivo es el punto de referencia de la

vida social del hombre, asi sucede también en esta obra, pero Jara en La mafia no toma
como base su realidad social, debido a que el texto no pertenece a esta realidad; asi que,
se ve limitado en cuanto a sus conocimientos de aquella otra realidad (la de la
dramaturga inglesa), por lo que se vale de distintos medios como la musica o la
experiencia empirica de su esposa Joan Jara, quien es inglesa de nacionalidad, para
poder tener alguna aproximacion al ser objetivo de ese otro modo de vida.

b) El ser es complementario con el ser del mundo real. Son distintas tanto la

realidad de la autora como la del director, sin embargo, comparten el mismo mundo, la
naturaleza humana de los personajes y algunas de las situaciones cotidianas; de nuevo
mencionamos la musica como uno de los enlaces entre ambas formas de vida, ya que
los Beatles fue una agrupacién musical reconocida internacionalmente, por lo que sus
canciones representaron un signo factible de identificar por los receptores y por los
actores de esta micropoética.

c) El tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista. En este

planteamiento, a pesar de las diferencias mencionadas, encontramos que el realismo es
la manera en que se expresa la obra. Siempre tomando en cuenta la variaciéon de la
comicidad, pero, de manera realista.

d) El artista es un observador del mundo real y un creador de ese mundo en el

arte. De nuevo, Jara se limita a re-crear la realidad del texto, que si bien es diferente a la
suya, no es totalmente desapegada a las convenciones de la vida cotidiana a las que el

mismo esta acostumbrado dentro de su contexto.
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2.6 La remolienda

La remolienda, 1965
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2.6.1 Sintesis argumental

La obra consta de dos actos cada uno de los cuales estd constituido por dos
cuadros. En el primer cuadro del primer acto, se nos presenta a dofia Nicolasa y sus tres
hijos: Nicol&s, Gilberto y Graciano. Ellos habitan en una loma del sur de Chile, en Villa
Rica, y se encuentran realizando un viaje hacia el pueblo. Para ellos este viaje es un
verdadero acontecimiento debido a que nunca antes habian salido de su rancho y
ademas han escuchado las maravillas que existen en ese lugar, por ejemplo, la luz
eléctrica. En el segundo cuadro el autor nos sitda en el otro espacio: en la sala de baile
de la més afamada casa de remolienda del pueblo de Curanilape. La duefia de la casa es
dofia Rebeca, hermana de dofia Nicolasa. En la casa trabajan tres prostitutas jovenes:
Yola, Isaura y Chepa; justamente a esta casa de remolienda llegan los tres huasos y su
madre. Todo esto genera una serie de enredos codmicos, debido a que dofia Rebeca
intenta ocultar a su hermana, recién llegada, su verdadero trabajo y el tipo de vida que
ha llevado desde que abandond la casa de sus padres. Por otra parte, también aparece un
antiguo amor de dofia Rebeca, Renato Sepulveda, la presencia de este nuevo personaje
aumenta las confusiones debido a que se da una equivocacion de identidad entre las
hermanas y don Renato le propone matrimonio a dofia Nicolasa en lugar de Rebeca.
Todos los enredos se solucionan en el segundo acto. Se consolidan las relaciones de
pareja entre los muchachos y las jovenes y dofia Rebeca y don Renato. Antes del final
aparece un grupo de borrachos que van en busca de la diversion que ofrece la casa de

remolienda, este hecho acentla el tono jocoso de la pieza y ayuda a un final alegre.

2.6.2 Ficha técnica

Personajes Actores

Ofia Nicolasa Bélgica castro
Nicolas Mario Lorca
Graciano Juan Katevas
Gilberto Lucho Barahona
Yola Kerry Keller
Isaura Claudia Paz
Chepa Sonia Mena

Dofa Rebeca Carmen Bunster
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Renato Sepulveda Tennyson Ferrada
Mirta Maria Castiglione
Mauro Tomés Vidiella
Telmo Eduardo Barril
Baudilio Jorge Boudon

Escenografia y Vestuario Bruna Contreras
Iluminacién Sergio Zapata

Musica Victor Jara.

2.6.3 Metatextos

a) Testimonio del dramaturgo

Alejandro Sieveking, el autor de la obra, afirmé:

“... Es ignorancia pensar que La remolienda es solamente divertida. Aunque
parti con ideas muy vagas y confusas, todo lo contrario de las Animas..., y como no
queria repetirme, busqué, en forma inconsciente claro, una historia cercana a lo que no
habia podido hacer antes. Una comedia musical. Tenia como doce canciones. Victor,
gue me entendia mas que yo a mi mismo, cortd nueve canciones, dijo: - esta no es una
comedia musical. La gracia de esto es la mezcla de una ingenuidad increible en estos
tiempos con una mente sucia igualmente increible. Este es un autorretrato-. Tenia la

raz6n, como siempre, esa mezcla es lo que yo soy”™"*".

b) Testimonio de actores

Sonia Mena, quien interpretd a Chepa en este montaje, sefialo:

“Victor en los ensayos nos hacia, en La remolienda, que baildramos, él tocaba la
guitarra y nos metia en onda del campo para que nosotros tuviéramos esa cosa que no
teniamos, porque éramos de la ciudad; él, de su madre, sabia muchas canciones,
entonces nos ensefio canciones y cantdbamos todos, baildbamos todos, nos ensefié a
bailar cueca cosa que no sabiamos ninguno de nosotros, entonces empezabamos con un

espiritu alegre. Pasdbamos, por lo menos, media hora del ensayo jugando, cantando,

131 Castillo, Débora. Entrevista a Alejandro Sieveking. Santiago, 20 de Octubre. 2008.
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bailando, olvidandonos de los problemas de la casa y ese era el espiritu para La
remolienda... la musica estuvo presente desde el inicio del proceso... él nos pedia: -
Mariana vamos a hablar de los personajes, cada uno traiga lo que piensa de su personaje
y yo le digo lo que pienso de cada personaje-, teniamos cerca a Alejandro Sieveking,
que es el autor, entonces era bastante facil para nosotros ponernos de acuerdo en los
antecedentes: ¢Quién es?, ;Porqué esta aqui?, ;De donde viene?, Su vida pasada, en fin
todo eso; pero siempre con un rico ambiente, él producia un ambiente grato en los

132
actores”°,

Tennyson Ferrada, quien ejecuté el papel de Renato Sepulveda en la obra,

declard: “Cuando Victor hizo La remolienda, puso todos sus conocimientos en juego

133

para hacer una gran sainete™°, como lo califiqué yo entonces... un gran sainete chileno

con los trazos gruesos y todas las cosas que parecian exageraciones y que sin embargo

. : . 134
Victor las hizo perfectamente creibles...”*?

2.6.4 Recepcidn

a) Opinién de espectadores

Delfina Guzman, actriz de profesion y espectadora del montaje, nos conto:

“...El texto era muy bueno y Victor aposto a todo ese conocimiento del campo
chileno que tenia obteniendo un excelente resultado... recuerdo esa atmosfera del
campo, claro, porque el campo chileno, en ese tiempo era descrito por el movimiento
Ilamado pintoresquismo, y eso era algo muy vago, muy localista; en cambio con Victor
aparece otra mirada, porque tenia un conocimiento interior del campo, una mirada mas

. : 1
profunda, menos localista y mas abierta.” **°

132 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Sonia Mena. Santiago, 1 de noviembre. 2008.

133 El sainete existi6 antes de la segunda mitad del siglo XVII, abundé durante la colonia. Se trataba de
piezas cortas y comicas que funcionaban como entremés después de la funcién de alguna otra obra de mas
duracién. Para mas informacion del sainete se recomienda Gallo, Blas Raudl: Historia del sainete
nacional, Buenos Aires, Ed., Quetzal, 1959, p. 236.

134 vallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP. La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 4-35.
9-10-84.

135 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Delfina Guzman. Santiago, 6 de noviembre. 2008.
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b) Material critico

Richard F. Shepard, critico teatral de Estados Unidos, escribié acerca de La

remolienda cuando ésta estuvo de gira en Nueva York: “... The stage groupings are
elemental and natural. When poeple sit around the table, the director is not afraid for
some to have their backs to the audience, as long as they may be heard. He avoids last
supper style of feeding that so often makes for false theater. The actors are obviuosly
used to working together and show that repertory theater is not something that is the

monopoly of the northern hemisphere. . 138

Corine Crawfrod, critica de Los angeles times, escribio: “... La remolienda

(which in chilean slag means “wild party”) was directed at a good pace by Victor Jara,
who also composed the folk music used in the piece. Principal figures in the play are
rustic types, reminiscent of hill billes in their clownnish naivete- but with a chilean

flavor 99137

Es importante mencionar que con el montaje de La remolienda, Victor Jara

volvié a obtener el premio como mejor director del afio, otorgado por el circulo de

criticos de Santiago.

2.6.5 Las poeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

Al aplicar el modelo del drama moderno, encontramos que La remolienda

cumple con el perfil, en cuanto a:

a) El ser objetivo del mundo. Victor Jara toma como base su realidad social, sus

antecedentes y a partir de estos conocimientos subraya lo que el texto de La remolienda

expone acerca del folclor del campo chileno.

138 < os agrupamientos escénicos son basicos y naturales. Cuando los actores se sientan alrededor de la
mesa, el director no tuvo temor de que mostraran la espalda al publico, mientras se puedan escuchar
optimamente. El (director) evit6 los estilos anteriores de declamacion que hacen tan falso el teatro. Los
actores, obviamente, estan acostumbrados a trabajar juntos y asi demostraron que el teatro de repertorio
no es monopolio del hemisferio norte”. Shepard, Richard F: Theater: Chileans make an impressive debut
here, 1968, Trad. Del A.

137 «La remolienda fue dirigida con un buen tacto por Victor Jara, quien también compuso la musica
folclorica (tradicional) usada en la pieza. Las principales figuras de la obra son personajes-tipo de
naturaleza rustica, estos personajes tenian reminiscencias del comportamiento del estilo clown pero con
un sabor chileno”. Crawford, Corine: Los angeles times, 16-01-68, Trad. Del. A.



57

b) El ser es complementario con el ser del mundo real. En este caso, la realidad

presentada por la puesta en escena es sumamente factible de reconocer tanto por los
productores del ente poético como por los receptores del mismo, por ello se puede
aceptar como un complemento del mundo real compartido.

c) El tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista. Todas las

situaciones y sucesos plasmados en el montaje estan dotados de una convencion realista,
solamente que se destacan los factores comicos e incluso éstos forman parte del mundo
real y objetivo en el cual se manifesto la poiesis.

d) El artista es un observador del mundo real v un creador de ese mundo en el

arte. Victor Jara re-crea, a partir de sus referentes biograficos, elementos del mundo real

y que se distinguen en la dramaturgia de la obra.
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2.7 La Casa Vieja

La casa vieja, 1966.
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2.7.1 Sintesis argumental

Esta obra fue escrita por Abelardo Estorino y se desarrolla en tres actos. La
accion sucede en la sala-comedor de una casa vieja ubicada en un pueblo de las
provincias de Cuba, después de 1959.

En el primer acto sucede la agonia de don Esteban, él es padre de Laura, Esteban
el hermano cojo y Diego. Se reune toda la familia para despedirse del moribundo, en
esta acto también se plantean los conflictos entre los hermanos debido al contraste entre
las diferentes opiniones acerca de la revolucion cubana y sus consecuencias. El segundo
acto transcurre en la madrugada y es el velorio de don Esteban. Los conflictos se tornan
hacia lo familiar y la desigualdad que sintieron los hijos con respecto al trato que
recibieron de sus padres. Finalmente en el tercer acto y después del funeral, se
desarrolla una problematica entre los dos hermanos varones. Esteban, el hermano cojo,
confiesa que el trato diferente que recibié de su familia debido a su condicion de
“incapaz”, le hizo sentir exclusion y rechazo, por otra parte, este mismo trato especial
generaba celos en Diego. La discusion concluye con peticiones de perdén y los
personajes tratan de comprender sus mundos tan diferentes. De este modo, la obra llega

asu fin.

2.7.2 Ficha técnica

Personajes Actores

Esteban Tennyson ferrada
Laura Claudia Paz
Dalia Sonia Mena
Diego Mario Lorca
Flora Carmen Bunster
Higinio Rubén Sotoconil
Onelia Bélgica Castro
Vestuario Bruna Contreras
Iluminacién Victor Segura

Escenografia

Guillermo Nufiez



60

2.7.3 Metatextos

a) Testimonios de actores

Bélgica Castro, quien interpretd a Onelia, nos dijo:

“Después de Los invasores se hizo La casa vieja, un texto cubano, también era
realista, era un obra con fallas en el reparto; la dirigio de la misma manera que en las
ocasiones anteriores... Victor no movia mucho a la gente, era solamente la logica. A los
actores nos pedia el comportamiento del personaje segtn lo conversado en el trabajo de
mesa, respetando la personalidad de cada uno y todo eso emanaba del texto, entonces,
cuando ya estaban fijados los movimiento empezabamos a memorizar el texto, era hasta
ese punto porque ya sabias porqué lo decias, como lo decias, a qué distancia estabas del
otro. El sabia, en cada obra, que era lo queria producir, pero, también el hecho de estar

. , - - 1
con el actor vivo ahi, te produce las caracteristicas del personaje...” 38

Sonia Mena, quien tuvo a su cargo el personaje de Dalia, nos conto:

“Victor disfrutd mucho de ese autor cubano, la historia sucede en Cuba, eran los
problemas tipicos cubanos, eso de vivir en un pais que tiene en contra a Estados Unidos.
Era la historia de una familia, que unos estaban a favor de irse y otros querian quedarse
y apoyar a Fidel. Victor tuvo un problema con una actriz, con la protagonista, esta actriz
no dio lo que Victor queria y la cambi6 por Carmen Bunster, una gran, gran actriz;
quiza Carmen era mayor que el personaje pero Victor prefirio cambiarla para que
tuviera la fuerza que se necesitaba. Victor salia de esos ensayos un poco descorazonado
porque le costd hacerla, le costd meternos al mundo de Cuba que no conociamos...el
nos contaba historias, noticias, €l se interioriz6 mucho de lo que pasaba en Cuba y nos
lo transmitia para que entendiéramos las reacciones de los personajes...era realismo
total... También usé musica, musica cubana, mas incidental que en La remolienda... El
nunca solt6 la musica o la musica nunca lo solt6 y ya ves como termind... asi fue...

estudioso, como director: serio, exacto, llevado de su idea, sensible, fuerte™*,

138 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Bélgica Castro y Alejandro Sieveking. Santiago, 23 de noviembre.
2008.
139 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Sonia Mena. Santiago, 1 de noviembre. 2008.
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b) Testimonio del escendgrafo

Guillermo Nuiez declaré:

“A veces a Victor se le ponian cosas entre ceja y ceja y no lo sacaba nadie de
eso. No discutiamos mucho. Victor era un poquito... queria imponer cosas. Se amarraba
de pequefios detallitos. A veces absurdos. Por ejemplo, en La casa vieja, lo Unico que le
importaba era que hubiera un arbol especial de flores rojas que hay en Cuba. Eso lo

) , , 140
motivaba mucho... lo hacia como simbolo de la obra” ™.

2.7.4 Recepcion

a) Opinidn de investigadores

Gabriel Sepulveda Corradini, investigador acerca de la carrera teatral de Victor

Jara, escribe:

“Creo que el texto mismo no ofrece un gran atractivo. Es de un realismo
naturalita demasiado probado en las tablas chilenas... para Victor Jara, de cualquier
modo, llegd a ser interesante la posibilidad de recrear el campo cubano... ninguno de
los entrevistados que recordaron haber visto esta obra, asi como a la critica
especializada de la época, le pareci6 un trabajo especialmente importante dentro de su

carrera”*,

2.7.5 Las poeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

La casa vieja es un texto realista, con un montaje, igualmente realista, por lo que

encaja también en los principios del drama moderno.

a) El ser objetivo del mundo. Si bien la historia se desarrolla en Cuba,

indiscutiblemente el mundo es el punto de referencia de la vida social que se representa
en el escenario, y, a pesar de las evidentes diferencias debido a las distintas
nacionalidades del autor y el director, siguen compartiendo la misma realidad.

b) El ser es complementario con el ser del mundo real. Es cierto que existen

diferencias entre la realidad del autor cubano con la del director chileno, sin embargo,

140 sepilveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Guillermo NGfiez. 22 de abril. 2000.
141 septlveda Corradini, Gabriel: Victor Jara, hombre de Teatro. 12 edicién, Santiago, Sudamericana
ediciones, 2001, pp. 121,122.
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comparten la naturaleza humana de los personajes y algunas de las situaciones
cotidianas, asi como intereses politicos que se denotan en la historia de la obra; por lo
que podemos decir que todo el ente poético es complementario al mundo real.

c) El tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista; a pesar de

las diferencias existentes sigue siendo el realismo la manera en que se manifiesta la
puesta en escena.

d) El artista es un observador del mundo real y un creador de ese mundo en el

arte. Jara, valiéndose de su conocimiento previo acerca de la vida en Cuba, debido a
que habia estado ahi con la gira que realizd con Parecido a la felicidad, se dedica a re-

crear la realidad del texto.
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2.8 Entretengamos al Sr. Sloane

Entretengamos al Sr. Sloane, 1968
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2.8.1 Sintesis argumental

Esta es una comedia dividida en tres actos, escrita por Joe Orton, el titulo
original es Entertaining Mr. Sloane. Toda la accion se desarrolla en el living de una
casa Y transcurre un mes entre el primer y segundo acto.

El Sr. Sloane es un psicopata joven hermoso y amoral, éste joven llega,
accidentalmente, a la casa de Kath, una chica que se siente atraida por él, por lo que le
convence de que sea su huésped y asi poder “entretenerlo” por un tiempo.

Kemp, el padre de Kath, reconoce a Sloane como el sujeto que asesino a su jefe
afios atras y que aun es buscado por la policia; a partir de este suceso se desarrolla un
juego de enredo acerca de la verdadera identidad de Slonae. La situacién se va
complicando mas cuando aparece Eddie el hermano de Kath. Eddie esconde en su
aparente rechazo hacia Sloane la atraccion que siente por él. Ahora bien, Eddie le da
trabajo a Sloane como su chofer y al enterarse de esto, Kath decide declararle su amor a
Sloane. Todo esto sucede en el primer acto.

En el segundo acto, Sloane mata a Kemp cuando éste intenta entregarlo a la
policia, Eddie queda consternado cuando Sloane le pide que lo encubra del asesinato;
sin embargo acepta la peticion con la condicion de que viva con él como su pareja.
Eddie pone al tanto a su hermana Kath de todo lo acontecido y también la intenta
persuadir para que no entregue a Sloane a la justicia; Kath no quiere perder a Sloane por
lo que se desarrolla un pleito entre los dos hermanos por el mismo amante.

En el tercer acto Kath y Eddie llegan al acuerdo de compartir la tarea de
“entretener” a Sloane; es decir, de compartir su compaiiia durante seis meses cada uno;

asi Sloane no termina en la carcel y los hermanos consiguen su objeto de deseo.



2.8.2 Ficha técnica

Personajes
Kath

Mr. Sloane
Kemp (El padre)
Eddie

Escenografia

lluminacion

Actores

Orieta Escamez
Raul Espinoza
Héctor Duvauchelle

Humberto Duvauchelle

Maria Julia Pérez

Victor Jara
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2.8.3 Metatextos

a) Testimonio de actores
Humberto Duvauchelle, quien actu6 el papel de Eddie, nos dijo:

“...Le propusimos montar una obra inglesa llamada Entretengamos al Sr. Sloane
de Joe Orton. Esta es una obra amoral, absolutamente amoral. El publico estaba muy
sorprendido con la temética, reaccionaba violentamente... hubo mucha investigacion,
hablamos mucho porque la obra era muy delicada, intuiamos la reaccion del pablico, el
trabajo fue mucho con la tipologia de los personajes que planteaba la obra... el texto es
realista y Victor opté por mostrar la violencia fuerte y dura del texto con un
planteamiento de comedia dramaética, él hizo un raro juego manipulador impuso el
género de comedia y no melodrama y eso aligero todo. El publico se reia mucho a pesar
de la violencia que yo te digo, el texto era muy interesante, insolito; mira, pasaban de la
risa al espanto. El publico iba por el comentado horror que generaba la obra; eso
significO que estuviéramos en cartelera con doble funcion diaria hasta fin de afio...lo
que mas recuerdo es el equilibrio entre el trabajo intelectual, de analisis y la conexién
emotiva con todo ese trabajo intelectual. Con Victor no se tenia ese problema de
desequilibrio porque el teatro oficial era muy intelectual pero poco emotivo, el nivel de
informacién en la mesa de trabajo era enorme, pero tenias tanta informacion que al
empezar a actuar se producia un desajuste muy grande por la desconexién emotiva. Con

Victor era mas conversacion, él contaba mas con el aporte espontaneo de los actores y
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de él mismo; él trataba de ir a la médula de la obra, trataba de motivarte por medio de
las tareas de observacion, a mi por ejemplo, me pidié que me rodeara de mucha gente
homosexual, porque mi personaje lo era, me pidi6 que los observara hasta la
exageracion, - pero no lo enfries-, me dijo, con el conocimiento, sino mézclate en la
vida cotidiana y anda a conocerlo por dentro, a la psicologia. Esa estimulacion de Victor
era formidable, para él lo mas importante era el conocimiento directo, todo lo trabajaba
con los sentidos. Esa es la diferencia grande entre los directores de la época y é€l...¢él
insistia en que la respuesta frente a tu estado emocional dependia del otro, él no nos
dejaba dar replica al otro si no pasaba por nosotros mismos, por nuestra interioridad, te
pedia que te demoraras todo lo necesario para que des un respuesta organica al otro, de
esa manera la respuesta era producto de un proceso interno; él nunca aceptd respuestas
inmediatas.... nos daba mucha libertad, y dentro de esa libertad él cortaba el queso en el
momento dado, €l decia: -propdn, propdn-, y después seleccionaba del material que td
le proponias. Le gustaba mucho trabajar con la contencion... -No adelantes nada, que el
publico no imagine lo que vas a hacer un minuto después-, decia, -la obra es un caja de
sorpresas-... Victor creia mucho en la sorpresa, hablaba de que el teatro tenia que
sorprender permanentemente al espectador... -de sorpresa en sorpresa-... eso decia,
para mantener la atencién del espectador. Nos hablaba del teatro como permanente
provocacién, me quedé con esa palabra, yo lo interpreto como una motivacién que esta

siempre en mi...provocacion, alterar, alterar al espectador”142.

b) Testimonio del director

Victor Jara, en el programa de mando de esta obra, escribe:

“No nos extrafia que Joe Ortdn sea un autor que cause violentas condenas por
sus temas audaces y provocativos. La verdad es agresiva como un desfloramiento, méas
aun cuando nos sorprende entretenidos en medio de la corrupcion. Al querer sacarnos de
nuestra letargia, de nuestras respuestas no criticas a la vida rutinaria, trabajando
insidiosamente con nuestros prejuicios y preconceptos, Orton constituye una obra
directa, perversa, cruel y agradablemente divertida con materiales que normalmente
creeriamos desagradables y no apropiados para un tratamiento comico. Asi, influidos
por su talento aceptamos sin ninguna tension, congelando toda reaccion moral, aquello

que se supone deberiamos rechazar. Entretengamos al Mr. Sloane no es un legado de

142 cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Humberto Duvauchelle. Santiago, 18 de octubre. 2008.
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menajes ni simbolos. Es un trozo descarado de la realidad finamente escrito en el mejor

estilo de “comedia negra” por un alto valor de la nueva literatura dramatica inglesa™*.

2.8.4 Recepcidn

En esta seccion es importante escribir que Jara recibié el premio de la critica del

circulo de periodistas como el mejor director de 1968.

a) Material Critico

El diario La ultima hora, publico la critica al montaje:

“...La compania de Los cuatro ha trabajado junto a una serie de directores y ha
experimentado con piezas teatrales nuevas, hermosas, violentas o discordantes. Sus
interpretaciones han tenido por lo general un buen nivel. Ahora, con “Entretengamos al
Sr. Sloane” han logrado una realizacion excelente, ajena por completo a sus “marcas”
habituales, y el primer mérito de reconocimiento es, sin duda, a la labor del director.
Victor Jara sostuvo permanentemente la tension de la accién, guié de manera segura y
original a los actores —disimulando al mismo tiempo su accion sobre la escena-,

consiguiendo de esta manera la realizacion de una verdadera creacion original...”***

2.8.5 Las poéticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

Debido a que el texto de Entretengamos al Sr. Sloane es realista y su montaje de
igual forma fue bajo los canones del realismo, también con este micropoética

aplicaremos el modelo de drama moderno.

a) El ser objetivo del mundo. Este es el segundo texto britanico que monta Jara,

y por encima de las distintas formas de vida, respectivas de cada pais de autor y
director, tenemos la objetividad del mundo real como punto de referencia para la

creacion del montaje.

b) El ser es complementario con el ser del mundo real. El ente poético es

complementario al mundo real porque tanto las situaciones, como lo personajes y los

143 programa de mano. Entretengamos al Sr. Sloane. Teatro Petit Rex. 1968.
%4 Entretengamos a Mr. Sloane. La Gltima hora, Santiago de Chile, 13-08-68. 14 p.
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sucesos que provocan los conflictos dramaticos son identificables en la realidad en la
que se presento la manifestacion artistica.

c) El tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista.

Considerando la decision que tomé Jara de tefiir de humor negro el espectaculo, el tipo
de texto y montaje fueron realistas.

d) El artista es un observador del mundo real y un creador de ese mundo en el

arte. Una vez mas, Victor Jara toma el mundo del texto y lo manifiesta de manera

realista, haciendo de esta forma un tipo de montaje representacional del mundo objetivo.
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2.9 Viet Rock

Viet Rock, 1969
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2.9.1 Sintesis argumental

El texto consta de dos actos y trata la problematica social que genera la guerra,
en especifico, la guerra en Vietnam. En el primer acto se nos muestra el caso de una
mision que un grupo de soldados norteamericanos, muy jovenes, debe realizar en la
zona de conflicto en Vietnam. Los jovenes se enrolan en el ejército, se entrenan y
realizan el viaje hasta Vietnam. En el segundo acto sucede la guerra. Los soldados
escriben cartas a sus seres queridos, éstos ultimos van siguiendo el desarrollo del
conflicto bélico a traves de los diferentes medios de comunicacién; algunos de los
soldados mueren y otros logran regresar.

Durante los dos actos, los actores van ejecutando diferentes roles segun las
situaciones que propone la autora, en un momento pueden ser amas de casa o0 soldados
ya sea vietnamitas o norteamericanos. Mientras se va desarrollando la obra, se pueden
observar acotaciones o indicaciones muy largas, en éstas se describen coreografias o
figuras que los actores deben componer involucrando todo su cuerpo. También existen
indicaciones de canciones, sonidos, murmullos y risas que acompafian estas
coreografias. El escenario se propone vacio y se ira resignificando segin los momentos
que se van representando, de esta forma el espacio es un café, el campo de guerra, el set

de un noticiero, etc.



2.9.2 Ficha técnica

Actores

Monica Carrasco
Peggy Cordero
Rodrigo Duran
Jorge Duran

M. Teresa Fricke
Fernando Gallardo
Babara Martinoya
Hugo Medina

Sonia Mena

Maria Angélica Nufiez
Hernan Ormefio
Alicia Quiroga
Gregorio Rosenblum
Alberto Sendra
Tomaés Vidiella

Nelson Villagra

Musica
Coreografia
Vestuario
Arreglos musicales

lluminacion

Marieanne de Pury
Joan Turner

Bruna Contreras
Luis Advis

Victor Segura
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2.9.3 Metatextos

a) Testimonio de actores

Monica Carrasco participd en el ensamble del ejercito vietnamita, ella nos conto:

“Fue una obra muy contestataria, yo estaba en el ltimo curso de la escuela de teatro y
para este montaje necesitaban alumnos jovenes para que hicieran algo muy extrafio, que
en esa época no se hacia, era el uso del cuerpo. Victor queria hacer algo muy
revolucionario, no queria ningun elemento escenografico en el escenario, queria que
todos los ambientes fueran recreados por los actores y por la iluminacion; entonces,
contrataron a gran parte de mi curso, a gente joven, para que hiciéramos a los
Vietnamitas y a los soldados gringos y asi dimos vida a esta obra. Nos hacian training
fisico con Joan Turner y de ahi nos tomaba Victor para trabajar en el montaje como tal.
El training nos preparaba para la acrobacia, los movimientos extracotidianos que exigia
el montaje, las formas que construiamos con los cuerpos como una flor que
constituiamos entre varios, etc... la obra fue muy movida, con mucha accion, nosotros
saliamos a la platea, entre medio de las butacas como si estuviéramos en el campo de
batalla y la gente se sorprendia mucho con el rompimiento de la cuarta pared.
Invadiamos todo el espacio. Fue una obra muy contestataria y politica, ademas, con
critica hacia la guerra. Cuando pasabamos con Victor armabamos las escenas conforme
el texto; para esto nosotros hicimos trabajo de investigacion sobre Vietnam, asi nos
sensibilizamos, leimos acerca del tema, vimos algunas grabaciones, ciertas cosas en el
cine, lo que se podia, porque piensa tu que en esa época era muy escasa la tecnologia,
mucha investigacion de radio, revistas: noticias; esto fue empaparnos de Vietnam, de su
geografia, de su composicion politica... nos hicimos de mucha informacién previa.

En general, en el montaje predomino el cuerpo y el texto, bueno, habia musica...
unas canciones que cantaban los soldados gringos, para eso de no tener miedo en la
guerra cuando se dirigian al campo de batalla. No era un musical, era méas bien voces a
capella; yo cantaba algo, no recuerdo que... todos cantdbamos en algiin momento, eran
ciertas partes con intervenciones musicales. Yo era vietnamita, recuerdo una estrofa:
“Caminemos juntos sin temer morir, caminemos juntos, libres como en América...”

El escenario era totalmente libre, eso era lo revolucionario. La iluminacién era
muy importante, muy brillante, clara, a veces nula en los momentos de guerra. Todo eso

era para el teatro de aquella época muy extrafio, nuestro vestuario era obscuro, buzos
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obscuros, estdbamos descalzos y los hombres sélo se cambiaban elementos para
cambiar de rol, la escenografia era corpdrea...los roles iban cambiando, a veces, unos
compafieros eran vietnamitas y después eran gringos... por esto el personaje lo
tomamos como, mas bien, como el concepto de Brecht, el personaje como ente social,
no era con antecedentes, ni trabajo psicologista, era el simbolo de los guerrilleros, en mi
caso. El personaje se trabajo desde el rol social.

Nosotros como actores nunca habiamos trabajado con... solamente con el
cuerpo, nunca habiamos trabajado personajes que fueran un poco lejanos a la cosa
tradicional del analisis tridimensional, todo eso fue totalmente nuevo; ademas la
temaética que eligio era, para ese momento, para esa juventud, muy interesante. Todos
estdbamos muy comprometidos politicamente y hacer una obra que mostraba a la gente
ese conflicto de guerra, a mi, me sedujo mucho... el publico fue un publico muy joven,
la juventud como era muy politica, muy comprometida con su posicion, se interesé en la

- e 014
obra, en ese conflicto politico™ .

Sonia Mena también formd parte del ensamble del ejército Vietnamita, ella nos
dijo:

“Fue una obra en que Victor estaba muy interesado en la guerra, €l se metid
mucho, estudié mucho lo que estaba pasando en Estados Unidos y en Vietnam. Le pidid
a Joan Turner que hiciera la parte coreografica, la obra era muy coreografica... éramos
todos vietnamitas, estdbamos vestidos iguales: con buzos, no habia otro elemento.
Habia mucha expresién corporal, todo esto a cargo de la Joan.

Este montaje fue distinto sobre todo por el tema, tan dificil, tan complejo. Victor
se hizo asesorar por gente que sabia del conflicto, por gente de la embajada de Estados
Unidos, esto lo tom6 muy seriamente... nosotros haciamos training, no como en La
remolienda que cantabamos y bailabamos, sino que corriamos, haciamos ejercicios de
relajacion, fuerza, elongacion, mucho mas fisico el trabajo.

Lo que recuerdo en general era todo en obscuro, a mi me parece que los buzos
eran negros, y sino gris obscuro. ..

En Viet Rock fue distinta su manera de dirigir, fue mucho méas dominante en
cuanto a la parte del caracter, de la psicologia de los personajes... cada uno de nosotros

sabiamos que por ser guerrilleros podiamos morir en cualquier momento, nos podian

145 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Ménica Carrasco. Santiago, 26 de noviembre.2008.
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matar, habia mucho temor, mucha furia, dolor, eso nos inculco; esta cosa de que tu no
sabes si va a explotar una bomba y todo se acabo, entonces, era mucho eso, el sentido
del dolor por la muerte... fue muy duro...

También habia mdsica, no me acuerdo que musica pero recuerdo que habia una
parte de un noticiero, yo leia las noticias y todo eso llegaba a Estados Unidos... todo el

proceso fue duro, muy linda la obra pero muy fuerte”**®.

b) Testimonio del director

Victor Jara declard, para la revista La bicicleta, acerca de Viet Rock:

“Viet-rock no puede ser trasladada a la manera USA, decididamente aqui no hay
copias posibles. La autora no sobrepasa un primitivo pacifismo norteamericano. No ve
al imperialismo de su pais con los ojos con que lo vemos los chilenos y
latinoamericanos. La obra tiene un planteamiento muy libre... Es mucho mas. Es el
drama de gran parte del pueblo norteamericano: de la madre, del soldado que es enviado

a un guerra que a él le parece extrafia™*’.

c) El programa de mano

Richard Schechner, escribié en el programa de mano del espectéaculo:

“Megan Terry no escribe obras, las construye como un artesano. Este sutil
homonimo indica un retorno del dramaturgo a su profesion original... Las obras de
Megan Terry estan hechas con sus actores. Comienzan con “nociones”, pasan a través
de un estado embrionario, llegan a solidificarse en un texto y son puestas en escena.
Pero esta solidificacion no es definitiva; las obras mismas, al igual que las
representaciones, evolucionan... Megan Terry no pierde el tiempo relacionando sus
escenas con una estructura organica realista. Va directamente al centro de una accién y

. : e 14
cambia repentinamente de una accion a otra...”**®

146 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Sonia Mena. Santiago, 1 de noviembre. 2008.

47 Brodsky, Roberto: Victor Jara, aparecido. La bicicleta, Serie Victor Jara, Vol. 1 (No. 55): 38. 11-09-
84.

148 programa de mano. Viet Rock. Teatro Antonio Varas. Mayo. 1968.
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2.9.4 Recepcidn

a) Opinidn de espectadores

Alejandra Gutiérrez. Profesora y directora chilena, quien presencio la obra, nos

comento:

“En el caso de Viet Rock, el recuerdo que tengo mas presente esta relacionado
con lo ritmico del movimiento de los cuerpos en escena. Para mi, era una puesta de
mucha fuerza, energia, de impacto, que sin embargo, carecia de argumento, o bien, no
me quedd muy presente; no la logré relacionar con los sucesos de Vietham. Recuerdo
esa obra como un afiche, un panfleto, sé que tenia una iluminacién muy blanca y
brillante. Era como un grito pegado en el muro, los actores tenian mucho trabajo fisico.
Este espectaculo reflejo la época de los “60, este era un teatro de protesta, de

. . ., .. . 14
llamamiento, de agitacion... una obra de mucho movimiento, de mucha luz y ritmo™**°.

Héctor Noguera. Actor chileno, también fue espectador de Viet Rock, él sefialo:

“Contenia muchas referencias al tipo de teatro abierto, juvenil, progresista, agresivo de
los norteamericanos. No fue lo mejor que hizo en teatro, y pienso que sus trabajos
realmente interesantes estuvieron en las obras de Sieveking, donde aplicaba una

compresion original con una puesta en escena sencilla y clara™,

b) Material critico

El diario El mercurio, publicé su critica a Viet Rock:

“En "Viet-Rock™ abunda lo panfletario, lo gesticulante, el dinamismo, y una
buena causa: la protesta contra una guerra injusta -se desvirtda y pierde fuerza entre
quienes tiene que convencer por el abuso de frases de gustos dudosos y por el empleo
de un vocabulario obsceno... los actores del ITUCH interpretan muy bien la obra. No
podria sefialarse ningln punto destacado en el espectaculo que se ofrece al espectador,
con mucho gris, mucho exceso de alarde gimnastico, mucho grito y bastantes

procacidades y palabrotas de género tabernario™*>*.

149 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Alejandra Gutiérrez. Santiago, 31 de octubre. 2008.

%0 vallejo, Cesar: Victor Jara, los afios 60 y La UP. La bicileta, Serie Victor Jara, Vol. 2 (No. 57): 4-35.
9-10-84.

151 Autor desconocido: Viet Rock. El mercurio, Santiago de Chile, 13-05-69.
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2.9.5 Las poeticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

Conforme al analisis de la informacidn obtenida, encontramos que este ente
poético llamado Viet Rock, posiblemente sea una manifestacion de versiéon fusionada
entre la archipoética del drama moderno y algunos principios de su version negativa. Lo
anterior parte del entendimiento que este montaje si bien escapa de varios indicios de lo
realista, también es cierto que no podemos hablar de una version disolutoria total
porque quedan algunos intertextos, tanto en el tipo de historia como en el estilo de
actuacion, del realismo; por lo que a continuacion presentamos algunos puntos que no
pertenecen a la archipoética del drama moderno y que si se encuentran en esta

micropoética’®*:

a) Simplificacion y fragmentacidn. Este principio trata acerca de la necesidad de

deshacerse de aquellos elementos superfluos que no cumplen una funcién dentro de la
obra (escenografia, vestuario, etc.). La fragmentacion se refiere al planteamiento de
cuadros en la estructura del ente poético que no precisamente llevan correlacion uno con
otro. Este punto es claramente identificable en Viet Rock, primero por la presencia de un
escenario vacio, en el cual los actores y la iluminacion estan encargados de generar
tanto el ambiente como la atmosfera y después, con respecto a la fragmentacion, se
destaca la estructura del texto, el cual estd dividido en cuadros que cambia
repentinamente de accion.

b) Nueva imagen del hombre. Se refiere al rechazo del héroe individual. En esta

archipoética, version critica del realismo, se busca a un héroe social, colectivo. Desde
este punto de vista, Viet Rock plantea la presencia de masas de soldados, ejércitos que
luchan por sus causas y defendiendo su territorio; por ello esta se puede considerar una
manifestacion de héroe colectivo.

¢) Modelo, medio ambiente y totalidad. Se trata de que el artista proporcione

imagenes de los modelos de convivencia, las cuales descubran las estructuras que hacen
que esta misma convivencia, entre los hombres, sea lo que es en la actualidad; es decir,
mostrar lo que hay detras de los acontecimientos para que de esta forma se genere una
actividad critica y reflexiva en el espectador. En este punto se subraya la tematica del

conflicto bélico, conflicto que envuelve a todo el género humano desde mucho tiempo

152 Estos indices fueron encontrados en Posada, Francisco: Lukcacs, Brecht y la situacién actual del
realismo socialista, 1% edicién, Argentina, Editorial Galerna, 1969, pp. 79-307.
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atras, conflicto que se origina justamente por la convivencia que se da entre los hombres
y sus diferentes intereses politicos, sociales, econdémicos, territoriales, etc. Asi, en este
montaje se buscd exponer esta problemética politica y social para que el espectador
reflexione al respecto.

d) Reflejo contra verosimilitud. En este punto, se entiende que la obra no es

valida por ser semejante a la realidad, sino por contener dentro de si una ldgica propia,
con su respectiva legalidad, establecida por el conjunto al que pertenece; generando un
resultado coherente que no es un reflejo de la realidad sino una revelacién de la misma.
Con respecto a esta idea, tenemos que Viet Rock establece una convencién en la que los
actores cambian de roles de una manera continua, ademas se manifiesta la historia en un
espacio vacio y con vestuario neutro; por lo que dentro de este ente poético podemos
identificar sus propias reglas establecidas y que no imitan a la realidad sino que

exponen, revelan cierta parte de la misma.
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2.10 Antigona

2.10.1 Sintesis argumental

Esta version de Bertolt Brecht de la tragedia escrita por Sofocles titulada de la
misma manera, se desarrolla en Berlin en abril de 1945, durante la Segunda Guerra
Mundial. Las fuerzas hitlerianas exterminan no sélo a los semitas, sino a todo aquel que
se oponga a su régimen dictatorial.

En el prologo, dos hermanas salen del refugio antiaéreo, entran a la casa y en ese
preciso instante escuchan un gemido. Uno de sus hermanos fue ahorcado frente a la
puerta, junto a su victimario, un soldado de la Gestapo. La hermana primera con
cuchillo en mano, se enfrenta al régimen fascista, pues intenta cortar el nudo asesino
aun a costa de su propia vida. Los restantes actos se desarrollan frente al palacio de
Creonte, donde se repite el mismo conflicto que plantea Sofocles. Antigona desea
enterrar a su hermano Polinices, pero debera recibir el castigo por su delito al
contravenir las leyes reales, las cuales no permiten enterrarlo. Al respecto, las variantes
mas significativas son, entre otras, que los hermanos varones no se matan entre si, sino
gue ambos intervienen en la guerra de Creonte contra Argos. Eteocles, uno de los
hermanos, muere primero en el campo de batalla; Polinices, al observar el cadaver de su
hermano huye de la contienda. El soldado Megareo, otro hijo de Creonte, lo asesina por
desertor. Se repite el final tragico con el cambio de que Antigona se suicida en una
carcel de piedra. En este desenlace de Brecht, se relata la caida del tirano en el poder a
manos del ejército contrario, suceso que presagia Antigona y que confirma Tiresias.

Es importante escribir que Jara dirigi6 esta obra con el Taller de

Experimentacion Teatral de la Universidad Catolica.



2.10.2 Ficha técnica

Personajes
Antigona
Ismenia
Creonte
Guardia
Hemén
Médium

Mensajero

Coro de Mujeres:
Gloria Lazo
Mirna Hiche

M. Eliana Nett

Coro de Hombres:
Francisco Morales
Raul Osorio

Jaime Azdcar
Abraham Aburman
Mario Rojas
Nelson Velasquez
Omar Lépez

Escenografia e lluminacion

Musica
Vestuario

Movimiento
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Actores

Ana Reeves
Silvia Santelices
Jaime Vadell
Francisco Morales
Raul Osorio
Violeta Vidaurre

Elsa Rudolphy

Bernardo Trumper
Celso Garrido Lecca
Raul Osorio y Armando Vasquez

Enrique Noisvander



80

2.10.3 Metatextos

a) Testimonio de actores

Raul Osorio interpretd a Hemon, formé parte del coro de hombres y particip6 en
el disefio de vestuario de Antigona, él nos platico:

“... Para este montaje Victor se encuentra COn un grupo que viene trabajando
mucho el tema de la expresion corporal y del canto, es un grupo que esta muy preparado
y Victor se suma a este movimiento, a estas caracteristicas de este movimiento teatral y
aplica fuertemente la presencia del cuerpo, de su uso y de todo lo que podria ayudar,
aportar en términos de lenguaje escénico... los ensayos comenzaban con un training
muy riguroso gque comenzaba Noisvander, era muy técnico, muy metodologico y
después haciamos un trabajo de ejercicios con Victor, de ejercicios corporales y de
improvisacion, muchas improvisaciones, que aparentemente no tenian que ver con la
obra directamente, pero si eran un acercamiento a la obra, a los motivos de la obra, a los
temas de la obra, una aproximacion a la solucién de las escenas, a través de los
ejercicios que los actores proponiamos en base a lo que el director Victor y Enrique
Noisvander nos estaban pidiendo como estética actoral.

Haciamos mucho ejercicio fisico, de adiestramiento, de destreza corporal y
también muchos ejercicios de cardcter emocional que los guiaba Victor. Estos
ejercicios emocionales tenian que ver con una imagen gue tenia Victor de que esta era
una obra con mucha exigencia tanto fisica como emocional, €l creaba ejercicios, nos
guiaba... haciamos un training muy bonito, con musica africana, era espectacular, era
danza afro, €l lo hacia muy bien, y eso era muy fantastico, seguramente lo tomo de
alguna clase de Joan. Después ejecutabamos los ejercicios de busqueda de emocion y
de corporeidad, habian muchos tipos de ejercicios, nada extraordinario, son todos los
ejercicios que uno habia hecho, estaba haciendo o hace hoy mismo. Lo interesante es
que él los haya incluido en el montaje, porque podriamos haber montado la obra sin
es0s ejercicios pero estos ejercicios le daban una dimension a los actores de aquella
corporeidad y emociones que €l suponia y proponia que eran los que necesitaba la obra
para su montaje.

Como dato aparte, Victor tenia un sentido de lo escénico y de lo ludico
tremendamente desarrollado; recuerdo como me dirigia a mi, pocas veces entrdbamos

en discusiones intelectuales sobre la tematica de la obra o sobre el contenido de los
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personajes, pocas veces entablamos conversaciones muy tedricas, es mas diria que no,
que mas bien se saltaba esa parte y entrdbamos muy directamente a trabajar sobre los
lenguajes escénicos, a trabajar sobre la escena. Asi como te digo tenia una gran
capacidad, un olfato escénico de como mover a los actores, de cdmo trasladarlos en
escena, ademas de un gran sentido del ritmo. Yo aprendi mucho de él, en ese tiempo ya
estaba dirigiendo y tengo la sensacion de haber estado muy influenciado por él como
director, por el ritmo, la dinamica de la escena. Trabajaba mucho con la s imagenes
también, era muy pictdrico, tenia todas las cualidades que un director debe tener,
ademas le podemos agregar las cualidades musicales que tenia, un oido privilegiado.
Para dirigir las escenas de pronto lo hacia practicamente desde un punto de vista
musical, que es un asunto que hoy en dia empleo mucho y que descubri también en
otros maestros més adelante...

En cuanto al vestuario, sucedié que para los ensayos usabamos, claro, ropa de
ensayo Y la idea de Victor era crear un vestuario que tuviera relacién con esa ropa, que
no hubiera disefio clasico de una tragedia. El se preguntaba qué ropa se podia prestar
para eso, poco a poco descubrimos que lo mas cercano era la misma ropa de ensayo. El
preguntd, dijo - ¢y si hacemos nosotros el vestuario?-, y yo decidi hacerme responsable
del vestuario, que resultd ser muy parecido a lo que usan los bailarines en sus ensayos.
Para llegar a este resultado nos juntamos con Joan, su mujer, yo fui con él mismo a un
ensayo de Joan para que nos mostraran la ropa de ensayo de los bailarines: faldas con un
largo especial, polainas, descalzos, camisetas muy sueltas. Joan me fue mostrando, en
base en eso después hablé con un disefiador que se llamaba Armando Vasquez y él fue
haciendo los dibujos que a Victor le encantaron.

Al final la obra tuvo una buena recepcidn, a pesar de ser un trabajo raro para la
época. Era una obra muy dinamica, con una escenografia que sélo tenia al fondo una
gran malla o red construida con fierro que abarcaba todo el escenario y que
escalabamos... cuando se movia sonaba muy fuerte... el resto estaba vacio, el resto se
Ilenaba con los actores, las coreografias, los cantos.

Yo tengo la sensacion de que era una obra que tenia una suerte de explosividad,
como era él, la obra quedd impregnada de ese alto nivel de energia. Todo era muy

[ , 1
fuerte, muy acrobatico, todo esto Victor lo exacerbaba mucho” 53

153 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Raul Osorio. Santiago, 13 de septiembre. 2008.
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Ana Reeves protagoniz6 a Antigona, ella declaro:

“Victor me ayudaba en la comprension esencial y emocional del texto... un dia
yo llegué antes al ensayo, él estaba componiendo una cancién y me dijo que la
escuchara, a mi me encantd aquella cancién y él me dijo que la usara para el
personaje... el utilizd mucho la psicologia para hacer que entrara en un desgarro que Yo,

a lo mejor intelectualmente, no entendia...”***

2.10.4 Recepcion

a) Opinidn de espectadores

Jaime Silva. Profesor y dramaturgo chileno, fue espectador de Antigona, él nos
dio su opinion:

“...Jara se movia muy bien en los temas chilenos, porque su familia era del
campo, eso él lo conocia muy bien y la gente de teatro lo criticaba porque decian que le
faltaba una base cultural; por eso la Antigona fue criticada, porque decian que no
conocia a Brecht; yo diria que el si estaba preparado para montar Brecht, el lo conocia,
lo estudiaba, conocia del marxismo, pero no sé cuales serian sus referentes en lo clasico.
No recuerdo algo en especial de esa Antigona, creo que no habia mucha verdad en las

actuaciones...”*®

2.10.5 Las poéticas abstractas o archipoéticas (género

dramético)

Semejante al caso de Viet Rock, encontramos en esta micropoética un posible
ejemplo de version fusionada, debido a que la historia se basa en un hecho real, es una
extension del ser objetivo del mundo y en el tipo de actuacién ain se encuentran

intertextos del realismo; asi tenemos que en cuanto a:

a) Simplificacion y fragmentacion. La fragmentacion la encontramos en la

composicion estructural del texto, ya que se constituye de cuadros y no de actos. La

simplificacion se presenta en el escenario con un solo elemento escenografico: una

154 Sepilveda Corradini, Gabriel. Entrevista a Anita Reeves. Santiago, 4 de mayo. 2000.
155 Cu Salazar, Adrian M. Entrevista a Jaime Silva. Santiago, 10 de noviembre. 2008.
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malla metélica, ademas que el vestuario también es simple y sin adornos, sino que se
busco lo mas préctico posible, debido al trabajo corporal que desarrollaban los actores.
b) Nueva imagen del hombre. Si bien con una mirada sencilla se puede

identificar a la heroina individual, Antigona, al profundizar un poco en la vision del
dramaturgo, nos damos cuenta que los intereses politicos y sociales apuntan hacia una
reflexion acerca de la destruccion que genera la guerra, el mal que causa a la
humanidad, dejando de lado el pretexto: la historia que ya ha sido contada por Séfocles.

c) Modelo, medio ambiente y totalidad. Relacionado con el punto anterior, se

plantea, en esta obra, la critica hacia el modo en que el hombre ha optado por recurrir a
la violencia y la destruccion con tal de conseguir sus objetivos. De este modo, lo que se
busca mostrar es una critica acerca de esta problemética para que el espectador
reflexione al respecto.

d) Reflejo contra verosimilitud. Ciertamente en este montaje Jara se encargo de

crear una convencion en la cual, con un texto fragmentado, simplificado y que no tiene
la intencion de imitar la realidad sino de reflejarla, se pudiera exponer los puntos de

reflexion que propone el autor acerca de la guerra de Vietnam.



84

Comparacion y Agrupacion de los entes poéticos

(Macropoéticas)

Una vez realizada la seccion de la descripcion de cada micropoética dirigida por
Jara, a continuacion se presenta la comparacion de estos diez entes poéticos.
Basicamente esta comparacion contiene las semejanzas y diferencias que encontramos
entre cada una de las micropoéticas; es decir, se vinculan las diez obras entre si para
poder presentar una concepcion general. Por medio de este ejercicio de comparacion se
podrén conformar los subgrupos, basdndonos en los rasgos estables o las variantes que
se han podido encontrar en las diez obras, y de este modo establecer las caracteristicas
de la poética directorial de Victor Jara. Es importante aclarar que en el recorrido de esta
comparacion iremos sefialando, si es que es el caso, las diferentes poéticas en el trabajo
de Jara o si bien sdlo se da una.

Jorge Dubatti propone algunos ejes por medio de los cuales es conveniente

ejecutar la comparacion entre las micropoéticas de un mismo autor*®®

. Algunos de estos
ejes estan relacionados con la historia que se relata en cada uno de los entes poéticos, la
articulacion de los acontecimientos ficcionales, sus personajes o bien lo que hacen y
dicen, la tematica que tratan, los procedimientos verbales, entre otros.

Ahora bien, para encontrar las semejanzas 0 rasgos estables y diferencias o

variantes de las puestas en escena, utilizaremos algunos de los puntos mencionados.

Para comenzar encontramos que, en cuanto al género dramatico, la mayoria de
las obras (a excepcién de Duo) sostienen relacion con la archipoética del drama
moderno; es decir, de una u otra forma casi todas las obras dirigidas por Jara se
vinculan, desde diferentes perspectivas, con el realismo en la puesta en escena. Asi,
tenemos que en la versién candnica del drama moderno podemos clasificar a los

siguientes montajes:

Parecido a la felicidad. Esta obra, como se ha descrito anteriormente, se
constituye de historia, situaciones y personajes realistas. De igual manera el trabajo con

la direccion de actores, realizado por Jara, fue con las herramientas adquiridas en la

156 Dubatti, Jorge: Cartografia teatral, Introduccion al teatro comparado, 12 edicion, Argentina, Atuel,
2008, p. 117.
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universidad y las cuales se desprendian del realismo propuesto por Stanislavski. Por otra
parte, tanto la escenografia como el vestuario tuvieron un tratamiento realista. En el
caso de la iluminacion y el manejo del espacio, tenemos que Jara usé estos elementos de
una forma no realista sino mas bien simbdlica, ya que se resignificaba el mismo espacio
para dar lugar a otros sitios de la accion de la obra, del mismo modo la iluminacion
ayudo a crear atmosferas diversas en distintos momentos del montaje.

Animas de dia claro. Esta obra consta de una historia, personajes y situaciones
realistas, del mismo modo, Jara desarrolla un tratamiento de la escena en forma realista,
asi con el trabajo del espacio, la iluminacién y el vestuario; algunos de los personajes
son animas por lo que no deja de existir en la historia un factor sobre natural o magico,
sin embargo, la direccion actoral se enfocd sobre todo en la sencillez de las acciones y
la manera cotidiana de producir el texto en todos los personajes, por lo que esta pieza se
encuentra, en todo sentido, bajo los canones realistas.

Los invasores. De igual manera, el texto de esta obra, asi como los personajes y
los sucesos son realistas. El trabajo actoral también se baso en la metodologia del
realismo y el principal reto en esta ocasion consistio en contrastar dos formas de vida
diferentes producidos por las clases sociales y que, sin embargo, al tratarse de seres
humanos eran en ciertos momentos semejantes, con temores, expectativas, debilidades,
anhelos, etc. En cuanto a la escenografia, la iluminacién y el vestuario por igual se
atendieron bajo una concepcidn realista. Es importante sefialar la tematica politica de la
que estaba impregnada esta obra y de la cual ya se ha escrito anteriormente, porque
dicha caracteristica servira para otra clasificacion de esta micropoética.

La mafia. Si bien en este montaje sobresale el tono cémico, todo el trabajo del
montaje fue realista. El texto y los personajes que en el aparecen son de naturaleza
realista, a pesar de esto, signific6 motivo de arduo trabajo la adaptacion del texto,
debido a que el contexto en el que se desarrolla originalmente esta historia es en
Inglaterra y para poder presentarla en Santiago de Chile fue necesario comprender la
manera de pensar y actuar de otro pais para transportar esa realidad a una mas cercana
para el espectador chileno; desde esta perspectiva, el trabajo actoral se torné complejo
en cuanto a la apropiacién de expresiones y maneras de hablar o reaccionar que no eran
comunes en la vida cotidiana; no obstante, el trabajo conseguido se percibié como
natural y realista.

La remolienda. Al igual que en el caso anterior, en esta obra sobresale el tono
coémico de las situaciones y de los tipos de personajes; sin embargo, todo el proceso
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estuvo basado en un trabajo realista con acciones fisicas contenidas y enfatizando la
humanidad de los personajes pese a la constitucién de comedia que envolvia todos los
acontecimientos de la historia. Evidentemente, para lograr la unidad coherente de esta
pieza, el trabajo con la escenografia, el vestuario y la iluminacion fueron con una
concepcidn plenamente realista.

La casa vieja. Esta historia tefiida de tematica politica, acerca de la revolucién
cubana, cumple con todo el tratamiento realista en cada uno de los aspectos que abarca
el montaje. Asi el tratamiento del espacio se volco a tratar de reproducir genuinamente
una casa vieja de clase social baja de una localidad fuera de La Habana, la iluminacion
se dedico a imitar los cambios naturales de luz por la ausencia o presencial del sol y
tanto el vestuario como le maquillaje trataron de acercarse o mas posible a los usados
por una familia de escasos recursos econémicos de Cuba.

Entretengamos al Sr. Sloane. Esta es una obra con un tipo de humor sarcéstico y
violento. La historia y los personajes respondian a los postulados realistas. En este
montaje aparece de nuevo el reto de la adaptacion, debido a que este texto también es
britanico; sin embargo, se trataron de plasmar todos los acontecimientos de la manera
mas real posible; de este modo, el escenario, la luz, el vestuario y el maquillaje trataban
de acercase a la realidad; asi como también los actores intentaron hacer propias las
distintas formas de expresién y comportamiento que el texto proponia, siempre

cuidando que no fueran del todo ajenas al espectador chileno.

Por otra parte, estan las dos micropoéticas que agrupamos dentro de la version

fusionada del drama moderno, las cuales son:

Viet Rock. Esto es porque cumple con otras caracteristicas como la sintesis y
economia que no pertenecen a la organizacion de la version canonica de la archipoética
del drama moderno, con esto se quiere decir que, por ejemplo, este texto no esta
dividido en actos sino en cuadros o escenas y en el espacio escénico no se utilizo alguna
decoracion o escenografia sino al contrario, solo se usaron los elementos puntualmente
necesarios para la accion en desarrollo. Por otra parte, los personajes son una unidad
reconocible, mas no tienen personalidad individualizada, los héroes son colectivos y los
acontecimientos de la obra no se dan de una manera continua sino fragmentada.

Antigona. Este montaje fue realizado con el texto de Bertolt Brecht que se basa
en la tragedia de Séfocles. EI nombre del autor es suficiente para darnos una idea que,
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evidentemente, esta obra fue concretamente una version critica del drama moderno. Los
personajes se plantean desde una preocupacion social mas que individual, la historia no
transcurre cronoldgicamente sino que se presenta en fragmentacion de cuadros o
escenas y en el escenario s6lo se utilizaron los objetos esenciales para la ejecucion

actoral.

Como conclusién de este primer rasgo estable, tenemos que la mayoria de las
micropoéticas elaboradas por Victor Jara se vincula de una u otra manera con las
estructuras realistas del drama moderno, a excepcion del montaje de DuUo que se
considera como una manifestacion de teatro de vanguardia; es importante mencionar
que este es un caso aislado y por lo mismo no se vuelve un referente importante en este

camino hacia la poética directorial de Victor Jara.

Con respecto a la tematica y los tipos de historia contadas en los montajes da

Jara, encontramos que las micropoéticas se pueden organizar de la siguiente manera.

El primer grupo es el que contiene tintes de folclor chileno™’, en este sentido,

tanto los personajes como los acontecimientos ficcionales responden a la reproduccién
del mundo objetivo de Chile, por lo que estos espectaculos resultaban mas cercanos y

familiares para los espectadores del pais, dichas obras son:

Animas de dia claro. Basada en una leyenda de la poblacion de Talagante, esta
obra refleja acontecimientos, personajes y expresiones artisticas como la mdasica,
propias del folclor chileno. Los personajes, que son campesinos, son los principales
portadores de este folclor, ya que hablan de sus creencias, de sus usos y costumbres y de
la forma de concebir la vida, asi como nos muestran el modo en que se entienden, de
una manera popular, conceptos universales como el amor o la fraternidad.

La remolienda. Semejante al caso anterior, esta obra se compone de personajes,
situaciones, canciones, modismos, etc. que pertenecen al folclor chileno. De esta forma,
la musica con guitarra, el baile de la cueca y algunos dichos populares de tradicion oral,

son los encargados de constituir el mundo ficcional del texto.

57 Todo lo relacionado con el folclor chileno fue consultado en Plath, Oreste: Folclor Chileno, 62 edicion,
Santiago, Grijalbo, 2000, pp. 415-430
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Del lado de los rasgos variables, debemos escribir que no se encontraron
diferencias significativas, en cuanto a la tematica, en estos dos montajes; incluso tanto
en la forma de dirigir a los actores como en la manera de abordar los otros dispositivos
de la puesta en escena no se registran diferencias que puedan afectar o aportar

informacidn importante para la reconstruccion de la poética directorial de Jara.

El sequndo grupo lo conforman las obras que en su tematica expresan intereses

politicos y/o sociales explicitos, ya sea en el texto, en la puesta en escena o bien en

ambas.

Parecido a la felicidad. Esta historia estd ubicada temporalmente, tanto por el
autor como por el director, en el presente que los envolvia. La obra expone
problematicas que en aquel momento eran actuales y reflejaban conflictos de los
jévenes chilenos de una clase socioecondmica media baja, dichos conflictos estan
relacionados con la aspiracién a un mejor nivel de vida y los esfuerzos que hay que
realizar para ello; por otra parte también se aborda la tematica de la unién libre y como
era percibido este acto por la sociedad de ese momento, por lo anterior, se observa un
claro interés de exponer la realidad de la vida social de la juventud chilena.

Los invasores. En este montaje tanto el autor como el director exponen sus
preocupaciones y puntos de vista con respecto al momento politico que se vivia en el
pais (como se menciond anteriormente en este capitulo, cuando esta obra se estrend eran
tiempos de camparias electorales para la presidencia), y ya que ambas posturas eran
opuestas debido a que el autor es demdcrata cristiano y Victor Jara como sabemos no
comulgaba con esta forma de pensamiento, se dio un momento de polémica y confusién
reflejada en el trabajo de los actores y la recepcién de los espectadores; puesto que el
discurso del autor como generador del texto tuvo una interpretacion claramente
contraria de parte del director como generador de la puesta en escena. Es importante
aclarar que esta confusion se acenttio debido a que Egon Wolff, el autor de la pieza, se
involucré de manera consecuente en el proceso de ensayos de esta obra.

La casa vieja. La historia se desarrolla en La Habana, Cuba, justo después de la
revolucion de dicho pais. Asi, el autor plasma las contraposiciones politicas que existen
dentro de una familia y los conflictos que se generan por estas mismas. Victor Jara se da
a la tarea de reproducir la realidad de una familia cubana de clase baja y en la cual estos
problemas politicos afectan, por completo, el modo de vida de los personajes. En este
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sentido podemos observar que la lectura del director acerca de la propuesta del autor no
es tan contrastante como en el caso anterior.

Viet Rock. Esta pieza por el solo hecho de tratar el suceso bélico en Vietnam,
lleva implicita en su concepcién una critica politica acerca de dicho evento, sin
embargo, al tratarse de un texto norteamericano se dan diferencias en cuanto al
percepcion de la intervencion de Estados Unidos de Norteamérica en esta guerra;
tomando en cuenta este factor es posible deducir que el director y la autora no
coincidian en el mensaje que aportaba la obra para la sociedad, debido a que la postura
pacifista de Estados Unidos en la guerra de Vietnam es interpretada de manera muy
contraria por el director a como la expone la dramaturga; pero, en esta ocasion tales
diferencias no afectaron el trabajo actoral ni la recepcién del publico debido a que la
escritora no se encontraba presente en el proceso del montaje; hecho que fue decisivo en
el caso, ya mencionado, de la obra Los invasores.

Por otra parte, otro tema significativo de este texto es el dolor emocional que
experimentan las familias que pierden a algunos de sus miembros debido a que se
encontraban en el campo de batalla cumpliendo la denominada responsabilidad
ciudadana.

Antigona. Esta obra cuenta una historia que también se desarrolla en un
ambiente de guerra. Se aborda, nuevamente, el tema del dolor familiar por la muerte de
algunos de sus miembros debido a dicha guerra y contiene, en su tratamiento, una critica
clara a la manera en que afecta a los diferentes sectores sociales el desarrollo de un
enfrentamiento bélico, entre dos 0 mas paises, por causa de intereses particulares de

ciertos grupos de poder que toman decisiones que afectan al completo de una poblacion.

En cuanto a las diferencias, podemos escribir que la primera y mas obvia se da
debido al lugar en el que se desarrollan las historias, porque Los invasores y Parecido a
la felicidad se ubican en Santiago de Chile, La casa Vieja sucede en alguna provincia de
Cuba, Viet Rock es tanto en Vietham como en Estados Unidos y Antigona acontece en
Alemania. Por otra parte, Los invasores es una obra que muestra la situacion de una
familia de posicion social alta contrapuesta a los mendigos que invaden su residencia,
mientras que en La casa vieja se exponen situaciones de una clase social baja. En Viet
Rock la problematica se centra en las familias promedio norteamericanas y en Antigona

y Parecido a la felicidad el conflicto principal radica en familias de clase media baja.
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Ahora bien, el argumento de Antigona esta basado en una tragedia griega
mientas que Parecido a la felicidad, Los invasores, La casa vieja y Viet Rock son
creaciones autdbnomas de sus respectivos dramaturgos. Por Gltimo, es importante sefialar
que en los textos de tematica bélica (Viet Rock y Antigona) se da la diferencia que en
Antigona los personajes tienen identidades claras y reconocibles, esto no sucede en Viet
Rock porque sus personajes principales son ejércitos de soldados quienes, justamente,

como agrupacion son reconocibles pero no asi individualmente.

El tercer grupo lo conforman las obras en las que desarrollan historias con

tintes de humor negro y conflictos de indole sexual. Cabe sefialar que estos dos textos

son de autores extranjeros y, para ser mas exactos, los dos autores son britanicos.

La mafia. En este montaje se expone la historia de tres amigos que comparten un
apartamento y que compiten por conseguir el amor y la compafila de una chica
extranjera, la cual llega a dicho apartamento por accidente. Entonces, tenemos
basicamente una comedia de situaciones de rivalidad machista en la que tres hombres
echan mano de todos sus recursos de seduccidn para conquistar a una mujer.

Entretengamos al Sr. Sloane. Esta obra trata, al igual que en el caso anterior, la
disputa de un amante, en este caso el Sr. Sloane, quien de manera parecida a La mafa,
llega por accidente a la casa de una familia conformada por el padre y dos hijos
(hombre y mujer). Particularmente en esta pieza, parte importante de los sucesos estan
relacionados al suspenso debido a que en la trama se llevan acabo algunos eventos que
involucran muertes y asesinatos, por lo que se puede tomar como una comedia negra o
de humor negro. No esta demas escribir que en ambas historias se presenta el sarcasmo

como fuente de comedia

Las diferencias, basicamente, se refieren a que en La mafia son tres amigos los
que pelean por una chica y en Entretengamos al Sr. Sloane, son un hermano y una
hermana quienes rifien por el amor del invitado accidental, debido a lo anterior, también
se da la diferencia que en Entretengamos... se trata el tema de la homosexualidad, lo
que en La mafia no sucede. Otra diferencia importante es que en el caso de
Entretengamos... suceden algunos asesinatos y por este factor, como ya se menciond

anteriormente, la historia presenta rasgos de suspenso y esto no se da en La mafia.
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El cuarto grupo, so6lo lo conforma la micropoética de Duo, esto debido a que es

la Unica obra que trata, desde la perspectiva de la vanguardia teatral, la tematica de la
identidad del ser humano y su participacion en el mundo que lo rodea. En esta pieza
los conceptos tratados (relacionados con el sentido de vida y el proposito de la
existencia del hombre) se ven filtrados por diferentes metaforas e interpretaciones que,
tanto el autor del texto como el director de la puesta, van mostrando al espectador por
medio de signos versatiles como el propio cuerpo del actor y algunos otros recursos
escénicos como la utileria y la iluminacion. Es importante repetir que por sus personajes

y tematica, esta obra es diferente a todas las otras dirigidas por Jara.

Recopilando tenemos que en cuanto a la tematica y tipos de historia, Victor Jara
dirigié una serie de obras en las que expone sus puntos de vista politicos, sociales y
culturales, de una manera més directa, Jara trata lo cultural en el caso de las obras
tefiidas de folclor y de humor inocente como por ejemplo: La remolienda y Animas de
dia claro. Otro tipo de humor fue el que trabajé en Entretengamos al Sr. Sloane, en
donde resalta el uso del sarcasmo y la violencia. En cuanto a lo social, podemos
mencionar a Parecido a la felicidad y La casa vieja. Los invasores es un claro ejemplo
de cémo Jara expone sus ideas politicas y da su opinidn acerca de la realidad que lo
rodeaba. Por ultimo no debemos olvidar la presencia de tematicas relacionadas con la
guerra y la preocupacion que ésta generaba en la juventud de los afios ’60 como es el

caso de Viet Rock o Antigona.

Las siguientes y ultimas comparaciones, las haremos con respecto al trabajo de
Victor Jara en la direccién de los actores. Hemos considerado importante hacer esta
comparacion debido a que en la informacion obtenida por medio de las entrevistas a
profundidad, aparece muy frecuentemente el dato de la preocupacion de Jara por el
desempefio del actor en escena. Es necesario mencionar que en todos sus montajes
Victor Jara seguia los parametros de la técnica de actuacion realista, ya conocida por lo
actores con los que trabajd, sin embargo a continuacién podremos apreciar los aportes

que Jara dejo en este ambito.

El primer rasgo importante que se identificO como un aporte en la direccion
actoral de Jara, mencionada por los entrevistados y por los espectadores, es el que esta
relacionado con el tratamiento de la naturalidad de las acciones desarrolladas en
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escena, es decir, Jara requeria de los actores una mayor simplicidad y cotidianeidad en
lo qué hacian y cdmo lo hacian. Las obras en las que se observo de manera méas evidente

este rasgo estable fueron las siguientes:

Parecido a la felicidad. Para este montaje Jara solicitaba a los actores que
ejecutaran movimientos sutiles y pequefios, debido a que toda la accion se desarrollaba
en una habitacion de tamafia reducido; este trabajo de contencidn en los actores daba
como resultado una actuacion similar a lo que se veia en el cine de ese momento, con un
tono mas intimo a lo que se acostumbraba ver en las salas teatrales de aquel tiempo.

Animas de dia claro. En las criticas de esta obra siempre sobresalen los
comentarios positivos acerca de la simplicidad con la que los actores ejecutaban sus
acciones. La forma en que se abordaron los personajes se caracterizo por la sencillez
del analisis intelectual lo cual se vio reflejado en las actuaciones, debido a que el tiempo
que no se dedico al andlisis del trabajo de mesa fue invertido en la exploracién practica
del comportamiento de los personajes de un modo natural y simple.

La mafia. Para el proceso de montaje de esta obra, Jara se enfoco en lo sensorial;
solicitaba el acercamiento corporal de los actores y en cuanto a la produccién del texto
pedia espontaneidad. En esta ocasion Jara explord acerca de las relaciones de estatus
entre uno y otro personaje por medio de la proxémica y del manejo del como enunciar
los didlogos. En este mismo rubro, la actriz entrevistada mencionan al respecto que los
movimientos que surgian para definir a los personajes se daban como resultado de la
exploracién de la cercania o lejania que tenia con sus comparfieros de escena, asi como
también se valia de los distintos sentidos corporales para delimitar la relacion que
existia entre uno y otro personaje.

La remolienda. Lo mas caracteristico de este montaje fue la personificacion de
los jovenes de rancho, porque no fueron caricaturizados ni exagerados pese a las
expresiones y situaciones comicas del texto. Todo el trabajo de actuacion se baso en una
técnica realista y enfocada en lo simple de las acciones, logrando asi mayor
credibilidad. El concepto sorpresa fue uno de los trabajados por Jara para poder
transmitir a los actores de una manera mas concreta la caracteristica especifica de las
acciones espontaneas, las cuales a pesar de ser repetidas una y otra vez a lo largo de los
ensayos pudieran ser percibidas como si ocurrieran por primera y Unica ocasion.

Entretengamos al Sr. Sloane. Para esta obra Victor Jara solicit6 la contencion de

acciones, o mejor dicho, contencion de impulsos en el actor, sobre todo en los
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momentos de manejar el factor suspenso; Jara, se centr6 en las miradas de los actores y
las pausas de los textos con la intencion de generar en el publico la expectativa de lo
que a continuacion sucederia, con esto podemos deducir que en esta direccion, Jara
quiso conseguir una atmosfera de intriga. Por otra parte, otro de los objetivos centrales
de esta puesta era lograr que los espectadores fueran sorprendidos por la naturalidad con

la que se realizaban acciones crueles como por ejemplo un homicidio.

En cuanto a las diferencias so6lo queda mencionar que en cada montaje, debido
a las distintas historias, se subrayaba un aspecto determinado de las actuaciones (en
cuanto al movimiento corporal o la produccion del texto); sin embargo, siempre
permanece como factor comdn la forma cotidiana, natural, para realizar cualquier

accion o actividad.

A continuacion presentamos los montajes en los que Jara utiliz6 la musica para
sensibilizar a los actores, introducirlos a los mundos propuestos por el texto

dramaturgico y también prepararlos para lograr la disposicion actoral en los ensayos.

Animas de dia claro. En este montaje Jara se valio de la cueca para dar cierto
ritmo en el habla a los personajes, asi como posturas y formas de caminar. Por otra parte
la musica también funcion6 para que los actores reconocieran el mundo del campo
chileno, el cual formaba parte fundamental del mundo ficcional que se proponia en el
texto dramaturgico.

La remolienda. Muy semejante al caso anterior, en esta obra la mdsica ademas
de ayudar en todo lo mencionado, también aparecia como parte fundamental del
montaje, ya que se interpretaban algunas canciones en vivo las cuales conformaron un
elemento bésico para la concepcion de la unidad espectacular del montaje; es importante
mencionar que estas piezas fueron compuestas por el propio Victor Jara y también
corresponden al género de la masica folclérica chilena™®. Asi, por medio del uso del
factor musical Jara consiguié empapar a los actores de un ambiente y una energia

particular de la vida del campo que para los actores no resultaba familiar o cercana.

158 | as piezas compuestas por Jara para La remolienda son un total de cinco y estan disponibles en: Jara,
Victor con Pedro Yafiez, Santos Rubio y Fernando Rodriguez: Canto por travesura [Audio grabacion].
Chile, Warner music Chile, [Marzo, 2001. Reissue] 1 Disco Compacto (CD), 50 min., Sonido.
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La mafia. La accion de esta obra se desarrolla en Londres, por lo que se uso
masica de Los Beatles para proporcionar a los actores un ambiente cercano a la realidad
del texto y también como herramienta de sensibilizacion para lograr disposicion en el
trabajo actoral; de esta manera los actores exploraron por medio de la musicalidad
modos de moverse: caminar, bailar e incluso de cémo relacionarse con sus otros
compafieros de escena y, desde luego, adquirieron un ritmo especifico para cada
personaje; todo lo anterior con la exploracion ludica realizada por medio del nexo que el
director logro establecer con la ayuda de la musica de Los Beatles que si era conocida
por los actores y por medio de la cual lograron acceder a un mundo que no era tan
reconocible debido a la distancia geogréfica entre ellos y el pais de origen del texto

dramaturgico.

En cuanto al &mbito de las diferencias, debemos escribir que no se encontraron
variantes significativas, ya que en todos estos procesos el elemento musical funcion6
como medio para que los actores se apropiaran de determinadas formas de abordar el

texto y reconocer el mundo ficcional de los textos dramaturgicos.

La tercera caracteristica del trabajo de Jara con los actores es en el &mbito del
cuerpo del actor, del trabajo fisico, tanto en los procesos como en los montajes
mismos. Es importante aclarar que gran parte del entrenamiento fisico que Jara
empleaba con los actores se desprendia de la danza, debido a la influencia de su esposa
Joan Turner. A continuacion presentamos las obras en donde identificamos como factor

importante este rasgo estable.

Duo. En este montaje Jara decidid utilizar la expresion corporal para sustituir el
uso de la palabra debido a la complejidad de los textos escritos. A causa del uso de
mascaras neutras, este trabajo fisico en los actores estaba siempre presente, en este
sentido, el cuerpo significaba mas que la simple presencia de un personaje; es decir, el
cuerpo se utilizaba como un signo multifacético el cual expresaba diversas metaforas y
diferentes conceptos que se buscaban transmitir al espectador por medio de la forma y
no de la palabra.

Viet Rock. En esta pieza se realizaban diversas coreografias e incluso, debido al

espacio vacio que Jara deicidio manejar para esta puesta, los mismos actores formaban,
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con sus cuerpos, parte de la escenografia. Los actores componian diferentes figuras y/o
formas, por ello era elemental el entrenamiento fisico arduo, el cual estuvo a cargo de
Joan Turner. Dicho entrenamiento se componia de diversos ejercicios de elasticidad,
fuerza, resistencia y expresion corporal.

Antigona. Semejante al caso anterior el espacio en esta obra era casi vacio, solo
existia una malla metélica con la cual se relacionaban los actores, en ella escalaban,
saltaban y realizaban diferentes acciones. El entrenamiento fisico era fuerte y Jara
empled algunas danzas africanas para que los actores reconocieran Sus cuerpos y

calentaran los musculos.

Del lado de las diferencias, tenemos que en Duo el entrenamiento fisico no
estuvo tan presente en el proceso como en el caso de las otras dos obras. Es importante
resaltar que en los dos Gltimos montajes Jara también usé la musica como parte de del

entrenamiento fisico, ya que estos ejercicios se desprendian de la danza.

De esta forma concluimos, brevemente, que Victor Jara encontrd una
herramienta eficaz en el &mbito musical para proporcionar a sus actores distintas formas
con las cuales detonar su creatividad. También podemos notar que otra de sus
preocupaciones fue el entrenamiento fisico, esto para brindarle al actor una mayor
versatilidad en su dominio corporal y poder abordar el texto desde otras perspectivas
menos literales en cuanto al significado de lo escrito en los guiones, asi como también
solicitaba un tipo de actuacion mas bien contenida, sencilla, llena de detalles y en la que
se reflejaba lo natural de las acciones.

Finalmente y basandonos en todas las comparaciones realizadas, se puede
escribir que dentro de la poética directorial de Victor Jara encontramos que los
subgrupos de micropoéticas, ya planteados y desarrollados en estas paginas, pueden

conformar macropoéticas y sugerimos la siguiente clasificacion y denominacion:



Macropoética del drama moderno folclorico chileno

Animas de dia claro

La remolienda

Macropoética del interés politico y social

Parecido a la felicidad
Los invasores

La casa vieja

Viet Rock

Antigona

Macropoética de la exploracion musical

Animas de dia claro
La remolienda
La mafia

Macropoética del humor negro

La mafia

Entretengamos al Sr. Sloane
Macropoética del entrenamiento fisico actoral
Duo

Viet Rock
Antigona

96
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Propuesta de Postulados de la Poética Directorial de

Victor Jara

Con todos los datos anteriores podemos aproximarnos a los posibles postulados
de la poética directorial de Victor Jara:

e En esta poética se observa un trabajo de creacion de espectaculos
siempre teniendo como base textos dramatdrgicos a priori del hecho
teatral. También es importante mencionar que estos textos tienen rasgos
constantes en las tematicas como por ejemplo: lo folclérico-popular, lo
social-politico y lo humoristico.

e Los textos montados corresponden, salvo una excepcién, a las diferentes
versiones de la archipoética del drama moderno.

e La técnica empleada para la direccion de actores es la realista, con el
aporte de la busqueda de la cotidianeidad y simplificacion en la
realizacion de las acciones. Por lo anterior se deduce la preocupacién por
encontrar la verosimilitud y espontaneidad en la ejecucion actoral; asi
como la economia de movimientos y la contencién de las acciones
fisicas.

e El uso del factor musical como detonante de la creatividad actoral y para
la sensibilizacion y acercamiento a los mundos ficcionales de los textos
escritos.

e La valoracion de las posibilidades fisicas/corporales del actor, es decir,
el cuerpo se vuelve un importante medio de comunicacién, un signo
versatil.

e Conforme a otros aspectos de la escena como el espacio, la iluminacién,
el vestuario, el maquillaje, etc. Es importante escribir que los principios

que se trabajan mas son los de simplificacion y fragmentacion.
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Estos seis puntos son los que en un inicio podriamos considerar como los
pilares basicos de la poética directorial de Victor Jara, ahora bien, tal vez desde otras
perspectivas podriamos hablar de la manifestacion de diferentes poéticas; sin embargo,
se ha concluido que, debido a la presencia de mas factores estables que variantes y por
la constancia de un postulado tan importante como el trabajo con el actor desde la
perspectiva realista y auxiliado de la musica, al generar la agrupacion de las
macropoéticas se vuelve 6ptimo el hecho de dar variedad de matices a una sola poética
concreta y definida y no asi ampliar mas el espectro a diferentes poéticas que se
mostrarian, para este estudio, de una forma mas abstracta y menos reconocible; sin
embargo, se puede dejar como recomendacion para futuros estudios acerca de este tema,
la existencia de una o varias poéticas incluidas™® en el trabajo directorial de Jara, ya sea
como estructura en abismo, contra-poética o metapoética, esto con el fin de enriquecer
con otros puntos de vista la misma linea de investigacion y, probablemente, poder

proponer otros fundamentos en el trabajo, como director teatral, de Victor Jara.

9 Dubatti, Jorge: Cartografia teatral: Introduccién al teatro comparado, 12 edicién, Argentina, Atuel,
2008, pp. 80,81.
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Capitulo 3

Hacia la aplicacion de la poética directorial de Victor

Jara

Para el trabajo en la parte practica de esta investigacion se ha determinado que
nos enfocaremos sobre todo en los elementos significativos tradicionales y folcléricos
de la puesta en escena y desde luego al trabajo del actor. Sin duda, estos dos puntos son
de los mas significativos en el trabajo del director que estamos estudiando. Asi, los
puntos que vamos a explorar de la poética ya delimitada, en el ejercicio del montaje de

un espectaculo, son los siguientes:

. Se emplearé la técnica de actuacion del realismo, con los mismos
ejes guia: busqueda de la cotidianeidad y simplificacion en la realizacion de las
acciones, verosimilitud y espontaneidad en la ejecucion actoral, economia de
movimientos y contencion de las acciones fisicas.

. Se valoraran las posibilidades fisicas/corporales del actor, es
decir, el cuerpo se concebird como un importante medio de comunicacion, un
signo versatil.

o Se usara el factor musical como detonante de la creatividad
actoral y para la sensibilizacién y acercamiento al mundo ficcional del texto
escrito.

. Se trabajara la concepcion del espacio, la escenografia y la
iluminacién con los principios de simplificacion y fragmentacién. Se investigara
la sobriedad y el enfoque preciso de los detalles de la escenografia, la
simplificacion de los elementos en el espacio escénico y nos centraremos en la
separacién de cada escena del texto, ayudandonos de la iluminacion y el manejo
del espacio.

o El texto seleccionado para llevar a escena corresponde al género
de la pastorela, dicho género forma parte de la tradicién popular folclérica del

teatro mexicano; de esta forma la tematica a la que nos enfocaremos esta
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relacionada con el folclor del campo mexicano; para ello sera util el uso de

musica folclorica tanto en el proceso creativo como en el montaje final.

A continuacion presentamos una introduccion al género de la pastorela, para
dejar en claro la informacion acerca del tipo de texto que se va montar.

En el siglo XVII era muy popular, en Espafia, un género teatral conocido como
pastorela'®®; este género se referfa a historias compuestas por escritos en verso que
tenian un recitado y un didlogo. En un inicio, la teméatica que se manejaba era de
amorios entre pastores; sin embargo, debido al éxito que tuvieron estas pastorelas, la
Iglesia Catolica las adopt6 para hacer representaciones acerca de la Navidad, dejando de
lado la teméatica amorosa profana y modificando escenas para volverlas alusivas a la
adoracion del nifio Dios por parte de los pastores.

Con este referente se decide que en la realizacion de la evangelizaciéon de los
indigenas habitantes de México, evento conocido también como conquista espiritual, el
Teatro seria un instrumento muy efectivo; ademas, es importante mencionar que parte
basica del buen funcionamiento del arte teatral como medio de implementacion de un
nuevo dogma de fe, fue el hecho de que la actividad teatral no era ajena a los indigenas
porque éstos, anteriormente, la habian considerado como manifestacion expresiva tanto
religiosa como profana o de entretenimiento. Con respecto al tema de la teatralidad
prehispanica mexicana es importante mencionar que en la actualidad, y mas alla del
debate de si estas manifestaciones son efectivamente teatrales o no, las ultimas

investigaciones encontradas nos mencionan una division de cuatro categorias™®:

1. Las mas antiguas formas de representacion en los festejos religiosos
nahuas. Himnos entonados en la fiesta de Tlaloc, dialogado entre varios perso-

najes, entre los cuales estan el dios mismo y el coro.

2. Varias formas de actuacion cémica y de divertimento en el mundo

nahuatl. Bufones que representan a varias aves.

1%0 para poder brindar los antecedentes histéricos del tema, hasta el siglo XIX, se recurrié a Iglesias y
Cabrera, Sonia C.: Navidades Mexicanas, Primera edicién, México, CONACULTA, 2001, pp. 90-111.

161 | 4 informacién mas reciente de teatralidad prehispanica pertenece a Nufiez, Nicolas: Teatro Nahuatl.
Teatro Antropocosmico, D. R. © Consejo Nacional de Fomento Educativo, México. D.F., [En linea].
Http://www.plataforma.uchile.cl/fb/cursos_area/arte/info/bibliografia/doc/Teatro/TEATRO [29-10-007]
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3. La escenificacion de los grandes mitos y leyendas nahuas, didlogos

cantados que tratan acerca de la huida de Quetzalcoatl de Tula.

4. Representaciones de temas relacionados con problemas de la vida

social y familiar.

Después de la conquista quedaban restos de lo que habia sido una sociedad de
especialistas: cantores, actores, danzantes y bufones; poetas y oradores, voces
entrenadas para la declamacion, gente experta en la memorizacion porque no
dependia de las letras escritas; también existian floristas y escenificadores, artesanos en
la confeccion de vestidos ceremoniales, de joya, plumeria y telas. Todas estas personas
altamente calificadas, por un lado, y la necesidad de los misioneros por convertirlos al
cristianismo, por el otro, ademas del apogeo del teatro religioso en Espafia en el momento
de la colonizacion, gestd en la mente de los franciscanos la posibilidad de cuajar, a
través de un teatro en nahuatl, su proyecto de evangelizacion. De esta manera, aparecio
en México un nuevo teatro hablado en nahuatl, el famoso teatro de evangelizacion,
formado por los franciscanos. La primera obra de este tipo se escenificé en 1533; esta
obra llamada El juicio final, caus6 gran sensacion en su momento y abridé un nuevo
ciclo para el teatro hablado en nahuatl, que se extendié hasta 1600, aproximadamente.

Asi, las estructuras dramaticas prehispanicas se vieron tamizadas con las
estructuras dramaticas occidentales que aportaron los franciscanos, y después la nueva
estructura concebida y desarrollada por los franciscanos se disolvié lentamente a partir
de 1600, aunque todavia subsiste hasta nuestros dias; y es en las pastorelas, ya en
espafol, donde mas reminiscencias han permanecido del teatro nahuatl de
evangelizacion.

La pastorela es un fenomeno dramaético que ha subsistido en México y que se
representa, particularmente, en los ocho dias anteriores a la Nochebuena. Su tema es
siempre el nacimiento del nifio Jesus y la adoracién de los Reyes Magos. Entonces, en
México las pastorelas se manifestaron como un género, en particular, de teatro con fines
religiosos impulsado por los misioneros que llegaron en 1572, pero, en ese momento se
denominaban coloquios y con el paso del tiempo adquirieron el nombre de pastorelas.

Durante algunos afios este tipo de evangelizacion por medio del teatro fue
permanente, no obstante, se tuvieron problemas con las autoridades ya que estas

representaciones fueron duramente criticadas por el Virrey Juan de Palafox y Mendoza
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debido a que la temética del género se empez0 a tefiir de un humor denominado, en ese
momento como pagano, Yy por lo tanto en Junio de 1767 el Rey Carlos Il ordend la
salida de Las Compaiiias de Misioneros de La Nueva Espafia y La Santa Inquisicion
prohibio la representacion de pastorelas porque resultaban vulgares e iban en contra de
los principios de la religion; sin embargo, para ese entonces dichas pastorelas
abandonaron el &mbito de las iglesias y se propagaron en los corrales y en las casas
particulares. Con el paso del tiempo, en el reinado de Carlos IV de Borbon, se da el
restablecimiento de Las Misiones en México y las pastorelas volvieron a ser
representadas libremente; es en esta época cuando se van afianzando como ejemplo de
teatro popular mexicano, porque se representaban tanto en areas rurales como urbanas,
casas y templos.

Ya en 1826 se estrena en el Teatro Principal de la cuidad de México un pastorela
de dos actos escrita por Joaquin Ferndndez de Lizardi; esta pastorela marca la
pertenencia de dicho género al &mbito artistico teatral, puesto que fue producida por un
escritor calificado (entre las obras mas destacables de Lizardi estan: El Periquillo
Sarniento de 1816, La quijotita y su prima de 1818, Noches tristes y dia alegre de 1819
y Vida y hechos del famoso caballero don Catrin de la Fachenda de 1825), ademas de
que estaba dirigida a un pablico mas amplio y fue ejecutada por actores profesionales.

Estando en el siglo XIX'*®? por el movimiento revolucionario y la crisis que
vivio la iglesia catélica mexicana debido al movimiento de independencia nacional, la
pastorela experimentd una especie de decadencia pero no desaparecidé del todo; en los
afios que le siguieron a la revolucion adopté matices politicos y diferentes
caracteristicas de la vida provinciana y rural. De este modo es como se va tornando mas
claramente a un equilibrio entre los valores tradicionales-religiosos y un sentido mas
urbano-espectacular; esto debido al interés de algunos grupos culturales que surgieron
con la motivacion de conservar las tradiciones nacionales. Tenemos aqui un momento
clave en la evolucidn del género teatral en cuestion, pues en estos afios es cuando se van
fijando los rasgos definidores conforme a la estructura y los personajes principales; asi,
en el siglo de la busqueda de una identidad nacional; denominado asi por la especial
indagacion sobre la propia identidad cultural en México, la pastorela se consolida como

expresion teatral propia del mexicano por lo que se va convirtiendo en un nuevo género

162 En cuanto al siglo XIX se tomé la informacién de Aracil, Beatriz, Garcia, Oscar Armando, Ortiz,
Alejandro, Raffi-Béraud, Catherine, Roman Calvo, Norma: Fiesta y Teatralidad de la pastorela
mexicana, Primera edicién, México, Facultad de Filosofia y letras, UNAM, 2004, pp. 23-36.
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que transforma elementos originarios y asume nuevos rasgos propios de lo popular-
urbano.

Hasta nuestros dias los elementos tematicos de la pastorela reflejan los sucesos
politico-sociales més importantes de México’®, tomando de esta forma, un lugar
importante dentro de las manifestaciones culturales populares del pais. La adaptabilidad
que el género ha demostrado con el correr de los afios le ha otorgado la permanencia
dentro del pueblo y sus tradiciones y por lo tanto se entiende el éxito que en la
actualidad tiene; por otra parte, el formato flexible de la pastorela, en cuanto a su
capacidad de irse actualizando y moldeando a lo contemporaneo, nos muestra el
potencial social y politico que afio en afio se va explotando cada vez mas.

Las pastorelas de hoy, ya sean realizadas por la iglesia, escuelas o grupos
teatrales, muestran en sus didlogos variaciones significativas en cuanto al discurso e
incluso variaciones en la historia; esto es debido a que algunos grupos sociales adaptan
libremente el ya mencionado, formato de la pastorela, para presentar comentarios o
necesidades sociales méas especificas; de cualquier manera, las formas en que son
representadas las pastorelas hoy, nos revela las preocupaciones, los temas, en que se
centran los diferentes grupos socio-politicos mexicanos.

Sélo por destacar un ejemplo importante acerca de las representaciones actuales
de la pastorela mexicana, mencionamos a la Asociacion Civil Festival

Hispanoamericano de Pastorelas (FESTHIP)*®*

, este es un organismo no gubernamental
dedicado a rescatar, promover y difundir las tradiciones mexicanas en general y
especificamente las teatrales, asi en México como Latinoamérica y el mundo. La
FESTHIP trabaja de manera intensiva, lo mismo impartiendo talleres, que organizando
mesas redondas en México y en el extranjero, asimismo, ha publicado dos antologias de
Pastorelas que contienen los mejores textos de los diferentes festivales que ellos mismos
organizan.

El Festival Hispanoamericano de Pastorelas es un mosaico cultural que fomenta
la tradicion de las pastorelas entre muy diversos grupos sociales. Durante los 13 afios

anteriores, han participado mas de mil grupos y compafiias de México y varios paises.

163 |_os estudios mas recientes que se encontraron de la pastorela mexicana son los de Dean Willis, Bruce:
Tradition and innovation in mexican pastorelas and posadas, Gestos: Teoria y préactica del teatro
hispanico, (No.41), pp. 41-57: Afio 21.Abril, 2006. Trad. del A.

Morell, Arturo: FESTHIP, [En linea]<http://www.proyectointegrarte.com/festhip/extranjero.htm > [1-
12-07]
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En conclusion, la existencia de la pastorela en México y su presencia en el
mundo de estos tiempos la podemos explicar por su flexibilidad ante los cambios
sociales y culturales. Por otra parte, pero no separada de la idea anterior, tenemos la
funcién de dicho género como vehiculo de exposicion de la preocupacion ante tales
cambios.

Para continuar, se piensa necesario especificar en qué consiste la historia de una
pastorela, pues no se puede dar por sentado que el lector esté enterado de lo que, en
esencia, cuenta el género que se esta tratando. Los sucesos de la pastorela, en resumen,
son estos: Unos Pastores reciben al Angel que viene a avisarles que va a nacer el hijo
de Dios en Belén, que todos deben ir a ese sitio para adorarlo. Los pastores inician la
marcha siguiendo una Estrella. En el camino se les presenta una serie de dificultades,
tentaciones; en las que todos o casi todos van a caer sino es porque el Angel los salva.
El Diablo es el que pone las tentaciones en el camino. Al final triunfa el bien contra el
mal, y los pastores pueden llegar sanos y salvos... Lo demds es la forma y los
dialogos*®.

Ya que se ha brindado informacion acerca del género del texto que se va a
montar, es tiempo de escribir sobre el caso especifico de Las peripecias de un costal de
Antonio Argudin®®. Pues bien, se considera pertinente montar este texto debido a que
pertenece a la archipoética del drama moderno, ademas de que sus personajes estan
inspirados en estereotipos populares del campo mexicano, estos personajes son
pescadores del sureste de la Peninsula de Yucatan; por otra parte, es importante escribir
que esta pastorela trata el tema de las creencias populares de dicha regién, estas
creencias muestran una mezcla entre lo catélico y lo pagano de las leyendas y mitos que
han sido transmitidas de generacion en generacion, ejemplo de esta mezcla lo podemos
encontrar en el mismo origen de este texto en particular, ya que el autor toma como base
una leyenda prehispanica y la tifie de matices catdlicos con el fin de contar un pastorela,
y por ultimo tenemos el papel relevante que toma el factor musical a lo largo del
desarrollo de la historia. Esto se da porque el autor inserta en la obra algunas canciones

y melodias pertenecientes al folclor mestizo mexicano. No estd demas mencionar que

185 Urtuséstegui, Tomas: En busca de nuevas vias para la pastorela, en: Aracil, Beatriz, Garcia, Oscar
Armando, Ortiz, Alejandro, Raffi-Béraud, Catherine, Roman Calvo, Norma: Fiesta y Teatralidad de la
pastorela mexicana, Primera edicién, México, Facultad de Filosofia y letras, UNAM, 2004, p. 93.

166 Antonio Argudin ha sido actor, director y profesor en el teatro de la Universidad Veracruzana, asi
como también jefe de redaccion de la revista teatral Tramoya. Para mas datos al respecto del autor
consultar Carballido, Emilio: Antologia de teatro joven, México, Editores mexicanos unidos, 1998, p.
349.
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para la planificacion de este montaje sera necesario realizar una apropiada adaptacion
del texto original con el fin de enfatizar los elementos significativos tradicionales y
folcléricos que en €l existen.

Ahora parece ser el momento oportuno para establecer lo que se entiende con el
término folclor'®’, ya que se ha trabajado entorno a este concepto y se vuelve unos de
los factores caracteristicos de nuestra investigacion; pues bien, la palabra Folklore es
propuesta, por primera vez en 1846 por el arquedlogo ingles William John Thoms*®®
para denominar a la materia a la que se dedicaban los estudiosos de las tradiciones
populares. La primera objecion que tuvo esta propuesta fue debido a su naturaleza
hibrida, ya que se conforma de dos componentes que se encuentran en el diccionario de
la lengua inglesa (FOLK y LORE); sin embargo, 32 afios después, en 1878 es
oficialmente aceptada y es fundada la Folk.-lore society. Después, este neologismo fue
rapidamente difundido fuera de su pais de origen llegando a ser de uso general.

Ahora bien, el vocablo Folk se puede traducir como Pueblo y Lore como Saber o
conocimiento™®®; tenemos asi que el folklore tiene como objeto de estudio al pueblo y
todo lo que esto envuelve, es decir, manifestaciones de vida, pensamiento, necesidad,
diversion, tradicion... Cultura. El término cultura es amplio en su definicion y dominio,
mas se abordara lo basico de este concepto para poder dejar mas clara la definicién de
folclor.

Segun Clifford Geertz*™ la cultura es la trama de significados en funcién de la
cual las personas interpretan la propia existencia y experiencia y de la misma manera
conduce sus acciones. La cultura proporciona el vinculo entre lo que los hombres son
intrinsecamente capaces de llegar a ser y lo que realmente llegan a ser. Llegar a ser
humano es llegar a ser un individuo y llegamos a ser individuos guiados por esquemas
culturales, por sistemas de significacion histéricamente creados en virtud de los cuales

formamaos, ordenamos, sustentamos y dirigimos nuestras vidas.

167 Es importante aclarar que el uso del término Folclor, no es en lo absoluto, con una concepcién
peyorativa de lo que encierra su significado; en la actualidad se prefiere usar acepciones como Cultura
tradicional o Patrimonio Cultural; sin embargo, la decisién de trabajar con la palabra Folclor es debido a
que los entrevistados y la mayoria de las fuentes bibliogréaficas consultadas usan este término en vez de
los ya mencionados, esto debido a la época en la que se manifesté el trabajo del director al que
estudiamos; por lo que para no generar alguna confusion se prefirié utilizar la jerga de aquel momento
histérico. La informacion méas actual acerca de la evolucion del término folclor se obtuvo con el
Investigador musical Hiranio Chavez. Entrevista. Santiago, 18 de marzo. 2009.

%8Corso, Raffaele: El Folklore, 12 edicion, Argentina, EUDEBA, 1963, pp. 116-120.

IBIDEM.

170 para obtener més informacion acerca de la definicion del concepto de cultura propuesto por este autor,
se recomienda consultar American anthropological association: American anthropologist, vol. 59, No. 2,
original edition, 1957.
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Asi podemos concluir que el folclor abarca toda la variedad de manifestaciones
que conforman la vida de un pueblo, desde la utilidad practica hasta los conceptos que
se plantea y que le dan significacion a su existencia; es una globalidad de expresiones
significativas que componen la identidad de un pueblo*™.

Entonces, tenemos que uno de los objetivos centrales de este ejercicio practico
es trabajar en torno a la temética de la cultura popular mexicana o bien con el folclor del
campo mexicano, siempre dejando en claro que se abordaré desde el enfoque delimitado
por la zona geografica en donde se ubica la accion del texto que se llevard a escena;
también se integrara el factor musical como una de las bases en el trabajo actoral; asi
como de igual manera serd importante la mdsica en la puesta en escena resultante del
proceso.

Por otra parte, se buscara el enfoque de la simplificacion y la fragmentacion en
el tratamiento del espacio y los elementos que éste pueda involucrar; esto es que en
cuanto a la pléstica se investigara la sobriedad y el enfoque preciso de los detalles de la
escenografia, en otras palabras, el principio de la simplificacion de los elementos en el
espacio escenico, de esta forma si bien no se utilizara el espacio vacio solo se tendra en
escena lo necesario para la accion que transcurre y nada de lo que este presente sera con
el objetivo Unico de decoracion. Ahora bien, tenemos que con respecto al tratamiento de
la conexion entre cada una de las escenas nos centraremos en la fragmentacion y
separacién de cada unidad propuesta por el texto mismo, ayudandonos de la iluminacién
y el manejo del espacio con la idea de provocar una percepcion pictorica de cada cuadro
escenificado, ya que esta es una de las indicaciones del autor del texto.

En cuanto al trabajo actoral, se procederd a tratar con minuciosidad una puesta
impregnada del realismo de la archipoética del drama moderno que se menciona en los
principales fundamentos conceptuales de esta investigacion, sobre todo en el tipo de
actuacion y la historia que se va a contar; por lo que se realizara el respectivo analisis de
mesa para poder entender las situaciones, sucesos y los personajes del texto, asi como
también se trabajara con los antecedentes de cada personaje y en la justificaciéon de cada
accion realizada por ellos, todo esto con el fin de encontrar la verosimilitud, sencillez,
espontaneidad y simplificacién en el ejecucion actoral.

Tambien se debe mencionar que la labor corporal se resaltard en ciertos

personajes como el diablo y el angel, ya que éstas serdn personificaciones mas

71 Corso, Raffaele: El Folklore, 12 edicion, Argentina, EUDEBA, p. 120.
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elaboradas y que requerirdn de un mayor entrenamiento fisico debido a que ambos se
encuentran fuera de la realidad objetiva del mundo; es decir, son seres sobrenaturales o
magicos y serd por medio del cuerpo como expresaremos esta diferencia propia de la
naturaleza de dichos personajes. En la misma linea del trabajo con el cuerpo del actor,
resulta relevante sefialar el entrenamiento que se trabajard con base en algunas danzas
folcléricas originarias de la region geogréfica donde se ubica la accion del texto; este
entrenamiento es importante debido a que se busca que genere un determinado ritmo
interno en los actores que sera utilizado para la creacion de los personajes, asi como
también servira para impregnarlos de la cultura popular con la que estaran trabajando;
cabe recordar que segun las entrevistas realizadas a las actrices con las que trabajo Jara,
esta fue una de las formas mas significativas en que él uso la musica con el trabajo del
actor. Por lo anterior se concluye que en la elaboracion de la puesta en escena estaran
incluidos algunos bailes coreograficos y canciones folcloricas pertenecientes a las
tradiciones populares del sureste mexicano.

Por altimo, en cuanto a la produccién del texto, se debe mencionar que se
trabajara con una forma de hablar mexicana, tanto en lo respectivo a las palabras, frases
y expresiones, como en lo que se refiere a la pronunciacién caracteristica de la
acentuacion que se usa en la peninsula de Yucatan, en México.

Con todo lo anterior tendremos la aplicacion de cinco de los puntos que se
establecieron como posibles bases de la poética directorial de Victor Jara, lo siguiente
sera llevar un registro de como va evolucionando esta aplicacion en el ejercicio practico

para poder, después, establecer las respectivas reflexiones y conclusiones.



Hacia la aplicacion de la poética directorial de Victor Jara Cu Salazar108
Puesta en Escena

Para poder reflexionar clara y concretamente acerca de la aplicacion practica de
la poética directorial del director que estudiamos, utilizaremos para nuestro montaje de
Las peripecias de un costal de Antonio Argudin, el mismo formato descriptivo que se
usé con las micropoéticas dirigidas por Jara; con el fin de establecer, directamente, una
comparacion entre los componentes que constituyen las piezas que él dirigio y los

elementos que conforman nuestra puesta en escena.

Las peripecias de un costal
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Sintesis argumental

Esta es una pastorela que consta de un acto, se desarrolla en la ciudad y puerto
de Campeche, México. El argumento, basicamente, trata los enredos que se generan a
partir de la aparicion del diablo en la tierra con el objetivo de impedir que los
pescadores de esta ciudad acudan al nacimiento de Jesus, el dios hecho hombre. A lo
largo de esta historia se va explicando una leyenda de la region que cuenta que la
Virgen Maria ha tejido, con sus cabellos, un costal en el cual se debe meter al diablo
para poder impedir que siga haciendo maldades en el mundo. Cuatro pescadores, dos
muchachos y una abuela se vuelven victimas de las tentaciones del demonio hasta que
hace su aparicion un angel, el cual los guia hacia la presencia de los peregrinos (Maria y
José) y con ellos estd un recién nacido: Jesus. Cuando los pescadores logran meter al

diablo al costal y encontrar a la sagrada familia la pastorela llega a su fin.

Ficha técnica

Personajes Actores

Muchacho Miklos Fustos
Muchacha Claudia Salgado
Diablo Jorge Andrés Lopez
Pescadora Javiera Naranjo
Pescador Diego Echeverria

El (otro pescador)
Ella (otra pescadora)
Abuela

Angel

Peregrinos

Disefio integral

Sonido

Andrés Olea

Veronica Olmedo

Paulina Escalona

Yennyferth Vargas

Tamara Digmann y Javier Pombet
Gustavo Acevedo

Pamela Vizner y Matias Alarcon
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Metatextos

a) Testimonio de actores

Paulina Escalona, quien interpreté a la abuela, mencion6'’?: «...Para crear este

personaje, me ha servido mucho el trabajo que hemos realizado en torno al folclor de
Campeche. Un lugar que gracias a sus ritmos se nos ha hecho cercano y propio, con olor
a mar, viento, calor en sus dias y frio al caer la noche. Disfruté mucho cuando
baildbamos y nos relacionabamos en este ambiente de fiesta y cordialidad, ya que es en
la celebracion de un pueblo donde se puede apreciar su idiosincrasia, 0 sea su
naturaleza... hemos aprendido pequefios cantos y juegos de México, lo cual nos ayuda
para acercarnos mas a dicho lugar y hacer méas viva nuestra experiencia al apropiarnos
de esta historia. Otro trabajo importante que hemos realizado como grupo ha sido el del
acento, que nos da un ritmo especial, distinto al de nuestro pais. En un principio fue una
tarea mirada con dificultad pero gracias a lo divertido que nos resultaba escucharlo de
Cu nos fuimos de a poco atreviendo a llevarlo a escena...”

3

Miklos Fustos, quien interpretd al muchacho, comentd: “...Las lecturas

dramatizadas fueron muy importantes para empaparnos del texto. El trabajo de mesa fue
cuidadoso y siempre el director nos preguntaba si entendiamos y ensayo a ensayo
llegaba con mas informacion relevante de la pastorela. Cuando empezamos con los
ensayos practicos siempre bailamos (campechanita habanera) cancion que se ha
transformado en nuestro himno y fuente de energia para los ensayos, también hacemos
gjercicios de concentracion y relacion y también trabajamos nuestro cuerpo con
gjercicios practicos. En lo personal, con esta obra he podido desarrollar o trabajar
mucho la verdad interna de los personajes sin ponerle una carga emocional, sino mas
bien dejarlo fluir tal como es sin tefiirlo de ninguna seriedad impuesta. También siento
que he trabajado mucho la forma de decir el texto y el acento, esto ultimo es lo mas
dificil para mi, ya que es una realidad lejana y también por limitaciones como actor ha
sido un gran desafio: acentuar todo, hablar como un yucateco y que sea organico y

hacerlo con propiedad ha sido complicado. Grupal y personalmente hemos trabajado el

72 Toda la informacion de los metatextos fue obtenida en la Gltima sesién de ensayos del montaje. Cu
Salazar, Adrian M. Sesidn de comentarios del dltimo ensayo general de Las peripecias de un Costal.
Santiago, 27 de mayo. 2009.
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folclor desde la simpleza, desde la verdad, la honestidad; caracteristicas que nos ha

hecho entender y desarrollar nuestro director...”

Diego Echeverria, quien interpretd al pescador, nos coment6: “El Proceso ha

sido bastante grato, el grupo se ha formado de excelente forma a pesar de ser la mayoria
desconocidos, pero gracias a los juegos, distintas dinamicas y buena disposicion del
director nos hemos afianzado cada dia mas. El método de realizacion ha sido a partir de
las conversaciones, dichos y musica de la zona (Campeche) y han logrado insertarnos en
el olor, en la alegria y pureza de este pueblo y sus personajes. El aprendizaje parte de las
distintas propuestas de los actores, donde el rol del director es limpiar y direccionar de
excelente manera dichas propuestas a través de intenciones, circunstancias dadas,
realidad de la conducta, etc. El acento es otro punto importante. Se comenz6 trabajando
en la base de encontrar el “Neutro” para luego pasar al mexicano mas cercano, al mas
conocido y comun en Chile, para luego explorar el Yucateco. Este es un paso muy
importante y complejo a la vez, la utilizacion de sonidos casi guturales, rapidez del
habla, los modismos totalmente nuevos han hecho que el trabajo deba ser mucho mas
depurado. EI director logra impregnarnos el sonido, el sabor de esta lengua ya que todas
las horas de ensayo nos habla con su idioma original, lo que hace que nuestros oidos se

entrenen y podamos comprender y asimilar mas rdpidamente este idioma.”

b) Testimonio del disefiador y realizador integral

Gustavo Acevedo escribi6: Cuando el director de este montaje me propuso
participar en calidad de disefiador me parecio que seria un reto muy interesante. Por un
lado, saber que se trataba de un género teatral que conserva todo un imaginario y un
“modo de hacer” ajeno al nuestro, y por otro, entender los delineamientos que
demarcarian nuestro trabajo, desde las conceptualizaciones desprendidas de una
investigacion acerca del trabajo realizado por Victor Jara.

Desde nuestra primera reunion se atisbaron interesantes puntos para considerar
en la tarea de concepcion del disefio, que me gustaria enumerar para su comprension:

1.- Nuestro trabajo intentaria conservar las raices folcloricas, para ello elegimos
concentrarnos en la preponderancia de la concepcidon visual del vestuario, una tarea un
tanto dificil dado el lugar donde se desarrollaba la historia contada. Asi la contribucién

del director en cuanto a sus vivencias particulares, los aportes en bibliografia, videos y
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datos de paginas en la red para la investigacion y el estudio de referentes concretos
fueron guias de gran ayuda para la seleccién y toma de decisiones a la hora de crear los
atuendos que nos ayudaran a concretar los personajes.

2.- Sintesis escenografica, elemento con el cual trabajo Victor Jara y el cual el
director deseaba rescatar de esa poética. La necesidad de recrear o insinuar un lugar de
playa, con muelle y una naturaleza generosa nos llevd a elegir el patio de la sala
Coartre. Pues sentirnos que un espacio al aire libre nos acercé a esta convencion. De
este modo intentamos apropiarnos del lugar, aprovechando la noche, el clima, y una
sensacion de naturaleza envolvente. Asi decidimos insinuar a través de pocos elementos
(por ejemplo la arena) una playay el muelle.

3.- La iluminacién también de rasgos simples, intento tefiir de una atmdsfera un
tanto pictorica. Esta determinacion surgié desde las conversaciones que nos daban
cuenta de la concepcion de mundo compartido por el director, por un lado, y una
inspiracion basada en mi imaginario personal, por otro. Con una iluminacion bastante
simple, con dos colores predominantes intentamos recrear una especie de ‘“cuadro
tradicional”, como pasando todo el mundo creado bajo el pincel de un pintor. Los
colores céalidos envueltos en un color filtrado de sepia seria nuestra primera
aproximacion de un “Campeche” afiorado. Luego los azules bafarian la imagen como

con una “Noche Buena” en que se espera un mundo mejor.

Recepcion
a) opinion de espectadores
Eileen Rivera, actriz puertorriquefia y estudiante del Magister en Direccién
teatral de la Universidad de Chile, nos dijo'’®: «... Fue la visualidad la quedé més en
mi memoria. Supongo que esto se debid, mayormente, al uso del espacio, el que
fuera en un espacio abierto y natural que abria muchas posibilidades de uso,
considero que se utilizo y se aprovechd a cabalidad. No sélo el contar con la luna, el
arbol, las ramas, (fisicas, presentes y naturales), sino que a cada cosa se le dio valor.
También el uso de la arena de mar, los caracoles, todo muy cuidado. También el
componer en escena, con el buen uso del angel presente siempre desde una parte

mas alta a la manera de observador y mediador, el uso de perspectivas, y los lados,

' Toda la informacion que se muestra acerca de la actividad de recepcion fue obtenida por medio de los
cuestionarios aplicados el término de las funciones del montaje. Cu Salazar, Adrian M. Cuestionario de
salida, segunda funcion de Las peripecias de un costal. Santiago, 5 de junio. 2009.
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logrando un equilibrio escénico. Los colores, que no solo se destacaron con el uso
de vestuario, sino con la ilusion de destacar el agua y recrear movimiento. Hubo
algo interesante que se generaba con las texturas, la variedad entre estas, la muralla
dura, las hojas suaves, y la arena, que incluso emitia un bonito sonido al pisarla y
tocarla...destaco, del trabajo del director, el que haya conjugado 11 actores, la
mayoria chilenos, y haya tenido la delicadeza y originalidad de que pudieran
rescatar el acento yucateco, cosa no menor. La cadencia, o sea el ritmo, la excelente
distribucion armonica y ritmica, valga la redundancia, de las pausas, los acentos, las
acciones y movimientos, tan importantes y necesarios en el teatro, asi como su buen

sentido de progresion....”

Ivdn Insunza, actor chileno y estudiante del Magister en Direccion teatral,

3

nos comento: “...El tratamiento del espacio es lo que mas llamé mi atencion. Por
tratarse de un lugar "no convencional” genera un estado de convivencia muy
particular entre las partes. Diria que es una intervencion de la obra en el espacio y
del espacio en la obra. Ademas destaco el "modo de decir"”, la caracterizacién del
acento, resulta en principio incomodo y finalmente atractivo.... Recuerdo a la mujer
con la guitarra al inicio, por su encanto, el diablo en varias ocasiones, por la claridad

de su diélogo sin texto y al diablo dentro del costal, por lo atractivo de la situacion.”

Las poéticas abstractas o archipoéticas (género dramatico)

a) El ser objetivo del mundo. Las peripecias de un costal forma parte del mundo

real; los personajes, en su mayoria, son reales y se encuentran en situaciones igualmente
reales, y si bien aparecen seres no humanos como un angel y un diablo, el espectador
estd tan habituado a considerar presencias como esas dentro de la realidad que, desde
esta perspectiva, el montaje forma parte o podria ser identificable dentro del ser objetivo
del mundo.

Por otra parte debemos aclarar la diferencia que existe entre los espectadores y el
mundo del espectaculo, debido a que lo representado forma parte de una tradicion, de
una cultura ajena a ellos; sin embargo, esta distancia no invalida lo real de la historia y
gran parte de la aceptacion de esta realidad descansa en la ejecucion actoral, debido a

que por medio de los actores y de la exposicion y produccion de sus actos es lo que, en
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primera instancia, el espectador decide admitir dentro de su mundo objetivo esta
micropoética.

b) El ser es complementario con el ser del mundo real. En este sentido, la obra a

la que nos estamos refiriendo puede generar la ilusion de una reproduccion mimética de
la vida, pero a la vez construye su propia tesis, su propia historia; es decir, esta obra a
pesar de tener personajes y sucesos realistas no s6lo se encarga de mostrar un poco del
folclor de un pueblo, sino que basdndose en una leyenda de tradicion oral parte hacia la
complementacién de dicha historia y propone situaciones y personajes especificos que
van conformando la obra, y asi ésta Ultima es factible de insertar y considerar como
complementaria del mundo real.

c) El tipo de escena candnica en materia de arte teatral es la realista. En el caso

de este montaje, los espectadores aceptaron la convencidon en la que el mundo poético es
parte de lo real en el momento de la presentacion, ya que las situaciones y sucesos
representados son probables de ubicar en el mundo real, debido a que la convencion en
la actuacion, el vestuario, la ambientacion, etc. estdn trabajados bajo los canones
realistas.

d) El artista es un observador del mundo real y un creador de ese mundo en el

arte. En este espectaculo no se crea un mundo auténomo a partir de la voluntad del
equipo creativo, sino que nos limitamos a la re-creacién de un texto realista el cual se
ubica dentro de la esfera poética de las condiciones del funcionamiento de lo

cotidianeidad.
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Analisis de la aplicacion de la poética directorial de
Victor Jara

Una vez efectuada la parte descriptiva del montaje, partiremos con la reflexién
del ejercicio practico tomando como ejes guia los elementos de la puesta en escena que
estan estrechamente relacionados con la poética directorial de Jara. De este modo y
basandonos en los postulados seleccionados para ejecutar en lo préctico, podremos
profundizar en el desarrollo de la presente reflexion final.

DRAMATURGIA

En primer lugar, tenemos que la eleccion de montar un texto perteneciente al
género de la pastorela fue un acierto debido a que nos acercé de forma directa a una de
las macropoéticas trabajadas por Victor Jara, a la cual denominamos macropoética del
drama moderno folclérico. En esta macropoética se englobaron los textos realistas que
en su tematica y personajes reflejan parte del folclor de un pueblo; entonces, a partir del
abordaje de esta pastorela mexicana se fueron planteando diferentes semejanzas con el
trabajo directorial de Jara sobre todo en montajes como La remolienda y Animas de dia
claro.

La decisién de llevar a escena un texto ya existente, fue tomada porque la
primera premisa que sugerimos de la poética directorial de Victor Jara es, precisamente,
que todas los montajes realizados por él partieron con la base de un texto escrito a priori
de la puesta; ademas que la mayoria de los textos que montd, al igual que el que
nosotros seleccionamos, pertenece a la archipoética del drama moderno. Con lo anterior

podemos dar por realizado el primer principio la poética estudiada.
MUSICA EN EL PROCESO

Otro de los rasgos estables que se puede identificar facilmente en nuestro
montaje y que se obtuvo de los principios directoriales de Jara es el relacionado con el
entrenamiento actoral — musical; es decir, la utilizacion de musica folclérica vinculada a
la teméatica 0 mundo ficcional propuesto por el dramaturgo. Asi la musica fungio,

efectivamente, como vehiculo o elemento facilitador para que los actores accedieran a
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un mundo, un entorno cultural totalmente desconocido por ellos, como es el caso de una
historia basada en una leyenda originaria de la ciudad de Campeche, México.

En los inicios de cada ensayo se dedicd, por lo menos, media hora al aprendizaje
y practica de los bailes tradicionales mestizos campechanos mas populares y
representativos del pueblo, también se cantaban algunos villancicos y versos conocidos
como “bombas”, originarios de la misma regién. Con lo anterior se fue elaborando un
entrenamiento corporal y vocal que con el tiempo se perfeccion6 y fue dominado por
todos los actores.

Por medio de la musica popular y el entrenamiento mencionado anteriormente,
los intérpretes fueron conformando el carécter, la corporalidad: la calidad de
movimiento, las posturas, gestos e incluso el biorritmo de cada personaje; sesion tras
sesion los actores al bailar y cantar piezas folcléricas campechanas se preparaban para
retomar los avances que iban mostrando en cada ensayo, esta parte musical también
otorgaba un momento de concentracién y de ubicacién a los actores, asi, cantando y
bailando, trabajaron su creatividad para sentirse dentro de la atmdsfera, dentro del

mundo que propone el texto.

MUSICA EN EL MONTAJE

Respecto el empleo de la musica en el montaje, es oportuno mencionar que la
incorporacion de coreografias y cantos con musica popular campechana se dio de una
manera fluida y sin complicaciones, puesto que al usar estos mismos pasos de baile y
tonadas de canto en la preparacion actoral, el trabajo Unicamente consistié en coordinar
el ensamble de estas piezas dentro de la puesta.

La decision de qué cantos y bailes usar y en qué partes de la obra, se tomo
basdndonos en lo que sugeria la propia historia, en esta parte del proceso los actores
también aportaron sus opiniones y finalmente se acordo que en las puntos basicos de la
trama  (introduccién, climax y desenlace) apareceria este otro componente del
espectaculo que termind siendo el hilo conductor.

No esta de mas mencionar que algunas intervenciones musicales estaban
propuestas en el texto dramaturgico, por lo que nutrir la puesta con mas de estos
momentos musicales no atentaba contra la idea original de la obra.

Paralelamente al proceso de incorporacion de la musica en el montaje, se fueron

dando cambios radicales y decisivos para la conformacion de personajes como el angel;
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puesto que a lo largo de los ensayos la actriz que lo personificd acudia con su guitarra.
Ella poco a poco fue dominando los acordes de las melodias populares y con el paso del
tiempo la ejecucion de la musica de guitarra en vivo se convirtid en factor basico de los
ensayos Yy asi mismo de la puesta en escena.

De este modo, el angel termind siendo una especie de testigo y narrador que con
su guitarra ejecutaba las intervenciones musicales y contribuy6 a la creacion de la

atmosfera de la obra.

PRODUCCION DEL TEXTO

Por otra parte, pero no separado del ambito de la musicalidad, tenemos la
produccién del texto; el codmo decir las palabras, frases y dichos campechanos. Esta
parte del al trabajo actoral fue una de las mas demandantes debido a que para obtener
una imitacion méas exacta de la realidad del mundo de la obra, se exigio a cada
ejecutante hablar con una acentuacion diferente a la que normalmente estan habituados;
esta acentuacion, que es originaria de la region de Campeche, se caracteriza por
diversos sonidos guturales y abundancia de aire en cada emision de palabra; este modo
de hablar es resultado de la conjuncién de la lengua maya con el espafiol, por lo que si
bien se usan determinadas palabras o frases del maya-yucateco, también es cierto que la
mayoria de los enunciados son en espafiol y por ende la comprension de lo qué se dice
no se ve afectada.

En este sentido, el trabajo de escuchar e imitar fue una parte fundamental del
proceso de produccion del texto, se realizaron diferentes ejercicios para lograr la
pronunciacion lo mas cercano a la realidad, siempre tomando como punto de partida
algunas grabaciones de audio de personas pertenecientes a la peninsula de Yucatan y
también la auto referencia del habla del director, incluso contamos con la asesoria de
una especialista en fono-audiologia, quien explicé de manera mas técnica la colocacion
de cada parte de la boca (labios, lengua, paladar) para conseguir el efecto de la
acentuacion campechana.

Los actores al poder apropiarse de esta forma de hablar, también encontraron
una herramienta mas para abordar a sus personajes y otorgarles un ritmo y energia
determinados; debido a que la colocacién de su voz en distintos resonadores los

obligaba a mantener cierta postura o gestualidad.
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La forma de decir las palabras daba como resultado un movimiento del cuerpo
acorde al impulso de la generacion del sonido y con esto se constituian evidencias claras
de las caracteristicas fisicas de cada personaje; ademéas de que, obviamente, hallaron
maneras distintas en sus entonaciones lo cual enriquecié sus intenciones.

Para finalizar con la seccion de la musicalidad, consideramos pertinente hacer
mencién del uso de una pista de sonido de mar a lo largo de los ensayos y que incluso se
incorporé en la puesta en escena, este sonido de mar se utilizé para ayudar a lo actores
en su trabajo imaginativo, con el paso del tiempo se tomé la decision de incorporarlo en
las funciones debido a que fue un factor que enriquecio la atmdsfera.

Tenemos entonces que el trabajo con textos realistas que involucren tradiciones
populares de un pueblo determinado es una de las formas concretas para aproximarnos
a la poética directorial de Jara, esto debido a que para hacer posible la recreacion de
textos de esta naturaleza el uso de la musica, vinculada a la teméatica o al mundo
ficcional, como parte del entrenamiento actoral y para le detonacion de la creatividad se

vuelve una herramienta fundamental y eficiente.

ACTUACION

Con respecto al tratamiento de la técnica de actuacion del realismo con los ejes
guia de la buasqueda de la cotidianeidad y simplificacion en la realizacion de las
acciones, verosimilitud y espontaneidad; podemos escribir que a lo largo de nuestro
proceso invertimos una importante cantidad de tiempo y energia para lograr concretizar
estos objetivos, sin embargo, la tarea de aterrizar todas estas ideas en la practica se
volvié una mision compleja debido a la contradiccién que se manifiesta en la
mecanizacion de las actividades fisicas, porque ensayo con ensayo dichas actividades
van perdiendo organicidad.

Con la repeticion constante de los mismos movimientos, traslados, entonaciones,
etc. los actores, inconcientemente, afianzaban estas maneras de ejecucion por lo que en
algin momento sus tareas fisicas las iban realizando sin valorarlas en el presente, sélo
las llevaban a cabo por costumbre y con monotonia, asi que todo sus acciones se
percibian marcadas, poco naturales y nada espontaneas.

Por otro lado para solucionar este aspecto encontramos en la improvisacion una
herramienta atil. En cada ensayo que se percibia a los actores mecanizando sus

movimientos o intenciones, se les solicitaba que por medio de la improvisacion
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cumplieran con los objetivos de sus personajes pero que evitaran hacerlo de la manera
como sucedia en el texto; con estas instrucciones los intérpretes encontraron diferentes
dindmicas y caminos para relacionarse con sus compafieros de escena y como
consecuencia de esta exploracion se obtuvo la renovacion del abordaje de cada unidad
de montaje.

Con lo anterior comprendimos que la improvisacion jugo un papel fundamental
para poder lograr, al menos, la cotidianeidad y espontaneidad dando como resultado la
verosimilitud en general. Si bien se dieron los casos de actores que consiguieron estos
objetivos de una manera mas Optima que otros, también se debe escribir que todo el
elenco tuvo que esforzarse intensamente para, primero, apropiarse de éstos personajes
tan lejanos con respecto a su forma de expresion (léxico, sintaxis, etc.) y hacer de esta
forma algo cotidiano y, segundo, para internalizar el proceso formal de creacion de
personaje y conseguir la empatia con el mismo y asi lograr la verosimilitud para el
espectador.

Con respecto al proceso de internalizacion es relevante sefialar que hicimos del
trabajo de mesa nuestro factor clave para que, a instancias de la reflexion, se consiga la
comprension y la concientizacion de este proceso que va de lo externo a lo interno; es
decir, una vez que los actores, con la ayuda de los ejercicios musicales y de produccion
de texto, fueron encontrando el esqueleto de su personaje, se procedié a hacer el
tratamiento del trabajo de intencionalidad y emocionalidad para que éstos sean
coherentes con lo que se proponia desde lo formal, desde lo externo. Evidentemente,
este trabajo con las emociones e intenciones se dio desde la reflexion y empatia que los
actores experimentaban con sus personajes a partir del analisis y las lecturas.

También debemos escribir que la labor de anélisis de texto no sélo estuvo
presente al inicio del proceso de montaje, sino que se hizo necesario recurrir a ella cada
vez que surgian vacios en la presencia actoral; o sea, los ejecutantes en determinadas
intervenciones no tenian claro el desarrollo de su personaje o los motivos de su
participacion, por lo que su presencia en el escenario no tenia sentido aparente, esto
sucedia sobre todo cuando no hablaban pero si estaban fisicamente presentes; por lo
que el estudio constante de la informacion obtenida del trabajo de mesa fue un soporte
importante para la ejecucion actoral, debido a que con el proceso de esta informacion se
iban aclarando dudas y se conseguian razones concretas por las que los personajes

aparecian, desaparecian hablaban o no hablaban en la escena.
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Un caso claro se dio con el angel y el diablo; estos dos personaje se encontraban
en el escenario y visibles al pablico a lo largo de toda la puesta, sin embargo, no
siempre intervenian en la accion, por lo que tomaron el rol de observadores constantes,
lo cual completaba la primera concepcion que tuvimos, en las lecturas de texto, de estos
seres como espiritus o entes intangibles que por su voluntad podian manifestarse con los
humanos; con el analisis recurrente fue posible armar una dinamica de competitividad
entre diablo y &ngel que se convirtié en factor medular del montaje y la cual ayudd, en
gran parte, a la justificacion de la presencia constante de ambos personajes.

Ahora bien, en cuanto a la valoracion de las posibilidades fisicas/corporales del
actor, debemos aclarar que éste punto so6lo se trabaj6 en cuanto a la apropiacién de una
corporalidad distinta, la cual fue determinada por las caracteristicas del entorno en el
que se encuentran los personajes (sol, mar, arena, etc.) sin embargo, era idea inicial de
este proyecto aprovechar la versatilidad del cuerpo, como signo en escena, para
enriquecer el montaje y esto no sucedio asi debido a que el trabajo se enfoco, sobre
todo, en la naturalidad de la conformacion de los personajes y no en una personificacion
mas elaborada.

De nuevo podemos mencionar el caso del diablo y el angel, ya que inicialmente
se pensé en trabajar a estos personajes con un entrenamiento corporal intenso debido a
su naturaleza no humana; sin embargo, en el desarrollo del trabajo actoral las pospuestas
de ambos intérpretes se tornaron con caracteristicas mas humanas, teniendo como
resultado una nivelacién en el trabajo de actuacion de todo el elenco, lo cual favorecid
el concepto global de la puesta y fue por esto que se consider6 en segundo plano el tema
acerca de la versatilidad corporal de los actores.

ESCENOGRAFIA E ILUMINACION

Por ultimo, la concepcidn del espacio, la escenografia y la iluminacion con los
principios de simplificacion y fragmentacion la podemos dar por realizada, ya que
efectivamente se investigd la sobriedad y el trabajo preciso de los detalles de la
escenografia, de hecho por trabajar en un espacio natural y al aire libre obtuvimos la
posibilidad de enfocarnos solamente en un elemento artificial escenografico: La arena,
cuya textura y presencia visual resultd ser clave en el aporte de la percepcion de un

espacio imaginario tanto en los actores como en los espectadores.
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Por otro parte, nos centramos en la separacion de cada escena del texto
ayudandonos de la iluminacién, sobre todo en las entradas y salidas de los personajes,
obteniendo, como efecto, diferentes y muy variados momentos plasticos a lo largo de
todo el espectaculo, como si se tratara de la muestra de diferentes perspectivas de un
mismo cuadro pictérico tradicional mexicano.

Con todo lo anterior, podemos escribir que logramos apropiarnos de un espacio
natural y efectuar una instalacién poco forzada en la que se resaltan los elementos
basicos que denotan un ambiente como el que se sugiere en las acotaciones del texto, y
asi pudimos envolver al espectador en la ilusion de estar en un muelle del malecon del

puerto de Campeche; todo esto de una manera simplificada y fragmentada.

VESTUARIO

Un elemento que tomé importancia en lo préactico, méas de lo que se habia
pensado en lo tedrico, fue el vestuario. Cuando se tuvieron las platicas con el disefiador
se llegd a la conclusion de que lo oportuno era tomar como referente el traje tipico
regional de Campeche y basandose en esas texturas, colores, formas etc. se construiria
lo que, con los materiales factibles de conseguir, se acercara mas a aquella realidad.

Por lo mencionado, teniamos la concepcion del uso, en los personajes
femeninos, de faldas amplias y largas y en los personajes masculinos telas vaporosas,
pantalones cortos y colores calidos.

Al realizar los ensayos con los primeros bosquejos de vestuario, los actores
experimentaron sensaciones que exploraron al relacionarse con los tipos de tela, su
peso, textura, disefio, etc. con esto se logrd enfatizar la gestualidad, la calidad de
movimiento que se habia encontrado con el proceso actoral-musical anteriormente
realizado, y que con la integracion de las vestiduras se potencio en el escenario.

En resumen, tenemos que de los postulados de la poética directorial de Victor
Jara elegidos para trabajar en el montaje de Las peripecias de un costal, cuatro fueron
exitosamente experimentados, trabajados y, por lo mismo, nos ayudaron a obtener esta
puesta en escena factible de ser mostrada y disfrutada por una gran variedad de

espectadores.
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Para finalizar con nuestra reflexion acerca del ejercicio practico, solo queda
reiterar que el Unico postulado, de la poética tratada, que no se logré explotar al maximo
fue el relacionado con las posibilidades fisicas/corporales del actor.

Este principio, claramente, puede ser motivo de otra investigacion teorico -
practica, debido a que el uso del cuerpo como signo versatil, en una puesta en escena, ha
sido objeto de estudio de diferentes creativos e intelectuales del teatro; por lo que
significaria de gran utilidad continuar con busquedas creativas al respecto; ya que por
motivos de tiempo e intereses estéticos que se fueron concretando a lo largo de nuestro

proceso practico, no fue posible abordar y profundizar en éste tema.
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Conclusiones

Al iniciar esta investigacion se tenia el interés primordial de generar un material

que recuperara el aporte que hizo Victor Jara a la cultura nacional chilena y
latinoamericana, esto enfocado directamente en su trabajo como director teatral; es
decir, el trabajo consistio en investigar qué montaba Jara y mas especificamente como
montaba las piezas teatrales. Al observar toda la informacién recopilada y procesada
nos sentimos capaces de escribir que esta tesis cumplid sus objetivos satisfactoriamente.

Se indago6 acerca de la posible existencia de una poética directorial de Victor
Jara y se han propuesto los postulados basicos de dicha poética directorial, los cuales

son:

e Trabajo de creacion de espectaculos siempre teniendo como base textos
dramatargicos a priori del hecho teatral. Es importante mencionar que
estos textos tienen rasgos constantes en las tematicas como por ejemplo:
lo folclérico-popular, lo social-politico y lo humoristico.

e Textos correspondientes, en su mayoria, a las diferentes versiones de la
archipoética del drama moderno.

e Técnica de actuacion realista, con el aporte de la busqueda de la
cotidianeidad y simplificacion en la realizacion de las acciones. Por lo
anterior se deduce la preocupacion por encontrar la verosimilitud y
espontaneidad en la ejecucion actoral.

e Uso del factor musical como detonante de la creatividad actoral y para la
sensibilizacion y acercamiento a los mundos ficcionales de los textos
escritos.

e Valoracion de las posibilidades fisicas/corporales del actor, es decir, el
cuerpo se vuelve un importante medio de comunicacion, un signo
versatil.

e Conforme a otros aspectos de la escena como el espacio, la iluminacion,
el vestuario, el maquillaje, etc. Es importante escribir que los principios

que se trabajan mas son los de simplificacion y fragmentacion.
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El objetivo general de nuestro proyecto consistio en producir un documento en
el que se evidencien y registren de una manera clara y ordenada los elementos
metodoldgicos, técnicos, estéticos, que, de una u otra forma, se pueden encontrar en las
creaciones, como director teatral, de Victor Jara. Este objetivo se efectué concretamente
en el segundo capitulo de nuestro escrito, en ese apartado, después de la fase descriptiva
de cada micropoética se procede a realizar el proceso de comparacion y agrupacion en
macropoéticas. A lo largo de este ejercicio se van clarificando y ordenando los
componentes de la metodologia directorial del creativo estudiado; con todo lo anterior
se hizo factible la proposicion de los postulados basicos de su poética directorial.

Con la clasificacion de las macropoéticas, también fue posible alcanzar los
objetivos especificos; ya que se establecieron las etapas de su trabajo escénico tanto en
lo correspondiente a las tematicas y géneros dramaticos, como también en lo
relacionado a su desempefié con los actores y el tratamiento de factores escénicos como
la escenografia, la iluminacion, el vestuario, etc. de esta forma, encontramos dentro de
su poética directorial cinco macropoéticas: la macropoética del drama moderno
folclorico chileno, la macropoética del interés politico y/o social, la de exploracion
musical, la de humor negro y finalmente la de entrenamiento fisico actoral.

Ahora bien, en cuanto a la tematica y tipos de historia, reafirmamos que Jara
dirigio una serie de piezas en las que expuso sus puntos de vista politicos (Viet Rock,
Antigona), sociales (Los invasores, La casa vieja) y culturales (Animas de dia claro, La
remolienda).

Con lo que respecta a la direccion de actores, uno de los hallazgos mas
importantes es el uso de la masica como herramienta eficaz para proporcionar, a los
intérpretes, otro modo con el cual detonar su creatividad, crear un personaje e internarse
en el mundo ficcional del texto, ya sea por medio del canto y/o la danza.

Otra de sus preocupaciones fue conseguir un tipo de actuacion mas bien
contenida, llena de detalles y en la que se reflejaba lo natural y espontaneo de las
acciones.

No hay que olvidar que para el tratamiento de la escenografia, la iluminacion y
otros factores escénicos, basicamente se resalta el tratamiento de la simplificacion y
fragmentacion; estos principios tratan acerca de la necesidad de deshacerse de aquellos
elementos superfluos que no cumplen una funcion dentro de la obra, asi como también

se caracterizan por un planteamiento de cuadros en la estructura del ente poético.
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Al efectuar la aplicacion de la mayoria de los puntos anteriores, en lo practico,
descubrimos que, ciertamente, la forma especifica en que Jara trabajo sus micropoéticas
nos brindd instrumentos Utiles para desarrollar una puesta en escena impregnada del
sello particular de este artista chileno.

Podemos escribir que se logré concebir un montaje en el que se evidencio la
metodologia de dicho director. Esta metodologia se identifica por desarrollar un trabajo
préctico e intelectual equilibrado y complementario; es decir, el anélisis de texto se
realiza al mismo tiempo que se inicia el trabajo practico porque de esta manera el actor
integra en su proceso estos dos aspectos igualmente importantes para poder realizar una
interpretacion completa desde ambas perspectivas.

La integracion de la musica en el entrenamiento actoral asi como en el resultado
del proceso creativo, en la puesta en escena, es también uno de los elementos claves de
esta metodologia, puesto que al hacer evidente este factor musical, como sucedi6 en
nuestro montaje, se vuelve un factor especifico e identificable de la poética que
estudiamos; probablemente debido a que la masica, y sobre todo la musica en vivo, crea
una atmasfera especifica que en micropoéticas como La remolienda o Animas de dia
claro los espectadores denominaron como magica.

La simplificacién de la escenografia y de otros elementos decorativos sirvié para
enfocarnos en un tipo de actuacién detallista y espontaneo lo cual se trabaj6 con la
improvisacion y el analisis textual; por lo que obtuvimos un montaje sencillo
visualmente y de un trabajo minucioso en cuanto a la interpretacion actoral.

Se considera oportuno subrayar la coherencia entre lo expuesto en el trabajo
tedrico y los resultados observados en el ejercicio practico, puesto que esta coherencia
es la demostracion mas contundente de haber conseguido los objetivos planteados desde
el inicio de esta tesis, ya que al considerar la puesta en escena una prolongacion o
continuacion del trabajo de investigacion escrita, la podemos tomar de base para
concretar las ideas planteadas en el papel y por consecuencia sirve de comprobacion de
lo propuesto teéricamente.

De este modo al obtener un montaje con rasgos populares, folcléricos
mexicanos, con toda la preparacién que esto significd, pudimos certificar que la
metodologia utilizada fue correcta y es factible, de hecho recomendable, para usar con

futuras puestas en escena.
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Con respecto a la relevancia de este estudio para el arte teatral, se considera que
toda la informacién expuesta puede ser util para recuperar la memoria colectiva;
permitiendo a nuevas generaciones de este y otros paises acceder al legado teatral de
Victor Jara.

Por lo anterior, nos permitimos hablar de un aporte al estudio del area de la
direccion teatral en Chile, ya que al concretizar las bases de esta metodologia,
evidenciar y reconocer una determinada forma de trabajo, una poética, se consiguio un
solido material tedrico-practico que trata sobre un modelo especifico de direccion, este
aporte nos parece beneficioso si se considera que el proceso de la puesta en escena es
una de las &reas mas evanescentes del Teatro.

Por otra parte, y desde lo personal, es gustoso escribir que al vivir este proceso
de obtencion de conocimiento humano: artistico y cultural, también tuve la oportunidad
de volver reciproco tal enriquecimiento, ya que al relacionarme con todo el equipo
creativo responsable del ejercicio practico de esta tesis, se pudo llevar a cabo un
auténtico intercambio cultural; pues la conjuncion de actores chilenos, colombianos y
mexicanos dirigidos por un estudiante mexicano que a Su vez investiga a una gran
figura artistica chilena, trae como consecuencia un claro ejemplo de interculturalidad.

Todo este proyecto, con las mutaciones y esfuerzos que conllevd, ha sido en
suma, el aprendizaje por el que desde afios atras tomé la decision de llegar a este pais, a

esta universidad y a este magister.
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Raul Osorio

Actor y Director Chileno
13 de septiembre 2008
Santiago de Chile

¢ Cuanto duro el proceso de montaje de Antigona de Séfocles en version de

Brecht, bajo la direccion de Victor Jara?

R: El proceso debe haber durado entre dos meses y medio y tres, fue largo.

¢Jara, como director, solicitaba a los actores memoria del texto, analizaba

en trabajo de mesa anterior a lo préactico, o todo era en el escenario?

R: No. Victor, estdbamos en el taller de experimentacion teatral de la
Universidad (TET) Catdlica, que habia reemplazado al teatro de ensayo de la misma
universidad. Se cred este taller dirigido por Fernando Colina Y Enrique Noisvander;
este dato es importante, esto tiene relacion con el montaje, ya que se da en el entorno de
la creacion de un taller de investigacion que daba cuenta del agotamiento de lenguaje
escénico a nivel nacional, la presencia de Noisvander era muy importante, son los 60 y
esta época se caracteriza por un rompimiento de los lenguajes tradicionales del teatro
hasta ese momento, del realismo por asi decirlo, y aparece el fendmeno de la creacion
colectiva, por ejemplo y especialmente en Estado Unidos aparece el Living Theater, el
Open Theater y muchos otros grupos mas en Europa, pero de los que tenemos mas
conocimientos nosotros es de los grupos norteamericanos. Fernando Colina director y
creador del taller, junto con Noisvander, tenia una vision muy espectacular con respecto
a las nuevas maneras de hacer, de crear, producir teatro; esto esta muy conectado con el
tema de la exploracion y la docencia teatral. Es el nacimiento de un nuevo paradigma
del funcionamiento teatral desde el punto de vista de lo escénico, es en este contexto en
el cual sucede este montaje.

Después del primer trabajo Peligro a 50 metros que era un trabajo en el que
tema del corporeidad era muy importante, aparece el escenario desnudo y el trabajo era
solo con el cuerpo, habia un tema con la reeducacion corporal de los actores, de la

pantomima y la musica. El actor es protagonico, el actor canta, habla, hace pantomima.
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Después de eso hacemos Nos tomamos la Universidad que también es en espacio vacio
y los actores usan muy pocos objetos y la tercera obra es obra es Antigona de Sofocles
— Brecht y se invita a Victor a trabajar con nosotros; Victor se encuentra con un grupo
que viene trabajando mucho el tema de la expresion corporal y del canto, es un grupo
que esta muy preparado y Victor se suma a este movimiento, a estas caracteristicas de
este movimiento teatral y aplica fuertemente la presencia del cuerpo, de su uso y de todo
lo que podria ayudar, aportar en términos de lenguaje escénico. Estabamos ensayando,
llevdbamos como un mes de ensayos y Victor es invitado a Estado Unidos para
presencia ensayos del Living Theater, este encuentro con Judith Malina y Julian Beck
es importante, Victor ve los ensayos de Antigona de Julian Beck, y observa cémo se
preparan los actores, ve cOmo hacian los ejercicios, como montaban la obra y como todo
esto tenia mucha similitud y relacion con lo que nosotros estdbamos haciendo en Chile.
Cuando vuelve de Estados Unidos, trae consigo material e informacién que comparte
con nosotros y aplica en el montaje; ahora, previo al viaje a los Estados Unidos nosotros
ya estdbamos trabajando muy fuertemente en el tema de hacer una obra con actores que
estén muy bien preparados fisicamente. Los ensayos comenzaban con un training muy
riguroso que comenzaba Noisvander, era muy técnico, muy metodologico y después un
trabajo de ejercicios con Victor, de ejercicios corporales y de improvisacién, muchas
improvisaciones, que aparentemente no tenian que ver con la obra directamente, pero si
eran un acercamiento a la obra, a los motivos de la obra, a los temas de la obra, una
aproximacion a la solucion de las escenas, a través de los ejercicios que los actores
proponiamos con base a lo que el director Victor y Enrique Noisvander nos estaban
pidiendo como estética actoral.

Haciamos mucho ejercicio fisico, de adiestramiento, de destreza corporal y
también muchos ejercicios de caracter emocional que los guiaba Victor, estos ejercicios
emocionales que tenian que ver con una imagen que tenia Victor de que esta era una
obra con mucha exigencia tanto fisica como emocional, el creaba ejercicios, nos guiaba.

Como dato aparte, Victor tenia un sentido de lo escénico y de lo ludico
tremendamente desarrollado; recuerdo como me dirigia a mi, pocas veces entrdbamos
en discusiones intelectuales sobre la temética de la obra o sobre el contenido de los
personajes, pocas veces entablamos conversaciones muy teoricas, es mas diria que no,
que mas bien se saltaba esa parte y entrdbamos muy directamente a trabajar sobre los

lenguajes escénicos, a trabajar sobre la escena. Asi como te digo tenia una gran
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capacidad, un olfato escénico de cdmo mover a los actores, de como trasladarlos en
escena, ademas de una gran sentido del ritmo, yo aprendi mucho de él, en ese tiempo ya
estaba dirigiendo y tengo la sensacion de haber estado muy influenciado por él como
director, por el ritmo, la dindmica de la escena. Trabajaba mucho con las imagenes
también, era muy pictérico, tenia todas las cualidades que un director debe tener,
ademas le podemos agregar las cualidades musicales que tenia, un oido privilegiado, vy
para dirigir las escenas de pronto, lo hacia practicamente desde un punto de vista
musical, que es un asunto que hoy en dia empleo mucho y que descubri también en

otros maestros mas adelante.

Profesor usted colaboré con el vestuario también...

R: Si, correcto.

Y eso significo abordar a Victor desde otro aspecto, o fue como lo mismo. El

solicito algo especial para el vestuario o los actores propusieron...

R: Para los ensayos usabamos ropa de ensayo Y la idea de Victor era crear un
vestuario que tuviera relacion con esa ropa de ensayo, que no hubiera disefio clasico de
una tragedia. El se preguntaba qué ropa se podia prestar para €so, poco a poco
descubrimos que lo més cercano era la misma ropa de ensayo. El preguntd, dijo - ¢y si
hacemos nosotros el vestuario?-, y yo decidi hacerme responsable del vestuario, que
resulté ser muy parecido a lo que usan los bailarines en sus ensayos. Para llegar a este
resultado nos juntamos con Joan, su mujer, yo fui con él mismo a un ensayo de Joan
para que nos mostraran la ropa de ensayo de los bailarines: faldas con un largo especial,
polainas, descalzos, camisetas muy sueltas. Joan me fue mostrando, en base en eso
después hablé con un disefiador que se llamaba Armando Vasquez y él fue haciendo los
dibujos que a Victor le encantaron. Asi resultd una coproduccion del vestuario entre
Joan, Armando y yo que iba acorde con la forma de trabajo de esa época, con el trabajo

colectivo.
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Y sin embargo, con el trabajo del cuerpo que era la linea mas notoria, el

texto estaba...

R: Absoluto. Lo que pasa es que ahi se produce una discusion que, para mi
gusto, no tiene sentido, la corporalidad solo rescata un valor del actor en escena, esto no
significa un desprecio a la palabra, significa la capacidad de crear un contexto en el que
la palabra tiene un valor mas que de literatura, sino como palabra accion sobre la
escena, en eso Victor era muy estricto, yo diria que incluso eras muy exigente con el uso

del verbo, de la palabra como accion.

Y las improvisaciones eran con el cuerpo, con temas...

R: Si claro, haciamos un training muy bonito, con mdsica africana, era
espectacular, era danza afro, él lo hacia muy bien, y eso era muy fantastico,
seguramente lo tomé de alguna clase de Joan. Después ejecutdbamos los ejercicios de
basqueda de emocion y de corporeidad, habian muchos tipos de ejercicios, nada
extraordinario, son todos los ejercicios que uno habia hecho, estaba haciendo o hace hoy
mismo, lo interesante es que €l los haya incluido en el montaje, porque podriamos haber
montado la obra sin esos ejercicios pero estos ejercicios le daban una dimension a los
actores de aquella corporeidad y emociones que él suponia y proponia que eran los que

necesitaba la obra para su montaje.

¢La recepcion fue buena?

R: Si, tuvo una buena recepcion, a pesar de ser un trabajo raro para la época. Era
una obra muy dindmica, con una escenografia que sélo tenia al fondo una gran malla o
red construida con fierro que tapaba toda la muralla y que permitia escalarla, cuando se
movia sonaba muy fuerte... ¢l resto estaba vacio, el resto se llenaba con los actores, las
coreografias, los cantos.

Yo tengo la sensacion de que era una obra que tenia una suerte de explosividad,
como era él, la obra quedo6 impregnada de ese alto nivel energia, todo era muy fuerte,
muy acrobatico, todo esto Victor lo exacerbaba mucho, era un tipo de teatro curioso,

raro para ese tiempo.
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Sergio Zapata
Disefiador Teatral

15 de septiembre 2008
Santiago de Chile

Yo egresé con el curso de él, de Sieveking, Vidiella, Lucho Barahona...Era un
curso bastante notable, yo era del curso anterior a ellos pero pasé que quedamos sin
profesor los alumnos de disefio y tuvimos que hacer un afio mas por eso quedé con

ellos.

¢ Cémo se dio el trabajo con Victor Jara?

S: Ya habiamos trabajado juntos en la escuela, en los exdmenes, todo era muy
distinto, el teatro nacional estaba muy unido con la escuela, nosotros usdbamos mucho
el teatro. Yo estando en la escuela hacia ayudantia para las obras profesionales,
haciamos mas profesional la ensefianza, entonces Victor que era muy inquieto, él habia
sido mimo y se junto con Sieveking, eso hizo que nos desarrollaramos mas...mas que el
comun de los otros alumnos.

Después del egreso, Victor se puso a estudiar direccion, y su egreso de direccion
fue con Animas de dia claro, de ahi se hizo profesionalmente en el Antonio Varas. Yo

hice el vestuario.
Y el didlogo con él, ¢ Era muy especifico en lo que pedia, o era muy sencillo?
S: Muy sencillo. El sabia como hablar, y nos conociamos tanto, éramos los dos
tan talentosos que hablamos abiertamente, era muy poco lo que se discutia, no es que él

aceptara cualquier cosa sino que sabiamos lo que estdbamos haciendo.

Y el tema del folclor, ¢El como trataba esto, porque las dos obras son de

tematicas que traen algo del folclor de chile, eso como se reflejaba en tu trabajo?

S: Se buscé todo tipo de imageneria popular, en los diarios, revistas, etc. la obra

no tiene época, la gente se vestia igual desde principios de 1900 hasta finales de siglo,
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en el campo la moda no existia, todo fue con dibujos muy primitivos, casi
caricaturizando... Todo eso se aprovechd para que pareciera sin época, ademas estaba
todo bafiado de una cosa como... no neblina, pero como con ceniza, los trajes tenian
color pero destefiidos para dar la sensacion de fantasmagdrico mas que de viejo.
Entonces estabamos en el trabajo oficial, y después vino La remolienda, yo hice la

iluminacion

¢ Fue distinto el trabajo, cambié en algo?

S: No, fue otro éxito, ahora con Osorio yo hice la escenografia. Esa obra se ha
dado en todo Chile porque el texto... Sieveking tiene una gracia enorme, tiene poesia
ingenua sin ser tonta, sino que fluye, a pesar de ser un tema popular y rdstico como el
de las prostitutas. Después Victor fue contratado por el teatro. Tiempo después yo s6lo
le traje unas telas para el vestuario de Viet Rock, no trabajamos mas porque yo estaba en
California por un programa de intercambio.

En general, yo recuerdo mucho de €l ese gusto por el campo, por lo popular, eso
era muy fuerte en él, siempre lo hizo notar y yo creo que esa era la gracia de Victor: La

sencillez de lo ingenuo que no es latoso.
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Débora Castillo

Estudiante de Teatro de la Universidad Santo Tomas
Entrevista a Alejandro Sieveking

5 de Octubre 2008

Santiago de Chile

Estimada Débora.
Perdon por el atraso en contestar, estos no han sido dias muy faciles. Pero

vamos a las respuestas.

1.- ¢En que se inspird, qué lo motivo, como llevd a cabo la dramaturgia y en
qué corriente definiria a Parecido a la felicidad, Animas de dia claro y La

Remolienda?

R: No tienen mucho que ver las unas con las otras. Con respecto a "Parecido a la
felicidad™ esto sale, estoy casi seguro

en el libro de Joan Turner sobre Victor. En la Escuela de teatro de la U. de Chile
se realizaba un festival y cada curso presentaba una obra, en 1959 estdbamos en cuarto
afio y yo ya habia estrenado en ellos "Mi hermano Cristian" (57), "El paraiso semi
perdido™ (58), "EIl fin de febrero" (58), "Cuando no esta la pared" (58) y dos cuentos
infantiles en los espectaculos que se preparaban para los hijos de actores y técnicos
antes de la Pascua (La leccion de la luna y La abuelita encantada. Esta Gltima escrita a
cuatro manos con Jaime Silva). Se me ocurrié que seria divertido presentar en nuestro
ultimo afio una comedia musical y la escribi. Se llamaba "Asunto sofisticado™ y tenia un
reparto de 16 actores. Pero en nuestro curso solo éramos siete, de modo que el director
(Fernandez) llamd a ex alumnos y a alumnos de otros cursos, lo que era una practica
corriente en el festival. El caso es que los ensayos fueron complicados porque la
mayoria de los actores fallaba o llegaba tarde. Entonces Victor (que en la comedia
musical interpretaba a un cantante folklérico, para lo cual estaba aprendiendo a tocar
guitarra con Nelson Villagra) me dijo:";Por qué no escribes una obra para cuatro
actores. Yo la dirijo."Y yo le dije que no era una maquina de escribir, que no se me
ocurria nada, sin contar que faltaban seis semanas para el estreno. Entonces Victor me

contd algo que le habia ocurrido a una compafiera de curso, Myriam Benovich, que,
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aprovechando que la madre habia ido a Mendoza, se quedd a dormir con su pareja. En la
marfiana aparecid la madre de la Myriam, y se dio cuenta de todo. Nada mas. Pero me
parecio una historia con posibilidades. Al novio lo transformé en El Gringo, le agreguée
un amigo. Listo, cuatro personajes. La escribi en dos semanas y era bastante defectuosa,
por lo mismo las correcciones se hicieron durante los ensayos. Y aunque Victor
demostro desde el comienzo un ojo clinico para lo que faltaba o sobraba, el trabajo con
la obra se redonde6 cuando nos fallé la actriz que hacia la madre y Victor le pidié a
Bélgica que lo hiciera. Yo y ella éramos pareja, acepto enseguida. Con respecto a esto
debo confesar que mi ambicion no tiene limites y, por lo tanto, lo Unico que quiero es
que mis obras estén lo mas cerca de la perfeccion que sea posible y por eso acepto las
sugerencias cuando es obvio que mejoran el texto. Segln Victor y yo y la Bélgica y a
Myriam y Lucho Barahona (actor del curso, excelente, que hacia el papel de "Victor")
estdbamos haciendo una obra realista, pero después del estreno y durante las jiras, el
comentario general es que era un realismo distinto, lo denominaron "realismo poético™.
La diferencia estaba en que tanto el texto como la direccion iba mas alld de un
acontecimiento banal, un encuentro desencuentro, pasaba a ser una historia sobre el
amor Yy la lealtad.

El caso de "Animas" es totalmente distinto. Bélgica tenia jira al norte con el
ITUCH, y en dos noches escribi la obra para ella.

Fue asi desde el comienzo. Victor la eligié para dar su exdmen de egreso como
director y no le cambi6 ni una coma, solo le puso las canciones, algunas de las cuéles
(1961) habia recopilado personalmente y que son notablemente adecuadas para los
personajes. El examen fue exitoso y el ITUCH puso la obra en el repertorio del teatro de
1962. De nuevo se repetian la Bélgica y Lucho Barahona, pero en vez de tener alumnas
en las otras hermanas-animas, ahora tenia al resto de las mejores actrices del teatro.
Ahora bien, es importante sefialar que jamas pretendi hacer una obra folklorica, de
hecho nunca he estado en Talagante, lo que queria era hacer un retrato de la Bélgica en
el personaje de la Bertina, ella es asi, no me costé nada. Lo que la gente cree que es
folklore es lo que yo me imagino del folklore (con Victor odiabamos a los Huasos
Quincheros y toda esa basura), es por lo tanto, mi impresion del folklore. Con Victor, a
raiz de "La remolienda”, le pusimos folklore impresionista. Es bastante exacto, diria yo.

El mundo que se crea en el teatro no es real, pero tiene que parecer real.
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A raiz del éxito de las Animas dejé de escribir obras tenebrosas, sin humor, que
a estas alturas me parecian producto de mi inmadurez. En la mezcla estaba lo que yo
buscaba.

Por eso es ignorancia pensar que "La Remolienda” es solamente divertida.
Aunque parti con ideas muy vagas y confusas, todo lo contrario de las Animas, y como
no queria repetirme, busqué, en forma inconsciente, claro, una historia cercana a lo que
no habia podido hacer antes, una comedia musical. Tenia como doce canciones. Victor
gue me entendia mas que yo a mi mismo, corté nueve canciones, dijo “esta no es una
comedia musical. La gracia de esto es la mezcla de una ingenuidad increible en estos
tiempos con una mente sucia igualmente increible. Este es un autorretrato.” Tenia la

razén, como siempre, esa mezcla es lo que yo soy.

2.- ¢Como considera el trabajo de Victor Jara en relaciéon al texto y la

puesta en escena?

R: Lo mas que tenia Victor era sentido comun. En €l se daba una mezcla entre lo
racional y lo que tenia incorporado a su vida desde nifio. Eso se mezclaba con una
busqueda de lo bello, pero de lo bello de la obra, no es que anduviera buscando cosas
"bonitas" que agregar. Por esa razén era casi imposible no estar de acuerdo con él. Era
evidente que mis obras florecian en sus manos, de hecho la gente decia que era un
director genial cuando dirigia mis obras y que yo era un autor genial cuando mis obras
estaban dirigidas por Victor. La parte triste es que el no tuvo mucho éxito dirigiendo
"Los invasores" de Egon Wolf y mi obra "Todo se ira-se fué-se va al diablo" fue un
desastre dirigida por Domingo Tessier.

Hay que recordar que en esos afios se hacia un largo trabajo de mesa, tres
semanas, y Victor llegaba a los ensayos con el texto muy claro, sabiendo lo que iba a
hacer y, como ya dije, qué sobraba y qué faltaba. Su relacion con los actores era
fantéstica, se comprometia con todos. El también habia sido actor y sabia lo que

necesitaban, confianza.

3.- Lei una entrevista suya, Publicada en Punto Final N° 642 (Junio 29.

2007) a Alejandro Lavquén, donde afirmaba que fue Victor Jara quien lo eligio a
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usted para trabajar, ;de qué manera surgié esta amistad artistica y como fue

mutando con el pasar del tiempo?

R: Decir que Victor me eligio a mi es raro. Es raro que yo lo haya dicho. No
habia mucho mas donde elegir, éramos compafieros de curso, éramos amigos, Yo
escribia. Y los dos éramos considerados por el mejor de todos, Agustin Siré, actor
notable, buen director. El Ituch nos regaloneaba y nosotros trabajabamos como bestias
para estar a la altura de esta predileccion. T como nunca competimos en ningin sentido
¢,como ibamos a tener problemas? El, la Bélgica, Lucho y yo éramos un clan. Esto
despert6 envidias multiples y variadas a raiz del viaje de "La Remolienda" a California
y Nueva York, los que no estaban en la obra nos odiaron, recuerda que el ltuch era un
teatro con casi cuarenta actores, y los que hacian papeles menos importantes también se
amargaron. Resultado, mi proxima obra, "Todo se ira..." no se la dieron a él, no le
dieron ningan papel a la Bélgica y el papel de Lucho lo hizo otro. Desastre. Victor se
alejo del teatro y se dedicO a cantar, componer y a la politica. Nos toco hacer clases
juntos, distintas materias, en la escuela de teatro de la Universidad Catolica. Ahi
tuvimos nuestro primer desacuerdo. Nada dramatico, pero si nos distanciamos,

acentuado esto por sus jiras y que nosotros nos fuimos a Europa por ocho meses.

4.- ¢ Qué lo motivé para participar en el disco La Poblacion? y cémo realizé

su trabajo investigativo?

R: Pero cuando volvimos Victor me fue a ver y me habl6 de "La poblacion”. Me
dijo que escribiera lo que se me ocurriera, pero me hablé de temas: las inundaciones, la
lluvia, Herminda de la Victoria, las coliguillas, el trabajo. No hice ninguna
investigacion, recuerda que yo no creo en el investigador con libretita. Si no lo siento no
lo puedo hacer y punto. De dos letras distintas que hice, Victor armo "Mis manos son lo
unico que tengo”, lo de las coliguillas me salid facil, es parte de mi alma. "En el rio
Mapocho mueren los gatos", igual, son gatero fanatico. Con "Herminda- era cuestién de
leer los diarios, oir a Victor. Victor era comunista, yo era socialista, pero jamas se nos
ocurrio discutir por eso. Hay otras dos més en las que trabajé, en este momento no me
acuerdo. Después de 1973 jamas he vuelto a ir el disco. No puedo. En 1973, después de

numerosos intentos, Victor aceptd volver a dirigir una obra mia: La virgen del pufio
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cerrado. Hicimos el mismo trabajo de mesa de siempre, tres semanas. El sabado 8 de
septiembre almorzd con nosotros, estaba a dieta, no queria engordar por nada del
mundo. Al irse se encontr6 con mi hermano que vive en Rio de Janeiro y le dijo: Qué

bueno que los chiquillos te tengan a ti, que tengan donde irse, por si pasa algo.

5.- ¢ En cudles puntos teatrales ustedes discrepaban?

R: En ninguno. La vez que nos distanciamos fue por razones pedagdgicas y

puntuales.

6.- ¢Tenian una teoria teatral o una forma de trabajo que a ambos les
acomodaba?

R: Nuestra educacion teatral consistia en una variante del sistema Stanislavsky,

simplificado.
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Humberto Duvauchelle
Actor Chileno

18 de octubre 2008
Santiago de Chile

Héctor, mi hermano, fue un actor importante de la Universidad de Chile.

Eramos Humberto, Hugo y Marielena. Que ahora estd con el ICTUS.
Formamos la compafiia el 26 de febrero de 1960, esa fecha hicimos la primera funcién
en el Petit Rex, ahi nos instalamos hasta el 73; estuvimos trece afios ahi.

En 1983 muridé Héctor, en la noche de Navidad, asesinado por un portugués, ahi
murié la compafiia De Los cuatro, casi 25 afios. Fuimos pioneros en las giras
internacionales.

Sucede que tuvimos éxito dos afios con el mismo montaje y la verdad estabamos
tan podridos de hacer esa obra que le propusimos a Victor Jara hacer otra cosa para
“despejarnos” y Victor nos dijo que creia que debiamos hacer algo opuesto a lo que
estdbamos haciendo, algo de Vanguardia; especificamente de la Vanguardia Chilena,
por eso seleccionamos el trabajo de un joven llamado Raudl Ruiz, ya se oia su nombre
por escribir obras de mucho experimento. Su teatro era un teatro muy hermético, muy
distinto, después de leer varios textos nos quedamos con dos obras de él: La Maleta y
El cambio de guardia. Al programa le pusimos Duo. Fue un éxito importante pero de
pablico minoritario. El proceso fue complicado por lo “incomprensible” de las dos

piezas.

Aproximadamente, ¢ Cuanto durd el proceso de ensayos de Duo?

H: Los Ensayos de Duo fueron, como de cualquier otra obra, alrededor de 60
ensayos con un promedio de 3 horas cada uno, o sea, alrededor de 180 a 200 horas.

El pablico y nosotros tratabamos de entender, el texto, a lo largo de los casi
cuatro meses de funcion, fueron de 15 a 18 funciones. Después de esto no se volvio a
montar, en Santiago, obras de Rall Ruiz, se ha dedicado mas a su carrera

cinematogréfica.
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Entonces ¢Hubo trabajo de mesa, de analisis, debido a lo denso de los textos

seleccionados?

H: Claro, desentrafiamos las dos obras, encontrado relacion entre ellas sobre
todo en la tematica del hombre temeroso frente al mundo que lo rodea; tratamos, con
analisis, de darle coherencia al espectaculo, el esfuerzo mayor lo hizo Victor.
Trabajamos muy bien siempre con Victor, él era muy voluble, a veces muy explosivo y
euforico, a veces muy apagado y mustio, pero siempre muy propositivo. Era muy
curioso trabajar con él. Después de varios afios nos encontramos de nuevo; bueno, no
tantos. Tres afios después lo llamamos y le propusimos montar una obra inglesa llamada
Entretengamos al Sr. Sloane de Joe Orton. Esta es una obra amoral, absolutamente
amoral. El publico estaba muy sorprendido con la tematica, reaccionaban
violentamente, la estrenamos en 1967. Una obra tremendamente violenta, agresiva. Te
estoy hablando de una Sociedad Chilena muy conservadora y cerrada, te hablo del afio
1966, 67 aproximadamente; todos los afos sesenta fueron por un lado de desrrape y por
otro lado muy reaccionarios y obsesionados y con mucha fuerza de la Iglesia; esa era
mas o menos la atmosfera, transitibamos hacia una juventud muy influenciada por la
corriente europea. Saliamos del Hipismo e ibamos a una juventud contestaria; el
socialismo gand a la juventud, el panorama politico emergente mostraba al socialismo
como triunfante. Entonces, en ese clima montamos esa obra de Orton, Victor ya se
imponia como canta autor en ese entonces, ya era muy conocido, tenia mucho acceso a

la radio pero no a la television.

Y, ¢Notaron algun cambio, con este otro trabajo, de Jara como director?

H: Si, muy maduro, muy maduro. EI manejaba muchas otras cosas con respecto
al teatro, para mi él era mucho mejor director de teatro que canta-autor. Reconozco que
era muy popular, la gente lo seguia, pero el hizo trabajos notables en el teatro, no
solamente con nosotros, porque la direccion de esa obra fue impecable, sino que él

también estaba dirigiendo para el teatro oficial, para el teatro de la Chile.
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En los ensayos, ¢Realizaban algun calentamiento, algun entrenamiento

antes de abordar el texto o no?

H: Lo que hubo fue mucha investigacion, hablamos mucho porque la obra era
muy delicada, intuiamos la reaccion del publico, el trabajo fue mucho con la tipologia

de los personajes que planteaba la obra...

¢ El texto es Realista?

H: Si, absolutamente.

Y la Direccion ¢ Correspondia a este Realismo?

H: Claro, pero Victor optd por mostrar la violencia fuerte y dura del texto con
un planteamiento de comedia dramatica, él hizo un raro juego manipulador y trato,
impuso el género de comedia y no melodrama y eso aligero todo, el publico se reia
mucho a pesar de la violencia que yo te digo, el texto era muy interesante, insélito;
mira, pasaban de la risa al espanto. El publico iba por el comentado horror que generaba
la obra; eso significo que estuviéramos en cartelera con doble funcidn diaria hasta fin de
afo.

¢ Cuales con los elementos més caracteristicos que recuerda de la direccion

de Jara?

H: Sobre todo el equilibrio entre el trabajo intelectual, de anélisis y la conexién
emotiva con todo ese trabajo intelectual. Con Victor no se tenia ese problema de
desequilibrio porque el teatro oficial era muy intelectual pero poco emotivo, el nivel de
informacién en la mesa de trabajo era enorme, pero tenias tanta informacion que al
empezar a actuar se producia un desajuste muy grande por la desconexion emotivo. Con
Victor era mas conversacion, él contaba mas con el aporte espontaneo de los actores y
de él mismo; él trataba de ir a la médula de la obra, trataba de motivarte por medio de
las tareas de observacion, a mi por ejemplo, me pidi6 me que rodeara de mucha gente
homosexual, porque mi personaje lo era, me pidi0 que los observara hasta la

exageracion pero no lo enfries, me dijo, con el conocimiento, sino mézclate en la vida



142

cotidiana y anda a conocerlo por dentro, a la psicologia. Esa estimulacion de Victor era
formidable, para él lo mas importante era el conocimiento directo, todo lo trabajaba con
los sentidos. Esa es la gran diferencia entre los directores de la épocay él.

Yo recuerdo sobre todo su sentido del humor, era dicotomico, ya te conté. Era
de naturaleza voluble, tenia una sonrisa muy linda; y nos motivaba a que escucharamos,
observaramos, etc. El insistia en que la respuesta frente a tu estado emocional dependia
del otro, el no nos dejaba dar replica al otro si no pasaba por nosotros mismos, por
nuestra interioridad, te pedia que te demoraras todo lo necesario para que des un
respuesta organica al otro, de esa manera la respuesta era producto de un proceso

interno; él nunca acepto respuestas inmediatas.

Ahondando un poco méas en el trabajo de Duo, ¢(Como trabajaron la

coherencia, la unidad entre las dos piezas?

H: No sé si logramos la unidad, pero todo se centrd en la incertidumbre del

hombre con respecto a su realidad, a su mundo.

Y, ¢En cuanto a la visualidad?

H: Claro, la dominante de este montaje de Victor, era en colores blanco y negro
y era todo con la iluminacién lateral, o sea que los personajes se veian en claroscuro, no
habia luz de frente que los mostrara en toda sus dimensiones, su corporalidad; también
incorporé mascaras blancas y usaba mucho, también, el cenital; y muy poca musica,
musica grabada. Era poco texto, pero, mucha accién fisica. El texto era cerrado y Victor
se apoyo mucho en la accidn; los textos no tenian respuesta, no era nada realista. Los
personajes siempre se sentaban con las piernas muy recogidas y la cabeza metida entre
las piernas, hicimos mucho trabajo en el piso. Toda la actividad fisica trataba de hablar
lo que no decia el texto.
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Animas de dia claro

Este montaje lo vi al aire libre en la Calle Londres, fue prodigioso lo que hizo.
Fue en una plazuelita; el espectaculo tenia mdsica, que creo que él compuso. Fue
maravilloso, era una explosion de magia en la noche santiaguina. Aprovecho
extraordinariamente ese exterior, ese espacio para dar vida al texto, para recrear el
ambiente. Entonces a posteriori, Victor fue muy solicitado, pero practicamente solo

dirigi6 a la Chile.

Los invasores

El tuvo un conflicto con Invasores de Egon Wolff...por el cambio del final,
Egon quedd muy enojado con Victor. Para mi el final se prestaba para eso aunque no lei
el texto. Dramaticamente era mucho mas claro, lindo, més fuerte. Era distinto, este texto
le daba poca oportunidad de jugar, a él le gustaba mas la magia de Sieveking, o la

fuerza de Mr. Sloanne.

¢Algun rasgo de identificacion, algo en especifico con lo que se pudo

identificar los montajes de Victor Jara?

H: Lo que el dirigi6 siempre, no era algo donde se pudiera expresar
politicamente, el dirigié cosas magicas, pero debido, sustentada en el folclor chileno,
lleno de poesia de encanto, victor no tuvo mucho la oportunidad de hacer teatro
abiertamente politico debido a que pertenecia al teatro nacional.

El iba mucho de extremo a extremo, de la magia al realismo o teatro socialista
con los invasores; yo creo que él se sentia mejor con el teatro lleno de magia, ¢verdad?,
de ingenuidad, de un encanto del teatro popular, él se podia encontrar y manifestar

mejor dentro de esos temas.

,En cuanto a las luces, escenografia...

H: No hablabamos de eso, ni de vestuario, ni nada, s6lo el trabajo con el actor.
Le importaba la tematica, la repercusion en su época, la repercusion politica de lo que
estaba haciendo... y todo lo demés centrado en el trabajo del actor, después de varios

ensayos, recién se reunia con el escendgrafo y con todo aquello del aditamento, victor
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pudo haber hecho la obra con la ropa que teniamos en ese momento, no le importaba el

entorno fisico, por lo menos es la impresion que tengo.

¢ Era muy exigente en el trazo escénico?

H: Nos daba mucha libertad, y dentro de esa libertad él cortaba el queso en el
momento dado, el decia: “propon, propoén” y después seleccionaba del material que ti
le proponias. Le gustaba mucho trabajar con la contencion... “No adelantes nada, que el
publico no imagine lo que vas a hacer un minuto después” decia, “la obra es un caja de
sorpresas”... El creia mucho en la sorpresa, el hablaba de que el teatro tenia que
sorprender permanentemente al espectador... “De sorpresa en sorpresa”... eso decia,
para mantener la atencién del espectador. Nos hablaba del teatro como permanente
provocacion, me quedé con esa palabra, yo lo interpreto como una motivacion que esta

siempre en mi...provocacion, alterar, alterar al espectador.
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José Pineda

Actor y Director de la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile
23 de octubre 2008

Santiago de Chile

Es acerca de la realizacion de un estudio acerca del trabajo directorial de

Victor Jara. En especifico de cuando el estudio direccion es la esta escuela.

J: Dificil, dificil porque en ese tiempo no estaban muy estructurados los cursos
de direccidn, él estudio duraba tres afios para obtener el titulo de actor, no era una
licenciatura como ahora, era el titulo de actor. Entonces él terminé los tres afios y tomé
los cursos de direccion, que los hacian los mismo profesores del pre-grado que a su vez
formaban parte del Teatro Nacional, estos cursos no estaban reconocidos por la
Universidad, eran directores pero sin titulo.

La informacion es precaria, los estudiantes de su época de pre-grado hacian unos
festivales y cada curso elegia una obra y montaban el texto y entre ellos mismo se
dirigian, y ahi Jara empez6 a dirigir; la primera obra fue Parecido a la felicidad de
Sieveking. Durante sus estudios de actuacién tuvo bastantes experiencias porque le
hacian montar obras con sus comparfieros de escuela: La Mandragora, Milagro en el
mercado viejo, hasta que en su egreso eligi6 Animas de dia claro y esa obra con muy

buen resultado la seleccionaron para tener temporada en el teatro de la Universidad.

¢ Que autoridad era la que elegia estas obras?

J: Entre los mismos profesores o él mismo pudo haber sugerido, no habia una

cosa tan estructurada.

Mas adelante Jara forma parte de la planta de directores, ; COmo era este

proceso de ingresar a dicha planta?

J: Era dificil, a €l lo Ilamaron, lo conocian, encontraron que como estudiante de
direccion era muy bueno, los mismos profesores-actores de la compafiia lo invitaron y

ahi ingreso la planta con Animas... y su elenco cambié de estudiantes a los de la
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compafiia. La planta era de los mismos profesores que hacian pre-grado y los cursos de
direccién, no habia gente externa, era mucho mas casero y mucho mas prestigioso. Los
directores eran autodidactas: Pedro Orthus, Agustin Siré...autodidacta. Le generacion
de Jara fue la primera, junto con Eugenio Guzman, fueron de los primeros en egresar

como directores.

Profesor, ¢ Alguna vez vio algiin montaje de jara?

J: Todos, él era tres afios menor que Yo, trabajé en La Mandragora que él dirigio

e hice un reemplazo en Animas... Cuando ya estaba en el teatro de la Chile,

¢Alguna caracteristica de él como director?

J: Claro, sabes, habia una serie de directores de esa época que se caracterizaban
por ser tiranos, ellos determinaban todo, no habia democracia artistica, esto producia
buenos resultados pero no existia dialogo, el director ya tenia todo boceteado desde el
primer dia, él determinaba todo anteriormente, la planta de movimiento que era muy
importante en esa época, ellos organizaban toda la puesta en escena en un trabajo previo
a los ensayos, este tipo de director era alguien muy preparado para cualquier pregunta,
no habian incégnitas, no se trabajaba con esa idea de “ir aclarando en el proceso™...
Entonces aparece esta nueva hornada, Jara tenia otra forma de dirigir, quiza por ser mas
joven o porque como Ya habia sido dirigido asi, él no tenia esa forma de dirigir era mas
amplio, mas abierto; las textos que montaba generalmente eran de Sieveking, su amigo,
casi todas las obras eran con gente muy cercana, tenia un caracter muy alegre y
desinhibido.

Generalmente, ¢su trabajo fue con el realismo?

J: No, no, €él no se especializd con ningun estilo, le toc6 hacer un realismo
poético con Animas de dia claro, son animas, no es tan realista, después hizo La
Remolienda que es una farsa, no es realismo tampoco, una farsa bastante asainetada,
después Los invasores que es un realismo expresionista y después Viet-Rock, una obra

contemporanea, que no era realista, era de cuadro entonces era bastante brechtiana, hizo
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también Antigona de Brecht en la catolica. En general €l no tuvo una tendencia especial
y si la tuvo podria ser la cosa chilena, el dirigié en mayoria obras chilenas, hay también
algo del folclor... como Animas... y La Remolienda, aunque no se dedicaba en
exclusividad a lo folclérico, cuando fue director profesional, ahi empez6 a desligarse del
teatro y empezo el mundo de la interpretacion musical.

Lo interesante es que él no fue autodidacta, sino que tuvo estudios regulares de
direccion con profesores que si fueron autodidactas... el conjunto era muy bueno, era el
mejor del momento... gran prestigio, actores muy bien considerados; ingresar a ese
grupo era lo mayor que podia hacer un teatrista, era ése o el conjunto de la catdlica, eran
los dos grandes grupos teatrales.

El fue de la primera hornada con ya cierta preparacion y con préctica, practica
que tenia con sus congéneres del teatro; €l fue ayudante de direccion y eso le dio mucho
conocimiento; todo esto como director porque como actor después no actda mas, él era
mal actor, no actud sino papeles menores en el teatro profesional, a €l no le interesaba
eso, él se consideraba mal actor y es terrible cuando alguien se considera mal actor y no
ve otro camino, pero él sigui6 por el camino de la direccion, nunca se frustré por no ser
buen actor, él tenia claro a donde queria llegar.

Insito, Victor tuvo mucho éxito con las obras chilenas, con Sieveking, eso le
ayudd mucho a ingresar al teatro de la Universidad, con La Remolienda tuvo un gran
éxito de publico,

Eso te puedo informar de él, como estudiante no hay mucha
documentacion...tenia notas regulares, era un estudiante comun, no destacaba...

después viene “el despertar”, y ahi se que sobresale como director.



148

Alejandra Gutiérrez
Directora teatral

31 de octubre 2008
Santiago de Chile

A: Mira, yo vi dos espectaculos dirigidos por Victor Jara: Animas de dia claro y
Viet Rock; en ambas lo que recuerdo més es el sentido ritmico, las dos tenian un estilo
definido, claro, categorico y buena resolucion.

Especificamente Animas de dia claro es la que mas me gusto de las dos,
recuerdo que era un montaje fino, con un atmosfera delicada, fantasmagérica. Recuerdo
una luz suave, envolvente que daba una sensacion onirica, esa es la impresion que se me
quedd mas en la retina, la sensacion de un suefio. En la actuacién recuerdo mucho una
orquestacion en las voces, un ritmo también envolvente con la cadencia que se
complementaba con los tonos pastel del vestuario y de las luces, en este sentido era
bastante chejoviana, no en el sentido de ser una obra realista social, sino realista onirica,
con encanto, con amor. Era una obra poética, completa, con un clima muy bien
integrado por todos los elementos que participaron de la puesta en escena (mdusica,
luces, vestuario, actuacion).

En el caso de Viet Rock, el recuerdo que tengo mas presente esta relacionado con
lo ritmico del movimiento de los cuerpos en escena. Para mi, era una puesta de mucha
fuerza, energia, de impacto, que sin embargo, carecia de argumento, o bien, no me
qued6 muy presente; no la logré relacionar con los sucesos de Vietnam. Recuerdo esa
obra como un afiche, un panfleto, sé que tenia una iluminacion muy blanca y brillante,
era como un grito pegado en el muro, los actores tenian mucho trabajo fisico. Este
espectaculo reflejé la época de los “60, este era un teatro de protesta, de llamamiento, de

agitacion... una obra de mucho movimiento, de mucha luz y ritmo.
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Sonia Mena

Actriz Chilena

1 de Noviembre 2008
Santiago de Chile

Victor pele6 mucho porque yo estuviera en La remolienda, ya que yo no
pertenecia al elenco estable del Teatro y era alumna recién egresada de la
Universidad, entonces cuando Victor hizo su reparto me puso a mi para hacer Chepa,
y el concejo podia aceptar o no el elenco y ahi conversaban con el director; ese concejo
estaba formado por el director, el subdirector del Teatro Nacional, un especialista en
teatro, un representante de los actores y algun profesor de la Universidad. Esa era la
gente que estaba en ese concejo y ese concejo le dijo que yo no, porque yo tenia la
trayectoria del resto del elenco... Victor se la jugd conmigo, no porque fuéramos tan
amigos; él hablé conmigo y me dijo: -Sonia yo me la jugué por ti y ahora tu te la vas a
jugar por mi- y creo que lo hice muy bien puesto que me dieron el premio como actriz

revelacion por parte de los criticos.

La remolienda...

SM: Mira, Victor en los ensayos nos hacia, en La remolienda, que bailaramos, el
tocaba la guitarra y nos metia en onda del campo para que nosotros tuviéramos esa cosa
gue no teniamos, porque éramos de la ciudad, él de su madre sabia muchas canciones,
entonces nos ensefid canciones y cantdbamos todos, bailabamos todos, nos ensefié a
bailar cueca cosa que no sabiamos ninguno de nosotros, entonces empezabamos con
espiritu alegre, pasdbamos, por lo menos, media hora del ensayo lo haciamos jugando
cantando bailando, olvidandonos de los problemas de la casas y ese era el espiritu para
La remolienda, te fijas, no era un persona que le gustara, en La remolienda, hacer un
estudio de mesa demasiado profundo; él nos pedia: - Mafiana vamos a hablar de los
personajes, cada uno traiga lo que piensa de su personaje y yo le digo lo que pienso de
cada personaje- Teniamos cerca a Alejandro Sieveking que es el autor, entonces, era
bastante facil para nosotros, hicimos un trabajo de mesa de no mas de una semana,
breve, poniéndonos de acuerdo en los antecedentes: ¢Quién es?, (Porqué esta aqui?,

¢De donde viene?, Su vida pasada, en fin todo eso; pero siempre con un rico ambiente,
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él producia un ambiente grato en los actores, entonces todos los queriamos mucho,
claro que cuando se enojaba se enojaba, después se le pasaba y ya, pero, el recuerdo que

tengo de €l con este elenco era de mucha felicidad, el ambiente era muy agradable.

¢Hacian improvisaciones cuando trabajaron los personajes?

SM: Si, mucha, mucha, mucha improvisacién y la madsica estuvo presente desde
el inicio del proceso, yo cantaba una cancidon a capella, sola y lo demas de la musica era

grabado no en vivo.

Viet Rock ...

Fue una obra en que Victor estaba muy interesado en la guerra, él se metio
mucho, estudié mucho lo que estaba pasando en Estados Unidos y en Vietnam, y le
pidi6 a Joan Turner que hiciera la parte corografica, era muy coreografica... éramos
todos vietnamitas, estdbamos vestidos iguales: con buzos, no habia otro elemento.
Habia mucha expresion corporal, todo esto a cargo de la Joan; también hicimos muchas
improvisaciones, éramos guerrilleros, fue una cosa muy linda pero muy fuerte, no tuvo
mucho éxito la obra, porque como Vietnam estd muy lejos a los chilenos no les importa
qué es lo que pasa ahi. Fue una linda puesta en escena pero me da la impresiéon que no

lleg6 mucho

¢ Qué diferencias notaste en el trabajo directoral de Jara?

SM: Era distinto sobre todo por el tema, tan dificil, tan complejo, Victor se hizo
asesorar por gente que sabia del conflicto, por gente de la embajada de Estados Unidos,
esto lo tomo muy seriamente... Nosotros haciamos training, no como en La remolienda
que cantdbamos y bailabamos, sino que corriamos, haciamos ejercicios de relajacion

fuerza, elongacion, mucho mas fisico el trabajo.
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En cuanto a la visualidad...

SM: Obscuro, a mi me parece que los buzos eran negros, y sino gris obscuro,
que contrasta mucho con el trabajo de La remolienda, con ese colorido. Fue distinta su
manera de dirigir fue mucho mas dominante en cuanto a la parte del caracter, de la
psicologia de los personajes... cada uno de nosotros sabiamos que por ser guerrilleros
podiamos morir en cualquier momento, nos podian matar, habia mucho temor, mucha
furia, dolor, eso nos inculcd; esta cosa de que tu nos sabes si va a explotar una bomba y
todo se acabd, entonces, era mucho eso, el sentido del dolor por la muerte... Fue muy
duro... también habia musica, no me acuerdo qué musica pero recuerdo que habia una
parte de un noticiero, yo leia las noticias y todo eso llegaba a Estado Unidos.

Todo el proceso fue duro, muy linda la obra pero muy fuerte.

La casa vieja...

Victor disfruté mucho de ese autor cubano, la historia sucede en Cuba, eran los
problemas tipicos cubanos, eso de vivir en un pais que tiene en contra a Estados Unidos,
era la historia de una familia, que unos estaban a favor de irse y otros querian quedarse
y apoyar a Fidel. Victor tuvo un problema con una actriz, con la protagonista. Esta
actriz no dio lo que Victor queria y la cambié por Carmen Bunster, una gran, gran
actriz; quiza Carmen era mayor que el personaje, pero Victor prefirio cambiarla para
que tuviera la fuerza que se necesitaba. Victor salia de esos ensayos un poco
descorazonado porque le costd hacerla, le cost6 meternos al mundo de Cuba que no
conociamos...el nos contaba historias, noticias, ¢l se interiorizé mucho de lo que pasaba
en Cuba y nos lo transmitia para que entendiéramos las reacciones de los
personajes...era realismo total. También hicimos mucha improvisacion, a él le gustaba
mucho la improvisacion, él nos daba temas y nosotros los desarrollabamos en la
improvisacion, o bien nos decia: -Vamos a improvisar sobre la tragedia de esta familia-
y de ahi hablamos de lo que a nosotros, los actores, nos pasaba con esa tragedia, Si nos
tocaba o no, si nos importaba o no, en fin... En esta primera etapa de improvisacion de
todavia no poner en escena la obra, ahi, él se daba cuenta de lo que podia dar cada
actor... Ahora con esto no te digo que no trabajara, al contrario, él no improvisaba, €l ya

tenia planeado para cada ensayo todo el trabajo del dia... siempre con descanso (risas).
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También usd musica, mUsica cubana, mas incidental que en La remolienda... El nunca
soltd la musica o la musica nunca lo soltd y ya ves como termind... asi fue... estudioso,

como director: Serio, exacto, llevado de su idea, sensible, fuerte.
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Bélgica Castro y Alejandro Sieveking
Actriz y dramaturgo chilenos

6 de noviembre 2008

Santiago de Chile

Victor, lo que hizo fue dar un cambio de enfoque al realismo que se hacia en es
época, en el modo de actuar de ese tiempo, lo novedoso del enfoque era con respecto al
acercamiento del movimiento de los actores a la vida cotidiana, se dedico a enfatizar lo
verosimil, lo realista de la actuacion, de lo que decias y como lo decias. El no pedia,
como me lo pidieron otros directores, que mostrara al publico todo lo que hacia, al
contrario, era un trabajo mas delicado y sutil.

Yo aprendi de él lo indispensable de la verosimilitud en el escenario, aunque el
actor esté hablando con un refrigerador, su voz, su interpretacion deber ser creible
para el publico, ése fue un paso importante en el Teatro chileno: la verosimilitud que le
exiges al cine transportada al Teatro; también habia en Victor un espiritu poético para
tratar los acontecimientos, tenia delicadeza para tratar internamente, humanamente los
acontecimientos, para mi eso es lo mas importante de Victor, él transformo la manera
de interpretar, mas alla del realismo que puede tener un Ibsen, yo aprendi asi a
interpretar a Ibsen; porque a uno antes se le exigia, en general, s6lo tener sentido en lo
que decias, pero no habia el compromiso corporal, interno con el texto, y que Victor

trabajaba... el realismo interno, lo emocional verdadero...

¢, Cémo se logro eso?

B: Lo que hacia era profundizar el texto, saber las razones de los
acontecimientos. El texto se leia, como a mi me parecer es mas sano y él no nos
obligaba a aprender el texto porque no sabiamos los movimientos, se conversd mucho,
se hizo trabajo de mesa, de ver cuando cambia el espirito de la escena, los cambios de
estado de escena y cambios de direccion de la escena y paulatinamente, después de ver
las situaciones, iban fluyendo los movimientos, y sélo se hacian los movimientos
necesarios, Victor no movia mucho a la gente, era solamente la l6gica, a los actores nos
pedia el comportamiento del personaje segin lo conversado en el trabajo de mesa,

respetando la personalidad de cada uno y todo eso emanaba del texto, entonces, cuando
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ya estaban fijados los movimiento empezabamos a memorizar el texto, era hasta ese
punto porque ya sabias porqué lo decias, como lo decias, a qué distancia estabas del
otro. El sabia, en cada obra, que era lo queria producir, pero, también el hecho de estar
con el actor vivo ahi, te produce las caracteristicas del personaje...Victor tenia una cosa
de magia teatral, lo que se podria llamar el realismo magico pero desgraciadamente el
término ya esta usado y en otro sentido, con Garcia Marquez y sus imitadores, pero,
habia algo muy logico, muy verdadero en el trabajo de Victor, se enfocaba en el
humano, en su comportamiento, en la razén de porqué pasan las cosas, de por qué se
comportaban de una u otra manera los personajes, entonces era muy importante el
analisis de la motivacion del texto, de por qué se escribié ese texto asi. Yo no habia
hablado de ese tema, nadie me habia preguntado, como tu, cual era la gracia que tenia
Victor en ese sentido.

Otras personas entrevistadas mencionan ese factor magico en los montajes

de Victor, por eso estoy tratando de...

B: Yo creo que es un talento, talento de conocimiento humano, un talento de
profundizacién en el conocimiento del ser humano, porgue todos estos personajes son

seres humanos, él con buenos actores era excelente.

Y la musica, ¢ Crees que era un factor importante en su direccion?

B: Si, nos ensefid a bailar cueca para acercarnos al espiritu del folclor, del
campo, asi fue en La remolienda y Animas de dia claro, eso lo usé como una forma de
acercamiento al ambiente del campo.

Y los factores externos como el vestuario, el maquillaje...

B: Se preocupaba del atuendo pero no demasiado, te digo, todo era mas interno,

esos personajes fueron de los mas Chejovianos con los que yo he trabajado, Victor los

enfoco asi.
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En Los invasores...

B: jAh! Lo habia olvidado, es que yo soy de izquierda y Los invasores es una
obra muy torcida, en la que aterrorizan ala burguesia con el cambio comunista, con
Allende, esto al espectador burgués le parecio fantastico y yo estaba en contra de que se
hiciera esa obra porque era contraria al nuestras ideas politicas. La obra se dio y la
gente ya no queria votar por Allende, asi que a mi no me gustd y Victor estaba
fascinado con la obra, yo hice un papel fantastico, muy servido, pero la obra era muy
contraria a mi postura... El texto era realista y también analizamos los personajes, y ¢l
siguio la misma linea para montar.

Después de esa obra se hizo La casa vieja, un texto cubano, también era realista,
era un obra con fallas en el reparto, la dirigié de la misma manera, ahi claro que

escuchamos musica cubana...

AS: Lo que hizo Victor siempre fue muy cinematografico, era un realismo que
no era realismo, era como suave, méagico, incluso en Mexico a Seki Sano se le hizo muy
diferente. Si bien Victor trabajo con el realismo, no era s6lo realismo, eran mundos
posibles, era magico, era una mirada, un espiritu, un alejamiento de lo antiguo, era una
cosa mas poetica, espiritual que deformaba la realidad; lo que hacia Victor era siempre
verosimil, cualquier cosa que estuviéramos haciendo, aungue sean cinco animas
penando de dia... que mexicano oye... alin eso, refleja humanidad y ése fue el logro de
Victor; porque en el fondo era el sistema de Stanislavski pero simplificado y con
talento, €l ademas era cinéfilo, entonces se dio cuenta que el realismo ya no podia ser
como antes porque habia dejado de tener sentido, ahora, lo que transformé ain mas
todo, es que tomando el realismo enserio se pone anticuado pero si le agregas humor, un
tono de humor... tenue como en Parecido a la felicidad, o mas lanzado como en
Animas de dia claro, o totalmente desbocado como en La remolienda, de todas maneras
es un tipo de realismo en que las cosas son posibles dentro de ese mundo, y bueno, la
influencia del cine es una cosa que no es de despreciar en cuanto a estilo; Victor tenia
muy buena memoria visual, siempre buscaba la composicion visual, la fotografia, tenia
mucha sensibilidad plastica y también tenia equilibrio entre lo plastico y lo orgéanico, en
suma esto es lo que generaba el interés del espectador, y esto él lo dominaba porque
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llegaba a entenderse intimamente con el actor y asi generaba lo organico; es una cosa
magica y de talento, yo no creo que sea algo de receta ...sélo sucede.

Hay una obra, que tu seguramente no sabes que dirigié Victor, en el afio 60
después de Parecido a la felicidad y como parte de una antigua tradicion del teatro, se
hacia un funcion que se daba para los hijos de los maquinistas y de los actores del

teatro, esa obra se llam6 Honorato el caballo de circo, que es la base de La remolienda.
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Delfina Guzman

Actriz chilena

6 de noviembre de 2008
Santiago de Chile

D: La mafia fue una produccién ICTUS, Victor hizo el reparto con tres
elementos del Teatro de la Universidad de Concepcidn, nosotros lo conociamos de la
escuela, el tratd de rescatar un tipo de trabajo que haciamos en concepcion, un trabajo
referente a lo politico, era un teatro muy politizado, no so6lo en el repertorio sino en la
manera de trabajar, trabajabamos siempre con Stanislavski y teniamos un estilo de
trabajo muy definido que era producto del equipo, del trabajo en conjunto con una
interaccion fuerte y una sensibilidad compartida; yo creo que Victor usé su intuicién y
nos llamé para hacer este montaje, este trabajo no tenia una connotacién politica
propiamente tal, pero si es un texto muy lindo... te digo todas estas cosas para que
vayas valorando a Victor no s6lo como artesano sino que también tenia una vision de la
profesion que iba més allé de realizar una obrita con un elenco conocido para tener éxito
... €l era un hombre con una posicion politica y estética bastante firme.

El trabajo de esta obra fue muy curioso, nosotros haciamos todos los dias un
training fisico con la masica de los Beatles, entonces, fue un poco abordar la obra de
una forma muy especial, con el cuerpo, no tan intelectualmente como lo haciamos antes,
Victor nos aportd la vision de un cuerpo que funcionaba al son de una época, eso estaba
muy expresado en los Beatles. Haciamos ejercicios guiados por la Joan Turner,
iniciamos con por lo menos una hora y media de este trabajo fisico, de danza, de
movimientos de gimnasia; asi, Victor usé la masica como medio para entender la época
y el comportamiento, la conducta de los personajes. El texto es una comedia realista
muy buena, por lo que esa forma musical funciond bastante bien. En esos ensayos en
que participaba la Joan estdbamos de 4 a 5 horas, lo que no se usaba en esa época,
nosotros pasabamos mucho tiempo juntos, conviviamos mucho, haciamos training,
almorzdbamos juntos y después ensayadbamos; toda esta convivencia nos hizo
comprender la obra desde muchos puntos de vista, Victor supo captar ademéas de
intelectualmente muy sensiblemente, por medio de la musica, la naturaleza de la obra.

A mi me quedo la sensacion de una experiencia muy completa.
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En los ensayos, ¢Cémo fue la conformacion del personaje?

D: Ahi usamos Stanislavski no més, se hizo estudio de personaje: antecedentes,
biografia, etc. Y en la medida en que las situaciones se iban cerrando, o digamos
perfilando, los personajes iban apareciendo en la situacion, previo claro al analisis del
personaje... todo el método de Stanislavski aplicado pero con la nueva aparicion de la
integracion fisica. Victor decia que esta era una obra fisica y percusiva, yo entiendo que
lo percusivo era ese contrapunto de ritmo, yo di por hecho que era asi, un poco como la
nomenclatura de la Joan, todo era muy musical y se manifestaba en el cuerpo. Yo creo
que el aporte de Victor fue el de incluir el proceso intelectual el movimiento, el cuerpo
en el espacio, que ahora no es ninguna novedad pero en esa época era algo muy

avanzado.

¢Alguna obra que hayas visto de €l y que te haya gustado?

D: Animas de dia claro, estaba muy bien hecha. El texto era muy bueno y Victor
aposto a todo ese conocimiento del campo chileno que tenia con un excelente resultado,

iah! Y bueno, también La remolienda.

¢Alguna imagen que recuerdes o algo en especifico que recuerdes estas

obras?

D: No fijate, sélo esa atmoésfera del campo, claro, porque el campo chileno, en
ese tiempo era descrito por el movimiento llamado pintoresquismo, y eso era algo muy
vago, muy localista; en cambio con Victor aparece otra mirada, porque tenia un
conocimiento interior del campo, una mirada mas profunda, menos localista y mas

abierta.
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Jaime Silva

Actor y dramaturgo chileno
10 de noviembre 2008
Santiago de Chile

JS: Jara se movia muy bien en los temas chilenos, porque su familia era del
campo, eso €l lo conocia muy bien y la gente de teatro lo criticaba porque decian que le
faltaba una base cultural; por eso la Antigona fue criticada porque decian que no
conocia a Brecht, yo diria que el si estaba preparado para montar Brecht, el lo conocia,
lo estudiaba, conocia del marxismo, pero no se cuales serian sus referentes en lo clasico,
no recuerdo algo en especial de esa Antigona, creo que no habia mucha verdad en las
actuaciones, en Animas... si que lo habia; particularmente Animas de dia claro era un
montaje muy bonito con un muy buen elenco, el creaba una atmdsfera donde reproducia
vivencias de su infancia, de su adolescencia en el campo: la casa abandonada, el huerto
abandonado, eso es de las cosas mas lindas que montd. Animas... y La remolienda
tocan algo del folclor y tocan como un realismo magico, sobre todo en Animas..., La
remolienda es un sainete, es para hacer reir.

En general Victor era un director, era un hombre de mucha sensibilidad en lo
chileno, ahi se acomodaba muy bien, no se sentia criticado en ese &ambito y a los actores

les solicitaba lo organico, no era muy tedrico pero tenia mucha intuicion.
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Monica Carrasco

Actriz Chilena

26 de noviembre de 2008
Santiago de Chile

Yo conoci a Victor antes, en el taller de folclor de Nufioa, él fue mi profesor
durante un afio y fuimos de gira al sur. Después entré a la universidad a la escuela de
teatro. Victor la pasaba metido en mi casa porque éramos tres hermanas vinculadas al

teatro.

Y acerca de tu participacion en Viet Rock...

MC: Fue una obra muy contestataria, yo estaba en el Gltimo curso de la escuela
de teatro y para este montaje necesitaban alumnos jovenes para que hicieran algo muy
extrafio, que en esa época no se hacia, era el uso del cuerpo. Victor queria hacer algo
muy revolucionario, no queria ningin elemento escenogréfico en el escenario, queria
que todos los ambientes fueran recreados por los actores y por la iluminacidn; entonces,
contrataron a gran parte de mi curso, a gente joven, para que hiciéramos a los
Vietnamitas y a los soldados gringos y asi dimos vida a esta obra. Nos hacian training
fisico con Joan Turner y de ahi nos tomaba Victor para trabajar en el montaje como tal.
El training nos preparaba para la acrobacia, los movimientos extracotidianos que exigia
el montaje, las formas que construiamos con los cuerpos como una flor que
constituiamos entre varios, etc... la obra fue muy movida con mucha accion, nosotros
saliamos a la platea, entre medio de las butacas como si estuviéramos en el campo de
batalla y la gente se sorprendia mucho con el rompimiento de la cuarta pared,
invadiamos todo el espacio, fue una obra muy contestataria y politica, ademas, con
critica hacia la guerra. Cuando pasabamos con Victor armabamos las escenas conforme
el texto; para esto nosotros hicimos trabajo de investigacion sobre Vietnam, asi nos
sensibilizamos, leimos acerca del tema, vimos algunas grabaciones, ciertas cosas en el
cine, lo que se podia, porgque piensa tu que en esa época era muy escasa la tecnologia,
mucha investigacion de radio, revista: noticias; esto fue empaparnos de Vietnam, de su

geografia, de su composicion politica... nos hicimos de mucha informacion previa.
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Crees que, en el montaje, ¢predomino lo visual o lo sonoro?

MC: Yo te diria que predomind el cuerpo y el texto. Habia musica, unas
canciones que cantaban los soldados gringos, para eso de no tener miedo en la guerra,
cuando se dirigian al campo de batalla. No era un musical, era mas bien voces a capella;
yo cantaba algo, no recuerdo qué... todos cantadbamos en algin momento, eran ciertas
partes con intervenciones musicales. Yo era vietnamita, recuerdo una estrofa:

“Caminemos juntos sin temer morir, caminemos juntos, libres como en América...”

La musica, ¢estuvo presente en el proceso de montaje o solo en el producto?

MC: De verdad no me acuerdo de eso, pero yo creo que él en tanto musico pudo

usarla, tampoco recuerdo si €l compuso las canciones o ya estaban hechas.

El escenario...

MC: Nada, totalmente libre, eso era lo revolucionario, la iluminacion era muy
importante, muy brillante, clara, a veces nula, en los momentos de guerra, todo esa era
para un teatro de aquella época, muy extrafio, nuestro vestuario era obscuro, buzos
obscuros, estabamos descalzos, y los hombres sélo se cambiaban elementos para
cambiar de rol, la escenografia era corporea...los roles iban cambiando, a veces, unos
compafieros eran vietnamitas y después eran gringos... por esto el personaje lo
tomamos como, méas bien, como el concepto de Brecht, el personaje como ente social,
no era con antecedentes, ni trabajo psicologista, era el simbolo de los guerrilleros, en mi

caso, el personaje se trabajo desde el rol social.

¢ Qué destacarias del trabajo directorial de Victor Jara?

MC: Justamente, esa intencidn de salirse de lo establecido, con este montaje.
Nosotros como actores nunca habiamos trabajado con... solamente con el cuerpo, nunca
habiamos trabajado personajes que fueran un poco lejano a la cosa tradicional del

analisis tridimensional, todo eso fue totalmente nuevo, él era un director joven,
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trabajador, con mucha energia y nos entreteniamos mucho con los ensayos, en las 6
horas de ensayo. Ademés la tematica que eligid, era para ese momento, para esa
juventud, muy interesante, todos estabamos muy comprometidos politicamente y hacer

una obra que mostraba a la gente ese conflicto de guerra, a mi, me sedujo mucho.
La recepcion...
Siempre en esa época los teatros estaban muy llenos, también en esta ocasion,

fue un publico muy joven, la juventud como era muy politica, muy comprometida con

su posicion, se interesé en la obra, en ese conflicto politico.
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Hiranio Chavez

Investigador musical y coredgrafo chileno
12 de Marzo 2009

Santiago de Chile

Profesor Hiranio, se trata de una investigacion acerca de Victor Jara, su

trabajo en el Teatro y de como se manifiesta el folclor en este mismo trabajo...

HC: EIl término folclore surge en el siglo XIX, en Europa, en ese momento el
positivismo era un corriente muy fuerte, esto provoca una mirada vertical hacia lo
perteneciente a estudios acerca de la vida popular, al pueblo, de cierto modo digamos
peyorativo; es por eso que en la actualidad se maneja mas el término cultura tradicional
0 patrimonio cultural, ya sea un patrimonio tangible o intangible. ..

Hoy dia es una concepcién distinta, para mi todo es eso, es patrimonio y eso es
Victor Jara, es un patrimonio intangible humano, €l como persona porque con el teatro
connota un pensamiento, una perspectiva, una sabiduria, ahora, lo que él practicaba en
su época era conocido, se denominaba folclore, él mismo lo Ilama folclor. Victor parte
con un estereotipo creado, sin embargo, esta concepcion la madura y la reconoce como
folclor; con el paso del tiempo, al avanzar los estudios en cuanto a la cultura popular se
va manejando el término patrimonio cultural o en el caso de la musica, por ejemplo,
musica de tradicion oral; entonces nos vamos olvidando de “folclor” y se habla mas
bien de cultura tradicional o patrimonio cultural; a pesar de todo, hoy dia se sigue
escuchando y manejando, en algunos casos, la palabra folclor.

Lo interesante en el caso de Victor es que él, al ser hijo de campesinos, obtiene
directamente esta tradicion oral y como gente de teatro aplica este conocimiento, el
aplica su bagaje, su impronta, su patrimonio y lo proyecto a través de las obras de
teatro, soy claro ;0 no? Ahora, en ese momento se denomino folclor, y ahora, yo pienso

que es mas 6ptimo hablar de Cultura tradicional.
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METATEXTOS

Actor: Andrés Olea
Personaje: El (otro pescador)

“Este es el tercer montaje en que me entrego a ser dirigido por Adrian Cu,
personalmente, las 2 ocasiones anteriores, significaron para mi una gran satisfaccion y
crecimiento, por lo cual agradeci enormemente que me llamara para este su montaje
final para el magister. Las instrucciones eran precisas, montar una obra del folclor
mexicano usando como estructura, la composicion teatral de Victor Jara.

La pastorela escogida, reunia todos los requisitos y complicaciones con las
cuales Cu queria trabajar.

La primera etapa, en donde se hacian algunas lecturas de texto, se enfoc6 mucho
en 2 cosas: unirnos como grupo de trabajo e impregnarnos de la esencia de los
Habitantes de Campeche, lugar donde transcurre la historia de nuestra Pastorela. Para
lograr esto, la musica, herramienta fundamental para Jara como vehiculo de la
identidad, nos ayudd a hacer germinar en nuestro interior a los Campechanos a los que
ahora les tenemos tanto carifio.

En el primer montaje que me dirigié Cu, la memoria era fundamental, aca, si
bien a estas alturas el texto sale de nuestras bocas con soltura, se enfatizé la importancia
de entender el texto, la aclaracién de los términos Campechanos (Mezcla de Espafiol,
Yucateco y Maya) y un intenso trabajo en el acento del lugar, nos ayudan a comprender
el ritmo de vida, geografia y espiritu de los personajes.

Para mi, este montaje es una gran experiencia como actor, un fuerte trabajo bajo
la firme pero siempre educativa direccion de Cu, y un encuentro con un agradable grupo

de compafieros de trabajo. Estoy Feliz de participar en esta Pastorela”.
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Actor: Diego Echeverria

Personaje: Pescador

“El Proceso ha sido bastante grato, el grupo se ha formado de excelente forma a
pesar de ser la mayoria desconocidos, pero gracias a los juegos, distintas dindmicas y
buena disposicion del director nos hemos afianzado cada dia mas. EI método de
realizacion ha sido a partir de las conversaciones, dichos y musica de la zona
(Campeche) y han logrado insertarnos en el olor, en la alegria y pureza de este pueblo y
sus personajes. El aprendizaje parte de las distintas propuestas de los actores, donde el
rol del director es limpiar y direccionar de excelente manera dichas propuestas a través
de intenciones, circunstancias dadas, realidad de la conducta, etc. El acento es otro
punto importante. Se comenzo6 trabajando en la base de encontrar el “Neutro” para luego
pasar al mexicano mas cercano, al mas conocido y comun en Chile, para luego explorar
el Yucateco. Este es un paso muy importante y complejo a la vez, la utilizacién de
sonidos casi guturales, rapidez del habla, los modismos totalmente nuevos han hecho
que el trabajo deba ser mucho mas depurado. El director logra impregnarnos el sonido,
el sabor de esta lengua ya que todas las horas de ensayo nos habla con su idioma
original, lo que hace que nuestros oidos se entrenen y podamos comprender y asimilar

mas rapidamente este idioma”.
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Actriz: Javiera Naranjo

Personaje: Pescadora

“Mi experiencia en este montaje ha sido sumamente enriquecedora, ya que el
ambiente para trabajar ha sido muy grato y las posibilidades de proponer como actriz
nunca han sido tomadas de mala manera, de hecho, todo lo propuesto el director lo ha
usado para comenzar algo, por ejemplo yo propuse entrar con un palo, Cu lo acepto,
pero después de algunos ensayos me hizo sacar el palo, para conservar la energia que
ese objeto me daba, lo cual produce para mi es una especie de equilibrio entre
actor/director. Por otra parte, esta todo lo que es el tema cultural, pues hemos debido
insertarnos en todo lo que representa México y mas especificamente Campeche, quienes
mas que hablar como el tipico mexicano, hablan yucateco, y con respecto a ese tema ha
sido un desafio bastante divertido y entretenido pues lo que en un principio nos parecio
muy extrafio, ahora se nos hace bastante mas cotidiano, de hecho después de los
ensayos hay muchos que siguen hablando de esa forma. Siempre empezamos bailando,
ya sea con la musica del montaje u otra, pero siempre es mexicana (no la tipica
mexicana gue se conoce aca) en un principio baildbamos en silencio, pero a medida que
el tiempo ha pasado se nos a obligado a hacer ruido lo que para mi era bastante
incomodo, ya que acé no se acostumbra eso, pero ha sucedido algo bastante extrafio, a
medida que ha pasado el tiempo, se nos hace muy raro bailar sin ruido, ahora todos
gritan y cuando se atisba un silencio todos nos ponemos a gritar, ha sido algo bastante
folclorico. Creo que el trabajo de Cu ha sido muy bueno, y si bien yo fui la pendltima en
subirme a este viaje, no siento que exista una distancia tan grande a la gente que llevaba
mas tiempo ahi y eso se debe a la dedicacion del director de incorporarme a esta
pastorela que es un género que nunca he trabajado, pero que es parte de la idiosincrasia

mexicana, en la cual incursionamos”.
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Actor: Jorge Andrés Lopez

Personaje: Diablo

“Mi proceso en "Las Peripecias de Un Costal™ inicio siendo atropellado debido a
la premura y al afan de mi ingreso al montaje , con el pasar de los ensayos me he
descubierto en un mundo costumbrista , del México de puerto en donde para poder
lograr una optima creacion de personaje se necesita del trabajo de campo mismo asi
como de una exhaustiva investigacion (al menos en mi caso ) acerca de la idiosincrasia
de dicho pueblo para actuarlo con respeto y con conocimiento, mas ain cuando se esta
interpretando a un personaje poli cultural como es el diablo; me encontré con que debo
investigar no solo el diablo mexicano o el campechano, si no el diablo "cusesco"
(refiriéndome al que la realidad del director necesita) y esto ha hecho que regrese a las
bases actorales de mi formacion las cuales creo poder sintetizar en la frase de Maria
Osipovna Knebel en El ultimo stanislavski.“Conocer la vida no es solo observarla, es
introducirse en ella, es demostrar habilidad para transformar lo conocido y lo vivido en

imagenes escénicas, cercanas y comprensibles para nuestros espectadores.”
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Actor: Miklos Fustos

Personaje: Chico

“Cuando lei por primera vez esta obra la encontré muy simple y rapida.

Sin embargo con las segundas y terceras lecturas me fui dando cuenta de los
pulsos y matices que tiene esta pastorela, (género completamente desconocido por mi) y
descubri en el texto de qué trataba y para donde va la obra ,

También fue muy importante la presentacion de la obra que izo el director
mostrandonos el ambito cultural en el cual se desarrolla la obra y de donde proviene
este género como y de qué manera se trabaja.

Las lecturas dramatizadas fueron muy importantes para empaparnos del texto.

El trabajo de mesa fue cuidadoso y siempre el director nos preguntaba si
entendiamos y ensayo a ensayo llegaba con mas informacidn relevante de la pastorela.

Cuando empezamos con los ensayos practicos siempre bailamos (campechanita
habanera) cancion que se ha transformado en nuestro himno y fuente de energia para los
ensayos, también hacemos ejercicios de concentracion y relacion y también trabajamos
nuestro cuerpo con ejercicios practicos.

En lo personal, con esta obra he podido desarrollar o trabajar mucho la verdad
interna de los personajes sin ponerle una carga emocional, sino mas bien dejarlo fluir tal
como es sin tefiirlo de ninguna seriedad impuesta.

También siento que he trabajado mucho la forma de decir el texto y el acento,
esto ultimo es lo mas dificil para mi, ya que es una realidad lejana y también por
limitaciones como actor ha sido un gran desafié: acentuar todo, hablar como un
yucateco y que sea organico y hacerlo con propiedad ha sido complicado.

El trabajo grupal ha sido muy amable todas las personas del grupo aportan en
algo; creo que esta pastorela tiene una fuente de energia muy poderosa ya que esta
compuesta por personas muy diferentes y muy complementarias.

Tambien he trabajado mucho la concentracion y fuga de energia que son dos
caracteristicas mias.

Grupal y personalmente hemos trabajado el folclor desde la simpleza, desde la
verdad, la honestidad; caracteristicas que nos ha hecho entender y desarrollar nuestro

director”.
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Actriz: Paulina Casandra Escalona Armijo

Personaje: Abuela

“La experiencia de trabajar en una pastorela ha sido totalmente nueva dentro
de mi pequefa vida teatral. Desde hace algunos afios vengo realizando solo montajes en
torno al cuerpo como soporte expresivo en la puesta en escena, por lo tanto enfrentar
una tarea como ésta me ha significado ver el teatro con una simpleza nueva, a partir de
sus personajes calidos y sencillos. Una historia de las que ya no existen, de magia y
creencia, que me ha hecho reconocerme en la inocencia un poco pérdida de nuestra
época. Se me viene a la mente la frase “Creer para ver”, puesto que ésta puede ser una
premisa para el personaje que interpreto, la abuela.

Para crear este personaje, me ha servido mucho el trabajo que hemos
realizado en torno al folclor de Campeche. Un lugar que gracias a sus ritmos se nos ha
hecho cercano y propio, con olor a mar, viento, calor en sus dias y frio al caer la noche.
Disfruté mucho cuando baildbamos y nos relacionabamos en este ambiente de fiesta y
cordialidad, ya que es en la celebracién de un pueblo donde se puede apreciar su
idiosincrasia, 0 sea su naturaleza. Esto es muy propio de Victor Jara, al hacer bailar a
sus actores, porque sélo a través de la accion misma del folclore vivo, podemos tener un
material rico para nuestro trabajo actoral. Esto lo agradezco feliz.

Ademas hemos aprendido pequefios cantos y juegos de México, lo cual nos
ayuda para acercarnos mas a dicho lugar y hacer mas viva nuestra experiencia al
apropiarnos de esta historia. Pienso que este especto debe ir de a poco cobrando mas
importancia y tornandose vivo en la puesta, ya que en muchas oportunidades queda s6lo
en la experiencia previa pero no llega a desarrollarse en nuestra representacion, como si
no pudiésemos mantener esta esencia que hemos, como grupo, descubierto.

El otro trabajo importante que hemos realizado como grupo ha sido el del
acento, que al igual que el folclore nos da un ritmo especial, distinto al de nuestro pais.
En un principio fue una tarea mirada con dificultad pero gracias a lo divertido que nos
resultaba escucharlo de Cu nos fuimos de a poco atreviendo a llevarlo a escena. Ahora
hay que comenzar a disfrutarlo y jugarlo con soltura y espontaneidad.

Me hubiese gustado mucho tener mas tiempo para este montaje, por que son
pocas las instancias en que hemos podido estar todos junto al abrigo de una buena

guitarra.
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Actriz: Verénica Olmedo

Personaje: Ella (otra pescadora)

“Como actriz del montaje “Las peripecias de un costal” dirigido por Adridn Cu,
me ha resultado claro y a la vez parcial. La primera nota que puedo hacer es constatar
que cuando se dio la primer reunidn, estabamos todos los actores, ese fue una buena
manera de comenzar. Es decir, se sintié un arranque del proceso, una luz verde de
“comenzamos”, asi que en ese momento nos presentamos mutuamente. El director tenia
organizado perfectamente el ensayo y nos dio todos aquellos datos referentes al
proyecto. De esta manera el inicio fue fundamental, a pesar de que veiamos que por ser
muchos el asunto de los horarios seria complicadisimo, pero me parece que hay un
entusiasmo y confianza comun en la puesta en escena y en el director.

En el proceso personal para mi personaje “Ella” a la cual nombré Ruperta
Buendia, hubo diversos elementos durante los primeros ensayos que me aportaban a la
investigacion: la danza, la musica, ejercicios de percepcion, de voz, de lecturas en
varios acentos y por supuesto la improvisacion. Cada ensayo se daba un elemento mas,
y no habia seguimiento de éste. Como actriz fui ubicando mis propias necesidades, pero
siento que el director, por la cantidad de gente supongo, no daba seguimiento a lo que se
iba acumulando durante los ensayos. Habia de hecho una urgencia por ver resultados
concretos, y sobre la marcha habia indicaciones que contradecian lo que se
experimentaba. Por ejemplo, hablamos sélo una vez del tono de la obra, para mi este
concepto es claro a nivel de movimiento, de energia, de intensidad, etc. Y en este
sentido comencé a dibujar mi personaje. Sin embargo, pasada semana y media, vi una
nota que enviaba Cu por internet donde decia que los “pescadores” a los que
corresponde mi personaje, deberiamos ser mas cotidianos en nuestras acciones e
intenciones. Y un mes después, escucho que estamos en “realismo”. Claro, mi sensacion
fue que todo el trabajo que yo habia estado acumulando en mi proceso no era lo que se
estaba pidiendo. Tal vez la necesidad de hablar con definiciones o codigos sea
importante para mi, sin embargo, me parecia que si se habia establecido esta forma de
comunicarse el director con los actores, seria preciso continuar de esa manera, sin
excluir las otras posibilidades.

A nivel formal Cu estd siempre pendiente de las notas, y es muy buen

observador. Se concentra en el ensayo de tal manera, que los actores encontramos
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resoluciones a cada momento. Asi es que se ha ido perfilando un montaje que va de la
mano con el actor, sus propuestas y los requerimientos del director. Ha estado pendiente
de los horarios y lugares de ensayos, todo lo ha solucionado, incluso los horarios que
han sido realmente complicados. Por otra parte, me gustaria todavia saber un poco més
sobre el disefio escenico, Gustavo va a algunos ensayos, mira, y nos va comentando un
poco, sélo un poco, de lo que seria. Actoralmente también apoya el proceso el hecho de
saber cdmo va a ir uno vestido, de qué colores, como se ve el escenario, los objetos. Lo
ideal seria que todo estuviera a tiempo, y eso yo lo he visto logrado en muy pocos
montajes, pero “ver” los disefios de vestuario, los bocetos, imdgenes de las que han
hablado el director y el escenografo, la idea plastica, para mi seria un aporte enorme
para poder ir construyendo un personaje que resulte coherente en mi imagen que tengo

de éste, y sea congruente con la realidad”.
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Gustavo Acevedo

Disefiador integral

“Cuando el director de este montaje me propuso participar en calidad de
disefiador me parecié que seria un reto muy interesante. Por un lado, saber que se
trataba de un género teatral que conserva todo un imaginario y un “modo de hacer”
ajeno al nuestro, y por otro, entender los delineamientos que demarcarian nuestro
trabajo, desde las conceptualizaciones desprendidas de una investigacion acerca del
trabajo realizado por Victor Jara.

Desde nuestra primera reunion se atisbaron interesantes puntos para considerar
en la tarea de concepcion del disefio, que me gustaria enumerar para su comprension:

1.- Nuestro trabajo intentaria conservar las raices folcloricas, para ello elegimos
concentrarnos en la preponderancia de la concepcion visual del vestuario, una tarea un
tanto dificil dado el lugar donde se desarrollaba la historia contada. Asi la contribucién
del director en cuanto a sus vivencias particulares, los aportes en bibliografia, videos y
datos de paginas en la red para la investigacion y el estudio de referentes concretos
fueron guias de gran ayuda para la seleccion y toma de decisiones a la hora de crear los
atuendos que nos ayudaran a concretar los personajes.

2.- La sintesis escenografica y La necesidad de recrear o insinuar un lugar de
playa, con muelle y una naturaleza generosa nos llevd a elegir el patio de la sala
Coartre. Pues sentirnos que un espacio al aire libre nos acercé a esta convencién. De
este modo intentamos apropiarnos del lugar, aprovechando la noche, el aire libre, y una
sensacion de naturaleza envolvente. Asi decidimos insinuar a través de pocos elementos
la playa, el muelle y el mar.

3.- La iluminacion de rasgos simples, intentd tefiir de una atmoésfera un tanto
pictorica. Esta determinacion surgié desde las conversaciones que nos daban cuenta de
la concepcion de mundo compartida por el director, por un lado, y una inspiracion
basada en mi imaginario personal, por otro. Con una iluminacion bastante simple, con
dos colores predominantes intentamos recrear una especie de “cuadro tradicional”,
como pasando todo el mundo creado bajo el pincel de un pintor. Los colores calidos
envueltos en un color filtrado de sepia seria nuestra primera aproximacion de un
“Campeche” afiorado. Luego los azules bafiarian la imagen como con una “Noche

Buena” en que se espera un mundo mejor.
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Es importante mencionar que siempre la toma de decisiones fueron el resultado
de un dialogo siempre presente. Las directrices del director, surgidas desde una
investigacion rigurosa, acompafiada de una constante retroalimentacién de opiniones,
ideas y propuestas, resultaron en un modo de creacion muy comodo, ameno y bastante
interactivo. Desde este punto de vista, agradezco a Adrian Cu su disposicidn constante,
su claridad expositiva para entender sus premisas y objetivos y el respeto por mi trabajo.
Su colaboracion fue manifiesta en todos los niveles, desde la conceptualizacion estética,
hasta la concretizacion en términos productivos. Fue muy importante y satisfactoria su
compafiia a la hora de las compras, de la seleccion de materialidades y del montaje

técnico que el patio de la sala Coartre necesitaba para albergar el proyecto”.
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RECEPCICON

Eileen Rivera Sexto
Actriz y pedagoga puertorriquefia. Estudiante del Magister en Direccion Teatral

¢Consideras que en este montaje predomind algun factor mas que otro? Nos
referimos a elementos de la visualidad (cuerpo, colores, espacio) o de lo sonoro

(musica, palabra). ¢Por qué?

Si, si bien considero que hubo un equilibrio en ambos, fue la visualidad la quedd
mas en mi memoria. Supongo que esto se debid, mayormente, al uso del espacio, el que
fuera en un espacio abierto y natural que abria muchas posibilidades de uso, considero
que se utilizé y se aproveché a cabalidad. No so6lo el contar con la luna, el arbol, las
ramas, (fisicas, presentes y naturales), sino que a cada cosa se le dio valor. También el
uso de la arena de mar, los caracoles, todo muy cuidado. También el componer en
escena, con el buen uso del &ngel presente siempre desde una parte mas alta a la manera
de observador y mediador, el uso de perspectivas, y los lados, logrando un equilibrio
escénico. Los colores, que no sélo se destacaron con el uso de vestuario, sino con la
ilusion de destacar el agua y recrear movimiento. Hubo algo interesante que se generaba
con las texturas, la variedad entre estas, la muralla dura, las hojas suaves, y la arena, que
incluso emitia un bonito sonido al pisarla y tocarla. Son estas cosas las que me hacen

creer que quizas se explotd la visualidad un poco mas que la musica.

¢Puedes mencionar algo relevante relacionado con el uso de la musica en

este montaje?

Que la actriz junto al director supieron encontrarle una forma creativa de
intercalarla con el texto y la accidn, hacia que fuera méas propia, (de apropiacion) con la
escena. Fue una mausica viva, festiva, que armonizaba con el espacio, con los actores, y

que incluso entretenia.
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¢Hay en tus recuerdos imagenes, 0 quiza escenas de la obra; si es asi
mencionalas por favor?, ¢Por qué crees que recuerdas especificamente esas

imagenes o0 escenas?

Recuerdo mucho la escena en la que el diablo mete a la abuela dentro del costal
y regresa la pareja de pescadores y la otra pareja de esposos que no tenian qué comer,
unos creyendo que eran pescados y otros un guajolote, y era, efectivamente la abuela.
Esta escena la recuerdo porque, ademés de divertida, es una escena en la que hay un
choque de fuerzas, una discusion o pelea, y eso genera interés, mas cuando el publico de
antemano sabe que lo que hay en el costal es algo inesperado y sorpresivo para ellos;
uno como espectador espera esa reaccion del personaje y como vendra el desenlace.
Ademaés fue una escena cargada de humor, con personajes de apariencia muy divertida
(como el personaje de Andrés). También el hecho de que una de las esposas mantiene
un cuchillo en escena y uno esta pendiente de como se usaré el cuchillo.

Otras escenas interesantes que recuerdo tienen que ver con la presencia del
diablo, tan bien representado por el actor. Las pausas, las ocurrencias, la interaccion de
éste con el publico durante todas sus intervenciones, el que siempre jugaba con el
tiempo, pues podia detenerlo, hacer o decir de las suyas, para luego volverlos a la
realidad. También me result6 interesante ver como se irian desarrollando las relaciones

entre los demas personajes con el diablo.

A manera de conclusién... ;Qué destacas del trabajo del director?

Destaco, para empezar, el que haya conjugado 11 actores, la mayoria chilenos, y
haya tenido la delicadeza y originalidad de que pudieran rescatar el acento yucateco,
cosa no menor. La cadencia, o sea el ritmo, la excelente distribucién armonica y ritmica,
valga la redundancia, de las pausas, los acentos, las acciones y movimientos, tan
importantes y necesarios en el teatro, asi como su buen sentido de progresion. Nada
estaba demas, nada sobraba ni faltaba. Destaco su limpieza, su manera clara al dirigir, al
mover a los actores, y cédmo nos acercé a un pueblo que no conocemos, con sus palabras
quizas desconocidas por nosotros. Destaco el maximo cuidado que se le puso al
vestuario, a las luces, el sonido, la musica, los efectos que se lograban en escena y el

uso de la palabra y finalmente, la apropiacion de la cualidad festiva.
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Ivan Insunza

Actor y director chileno. Estudiante del Magister en Direccion Teatral

¢ Consideras que en este montaje predominé algun factor més que otro? Nos
referimos a elementos de la visualidad (cuerpo, colores, espacio) o de lo sonoro

(musica, palabra). ¢Por qué?

Sin duda el espacio. Por tratarse de un lugar "no convencional” genera un estado
de convivencia muy particular entre las partes. Diria que es una intervencion de la obra
en el espacio y del espacio en la obra. Ademéas destaca el "modo de decir”, la

caracterizacion del acento, resulta en principio incomodo y finalmente atractivo.

¢Puedes mencionar algo relevante relacionado con el uso de la musica en

este montaje?

Sinceramente no recuerdo nada con claridad mas que el inicio cantado y el final

bailado.

¢Hay en tus recuerdos imégenes, 0 quiza escenas de la obra; si es asi
menciénalas por favor?, ¢;Por qué crees que recuerdas especificamente esas

imagenes o escenas?

La mujer con la guitarra al inicio, por su encanto.
El diablo en varias ocasiones, por la claridad de su didlogo sin texto.
El diablo dentro del costal, por lo atractivo de la situacion y la imagen.

El saludo/baile final. Por la imprecision de la situacién ¢aplaudo o aun no?
A manera de conclusion... ;Qué destacas del trabajo del director?
La coherencia de la propuesta. Me parece que se articula de forma acertada cada

elemento hacia una sola direccion. Diria que lo que destaco del trabajo del director...es

la direccion.
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Num. De Sesion: 1

Fecha: 9-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Reunir a todo el equipo creativo, reconocimiento entre cada
integrante, presentacion del proyecto y establecer dias, horas y lugares de ensayo.

Actividades: Circulo de presentacion, lectura del texto, exposicion de los puntos
de trabajo del montaje, coordinacion de horarios y lugares de ensayo.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores, 1 disefiador y el director.

Comentarios: A pesar del inicio tardio de la sesion se logrd realizar todo lo
planeado y los objetivos se cumplieron. Todos los creativos involucrados se conocieron
y se realiz6 la primera lectura del texto. Las dudas de los actores fueron, sobre todo, en
cuanto a la forma de decir el texto; se mostraron desde el inicio, muy interesados en ir
descubriendo un nuevo acento, una nueva produccion de texto y con base en esto ir
trabajando la elaboracion del caracter de sus personajes. El disefiador tomé las
fotografias de todos lo actores para tener el referente de la corporalidad de cada

personaje al momento de disefar el vestuario.

Num. De Sesion: 2

Fecha: 11-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Fomentar confianza entre los actores y realizar analisis de texto.

Actividades: Lectura de texto, aclaracion de dudas de vocabulario (palabras,
frases y expresiones), presentacion de cada actor con un objeto personal, sensibilizacion
musical por medio de boleros campechanos.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: El andlisis del texto se realizo, basicamente, con la identificacion
de los objetos de deseo y de las lineas de accion que cada personaje establece para
conseguir dichos objetos. En cuanto a la confianza dentro del grupo, se piensa que se
debe trabajar mas en la cohesion del mismo, ya que la mayoria de los actores no se
conocen y es la primera vez que trabajan juntos. Por otra parte, al escuchar las lecturas

del texto se identifica como primer punto a trabajar la unificacion de una pronunciacion
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con acento neutro para que mas adelante se avalGe la posibilidad de implementar la
pronunciacion con acento yucateco. Finalmente, se reconoce que la musica es un
vehiculo eficiente para que los actores estimulen su imaginacion y accedan al mundo
ficcional del texto, asi como también sirvid para establecer una vinculo con la manera
de moverse y bailar que es propia del sureste mexicano, por lo que se destinara parte

inicial de los ensayos a bailar y cantar piezas musicales populares campechanas.

Num. De Sesion: 3

Fecha: 12-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Fomentar la confianza grupal, analisis de personaje, introduccion a
Campeche.

Actividades: Ejercicios para la confianza con los ojos cerrados y en parejas,
bailables folcléricos campechanos grupales y juegos infantiles populares campechanos,
aplicacion del cuadro actancial para analizar las motivaciones de cada personaje asi
como también identificar a los personajes ayudantes y oponentes, fantasia guiada por la
costa de Campeche y platica acerca de las costumbres y tradiciones de navidad en la
peninsula de Yucatan.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: Hasta ahora la utilizacion de la musica, los bailables populares,
ha servido para procurar un ambiente cordial y festivo entre los actores, también
funciona para el despojo de preocupaciones externas al proceso creativo y para el
calentamiento corporal. El analisis de personajes fluyo sin inconvenientes, es mas bien
un proceso logico y consecuente. La realidad de Campeche si bien es lejana, presenta
ciertas caracteristicas qué han servido para realizar conexiones con la realidad de los
actores; tal es el caso de la vida costefia y de algunos pensamientos y dichos populares
de tradicion oral.
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Num. De Sesion: 4

Fecha: 16-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Fomentar confianza grupal, diagnosticar manejo corporal en los
actores, manejo de la comicidad y ampliacién de conocimiento de Campeche
(tradiciones, mitos y leyendas de la zona, relacionadas con la tematica del texto).

Actividades: Ejercicios energéticos y de elasticidad, fuerza, resistencia y ritmo,
bailes y juegos populares campechanos, actividad del cuenta cuentos con mitos y
leyendas maya-campechanos, lectura del texto, establecimiento de los vinculos entre
estos mitos y leyendas con el guion del autor e improvisaciones con base en las
situaciones comicas centrales del texto.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: La mayoria de los actores no ha trabajado anteriormente el
género de comedia por lo que ésta serd una experiencia nueva para muchos. En cuanto a
la confianza grupal se puede escribir que todos los integrantes ponen de su parte para
generar un ambiente propicio para el ejercicio de creacion y, en relacion a esto, los
actores se perciben mas abiertos a la exposicion de si mismos contando con el respeto
de sus compafieros. Existen s6lo dos casos de actores con poca facilidad en el manejo
corporal, por lo que en los siguientes ensayos se considerard un tiempo especifico para
el entrenamiento fisico. Segun lo observado en esta sesion, el mundo de Campeche
parece seducir a los actores, siempre tienen preguntas y curiosidad al respecto de las
tradiciones y costumbres; también existe la inquietud de encontrar un paralelo, en Chile,
de todas esas manifestaciones culturales que estan conociendo.

Num. De Sesion: 5

Fecha: 18-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Trabajar la cualidad de de movimiento de los personajes, concretizar
la corporalidad de cada personaje, componer la estructura formal o esqueleto de los
caracteres.

Actividades: Calentamiento muscular y elasticidad, bailables grupales populares

campechanos y juegos infantiles campechanos, fantasia guiada con sonido de mar con la
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intencion de investigar el movimiento corporal por medio del estimulo de la imagen de
las olas de mar y trabajo con las posturas y formas de caminar reconocible en personas
de la costa del sureste de México.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: La sesion fue productiva, los actores encontraron diversas pistas
de la parte formal de sus personajes: movimientos, posturas, ademanes, biorritmo, etc.
Al parecer el acercamiento al mundo de la costa del sureste mexicano fue un acierto, los
actores procesaron a flor de piel, con todos sus sentidos, la informacion obtenida por
medio de la observacion y del dialogo establecido acerca del modo de vida y del
comportamiento que existe en los pescadores de la peninsula de Yucatdn. También se
puede notar un avance en cuanto a la apropiacion de los pasos de los bailes populares
campechanos, en este sentido, estos bailes también han aportado al imaginario de los
actores para poder crear el esqueleto de sus personajes, ya que imitan posturas y una

calidad de movimiento especifica.

Num. De Sesion: 6

Fecha: 19-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Practicar bailes populares, cohesion de grupo, diagnosticar
disposicion ludica-vocal, apropiacion del texto.

Actividades: Juegos populares, bailes populares, Juegos grupales e individuales
con la voz, canciones populares, lectura de texto con distintas intenciones, entonaciones
y acentos de diferentes paises.

Duracion: 3 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: Los actores han respondido muy rapido al aprendizaje de los
pasos de los bailes populares, cada vez se apropian mas de esta manifestacion escénica;
por lo que sera posible integrar una coreografia al final del montaje. Se identificaron
algunos problemas en cuanto a la imitacién de sonidos y a la reproduccion de distintos
acentos, son pocos los actores con esta caracteristica. Se debe considerar un tiempo para
el entrenamiento auditivo. Hoy se leyeron la mayoria de las escenas, la intuicion de los

actores parece bastante aguda y asertiva en cuanto a las intenciones y el ritmo de los
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textos. Como actividad para le siguiente sesion se pidio a los actores la memorizacion

de la mayoria de sus textos.

Num. De Sesion: 7

Fecha: 25-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Practicar bailes populares, trabajar memoria de texto, iniciar
primeros bosquejos de trazo escénico.

Actividades: Calentamiento fisico y vocal, bailes populares, juegos
tradicionales, ejercicios de produccion de texto con diferentes caracteristicas: rapido,
lento, volumen alto, volumen bajo, susurro y primeros movimientos en el escenario con
los textos que ya estan memorizados.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: La confianza en el grupo ya esta instalada, el trabajo es cada vez
mas fluido. Algunos actores no memorizaron sus primeros dialogos por lo que sélo se
trabajaron tres escenas, las tres son del inicio de la obra, del planteamiento de
personajes. Se observo tendencia a decir el texto con rapidez, por lo que se pidié a los
actores trabajar con menos velocidad al igual que menos movimiento corporal. Nos
tomamos un tiempo de trabajo para contar las actividades fisicas que se realizaban
durante las escenas para poder economizar los movimientos. Este fue el primer
acercamiento al montaje de escenas. Los traslados y trayectorias de desplazamiento son
sugeridos por los mismos actores, no se ha impuesto nada por parte del director ya que

se busca un movimiento sumamente cotidiano.

Num. De Sesion: 8

Fecha: 26-03-09

Lugar: Morandé750

Objetivos: Trabajar las relaciones entre los personajes: las parejas, madre e hijo,
etc., continuar con los trazos escénicos y trabajar con la memorizacion de texto.

Actividades: Calentamiento, corporal y vocal, bailes, canciones y juegos
populares campechanos, ejercicios para la memorizacion del texto e improvisaciones

con base en las relaciones que existen entre los personajes.
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Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: Los actores tienen muy claro como se relacionan sus personajes
con los otros; las improvisaciones dieron bastante material para trabajar en el montaje.
Se ha pensado en poner la grabacion del efecto de sonido de mar durante todos los
ensayos, ya que cuando este sonido estd presente los actores muestran cambios
favorables en la produccion del texto, el ritmo de su enunciacion y de sus movimientos.
La memorizacion del texto no estd completamente presente en todos los actores y ellos
mismos expresan que esto es un obstaculo primordial para poder seguir trabajando; por
otra parte, varios de los actores mencionaron sentirse familiarizados con el mundo
ficcional del texto, lo que se puede notar en la construccion de los personajes que estan
mas completos y que, sin embargo, ain no logran tener su propia voz, su acento; en este
sentido es importante mencionar que algunos interpretes no han logrado apropiarse de
un acento neutro en el habla; y la mayoria del reparto no ha conseguido apropiarse por
completo de las expresiones mayas que aparecen en el texto, por lo que hay que disefiar
mas ejercicios para seguir trabajando este aspecto.

Num. De Sesion: 9

Fecha: 27-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Fijar el trazo de las escenas trabajadas en la sesion anterior y
continuar con el trabajo de relacion de personajes.

Actividades: Calentamiento corporal, bailes, juegos y cantos populares, lectura
del texto de las escenas que se estan empezando a montar y trabajo en el escenario con
las mismas.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: Se avanzd en el trazo de las escenas que, cabe recordar, es
mayormente propuesto por los actores y s6lo en algunas ocasiones es intervenido por el
director debido a conexiones futuras para el ensamble del montaje completo.
Evidentemente falta trabajar mas las relaciones entre los personajes, sobre todo madurar
la idea acerca de la convencion que se va a establecer en cuanto a los personajes

especiales como el angel y el diablo. Por otro lado, los cantos populares estan bien
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manejados, asi que si sera posible incluir en el montaje el canto de “La rama”; en éste
mismo rubro, es importante escribir que la participacion de la actriz que interpreta el
personaje del &ngel se ha convertido en un eje basico de los ensayos debido a la
musicalizacion en vivo, ya que al tocar la guitarra y cantar, genera una atmdsfera
propicia para que sus demas compafieros estén concentrados y conectados con todo lo
que sucede en las sesiones. En cuanto a la produccion del texto, hoy los actores
exploraron diferentes matices en las expresiones que les parecen menos reconocibles,
algunos de los ejecutantes ya estan fijando y manteniendo el acento yucateco a lo largo

de todo el ensayo.

Num. De Sesion: 10

Fecha: 28-03-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Involucrar el costal en las escenas en las que se ha trabajado el trazo,
exploracién del costal por parte de los actores que se relacionan con él, concretizacion
del inicio de la obra: el prologo de los peregrinos.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, bailes, juegos y cantos populares,
repaso del trazo escénico trabajado en la sesion anterior, ejecucion del mismo trazo con
el costal, reflexién acerca de lo sucedido con la presencia del costal.

Duracion: 2 horas y media.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: La insercion del costal en las escenas no fue para nada un
obstaculo sino que ayudo6 a darle peso y presencia a los personajes. Se ha conseguido
fijar el inicio de la obra por medio de improvisaciones con musica, estas
improvisaciones las fueron trabajando los dos actores que interpretan a los peregrinos;
el resultado es una escena sin voz donde los personajes realizan actividades fisicas
relacionadas directamente con el costal y llevando el ritmo de la musica de guitarra; lo
siguiente es ensayar e ir trabajando los detalles de esta secuencia de movimientos. Por
otra parte, a partir de la siguiente sesion estaremos trabajando en el espacio fisico donde
se llevaran a cabo las funciones, debido a este cambio de ubicacion, los dias y horas de
ensayo seran afectados por lo que sera necesario coordinarlos de nuevo. Para hacer
posible esta coordinacion, el elenco sera dividido en grupos con respecto a las escenas

en las que interactlian sus personajes; como resultado de esta agrupacion tenemos que el
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actor que interpreta al diablo es el Unico que forma parte de los dos equipos
conformados, éstos dos equipos se juntardn un dia a la semana para poder ir

ensamblando el trabajo que se haga por separado.

Num. De Sesion: 11

Fecha: 1-04-09

Lugar: Sala Coartre. Antonia Lope de Bello # 92

Objetivos: Fijacion del trazo de las escenas trabajadas hasta ahora, relacion con
el nuevo espacio, inicio con el trabajo de las demas escenas que no han sido abordadas
y ejercitar el acento yucateco.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, bailes, cantos y juegos populares,
exploracién del espacio, repaso del mondlogo del diablo, mondlogo de la pescadora,
escena diablo y pescadora y escena el y ella; inicio de trabajo con escena ella y diablo
y segunda escena de el y ella.

Duracion: 2 horas y media.

Participantes: 4 actores.

Comentarios: Hoy fue una sesion dificil, ya que si bien se habia avanzado en el
trabajo de algunas escenas y sobre todo con la conformacion de los personajes, este
avance se vera afectado debido a la partida de una de las actrices del elenco. La actriz
que ejecutaria el papel de la pescadora se retiro del proyecto debido al acumulamiento
de otras actividades y trabajo. Basicamente el ensayo fue hablar en torno a este suceso y
a la busqueda de soluciones dptimas; el resultado fue contactar a una actriz quien ha
trabajado anteriormente con el manejo de acentos diferentes y con el acento mexicano, y
quien, ademas, estaria disponible para trabajar en los dias y horas de ensayos ya
establecidos. Por otra parte, la adaptacion en el nuevo espacio fue sencilla y sin ningun

cambio importante en el trazo.

Num. De Sesion: 12

Fecha: 2-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Recordar el trazo trabajado en las escenas, iniciar el trabajo con el

monologo del angel, realizar primera lectura con la actriz que se incorporara al elenco.
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Actividades: Calentamiento corporal y vocal, bailes, juegos y cantos populares,
presentacion del grupo a la nueva integrante, introduccion al texto y primer analisis.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 7 actores.

Comentarios: Resulté complicado coordinar dos etapas distintas del mismo
proceso en la misma sesién, sin embargo, la introduccion del nuevo elemento en el
elenco ha servido para recordar las bases de este trabajo creativo. Los demés actores
platicaban acerca de su experiencia al relacionarse con una cultura que creian conocida
y la manera cémo se fueron sorprendiendo de lo distinto que resulto al estudiarla mas a
fondo. La lectura del mondlogo de la pescadora sirvio para realizar el analisis del
personaje, ademas de que los compafieros de montaje iban aclarando dudas a la actriz
recién integrada, dudas acerca de las relaciones entre los personajes, de palabras,
expresiones y costumbres, etc.

Por otra parte, esta fue la primera sesion en la que se trabajo el mondlogo del
angel, la actriz ha utilizado su guitarra para intercalar partes cantadas en el texto, lo cual
aparecié como un hallazgo para la conformacion de su personaje y de la puesta en
escena, ya que a partir de este hecho se evaluara la posibilidad de la interaccién musical
de la guitarra a lo largo de toda la obra como parte de la ambientacion y de la

incorporacion de los cantos populares que tanto se han practicado.

Num. De Sesién: Sesién 13

Fecha: 3-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Integracién de la actriz, repaso del trazo de las escenas trabajadas la
sesion anterior, concentracion en la economia de actividades fisicas.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, bailes, cantos y juegos populares,
ejercicio de confianza con la nueva integrante, repaso de las escenas trabajadas
anteriormente, ejercicios de reduccién de movimiento y ejercicios de reduccion de
traslados.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 6 actores.

Comentarios: EIl inicio fue un poco lento debido a que la rutina de

calentamiento y concentracion ya establecida se vio un poco alterada por la presencia de



186

la nueva integrante, sin embargo el equipo de trabajo ya conformado no se ha mostrado
del todo hermético a esta nueva figura. Las escenas fueron revisadas con detencion; la
principal observacion es en cuanto a la velocidad de la emision del texto y en el manejo
del acento yucateco. Se debe trabajar mas en estos rubros ya que aln esté la tendencia a
hablar rapido y ha perder el acento ya mencionado. Por otra parte, se ha iniciado la
exploracién de las intervenciones musicales con guitarra; la actriz encargada de
ejecutar este instrumento ha partido con una serie de propuestas en momentos
determinados y este es el material base con el que trabajaremos. Sobre este mismo tema,
es importante mencionar que la melodia que se ejecutara a lo largo del montaje, es la
que corresponde al inicio del mismo, es decir, es la misma cancion con la que se
acomparia la secuencia de movimientos de los actores que interpretan a los peregrinos,
solamente que presenta variantes en el ritmo ya que se va acoplando segin el momento,

la atmosfera de la escena que esta transcurriendo.

Num. De Sesion: 14

Fecha: 8-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Repaso del trazo de todas las escenas, economia de actividades
fisicas, incorporacién del sonido de guitarra en vivo y ejercitacion del acento yucateco

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, bailes, cantos y juegos populares,
ejercicios de voz y pronunciacion con acento yucateco, pase de las escenas con
continuidad y al mismo tiempo intervencidn de guitarra en vivo.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 6 actores.

Comentarios: Esta sesion fue muy productiva en cuanto a la creacién de
atmosfera con la participacion de la guitarra en vivo, se han fijado varios momentos o
escenas musicalizadas, esto ha servido también para enfatizar momentos de separacion
de escenas y la conformacion de “cuadros plasticos”, debido a que se dan pausas largas
en la actividad fisica pero no a nivel auditivo, con lo anterior se ha ido trabajando el
principio de fragmentacion del realismo socialista. Los actores cada vez se apropian

mas del acento yucateco aunque existen algunos casos dificiles
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Num. De Sesion: 15

Fecha: 9-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Trabajar el final de la obra, incorporar el canto de “La rama”, iniciar
trabajo con la coreografia de “Campechanita habanera”, ensayar todo el esquema
montado del trazo escénico, ejercitar el acento yucateco.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, juegos, cantos y bailes populares,
repaso de las escenas por separado, pase de todo el trazo escénico, trabajo de
vocalizacion con guitarra y primeros movimientos de la coreografia de “Campechanita
habanera”.

Duracion: 2 horas y media.

Participantes: 9 actores.

Comentarios: El trabajo con la coreografia ha sido muy fluido porque los pasos
del baile los hemos estado practicando en cada sesion, las escenas han sido ensambladas
totalmente, incluyendo el final, el acento yucateco se va siendo cada vez mas presente

pero persisten los casos dificiles.

Num. De Sesion: 16

Fecha: 10-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Trabajar con los detalles de reacciones y acciones en las escenas de
los pescadores, trabajar, a profundidad, con la actriz el monologo de la pescadora.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, juegos, bailes y cantos populares,
platica a cerca de las motivaciones de la pescadora en su monélogo introductorio,
ensayo del trazo de las escenas de los pescadores, focalizando los detalles importantes
en las acciones y reacciones de los personajes.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 5 actores.

Comentarios: Esta sesion fue dificil ya que el actor que interpretaba el
personaje del diablo, por causas de trabajo, debe abandonar el proyecto; por lo anterior
se tuvo que improvisar en muchas de las actividades planificadas. Por otra parte, se ha
avanzado mucho en cuanto a establecer la relacion que se da entre el personaje

“magico” del angel y los otros personajes que son reales, esta relacion basicamente se
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ve regida por la manifestacion de este ser por medio de la voz y no del fisico; de esta
forma, el angel puede interactuar con todos los personajes pero no de una manera
directa con el tacto o la mirada, sino que se vale de su voz o de la musica de su guitarra

para hacerse notar o sentir en el mundo “real”.

Num. De Sesion: 17

Fecha: 15-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Trabajar la cotidianeidad en las acciones, ensayo del trazo escénico y
ejercitacion del acento yucateco.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, cantos, juegos y bailes populares,
pase del trazo de las escenas con continuidad, ejercicios de pronunciacion con acento
yucateco y ejercicios para la busqueda de la cotidianeidad de las acciones.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 5 actores.

Comentarios: Los ejercicios para la cotidianeidad estdn enfocados, sobre todo,
a la légica de las actividades y movimientos con respecto a lo establecido en las
necesidades basicas de la escena. Este ensayo ha consistido basicamente en hacer una y
otra vez las mismas escenas cuidando que se vayan fijando movimientos, acciones y
reacciones que hacen parecer el trabajo del actor mas natural, cotidiano.

Las intervenciones musicales con guitarra ya estan acordadas y fijadas, con esto
la presencia del personaje del angel sera a lo largo de todo el espectaculo a pesar que en

el texto dramaturgico s6lo aparece en el final de la pieza.

Num. De Sesion: 18

Fecha: 16-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Presentacion e integracion del actor que ahora interpretara al diablo,
y limpieza del trazo escénico en los momentos de acumulamiento de personajes.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, juegos, bailes y cantos populares,
ejercicio de integracion y confianza para el nuevo integrante del equipo, pase de las

escenas con continuidad, realizacion de la coreografia del final asi como de la cancion
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de “La rama” y fijacion de la planta de movimientos de las escenas donde aparecen
todos los personajes.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 9 actores

Comentarios: Al parecer el nuevo integrante se sintié bien acogido por el
equipo, el ritmo de trabajo es tal que se involucré de manera rapida en la dinamica del
grupo. La ejecucién de bailes y cantos ha sido también una forma de establecer
confianza y un clima 6ptimo para dar la bienvenida al nuevo miembro del montaje. El
pase de las escenas ha sido fluido y con mucho trabajo en el detalle del comportamiento
de los personajes, poco a poco los actores han ido dotando de caracteristicas cada vez
mas especificas a sus papeles y con esto se van clarificando los perfiles, personalidades
de los entes que intervienen en las escenas. La coreografia esta montada por completo,
tiene una duracion de dos minutos con 30 segundos. El trazo escénico de las partes en
que interactuan todos o la mayoria de los personajes ha sido trabajado a detalle y se ha

fijado para ejecutarlo en los siguientes ensayos.

Num. De Sesion: 19

Fecha: 17-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Aclarar dudas al nuevo participante del montaje, repaso de términos,
expresiones, conceptos, frases, etc., Pasar las escenas con continuidad, ejercitar el
acento yucateco, repasar las coreografia y el canto de “La rama”.

Actividades: Platica grupal acerca del proyecto, de sus objetivos generales,
introduccién al mundo ficcional del texto para el nuevo actor por parte de sus
compafieros, platica acerca del personaje del diablo y las impresiones del actor acerca
del mismo, calentamiento corporal y vocal, juegos, bailes y cantos populares, pasé de
las escenas incluyendo el mondlogo del diablo, ensayo de la coreografia del final y el
canto de “La rama”

Duracion: 3 horas.

Participantes: 6 actores.

Comentarios: El actor que ahora interpretara el personaje del diablo se percibe
muy entusiasmado, presento facilidad para la imitacion de acentos y para la apropiacion

de los pasos de la coreografia del final. EI grupo lo ha acogido de manera muy calida ya
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que se han conformado como un equipo de trabajo bastante solido y estable por lo que
ahora es maés facil la insercion de una nueva persona. Aun persisten dos casos de
dificultad con la pronunciacion del yucateco, se procederd a realizar grabaciones de los
textos de estos actores para que ellos practiquen por separado y traten de fijar la

pronunciacion.

Num. De Sesion: 20

Fecha: 22-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Integracion del nuevo actor, trabajar la relacion del diablo con los
demas personajes, ejercitacion del acento yucateco, repaso de la coreografia y del canto
de “La rama”.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, juegos, cantos y bailes populares,
ejercicios de confianza con el nuevo actor, pase de las escenas donde interviene el
diablo con los demaés personajes, pase de las escenas con continuidad.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 6 actores.

Comentarios: El personaje del diablo empieza a mostrar su comportamiento
basal, el actor ha trabajado el referente de un pirata y esta propuesta concuerda
perfectamente con la concepcidn general del montaje. Las demas escenas han fluido con
detalle y cotidianeidad en los movimientos. En este ensayo ha asistido el disefiador para
mostrarnos sus propuestas de disefios, con base en estos bosquejos se conseguiran las
ropas para ensayo que coincidan con lo que seré el vestuario final, esta ropa de ensayo
se tendra para la proxima sesion; basicamente se trata de faldas largas de corte amplio y
pantalones cortos para loa varones; se considera que estas prendas son las que afectaran

de manera directa la ejecucidn del trabajo de los intérpretes.

Num. De Sesion: 21

Fecha: 23-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Realizar el ensayo con la ropa que se asemeja al vestuario, trabajar

las transiciones entre las escenas y ejercitar el acento yucateco.
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Actividades: Calentamiento corporal y vocal, juegos, cantos y bailes populares,
pase de todas las escenas posibles con vestuario, retroalimentacion acerca de los
cambios sucedidos por la integracion de dicho vestuario, ejercicios de pronunciacion
con acento yucateco, repaso de la coreografia y canto de “La rama”.

Duracién: 2 horas y media.

Participantes: 5 actores.

Comentarios: La integracion de las prendas de vestir ha sido util sobre todo en
el caso de las mujeres, ya que el manejo de la falda larga les hace adoptar ciertos
ademanes y gestos que hasta ahora no habian aparecido. Las transiciones entre escenas
se han complementado con la musica de guitarra y algunas salidas y entradas han sido
aceleradas con el fin de no afectar el ritmo general del montaje. Aun existen algunas
deficiencias en la pronunciacion del acento yucateco por lo que se ha planificado, como
actividad extra a los ensayos, tener una reunién para escuchar grabaciones de yucatecos

pronunciando los textos de la obra.

Num. De Sesion: 22

Fecha: 25-04-09

Lugar: Morandé 750

Objetivos: Ensayar y trabajar detalles en la secuencia del inicio del prélogo de
los peregrinos y del mondlogo del angel.

Actividades: Calentamiento corporal con musica en vivo de guitarra, ejecutada
por la actriz encargada de interpretar al angel, fijacion de detalles de la coreografia del
prélogo, cambios de ritmo en los traslados y el movimiento corporal tanto de los
peregrinos como en el monologo del angel.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 3 actores.

Comentarios: Con esta sesion quedo fijada por completo toda la secuencia del
inicio de la obra. El prélogo de los peregrinos quedd totalmente montado ahora solo
gueda ensayar para perfeccionar y seguir encontrando detalles que le enriquezcan. En
cuanto al mondlogo del angel, se han establecido las partes que seran habladas y las
cantadas, se concretizo la planta de movimientos y se trabajo con las intenciones y la
improvisacion que debe haber en esta parte de la obra de acuerdo al momento real en

que sea ejecutado, considerando el clima, la luz natural, etc.
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Num. De Sesion: 23

Fecha: 29-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Ensayar la planta de movimientos y trabajar con la espontaneidad de
las sucesos.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, repaso de la coreografia del final:
“Campechanita habanera”, canto de “La rama”, ejecucion de la planta de movimientos,
trabajo de la espontaneidad de los sucesos y en las reacciones de los personajes, todo
esto con base en breves momentos de improvisacion, esto es, dar libertad a los actores
de intervenir el texto o el trazo escénico para brindar a sus comparieros de escena la
sensacion de la primera vez.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 6 actores.

Comentarios: Esta sesion fue sorpresivamente productiva; con la libertad que se
les propuso a los actores aparecieron diferentes caracteristicas en los personajes; debido
a que cada integrante del ensayo se presto de manera total al jugo escénico. Los sucesos
y las reacciones fueron cada vez mas espontaneas y enriquecedoras para los personajes;
asi, el pescador se ha vuelto tartamudo, la pescadora habla velozmente y sin detenerse,
el diablo ha incorporado el recurso del “encantamiento” a los seres humanos con
bombas yucatecas y el angel se volvié un ser tan antiguo y con tantas vidas pasadas que
se caracteriza por su memoria fallida y lenta. Con este material se ha definido la
relacién del diablo con los seres reales, ya que cuando se manifiesta a los ojos de los
pescadores toma la forma humana y se relaciona con ellos como tal, ahora bien, al
ejecutar la escena con la abuela el diablo es como un anciano y cuando se aparece a los
nifios lo hace, también, como si fuera un nifio; de este modo logra engafiarlos hasta el
punto en que el angel interviene. En cuanto al angel, si bien no tiene una posicion
pasiva debido a que se ha presente con su voz y su guitarra, si cumple la tarea de
mediador incorpdreo y omnisciente, presentandose a los humanos Unicamente al final

del espectaculo como lo indica la obra.
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Num. De Sesion: 24

Fecha: 30-04-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Realizar el primer ensayo completo y general de la obra recuperando
todos los hallazgos de la sesion anterior.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, ensayo de coreografia de
“Campechanita habanera”, ensayo de “La rama”, pase general de la planta de
movimientos.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: Si bien el ensayo fluyo completo sin ninguna interrupcion, se ha
hecho lento y aburrido. Los actores estaban preocupados por no perder las nuevas
caracteristicas de sus personajes y esto los hizo entorpecer su ejecucion tanto de texto
como de movimiento. Los comentarios de los actores al final de la sesion giran entorno
a esto y declararon haber sentido el ritmo lento y el ensayo completo lleno de

dificultades en su ejecucion.

Num. De sesion: 25

Fecha: 1-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Trabajar la espontaneidad en las acciones y reacciones, repasar el
trazo escénico y regular algunas intenciones en la produccion del texto de algunos
personajes.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, ensayo de la coreografia de
“Campechanita habanera”, ensayo del canto de “La rama”, canto de “El pregonero” en
el cual se muestran las bombas yucatecas inventadas por los actores, pase de las escenas
tratando de enfocarse en la espontaneidad de las acciones y reacciones.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 9 actores.

Comentarios: Hoy se realizd una actividad nueva, se le pidi6 a los actores que
contaran con cinco minutos del ensayo para idear una bomba yucateca que esté
relacionada con su personaje, estas bombas se van declamando a lo largo del canto de

“El pregonero” el cual es su canto popular campechano, la actividad se hizo con la idea
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de brindar a los actores un momento de esparcimiento y diversion para relajarlos en
cuanto a su trabajo de creacion y poder constituir una atmdsfera méas agradable para el
ensayo; la actividad funciono, el pase de las escenas fue méas ligero y entretenido
comparado con la sesion anterior, se recuperaron reacciones inesperadas de los actores y
algunas intervenciones nuevas e improvisadas han sido utiles para acumularlas en el
repertorio de posibilidades en las funciones. Se trabajo también en la regularizacién de
ciertas intenciones en la emisién de algunos textos, estas regularizaciones estan
relacionadas con el volumen de emision de la palabra y sobre todo con la acentuacion

de algunas vocales para precisar el trabajo con el acento yucateco.

Num. De sesién: 26

Fecha: 6-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Perfeccionar la manipulacién del costal por parte de los personajes
que se relacionan con él y pase general de todas las escenas posibles.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, ensayo de coreografia, ensayo de
“La rama”, trabajo de perfeccionamiento en la manipulacion del costal, pase general de
las escenas con interrupciones para limpiar movimientos y actividades fisicas.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 6 actores.

Comentarios: Se identificaron problemas con el amarre del costal en la primera
escena de la pescadora, por lo que se necesita realizar otro costal con un mejor sistema
de nudo y amarre. El ritmo de las escenas fue répido, las intenciones y reacciones se
percibian superfluas y poco organicas; algunos actores estaban desconcentrados por
diferentes problemas ajenos al montaje y algunos otros estaban mas concentrados en

manejar bien el costal que en su interaccion con los compafieros de escena.

Num. De sesion: 27

Fecha: 7-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Fijar la cantidad de bombas yucatecas que usara el diablo y el
momento en que las usard, realizar recordatorio de detalles en las acciones de los

actores escena por escena y pase general de todas las escenas posibles.
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Actividades: Calentamiento corporal y vocal, ensayo de “Campechanita
habanera” y “La rama”, canto de “El pregonero”, ensayo de las escenas del diablo para
fijar las bombas yucatecas que utilizar, ensayo de cada escena deteniéndonos en la
valoracion de los detalles y ensayo general de toda las escenas con continuidad.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 6 actores.

Comentarios: Se han fijado las bombas yucatecas que usard el diablo, la
mayoria de ellas se ejecutaran en la interaccion con los personajes femeninos. El
recordatorio de los detalles de cada escena ha servido para que los actores valoren cada
movimiento que ellos mismo propusieron desde el inicio del montaje pero que con el
paso del tiempo han ido mecanizando. El pase general ha tenido un rimo menos veloz

que la sesidn anterior, sin embargo, no ha sido aburrido.

Num. De sesion: 28

Fecha: 8-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Realizar ensayo general con la primera propuesta de vestuario
completo.

Actividades: Calentamiento vocal y corporal, ensayo de “Campechanita
habanera” y de “La rama”, canto de “El pregonero” y pase general con vestuario
completo.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: El vestuario funciond completamente y los actores no tuvieron
algin problema al usarlo, s6lo hay que realizar algunos ajustes a los trajes de los
peregrinos y de la abuela. El ensayo de hoy tuvo buen ritmo y los actores estaban muy
entusiasmados por probar el vestuario completo. La coreografia del final se asemeja de

manera satisfactoria al referente real de los ballets folcloricos que existen en Campeche.
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Num. De sesion: 29

Fecha: 13-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Pase general del montaje, con vestuario y maquillaje.

Actividades: Calentamiento vocal y corporal, ensayo de “Campechanita
habanera y “La rama”, canto del “Pregonero”, ensayo general con interrupciones para
hacer correcciones.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: El pase general tuvo una duracion de cincuenta y seis minutos, el
ritmo estuvo lento y la energia pesada, al ver toda la obra se perciben los desniveles en
cuanto a la apropiacion del acento yucateco y se dio la necesidad de acelerar algunas
escenas de los pescadores, asi como disminuir la intensidad de las escenas de los
muchachos. Los actores comentan sentirse satisfechos con el ensayo a pesar de algunas
fallas técnicas con el costal, al parecer se siente completos en la conformacién de sus

respectivos personajes.

Num. De sesion: 30

Fecha: 14-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Ensayo general con la primera prueba de luces.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, ensayo de “Campechanita
habanera” y “La rama”, canto de “El pregonero” y pase general con luces.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores.

Comentarios: En cuanto a la iluminacion, se platico con el disefiador la
necesidad de usar menos focos a causa de la poca resistencia de amperaje del sitio
donde estamos trabajando, debido a que no es una sala de teatro sino un patio de casa
que ha sido adaptada para nuestras funciones. Este patio se eligié por sus caracteristicas
naturales con arboles y plantas semejantes a los de Campeche y por que cuenta con unas
tarimas de madera que logran dar la idea de un muelle de malecén tal como lo sugiere el

texto. El ensayo mejoro en cuanto a la produccién del texto, la apropiacion del acento
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yucateco, sin embargo, todavia dos actores tienen algunos problemas de fraseo e

inflexiones.

Num. De sesién: 31

Fecha: 15-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Ensayo general con la incorporacion de la arena.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, ensayo de ‘“Campechanita
habanera” y “La rama”, canto de “El pregonero” y ensayo general con vestuario,
maquillaje y la arena en el piso con los actores descalzos.

Duracion: 2 horas

Participantes: 9 actores.

Comentarios: A esta sesion faltaron los peregrinos, por lo que no se ensayo ni
el inicio ni el final de la obra. Con la incorporacién de la arena los actores expresaron
haberse sentido completamente inmersos en un pueblo costero, el sonido que genero al
caminar sobre ella y la textura que percibieron en la planta de sus pies les enriquecio la
experiencia de ser “pescadores”; con forme al tema de ir descalzos, este es un requisito
explicito del texto, ya que el diablo esconde las chanclas de los pescadores como
primera broma hacia los seres humanos, sin embargo, una de las actrices no quiso estar
descalza en las funciones, por lo que se intervino el texto para que Unicamente el
personaje de la pescadora llevara las chanclas puestas. El ensayo fluyo con ritmo 6ptimo
y se observan avances en los dos actores gue tienen problemas con la pronunciacion del

yucateco.

Num. De sesién: 32

Fecha: 20-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Mostrar el trabajo realizado a la profesora Alejandra Gutiérrez, ya
que ella es nuestra profesora guia.

Actividades: Calentamiento corporal y vocal, ensayo de “Campechanita
habanera” y “La rama”, “Canto de “El pregonero”, ensayo de las escenas disponibles.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 7 actores, disefiador integral y profesora guia.
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Comentarios: Hubiera sido 6ptimo mostrar un ensayo general, pero, cuatro de
los actores no pudieron asistir a esta sesion debido a diferentes razones, por lo que la
profesora Alejandra Gutiérrez solo pudo observar algunas de las escenas del montaje.
Sus observaciones apuntaron hacia el tono de la puesta en escena, nos retroalimentd
acerca de la atmosfera de festividad que deberia existir en una pastorela y que en ésta
aun no se hacia del todo presente, también mencion¢ falta de energia en algunas de las
escenas, falta de nivelacién en el trabajo con la pronunciacion de la acentuacion
yucateca y nos pidié trabajar en la justificacion de la presencia del personaje del angel
durante toda la obra. Estas correcciones las trabajaremos en las proximas sesiones para

poder mostrarle a la profesora, en unos ensayos mas, los avances realizados.

Num. De sesion: 33

Fecha: 21-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Trabajar la atmosfera de festividad, nivelar la pronunciacion
yucateca y realizar ensayo técnico de sonido.

Actividades: Bailes populares, canto de “El pregonero”, improvisacion de
nuevas bombas yucatecas, asesoria activa de una fonoauditloga y ensayo técnico de
sonido.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores, 2 encargados de sonido y 1 fonoaudidloga.

Comentarios: Se intentd generar el ambiente de un tipica fiesta popular
campechana, sin embargo, los actores se encuentran nervios debido a que las fechas de
presentacion son muy cercanas y se sienten en desventaja por las correcciones
realizadas por la profesora guia. Dedicamos gran parte de esta sesion a recibir la
asesoria de Daniela Ibarra quien es fonoaudidloga profesional; ella nos dio algunos
comentarios de su diagnostico al ver el pase de las escenas en el ensayo técnico y
también compartio algunos consejos para lograr una acentuacion mas definida. Los
encargados del sonido son estudiantes de la Universidad de Chile de la carera de
Sonido, ellos evaluaron el equipo con que contamos, nos pidieron conseguir algunos
materiales y dispositivos técnicos para que puedan realizar una correcta instalacion en

el espacio.
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Num. De sesion: 34

Fecha: 22-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Trabajar la nivelacion de la acentuacion en todos los actores, realizar
ensayo técnico con el equipo completo de sonido y nivelar la energia en cada escena.

Actividades: Ensayo de “Campechanita habanera”, canto de “El pregonero”,
ensayo general con instalacion de sonido e interrupciones para hacer correcciones con
respecto a la energia.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores y 2 encargados de sonido.

Comentarios: En este ensayo se notaron mejoras en la calidad energética de
cada actor, disfrutaron mas las situaciones de la historia. El equipo de sonido ha sido
instalado y utilizado a perfeccién en cuanto a volumen, distribucién y acustica. Se
observan avances en la nivelacién de la acentuacion yucateca, ya que los actores han

estado realizando los ejercicios sugeridos por la fonoaudi6loga.

Num. De sesion: 35

Fecha: 27-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Ensayo general y muestra a la profesora Alejandra Gutiérrez.

Actividades: Ensayo de “Campechanita habanera”, canto de “El pregonero”,
canto de “La rama” y ensayo general con vestuario, sonido, arena, iluminacion y
proyeccion de agua.

Duracion: 4 horas.

Participantes: 11 actores, 2 encargados de sonido, disefiador integral, profesora
guia y fotdgrafa.

Comentarios: Hoy se tomaron las fotos con las cuales se realizaran el programa
de mano vy los afiches, el ensayo fue general. La profesora Alejandra Gutiérrez nos
retroalimentd acerca de mejorar la el trabajo de proyeccién de voz y volumen de
algunos actores, la presencia del angel sigue siendo confusa e indefinida, la escena de la
abuela y el diablo parecer ser confusa, ha mejorado el tono de la pieza pero la energia
general del montaje es baja, falta velocidad. Debido a los comentarios de la profesora,

los actores decidieron quedarse mas tiempo para realizar otro ensayo, el cual durd 6
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minutos menos que el primero; gand en ritmo y velocidad, los actores se fueron
satisfechos de haber experimentado un mejor nivel energético. Por altimo, se encontrd
una solucion para la presencia del angel, se ha incorporado una banca blanca al centro
del escenario, en el nivel mas alto y ahi el angel toma diferentes posturas de observador,
estas posturas las va modificando con forme a sus participaciones con la ejecucion de la

guitarra 0 con su canto.

Num. De sesion: 36

Fecha: 28-05-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Realizar ensayo general.

Actividades: Canto de “El pregonero”, canto de “La rama” y ensayo general.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores, disefiador integral y asistente, 2 encargados de
sonido,

Comentarios: El ensayo estuvo muy accidentado, los cuernos del diablo se
despegaron, el rabo se zafd del pantalon, algunos actores olvidaron textos y otros
olvidaron parte de la planta de movimientos. Estamos a una semana de dar la primera
funcion, los actores se encuentran inseguros y nerviosos, por lo que se volvid necesario
tener un momento para reflexionar acerca de esta situacion. Después de haber expresado
sus preocupaciones y puntos de vista, platicamos acerca de la necesidad de tener un

ensayo con publico, por lo que se acordd que el Gltimo ensayo general sera con publico.

Num. De sesién: 37

Fecha: 3-06-09

Lugar: Coartre

Objetivos: Ensayo general con puablico.

Actividades: Baile de “Campechanita habanera”, canto de “El pregonero” y
ensayo general.

Duracion: 2 horas.

Participantes: 11 actores, disefiador integral y asistente, 2 encargados de sonido

y 5 espectadores.
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Comentarios: El ensayo con publico no fue exactamente lo que teniamos como
expectativa debido a la poca cantidad de asistentes, sin embargo, ha servido para tener
una vision acerca de lo qué pasa con la percepcion del espectador. Los actores
expresaron sentirse listos para cumplir con las funciones y el resto del equipo esta en la
misma situacién. Este ensayo ha tenido una Optima velocidad, no fue aburrido y los

espectadores declararon haberse entretenido durante todo el espectaculo.

Num. De funcién: 1

Fecha: 4-05-09

Lugar: Coartre

Duracion: 50 min.

Comentarios: La capacidad de las gradas estuvo al méximo, los actores
iniciaron bastante nerviosos, la respuesta del publico fue activa sobre todo con sus risas
y en el dialogo directo con los actores. Los actores comentaron que se sintieron frios y
juzgéndose, en general fue una buena funcion pero se perdi6 el elemento de la

espontaneidad debido a los nervios del estreno.

Num. De funcién: 2

Fecha: 5-05-09

Lugar: Coartre

Duracion: 50 min.

Comentarios: A esta funcion asistieron la mayoria de los profesores que
evaluaran el trabajo de investigacion, los actores no se enteraron de esto. La funcion
inici6 con buen ritmo y se conservo hasta el final del espectaculo. El publico igualmente
estuvo participativo y divertido. Los actores comentaron haber sentido satisfaccion por
su desempefio en esta funcidn, todos estaban escuchando a sus comparieros, se percibian
mas seguros en el escenario y se atrevieron a jugar. Esta funcion mostro el trabajo
realizado en cuanto a las acciones cotidianas y la espontaneidad y se manifesto el factor

de la improvisacion.
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Num. De funcién: 3

Fecha: 6-06-09

Lugar: Coartre

Duracion: 50 min.

Comentarios: En esta Gltima funcién el pablico se percibia més concentrado
que divertido y los actores se desconcentraron al no percibir la misma respuesta activa
de parte de los espectadores, el ritmo no disminuyo, pero los actores se notaban
inseguros y esperando respuesta de parte de sus receptores, respuesta que no fue
evidente. La funcién fluyo sin problemas técnicos, sin embargo, a nivel energético la
calidad no fue Optima. Los actores comentaron estar insatisfechos con la funcion debido
a la desconcentracion que les gener0 la presencia de un tipo de publico distinto; a pesar
de lo anterior es importante mencionar que surgieron hallazgos importantes en la
relacién que se da entre los personajes de los muchachos, dichos personajes mostraron
tener maduracion en cuanto a su interaccién dentro de la dinamica del texto y
exploraron intenciones y matices distintos que enriquecieron la conformacion del
caracter.

Hasta este punto se puede considerar como terminada la parte practica de esta
investigacion, dejando como recomendacion la realizacion de futuras funciones con la
idea de madurar cada vez mas la puesta en escena y asi ir evaluando el progreso que se
da con la interaccién con el espectador y con los elementos que se han ido trabajando al
interior de éste espectaculo y que forman parte de los postulados de la poética

directorial de Victor Jara.
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