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EDITORIAL

EIN°41 de la Revista DLL corresponde a un nimero monogrifico de Estudios Teatrales
que, anclado en Valdivia y la UACh, cruza el puente de la Isla Teja y dialoga con otros escenarios
y lugares de Chile, Costa Rica y Argentina.

El teatro es un dmbito crucial para el Instituto de Lingiiistica y Literatura, que despliega
su trabajo en investigacién y docencia de pre y postgrado. Desde el pregado, las carreras de Pe-
dagogia en Lenguaje y Comunicacién, y Comunicacién en Lengua Inglesa, instalaron tempra-
namente la primera Linea de certificacién, la de Direccién teatral escolar (luego vendrian otras);
tres nombres hay que relevar en esta empresa y mirada visionaria desde el 2008, Roberto Mata-
mala, Margarita Poseck y Amalia Ortiz de Zarate. Desde el postgrado, el Magister en Literatura
Hispanoamericana Contempordnea, ademds de sus cursos, realiz6 distintas versiones de los Se-
minario de dramaturgia chilena, que cobré vuelo hasta ser un congreso de cardcter internacional
(trabajos que serfan publicados desde el instituto y esta revista). Estos espacios se tornan lugares
de reflexién y de un quehacer teatral para académicos y estudiantes. Un compromiso mayor asu-
men los académicos con la creacién de las companias de teatro que dirigen, con estudiantes y/o
actores profesionales.

El excurso previo es vdlido como antecedente que le permite tomar mds cuerpo ain y
sentir un piso s6lido, al trabajo que se viene haciendo desde hace dos anos, de la mano del colega
Dr. Adolfo Albornoz. El nos propone y presenta el siguiente ntimero dedicado cabalmente a los
Estudios Teatrales, y que es, principalmente, la concrecién de la experiencia compleja y completa
del teatro, en su multidimensionalidad.

Este niimero contempla las secciones, Articulos: Pedagogia Teatral, Teatro aplicado, His-
toria del teatro, Teatro en escena; Entrevista; Creacién literaria (Dramaturgia); Notas y Archivos.
Estas secciones son antecedidas por el prélogo de Adolfo Albornoz, “Panorama Austral de los Es-
tudios Teatrales”, que va dando cuenta, a modo de resefia, del contexto en que surge (momento y
lugar) y de los aspectos principales de cada seccién. Cabe consignar que es parte de este nimero
un conjunto de afiches teatrales de Luis Barahona, que cruzan la revista y que van construyendo
el virtuoso didlogo entre teatro e imagen. En la seccién notas, Albornoz hace una semblanza de
Lucho Barahona, desde su invaluable valor de archivo, que contextualiza su obra y su relacién
con el teatro, particularmente con el Teatro del Angel (en el exilio en Costa Rica).

Agradecemos al Dr. Albornoz por este nimero, preparado con tanta dedicacién, re-
flexién, preocupacién y, principalmente, por la generosidad de querer difundir y divulgar los
trabajos tedrico-practicos propuestos por estudiantes, colegas e invitados especialistas en las dis-
tintas dreas que cubren los Estudios Teatrales. Un aspecto relevante que encontramos en los arti-
culos y notas es el valor testimonial y experiencial, esa voz en primera persona, singular o plural,



que se muestra desde su honesto lugar de enunciacién y que, creemos, no invalida la rigurosidad
investigativa.

La invitacién es a leer (escuchar y ver), de principio a fin este nimero, que sabemos que,
ademds de gustarles, serd de gran valor investigativo.

Claudia Rodriguez Monarca
Directora DLL
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PROLOGO

Panorama Austral de Estudios Teatrales

Tras varios afios en que el teatro vio disminuida su presencia en Documentos Lingiiisticos
y Literarios (DLL), el presente volumen monogrifico dedicado a la cuestién teatral retoma este
componente temdtico presente, aunque de manera intermitente, durante buena parte de la histo-
ria de esta prestigiosa publicacién periédica. Corresponde celebrar, entonces, los once materiales
reunidos en esta entrega: cuatro articulos, dos notas, una entrevista, dos piezas dramdticas y dos
series de items de archivo. En conjunto dan cuenta del cardcter complejo y poliédrico del campo
teatral actual. Los escritos son presentados segiin los siguientes dmbitos de trabajo: Pedagogia
Teatral, Teatro Aplicado, Historia del Teatro, Puesta en Escena, Dramaturgia y Teatro e Inter-
disciplina. Se suma un valioso material de archivo relacionado con el exilio teatral chileno en
Costa Rica durante los afios setenta y ochenta del siglo XX y otro relativo al quehacer escénico
impulsado durante los afios 2021 y 2022, desde el Instituto de Lingiiistica y Literatura de la Uni-
versidad Austral de Chile, por la Linea de Certificacién en Teatro Escolar vinculada a la carrera
de Pedagogia en Lenguaje y Comunicacidn.

Algunos articulos tuvieron su origen en el Ciclo de Clases Abiertas en Artes Escénicas,
otros escritos provienen del Ciclo de Autor/a Dramatis Personae, ambos organizados por la Linea
de Certificacién en Teatro Escolar, y algunos surgieron como ponencias para eventos académicos
externos —de ahi el trasfondo de oralidad en varios de estos textos. Algunos escritos, ademds,
responden a proyectos de investigacion o formacién en desarrollo en la Universidad Austral de
Chile, mientras que los materiales relativos a creaciones escénicas recientes dan cuenta de pro-
duccién teatral concretamente vinculada al Instituto de Lingiiistica y Literatura y la ciudad de
Valdivia durante el tltimo par de afos.

Este volumen monogréfico, por otra parte —aunque sin habérselo propuesto inicialmen-
te—, es también un registro y testimonio de un momento histérico critico. Si la pandemia de
COVID-19 afecté a la Humanidad en todas las dimensiones de la existencia imaginables, por
supuesto, hizo lo propio con el teatro. Las politicas de confinamiento y aislamiento, las medidas
de distancia social y uso de mascarillas que han delineado el paisaje cotidiano global durante
los tltimos afos, impactaron en particular en el teatro: una experiencia humana esencialmente
convivial y cara a cara. Pero las creadoras y los espectadores, los docentes y las estudiantes, las
investigadoras y los lectores del género dramdtico, adaptindose y reinventindose, continuaron su
labor. Y de esto, de unas formas u otras, informan casi todos los materiales aqui reunidos, desde
articulos que surgieron de clases de teatro o eventos académicos afines realizados de manera vir-
tual, hasta ensayos y obras de arte que reflexionan sobre la posibilidad misma del teatro online.

Es por todo lo anterior que este nimero de la revista DLL termina ofreciendo un “Pa-
norama Austral de Estudios Teatrales” (que, por su anclaje institucional, también podria ser
considerado un Boletin Austral de Estudios Teatrales 2021-2022), el cual, desde Valdivia, a través
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de las autoras y los autores convocados y las experiencias y los casos tematizados, dialoga prefe-
rentemente con Chile, Costa Rica y Espana.

Este “Panorama Austral de Estudios Teatrales” tributa de la delgada, pero larga tradicién
teatral al interior de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Austral de Chile.
Por ejemplo, reconoce el enfoque filolégico con el que durante el tltimo tercio del siglo pasado el
profesor Erwin Haverbeck Ojeda abordé el teatro cldsico espanol (E/ tema mitoldgico en el teatro
de Calderdn, 1975); se nutre del esfuerzo pedagdgico que desde inicios del siglo XXI el profesor
Roberto Matamala Elorz desplegé para vincular el teatro y la educacion (Cldsicos sin vergiienza,
2019) y paralelamente para investigar y relevar la tradicién teatral local (La escena temblorosa,
2018); y valora la mds reciente labor creativa realizada por la profesora Margarita Poseck Menz
para vincular la produccién escénica valdiviana con lenguajes artisticos contempordneos (Com-
pania Teatro Pequena Isla, 2004-2014).

El presente volumen monogrifico de DLL recoge esta valiosa historia, a la vez que la
amplia y complejiza para inscribirse cabalmente en el campo de los Estudios Teatrales segin su
mds amplia y actual comprensién tedrica-prictica, donde concurrentemente se hace y se piensa el
teatro —liberado del tradicional encuadre literario, por lo tanto, emancipado del textocentrismo—
en funcién de objetivos diversos, para todos los cuales, sin embargo, se afirma la centralidad de
las dimensiones presencial (“aqui y ahora”) y performativa (“accién en vivo”) de lo teatral. (Desde
esta perspectiva, cabe aclarar que el tradicional texto dramdtico no es desestimado, sino revalo-
rado y resituado como componente del entramado escénico.)

La identificacién de dreas (sub)disciplinarias que estas paginas proponen (Pedagogia Tea-
tral, Historia del Teatro, etc.), asi como sus deslindes, no pretende ser taxativa, sino ilustrativa.
Recoge, pero no agota, varias de las principales especialidades consensuadas dentro de los Estu-
dios Teatrales, un campo de trabajo académico dindmico como pocos. A partir de contenidos
sustentados en la especificidad chilena y latinoamericana, los trabajos reunidos articulan una
mirada plural sobre el saber-hacer teatral que quiere ser provechosa para las y los estudiantes, do-
centes, investigadoras, creadores, lectoras y espectadores de hoy y mafnana. Asi, y para ampliar las
posibilidades de interlocucién de este conjunto de materiales, mientras algunos escritos enfatizan
bases tedricas, otros subrayan despliegues metodolégicos y alguno acentta aterrizajes empiricos;
mientras en ciertos pasajes se prioriza la clave investigativa, en otros se opta por el tono reflexivo

y en unos cuantos se prefiere el registro testimonial.

En la seccién Articulos, el trabajo de Maria José Neira, en funcién de la propuesta “el
aula como escenario”, revisa tres ejemplos de vinculacién entre pedagogia y teatro: una unidad
diddctica titulada “Teatro y Escritura”, un taller de “Habilidades Comunicacionales Aplicadas”
y la pieza dramadtica Antigona-Sepulturera de su autoria. El escrito de Carlos Paniagua sintetiza
diversas aproximaciones a la teoria y la practica del Teatro Foro a partir de la experiencia del
grupo Teatro Avellana que ¢l dirige. El articulo de Adolfo Albornoz tensiona la historiografia del
teatro desde la mirada de los Estudios de Exilios para examinar un capitulo casi desconocido de
la expatriacién teatral chilena: la compania Teatro del Angel, exiliada en Costa Rica tras el Golpe
de Estado de 1973. Por tltimo, el ensayo de Margarita Poseck reflexiona sobre la puesta en escena
virtual Australopithecus, el viaje (2021), producida durante la pandemia, y asi de paso revisa su
propia trayectoria experimentando posibilidades de relacién entre teatro e imagen.
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En la seccién Entrevistas, la conversacién con Marco Antonio de la Parra, uno de los
protagonistas indiscutidos de la escena teatral chilena y latinoamericana durante ya casi cinco
décadas, indaga preferentemente en su proceso de formacién como lector, escritor y hombre de
teatro y también en su propia préctica formadora de nuevas plumas y voces.

En la Seccién Dramaturgia, se presentan dos textos dramdticos recientemente estrenados
y hasta ahora inéditos. El primero es £/ siltimo conversatorio de Marco Antonio de la Parra, estre-
nado en enero de 2021, escrito para ZOOM, texto donde el autor, entre otros temas, aborda la
soledad en tiempos de crisis y la cuestién de la experiencia teatral online. Le sigue Australopithecus,
el viaje de Gerardo Oettinger, estrenada en mayo de 2021, presentada via streaming, pieza donde
el autor, entre otros asuntos, reflexiona sobre el encierro y la posibilidad de una utopia pospan-
demia.

En la seccién Notas, el trabajo de Constanza Alvarado perfila lineas de convergencia entre
los Estudios Teatrales y los Estudios de las Comunicaciones, con énfasis en el trabajo de Archivo,
y para esto presenta una valiosa iniciativa de Humanidades Digitales de la que ella forma parte: el
Proyecto Arde, un archivo sobre artistas y practicas culturales que prioriza la produccién escénica.
El texto de Adolfo Albornoz presenta una breve semblanza del ilustre artista teatral de origen chi-
leno Lucho Barahona, exiliado desde el afio 1974 en Costa Rica, pais en el que reside hasta hoy.

La breve presentacién de Barahona sirve de contexto para la primera serie que forma par-
te de la seccién Archivo. Se trata de afiches teatrales elaborados por Lucho Barahona en el exilio
durante los afos setenta y ochenta, la mayorfa para la compaiia Teatro del Angel y unos pocos
para otras instituciones escénicas costarricenses —destacando varias piezas visuales concebidas
para obras del célebre dramaturgo chileno Alejandro Sieveking, con quien colaboré artisticamen-
te durante décadas y a quien lo unié una amistad de toda la vida. La mayor parte de estos mate-
riales son desconocidos en Chile y su recuperacion, valiosa por si sola como ejercicio patrimonial
y de memoria, adquiere especial relevancia en la antesala de la conmemoracién de los 50 anos del
Golpe de Estado de 1973.

Completa la seccién Archivo y a su vez cierra este nimero de DLL un breve registro
visual que da cuenta de algunas lineas de accién desarrolladas durante los afios 2021 y 2022,
desde el Instituto de Lingiiistica y Literatura de la Universidad Austral de Chile, por la Linea de
Certificacién en Teatro Escolar vinculada a la carrera de Pedagogia en Lenguaje y Comunicacidn,
prestandose particular atencién a uno de los mds nuevos y promisorios proyectos: la compafiia

Teatro de la Linea, integrada por estudiantes, egresadas y egresados de esta unidad académica.
Sélo queda agradecer a la profesora Claudia Rodriguez Monarca, directora de Documen-
tos Lingiiisticos y Literarios, y al comité editorial de la revista, por la estupenda acogida brindada
a la propuesta de este “Panorama Austral de Estudios Teatrales”, y el enorme apoyo dado para su
materializacién e insercidon en la magnifica tradicién de esta publicacién académica.

Dr. Adolfo Albornoz Farfas

Sociblogo y Director de Teatro

Instituto de Lingiiistica y Literatura UACh
Editor Invitado
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RECONOCIMIENTO

La difusién y puesta en valor de la serie de afiches disefiados e ilustrados por Lucho Bara-
hona durante su exilio en Costa Rica junto a la compaifa Teatro del Angel que publica el presen-
te nimero de Documentos Lingiiisticos y Literarios, ha sido posible gracias a la valiosa y generosa
labor del colectivo interdisciplinario de trabajo en torno a las Humanidades Digitales Proyecto
ARDE, que a través de su archivo de artistas y prdcticas culturales ha producido la coleccién
“Huellas del Exilio”.

Esta coleccién, desarrollada por Proyecto ARDE en colaboracién con LaMAE (Funda-
cién Memoria de las Artes Escénicas de Costa Rica), fue un resultado del proyecto “Archivos de
exilio: tras la huella de un material patrimonial de las artes escénicas chilenas en Costa Rica”,
financiado por el Fondo Nacional de Fomento y Desarrollo de las Artes Escénicas de Chile,
Convocatoria 2021.

La coleccién “Huellas del Exilio”, cuyos materiales trascienden la obra de Lucho Baraho-
na editada en este volumen, puede ser visitada en el siguiente enlace:

https://proyectoarde.org/collections/show/33

Para conocer varias otras interesantes colecciones y el quehacer general de Proyecto Arde,
se puede visitar: https://proyectoarde.org/
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El aula como escenario: tres experiencias de vinculacion entre la pedagogia y el teatro

El aula como escenario:
tres experiencias de vinculacién entre la pedagogia y el teatro’

The classroom as a stage: three experiences of linking pedagogy and theater

Maria José Neira Sepulveda
Universidad de Castilla-La Mancha

mjose.neira@alu.uclm.es
Resumen

En este articulo reflexiono sobre la prictica docente en didlogo con los dmbitos de la
lengua y la literatura, la pedagogia teatral y la creacién artistica-escénica. Reviso tres ejemplos de
vinculacién entre la pedagogia y el teatro: una unidad didéctica titulada “Teatro y Escritura”, un
taller de “Habilidades Comunicacionales Aplicadas” y una obra de teatro, titulada Antigona-Se-
pulturera, presentada en liceos. Identifico objetivos, describo procesos y evalto resultados para
comprender algunos de los alcances que tiene para el campo de la educacién apelar al recurso
teatral.

Palabras clave: pedagogia, teatro, lengua y literatura, pedagogia teatral, teatro aplicado
Abstract

This article reflects about the teaching practice considering the fields of Language and
Literature, Theatre Pedagogy, and artistic-scenic creation. The paper reviews three examples of
the relationship between pedagogy and theatre: a didactic unit called “Theatre and Writing”, a
workshop named “Applied Communication Skills” and a stage production, Antigona-Sepulturera
[Antigone-Gravedigger], that toured by several high schools. The objectives are identified, part of
the processes are described, and some of the results are evaluated to understand what is at stake
when recurring to theatre from education.

Keywords: education, theatre, language and literature, theatre pedagogy, applied theatre

1 La primera versién de este trabajo fue presentada en modalidad online el 27 de abril de 2021, como sesién in-
augural del Ciclo de Clases Abiertas en Artes Escénicas organizado por la linea de Certificacién en Teatro Escolar
vinculada a la carrera de Pedagogia en Lenguaje y Comunicacidn, en el marco de las actividades del drea de Teatro
del Instituto de Lingiiistica y Literatura de la Universidad Austral de Chile.

2 Marfa José Neira es Profesora y Dramaturga. Licenciada en Educacién y Diplomada en Escritura de No Ficcién
por la Universidad Alberto Hurtado, Licenciada en Teatro y Mdster en Humanidades con mencién en Literatura por
la Universidad del Desarrollo y Mdster en Letras y Humanidades y Doctoranda en Humanidades, Artes y Educacion
por la Universidad de Castilla-La Mancha. Profesora de la Escuela de Talentos Académicos (ALTA) de la Universidad
Austral de Chile.

27



Documentos Lingiiisticos y Literarios, Julio 2021 - Diciembre 2022, N° 41, 27-39 ISSN 0716-4394

Recibido: 1/09/2022
Aceptado: 7/11/2022

1. Introduccién

Este trabajo presenta una mirada reflexiva sobre la practica docente en los dmbitos de la
lengua y la literatura, la pedagogia teatral y la creacién artistica-escénica. Reviso tres ejemplos
experienciales de vinculacién entre la pedagogia y el teatro con el fin de identificar sus objetivos,
describir sus procesos y comprender algunos de los alcances que tiene para el campo de la educa-
cién apelar al recurso teatral.

En primer lugar, se detalla la creacién, aplicacién y evaluacién de una unidad diddctica
titulada “Teatro y Escritura”, enfocada en el eje de Escritura y enmarcada en la unidad de Drama,
en el dmbito escolar. Luego se revisa la creacién, implementacién y valoracién de un taller de
“Habilidades Comunicacionales Aplicadas”, en el que las herramientas teatrales son puestas al
servicio del aprendizaje de habilidades de comunicacién efectiva para la vida social y laboral de
jovenes estudiantes. Por tltimo, se recapitula la creacién, produccién y circulacién de la obra de
teatro Antigona-Sepulturera, haciendo énfasis en el proceso de escritura del texto dramdtico y las
presentaciones de la puesta en escena en establecimientos escolares.

2. Unidad did4ctica “Teatro y Escritura”
2.1. ;Cémo y para qué ensenar teatro en la asignatura de Lengua y Literatura?

Cuando enseno lenguaje pienso en cémo aprovechar la oportunidad para impactar en
mis estudiantes, no en cumplir con dictar una asignatura més del curriculum nacional. Creo que
toda decisién pedagégica puede resonar en la vida cotidiana y en la vida profunda de un estu-
diante. Por lo tanto, el alcance de estas decisiones es impensado porque, segtin Paulo Freire, “toda
préctica educativa supone un concepto del hombre y del mundo” (cit. por Grundy 19).

Ensefar lenguaje es también formar cerebros, abrirlos para que el mundo entre en ellos.
Es hacer magia. Los docentes de alguna manera somos creadores de ideas, impulsores de pensa-
mientos y facilitadores de reflexién.

El afio 2014 realicé la creacién, implementacion y andlisis de mi primera unidad didéc-
tica. La titulé “Teatro y Escritura” y la apliqué en un séptimo bdsico de un colegio de ninas en la
ciudad de Santiago. Pronto la repliqué con estudiantes de primero medio en otro colegio, pero
el objetivo no varié. Buscaba conseguir un aprendizaje significativo de la escritura dramadtica.
Mi intencién era que las estudiantes devinieran competentes en la utilizacién correcta de los
usos comunicativos para ser capaces de desenvolverse activamente en el mundo y que, a su vez,
se hicieran cargo de lo que implica el intercambio social de las ideas para asi llegar a conformar
una visién personal del entorno social y cultural. Parecia una meta enorme, pero la sabia posible.

En concreto, la misidn era escribir una escena a partir de la lectura de las tragedias cldsicas
Antigona de Sétocles y Las Euménides de Esquilo. Empecé con ninas de doce anos. Para mi fue
un reto necesario. ;Demasiado pequenas? No lo dudé ni un segundo. Empezar a escribir no tiene
edad recomendada, pensé.
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2.2. ;Por qué teatro o “la temida unidad de drama”?

No olvidemos que el teatro es un arte esencialmente politico y dialégico, cuyo elemento
central tiene relacién con la presentacién y representacién de los conflictos desde los cuales la
humanidad ha construido su vida en comunidad. Desde el conflicto emanan discursos que se
sittan dialégicamente y, por ende, ideoldgicamente para mostrar las pugnas de poderes existentes
en el campo de lo social. Todo esto estd presente en las pdginas dramdticas (trdgicas en este caso)
que propuse leer. Pero para develar ese contenido es necesario leer entre lineas y luego probar esas
lineas en la accién. Me convenci y las convenci: -;Podemos hacerlo?, preguntaba. -;Si, podemos!,
me respondian a coro. Como ha explicado Juan Villegas:

“el drama presenta un mundo organizado de tal manera que elimina la neutralidad de las situa-
ciones y les proporciona una pos%bilidad dramitica [...] los sucesos, los motivos, los problemas
ideoldgicos, personajes, al incorporarse a cierta clase de construccién de mundo o disposicion de
los sucesos [...] subordinados funcionalmente a su construccién” (p. 31).

Pero esto no ocurre solo en el teatro. En la pedagogia pasa algo similar: hay ideologfa,
por supuesto. Crear una unidad diddctica es tomar una posicién, es preguntarte cudl mundo
quieres mostrar o qué aspecto de este quieres relevar, puesto que no existe la ensenanza neutra.
Por consiguiente, yo escogi mi lugar: lograr aprendizajes significativos para que las estudiantes co-
nectaran conocimientos previos, asimilaran contenidos nuevos, les diesen un significado propio
y finalmente lo filtraran generando un conocimiento critico y creativo. Por todo esto (que no es
poco) escogi trabajar la escritura teatral, porque es dialdgica, polifénica y reflexiva, y principal-
mente porque permite a las estudiantes elaborar un conocimiento del mundo, de los demds y de
si mismas.

2.3. Mi unidad

Considerando lo que hasta ahora he comentado, creé una secuenciacién diddctica com-
puesta por quince sesiones de clases que tuvo en cuenta lo siguientes objetivos:

- Indagar en la vigencia de dos textos dramiticos cldsicos.

- Fomentar la capacidad para elaborar discursos propios.

- Establecer puentes entre la asignatura de Lenguaje y la de Historia y Ciencias Sociales,
mediante una metodologfa interdisciplinaria, en relacién con la vida en democracia en la Grecia
cldsica y el ejercicio de la ciudadania.

- Focalizar la atencién en temas universales como poder y rebeldia, género y juventud.

Para conseguir estos objetivos, las estudiantes leyeron fragmentos de Antigona de Séfo-
cles, Antigone de Jean Anouilh, Antigona furiosa de Griselda Gambaro y Las Euménides de Esqui-
lo. Ademds, vieron videos y revisaron imdgenes que funcionaron como estimulos visuales para
promover el debate alrededor de las problemdticas mencionadas.

Las estudiantes leyeron de forma guiada, auténtica y situada para escribir de forma re-
cursiva, modelada y retroalimentada. El objetivo era que asentaran los conceptos dramdticos por
medio de la accidn creativa.

Organicé estas clases como una propuesta de proyecto y planteé la escritura como un

29



Documentos Lingiiisticos y Literarios, Julio 2021 - Diciembre 2022, N° 41, 27-39 ISSN 0716-4394

proceso recursivo y ciclico para que cada estudiante-escritora pudiese, en el ir y venir con el texto,
cuestionar su ejecucién tanto en su forma como en su contenido. Asi, ellas llegaron a un texto,
pero también a preguntas o reflexiones surgidas durante la escritura y de esta manera consiguie-
ron acercarse a una interpretacion del mundo desde los textos.

Considero importante destacar que pensé la escritura esencialmente como una actividad
de busqueda para la escena teatral y las potencialidades expresivas de cada estudiante. Por este
motivo titulé la unidad como “Teatro y Escritura”, pensando que en el espiritu ludico concreto
(escénico) subyacia la posibilidad de elaboracién de pensamiento critico.

2.4. ;En qué consistian las clases?

Las estudiantes realizaron ejercicios de escritura a partir de diversos estimulos y pies forza-
dos: escritura de monélogos y didlogos a partir de personajes observados, lectura de fragmentos,
visionado de videos e imdgenes; realizacién de investigacién sobre temas, personajes y conflictos
para escribir y reescribir; revisién, edicién, preparacién y presentacion del texto. Por ende, des-
cubrieron la ausencia de neutralidad dentro de las situaciones dramdticas y reconocieron los pro-
blemas ideoldgicos siempre presentes. Finalmente, cada estudiante hizo una adaptacién de una
escena y luego conformaron grupos para realizar el montaje de una de las escenas, escogida con
la misma libertad con que crearon los textos. Por supuesto, el nivel de logro de cada estudiante y
grupo fue distinto, pero esta variedad enriquecié el trabajo del curso.

2.5. Evaluacién para el aprendizaje

Para que el trabajo correspondiente a esta unidad no se convirtiera en una tarea més, puse
el foco de la evaluacién en ciertos aspectos (no en todos porque esto es imposible y desalienta a
los estudiantes). Lo més relevante de tener en cuenta es que recurri a la coevaluacién y la autoeva-
luacién, es decir, se evaluaron entre ellas y a si mismas. De esta manera, la relectura colaborativa
fue un eje fundamental de la evaluacién, pues la lectura y relectura de los borradores del proceso
de escritura, segin Mabel Condemarin y Alejandra Medina (2000) “constituye una primera so-
cializacién de los textos, la que permite apreciar su efecto sobre el lector antes de la socializacién
definitiva. La relectura colectiva implica leer criticamente, escuchar opiniones, poner en comtn
los saberes y construir otros” (p. 53).

¢Por qué tomé estas decisiones? Porque me importaba desarrollar la responsabilidad y au-
tonomia sobre el propio aprendizaje. Y porque esta evaluacién auténtica del aprendizaje permite
trazar rutas personales validas, valorar la socializacién de los textos y considerar que la relectura
colectiva implica leer criticamente, escuchar opiniones, poner en comtn unos saberes y construir
otros.

Por dltimo, también contemplé una evaluacién edumétrica y por desempeno, traducida
en procesos de coevaluacién y autoevaluacién por medio de rubricas. Escogi la evaluacién de
desempefio porque “proporciona evidencias de las tareas que las estudiantes han realizado en
cuanto incluye la lectura de un texto y variadas respuestas frente a ella; por ejemplo, escribir un
texto, realizar un comentario o una dramatizacién [...]” (Condemarin y Medina, 2000, p. 63).
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2.6. Resultados

¢Cbémo son los resultados de este tipo de proceso pedagdgico? Interesantes, llamativos y
variados, segtin los grupos de estudiantes que lo realizan. En su primera versién, sin duda la mds
desafiante por la edad de las alumnas de séptimo bdsico, el nivel de complejidad alcanzado fue
menor en cuanto a reflexion, pero éptimo en la comprensién general de las obras y el estable-
cimiento de relaciones con los temas de fondo. En primero medio aumenta la complejidad de
las creaciones porque se reflexiona de un modo diferente sobre los conceptos subyacentes a las
tragedias presentadas como estimulos textuales. Por ejemplo, poder o rebeldia no representan lo
mismo a los doce afios que a los catorce. A los catorce, Antigona y Orestes se enamoran, van en
busca de venganza y hacen justicia porque son jévenes, poderosos e invencibles. En palabras de
una estudiante: “Profe, si los dos son bacanes, pueden juntarse en mi escena y poner las cosas en
su lugar. ;Cémo tanto sufrimiento! ;Dénde estd la justicia?”.

ONL:QO"“" 50Pc—,ro]o
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Anotacién en la pizarra de una frase relevante de una estudiante de 7° Bésico. Santiago, 2014.

Me embarqué en esto para promover el ejercicio de la libertad en la construccién drami-
tica e indagar en la exploracién de la reescritura y porque entiendo que la escritura es un proceso
gradual, en el que todo avance no necesariamente supone resultados inmediatos, pero cimienta
logros futuros.

2.7 ;:Qué se logra con un desafio pedagégico como este?

Esta unidad diddctica contribuyd, en primer lugar, a validar la expresién personal de las
estudiantes, por una parte, porque les permite comprender y leer el mundo desde el lugar que
cada una ocupa, por otra parte, porque se tiene en cuenta el mundo cercano de cada una, sus
experiencias y referentes y, por altimo, porque da espacio a las alumnas para manifestarse.

Las Antigonas centradas en su conflicto fraterno, peleindose con Ismene por pequenas
diferencias y luego por asuntos grandes, como el respeto de los derechos humanos, hicieron
sentido a mis estudiantes. Decfan: “Asi somos todos, tenemos formas diferentes de pensar... mi
abuelo, por ejemplo...” y entonces contaban historias familiares relacionadas con la historia del
Chile reciente y hacian conexiones... Era una belleza ver cémo se esforzaban para dar nombre
a sus ideas. Y tras darles un poco mds de andamiaje (herramientas, pistas, etc.) ellas llegaban
a ordenar sus pensamientos. Un videito de las madres de mayo, otro de una puesta en escena
contempordnea de la tragedia... y ya sabian que podian quitar al personaje que les sobraba y re-
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Borrador de una escena escrita por una estudiante de 7° Bdsico. Santiago, 2014.

Evidentemente, es diferente el nivel de elaboracién del discurso entre cursos de un nivel
y otro, pero siempre aparece. Es la magia de los cldsicos, del teatro y de la pedagogia. En un nivel
emerge con mas andamiaje que en otro, pero surge igual. Por esto mismo, en una tercera ocasién
en que apliqué esta unidad, cerré el proceso de lecturas dramatizadas con un conversatorio. Y
pedi a las estudiantes hacer un afiche con las reflexiones surgidas desde los textos para que que-
dara la documentacion en la pared de la sala, con fotos de su pequena sesién teatral como recor-
datorio. Estas estudiantes de primero medio pronto llegaron a cuarto y entonces, para llegar a un
intertexto, dar una vuelta de tuerca a un tema o a la versién personal de una tarea, muchas veces
comentaban: “Como cuando hicimos Antigona...”.

3. Taller de “Habilidades Comunicacionales Aplicadas”
3.1. ;Por qué y para qué recurrir al teatro en la praxis pedagégica?

El teatro —o las habilidades y competencias teatrales— sirve para muchas otras dreas de la
vida que trascienden el escenario y también van mds alld de la sala de clases. Un ejemplo: cuan-
do estudiaba pedagogia en la universidad, en mi primer semestre de practica pedagdgica se me
asigné un liceo técnico industrial de hombres en Santiago. Lo primero que hice fue observacion.
Detecté una problemdtica y quise proponer una solucién o, més bien, ser parte de un proceso de
solucién, recurriendo para esto a mis estudios anteriores de teatro en otra universidad.

3.2. Un problema que abordar desde lo teatral

Los estudiantes, quienes provenian de contextos sociales vulnerables, en una inmensa
mayoria estaban preparindose para ingresar al mundo laboral y en un escaso porcentaje para
continuar estudios técnicos (los estudios universitarios casi no figuraban en su horizonte). Por
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diversas razones contextuales, carecian de algo esencial: habilidades personales que les permitie-
sen relacionarse de forma exitosa con el mundo formal adulto, en especial en el 4mbito laboral.
:Cémo podia ayudar una estudiante de pedagogia en proceso de formacién? Pues, trabajando sus
habilidades comunicacionales, pensé.

Puse en marcha una idea y creé el proyecto “Taller de Expresividad Teatral: Habilidades
Comunicacionales Aplicadas™.

A través de este taller buscaba contribuir a resolver el problema del desconocimiento de
reglas tdcitas de comunicacién como, por ejemplo, claridad sobre las distancias sociales, adecua-
cién de los registros del habla, implicancias del lenguaje corporal y de la comunicacién no verbal
y conciencia y manejo de la negociacién que subyace al intercambio verbal durante una conver-
sacién. Por supuesto, finalmente, todo esto implicaba brindar a los estudiantes mayor seguridad
personal.

;Por qué era importante abordar este problema? Porque los estudiantes me contaban
que tenian dificultades en las relaciones sociales que establecian fuera de su nicleo o barrio. De
hecho, no pocos podian llegar a ser o sentirse discriminados o menospreciados al postular a un
trabajo o, luego, a la hora de conservarlo.

Me puse manos a la obra y para tener mi rutero claro, defini el siguiente objetivo general:
desarrollar en los estudiantes habilidades orales y corporales de la expresividad, para fomentar
su insercién laboral y social por medio de la adecuacién de sus discursos en distintos contextos
sociales, comprendiendo qué hay detrds de cada situacién de comunicacidn.

La propuesta fue: trabajar a partir de la experimentacién de material dramdtico situa-
cional, abordando la expresién de las preocupaciones sociales y los intereses personales de los
estudiantes en un trabajo escénico.

"Proyecto : Expresividad Teatral, Habilidades Comunicacionales Aplicadas”
Liceo Industrial A- 38

s P

o> =N Fo

Profesora y estudiantes de un taller de Teatro Aplicado con estudiantes de Educacién Media. Santiago, 2013.

3 El proyecto fue premiado con el segundo lugar en el Concurso Nacional de Innovacién Pedagdgica: Colaboracién
y Pensamiento Critico, en la categoria Pensamiento Ciritico, organizado por la Universidad Alberto Hurtado y la
plataforma Educar Chile, el ano 2013.
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3.3. ;Cémo se hace y logra esta forma de Teatro Aplicado?

Realizédbamos una sesién semanal, que comenzdbamos siempre con actividades prelimi-
nares basadas en juegos corporales y verbales enfocados en el desarrollo de la confianza indivi-
dual y grupal. Seguiamos con ejercicios de concentracidn, activacién corporal (cuerpo y voz) y
proseguiamos con ejercicios de creacién, para que los participantes potenciaran las habilidades
dramdticas. Finalizibamos con una etapa de valoracidn realizada a nivel grupal por medio de una
herramienta perceptual, donde los participantes reflexionaban sobre lo vivido y compartian sus
experiencias.

Aqui un ejemplo de situacién trabajada en la etapa de creacién e improvisacién: “Hay
una persona molesta y frustrada en un banco, quiere pedir un préstamo, pero no entiende lo que
el ejecutivo le dice. Trata de explicar por qué necesita el dinero, pero no sabe cémo hacerlo. El
ejecutivo de cuentas le hace una evaluacion crediticia y personal desfavorable. ;Cémo resuelve esa
persona la problemdtica situacién?”

3.4. Areas trabajadas

Se trabajaron las dreas intelectual, corporal, vocal y afectiva. En el caso del 4rea intelectual
se pretende alcanzar logros en relacién con la capacidad de abstraccién, andlisis situacional, opi-
nién critica, incremento y uso correcto del vocabulario. En el drea corporal se trabajan conceptos
como espacio personal y grupal (limites fisicos y sociales), la importancia de la comunicacién no
verbal, se desarrolla la conciencia espacial y corporal y se intenta liberar la tensién para expresar
distintas emociones. En el drea vocal se trabaja el relajo del cuerpo antes y durante el acto co-
municativo, la articulacién para ser comprendido cabalmente, la proyeccién para ser escuchado
apropiadamente desde diferentes distancias, la fonacién y emision, la salida del sonido/aire en
cuanto a su volumen e intensidad, el uso de velocidades, ritmos, pausas, entonaciones y silencios,
siempre en relacidn con el interlocutor y la situacién discursiva. Finalmente, en el 4rea afectiva se
trabaja para apoyar el desarrollo de la confianza en los desempenos personales, el reforzamiento
de la autoestima y el companerismo dentro del trabajo colaborativo, lo que permite incrementar
la autocritica como una mirada amable, valoradora y respetuosa de los propios procesos perso-
nales, independiente de los resultados escénicos, ya que el medio lidico opera como una herra-
mienta para aumentar la tolerancia a la frustracién.

Todos los juegos dramdticos a través de los que se trabajaron estas cuatro 4reas implicaban
que al final los participantes pudiesen reflexionar sobre el actuar de los personajes en circunstan-
cias conflictivas y que también pudieran observar los cambios en las situaciones, por ejemplo, al
enfatizar distintos roles o estatus. También se buscaba que pudiesen reconocer las creencias posi-
tivas o negativas implicitas en una discusién y los reales significados de estas creencias. Todo esto,
por ejemplo, aplicindolo a la resolucién de la situacién en el banco antes mencionada.

Tengamos presente, entonces, que, como explica Verénica Garcia-Huidobro: “la pedago-
gia teatral se ha caracterizado por buscar en el teatro un nuevo recurso de aprendizaje, motivador
de la ensenanza, facilitador de la capacidad expresiva, contenedor de la diferencia, ente de sana-
cién afectiva y proveedor de la experiencia creativa” (1996, p. 16).
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Ejercicio durante una sesién del Taller de Habilidades Comunicacionales Aplicadas con estudiantes de Educacién
Media. Santiago, 2013.

3.5. ;:Qué se logra con talleres de Teatro Aplicado como este?

Los estudiantes que viven esta experiencia desarrollan la capacidad de escuchar y proponer
y de intercambiar roles con facilidad. Entienden, paulatinamente, por supuesto, que las formas
de hablar y actuar condicionan las expectativas y reacciones de las personas. Descubren la lectura
situacional y les va resultando menos dificil situarse en los lugares de distintos personajes. A la
vez, van incorporando, por medio de la prictica, nociones de lenguaje oral, corporal y gestual.

Con este proyecto he podido vivenciar la ensenanza aplicada del lenguaje. De esta manera
constaté que la herramienta escénica funciona como una instancia lidica, que se instala como
catalizador de la metacognicién. Es decir, al darnos cuenta de cémo pensamos, comprendemos
cémo actuamos. Ademds, he podido constatar que el pensamiento critico se encuentra presente
en las lecturas que los jovenes hacen del entorno desde distintos roles, pudiendo reafirmar o
modificar sus opiniones, cuestionar y abstraer, para luego ir progresivamente comprendiendo de
mejor manera el comportamiento humano en el medio social. Puedo, entonces, afirmar que el
ejercicio de escenificar pone énfasis en el proceso y releva las experiencias significativas personales
y grupales y que desde aqui surge espontineamente la reflexién.

4. El escenario como aula.
4.1. ;Cémo la creacién artistica puede aportar a la educacién?
Llevo quince afios y algo mds haciendo teatro y trabajando en pedagogia. Como drama-

turga, mi primer texto fue una reescritura de Antigona. Lo titulé Antigona-Sepulturera. Lo escribi
el ano 20006 y lo estrené el 2007. Incluso, la puesta en escena la dirigi yo misma.
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ANTIGONA
SEPULTURERA

[earo (des)Bordes

techas. Viernes 4 y Sdbado 5 de Enero
20.00 hrs

cevbordes  Lugar. Sala Lessing

Afiche de Antigona-Sepulturera. Dramaturgia y Direccién: Marfa José Neira. Compafifa Teatro Desbordes.
Concepcién, 2007.

Ocurre que ademds de profesora de Lengua y Literatura, soy actriz, pero me dedico
principalmente a la escritura, con énfasis en la dramaturgia. Paulatinamente, fui haciendo de la
escritura mi campo de creacidén artistica. En este sentido, mis primeros trabajos conformaron
una trilogia de reescrituras: “Irilogia Adolescente”. Se traté de reescrituras de jovenes heroinas
cldsicas: Antigona-Sepulturera (a partir de Antigona de Séfocles), Anemia, en el cuerpo de Ofelia (a
partir de Hamlet de William Shakespeare) y Melibea, sélo se quiere divertir (a partir de La Celestina
de Fernando de Rojas).

Para los objetivos del trabajo que aqui presento, comentaré brevemente algunos aspectos
de la experiencia con mi obra debut: Antigona-Sepulturera.

Esta reescritura partié como un ejercicio personal en el que me propuse trasladar la he-
rramienta del “si mdgico” de Constantin Stanislavski (2001), un teérico de la actuacion, a la es-
critura. Me encerré en la pieza mds pequefia de mi casa, con hojas y un ldpiz y me pregunté: si yo
fuese Antigona, ;Cémo serfa? ;Dénde estaria? ;Qué pensaria? ;Qué haria en su lugar? Este juego
de entradas y salidas de la ficcién, de reflexiones como lectora, de escritura automdtica enrolada
como actriz, me ayudé a armar la situacion.

Dibujé un tridngulo para verme con mis oponentes y mis ayudantes y asi pude ver —u
opté por creer— que Antigona no tuvo ayuda, pues estaba sola frente al mundo. Era sélo una
joven huérfana de menos de veinte afios, luchando contra las injusticias de un tio-rey-tirano y el
dolor de un duelo que por ley no podia resolver. Me adentré en sus conflictos familiares y perso-
nales, escogf los centrales y eliminé los que no me parecian necesarios para mi accién. Me bast6
con cinco personajes: Antigona, Ismene, Cre6n, Hemén y la Nana.

Asi llegué a esta joven a quien llaman Antigona, huérfana, de diecinueve anos, encerrada
en su dormitorio, quien se niega a salir y cumplir con su rol: enterrar muertos y luego morir por
desobedecer la ley. Mi personaje, mi Antigona, estd profundamente enamorada y quiere vivir,
pero su rol trigico se lo impide.
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Escena de Antigona-Sepulturera (en gira por liceos). Dramaturgia y Direccién: Maria José Neira.
Compafia Teatro Desbordes. Lota, 2007.

4.2. ;Qué pasé con esta versién de Antigona?

Presentamos la puesta en escena de mi texto durante una temporada el ano 2007, reali-
zamos funciones de verano y luego fue seleccionada dentro de un concurso del entonces Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes —actual ministerio—, a través del FONDART, para realizar una
itinerancia por liceos de la regién del Bio Bio. De esa forma, la obra circulé por Concepcidn, San
Pedro de la Paz, Lota, Chilldn, Cafete y Arauco, donde fue vista por un poco mds de seiscientos
estudiantes.

Entre los objetivos de este trabajo artistico estaban el experimentar con la reescritura de
los clasicos para indagar en lenguajes teatrales contempordneos y también el difundir el teatro
profesional en diferentes espacios socioculturales de la regién. La itinerancia por establecimientos
educacionales fue fundamental, por ejemplo, para comprobar que en los jévenes con edades y
conflictos vitales cercanos a los de la protagonista, la historia causaba bastante expectacién.
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Al final de cada funcién se realizé un conversatorio en el que se abrian micréfonos para
generar debate a partir de la obra, para escuchar preguntas teatrales sobre el espectdculo, pero
también para dialogar sobre otras inquietudes que se pudiesen haber detonado al ver la obra. Asi
generamos una comunidad reflexiva, un intercambio de puntos de vista. Activamos la recepcién
reflexiva del arte. Todo eso gracias a salir de las salas de teatro convencionales y entrar con el
teatro al mundo escolar.

Los comentarios que recibiamos muchas veces venian desde la identificacién: “Yo apoyo
a la protagonista, porque jcémo tanta injusticial”’; “Qué mala hermana tenia, Antigona estaba
sola en el mundo”.

El acercamiento del teatro a los jévenes permitié que el arte se uniera con la educacién. Y
como no queriamos que esto ocurriera sélo durante un momento ni que el efecto fuese demasia-
do pasajero, entregdbamos un material pedagégico que elaboramos para que luego de la funcién
y el conversatorio, el proceso de didlogo y aprendizaje continuara en las salas de clases.

Que mi primera obra como dramaturga pudiese tener esta posibilidad de circulacién fue
una experiencia decisiva para mi: me di cuenta del impacto del quehacer escénico en los més
jovenes, de sus ganas de vivir el arte y del sentido fundamental que desde entonces tiene para mi
buscar tantas vias como sean posibles para entrecruzar pedagogia, escritura y teatro.

5. Conclusién

El teatro y la educacidn, en sintesis, son disciplinas que dialogan y mutuamente se enri-
quecen. Por supuesto, aqui he compartido apenas tres ejemplos de todo lo que se puede hacer en
este cruce disciplinario. La Pedagogia Teatral, por su parte, como subdisciplina, también es muy
amplia y diversa. En mi caso, he tenido la oportunidad, por necesidad y por deseo, de trabajar
en diferentes espacios y con distintos publicos, haciendo talleres en jardines infantiles, colegios,
corporaciones culturales, centros de salud y programas de educacién artistica; también he podido
ensefar el uso del cuerpo y la voz para estudiantes de variadas carreras en diferentes universida-
des. A partir de esta experiencia y de los tres casos revisados, no he pretendido entregar una rece-
ta, sino mds bien dar ideas, luces, para ayudar a que cada uno pueda encontrar su propia forma
de vincular pedagogia y teatro. Hay que atreverse a probar. Mi quehacer, al menos por ahora, me
ha llevado a elaborar el siguiente lema: “el profesor, como actor, construye la clase como escena,
dependiendo de qué historia quiere mostrar y qué mundo quiere construir”.
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Resumen

Este trabajo sintetiza algunas aproximaciones teérico-practicas al Teatro Foro como estra-
tegia de mediacién pedagdgica y construccién politica. Se plantea una brevisima revisién histo-
riogréfica, desde el teatro politico de inicios del siglo XX hasta la implementacién del Teatro Foro
en el contexto costarricense actual; especificamente, se presenta la labor realizada por el grupo
Teatro Avellana. Ademis, se explican algunas de las modificaciones metodolégicas implementa-
das por esta agrupacién y se expone un caso especifico de aplicacién.

Palabras clave: teatro foro, teatro para las personas oprimidas, mediacién pedagégica,
teatro aplicado, teatro politico

Abstract

This article synthesizes some theoretical and practical approaches to Forum Theater as a
strategy for pedagogical mediation and political construction. It proposes A very brief historio-
graphical review, from the political theater of the beginning of 20th century to the current im-
plementation of Forum Theater in the Costa Rican context. Specifically, this paper presents the
work carried out by the troupe, Teatro Avellana. In addition, it explains some of the methodo-
logical modifications made by this theatrical group, and it exposes a specific case of application.

Keywords: forum theatre, theatre for the oppressed people, pedagogical mediation,
applied theatre, political theatre
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carrera de Pedagogfa en Lenguaje y Comunicacién, en el marco de las actividades del 4rea de Teatro del Instituto de
Lingiiistica y Literatura de la Universidad Austral de Chile.

2 Carlos Paniagua es Director de Teatro y Dramaturgo. Bachiller en Artes Escénicas, Licenciado en Artes Escénicas
y Miéster en Estudios de Cultura Centroamericana con énfasis en Literatura por la Universidad Nacional de Costa
Rica. Director del grupo Teatro Avellana. Profesor del Sistema de Estudios Generales de la Universidad de Costa
Rica.

43



Documentos Lingiiisticos y Literarios, Julio 2021 - Diciembre 2022, N° 41, 43-55 ISSN 0716-4394

Recibido: 1/09/2022
Aceptado: 8/11/2022

1. Introducciéon

La sistematizacién de procesos artisticos-pedagdgicos es todavia un tema pendiente, pues
muchos de los trabajos que se realizan en comunidades o dentro de instituciones se mantienen
en el anonimato y son pocas las publicaciones académicas que versan sobre el tema. Este escrito
quiere contribuir a llenar este vacio porque se considera de alta relevancia la visibilizacién de este
tipo de trabajos realizados por grupos de profesionales de la escena, no solo para dimensionar y
valorar su labor, sino para repensar el rol social del teatro y su vinculacién transdiciplinaria con
otros saberes, donde la meta es buscar soluciones a problemas reales de la cotidianidad desde la
ludicidad del arte, el juego y la pedagogia.

Este escrito estd estructurado a partir de tres objetivos especificos. En primer lugar, expo-
ner brevemente el recorrido histérico del Teatro Foro como antecedente para su implementacién
por parte del grupo Teatro Avellana, en Costa Rica. En segundo lugar, explicar la manera en
que esta agrupacién ha implementado la realizacién del Teatro Foro. En tercer lugar, eviden-
ciar casos concretos de aplicacién del Teatro Foro en el contexto costarricense ejecutados por el
Teatro Avellana. El trabajo tiene un cardcter descriptivo-analitico y se apoya en algunas fuentes
bibliogréficas para la construccién de lineas temporales y sustento teérico. A la vez, recurre a la
reflexidn realizada al interior de la agrupacién por sus fundadores, entrevistas afines que han sido
desarrolladas y observacién participativa realizada en casi medio centenar de teatros foros.

2. Del teatro de Piscator al Teatro Foro del Teatro Avellana

La determinacién exacta de un acontecimiento teatral es una tarea dificil, puesto que el
genio es un fenémeno mediado por una serie de aspectos contextuales que posibilitan su conden-
sacién. Sin embargo, con el fin de establecer una aproximacién al menos ilustrativa o referencial
al momento en el que surge el teatro politico, es necesario mencionar a Erwin Piscator, alemdn,
como uno de sus principales propulsores.

Este teatro politico fue una propuesta que pretendia trascender el arte, pues las con-
diciones materiales del proletariado empujaban, a principios del siglo XX, a la bisqueda de
emancipacion a través de conseguir mejores condiciones laborales. Piscator, en su propuesta de
teatro proletario, pretendia despojar al hecho escénico de los adornos innecesarios para fines
propagandisticos, ya que daba énfasis en los aspectos panfletarios que posibilitaran que el teatro
contribuyera a la revolucién encabezada por la clase trabajadora.

El teatro politico, entonces, se inicia con la intencién de no entregar arte al proletaria-
do, sino propaganda consciente. No se trataba de un teatro para el proletariado, sino un teatro
del proletariado. Se desterraba de la terminologia teatral la palabra arte porque las obras de este
nuevo teatro eran proclamas y con estas no se pretendia otra cosa que intervenir en los aconteci-
mientos cotidianos; esto era hacer politica (Diaz, 1976, p. 70).

Tras la experiencia de la Primera Guerra Mundial, la necesidad de generar nuevas dindmi-
cas socioecondmicas y politicas era un mandato para la sociedad alemana. El teatro se posicioné
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como un frente para este cometido; sin embargo, la propuesta de Piscator no terminé siendo tan
contundente ni eficaz porque la narracién de sucesos histéricos que representasen la importancia
de la sublevacién del pueblo en diferentes periodos de la historia no iba mds alld de la pretensién
de piezas diddcticas con las cuales generar conciencia de clase en el proletariado.

Pero la propuesta de un teatro que buscara la agitacién en el espectador resulté atractiva
para Bertolt Brecht, también alemdn, quien vio una oportunidad para modificar las propuestas
de Piscator con el fin de que el espectador tuviera un rol més critico y activo en la bisqueda de
soluciones a las problemdticas de su época. A partir de esta idea, Brecht desarrollé su propuesta
del extrafnamiento o distanciamiento teatral en tres ramas bdsicas del teatro. Primero, la actua-
cién, de manera que la persona intérprete no se identifica con el personaje actuado ni pretende
que el puablico lo haga, pues lo que busca es resaltarlo como un artefacto teatral que ficcionaliza
una situacién con posibilidad de ser cambiada. Segundo, la puesta en escena, donde apuesta por
la generacién de material escénico que irrumpa en la cotidianidad o realismo de las situaciones
(por ejemplo, mediante cantos o bailes) para evidenciar la teatralidad y asi evitar que las personas
espectadoras se identifiquen o alcancen la catarsis con los personajes. Tercero, la dramaturgia,
cuya propuesta es estructurar la pieza escénica en cuadros para evitar la sensacién de progresién
escalonada de la historia y asi nuevamente evitar el riesgo de la identificacién o catarsis con la
historia representada (Braun, 1992).

Las propuestas brechtianas se mantienen vigentes en el campo de la teatralidad contem-
pordnea, ya sea como posibilidad de método actoral, como disparador para la construccién de
dispositivos escénicos atractivos y renovadores y por la diversidad de alternativas que ofrece para
la construccién dramatirgica. Sin embargo, tanto la propuesta de Piscator como la de Brecht
mantienen una linea de produccién de sentido unidireccional (de intérprete a espectador) que ca-
rece de reciprocidad. Es decir, el hecho escénico es creado para ser experimentado por la persona
espectadora, pero esta no tiene mayor posibilidad de intervenirla o modificarla, o sea, la consume
como un producto terminado.

Esta légica de creacién reproduce la filosofia del arte como una produccién del artista que
no puede/debe ser intervenida por quien lo percibe/recibe. Con esta perspectiva pretende rom-
per desde América Latina, durante la segunda mitad del siglo XX, Augusto Boal, brasilefio. Su
propuesta de un Teatro para las Personas Oprimidas considera pertinente utilizar la posibilidad
politica del teatro para cambiar las condiciones materiales de las personas que vivian explotadas
por el sistema econémico y/o por el régimen politico.

Boal, por su intencién de modificar el contexto sociopolitico a través de la practica tea-
tral, crea la propuesta del Teatro para las Personas Oprimidas. Su intencién es democratizar el
uso de la escena para alcanzar posibles soluciones a problemiticas reales. Dividié su trabajo en
ejercicios para actores y no actores y la implementacién de dispositivos escénicos especificos, por
ejemplo, el Teatro Imagen. Este consiste en la produccién de una especie de fotografia escénica
en la que las personas intérpretes asumen un rol dentro de la imagen y sostienen un comporta-
miento para ser sometido a andlisis por quienes lo observan. Otra propuesta es el Teatro Invisible.
Este refiere a una intervencién en el espacio publico donde las personas que la observan no saben
que estdn presenciando una situacién ensayada o al menos estructurada, en la que se plantea una
problematica especifica y se incita a que el publico intervenga, tras lo cual las personas intérpretes
se retiran con el fin de dejar la latencia de lo ocurrido en el espacio intervenido. Otro caso es el
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Teatro Periodistico. Este consiste en una técnica mediante la cual se representa una noticia del
periédico con el fin de exponer lo sucedido y explorar posibles soluciones a la problemdtica. Por
ultimo, estd el Teatro Foro. En esta propuesta se muestra una situacién dramdtica y al terminar se
explica al publico que se repetird y en esta oportunidad podrdn intervenir la escena para buscar
modificaciones y soluciones en la problemdtica representada (Boal, 2002).

La propuesta de Boal trasciende la limitante unidireccional del teatro representacional
elaborado por Piscator y Brecht, pues en el teatro del director latinoamericano, la persona es-
pectadora puede intervenir o detener la situacién, actuar junto a las personas intérpretes o cam-
biar la linea argumental desde sus posibilidades de entender el mundo. Asi se apuesta por una
horizontalidad entre quien en un principio solo actuaba y otro que solo miraba, pues ahora los
roles pueden intercambiarse o incluirse diluirse. La escena ya no le pertenece solo al artista, sino
que cualquier persona que haya asistido al convivio teatral es participe y cocreador. Segtin Jorge

Dubatti, argentino, filésofo del teatro:

Llamamos convivio teatral a la reunién de artistas, técnicos y espectadores en una encrucijada
territorial y temporal cotidiana (una sala, la calle, un bar, una casa, etc. En el tiempo presente), sin
intermediacién tecnolégica que permita la sustraccién territorial de los cuerpos en el encuentro

(Dubatti, 2015, p. 45).

[T

% & 5 i 8

Actriz y actor/moderador del Teatro Avellana y grupo de estudiantes durante una sesion de Teatro Foro.

Augusto Boal genera su planteamiento a partir de varias circunstancias sociopoliticas en
las que estaba inmerso, dentro de estas, los resultados del Concilio Vaticano II, que a su vez im-
pactarian sobre otras dos propuestas especificas: la Teologia de la Liberacién, reflexién nacida en
América Latina, y la Pedagogia de la Liberacién, elaborada por Paulo Freire, también originario
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del Brasil natal de Boal, cuyo interés estaba puesto en la liberacién del ser humano de cualquier
forma de opresién mediante una actitud critica ante las condiciones socioculturales que rodean
a los sujetos.

Asi, Boal incorpora aspectos filos6ficos en su praxis que conllevan cambios estéticos im-
portantes dentro de la escena, pues el convivio teatral del que habla Dubatti no se limita a la in-
terferencia de lo tecnolégico, sino al compartir tiempo, el espacio y la accidén para la basqueda de
soluciones a problemdticas reales desde el conocimiento compartido y en continua construccién.

La prictica de la teatralidad propuesta por Boal dio a su autor mucha popularidad en Su-
ramérica. Pero en Costa Rica, por el perfil de las instituciones formadoras de la profesién teatral,
por la perspectiva eurocéntrica de sus dirigentes, por los lugares donde acudian para especializarse
los docentes, entre otras variables, el legado de Boal se atrasé en llegar y poner en practica. Fue
recién a inicios del siglo XXI, con los proyectos de Teatro Aplicado de la Universidad Nacional
de Costa Rica, cuando comenzaron a implementarse acciones en comunidades y territorios para
discutir problemdticas nacionales o regionales mediadas por el recurso teatral.

En Costa Rica, actualmente existen tres instancias de ensefianza superior en el dmbito
teatral: la Escuela de Artes Dramdticas (creada en 1969) de la Universidad de Costa Rica, la Es-
cuela de Arte Escénico (nacida entre 1973 y 1974) de la Universidad Nacional de Costa Rica y el
Taller Nacional de Teatro (fundado en 1977). Ademds, en el dmbito de la educacién media, hay
dos colegios artisticos que brindan formacién teatral sistemdtica, entre otras artes: el Conservato-
rio Castella (en primaria y secundaria) y el Colegio Felipe Pérez (en secundaria).

El Teatro para las Personas Oprimidas en general y el Teatro Foro en especifico, son prac-
ticas teatrales poco presentes en los contenidos de la formacién en estas instituciones. Las mallas
curriculares incorporan aspectos centrados en el desarrollo de habilidades fisicas para la compe-
tencia actoral, la implementacién de herramientas bésicas de diseno de escenografia, vestuario
e iluminacién, y técnicas para el desarrollo de la direccién escénica y la creacién dramatirgica.
Sin embargo, el estudio de las corrientes teatrales de diferentes periodos y latitudes se limita a
menciones esporddicas en cursos de Historia del Teatro o Teatrologfa.

El Teatro Avellana es un grupo profesional cuyos integrantes egresaron de la Universi-
dad Nacional de Costa Rica. Y el acercamiento al Teatro de las Personas Oprimidas se da por
experiencias extracurriculares vividas durante el proceso la formacién de sus fundadores, quienes
participaron de manera colaborativa en proyectos alternativos dentro de la misma universidad.
En la basqueda de un lenguaje escénico particular y un rumbo de su trabajo teatral, la agrupacién
profundiza en las herramientas y técnicas propuestas por Boal. Desde el ano 2013, el Teatro Ave-
llana mantiene una oferta teatral permanente en tres vias: espectdculos representacionales dentro
de los pardmetros tradicionales, Teatro Foro sobre diversas temadticas y talleres socioformativos
donde se utiliza el teatro como estrategia de mediacién pedagdgica en diferentes dreas.

3. La reconfiguracién del Teatro Foro por parte del Teatro Avellana

La agrupacién Teatro Avellana se ha posicionado desde una perspectiva critica en relacién
con la utilizacién de las herramientas teatrales, pues intenta reconfigurar y contextualizar los
conocimientos referidos a la teatralidad. Desde esta légica, tras investigar y poner a prueba las
técnicas y metodologias propuestas por Augusto Boal, las ajustan para hacerlas més pertinentes a
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su contexto. Para entender estas modificaciones, primero se expondra la forma que propone Boal
y luego se explicard la manera en que fue adaptada por Teatro Avellana.

Por un lado, el Teatro Foro, tal y como lo propone Boal, consiste en la generacién de un
espacio lidico donde el espectador deje su rol de contemplacién para convertirse en espect-actor,
es decir, asuma un rol mucho mds activo que puede interrumpir la escena para proponer cam-
bios en la situacidn representada y asi analizar, desde otras perspectivas, el problema sefalado.
Para lograr esta figura, el director brasilefio propone la generacién de teatro imdgenes para que
el espect-actor se involucre y entienda su rol. A partir de ahi, existen dos componentes bdsicos
relativos a la dramaturgia y la puesta en escena. Desde la dramaturgia se propone:

Las soluciones propuestas por el protagonista dentro de la estructura de la pieza que servird de

modelo al debate-foro, deben contener por lo menos un fallo %oh'tico o social que deberd anali-

zarse durante la sesion de foro... Esto ocurre porque el Teatro Foro no es teatro-propaganda, no
es el viejo teatro diddctico; al contrario, es pedagdgico, en el sentido de que todos aprendemos

{untos, actores y publico. La pieza —o modelo— debe presentar un error, un fallo, para estimular a
os espect-actores a encontrar soluciones y a inventar nuevos modos de enfrentarse a la opresion.
Planteamos preguntas, pero es cosa del publico aportar buenas respuestas (Boal, 2002, p. 68).

La dramaturgia debe ser un disparador de situaciones y posiciones ideolégicas para que
sean cuestionadas, intervenidas, reconstruidas, aceptadas o rechazadas mediante la intervencién
del espect-actor. Sin embargo, la puesta en escena también debe cumplir con algunos requeri-
mientos:

Cada personaje debe representarse visualmente, de manera tal que se le reconozca con indepen-

dencia de su discurso hablado, y el vestuario debe contener elementos esenciales para el personaje,

de modo que los espect-actores puedan también utilizarlos cuando sustituyan a los actores, y ser
de fécil comprensién (Boal, 2002, p. 69).

Desde la escenificacién se solicitan algunas particularidades para que el espect-actor pueda
intervenir y tenga una base desde la cual sostener su propuesta de cambio. Para el actor, precisién
en sus gestos y acciones, y en el caso de ceder el espacio al espect-actor, servir como guia. Mientras
que, para el espect-actor, realizar propuestas relacionadas con el perfil del personaje asumido. En
todo momento Boal propone que “el espectdculo es un juego artistico e intelectual entre artistas
y espect-actores” (Boal, 2002, p. 69), pues invita a que todas las personas participantes se sientan
libres para proponer alternativas a partir de asumir roles especificos.

La propuesta asumida por el Teatro Avellana, por su parte, responde a algunos factores
politicos, econémicos y sociales especificos. En primer término, el desarrollo del Teatro Foro, en
la mayoria de los casos estd mediado por las politicas particulares de los lugares que se visitan:
escuelas, colegios, universidades e instituciones estatales. Acd se plantean particularidades de ca-
rdcter administrativo, pues existen restricciones de tiempo, espacio, cantidad de personas, obliga-
toriedad de la asistencia, por mencionar algunas. De esta manera, la agrupacién tuvo que modi-
ficar la propuesta de Boal, sin perder la esencia, pero manejando siempre el pilar del “espectéculo
como juego pedagdgico”. El énfasis estd en lo pedagédgico, principalmente, por la basqueda de
que las personas participantes intervengan, construyan su conocimiento y ensayen posibilidades
de soluciones, aun dentro de las regulaciones y reglamentos instituciones que enmarcan las acti-
vidades.

En segundo lugar, por ser una agrupacién que realiza esta actividad como un trabajo
remunerado, también responde a presupuestos, indicadores, metas y agendas especificas, por lo
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que se deben gestionar situaciones escénicas semejantes y generales que posibiliten entender con-
textos y politicas publicas que pueden ayudar a resolver las problemdticas presentadas.

En tercer lugar, el grupo se ve limitado a profundizar en particularidades de contextos
comunitarios dados por las mismas agendas programadticas en las cuales se inscriben por ser parte

de un proyecto o programa institucional especifico.

/

/

Actor/Moderador del Teatro Avellana registrando en la pizarra las intervenciones de las y los asistentes a la
sesién de Teatro Foro mientras este se desarrolla.

A pesar de las particularidades recién sefialadas, la agrupacién ide6 una propuesta lo mas
atinente posible, en la cual incorpora estructuras y marcos tedricos que posibilitan llegar a solu-
ciones posibles, generar una actitud critica por parte de los espect-actores y establecer acciones
que afecten sus circulos sociales para la provocacién de cambios en las condiciones materiales de
los sujetos.

Dentro de las principales modificaciones realizadas por el Teatro Avellana se encuentran:
se intensifica lo afectivo de la escena, se puntualiza la situacién-problema, se transforma al mo-
derador, y se vinculan las soluciones del ptblico con politicas ptblicas y acciones individuales.

La intensificacién de lo afectivo en la escena parte de la premisa de que la agitacién de las
emociones es un componente movilizador. Teatro Avellana propone que las escenas condensen si-
tuaciones en las que se manifieste la problemadtica a tratarse a partir de pocos personajes, pero con
situaciones limites en las cuales se vea la opresion de un personaje sobre otro de manera muy evi-
dente. Al mismo tiempo, las circunstancias dramdticas deben complejizar las posibles soluciones,
pues el contexto donde se desarrollan debe ser favorable para la opresion; asi, cuando se busquen
soluciones, se transitard por una serie de escenarios que ayuden a comprender en profundidad los
factores condicionantes y sujetos a ser modificados o reestructurados.
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La puntualizacién de la situacién-problema se relaciona con la limitacién temporal, por-
que al desarrollar el Teatro Foro principalmente en instituciones, se restringe el tiempo disponi-
ble para la realizacién de la actividad. Si las propuestas de Boal suponian especticulos con una
duracién de entre 40 y 60 minutos y luego se desarrollaban las intervenciones y discusiones, en
total se requerfan alrededor de 2 horas. Teatro Avellana, en cambio, propone escenas cortas, de
entre 5 y 8 minutos, en las que se promueve la discusién en profundidad de los componentes
estructurales, afectivos y politicos. Esta sintesis dramdtica obliga a que la situacién sea concreta y
los espect-actores puedan manejar un contexto mds delimitado para la bsqueda de soluciones.
Su implementacién con grupos de ninos, jévenes o adultos facilita la discusién y el manejo de
variables especificas segn el contexto de la situacién-problema. La duracién total del Teatro Foro
desarrollado por la agrupacién suele ser entre 60 y 80 minutos, lo que es acorde con los mérgenes
institucionales donde se realiza.

La transformaciéon del moderador (“curinga”, segun la propuesta de Boal) es uno de los
principales cambios realizados por el Teatro Avellana. El rol bésico de esta figura es propiciar la
intervencién del publico para que los espect-actores se incorporen en el juego dramdtico. Sin
embargo, los roles son ampliados, pues ya no solo se limita a la incitacién para el involucramien-
to del publico, sino que funciona como un mediador conceptual, pues pone a disposicién del
publico algunos paradigmas desde los cuales se posibilita el andlisis de la situacién y con esto el
reconocimiento de situaciones sociopoliticas y culturales implicitas en la situacién. Para lograr
este cometido, este moderador-facilitador interviene en la escena no solo como actor/mediador,
sino como un pedagogo, pues los insumos teéricos ofrecidos al publico participante los intenta
promover e incorporar en la discusién y puesta en juego de la problemdtica. Asi, esta propuesta
de Teatro Foro no sélo es un espacio para el juego escénico, sino que también incorpora espacios
de reflexién tedrica para ser puesta en discusién en el mismo juego dramdtico; al mismo tiempo,
al ser la teorfa puesta en prictica, ofrece perspectivas diferentes al enriquecimiento tedrico, ya
que lo cuestiona y complejiza al posicionarlo en la esfera de lo pragmatico y no sélo, como suele
ocurrir, en el 4mbito tedrico academicista.

La vinculacién de las soluciones del publico con politicas ptblicas y acciones individuales
es una modificacién en la cual se confrontan las necesidades y problemas de las personas con las
politicas publicas. En este sentido, una vez que se presenta la escena, se realiza el andlisis de la
situacién, se discuten posibilidades de cambio mediante el juego de roles y se establecen rutas
para la resolucién de los problemas. Se presentan las politicas publicas que se relacionan con el
problema a resolver con el fin de cotejar su viabilidad o claridad de funcionamiento, pues en
ocasiones se han encontrado vicios o problemas de procedimiento porque no se tiene claro la
funcién de la persona encargada o es impreciso el estamento al cual se debe recurrir para que
atienda la situacién. Esta confrontacién posibilita que no solo las personas detecten problemas de
funcionamiento, sino que también ayuda a que las instituciones que contratan el Teatro Foro des-
cubran aspectos que deben mejorar para una mejor atencion de la problemadtica. De esta manera,
la construccién de la politica publica se democratiza, se cuestiona, se enriquece y atiende de una
forma mds cercana y oportuna las necesidades y contextos que aparecen a partir de su puesta en
juego. Ademds, aunado a la puesta a prueba de la politica pablica, en el Teatro Foro se propone
la construccién y establecimiento de acciones concretas que puede realizar cada espect-actor con
el fin de que las medidas para generar cambios no solo queden en la iniciativa institucional, sino
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que sean un trabajo en conjunto a partir de las acciones particulares de cada sujeto. Es decir, se
busca un posicionamiento politico proactivo para velar porque las situaciones problematizadas
sean atendidas y que las condiciones materiales de cada individuo se vean intervenidas por sus
propias acciones.

Estas son las principales modificaciones realizadas por el Teatro Avellana con el fin de
atender las necesidades del mercado y también de contextualizar la técnica del Teatro Foro a las
caracteristicas temporales, demograficas y situacionales en que se realiza.

Por otra parte, como ha estado implicito en lo anteriormente mencionado, el manejo teé-
rico de la agrupacién ha tenido que trascender la teatralidad, pues se necesitan marcos epistemo-
16gicos mds amplios que posibiliten la visualizacién de alternativas o formas de opresién que han
sido normalizadas. De esta particularidad, surge la implementacién de la transdisciplinariedad no
como un fin en si misma, sino como una necesidad pragmadtica por buscar soluciones atinentes a
los contextos donde se presenta el Teatro Foro.

Algunos de los marcos tedricos “extra-teatrales” empleados son: la Pedagogia Critica, por
un interés en construir espacios de didlogo horizontales y de cuestionamiento, asi como de discu-
sidn tedrica o de politicas publicas; los Estudios Culturales, para ofrecer un posicionamiento més
amplio y complejo ante los factores sociales, politicos, econémicos y ambientales; los Estudios
Decoloniales, por sus planteamientos criticos en torno a las formas en que se manifiesta el poder
y la violencia; la Semiética, por su posibilidad de comprender las acciones representadas y con-
textuales como signos/dispositivos que contienen discursos opresores y, por ultimo, otras ramas
tedricas afines a las problemdticas especificas abordadas, entre las cuales se encuentran teorias de
género, giro afectivo y teorfa ambiental, por citar algunas.

4. Un caso: Teatro Foro sobre hostigamiento sexual

Teatro Avellana ha sido un grupo muy activo desde su fundacién, el ano 2008, pero sélo
el 2013 emprendié su labor en el teatro aplicado y el Teatro Foro. Ademds, ha madurado las pro-
puestas, pues al inicio el trabajo desarrollado era mds cercano al propuesto por Boal y recién desde
el 2016 giré hacia lo descrito antes, justamente cuando aument? la vinculacién con instituciones
del Estado como municipalidades, centros educativos e instituciones gubernamentales.

Para lo ahora expuesto, se considera el trabajo realizado con la Municipalidad de San Car-
los, ubicada en el norte de Costa Rica, en la provincia de Alajuela. Con esa entidad se realizaron
cuarenta y cinco sesiones de Teatro Foro en comunidades, iglesias, en primaria, secundaria, en
sedes universitarias, con grupos organizados y funcionarios municipales entre mayo y noviembre
de este 2022.

Segtin los informes presentados a la Municipalidad de San Carlos y como consta en las
listas de asistencia, la agrupacion trabajé con 2386 personas en esas 45 presentaciones. La temd-
tica abordada fue el hostigamiento sexual y el acoso callejero (una problemdtica presente en todo
el pais y en la que se han invertido muchos recursos para tratar de erradicarla). La municipalidad
en cuestién ha establecido una politica de accién para denunciar casos de acoso.

La escena representada se llama “Rosarito”. Trata de una joven, Amanda, que es victima
de acoso sexual por parte de su compafiero, Luis. Ella lo evade, pero ¢l intensifica sus acciones.
Cuando Luis se va, Rosarito, una amiga de Amanda, la revictimiza al culparla por no hacer nada.
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Luis reaparece e intenta llevar a Amanda a otro sitio, pero ella no accede. Rosarito la vuelve a
culpar y se marcha. Por tltimo, Luis, al verla sola la invita a irse juntos nuevamente, pero es re-
chazado por Amanda en todo momento.

La estructura de los Teatro Foros siempre fue la misma: primero se realizaban juegos rom-
pehielos, tanto individuales como colectivos, luego se explicaba la dindmica de la representacién
e intervenciones, posteriormente se mostraba la escena, se repetia y el pablico hacfa detenciones
cuando identificaba algiin comportamiento de hostigamiento sexual y generaba su punto de vista
o lo escenificaba.

Jévenes participantes de un Teatro Foro jugando con sus manos como parte de las dindmicas rompehielos
facilitadas por las actrices del Teatro Avellana.

Las intervenciones del actor/moderador se estructuraban en cuatro momentos: al inicio
se promovia la identificacién del problema y sus formas de manifestacién (se puede visualizar en
la esquina superior de la préxima fotografia aquellos elementos que las personas identificaban);
en segundo lugar, se hacian sefialamientos tedricos sobre los elementos estructurales (sociales y
politicos) que sostenian o ayudaban a perpetuar el problema (se pueden visualizar en la esquina
superior derecha de la pizarra, donde se evidencia el manejo tedrico expuesto); a continuacién, se
establecia un protocolo de acciones en el caso de ser testigo o victima de acoso sexual (en la parte
izquierda de la pizarra se expone una enumeracion en la que se visibilizan las acciones a realizar
en este caso); y, en cuarto lugar, se generaban, de manera conjunta, una serie de acciones que
puede realizar cada una de las personas participantes (en la zona inferior derecha se visualizan las
acciones propuestas para la erradicacién del acoso sexual). El nico elemento escenografico era
una pizarra acrilica que funcionaba para apuntar los aportes de cada espect-actor.

En términos generales, el pablico se mostraba receptivo y proactivo por la dindmica del
juego escénico y el desarrollo conceptual del Teatro Foro. En algunos casos, especificamente con
hombres, se generaba algin tipo de rechazo a la temdtica, pues se visualizaba que parte del pro-
blema radicaba en los comportamientos machistas y la cultura patriarcal. En definitiva, el Teatro
Foro desarrollado por el Teatro Avellana no sélo cumplié con los requerimientos solicitados por
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Pizarra con el registro de buena parte de los resultados de una sesién de Teatro Foro realizada por el Teatro
Avellana. San Carlos, 2022.
la institucidn contratante, sino que permiti6 visualizar algunas posibilidades desde las cuales se-
guir potenciando su trabajo y algunas otras temdticas posibles para trabajar.

5. Conclusiones

Las personas trabajadoras del teatro han tenido la perspicacia para reconfigurar su arte
para responder a contextos nuevos y particulares. Como se expuso, el teatro politico de Piscator
respondié a particularidades especificas, luego Brecht lo retomé y modificé para generar una ac-
titud mds critica ante lo visto, mientras que Boal tomé las posibilidades del teatro como juego y
los saberes de otros pedagogos para construir su poética del Teatro para las Personas Oprimidas.
El Teatro Avellana, dialogando con esta tradicién, adopté la propuesta a partir de las particulari-
dades contextuales de la formacidn teatral en Costa Rica y las problemadticas sociales de su medio.
El grupo implementé algunas de las conceptualizaciones tedricas de Augusto Boal y su propuesta
de Teatro Foro y las reconfiguré para crear su propia férmula para ser utilizada en diferentes ins-
tituciones y con diversas temdticas.

Es de suma importancia poner en evidencia el trabajo de agrupaciones de diferentes
latitudes, pues el conocimiento se construye desde la puesta a prueba, su discusién, reflexién y
reelaboracién en la praxis. En el caso del Teatro Avellana, se ejemplifica la metodologfa emplea-
da y los alcances institucionales obtenidos para que puedan funcionar como base para futuras
aplicaciones en otros contextos. Esto, porque se considera pertinente explorar la herramienta del
Teatro Foro como una estrategia de mediacion pedagégica para el andlisis de casos y construccién
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de conocimiento desde la ecologia de saberes en diferentes 4mbitos académicos, ya que posibilita
el reconocimiento de factores contextuales ante determinadas situaciones.

Ademds, el Teatro Foro puede ser considerada una herramienta para el desarrollo de ha-
bilidades sociales (empatia, pensamiento critico y creativo, comunicacién asertiva, exploraciéon
en un espacio lddico), ya que exige que se genere didlogo y una actitud proactiva para la solucién
de problemas.

Por ultimo, como se mostré, el Teatro Foro es un dispositivo que posibilita la creacién
o mejoramiento de politicas ptblicas mediante el ejercicio de las discusiones dialécticas que se
desarrollan durante su empleo.
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Resumen

El exilio, porque entrelaza el pasado, el presente y el futuro, la historia, la politica y la
cultura, la subjetividad y la intersubjetividad, lo propio y lo ajeno, lo micro y lo macro, ha sido
un objeto predilecto de los Estudios Culturales y ha dado forma a un emergente campo propio
de trabajo académico: los Estudios de Exilios. La tltima oleada de exilios politicos del Cono Sur,
que estallé durante los afios setenta del siglo pasado, fue inédita por su masividad, extensién tem-
poral y espacial, transversalidad y efecto diaspérico. Centroamérica, donde esta experiencia de
desarraigo ha sido vivida con particular densidad hasta hoy, figura entre los casos exiliares menos
estudiados. Este trabajo aborda un capitulo todavia novedoso: los artistas teatrales chilenos exi-
liados en Costa Rica después del Golpe de Estado de 1973, con énfasis en la compania Teatro del
Angel. Busca mostrar cémo la perspectiva de los Estudios de Exilios puede contribuir a renovar
las formas de pensar y hacer la historia del teatro.

Palabras clave: teatro chileno, teatro en el exilio, Teatro del Angel, teatro costarricense,

exilio politico
Abstract

The exile, because connects past, present, and future, history, politics, and culture, sub-
jectivity and intersubjectivity, own and others, macro, and micro, has been a favorite subject for
Cultural Studies and has shaped its own emerging field of academic work: the Exiles Studies. The
last wave of political exiles from the South Cone of Latin America, which broke out during the
seventies of past century, was unprecedented due to its massiveness, spatial and temporal exten-

1 La primera versién de este trabajo —algo mds amplia en sus contenidos— fue presentada como ponencia en moda-
lidad online el 14 de octubre de 2021, en el VIII Congreso Centroamericano de Estudios Culturales, realizado en la
Universidad Rafael Landivar, Guatemala.

2 Adolfo Albornoz es Socidlogo y Director de Teatro. Licenciado en Sociologia por la Universidad de Concepcién
y Doctor en Estudios de la Sociedad y la Cultura por la Universidad de Costa Rica. Realizé estudios de Teatro en la
Universidad Finis Terrae y el Centro de Investigacién Teatro La Memoria. Profesor Asociado del Instituto de Lin-
giifstica y Literatura de la Universidad Austral de Chile.
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sion, transversality, and diasporic effect. Central America, where the experience of the foreign has
had a particular historical density until today, is among the exile’s cases least studied. This work
addresses a still novel chapter: the Chilean theatrical artists exiled in Costa Rica after the 1973
coup, with emphasis in the troupe, Teatro del Angel. This paper aims to show how the Exiles
Studies perspective can contribute to renew the ways of Theatre History.

Keywords: chilean theatre, theatre in exile, Teatro del Angel, costa rican theatre, political

exile

Recibido: 1/09/2022
Aceptado: 9/11/2022

1. Introduccién

El exilio (y cuestiones afines, como la didspora y la migracién), por el entrecruzamiento
que conlleva entre el pasado, el presente y el futuro, la historia, la politica y la cultura, la subjeti-
vidad y la intersubjetividad, lo propio y lo ajeno, lo micro y lo macro, entre otras dimensiones y
variables, ha figurado entre los objetos predilectos de los Estudios Culturales. Se trata, por ejem-
plo, de un dmbito de investigacion clave en la agenda intelectual con la que Stuart Hall (2020)
determiné la tradicién de la Escuela de Birmingham.

En América Latina, los exilios conforman una historia de Larga Duracién (Braudel,
1990). Si consideramos experiencias histéricas como la expulsién masiva de los judios desde Es-
pana a partir de 1492 y la trata de las poblaciones africanas esclavizadas iniciada algunas décadas
antes por Portugal, observamos que la teorfa y la practica del exilio ya formaban parte del arsenal
europeo al momento de invadir América y comenzar a dar forma al Sistema Mundo Moderno/
Colonial (Quijano, 2000).

El extrafiamiento de los moriscos durante el siglo XV1I, la expulsién de los jesuitas duran-
te el XVIII, el destierro de los préceres independentistas durante el XIX —antes y después de las
independencias politicas— y exilio republicano espanol durante el XX, fueron solo algunos de los
numerosos episodios de desarraigo que han perfilado el devenir del horizonte politico-cultural de
Hispanoamérica (Roniger, 2014).

Sin embargo, dentro de esta historia de Larga Duracién, el capitulo de los exilios latinoa-
mericanos que despunté en el Cono Sur en los anos sesenta del siglo pasado, estallé durante los
setenta y se reprodujo desde los ochenta, aparece como un proceso histérico inédito, por ejem-
plo, por su masividad (porque las victimas directas son millones de personas), por su extensién
temporal y espacial (porque se despliega durante varias décadas, expulsando poblaciones hacia
todos los continentes), por su transversalidad sociocultural (porque no distingue clases, oficios,
ideologfas, credos, sexos, géneros, razas o etnias) y por su efecto diaspérico (porque tras décadas
de restauracién democrdtica, muchas comunidades de exiliados contindan fuera de sus paises de
origen) (Ayala, 2015).

Para dar cuenta de esta nueva y compleja problemdtica, durante la dltima década y algo
mds ha ido configurdndose un nuevo campo de trabajo académico, no disciplinario, conocido
como Estudios de Exilios o Estudios sobre los Exilios Politicos —al menos parcialmente ubicables

60



El exilio teatral chileno en Costa Rica: bifurcacién, destierro y resurreccién del Teatro del Angel

en la esfera de ciertos Estudios Culturales—, para cuya consolidacién resulté decisiva la publica-
cién de La politica del destierro y el exilio en América Latina de Mario Sznajder y Luis Roniger,
obra capital aparecida el afio 2009 en inglés y el 2013 en espafol. Dentro de este dmbito de
investigacién y reflexién, igualmente relevante ha sido el trabajo de Pablo Yankelevich (2010),
Silvina Jensen (2014) y Soledad Lastra (2018), entre otros y otras y, para el caso chileno, José del
Pozo (2006), Maria Eugenia Horvitz (2016) y Carla Pefialoza (2021), junto a varios y varias mds.

En esta produccién he encontrado insumos provechosos para mi propio quehacer como
investigador teatral. Destaco, por ejemplo, la voluntad por superar, a partir de los desafios que la
categoria exilio abre con su sola enunciacién, la subordinacién al Estado-Nacién como raciona-
lidad ordenadora de la realidad histérico-social y de la produccién de conocimiento sobre esta.
También me ha resultado estimulante verificar la mayor atencién que han recibido las trayectorias
de los expatriados latinoamericanos en Norteamérica y Europa en comparacién con lo bastante
menos que se sabe de sus trnsitos por Sudamérica, Centroamérica y el Caribe. Sumamente mo-
tivante ha sido, por dltimo, constatar el creciente interés por complejizar y ampliar los horizontes
heuristicos, desde el tradicional interés por sujetos y comunidades de connacionales dentro de
otro pais hacia preguntas que cada vez mds buscan informar también sobre el pais de acogida y
sus dindmicas internas y a partir de esto sobre las relaciones y los problemas transfronterizos.

Asi, para el emergente, pero ya sélido campo de los Estudios de Exilios, y esto resulta
cabalmente pertinente a propésito del Teatro del Angel, el caso de exilio teatral chileno en Costa
Rica que aqui presento, las expresiones “del exilio” o “en el exilio” han dejado de operar como
variables explicativas y han cobrado una renovada relevancia como cuestiones que atn falta por
explicar.

2. Teatro chileno y exilio

Entiendo por “el exilio teatral chileno en Costa Rica” ese capitulo del teatro chileno, del
teatro y la cultura costarricenses y de los exilios politicos latinoamericanos, entre otros érdenes
del saber, al que dio vida una comunidad constituida en principio por una veintena de profe-
sionales de la escena, quienes por variadas razones y de diversas maneras, la mayoria de estas sin
directa relacién entre si, pocos meses después del Golpe de Estado de 1973, empezaron a salir de
Chile y hacer de Costa Rica su pais de acogida —proceso histdrico-artistico que tras casi cincuenta
afos continua desplegindose-.

Algunos lo hicieron ya organizados como companias teatrales, como ocurrié con el Tea-
tro del Angel, colectivo a su vez conformado por dos parejas: la actriz Bélgica Castro con el
dramaturgo Alejandro Sieveking (ambos murieron el ano 2020, con un dia de diferencia, no por
causas relativas a la pandemia de COVID-19) y el actor Lucho Barahona (quien atn reside en
Costa Rica) con el productor Dionisio Echeverria.

Otros emprendieron el destierro como grupos familiares, como ocurrié con la actriz Car-
men Bunster, su hijo, el actor Rodrigo Durdn Bunster, y la entonces companera de ¢l la actriz
Rosita Zaniga. Algo similar acontecié con el matrimonio formado por la actriz Sara Astica y el
actor Marcelo Gaete, quienes en su exilio centroamericano dieron vida a la compania Teatro
Surco.
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Varios otros y varias otras lo hicieron de manera individual, describiendo en cada caso
muy singulares trayectorias. Por ejemplo, los actores Alonso Venegas y Juan Katevas, quienes en
su infancia habian sido vecinos y amigos, se reencontraron como colegas en el destierro. La direc-
tora Alejandra Gutiérrez, hija del escritor costarricense Joaquin Gutiérrez, habia nacido en Costa
Rica, pero crecido en Chile —adonde su padre y su familia se trasladaron por varios anos—, por
lo que paradéjicamente parti6 al exilio hacia su tierra natal. Para el académico y critico Gastén
Gainza —ex Decano de la Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Austral de Chi-
le—, nacido en Chile, pero hijo y nieto de refugiados vascos, Costa Rica representé un segundo
exilio.

La lista la completan la actriz Marcia Maiocco, los actores Leonardo Perucci, Ramén
Sabat, Victor Rojas, Patricio Arenas y algunos y algunas mds. Si junto a estos nombres conside-
ramos, por ejemplo, las decenas y decenas de artistas y agrupaciones en el exilio —en Argentina,
Venezuela y Canadd; Espana, Francia, Suecia y las dos Alemanias, entre numerosos otros desti-
nos—, que tempranamente Grinor Rojo (1985), desde su exilio en Estados Unidos, registré en
Muerte y resurreccion del teatro chileno, 1973-1983, entonces resulta evidente que ain no ha sido
producido un estudio general, asi como tampoco una sumatoria importante de investigaciones
especificas, que junto con examinar numerosos y diversos casos de exilios teatrales chilenos, per-
mita una mirada analitica y comprensiva integral del fenémeno en cuestion.

Por supuesto, algunos casos que devinieron emblemadticos si han recibido atencién critica.
Destacan, por ejemplo, el actor, dramaturgo y director Oscar Castro (quien murié6 el 2021 a cau-
sa del COVID-19) y la compania que encabezd, el Teatro Aleph, exiliados en Francia desde 1976
y semi-retornados a Chile desde el 2013, cuyo quehacer ha sido reconstruido en el voluminoso
trabajo colectivo Zeatro Aleph: 50 asnos de mito y realidad (AA.VV., 2019).

Consecuentemente, a partir de unos pocos referentes y algunas ideas generales se ha ter-
minado de llenar de contenidos el capitulo Teatro Chileno del Exilio. Sin embargo, tanto en sus
especificidades como en sus generalidades, lo relativo al Teatro Aleph —o el quehacer de Alberto
Kurapel en Canad4, otro caso también bastante documentado (Caceres y Barria, 2013)- dificil-
mente permitiria comprender y explicar tantas otras experiencias y trayectorias escénicas desple-
gadas mds alld de las fronteras nacionales durante el Gltimo medio siglo.

Para el caso de la companfa chilena Teatro del Angel en Costa Rica, entonces, como se
desprende de mucha de la reflexién e investigacién mds reciente sobre los exilios politicos lati-
noamericanos, todavia no parece pertinente recurrir al exilio como un descriptor explicativo (por
ejemplo, como teatro chileno “del exilio” o “en el exilio”), sino que mds bien resulta conveniente
asumirlo como una problemitica en la cual indagar.’

3. El Teatro del Angel como caso y problema

Al visitar el sitio en internet www.chileescena.cl, herramienta digital desarrollada por el
Programa de Investigacién y Archivos de la Escena Teatral de la Escuela de Teatro de la Pontifica
Universidad Catélica de Chile, el principal soporte del pais para la divulgacién de investigacién

3 Un valioso aporte en esta direccién ofrece el volumen de reciente aparicién Exiliados, expatriados e integrados: chi-
lenos en Costa Rica, 1973-2018, coordinado por Mario Oliva (2021), historiador chileno exiliado en el pais centroa-
mericano desde 1976. Sin embargo, en este copioso trabajo, mds alld de brevisimas menciones a las y los teatristas y
otros creadores, el Ginico caso artistico cabalmente abordado es el del pintor Julio Escimez.
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académica sobre teatro chileno, entre sus “Relatos curatoriales” destaca uno titulado “Companias
emblemiticas del teatro chileno”. Aqui, actualmente se da cuenta de cincuenta y dos agrupacio-
nes, de las que sélo tres corresponden a colectivos habitualmente mencionados bajo el rétulo
“Teatro chileno del exilio”: la Compafia de Los cuatro, formada en 1960, que experiment6 su
exilio en Venezuela, donde se disolvié en 1983; el ya mencionado Teatro Aleph, surgido en 1967,
que vivi6 su exilio en Francia, donde opera hasta hoy —con proyectos paralelos en Chile—; y el
Teatro del Angel, formado en 1971, agrupacién que experiment6 su exilio en Costa Rica y que
equivocadamente este sitio especializado sefiala disuelta en 1985.

Los detalles relativos al largo destierro del Angel proporcionados por www.chilescena.cl
son pocos, en especial si se comparan con la mayor informacién que se entrega sobre su breve
quehacer en Chile antes del Golpe de Estado. La compaifa Teatro del Angel debuté en 1971
con La mantis religiosa, escrita y dirigida por Alejandro Sieveking, tnica ocasién en la que com-
partieron escena dos de las mds notables actrices en la historia del teatro chileno: Ana Gonzdlez
y Bélgica Castro, cofundadoras del conjunto. (Erréneamente, Angélica Martinez (20006), inves-
tigadora cuyo trabajo sirve de base a esta especifica seccién de www.chileescena.cl, atribuye al
mismo Sieveking la direccién de un estreno de 1972, La Celestina de Fernando de Rojas, mas
esta puesta en escena fue obra de Gustavo Meza.) Para el 11 de septiembre de 1973, la compa-
fifa tenfa en cartelera Espectros de Ibsen, también dirigida por Sieveking, y estaba ensayando La
virgen del purio cerrado, escrita por Sieveking y dirigida por Victor Jara. Tras el asesinato del em-
blemdtico cantante y hombre de teatro, la direccién fue asumida por el dramaturgo y asi, algunos
meses después, el grupo logré estrenar, con un nuevo y atenuado titulo, La virgen de la manito
cerrada. A continuacidn, la compania se dividié y en 1974 cuatro de sus fundadores, Bélgica
Castro, Alejandro Sieveking, Lucho Barahona y Dionisio Echeverria decidieron partir al exilio,
llevdndose con ellos el nombre de la compania, mientras que las otras dos fundadoras —la tercera
pareja que habia dado vida al Teatro del Angel-, Ana Gonzilez y Luz Maria Sotomayor, optaron
por quedarse en Chile, donde prontamente organizaron una nueva compania: el Teatro de Los
Comediantes, en 1976. De la informacién proporcionada por www.chileescena.cl y Martinez
(2006)—, se subentiende que, en 1985, cuando Castro y Sieveking retornaron a su pais, el Teatro
del Angel se habria disuelto.

De este relato se desprende que, al tomar el exilio como una variable explicativa a priori,
la historia del Teatro del Angel resulta fécilmente ordenable, de manera lineal, en dos grandes
etapas: la primera irfa desde la fundacién de la compania hasta su exilio y la segunda abarcaria
todo su destierro hasta el retorno. Por el contrario, si se considera el exilio de la agrupacién como
una cuestién a conocer, comprender y explicar en su especificidad, como intentaré mostrar a con-
tinuacion, el devenir de la compania ofrece un panorama bastante mds complejo, conformado
por multiples momentos, algunos contradictorios y otros superpuestos.

Consideremos, para comenzar, que el Teatro del Angel surgi6é en 1971, luego de que sus
fundadoras y fundadores se retiraron de los elencos de Universidad de Chile y la Universidad
Cat6lica, con dos objetivos fundamentales: fundar una compania y adquirir una sala.
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LISTA PARA EL ESTRENO
“LA MANTIS RELIGIOSA™

EN EL TEATRO DE

Alejandro Sieveking, es uno de los drama-
turgos nacionales yue ha estado en forma cons-
tante en las cartcleras de los teatros del pais, y
varias de sus obras han sido ya estrenadas en el
extranjero. Autor incansable, entrega sus crea-
ciones con regularidad, y son presentada
blico por diversas compaiias, habiéndose encar-
gado de ellas —en la mayoria de los casos— los

teatros universitarios.

. Ahora, tenemos a Sie-
veking en un doble —o 1ri-
ple— papel. Es autor de
“La Mantis Religiosa™, v
es también su director,
Junto a ello tienc la ter-
cera funcién de ser coducio
de la czmpafiia que la es
trena, v que no es olra que
la denominada Teatro del
Angel. Anita Gonzdlez, Bél-
gica Castro, Alejandro Sie-
veking, Lucho Barahona,
mism: técnicos que habian
trabajado juntos durante-un
tiempo, decidieron hace al-
FUNOs meses arganizarse en
cooperativa, y adquirir un
teatro. Fue el San Antonio,

s al pa-

sala que estaba bastante de-
teriorada, v que hasta cse
momento ocupara  Marcelo
Romo y Tennisson Ferrada.

El trabajo de reacondi-
cionar el teatro fue costoso,
va que hubo que “recons-
truirlo”, En forma paralela
a esta labor, se comenzaron
los en:770s de “La Mantis
Religiosa”. Para completar
el elenco, se llamé a artistas
aienos a la cooperativa, los
que han sido contratados.
Se trata de Shenda Romin,
la excelente actriz que lle-
gara hace un tiempo de
Concepeion; Rubén Sotoco-

.nil, otro magnifico elemen-

ALEJANDRO SIEVEKING, autor de “La Man-

ts

iosa” y director de la misma, conversa
con “La Prensa” en un descanso de los

ensayos,

L ANGEL

to de la escena nacional,
que hiciera un brillante
trabajo hace poco, junto a
Américo Vargas en la obra
“El Precio”. La tercera ele-

ida un papel muy
F‘espocij"-_— fue Carmen
Sienna, hija del actor y es
critor nacional Pedro Sien:

na.

Con este elenco, que pos
sf solo es atractivo, Sieve-
king ha montado su nueva
obra, que, por los antece-
dentes que tenemos, debe
constituirse en un éxito.
En lincas gencrales, la pie-
za presenta el problema de
tres hermanas, dos de las
cuales ya estdn definitiva-
mente solteronas, y cuyos
tinicos novios del pasado
han muerto. La tercera, ya
no es joven, ha i
un novio y piensa casarse.
El temor de que ocurra lo
mismo que los novios de
sus hermanas mayores, la
tiene inquicta. En ello tie-
ne parte importante una
cuarta hermana, que vive
encerrada. Ella es Ja “man-
tis religiosa”. El padre de
las cuatro —Rubén Sotoco-
nil— vive también angus-
tiado, y representa en cier-
b una carga muy pe=
sada para las mujeres.

Interesante  argumento.
Hace algunos d{as tuvimos
oportunidad de ver algunas
escenas de esta obra, v pu-
dimos constatar que las ac-
tuaciones son excelentes,
Anita Gonzdlez y Bélgica
Castro corfio las dos rigidas
solteronas; Shenda Romin,
como la mis joven,

_ El estreno de “La Man-
tis Religiosa” se efectuard
dentro de pocos dias. Con
ello, parte del Teatro del
A.ngd v de la Imsida que
el p\'lb':m le dil'}@me a l‘
obra, que esta
nueva  “aventura” de un
grupo de gente de teatro
; continuar, y tener
éxito.

Dramaturgia y Direccién: Alejandro Sieveking. La Prensa, 4 de mayo de 1971.

64

ISSN 0716-4394

Nota de prensa sobre el debut de la companfa y la sala Teatro del Angel con La mantis religiosa.



El exilio teatral chileno en Costa Rica: bifurcacién, destierro y resurreccién del Teatro del Angel

Ambas entidades recibieron el mismo nombre. Asi, si en principio la decisién del exilio
asumida por Castro, Sieveking, Barahona y Echeverria conllevé que la compania Teatro del Angel
terminara instalada en Costa Rica, la decisién del no exilio tomada por Gonzdlez y Sotomayor
comporté que, consecuentemente, la sala Teatro del Angel continuara funcionando en Chile
de manera paralela durante varios afios mds. Sin embargo, cuando la prensa chilena de la época
refirié a este espacio, rara vez dio cuenta de la historia paralela de la compania en Centroamérica,
mientras que, del mismo modo, cuando la prensa costarricense comenzé a cubrir el quehacer
de la compania chilena recién llegada, escasamente reparé en la sala homénima que continuaba
funcionando en Chile y que, por momentos, llegé a ser un bastién del teatro contestatario a la
dictadura.

\eluann S0, 2-VI- I, Rsb 74.6_' _19&9

“Poder femenino”’ triunfa

‘en el Teatro “Del Angel”

El nuevo fenémeno tea-
tral del momento tiene
nombre de mujer, y no de
una, sino de cuatro. Se
llama “‘Tres Marias y una
Rosa” y la presenta el
Taller de Investigacién
Teatral (TIT), en la Sala
del Angel.

La obra pertenece a

David Benavente y a los
propios integrantes del
taller y cuenta la historia
de cuatro arpilleras de una
modesta poblacién, quienes
trabajan para mantener
hogares en los cuales el
marido estd cesante o
simplemente se ha mar-
chado a buscar nuevos
horizontes.

e

UNA ESCENA DE TRES MARIA Y UNA ROSA, de Da-

4.

vid Benavente. La obra se presenta con éxito en el Teatre

del Angel.

RISAS

Se podria creer que con
ese tema la obra serfa un
melodrama, una pieza que
provocaria sélo lagrimas y
tristeza. Nada de eso pasa
en “‘Las tres Marfas y una
Rosa"', pues el humor es su
ingrediente principal. Las
canciones de Florcita
Motuda, los chistes del
““Chapulin Colorado” y las
situaciones divertidas de la
vida cotidiana son mostra-
dos con mucha efectividad.

Luz Jiménez, Loreto
Valenzuela y Miriam
Palacios son las ‘‘tres

Marias’ y Soledad Alonso
encarna “la Rosa". Debido
a sus penurias econdmicas
trabajan en un taller ar-
tesanal, en la fabricacién
de arpilleras tradicionales,
con motivos de Fiestas Pa-
trias, jardines infantiles,
religiosos, ‘‘pero siempre
con la Cordillera de los
Andes al fondo, por motivos
de exportacién”, como dice
una de las protagonistas.

ACTUACION

Lo que m4s sorprendio al
plblico la noche del es-
treno fue el realismo con
que las actrices encarnan a
las humildes artesanas.
Lograron el resultado luego
de varios meses de trabajo
en la poblacién Lo Hermi-
da, donde conocieron a cua-
tro mujeres, que ellas se
encargan de revivir cada
noche en el escenario del
Angel.

Luz Jiménez es Maruja,
la jefa del taller, enérgica,
dura y de muy buen cora-
z6n, tiene su hijo mayor en
Estados Unidos y su mari-
do estd sin trabajo, pues
prefiere ser “‘independien-
te’; en su casa se realizan
las sesiones de trabajo y es
capaz de cualquier sacri-
ficio con tal de sacar su
fuente de trabajo adelante.

Loreto Valenzuela es
Maria Ester, la mujer jo-
ven que tiene un marido
e no trabaja, “sin em-

La Tercera, 2 de agosto de 1979.
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Se- - £
bargo se corta el pelo a lo
Travolta''; ella no se ex-
plica de dénde saca el
dinero; sus compaferas lo
saben, pero no se lo dicen,
por buenas amigas. Anda
siempre con lentes oscuros,
para disimular los “‘ojos en
tinta”, porque a todas les
pegan los maridos vy
curiosamente éste es ‘‘uno
de los requisitos para en-
trar al taller”.

Miriam Palacios es
Maria Luisa, “la més
artista del grupo’. cuyo
marido estd en Buenos
Aires "y por los problemas
de la guerra me lo van a
echar p'acd"”. Tiene varios
nifios y sus mayores
enemigos son los gatos que
se le meten a la cocina a sa-
quearle sus pocas pro-
visiones. Es una mujer de
“‘armas tomar'’, intrigan-
te, simpdtica, c;ealiva y

ética, a r de gue es
l?"]‘neluy malp}ﬁglads'g

Soledad Alonso es Rosa,
la més joven del grupo,
embarazada de cuatro
meses y con un marido
*‘que tiene trabajo, pero le
Ppagan con mercaderia, y es
una fabrica de juguetes
plasticos y, ;quién va a
comprar los monos si son
mas mal encachados?" Su
esposo es igual al “‘Florcita
Motuda’ y muy bueno para
las bromas.

PUBLICO

La opini6n del piblico fue
undnime. ““La actuacién es
sobresaliente’, dijeron
muchos. Los aplausos se
otorgaron, sin embargo, en
mayor medida para Sole-
dad Alonso y Miriam
Palacios, quienes hacen sus
primeros trabajos de
importancia en una obr.
teatral.

La pieza fue dirigida por
Raul Osorio, el mismo
director de Hamlet; la
escenografia e iluminacion
son de Ramén Lépez,y la
produccién, del mismec
autor, David Benavente.

Nota de prensa sobre la exitosa temporada de Tres marias y una Rosa en la sala Teatro del Angel.
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Por otra parte, durante el afio 1974, mientras que la companfa Teatro del Angel iniciaba
su exilio recorriendo Ecuador, Venezuela, El Salvador y Guatemala, para finalmente instalarse
en Costa Rica, gira en la que presenté Cama de batalla, escrita por Sieveking inmediatamente
después del Golpe, y La Celestina, en versién de José Ricardo Morales —dramaturgo espanol exi-
liado, llegado a nuestro pais en el Winnipeg—, en Chile, el restante Teatro del Angel estrenaba,
en su propia sala homénima, Zeatromascope de José Pineda, dirigida por Sergio Zapata. Por un
corto tiempo, entonces, coexistieron companias homénimas en Chile y en el exilio. No obstante,
dificilmente se encontrardn en uno u otro pais referencias al hecho que, quienes en cada lugar se
presentaban eran, por decirlo de alguna manera, “la mitad” de una compania desgarrada por el
exilio.

Cama de batalla. Dramaturiia: Alejandro Sieveking. Direccién: Colectiva.
En escena: Bélgica Castro, Alejandro Sieveking, Rosita Zifiga y Lucho Barahona. Compania Teatro del

Angel, Costa Rica, 1974.
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Algo original y divertido:

TEATROMASCOPE

EN EL TEATRO
DEL ANGEL

“TEATROMASCOPE”  inicia
sus funciones esta tarde, a las
19.30 horas, en el Teatro del
Angel. Ana Gonzdlez, Ruben
Sotoconil, Mireya Véliz, Mario
Olave y Blanca Mallol intervie nen
en esta comedia farsesca de José
Pineda, en que se parodian
escenas de la época “del cine
mudo hasta el ano 40.

Con coreografia de Eduardo
Verdes, que también hizo “Las
Bodas de Figaro”j la direccion
corresponde a Sergio Zapata, en
su primer trabajo de director,
aparté que esta ver disend la
escenografia y el extraordinario

. ve stuario.

José Pineda, creador de este
novedoso y original espectaculo
“Teatromascope”, tiene ofra
creacion Suya en un escenario
santiaguino. Se trata de “La
Kermesse, obra que esta
presentando la compania de
Mimos de Noisvander.

A grandes rasgos, nos cuenta
parte de! argumento: Dice “Una
compania de feriantes
ambulantes de mala calidad
pre sentan un espectaculo que se
llama "Teatromascope”. Ellos
proyectan la pelicula y luego

intentan parodiar lo que antes
han visto en el cine”,

Con cintas ,cuenta Pineas,
costo mucho trabajo conseguirlas
proyectan escenas de "“El Tango)
de Rodolfo Valentino, “La danza
del vientre”., de Ivonne de Carlo;
algunas de cowboys y de terror.

En esta forma los actores
aparecen vestidos de Shirley
Temple - Valentino, Drécula;
Sherlock Holmes. También se
hacen parodias a famosos films
musicales "Amor sin barreras” ¥
“Hello Dolly”.

Sin duda que este divertido y
original espectaculo gustard a
todo tipo de espectadores.

Por su parte, el dramaturgo
Pepe Pineda hace clases de

Técnica Literaria del drama en /

la Escuela de Teatro de la U. de
Chile y pronto seré profesor del
Taller de dramaturgia. wuna
carrera nueva que se ha creado
en |la misma escuela.

En estos momentos esta
escribiendo una serie de sketchs
para Violeta Vidaurre y Jorge
Alvarez, que se presentardn en
breve en un local de |a calle
Providencia.

Compaififa Teatro del Angel Chile; La Patria, 12 de julio de 1974.
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Nota de prensa sobre el estreno de Teatromascope. Dramaturgia: José Pineda. Direccién: Sergio Zapata.
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Finalmente, mientras que en 1976 Ana Gonzélez y su nueva agrupacion, el Teatro de Co-
mediantes, debutaron con Zartufo de Moliere, dirigida por Eugenio Dittborn —grupo que man-
tendria su actividad hasta mediados de los ahos ochenta en la sala Teatro del Angel—, al mismo
tiempo la compania liderada en Costa Rica por Castro y Sieveking conseguiria una sala propia,
que también bautizé como Teatro del Angel y funcioné durante varias décadas. En consecuencia,
por un largo periodo coexistieron en Chile y en el exilio salas homénimas. De esto, una vez mis,
poca conciencia y registros han existido.

E" compaiias

SALA Teatro De Camara
DELANGEL  Teatro De Comediantes

Presenta:

LA NONA

de:Roberto Cossa

Programa de mano de La nona, protagonizada por Ana Gonzilez. Temporada en la sala Teatro del Angel,
Chile, 1984.
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TEATRO DEL ANGEL TEMPORADA 1992

EL CHISPERO

de Alejandro Sieveking
Adaptacion de Lilliam Blandino

DONA NICOLASA. NA POLTRONIERI

AVID RIVERA

ILUMINACION...

REPARTO

XINIA VILLALABOS
SALVADOR SOLIS
GIOVANNI LINARES *
YANITZA MONTERO *
.JORGE GUTIERREZ *
RAFAEL FLORES

UCHO BARAHONA

ABRIEL RAMIREZ

AMBIENTACION ESCENOGRAFICA..DENISE OLIVARES
Realizacion de la escenografia: PRODELMU. Fotos: JAVIER GUERRERO. Realizacion del vestuario: LUIS ALVARADO en
TALLERES DEL TEATRO DEL ANGEL. Ayudante de Direccion: Jeanete Cordero. Realizacion de los telones y los
4rboles:DENISE OLIVARES. Sonido: LUIS ALVARADO. Peinados: SALA DE BELLEZA PAUL. Produccién general: TEATRO
DEL ANGEL.
*Alumnos de la escuela de teatro del Teatro del Angel
EL AUTOR son tipicas del sainete. Es un sainete, digamos, que
hace subir su género varios peldafios en la valorizacion
Alejandro Sieveking, considerado como uno de los
dramaturgos més representativos de esta época, nacié
en Rengo, Chile, en 1934. Su obra es marcadamente
realista i

estética. Es una pequena obra perfecta de contenido y.
continente, a la vez picara y angelical, cémica y senti-
mental, osada y pura, construida con la gracia de cierta

EL
CHISPERO

de Alejandro Sieveking

misica folkidrica y que en ningin momento cae en el
pintoresquismo (como nunca le sucede a Sieveking
cuando trata de temas campesinos). En esta version de
EL CHISPERO, hemos tratado de mantener el estilode
Sieveking y de no traicionar la poesia del lenguaje que
tiene esta obra. Esperamos haberlo conseguido.

sicolégico, critico y poético. Pero EL CHISPERO, esun |
sainete. No corresponde, es cierto, alas exigencias del
género, pero su atmosfera, sus personajes, sus
situaciones escénicas y hasta su ltima intencién de
ejemplarizar ciertas virtudes populares o campesinas,
ALEJANDRO SIEVEKING

Programa de mano de E/ chispero (nombre que en Costa Rica tuvo La remolienda). Dramaturgia: Alejandro
Sieveking. Direccién: Lucho Barahona. Compaiifa y sala Teatro del Angel, Costa Rica, 1992.

Consideremos, en otro plano de la observacién, que el colectivo radicado en Costa Rica
estuvo permanentemente atravesado por una dualidad de posiciones respecto de la experiencia
del exilio y su futuro a partir de esta. El ano 2012, en un testimonio producido por Alejandro
Sieveking a propésito del estreno de su texto Todo pasajero debe descender, produccién donde
actud una vez mds junto a Bélgica Castro, el sefiero dramaturgo comentaba:

Nos fuimos de Chile el afio *74 no porque fuéramos de algin partido politico, pero éramos sos-
pechosos por ser muy amigos de Victor [Jara] y su muerte precipité nuestra partida. En nuestro
circulo tenfamos amigos y familiares que habian sido violados y torturados. Se movié mucha

ente para sacarlos, entre ellas Karen (%lsen, que fue esposa del Presidente de Costa Rica de esa
época, José Figures Ferrer [...]

os fuimos supuestamente por una gira de un ano y no volvimos en diez. Nos exiliamos en Costa
Fic?. Nos fuimos mds por efshock que por otra cosa... velamos amigos desaparecer, secuestrados
Nos quedamos diez afos en Costa Rica, [pero] jamds Elvensamos que nos radicariamos alld. Cuan-
do uno parte no sabe lo que va a pasar... No estds en el uso de la razén total, tienes que sobrevivir
y hacer, seguir en lo mismo y luchar. No pensibamos volver ni pensibamos quedarnos, s6lo
pensiabamos trabajar y sobrevivir, porque si no trabajadbamos no gandbamos (Sieveking, 2012, p.

27-29).

El mismo ano 2012, sin embargo, en una entrevista que yo realicé en Costa Rica con
Lucho Barahona, “Primer Actor” del Teatro del Angel, el célebre intérprete explicaba:

Desde el momento en el que llegamos a Costa Rica supe que no iba a regresar a Chile. Me gust6
San José, me senti cémodo aqui, en una ciudad pequena, tranquila, que me recordaba el Santiago
de mi infancia. Yo sabia que Chile después de los milicos nunca volveria a ser el mismo, sabia
ue lo habiamos perdido para siempre. Aqui, en cambio, aunque tenfamos que trabajar mucho,
gemasiado, sobre todo durante los primeros afios, porque un dia sin dar funcién equivalia a un
dia sin comer, éramos felices haciendo lo que nos gustzﬂ)a.
Pero Bélgica y Alejandro nunca quisieron quedarse. De hecho, en 1981 nos convencieron de
volver. Yo no queria, pero tampoco me podia quedar solo. Avisamos que nos ibamos y hasta nos
hicieron una despedida, pero al final nos arrepentimos. Y ya cuando en 1984 ellos volvieron a
insistir, yo les dije que no me movia de aqui y que me quedaba con el teatro. Dionisio también
se quedo.
Y a pesar de los temores iniciales, trabajando muchisimo, me fue bien. De hecho, llegué a tener
dos espacios: ademds de la compania y [Ia sala Teatro del Angel, por un tiempo también existi6 el

Teatro Lucho Barahona (Albornoz, 2021, s/p).
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Asi, contrariamente a lo que suele afirmarse hasta hoy cuando la historia se cuenta desde
Chile haciendo una referencia superficial o general al exilio de la agrupacién, el retorno de Bélgi-
ca Castro y Alejandro Sieveking al pais no significé el fin del Teatro del Angel. Lucho Barahona,
quien hasta ese momento habfa coprotagonizado casi todas las producciones del grupo junto a
Bélgica Castro, asumid la direccién de la compania y de todas las puestas en escena venideras, asi
como la exclusiva propiedad de la sala, manteniendo ambas entidades en funcionamiento hasta

entrada la segunda década del siglo XXI.

TEMPORADA 2003

CONFESIONES DE MUJERES

de Santiago Mondaca
REPARTO
ALEJANDRA.

ELENA.....
CONSTAN

... ANA MARTA BARRIONUEVO
. ROSITA ZUNIGA
LILLIAM QUESADA

DIRECCION Y ESCENOGRAF(A.
ILUMINACION.
VESTUARIO.

.. LUCHO BARAHONA
PABLO PIEDRA

NA MARIA BARRIONUEVO

Y GUILLERMO RUIZ

BERNARDO QUESADA

[ARCO VARGAS

MUSICA........
COREOGRA

Fotos: JULIAN TREJOS. Luces y sonido: PABLO PIEDRA. Realizacién de

la escenografia: CLAUDIO BARRIOS, Peinados y pelucas: SALA DE
BELLEZA PAUL. Administracién: GABRIEL RAMIREZ Produccién General:
TEATRO DEL ANGEL.

CONFESIONES Habrf un intermedio de diez minutos entre el primero y segundo acto.
DE MUJERES

Programa de mano de Confesiones de mujeres. Dramaturgia: Santiago Mondaca. Direccién: Lucho Barahona.
Compania y sala Teatro del Angel, Costa Rica, 2003.

TEMPORADA 2005
EL BUENO, EL MALO Y EL PEOR

De Gregor Diaz

PERSONAJES
MARIEB@S 20 o0 TATIANA CHAVEZ
IR ssticssdiisnnonconnodt DAVID RIVERA
ERED DY o) SERGIO PANIAGUA

EL TIESO ..... JOSE ARCEYUTH

LAFLACA MARIA FDA. CAMPOS

DIRECCION Y ESCENOGRAF{A ... LUCHO BARAHONA

IUMINACIONRE RS e s s PABLO PIEDRA
WU (O ssosaisiaoxin LUIS ALVARADO

n E L Realizacién de la Escenografia: CLAUDIO BARRIOS

A N G E I_ Fotos: JULIAN TREJOS

Adaptacion: LUCHO BARAHONA

Produccién: TEATRO DEL ANGEL

EL BUENO, EL MALO Y EL PEOR

DE: GREGOR DIAZ

Habra un intermedio de diez minutos entre el primer y segundo acto

Programa de mano de E/ bueno, el malo y el peor. Dramaturgia: Gregor Diaz. Direccién: Lucho Barahona.
Compaiia y sala Teatro del Angel, Costa Rica, 2005.
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4. Fxcurso: Teatro Surco

No es esta la ocasién para examinar con el detalle que merece la historia de ese importan-
te y complejo proyecto teatral que fue el Teatro del Angel. Sélo he procurado mostrar cémo los
Estudios de Exilios podrian resultar productivos para repensar la forma como han sido escritas
algunas historias del teatro ya existentes y la manera como podrian ser pensadas y escritas algunas
historias venideras (chilenas, costarricenses, latinoamericanas).

Para comenzar a terminar, en lugar de recapitular y volver sobre lo ya expuesto, prefiero,
a la manera de un brevisimo contrapunto, poner en perspectiva lo aqui senalado sobre el Teatro
del Angel presentando un caso afin, pero diferente: el Teatro Surco, fundado por la actriz Sara
Astica y el actor Marcelo Gaete, en Costa Rica, el afio 1976, pais donde la agrupacién se disolvié
el 2002. A diferencia del Teatro del Angel, la familia Gaete-Astica salié al exilio directamente
hacia Costa Rica. Tras una horrorosa temporada de varios meses por varios centros de detencién
y tortura, incluida Villa Grimaldi, Sara, Marcelo y sus hijos fueron puestos por la fuerza en un
avién con destino a su pais de acogida, donde tras volver a vivir, volvieron también a hacer teatro,
formaron una compafifa y la mantuvieron en actividad durante mds de un cuarto de siglo, alcan-
zando incluso durante una década a tener una “sala propia’: el Teatro La Comedia.

SURCO PRESENTA

EL LOCO Y LA TRISTE

de Juan Radrigan

X
REEE UL RWN LRI T Eligbo e - Diciembre de 1989

Programa de mano y escena de £/ loco y la triste. Dramaturgia: Juan Radrigdn. Direccién: Marcelo Gaete.
Escenografia, afiche y programa: Julio Escdmez. En escena: Sara Astica y Marcelo Gaete. Teatro Surco,
Costa Rica, 1989.

Una vez mds, parece una historia simple de contar. Ocurre, sin embargo, que, aunque
Sara Astica y Marcelo Gaete contaban ya con un par de décadas de prestigiosa carrera en la escena
chilena al momento del Golpe de Estado, el Teatro Surco es una compania que nacid, vivié y
muri6 en Costa Rica —Marcelo también fallecié alld y Sara al final de sus dias retorné para morir
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a Chile (Nunez, 2007). Consecuentemente, cabria al menos preguntarse por el lugar que el Tea-
tro Surco deberia tener —o no— en el capitulo Teatro Chileno del Exilio y también en la Historia
del Teatro Costarricense. Hasta el momento, paradéjicamente, su lugar no aparece estar claro en

ninguno de ambos lugares.”
= 3)
Teatro
>
La Comedia
Presenta a
“SURCO”
en
de
JOSE SANCHIS
REPARTO
Paulino Marcelo Gaete
Carmela Sara Astica
DIRECCION
Marcelo Gaete
CO-DIRECCION:
Manuel Ruiz
ESCENOGRAFIA, LUCES Y VESTUARIO
Pilar Quirés
Coreografia Marisol Navarro
Asist. de escenografia y realizacién ............... Federico Solis
Utileria SURCO
Sonido y luces Sandy Jones
T B o) e o R R Rolando Garcia
Grabacién sonido D.LA.
Foto - Esc. Javier Guerrero
Vestuario Vicky Golobio
A HCHE NV DIORTATME i1 fiscistsrivasoisss aros st ivssssiosesh Olman Quirds
Boleteria Shirley Vega
Per. Sala Ofelia Urefia
Producci6n Gral. SURCO
Una produccién de SURCO con el patrocinio de la
EMBAJADA DE ESPANA Y EL CENTRO CULTURAL
ESPANOL (I.C.I)
Habra un intermedio de 10 minutos entre el Primero y el
Segundo Actos.
Nuestros agradecimientos a:
—  Compaiifa Nacional de Teatro
—  Compaiifa Lirica Nacional
—  Sr. Paco Gémez
—  Sr. Francisco Aguilar B.
yal
GRAN HOTEL COSTA RICA
por su invaluable colaboracién
T =

Programa de mano y escena de Ay, Carmela. Dramaturgia: José Sanchis Sinisterra.
Direccién: Marcelo Gaete. En escena: Sara Astica y Marcelo Gaete. Teatro Surco, Costa Rica, 1992.

4 Un acotado, pero valioso avance ofrece el reciente articulo “Artistas en el exilio: Teatro del Angel y Surco, 1973-
1988” de Diana Rojas (2020). Entre la produccién afin previa destacan, aunque con una perspectiva teatrolégica
bastante tradicional, un articulo sobre el Teatro del Angel (Thomas, 1986) y dos tesis de magister sobre el Teatro
Surco (Ruiz, 1998; Castellén, 2007).

72



El exilio teatral chileno en Costa Rica: bifurcacién, destierro y resurreccién del Teatro del Angel

5. Final

Con este trabajo, bdsicamente quiero contribuir a la necesaria desnaturalizacién de las
previsibles respuestas a preguntas aparentemente simples, pero que en la confrontacién del tra-
bajo documental con el trabajo de memoria adquieren renovada pertinencia. Algunas de estas
interrogantes podrian ser: ;Cémo o por dénde empezar cuando, en el caso especifico del teatro
chileno, queremos que el exilio deje de ser una variable aparentemente explicativa y se convierta
en una cuestién que aun falta por explicar? ;Cudles preguntas deberfamos formular? Por ejem-
plo: ;Por qué hicieron de Costa Rica su pais de acogida quienes decidieron partir al exilio sin
estar formalmente obligados a hacerlo? ;Fue distinta su experiencia a la de quienes llegaron alld
habiendo sido violentamente expulsados de Chile? ;Cémo entender hoy su vasta produccién y
legado, como teatro chileno en el exilio o como teatro costarricense realizado por chilenos? Y,
aprovechando ese otro horizonte heuristico abierto por los mds recientes Estudios de Exilios a
propésito de los paises de acogida y las redes transfronterizas, considero igualmente relevante
preguntar, por ejemplo, ¢por qué acogid Costa Rica a tantas y tantos artistas teatrales militantes
comunistas o de movimientos de izquierda cuando, paradéjicamente, en el mismo momento, en
el marco de la Guerra Fria, el Partido Comunista Costarricense estaba proscrito? Al respecto, una
ultima pista y avance de esta naciente investigacién: un destacado funcionario de la Universidad
de Costa Rica de la época, ligado también al Partido Liberacién Nacional por entonces en el go-
bierno —quien pidié resguardar su identidad—, me explicé: “la orden era aprovechar todo lo que
pudiéramos intelectual y académicamente a los chilenos “rojillos”, pero evitando que llegaran a
ocupar posiciones de influencia o poder dentro de la universidad o mds alld”.
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Teatro e imagen: ruptura, integracion y apertura.

Reflexiones a partir de la puesta en escena Australopithecus, el viaje'

Theater and image: rupture, integration and opening.
Reflections from the staging of Australopithecus, the journey

Margarita Poseck Menz*
Universidad Austral de Chile
maria.poseck@uach.cl

Resumen

La pandemia de COVID-19 generé desafios enormes e inéditos en todas las dimensiones
de la vida, en especial en el dmbito de las précticas culturales basadas en la relacién interpersonal
presencial. El teatro resulté radicalmente impactado por el confinamiento y aislamiento impues-
tos en todo el mundo. Los creadores teatrales, sin embargo, enfrentaron la crisis explorando for-
mas inéditas para el arte escénico. Este trabajo, a la vez que reflexiona sobre el proceso de creacién
de la puesta en escena virtual Australopithecus, el viaje (2021), revisa varias décadas de trabajo de
su directora alrededor de la relacién entre teatro e imagen, las que sirvieron como antecedente
para esta produccién teatral intermedial en tiempos de pandemia.

Palabras clave: teatro, imagen, audiovisual, videoescena, intermedial
Abstract

The COVID-19 pandemic produced enormous and unknown challenges in every di-
mension of life, especially on those cultural practices based on presential and interpersonal re-
lationship. Theatre was radically shocked by lockdown and isolation imposed everywhere. Ne-
vertheless, theatrical artists faced the crisis exploring new ways for the stage art. This paper, by
reflecting about the creative process that led to the virtual mise-en-scene Australopithecus, el viaje,
also reviews various decades of work by its director around the relationship between theatre and
image, which served as background for this theatrical intermedial production during pandemic.

Keywords: theatre, image, audiovisual, videostage, intermedial

1 Este trabajo se basa en las reflexiones que estimuld la creacién de Australopithecus, el viaje, puesta en escena escrita
por Gerardo Oettinger, protagonizada por Sergio Herndndez y dirigida por Margarita Poseck, estrenada en moda-
lidad online el 22 de mayo de 2021, como parte del ciclo Escena Austral, coproducido por el Teatro del Lago y las
productoras La Santa y Alipio.

2 Margarita Poseck es Directora de Teatro y Realizadora Audiovisual. Bachiller en Ciencias Sociales, Licenciada en
Filosoéa y Magister en Comunicacién por la Universidad Austral de Chile. Profesora Adjunta del Instituto de Lin-
giifstica y Literatura de la Universidad Austral de Chile.
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1. Introduccién

La incorporacién del lenguaje audiovisual a la escena teatral, lldmese cine, video o en
términos simples imagen, supone bdsicamente la incorporacién de un medio tecnolégico a partir
del cual —como un anfitrién generoso— el teatro se abre y entrega, dispuesto a modificar, agregar,
hibridar e incluso “contaminar” su universo tan claramente dibujado en relacién con el texto lite-
rario (drama) y el cuerpo del intérprete (actuacién). Histéricamente, esto ocurre apenas iniciado
el desarrollo de la fotografia fija y del cine. Desde este momento, la historia teatral aparece plaga-
da de una multiplicidad enorme de ejercicios videoescénicos, siendo pionero el director alemdn
Erwin Piscator, quien incorpora imdgenes documentales en trabajos como Banderas (1924) y A
pesar de todo (1925), donde entiende las imdgenes audiovisuales como un elemento de amplia-
cién de la realidad tan necesario para su teatro politico (Piscator). Asi comienza a forjarse un dié-
logo semdntico entre ambos lenguajes y con esto una serie de interrogantes respecto a la funcién
del audiovisual en la escena teatral.

Habria sido el disenador checo Josef Svoboda, a fines de los anos cincuenta del siglo XX,
quien consolida la dramaturgia de la videoescena, asigndndole una funcién estructuradora dentro
de una nueva forma de entender el espectdculo teatral, situada principalmente en la ruptura que
la imagen supone en el dmbito espacial, temporal y de recepcién. La existencia de una o varias
pantallas en el espacio escénico abre la posibilidad para la alternancia de la mirada, la fragmenta-
cién del espacio y la simultaneidad temporal (Svoboda). De los muchos dramaturgos y directores,
escendgrafos y disenadores que incorporan el recurso audiovisual a la escena teatral, podriamos
extraer un objetivo comn, incluso una exigencia, relacionada con el sentido del espectdculo y la
exaltacién de la materialidad de los cuerpos escénicos frente a la presencia virtual de las imdgenes.

2. Ruptura e integracién: antecedentes

Si bien mi experiencia con el uso del audiovisual en escena surge en su momento desde
la mera intuicidn, en una actitud mds bien ingenua de apertura a nuevas posibilidades, pienso
que siempre estuvo presente la premisa de que ambos componentes no subsisten por si solos y
que juntos generan algo Unico, cargado de un sentido, al servicio de la puesta en escena global.

A fines de los anos ochenta, motivada por dejar atrds el viejo esquema del especticulo
cenido a un texto dramdtico —generalmente de la dramaturgia cldsica dominante—, comienzo a
trabajar en un colectivo de jévenes donde la inclinacién por el cine se transforma en el eje de
nuestras inquietudes creativas. Un impulso casi instintivo nos llevé a utilizar una antigua sala de
cine ubicada en el centro de la ciudad. Ya habiamos abandonado el espacio del escenario teatral al
montar algunos espectdculos en una casa en demolicién al interior de la universidad y al ocupar
unos viejos galpones donde por afios funciond el diario local, cuyas enormes maquinas y prensas
abandonadas satisfacian por entonces nuestras expectativas de ruptura y bisqueda. Pero la sala
de cine —“esta” sala de cine— constituia el espacio supremo de la imagen, tal como la entendiamos
por esos afios, es decir, la imagen de cine. Este espacio pequefio, reducido a un par de metros
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entre el espectador y la pantalla, comprimia nuestros cuerpos obligindonos a movimientos mini-
mos, que independizados de la hegemonia de la palabra parecian caer en un abismo de sinsenti-
do, estableciendo una especie de tensién con las imdgenes proyectadas que complejizaba el “estar”
de los cuerpos presentes.

Performance del Taller 772.
Sala Cine Central, Valdivia, 1987.
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Entre las muchas formas y posibilidades de instalar la imagen en la escena teatral, mi
transito desde la década de los ochenta hasta hoy ha ido desde una apropiacién a una proposi-
cién; desde recurrir a imdgenes creadas por otros, descontextualizadas y reutilizadas en nuevas
dimensiones de significacién, hasta la necesidad de crearlas especialmente para su utilizacién en
cada espacio escénico.

Algunas taxonomias desarrolladas por especialistas en el estudio del teatro y el audiovi-
sual diferencian entre el especticulo multimedial, donde el audiovisual es un elemento mds entre
otros, y el intermedial, donde el audiovisual o la videoescena es el sustento de la propuesta de
sentido del espectdculo, es decir, sin este recurso la propuesta no existiria como tal (Teira, 2020).
Es esta tltima nocién la que me parece ajustarse a mi trabajo escénico desarrollado desde los anos
ochenta, el que manifiesta desde sus inicios la intencién de instalar relaciones profundas y com-
plejas entre lo virtual y lo presencial, tanto a nivel espacial como también en la relacién posible
entre los personajes-actores, para finalmente ofrecer al ptblico lecturas diversas y desde multiples
perspectivas.

En el teatro intermedial, lo presencial (cuerpos-actores-personajes) y lo virtual (imdge-
nes-escenas) pueden presentarse en forma alternada, es decir, la videoescena se vacia y da paso
a la escena o viceversa, o de forma simultdnea, con ambos elementos operando al unisono. Esta
tltima opcién me parece més interesante, por ejemplo, porque genera con respecto al actor la
posibilidad de interactuar con otro personaje en la videoescena o de dialogar con su doble en
pantalla, entre otras posibilidades.

Presagio: cortoteatraje de un paisaje sumergido.
Dramaturgia: Andrés Waas, Sergio Rosas y Margarita Poseck. Direccion: Margarita Poseck. Compania
Teatro Pequena Isla, 2011.
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Presagio: cortoteatraje de un paisaje sumergido.
Dramaturgia: Andrés Waas, Sergio Rosas y Margarita Poseck. Direccion: Margarita Poseck. Compania
Teatro Pequena Isla, 2011.

Con respecto a lo espacial, la simultaneidad de lo presencial y lo virtual posibilita a la
mirada del puablico el acceso a lugares inaccesibles sin la presencia de la imagen. Determinantes
resultan los dispositivos o soportes desde donde se interviene y aporta a la escena, ya que los ele-
mentos audiovisuales pueden a su vez estar integrados al espacio escénico en forma diegética o, al
contrario, intervenir desde una clara apuesta externa, como seria el caso del uso de pantallas en
forma de telas u otros —las multiples posibilidades las exploramos en el trabajo realizado con la
compania Teatro Pequena Isla, en la ciudad de Valdivia (Poseck). El contenido de las videoescenas
determina en la mayoria de los casos el soporte. Generalmente, las imdgenes de tipo documental
son proyectadas en pantallas.

En la puesta en escena Quitaluto: alegoria de una catdstrofe (Waas, 2008), referida al te-
rremoto y maremoto de 1960 en el puerto de Corral y basada en una investigacién iz situ con
los pobladores de la localidad, las imdgenes obtenidas de material de archivo de la catistrofe se
proyectaban en grandes telas distribuidas en el espacio escénico, las que emulaban velas de barcos.
Y en forma simultdnea —esto era lo peculiar del trabajo— se vefan videoescenas de cardcter mds
intimas proyectadas en la pequena ventana de la casa del pueblo, las que, ademds, y en forma
alternada, eran intervenidas por los cuerpos de los actores, produciéndose sombras chinas en
dialogo con las imdgenes proyectadas.
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Quitaluto: alegoria de una catdstrofe. Dramaturgia: Andrés Waas. Direccién: Margarita Poseck. Compaififa
Teatro Pequena Isla, 2008.
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Quitaluto: alegoria de una catdstrofe. Dramaturgia: Andrés Waas. Direccién: Margarita Poseck. Compania
Teatro Pequefa Isla, 2008.

Dentro de la taxonomia disponible para las posibilidades de la videoescena, estd la nocién
de remediacién, referida al soporte (pantalla) de la imagen que se puede presentar desde una
clara evidenciacion del dispositivo, sin intencién de ocultarlo, hasta una incorporacién absoluta,
donde los actores lo consideran como parte de su campo ficcional (Teira, 2020). En ambos casos,
cualquiera sea el procedimiento que permite la integracién del recurso audiovisual a la represen-
tacién teatral, se provoca una modificacién de los elementos constitutivos del drama, alterando
la construccién del espectdculo en su concepcién mds cldsica y tal vez propiciando una nueva
poética (Lehmann, 2017).

En Chile, quien ha llevado mids lejos esta concepcidn es, sin lugar a duda, la compania
Teatrocinema, que desarrolla una poética basada en la incorporacién del soffware en lo medular
de su construccién escénica, logrando un trabajo de amplio reconocimiento internacional. Ya
desde su Trilogfa inicial, conformada por las producciones Sin sangre (2007), El hombre que daba
de beber a las mariposas (2010) e Historia de amor (2013), se evidencia el objetivo de crear en
escena la ficcién (ilusién) de una proyeccién cinematogréfica, con imdgenes desarrolladas com-
putacionalmente, compartida con los actores ubicados en el espacio escénico en forma estratégica
entre dos pantallas (Troc, 2012). Ahora bien, si consideramos que para que ocurra un suceso
teatral tiene que existir al menos un elemento escénico en alguna de sus manifestaciones, en el
trabajo de Teatrocinema este elemento es, sin duda, la voz del actor/actriz, como via para estable-
cer un puente con el texto dramdtico de un modo como dificilmente podria darse en un contexto
netamente cinematografico. Incluso, se evidencia una intencién de juego en la impostacién de la
voz que marca un estilo y coopera alejando el especticulo del teatro realista (Teatro UC, 2013).

En la misma linea de Teatrocinema, pero obviando la sofisticacién de la construccién
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de la imagen mediante soffware, con el Teatro Pequena Isla montamos Mover: la tragedia de una
Jfamilia mal traducida (2013) del dramaturgo Andrés Waas, bajo el precepto de la remediacién de
tipo “inmersién”, o sea, donde los personajes en escena consideraban a las imdgenes como parte
de su propio universo ficcional. Mediante una pantalla que separaba a los actores del publico y
sobre la que se proyectaban imagenes que contenfan zonas donde era posible instalar al actor e
iluminarlo, se producia la ilusién de una totalidad intermedial, dentro de la cual el movimiento
de los actores, su voz y el texto dramdtico se mantenian como los elementos escénicos propios
del teatro.

Mover: la tragedia de una familia mal traducida. Dramaturgia: Andrés Waas. Direccién: Margarita Poseck.
Compaiiia Teatro Pequena Isla, 2013.
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Moaver: la tragedia de una familia mal traducida. Dramaturgia: Andrés Waas. Direccién: Margarita Poseck.
Compaiiia Teatro Pequena Isla, 2013.

Curiosamente, la puesta en escena Mover no fue concebida desde su inicio como un
trabajo teatral de cardcter intermedial. De hecho, a partir de un texto dramdtico complejo, de-
sarrollado desde la pregunta por y el juego con el propio lenguaje, se instalaba la necesidad de
“un texto para ser escuchado”, puesto que incluso su particular sonoridad le daba su sello. La
relacién con la videoescena no sélo no fue planteada durante los primeros meses de trabajo, sino
que la historia de una familia llegada desde otro lugar del mundo a poblar una zona boscosa,
insondable tanto en su geografia como en el lenguaje de sus habitantes, nos planteaba la nece-
sidad de buscar soluciones escénicas que se acercaban mds a un hiperrealismo: donde la casa se
construirfa en escena y el hacha debia hundir su filo en el drbol para dar origen a la madera que
se transformaria en un techo, una pared, una puerta, en definitiva, en un refugio para esta familia
algo inusual. Pero nada de eso ocurrié y la imagen entrd en la escena anulando toda posibilidad
de realismo —defendido principalmente por el dramaturgo-actor del espectdculo—, para terminar
dibujando el universo interno y abstracto de la tragedia familiar. Ocurre a veces que la apertura
de un espectdculo teatral a la posibilidad de interconexién con imdgenes provoca un golpe de
timén en un proceso que ha comenzado a dar vueltas sobre si mismo, para finalmente apuntar en
una direccién antes insospechada. Algo similar ocurre con el montaje de Australopithecus, el viaje,
producido en medio de una situacién creativa mds dura y drdstica, completamente diferente a
todo lo vivido anteriormente.

3. Integracién y apertura: Australopithecus, el viaje (abandonar y adaptarse)
El género Australopithecus apareci6 en Kenia hace cinco millones de afios siguiendo
una linea evolutiva que comenzé con la formacién del Gran Valle de Rift en Africa Oriental.
Este suceso aislo a los primeros hominidos en la sabana

obligdndoles a abandonar su estilo de vida arboricola y adaptarse al campo abierto.

La situacién mundial de la pandemia generada por el COVID-19 nos sumié en una
incertidumbre nunca antes experimentada en nuestra vida cotidiana y también en el quehacer
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artistico y creativo. Es importante sefalar esto porque las condiciones de trabajo que dan pie a
este escrito se establecieron en forma estricta, y durante el proceso se complejizaron atin mds, ten-
sionando el montaje de Australopithecus, el viaje tanto en su forma como en su contenido. La idea
surge desde la productora La Santa, en Santiago, y el Teatro del Lago, en Frutillar, motivados por
desafiar el proceso creativo de un montaje escénico bajo circunstancias de encierro y aislamiento.
Se propusieron reunir tres triadas de creadores (en la dramaturgia, la direccién y la actuacién) en
una suerte de posta convocatorial, cuya peculiaridad era relacionar a creadores emblemadticos del
panorama teatral nacional con creadores o creadoras del Sur de Chile. Esto debia finalizar con un
mondlogo de treinta minutos de duracién méaxima, a exhibir por pantalla.

En nuestro caso, el actor Sergio Herndndez es convocado desde la produccién, ¢l me
llama como directora y yo selecciono al dramaturgo Gerardo Oettinger para completar el trio.
Bajo la modalidad de las obras por encargo, se nos propone un tema acunado en dos conceptos:
Futuroy Sur.Y se nos plantean tiempos de ejecucién divididos en un mes para dramaturgia, uno
para ensayos y el tercer mes para el estreno. La condicién de trabajo en modalidad o7 /ine, como
un ejercicio de resiliencia extrema para un oficio que se define en el actuar y el compartir de
los cuerpos en un mismo espacio, fue tal vez el elemento mds desafiante y perturbador: el actor
aislado con su familia al interior de la zona de Chillan, el dramaturgo encerrado en un departa-
mento en plena urbe santiaguina y la directora en algiin lugar del bosque valdiviano. Encerrados
y dependiendo de una senal satelital que nos permitiera conectarnos, éramos como una ficcién de
nosotros mismos. La tinica certeza inicial era que el producto teatral al que llegarfamos no iba a
ser presentado en una sala con publico en condiciones normales. La opcién tdnica era la pantalla,
es decir, la virtualidad. ;Teatro filmado? ;Teatro digital? Ninguna idea, salvo un precepto autoim-
puesto: no se trata de hacer una pelicula, esto es teatro.

3.1. Escritura, tarot y autoficcién: la dramaturgia que ordena

La necesidad de un texto dramdtico (mondlogo) escrito “como si fuese” a ser representado
en condiciones normales, en una sala, frente al publico, era, a mi juicio, una condicién nece-
saria para dar inicio al proceso creativo. Luego, era fundamental dejar al dramaturgo, Gerardo
Oettinger, desplegar su escritura sin mencionar nada referido al uso de imdgenes, sin sefiales en
el horizonte que anticiparan la idea del uso de la videoescena, para asi sacar de raiz la minima
posibilidad de concluir con un guion cinematogréfico.

El proceso de escritura partié de una intuicién compartida entre dramaturgo y directora
relacionada con considerar la situacién geogréfica y de aislamiento del actor, Sergio Herndndez,
para, de alguna manera, construir un relato que tomara esta situacién de la vida cotidiana y la
proyectara al mundo de la ficcién. De esta forma, rdpidamente el actor pasa a ser un actor-per-
sonaje ordenado desde el exterior por el mandato de una carta del tarot propuesta por el drama-
turgo: el loco. Largas sesiones virtuales de conversacién entre los tres fueron generando la materia
prima para el texto final.

Desde la mirada de la direccidn escénica, durante esta primera etapa mi aporte se centrd
en dejar que el actor y el dramaturgo se dejaran llevar por las conversaciones. Muy pronto la
“escena de la escena” se me volvié extremadamente becketiana: un hombre mayor, encerrado en
una habitacién muy pequena, casi sin poder moverse ni salir del lugar, conversa del futuro con
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un hombre joven que estd a kilémetros de distancia, a través de un mecanismo virtual, propiciado
por una senal cibernética. Le habla de su vida, de cudnto ama a su perro, de los drboles, del agua,
casi como si grabara en una cinta magnetofénica un discurso final.

El mondlogo se va construyendo a partir de ciertos tépicos recurrentes aportados por el
actor, quien ademds instala la presencia de otros personajes que supuestamente lo acompanan,
pero rdpidamente se perfilan desde la ausencia y la posibilidad de que ya no existan, salvo en
la memoria. Estos elementos producen una dindmica interna que posibilita la entrada de otros
referentes sefialados por el dramaturgo, siendo el principal la figura del Australopithecus y la
metdfora de este hombre milenario en su hazana de bajar de los drboles, abandonar el bosque y
enfrentar la sabana, el futuro, el mafana.

En sus inicios el escrito senala y describe acciones especificas de desplazamiento del perso-
naje: va al refrigerador, lo abre, saca un trozo de kuchen, etc. Sin embargo, la constante presencia
del actor-personaje en la pantalla de ZOOM, fragmentada y estdtica, comenzé a normalizar
para mi la idea de que la Gnica accidn posible era la no-accién o al menos una accién claramente
limitada. La opcién del artefacto que lleva en la mano y que remite al antiguo juego infantil del
teléfono fue idea del actor ante mi propuesta de buscar un artefacto tecnolégico que conectara al
personaje con el mundo exterior.

La entrega del texto dramdtico se cumplié en el plazo acordado. Finalmente, tenfamos
un largo mondlogo que en su trdnsito a la escena debiamos adaptar a las necesidades y decisiones
actorales y de puesta en espacio.

En mi plan de ruta, tenia claro que el texto lo trabajarfamos por ZOOM, al estilo tradi-
cional, es decir, el actor debia prepararlo para decirlo en un espacio escénico determinado, que
yo buscaria en la ciudad de Valdivia y grabariamos con una cimara. Ademis, confiaba en poder
grabar otras imdgenes con el actor, por ejemplo, en locaciones como un viejo lanchén que subi-
ria rio arriba, lo que aportaba el elemento narrativo del viaje y ademads instalaba las nociones de
Futuro'y Sur con las que se nos habia solicitado trabajar y que yo desde el inicio asoci¢ al recurso
de la imagen.

Iniciamos los ensayos virtuales. La primera tarea fue revisar el texto y encontrar una
metodologia para el actor, quien propuso adaptarlo a su ritmo bajo la modalidad de dividirlo
en cuatro unidades. Sesiones diarias y el oficio de Sergio Herndndez ayudaron en este proceso.
Paralelamente, la situacién de la pandemia empeoraba y la situacién se volvié compleja porque ya
no era posible que el actor viajase a Valdivia. El seguirfa replegado en la precordillera de Chillan,
en un lugar que yo ni siquiera imaginaba, al que tampoco habia posibilidades de que yo viajara
a filmar. En definitiva, todo se resumia a la imagen satelital de este personaje que dia a dia se
perfilaba en el rectdngulo de ZOOM.

Un hecho azaroso —un camardgrafo conocido vivia muy cerca del actor y estaba dispuesto
a hacer las grabaciones bajo mis requerimientos— nos permitié dar el primer cambio de ruta en
el trabajo, conduciéndolo hacia algo mds seguro y definido. La decisién fue grabar a cdmara fija
al actor en el mismo espacio reducido desde donde se conectaba a ZOOM, en cuatro sesiones de
trabajo, de manera que cada unidad del texto correspondia a un dia de grabacién. Esto liberé al
actor del requerimiento de memorizar el texto completo —aunque, de igual manera, grabar a ci-
mara textos de mds de seis minutos es un desafio no menor. El espacio era tan reducido que hubo
que instalar la cdmara en el exterior y encuadrar desde la ventana abierta. El otro requerimiento
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técnico era el sonido directo, tarea que tuvo que asumir el mismo solicito camarégrafo para no
sumar otra persona al riesgo de contagio.

En la intuicién de que el plano dnico finalmente serfa complejo de sostener, solicité que
también se grabaran dos o tres instancias puntuales del actor afuera del espacio central, y que
se gestionara un plano con un drone, asunto que bajo las condiciones en que estdbamos no era
sencillo de conseguir. Este plano operarfa en reemplazo de la imagen del personaje subiendo rio
arriba sobre un lanchén, en Valdivia.

3.2. La articulacién de la videoescena en ausencia del cuerpo

Una vez recepcionado el material audiovisual, tanto el dramaturgo como el actor queda-
ban atrds, con sus respectivas labores concluidas, a la espera del resultado final. El tiempo restante
era minimo, yo debia resolver y tomar decisiones rdpidamente. En definitiva, contaba con un
material audiovisual que consistia en un plano fijo del texto en un mismo espacio, planos del ac-
tor-personaje en su entorno, un plano de drone del actor-personaje con su perro, a lo que sumaria
una seleccién de imdgenes de paisaje fluvial de mi autorfa. Tomar todo este material, montarlo y
editarlo era una opcién. Sin embargo, aquello necesariamente concluiria en una pelicula, desvir-
tuando mi idea de que no queria un filme, sino un trabajo escénico, escénico digital.

Si retomamos la idea que explica la construccién de la videoescena para dialogar con un
espacio escénico y con actores-personajes que lo habitan (y un pablico que lo interpreta y lo con-
cluye desde su presencia) y bajo la premisa de que lo teatral debia salvaguardarse con, al menos,
un elemento especifico propio, zanjamos el problema apoyados en un texto netamente teatral
y un espacio unico. Por lo tanto, el espectador ante la pantalla debia quedar supeditado a este
espacio inamovible. Por este motivo es importante el primer plano en pantalla, donde vemos el
espacio fisico que va a contener y desde donde se va a desplegar la narracién, tal como ocurre con
el espectador que entra a la sala, se sienta en su butaca y espera el inicio del espectdculo.

Fotograma de inicio de Australophitecus, el viaje (NOTA: el objetivo es mostrar el espacio escénico).
Dramaturgia: Gerardo Oettinger. Direccién: Margarita Poseck. Escena Austral, 2021.
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Fotograma de inicio de Australophitecus, el viaje (NOTA: el objetivo es mostrar el espacio escénico).
Dramaturgia: Gerardo Oettinger. Direccién: Margarita Poseck. Escena Austral, 2021.

Lo fundamental es que este espacio escénico no es una sala para especticulos con butacas
y escenario. La opcidén fue trabajar en una habitacién de una gran casona valdiviana de madera.
La sala tenia dos puertas y como elemento escenogréifico dnico se colgé un marco de ventana del
mismo estilo, ubicdndolo entre ambas vias de acceso. El disefio de iluminacién fue muy acotado,
debia dialogar con las imdgenes y a la vez dar densidad teatral al espacio.

La trayectoria que habiamos desarrollado a través de producciones anteriores para la con-
juncién de la escena y las imdgenes, en lo que hemos denominado teatro intermedial, ya sea con
la instalacién de la videoescena en forma alternada o simultdnea, se plante6 siempre en relacién
con los actores en cuerpo presente. Para este montaje, sin embargo, ante la imposibilidad de
contar con el actor para grabarlo en el espacio escénico y en didlogo con las imdgenes, tuvimos
que encontrar otra solucién que igualmente permitiera instalar al actor en el espacio escénico.
Pero s6lo se contaba con el material audiovisual del monélogo grabado a cdmara fija. Tenfamos,
entonces, una videoescena del mondlogo, que debia instalarse en el espacio escénico; una se-
gunda videoescena la constituia el material audiovisual del protagonista deambulando por los
alrededores de su casa en la precordillera de Chilldn; y una tercera videoescena conformada por
mis imdgenes de archivo del rio valdiviano, sus bosques y sus nieblas. Estas tres unidades audio-
visuales serfan los elementos constitutivos de la dramaturgia espectacular de la obra, es decir,
no serfan incorporados como elementos en didlogo con los actores, sino que serian el elemento
insustituible que sostiene la propuesta escénica propiamente tal.

3.3. Tiempo teatral, tiempo de la imagen y el desafio de lo escénico.
Una de las principales caracteristicas del teatro es su inmediatez, donde el suceso escénico
se da en un agui'y un ahora que fluyen una vez iniciado el especticulo, en una tensién casi dra-

matica. Siendo asi, mantener esta condicién y renunciar a la posibilidad del montaje que otorga
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el cine era uno de los desafios a llevar adelante. El registro audiovisual de Australopithecus, el viaje
se hizo a dos cdmaras, una en plano general y otra en plano cerrado sobre el encuadre del pro-
tagonista. El tiempo de registro (grabacién) debia ser uno solo. Las entradas y cambios de luces
y la concatenacién de las imdgenes se ensayaron tal como se hace en el teatro presencial, con un
equipo técnico de cuatro personas. El ojo de la cdmara cumplié la funcién del puablico ausente y
la utilizacién de un software especifico posibilit6 la proyeccién de las videoescenas bajo la técnica
del mapping, permitiendo la integracién de las imdgenes a la forma del espacio. Asi se anula el
“efecto pantalla” para dar con un resultado visual-espacial que integra los elementos audiovisuales
en forma orgdnica.

Si en trabajos anteriores la videoescena se constituye como un elemento que favorece y
amplia las posibilidades del juego escénico a lecturas multiples, cargadas de intertextualidades y
relaciones de significados diversos, en Australopithecus, el viaje este potencial se ve aumentado,
otorgando posibilidades de interpretacién no solo diversas, sino también de otra naturaleza. El
espectador pierde la recepcién de la presencia de los actores: cuerpo, respiracién y sudor ya no
estdn; pero gana una conexién mds sutil, relacionada con el inconsciente —por dar un nombre a
esas zonas complejas de la percepcién activadas por la imagen.

Fotograma de Australophitecus, el viaje (NOTA: el objetivo es mostrar la utilizacién de la técnica del mapping
en la integracién visual del espacio escénico y del actor). Dramaturgia: Gerardo Oettinger. Direccién: Marga-
rita Poseck. Escena Austral, 2021.
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Fotograma de Australophitecus, el viaje (NOTA: el objetivo es mostrar la utilizacién de la técnica del mapping
en la integracién visual del espacio escénico y del actor). Dramaturgia: Gerardo Oettinger. Direccién: Marga-
rita Poseck. Escena Austral, 2021.

4. Final

En la puesta en escena de Australopithecus, el viaje, al integrarse las diferentes videoescenas
en este espacio inico como elemento nuclear del espectdculo, ya no estamos frente a la pregunta
por la funcién de la imagen en la configuracién del sentido de una obra teatral intermedial, sino
que aqui las videoescenas conforman en si mismas la dramaturgia del espectdculo. Alojadas en un
espacio nico, por un lado, aseguran al espectador el territorio de lo teatral, pero, por otro lado,
abren la experiencia escénica a otro tipo de percepcién e interpretacion, puesto que las concep-
ciones tradicionales del espacio, el tiempo y la accién se transforman.?

El Australopithecus debié abandonar la seguridad del follaje de los drboles

y aventurarse en un nuevo territorio cargado de peligros e incertidumbres.

3 Australopithecus, el viaje. FICHA TECNICA: Direccién: Margarita Poseck / Produccién general: Antonia Santa
Maria / Dramaturgia: Gerardo Oettinger / Actuacién-intérprete: Sergio Herndndez / Actuacién especial: Morocho
|/ Msica: Coke Vio / Cdmara en locacién actor: Germdn Saavedra / Cdmara, lluminacién y Mapping: Francisco
Rios / Postproduccién: Francisco Rios y Margarita Poseck / Arte: Ximena Rosas / Asistente de escena y Cdmara: José
Vidal / Créditos: Gabriel Lobos / Imdgenes de archivo: Margarita Poseck y Francisco Rios / Coproduce: La Santa
Producciones, Fundacién Teatro del Lago y Alipio Gestién Cultural / Colabora: Poseck Producciones y Guairao
Producciones.
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Inicios de una vida en las letras: literatura, teatro y mds

Inicios de una vida en las letras:
literatura, teatro y m4s’

Marco Antonio de la Parra en conversacién con Adolfo Albornoz

ADOLFO (AA): ;Cémo fueron los inicios del nifo lector que fuiste y que se convirtié
en el hombre de letras que eres?

MARCO ANTONIO (MAJIP): Fui el hermano mayor, hijo de un padre médico der-
matdlogo y una madre que dejé las Bellas Artes al casarse. Por razones que ignoro, me acerqué a
los libros muy temprano y comencé a leer enciclopedias y el Nuevo Testamento. Las primeras me
fascinaban por el caos que representaban: a partir de una letra abrian un mundo y mezclaban
todo tipo de contenidos. Algo parecido me pasaba con los diccionarios. Escribir una enciclopedia
imaginaria es uno de mis suefos. La Biblia la comencé a leer en versién cémic. Jests era para mi
un superhéroe que resucitaba gente y se elevaba a los cielos. La sonoridad del Nuevo Testamento,
la belleza de ciertas frases, me quedaron grabadas y fueron importantes para alguna escritura mia
posterior. Quisiera escribir para teatro el evangelio segiin Maria o Maria Magdalena.

AA: ;Quiénes mediaron tus inicios como lector?

MAGIP: El teatro y la literatura se volvieron importantes para mi a través de dos vias pri-
marias. Mi tio, Edmundo de la Parra, quien habia sido uno de los fundadores del Teatro Experi-
mental de la Universidad de Chile, fue también un gran regalador de libros durante mi infancia.
Nos llevaba al teatro y, ademds, como tenia paredes llenas de libros, cada tanto sacaba alguno y
me regalaba textos muy disimiles. Mi padre, en cambio, nos llevaba a pasear a mi hermano y a
mi y también nos regalaba libros. A mi siempre me tocaban los cldsicos en versiones ilustradas
para nifios: La Odisea, La Iliada, La Eneida, El Quijote y mis. Fueron unas lecturas tremendas,
con las que me fui armando un panorama de la literatura mundial que fue clave para luego seguir
leyendo por mi cuenta.

AA: ;Recuerdas una experiencia o circunstancia particularmente decisiva en tu infancia
lectora?

MAGJIP: Ser un lector precoz generd una catdstrofe en mi vida. Como mis padres me vie-
ron leer tan ficilmente, decidieron saltarse la etapa de los jardines infantiles y la educacién parvu-

1 Este trabajo recoge una parte —priorizando las facetas menos conocidas— de los contenidos abordados en el con-
versatorio homénimo realizado en modalidad online el 29 de noviembre de 2021, como sesién inaugural del Ciclo
de Autor/a Dramatis Personae, organizado por la linea de Certificacién en Teatro Escolar vinculada a la carrera de
Pedagogia en Lenguaje y Comunicacidn, en el marco de las actividades del 4rea de Teatro del Instituto de Lingiiistica
y Literatura de la Universidad Austral de Chile.
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laria y cuando tenia cinco afos recién cumplidos (porque naci a fines de enero) me matricularon
en primero de preparatoria. Todos mis companeros tenian seis afios, algunos siete, diferencia
que a esa edad es brutal. De inmediato comenzé el bullying que me tocé vivir durante toda mi
infancia y parte de mi adolescencia. Me iba fatal porque no entendia nada. Me invitaron a jugar
un partido de fatbol y me dijeron que iba a jugar de defensa. Yo nunca habia visto un partido en
vivo ni en televisién. Parti a la enciclopedia, busqué fitbol, entendi qué hacia un defensa y dénde
se paraba porque vi un dibujo con un puntito ubicado atrds y cerca de la linea. Por supuesto, al
momento del partido hice lo mismo y no me movi de ahi. Aparte de que me gritaran, lo Gnico
que consegui fue recibir un feroz pelotazo. Asi comencé a entender que los libros no eran la vida,
que esta era algo mds complicada y simplemente habia que vivirla.

AA: ;Cémo se dio el pasaje del nifio lector al joven escritor?

MAJIP: Llegado el momento, mis padres me cambiaron al Instituto Nacional, un colegio
muy competitivo, muy de machitos, donde, al menos en ese tiempo, se estudiada para ser presi-
dente de la repuiblica o ministro. Como tenfa menos edad que mis compafieros, segui siendo el
nerd del curso; y como, ademads, no hablaba con garabatos ni era bueno para los pufietes, también
pasé a ser el gay del curso. Lo pasé fatal, el bullying fue descomunal, vivia con una sensacién de
sufrimiento permanente, en medio de golpes, peladillas y mds. No he escrito suficiente sobre eso.
Tengo un texto sin terminar que se llama 77atado del miedo. Paralelamente, en el barrio también
era el més chico de edad, pero el de mayor estatura, entonces para los demds yo era como el ton-
tito del grupo. Todo esto gener6 una identificacién con el perseguido y cierto deseo de venganza
que luego se relacionan con algunas de mis creaciones.

Pero todo el desastre que fue mi adolescencia comenzé a cambiar cuando me encontré
con la literatura ya no s6lo como lectura, sino como escritura. El Instituto Nacional tenfa una
formidable Academia de Letras, la que me abri las puertas a un mundo donde yo destacaba.
Ademds, era un mundo con chicas, porque habia relaciones con la academia del liceo de ninas y
otras, a las que les gustaban mis habilidades y gracias. Ahi me transformaba: desaparecia la per-
secucion y aparecia la creacién. La Academia tenia importantes profesores, como Waldo Rojas,
quien la dirigfa. Decisivo para mi fue el dia cuando el profesor Gastén Sdnchez hizo la correccién
en vivo de mi primer cuento largo, que tenia seis u ocho pdginas, lo que para un joven de dieciséis
afios era un texto enorme. Sdnchez corrigié y edité mi cuento y asi aprovechd para hacer una
clase de puntuacién. En ese momento el lector que yo era comenzé a pensar que también podia
escribir. Me entusiasmé y empecé a participar en el Concurso de Cuentos Paula. En varias ver-
siones no me fue bien, hasta que lo gané, cuando tenia diecinueve afios y ya estudiaba medicina.

El Instituto Nacional también tenfa una Academia de Teatro en la que descubri que tenia
talento para el escenario. Lo pasaba divinamente: escribia, actuaba, hacia afiches, participaba en
concursos. Asi el deseo de unir la escritura y el escenario comenzé a tomar forma porque la lite-
ratura y el teatro me salvaron, me hicieron pasar de una nifez sufriente a una juventud gozosa.

AA: ;La gratificante experiencia literaria y teatral que viviste en el Instituto Nacional, te
llevé a considerar la posibilidad de una carrera universitaria en las humanidades o las artes?
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MAGJIP: Cuando egresé del Instituto Nacional, aunque lo hice en el grupo de los cienti-
ficos, obtuve el premio, bastante prestigioso en ese tiempo, al Mejor Humanista (por supuesto,
gandndome el odio de los estudiantes del grupo humanista). Me dieron el premio por mi parti-
cipacién en la Academia de Letras, la Academia de Teatro y en menor medida en la Academia de
Estudios Sociales, pero yo era cientifico, asi que desde muy temprano vivi esta doble militancia,
aunque curiosamente sin grandes roces. Por ejemplo, yo querfa ser médico, pero a los quince
afos, cuando estaba a punto de salir del colegio, pedi como regalé de Navidad el Ulises de Joyce.
Lo lef varias veces y me terminé influyendo mucho en materia de juegos de lenguaje, igual que
las lecturas que en ese tiempo hice de Cortdzar y Borges.

AA: ;Continuaste desarrollando tu aficién literaria de manera paralela a los estudios de
medicina o de alguna manera integraste ambos procesos?

MAGJIP: En esos tiempos uno sonaba s6lo con dos posibilidades: ser rockero, como The
Beatles, The Rolling Stones o Led Zeppelin; o ser un novelista del boom latinoamericano, como
Garcia Marquez, Vargas Llosa o Cortdzar —cuando todavia no se les lefa en el colegio por obli-
gacion, sino que uno esperaba sus nuevos titulos y los compraba y lefa en primera edicién. Pero
a la vez yo queria ser médico (mi padre era médico) porque me interesaba mucho la clinica. Me
fascinaba la idea de la pesquisa, de entrevistar a los pacientes.

Por ejemplo, como lector, no s6lo me gustaba el género de la novela negra, sino que me
encantaba el ejercicio de buscar pistas. O sea, desde que era nino y lefa a Sherlock Holmes ya lo
estaba asociando, aunque sin saberlo, con la préctica clinica. Por algo Sherlock Holmes estd escri-
to por un médico. El goce de la clinica, en tiempos en que habia poca imagenologia en compa-
racién con la que hoy estd disponible, implicaba escuchar mucho al paciente e imaginar a partir
de lo que decia. La escucha era clave para la anamnesis, para construir la historia del paciente.
Durante mis afos como estudiante se hicieron famosas mis larguisimas anamnesis y unas largas
epicrisis, o sea, las historias de salida, porque yo escribia con tanto detalle que algunas de mis
fichas clinicas se convertian pricticamente en novelas.

Por otra parte, tuve la enorme suerte de que, en el curso introductorio de psiquiatria, los
primeros libros que nos pasaron no eran técnicos, sino literarios. Los profesores estaban conven-
cidos de que la literatura era la via para comenzar a conocer al ser humano. Asi llegué a Camus,
Dostoievski y muchos otros autores. El argumento era que, si no conocia al ser humano, sus pro-
fundidades y complejidades, malamente iba a poder ser algo mds que un veterinario de la especie
humana. La idea de fondo era, por supuesto, “nada humano me es ajeno” de Terencio. Entones,
cuando descubri que la psiquiatria me permitirfa reunir mis intereses, mis aficiones literarias se
convirtieron en parte de mis estudios de medicina. Y por primera vez seriamente me dije: quiero
ser escritor.

Por un breve momento vivi una crisis vocacional, cuando estuve a punto de dejar la es-
cuela de medicina para irme a estudiar cine. Ademds, querfa hacerlo en Polonia porque estaba
muy influenciado por peliculas del Este que habia visto, como Cenizas y diamantes de Wajda.
Pero de un dia para otro el mundo cambié, vino el Golpe de Estado y terminé con todas mis
dudas vocacionales.
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AA: ;Cémo el potencial escritor dio paso al definitivo hombre de teatro?

MAGJIP: Si en algin momento la narrativa aparecié como una posibilidad para mi y se
convirtié en una decision, el teatro, de distintas maneras, siempre estuvo latente y a la vez presen-
te. Cuando entré a estudiar medicina, me juré no volver a ser victima del bullying. Me propuse
convertirme en lider en algtin sentido y me acerqué al Centro de Estudiantes. No me interesaba la
lucha politica misma ni yo le interesé a quienes reclutaban futuros lideres politicos entre los més
jovenes. Pero si me interesaba el arte, empezando por el grupo de teatro que funcionaba en la fa-
cultad. Ahi trabajaban algunos que después también fueron psiquiatras y escritores, como César
Ojeda, y otros que igualmente hicieron teatro mds alli. En ese momento estaban haciendo obras
musicales, pero con playback. Esto fue importante para mi porque mi primera pieza, E/ quiebra
espejos, que fue concebida para este grupo, también fue un musical, pero sin playback, sino que
cantando de verdad en escena. Lo pensé como un especticulo para recibir a los estudiantes de la
nueva generacién —y, via transmisién oral, afo tras afio se ha seguido representando en la Escuela
de Medicina hasta hoy. A partir de ese momento, por las tardes, paralelamente tomé algunos cur-
sos en la Escuela de Artes de la Comunicacién. De pronto me veia obligado a faltar a alguna clase
teérica de medicina, pero me ponia al dia estudiando con libros porque leer era algo que yo sabia
hacer rdpido y bien, y asi podia destinar tiempo a escribir, ensayar y, en la practica, a mantener
dos carreras —aunque tengo la sensacién de que por momentos me preocupd mis la preparacién
de nuestra participacién en el carnaval y en el festival de teatro que la carrera que formalmente
estaba estudiando. Terminé armando un grupo de teatro propio en la facultad, donde terminé
escribiendo varias obras, entre otras, Lo crudo, lo cocido, lo podrido, mi obra madre, que después
la critica suele identificar como mi primer trabajo teatral porque fue el primero estrenado profe-
sionalmente —en el caso de Lo crudo. .., bajo la direccién de Gustavo Meza, mi primer maestro
teatral. Pero este texto, al menos en su primera version, junto con varios otros, habia nacido en
y para la Facultad de Medicina.
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TEATRO DEL ANGEL

de
Bernard
Pomerance

a veces pienso que mi cabeza es tan
grande porque esta llena de suenos

1981. El hombre elefante. Dramaturgia: Bernard Pomerance. Direccién: Alejandro Sieveking.
Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.
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1981. La mula del diablo. Dramaturgia y Direccién: Alejandro Sieveking.
Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.






Dramaturgia






Fl dltimo conversatorio

(obra para Zoom)

ACTO PRIMERO

EL:

Ya.

Déjenme tranquilo.
iLa puerta!

La puerta, por favor.
Amor, los ninos... hdgase cargo.
iTengo que grabar!

Ya. ;Quién golpea?
:Quién golpea ahora?
Yo no estoy para nadie.
iPara nadie!

:Ese taladro?

El dltimo conversatorio

Marco Antonio de la Parra’

;Puede llamar al conserje y ver si dejan de taladrar en el piso de arriba? ;Que no griten los

nifios! ;Estoy grabando!

iLaika! ;Quién dejé entrar la perra?
Laika, Laika, vdyase.

Laika, no; no, no quiero jugar con usted.
Ya, no me manche los pantalones.

Ya.

sYa?

¢El medidor del gas?

:Qué sé yo dénde estd el medidor del gas?
Ya.

¢Siguen taladrando?

iQuiere hacer un tdnel este desgraciado!
Hiblele, amor...

Ya.

Ya.

Ya.

Ahora si.

1 Marco Antonio de la Parra es Médico Psiquiatra y Dramaturgo; también narrador, ensayista, guionista, columnista
y critico. Durante casi cincuenta afios de ininterrumpida actividad teatral, ha estrenado mds de cien piezas teatrales,
produccién por la que ha recibido numerosos reconocimientos en Chile y el extranjero. Miembro de nimero de la
Academia Chilena de Bellas Artes. Director Artistico del Teatro Finis Terrae y Director Académico de la Cétedra
Siglo XXI de la Universidad Finis Terrae.
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iA los nifos colécales un video no mds!
A quién le importa que vayan a clases?
Este ano estd perdido.
iPor favor!
iNo usen la senal, que estd débil!
Después haces tu clase de pilates, mi vida.
Listo.
iVoy a grabar!
Que pase no mds, que pase.
Se fue?
Ya.
Ahora si.
Es media horita. O menos...
sYa?
iMierda, mierda, mierda!
Mi amor...
Se va la bolita.
Ya.
A grabar.
(Pausa.)
Hola.
Hola y adiés.
Se acabé el teatro virtual.
Se acabaron las pantallitas.
Se acabé esa improvisacién suicida equilibrindose en la sefal para decir un texto que
morird al instante.
Se acabé el teatro de computador, el teatro de celular; el Streaming se acabé.
Quedamos los tltimos, las tltimas, que grabamos y grabamos arriesgdndonos lo menos
posible.
Todo huele a atatid, a cementerio.
La televisién murid.
La estamos reemplazando.
Somos las ldpidas del teatro y la television y la radio.
Vean a los que colocaron programas que han conseguido cero sintonfa.
Yo conseguli casi casi casi cero sintonfa.
Alguien me ve y no sé quién es.
Alguien se queda y no sé por qué.
i Vdyanse!
Nadie quiere mds pantallas.
Ni los actores ni el publico.
Ni los profesores ni los alumnos.
Esta es una grabacién terminal.
iVdyanse a los bares!
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iA las librerfas cerradas!

Témense por asaltos los restaurantes cerrados!

He hecho de todo en estos meses aciagos.

De todo.

Como todos y todas y todes.

Por supuesto que he teletrabajado.

Hice Coaching.

Hice clases de yoga.

Me consegui un tutorial y hablé raro y prendi un incienso y toqué una campana tibetana
y ensené a meditar.

{Ommmmm!

Reparti verduras.

Hice delivery de juguetes erdticos.

Con demostracién por pantalla.

Absoluta discrecién.

Fabriqué ropa erética.

Mal negocio.

Ni una pareja chueca en pandemia.

Los moteles solitarios.

Como una ciudad fantasma.

Ropa deportiva para disimular.

Pijamas de mitad del cuerpo para enfrentar las pantallas.
Elegantes para arriba.

Pijamas para abajo.

Compré pantuflas y las vendia como el calzado del afo.
Hice Training para bajar de peso.

Ensené dietas para enfrentar la pandemia.

Ensené idiomas que no conocia.

Aprendia en la manana y ensenaba en la tarde.

Libanés, ruso, finés, noruego, sueco, dialectos de regiones ex soviéticas.
Alguien preparaba un viaje y yo le contaba todo lo que sucederia cuando consiguiera
hacerlo.

Narré viajes que no he hecho.

Fui agente de turismo de travesias imposibles.

Fui vendedor de acciones de empresas en picada.

Cada dia fui algo distinto.

No quedaba otra.

Cambiar, cambiar, cambiar.

Recibia pedidos de todo.

Entregaba algunos.

Perdia otros.

Llegaban los reclamos y cambiaba de rubro y de teléfono.
Con las veces que acertaba conseguia nuevos clientes y nuevas clientas.
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Repartia en auto, en bicicleta, con mi familia repartimos.

Con mis ex repartimos.

Estdbamos todos cesantes y dejamos de estarlo.

Hicimos clases a domicilio de matemdticas, de historia y geografia, de lo que fuera.
Hicimos felices a muchos hogares de muchas regiones.

Lo dnico bueno del teletrabajo.

Estuvimos en Collipulli, en Aysén, en Toronto.

¢Alguien queria oir hablar espafol?

Ah{ estdbamos.

Ahf estuve.

Hasta que se acabé.

Comenzaron a lanzar nifios al rio.

Comenzaron a romper los semaforos.

Comenzaron a pintar y despintar las estatuas.

Incendiaron las iglesias.

Pisotearon las imdgenes.

Y sali6 el sol.

Sobre todo, eso; salié el sol.

Por eso les hablo de noche.

Porque el teatro es de noche.

Y es en vivo.

Lo estoy grabando, pero ustedes lo estan viendo en vivo.

Y nunca mds serd posible verlo en vivo.

Quizds haga otro, con otras confesiones y detalles.

Pero ya no lo creo posible.

A ustedes les cansaron las pantallas.

A mi me cansaron las pantallas.

Usted y yo nos podemos ver mucho mejor en un bar.

En una terraza, una bendita terraza con alguna maldita medida de precaucién.
La mascarilla.

El alcohol gel.

La distancia social.

La cosa es que nadie quiere ya més pantallas.

Se acabé el teatro virtual.

Quiero hacer teatro en vivo y sufrir la debilidad de mi sefial mental.
No la del médem.

No quiero mds peliculas en mi dormitorio.

Quiero tener que ir al teatro y saltar barricadas y semaforos y recoger ninos del rio y tal
vez llegar a la hora a la funcién y ser publico y no elenco, aunque me sienten a media
cuadra de los otros espectadores por motivos de seguridad.

Esta es la tltima funcién.

No interesa si les gusta o no les gusta.

No sé qué viene ahora.
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Pero serd al aire libre.
Depende, claro, de si se declara o no la guerra civil.
Depende de las fiestas y los incendios.
No queria hablar de esto.
Me pone nervioso como también los pone a ustedes.
Es que la gente se estd comportando como si estuviéramos a punto de la guerra civil.
Se supone que para eso sirve el teatro.
Para poner en escena la guerra y sacarla de las calles.
Para conseguir la paz.
ELLA: {Bravo!
EL:  ;Bravo qué
ELLA: La obra.
EL: :Cudl obra?
ELLA: La obra, la de la guerra civil, la de la paz.
EL:  Esto no es una obra.
Por favor, retirese.
ELLA: Pero si vine a ver la obra.
EL:  Las obras se han terminado.
¢:No se da cuenta?
Todo lo que hay es apenas inercia.
Restos, ruinas, escombros.
ELLA: Bueno, tiene razén...
EL:  Claro que tengo razén.
El teatro se acabd.
ELLA: En realidad no vine a la obra.
EL: Le dije que la obra no existia.
ELLA: Vine al conversatorio.
EL: Al qué?
ELLA: Al conversatorio...
La conversacién después de la obra.
Pero llegué antes y estaba usted inspirado.
No quise interrumpirlo.
EL:  Usted ests loca.
ELLA: No, solamente quiero asistir al conversatorio.
EL: No hay obra, menos va a haber conversatorio.
Eso era antes de la pandemia, antes de la guerra.
Antes de los incendios y las fiestas.
Antes de la euforia desatada y los bidones de parafina.
Quiero solamente terminar mi actuacién.
ELLA: ;Ve? Habia una obra de teatro.
EL:  No es una obra de teatro.
Es un final.

Una despedida.
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ELLA:
EL:
ELLA:

EL:
ELLA:
EL:
ELLA:

ELLA:

EL:
ELLA:
EL:

ELLA:
EL:
ELLA:

EL:
ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:

-

EL:
ELLA:
EL:

Y después el conversatorio.

No habrd conversatorio.

Tiene que haber conversatorio.

Es lo tnico lindo del teatro virtual.

Vengo de tan lejos.

Usted ni se imagina lo lejos que estoy.
Aunque en realidad no me muevo de mi cama.
Y sin saber cémo, me encuentro con el actor.
«Me puede dejar terminar?

:No ha terminado?

No, claro que no.

Y yo molestindolo...

Perdén.

Es que cémo hablaba con palabras tan épicas.
Pensé que era el final.

Cuando dijo “paz”.

Es el final.

Y no es “paz’.

Bravo, entonces.

iQue comience el conversatorio!
Sefora, sefiorita, usted no me estd entendiendo.
Usted no me estd entendiendo a mi.
No hay obra.

No hay conversatorio.

sNi uno cortito siquiera?

Nada.

Pero si era tan lindo escucharlo. ..
Queria hacerle tantas preguntas.
Queria contarle tantas cosas.

Fue emocionante escucharlo.
Habla tan bonito...

Estoy anunciando mi tltima obra.
;Ultima?

Ultima.

:Se va a suicidar?

No exactamente.

No lo haga.

Nos quedarfamos sin actor.

Sin obra.

¢Quiénes?

Su publico.

Ya no hay publico.
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ELLA: Estoy yo.
EL: Y nadie mis.
ELLA: No lo sabemos.
Quizds hay mds gente conectada.
Quizds no se atreven a encender sus cdmaras.
Quizds les da miedo hablar desde sus micr6fonos.
EL:  No hay nadie.

iEnciendan cdmaras y micréfonos!

sVe?
No hay nadie.

ELLA: A lo mejor son invisibles, pero estdn ahi.
A cierta edad nos volvemos invisibles.
No nos vemos ni en las pantallas.

EL:  No hay pantallas encendidas ni apagadas.
No hay ni siquiera seres invisibles.

ELLA: Qué pena.
EL:  Una pena terrible, claro que es una pena.
;Puede retirarse?
No soy un exhibicionista.
Ni quiero quemarme a lo bonzo en medio de una plaza informdtica.
ELLA: ;Qué se siente suicidarse?
EL:  No me voy a suicidar.
ELLA: Habla de quemarse a lo bonzo.
EL:  No me voy a quemar a lo bonzo.
Voy a ponerle término a todo.
Es un acto.
Una proclamacién del final.
ELLA: ;Qué significa ponerle término a todo?

:Qué estd haciendo?

¢No me va a contestar?
) ;Prefiere que le haga las preguntas por chat?
EL:  Prefiero que se vaya.
ELLA: No puedo.

No quiero, en verdad.
EL: Sefora, sefiorita, no va a haber conversatorio.
ELLA: Siempre habia conversatorio.

Se agotaba el dia.

Encerrados dia y noche.

Y encendia la pantalla y aparecia usted.

O sus actores, sus actrices.

Y yo me preparaba unos quesitos, unas aceitunas.
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Una copa de vino blanco.
Y esperaba el conversatorio.
EL:  No habrd mds conversatorio.
Habr4 noticias.
Habr4 elecciones.
Habr4d muchos candidatos.
Rayas en el papel.
Rayas en la pared.
Habra guerra civil quizés.
Vaya a saber uno.
ELLA: {Eso es lo que no quiero!
iVendran los comentaristas!
iVendrdn los criticos!
iLos socidlogos! iLos politélogos!
iLos telediarios!
iLos psiquiatras que hablan como si supieran de todo!
Nadie nunca mds me va a escuchar.

Nadie va a querer saber qué estuve pensando o qué me pasé.

Nadie va a leer mi nombre en la base del cuadradito.
EL: :Soffa?
ELLA: Sofia Garcia.
Muchas gracias.
EL:  ;Qué quiere de mi?
ELLA: Que me converse.
EL: Esto no es Tinder, Sofia.

Esto es teatro virtual.

Los personajes desaparecen y los actores hablan con los espectadores.

Y ya no viene nadie al teatro virtual.
ELLA: ;Nadie?

;Y yo quién soy?
EL:  La excepcién que confirma la regla.

No viene nadie.

Se lo dije.

Cero sintonia.

Estdn en los bares.

;Por qué no se va con su pareja a un bar?

ELLA: ;:Mi pareja?

Cierto, tuve pareja.
Nos separé la pandemia.
La cuarentena nos encontré en dos ciudades distintas.

Nos aburrimos de hacer Zoom, Skype, Meet, Teams, WhatsApp.

Nos cansé la tecnologfa.
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El dltimo conversatorio

EL:  ;Esto también es tecnologfa!
ELLA: Una noche dejamos de conversar.
El dejé de conversar.
Yo dejé de conversar.
No me envié su Link.
Yo le envié el mio.
Tres veces se lo envié.
No contesto.
Comencé a buscarlo en los conversatorios.
De los espectdculos pagados.
De los especticulos gratuitos.
Fui a paneles, Webinars, charlas.
Me enamoré tantas veces de tantos actores.
Nadie me correspondid.
Y ahi entendi.
Que esto era asi.
Fugaz.
Pero era lo tnico que valia la pena:
Sobrevivir.
FEL: Lo lamento.
ELLA: ;Qué lamenta?
FL:  Lamento que haya perdido a su novio o esposo o pololo.
ELLA: Murid.
FL:  ;Murié?
ELLA: Lo supe por Instagram.
Lo supe por su muro en Facebook.
Lo sé porque no se mueven sus redes como antes; siempre se movian.
Salié el sol de la primavera y murid.
FEL: Lo lamento de verdad.

ELLA: Y necesito conversarlo.
Por eso me gusté cuando empezd.

Y dijo que era el final.
Yo dije: esta es una comedia sobre la muerte.
EL:  Bueno, en cierto modo, si.
ELLA: ;Y en cierto modo no?
FL:  Nadie va a morir de verdad aqui.
ELLA: Dijo que se iba a suicidar.
EL: Aproximadamente.

ELLA: Yo creo que él, Mario se llamaba, se suicido.
EL: :Cbémo lo sabe?
ELLA: Se lanzé al vacio de las redes.
Se autosilencié en Twitter.
Dijo todo lo que no se debe decir y lo silenciaron y lo bloquearon y lo cancelaron.
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No se puede pronunciar su nombre en las redes.
Saltaron como perros rabiosos sobre sus palabras.
EL:  ;Qué dijo?
ELLA: Hizo una oda al Cuerpo de Carabineros.
EL: Mala idea.
ELLA: Hizo una apologia para que lanzaran paraliticos al rio.
EL:  DPésima idea.
ELLA: Yo lo lei y lo busqué para decirselo.
¢Qué te pasa, Mario?
;Qué te pasa, hombre?
i Te estds matando!
Lo busqué en talleres, mesas redondas, diplomados online.
No sabe la cantidad de cursos en que me meti.
Y no estaba.
EL: Lo lamento, verdaderamente.
ELLA: Pero me encontré con usted.
En sus breves comedias.
En sus sesiones de Coaching online.
En los conversatorios.
Y senti ganas de vivir.

Yo también habia pensado en suicidarme.
Era una manera bizarra tal vez de reencontrarme con él.
Quizds la tnica.
EL: Yo estoy con mi gente ahora.
Tengo que terminar de terminar.
Tengo que despedirme.
Tengo que llegar al final.
ELLA: Me imagino.
Se quedan callados todos cuando comienza el conversatorio.
El publico sube a escena.
La obra termina, lo comprendo.
La obra es un mero pretexto.
Todos, a lo que han venido, es al conversatorio.

-

EL:  No me imaginaba que era algo tan importante.
ELLA: Usted es el tltimo actor.
Yo soy la tltima espectadora.
EL:  ;Qué quiere que haga?
ELLA: Nada.
Ya lo hizo.
Me permitié contar mi historia.
Ha sido un estupendo conversatorio.

EL: Esta loca...
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ELLA: ;Especialista? ;En qué?
EL:  Alguien con quien conversar.
ELLA: Me bastaba con usted.
O no le gusta conversar conmigo?
EL:  ;Esti llorando?
ELLA: Me entr6 algo en el ojo.
No me haga caso.
No es nada.
FL:  Hay profesionales del conversar.
ELLA: A lo mis, escuchan.
No estdn desesperados.
Como usted y como yo.
EL:  No he hecho siquiera una obra.
ELLA: La hizo.
La estd haciendo.
La estamos haciendo.
Qué emocidn.
EL:  No he podido ni empezar.
Menos terminarla.
ELLA: Eso ya a quién le importa.
La préxima vez permitame tan solo contar mi historia.
Y eso si.
Por favor, quédese al conversatorio.
EL:  ;Qué sea yo el espectador?
ELLA: Y yo la actriz.
EL:  En realidad no soy un actor.
ELLA: ;Eso qué importa?
Yo tampoco soy actriz.
ACTO SEGUNDO
EL:  ;Voy a grabar!

Perdén.

:No ha pensado en ver a un especialista?

:Me oyeron?

Silencio.

Si llama el conserje, contesta, por favor.
No he encargado nada a Cornershop.
iLaika!

iOtra vez!

Sale, sale...

Raus, Laika, Raus.

Perra huevona.
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iSilencio!

Ya, un video juego, ya...

Pero sin audio. ;Oyeron?

iSin audio!

iSdquense los audifonos cuando les hablo!
Voy a grabar.

Ya.

Que no se le ocurra al imbécil taladrar.
:Deep Purple?

:Smoke Over Water?

Amor, llama al conserje.

Que le diga al de abajo que no es hora de practicar la guitarra.
Ya.

Ya.

iMierda, mierda, mierda!

Que sea lo que Dios quiera.

Esta es la dltima escena de la guerra civil.

Después de la guerra viene la paz.

No sabemos si es una paz pacifica eso si.

No sabemos quiénes sacaron primero las armas.
Quiénes mostraron los dientes.

Quiénes sacaron las garras.

No sabemos si estamos enfermos de miedo o de rabia.
Sacan la musica a la calle.

Bloquean los caminos.

Queremos la paz.

Pero de tanta esperanza nos desesperamos.

Hemos hecho todo lo posible.

Por mantenernos dentro de las casas.

Contamos chistes, lloramos, relatamos partidos de futbol imaginarios.
Todas las obras, todas las tragedias, todas las comedias.
Con tal que no se fueran a la plaza a degollar los monumentos.
Lo hicimos.

Cada viernes, cada sabado.

A veces la semana entera.

Hasta que no encendieron el computador.

Ni el celular ni el Tablet.

Y se fueron primero al sol.

Y después al toque de queda.

Y en nombre de la paz y la esperanza.

Declararon la guerra.

ELLA: Bravo.
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EL:
ELLA:

EL:
ELLA:

ELLA:
EL:
ELLA:

EL:
ELLA:

-

EL:
ELLA:

ELLA:

-

EL:
ELLA:

<Usted otra vez?
Si, yo.
Como habiamos quedado.

No hemos quedado en nada, usted y yo.

No disimule.

Si todo el auditorio se da cuenta.
No hay nada de qué darse cuenta.
Ni hay nadie en el auditorio.
Saben lo que hay entre usted y yo.
:Qué hay entre usted y yo?

Usted es el actor.

Y yo una especie de actriz.

No diga esa palabra.

;Cudl?

Actor?

Actriz?

iSilencio!

;Cacerolean en su barrio?

O son helicépteros?
:Sobrevuelan su casa?

O sélo la mia?

Buscan asesinos potenciales.
Muchachos con bombas molotov.
:Son disparos o es idea mia?

:Son suyos los fuegos artificiales?
:Qué decidié?

:Aprobé? ;Rechazé?

:Se quedd en su casa?

iSilencio!

Dice cosas sin sentido.

Aqui no hay ningtn ruido.

Estoy solo, yo y el silencio.

Aqui hay muchos ruidos.

Miré recién por la ventana.

Y ardia un bus.

Y el humo, ufff, el humo...

Me cuesta respirar

:Le dije que soy asmdtica?

:Le dije que vivo en un departamento?
:Le dije que vivo en el piso 152
Soy yo el que habla en esta obra.
Ya hablé.

Ya dijo lo suficiente.
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EL:
ELLA:

EL:
ELLA:
EL:
ELLA:

ELLA:

ELLA:

EL:
ELLA:

ELLA:

Acuérdese.

Lo importante es el conversatorio.

:De verdad estdn disparando en su ciudad?
No le he dicho lo lejos que estoy de usted.
Me da pena.

Estamos tan distantes.

Somos quizds tan distintos.

Me da miedo por usted.

A mi me da miedo por nosotros.
:Nosotros?

El publico, que soy yo.

Y usted, que es el espectdculo.

Yo estaba terminando mis espectdculos.
:No se da cuenta?

Ya pasaron por aca.

Ya bloquearon los caminos.

Ya apagaron las barricadas.

Aqui recién comienzan.

Por eso de repente me congelo.

Se va la sefal.

Lo escucho tartamudo.

iSon los helicépteros!

Sé lo que se siente.

De joven los escuché.

El dia de la Gran Muerte los escuché.

El dia de las muchas muertes los escuché.

Durante anos los escuché.
Ah{ estan.

Ahf estdn.

:Los escucha?

No.

Pero si casi no puedo respirar.

Lanzan lacrimégenas desde el cielo.
Llueven ldgrimas dcidas.

iNo se vaya!

Es que... el espectdculo estd en su calle.
:Qué obra puedo hacer yo?

Veo por la ventana una columna de humo.
¢Es la suya?

Quizés.

No sé dénde vive usted.

No sabe dénde vivo yo.

Por favor, baje la cabeza.
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ELLA:

Escéndase bajo la mesa del comedor.

Cierre las ventanas.

Estdn cerradas.

Estoy bajo la cama matrimonial.
La que compartia con Mario.
:Le hablé de Mario?

iOigal

Se congel.

Se congeld.

;Estd ahi?

Se fue?

La obra no ha terminado atn.
iSofia!

No se vaya.

No me deje sin conversatorio a mi.
No abuse tampoco.

La crueldad de su silencio.

Es infinita.

Ah?

iYa termind!

:Soffa?

;Estés ahi?

ACTO TERCERO

EL:

Voy a grabar.

Silencio.

Laika, no hueveés.
iCillense, los vecinos!
Amor, haga callar a los ninos.
No, no voy a comer.
Tengo que grabar.

iNo sé!

iNo sé cudnto tiempo!
iNunca lo he sabido!
:Qué te dije, Laika?
Chao, chao.

iMierda, mierda, mierda!
Ya.

Ha estallado la paz.
Los teatros vuelven a abrirse.
Estdn llenos de gente.
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ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:

-

EL:

ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:
EL:

La gente sale a las calles ebria de vida.
No les importa morir.

iNi el virus ni el balin!

iBailaremos hasta el fin!

:Los escuchan?

No hay mds remedio.

Se acabé el teatro virtual.

Se acab la guerra.

El teatro de verdad recoge sus mendrugos.
Los actores y actrices cesantes hacen fila.
Delante de las salas hay obras.

Y danzan en las plazas.

Y ocupan las calles como antes las barricadas.
Pasan el sombrero.

Yo pasé el sombrero.

Yo lo pasé incluso electrénicamente.
Pague lo que quiera, dije.

Y no pagaron nada.

Y me despido.

La paz era el final.

La paz era el principio.

El teatro ocupa la ciudad.

iNi el virus ni el balin!

iBailaremos hasta el fin!

Bravo.

:Sofia?

Aqui estoy.

Qué bueno que aparecio.

:Es bueno?

Ya no sabia qué decir.

Ya se me acababan las ideas.
Escuchaba de lejos los bailes.

Las troupes de payasos.

Los acrdbatas y las equilibristas.

Las orquestas de los barcos hundiéndose.
Cref que hoy no vendria.

Yo también crei que usted no vendria.
:Nos podemos tutear?

Es que...

sEs que qué?

Es que serfa como de verdad.

:No somos de verdad?

No somos ni siquiera una obra.
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ELLA

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

ELLA:

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

-

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

EL:

ELLA:

ELLA:

EL:

ELLA:

: Somos el conversatorio.
:No te das cuenta?

No, no me trates de tu.
Me trataste de td.
Perdén.

No, me hace feliz.
;Feliz?

¢Y la obra?

;Cudl obra?

La que no he podido hacer.

:No era la obra final?

Siempre llegué tarde.

Alcancé a escuchar tu tltima frase.
Y me dieron ganas de aplaudir.
JInterrumpf?

Siempre interrumpiste.

Pero ahora a quién le importa.

Si, a quién le va a importar después.
No hay més espectadores.

No hay mds actores.

Hay una actriz.

Una pregunta.

¢Qué pregunta?

¢:No te molestara?

No creo...

;T encuentras que soy una buena actriz?
Maravillosa.

Tt no eres muy buen actor.
:Sabias?

:De verdad?

Se te nota.

:Se me nota qué?

El miedo.

Se te nota que estds solo.

No estoy solo.

iLaika!

iFamilia!

iVengan a saludar a mi compafiera actriz!
Se te nota.

(Qué?

No hay perra Laika.

¢Verdad?
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EL:
ELLA:
EL:
ELLA:

EL:
ELLA:
EL:
ELLA:

-

EL:

ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:
EL:
ELLA:

Ni esposa ni ninos.

Ni vecinos que taladran ni tocan la guitarra.
:Cbémo te diste cuenta?

Porque ti tampoco te diste cuenta.

:De qué?

De lo lejos que estoy.

De que aqui ni los helicépteros llegan.
Escucho en la television las manifestaciones.
La guerra civil es un noticiero.

La fiesta popular es un enfrentamiento.
Dicen que la paz viene de uniforme.

Dicen que debo ponerme un sombrero.
Dicen que ya no hay otras banderas mds que la de todos.
Y el noticiero ha terminado.

Me tengo que ir.

Pero si nos estamos conociendo.

El conversatorio también tiene sus limites.
Pero si el conversatorio es lo mds importante.

Y yo estoy tan solo.

Yo también.

Pero estamos muy lejos.

:Dénde estds?

Debajo de la cama.

Mentirosa.

Esperando que caigan las bombas.
No me cuentes cuentos.

No, es mentira.

Y también la muerte de Mario.
¢No esta muerto?

No existié nunca.

;Jugabas?

Actuaba.

:Mario?

;Quieres conocer a mi actor favorito?
¢Ves?

No viene...

Yo tampoco he existido nunca.
Casi nunca he existido.

Me imagino.

Es lo duro de ser apenas un personaje.
Por eso me gusta ser publico.

Por el conversatorio.
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El dltimo conversatorio

ELLA: Cuando se publiquen las obras mds importantes de la peste, publicardn los puros conver-
satorios.

Y yo estoy en todas las que tii estuviste.

EL:  ;Te vas?

ELLA: Esto es una grabacién.

Yo ya me fui.

EL:  ;Voy a hacer teatro de verdad!
iPodemos vernos de verdad!
iAbrazarnos de verdad!
iSofia!

ELLA: No me llamo Sofia.

No estuve aqui.
Estoy muy lejos.
Pero te confieso que me hiciste muy feliz.

EL:  ;Tu nombre?

Dime tu nombre.
Tu nombre verdadero.
Dimelo.

ELLA: ;Para qué?

Pasé tantas veces delante de tu puerta.
No me viste nunca.

EL:  ;Mi puerta?
¢Cudl puerta?

ELLA: Por su seguridad.

Esta conversacion.
Podria ser grabada.

EL:  ;Eres una grabacién?

ELLA: Adiés.

EL:  ;Soffa?

Laika.

iLaika!

:Dénde se fueron todos?
¢Amor?

¢Estdn ahi?

:Los nifnos?

:Dénde te los llevaste?

:Estés grabando?

ACTO CUARTO
EL:  ;Laika?
;Qué te pasd, Laika?
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¢Quién te mordid, Laika?

Pobrecita.

Eso te pasa por arrancarte de la casa.
Voy a grabar.

Bueno, si quieres deja la puerta abierta.
No ladres, eso si.

No ladres, te dije.

¢Amor?
;Estés ahi, amor?

Bueno, tt te lo pierdes.

iMierda, mierda, mierda!

Hola.

Aqui comienza el conversatorio.
(Ruido de helicépteros. Ladridos de perros.)

i:Dénde estds?!

Te toca interrumpirme.

Aplaudir.

;Dénde estds?

No te desvanezcas.

Por favor.

No salgas a la calle.

Es todo tan pero tan peligroso.

;Estés ahi?

iLaika!

Venga, busque; busque, Laika.

Yo te sigo.

Dile que la sigo.

Que dénde vaya la sigo.

Que no hay nadie mds.

Nadie mis.

Que estoy en las dltimas.

Que ella también estd en las tltimas.

ACTO QUINTO
ELLA: ;Voy a grabar, mi amor!
Si es corto...
Si no me demoro nada...
Bueno, déjamelo en la mesa y lo reviso.
Chiquita, quédese tranquila que su madre ya vuelve.
Desaparezco un ratito no mds.
Al conversatorio.
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No, no juegue con el cuerpo de su padre.
No se toca.

Los cuerpos de los grandes son cosa de grandes.
No se meta en las redes sociales.

Le dije que con eso no se juega.

sYa?

Digame que me veo bien.

Voy a una cita con el destino.

Si, sé que puede haber enfrentamientos.
Que lanzan fuegos artificiales.

Que la gente no quedé contenta.

Si yo misma no quedé contenta.

:Me deja grabar?

Gracias.

Beso.

Beso.

Beso.

iMierda, mierda, mierda!
Hola.

;Estéds ahi?

Es solo el altimo conversatorio.
EL: Bravo.
Bravo.
Bravisimo.
ELLA: ;Bravo?
EL: Increible.
ELLA: ;Te gusté?
EL:  Me encanté.
ELLA: ;Lo hacemos al revés, entonces?
EL:  Como th quieras.
ELLA: Total, ahora da lo mismo quién es el teatro.
EL: Y quién es el piblico.
ELLA: Estamos tan solos.
EL:  Todos se han ido a las fiestas en las plazas.
ELLA: O alas trincheras.
EL:  Con sus disfraces.
ELLA: O su ropa de combate.
EL: JTu hija?
ELLA: Bien, gracias.
¢Y los tuyos?
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EL:  Bien, supongo, gracias.

ELLA: ;Quién parte?

EL: T lainvisible.

ELLA: O t, el ciego.

EL:  ;No estdbamos los dos ciegos?

ELLA: O tal vez los dos nos habiamos vuelto invisibles.
EL:  ;Quién parte?

ELLA: ;Tijera, piedra, papel?

(Oscuro.)

ACTO FINAL

ELLA: ;Tijera, piedra, papel?

EL: ;Y el que pierde?

ELLA: Pierde.

EL:  ;Quién parte?

ELLA: Eso.

EL:  Alguien tiene que partir,

ELLA: Alguien tiene que ceder.

EL:  Alguien tiene que hablar.

ELLA: Alguien tiene que escuchar.

EL:  No te vuelvas invisible. No desaparezcas.
ELLA: No pierdas la vista. No dejes de mirarme.
EL:  Mira que estoy solo.

ELLA: Mira que estoy sola.

EL:  Muy solo.

ELLA: Muy sola.

EL:  Nadie viene, nadie vino, nadie vendr4.
ELLA: Solo td.

EL:  Solo yo.
ELLA: Estamos tan solos.
EL:  ;Te dije alguna vez lo que siento por ti?

ELLA: No. Quizds hace mucho tiempo. Lo olvidé.
EL:  Yaes tarde, me imagino.
ELLA: Demasiado tarde para todo.

EL:  Incluso para el dltimo conversatorio.
ELLA: Quedamos solos.

Tu.
EL:  Yo.

ELLA: No hagas trampa. Si ganas, no me mandes al vacio del oscuro.

EL: Y si ganas ti, no dejes de volver.
ELLA: ;Tijera, piedra, papel?
EL:  No sé.

FINAL.
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Australopithecus, el viaje

Australopithecus, el viaje

Gerardo Oettinger'

(Es de noche. El mira hipnotizado las lucecitas que se reflejan en los ventanales de su casa.)

No tengo nombre. Soy un viajero errante. Cruzando el desierto perdi a Morocho. Es
hermoso y chiquitito. Los desiertos fueron hechos para ser atravesados. Los bosques para ser
abrazados, el hielo para ser meditado y el cielo para... El futuro es incierto. Vamos hacia el fin
del mundo. Caminar es presente, me lo ensené Morocho. El futuro es roca. Mi ldpida tiene ta-
llado el epitafio “Yo fui lo que td eres y ti serds lo que yo soy”. Sélo estamos de paso. Muévete
o te disparo. Morocho es muy inteligente. No debe estar muy lejos. Nos dirigimos al fin del
mundo, seguimos la Estrella del Sur, la mds cercana al polo sur celeste de la Tierra, donde todo
es azul. Pero no puedo hacer el viaje sin él. El me empuja. Necesito encontrarlo. Caminamos
para sentirnos jovenes. Para pensar en los ancestros. Esto me lo ensefi6 él también: la esencia, lo
que fuimos, nuestros antepasados australopithecus que comenzaron a caminar erguidos con la
frente en alto. Enderezar la columna. Bajarse de la comodidad del nido y trabajar las plantas de
los pies, los dedos, las piernas, el cerebro, oxigenar el cuerpo. Todo se oxida rdpido. Las rodillas,
las caderas. jCresta, cémo duelen las caderas! Nos persiguen demasiados fantasmas. ;Sospechoso
yo? “Solo eres un viejo fugitivo que no tiene otro rumbo mds que la muerte”. Vamos donde nos
lleve el viento. Lo mds austral posible.

El desierto avanza y cala los huesos. El silencio baila. La esperanza del cactus conmueve.
La astucia del zorro anima. El inmigrante que arriesgé su vida me abre los ojos. El burrero muere
porque es el hilo mds delgado. Los traficantes de camionetas dejan huellas. Los desaparecidos
en la inmensidad. Los extraviados. Las minas terrestres. La soledad. Las estrellas inmensas. El
desierto.

Arranco. La cdrcel estd acd, en la mente. No vas a dejar que te ahorquen como a un ban-
dido. Morocho, Marta y yo somos del Calvario. Alguna vez fue un lugar maravilloso, de mucha
paz. Para nosotros fue el paraiso. El campo. Los drboles. Los pajaritos. La casa era una maravilla.
Todas las lucecitas solares que repartimos con Marta en el jardin se veian tan hermosas reflejadas
en los ventanales.

Camino para enamorarme. Siempre amé a otros. A mis hijos. A Marta. A ti, mi Morocho
querido. Yo antes me odiaba. Por eso tomaba y trabajaba como un loco. Un vino tras otro, un
trabajo tras otro, de pueblo en pueblo, de cantina en cantina. No tenia tiempo para vivir. A este
mundo no le hace falta otro asesino. La venganza es un oficio que no se detiene.

1Gerardo Oettinger es Dramaturgo. Estudié Actuacién en la Academia Club de Teatro y Dramaturgia y Direccién
en el Centro de Investigacién Teatro La Memoria. Integra la compania Teatro Sintoma. Debuté como autor con
Loco-mdvil (2007) y desde entonces ha estrenado mds de una docena de textos teatrales, entre los que destacan A/
voledn (2010), Bello futuro (2013) y Pompeya (2017).
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A Morocho me lo robaron una vez. Tuve que matar a uno de esos desgraciados para recu-
perarlo. Maltratador. Lo colgé de un drbol como a un bandido. Desgraciado. No es un bandido,
es un dngel. Asesinos. Le disparé en el estémago al infeliz que lo tenia preso. Este pais estd lleno
de infelices. T no has sido tan feliz. Yo no he sido tan feliz. Marta no ha sido tan feliz. Me lo
quitan porque odian la felicidad.

Tengo que encontrarlo. Morocho es receptivo, me ayuda a no imponer mis caprichos, a
mantenerme en el camino. Es la pureza del universo. Andaba conmigo recién.

Qué bonito estd el cielo. Para los mapuche el azul es el color de la pureza del universo.
Morocho es la pureza del universo. Colabora conmigo. Me empuja. El pasado lo estoy perdiendo.
Los recuerdos. Mejor asi, sin pasado no hay futuro. Y yo para qué quiero futuro. Mejor vivo el
presente. Paso a paso. Kilémetro tras kilémetro. Morocho. jMorocho! Mira lo que tengo aqui,
kuchen de frambuesa. Morocho. iMorocho! Cuando pille al desgraciado... No es mi maldita
culpa, este mundo estd tan seco, loco y violento como un maldito western italiano. Polvo. Polvo
de estrellas. Mira el cielo. A la naturaleza hay que amarla. A los maltratadores hay que colgarlos.

Desaparecié. Se esfumé. Se hizo nube.

Morocho, ven. Ven. ;Dénde te metiste? Mira lo que tengo. Kuchen... de frambuesa...
Mentira, no tengo. Es mds, hace ya cuatro dias que no como. El ayuno hace bien. Limpia. Estés
en los huesos.

El desierto limpia los huesos.

Me acuerdo de cuando conoci a Morocho. Fue hace tantos afos. Era de noche. Con
Marta veniamos llegando al Calvario y lo encontramos todo mojado, abandonado en un caserio
cercano, con sus ojitos de pena, cansado, embarrado.

Con Marta, al tiro nos dimos cuenta de que era un ser especial, un angelito con una sensi-
bilidad exquisita, un ser luminoso con una mirada de ternura cautivante. ;Cémo podian haberle
hecho eso? Senti lo mismo que cuando mi madre me llevé a la iglesia por primera vez y vi al
crucificado. Si esto le pasé al hijo de Dios y por bueno, ya sabemos el mundo en el que estamos.
Si esto no tiene remedio, amigo, la historia estd condenada a repetirse.

Morocho me enseiié a meditar. Es muy inteligente. Es increible como siempre me lee el
pensamiento. Sabe cuindo voy a salir, cuando pienso ir a la cama, cuando voy a abrir el refrige-
rador para sacar un trozo de kuchen.

Ahora solo tengo este pequefio bolso.

Morocho todos los dias comia con nosotros sentado a la mesa de manera muy educada,
le encantan las papas y también la betarraga. Me has ensenado bien, me decia con su carita. La
betarraga era su debilidad. Por el rojo intenso, por su textura, es como la sangre. Hemos visto llo-
ver sangre. La democracia es frigil como la selva. Dame mds kuchen, me pedia. Como te extrano
hijo mio. Se acabd, Morocho. Acabamos de cenar. Después del café siempre quiere su trozo de
kuchen. No sabe de horarios. Dormia con nosotros o en el sillén. Ahora camina a mi lado. Mi
nifo estd vivo, no pierdo la fe.

All4 habia demasiado futuro para soportar.

Vamos. Muévete viejo. Levdntate. Camina. Escapa. Da otro paso mds. Llega a la puerta
y sale. Se libre.

Ya no hago ningtn dano. No he podido bafiarme ni cambiarme de ropa. Para mantener
el equilibrio tengo que moverme.
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Marta, Morocho nunca habia desaparecido por tanto tiempo. Tengo horror de que le
haya pasado algo. Te juro que si ese maldito lo tiene... ;En el rio? Imposible, no le gusta el agua.
Ademds, en este pueblo ya no hay rio. El puede ver mds all4 de lo evidente. Es como la lluvia.

Morocho siempre me estd siguiendo. Se apoya acd, en mi entrepierna, y me empuja para
que camine. Sabe dénde estd el centro nervioso que concentra todas las influencias de la Tierra.
Es la pura y santa verdad. Si yo fuera ciego, él me estarfa guiando. Pero en este viaje soy yo quien
estd delante de él.

Jamds me abandonarfa.

Triste como la lluvia.

En el futuro no hablaremos mds, ya hemos hablado demasiado, mejor es escuchar. Escu-
cha y medita.

Sélo quedan fragmentos. Pero el agua es vida. Por eso lo austral. La cordura engana. En-
gafia como la vista. Hacia tantos afnos que no veia llover.

El dia que nos fuimos el cielo estaba cargado de nubes purpuras, la noche era bella y tibia
y tenia cara de que iba a llover sin parar.

Nunca debi traer esa tele otra vez. La trajiste para ver las noticias, para la candidatura.
Tengo que estar deschavetado para querer ser candidato y sobre todo independiente. jIndepen-
diente! Nunca he sido independiente. Concéntrate. Mira el cielo.

No perdamos la fe. Hace un rato senti unas gotas.

;Lluvia? ;Qué lluvia?, si el cielo estd estrellado y cristalino como un diamante.

Reza para que caiga agua, para que se rieguen los arbolitos secos, los huertos marchitos,
los potreros polvorientos. El agua es vida. Es vida. Marta, vimonos al sur.

Cuidarse como hueso de santo.

;Adénde se metié?

La lluvia es la vida, Morocho. ;Morocho? {Morocho! ;Dénde te metiste, travieso? Moro-
cho. ;Morochito? Te quiero mucho.

Carretera austral. Cerveza austral. Valdivia. Puerto Montt. Chiloé. Punta Arenas. Tierra
del Fuego, el Estrecho de Magallanes, la Antdrtica. Marta, la lluvia es buena. Australis.

Australopithecus, Marta. Australopithecus, del latin “australis”, sur, del sur. Y del griego
“pithecus”, mono. Me vuelvo mono. Quiero ver drboles. Frutas. Agua. Correr desnudos por el
bosque. En Chile no tenemos monos. En Chile vive el monito del monte. Es un marsupial muy
simpdtico. Los australopithecus amaban la lluvia.

Morocho, ven a ver el cielo. Ya estdn cayendo las primeras gotas. Ven a correr sobre la
tierra himeda.

La lluvia que mojé a los australopithecus es la misma que nos moja hoy.

El agua se estd moviendo siempre por la Tierra. Hay que ser como el agua. Hay que adap-
tarse como el vino se adapta a la botella.

El hielo es pura memoria. El alcohol es para olvidar el futuro. A los muertos no olvidarlos
nunca.

El agua no es la misma. Estd claramente mds sucia.

Hace dos millones de afios nos adaptamos para vivir en la sabana después de que el hielo
hizo retroceder la selva. Hoy es la arena y el polvo.

Mancera. Siempre quise vivir en una isla. No sé si me gustan las islas.
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Dame mds kuchen. No, cértala, ya comiste mucho. Por Dios, eres tan simpdtico, da
pena decirte que no. El dulce no te hace bien. Siempre esperas que te ponga tanta atencién. Es-
pecialmente conmigo, eres muy exigente. Por Dios, esos ojitos. A ti no se te puede decir que no.
Cuando le doy besos a Marta, estemos donde estemos, vienes a nuestro lado y me pides atencién,
caricias; eres bien celoso.

Ya estd decidido. Nos vamos. No me des la espalda.

Puedes entrar a la habitacién buscdindome, sin haberme visto yendo a la pieza de al lado
y apenas hago un sonido corres diciendo: “jpapi, estds aquil”. ;Papi, estds aqui? Corres tanto o
mids rdpido que Usain Bolt.

JTe hago unas demostraciones de carreras bajo la lluvia? ;Me aplaudes hasta quedar ex-
hausto?

A Morocho le encanta ser adulado, reconocido, y que se le trate como a un “campeén”.
iMorocho campedn! {Morocho campeén!

Como un nifo feliz.

A veces se me ocurre que viene de un circo, aunque la verdad es que creo que cay6 del
cielo directamente a mis brazos.

Sus potencialidades son extraordinarias, nunca conoci a alguien asi, con esas capacidades
y que produjera en su entorno, esté donde esté, conmocidn afectiva y sorpresa por cémo es. Le
encanta el encuentro, los rituales, la gente. Es lo contrario a mi. También le gusta jugar con los
chicos. A los grandes los odia y los ataca, incluso los muy fuertes y grandes se atemorizan. Todo
va en la actitud. Sabe pelear y defenderse muy bien.

La calle ensena. El maltrato lo endurecid.

No tiene conciencia del espacio ni del tiempo, salvo cuando hace demostraciones de su
destreza a toda velocidad por el campo. Correr bajo la lluvia... Corre, Morocho. Corre.

Cuando comemos de dia y nos vamos a acostar, cree que es de noche y se va a dormir.
Me voy a dormir. ;Vienes? Me voy a quedar acd un rato mds. Te vas a resfriar. Tiene arranques de
independencia, no como yo. El deberfa ser candidato.

Sobre todo, medita largas horas.

Es demasiado susceptible. Se porta muy bien, pero si alguna vez lo retamos se siente mu-
chisimo, le duele y se taima. Desaparece.

Es un ser divino. Lo amo mds que a nadie en el mundo.

Nos vamos, le dije. ;Adénde? De viaje.

Pero acd tenemos un futuro, ;para qué queremos otro?

Necesito un cambio. Nunca se es viejo para los cambios.

Estoy en mi tltima transformacién. El Nifio. Los viejos somos como nifos. La arena y el
polvo ya lo cubren todo. Tenemos que cambiar el mundo, mi querido Sancho, lucharemos contra
los duefios de la verdad. No es locura ni utopia, sino justicia. La memoria es como la lluvia. Al
sur los pasajes. Lo mds austral posible.

Encuentra la verdad cuando corre por el campo.

Morir bajo la lluvia es lo que quiero.

Fue buena idea poner esas lucecitas solares. Muy bonita la noche. Los reflejos. Los venta-
nales. Desorienta. Me gusta eso, no poder distinguir ni arriba ni abajo ni a los lados.

Vamos en un lanchén rio arriba, por el Calle Calle. Su nombre proviene de la voz en ma-
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pudungun kallekalle. Es el nombre mapuche de la planta Libertia chilensis, una iriddcea de flores
blanquitas muy bonitas comun en sus orillas.

Las lucecitas, miralas.

iEsa es la Estrella del Sur!

iOh, capitdn, mi capitdn! Nuestro azaroso viaje ha comenzado.

Me encanta la niebla. A Marta le va a encantar. Maravilloso un espacio de luz asi. Perfec-
to. Como la via lictea. Prepara tus cosas.

No soy independiente, estaba inscrito en un partido desde hace veinte anos y no lo sabia.
Ya abandoné completamente la idea de lanzarme a la politica. Es una locura. Marta me apoya.
Yo la apoyo. Nos apoyamos. Estd muy emocionada. Ella cree en la nueva Constitucién, pero yo
estoy cansado. “Desde hace muchos anos trabajo en el rescate de nuestras tradiciones y valores
para recuperar los derechos fundamentales de todos nosotros y la cultura y los mds pobres y la
justicia social y bld bld bl4...”.

Eso dicen muchos politicos, nada nuevo bajo la lluvia. Es pelear contra molinos de vien-
to, Sancho. La humanidad goza pelear.

Que los jévenes luchen, es su mundo ahora, nosotros hicimos lo que mds pudimos.

Si nos dividimos, perdemos.

Amo este lugar.

Me acostumbré a vivir en el Calvario. Marta tiene razén, es una locura irnos a estas altu-
ras. Tenemos que estar tranquilos los tGltimos anos que nos quedan de vida.

Abrazar los drboles milenarios, sentir su energia. La piedra también es energfa.

Quiero que los tltimos segundos de mi vida sean bajo el cielo austral.

Ya vivi con miedo mucho tiempo.

En el sur hay mucho kuchen. Si, mucho. El sur. El sur. Qué locura la lluvia.

Me enloquece el kuchen de frambuesa. Dame kuchen. Dame, dame mds. Siente su dul-
zura y su textura. Cémo explota el sabor dulce en las pupilas. Ay, Morocho, con esos ojos, cémo
no darte un pedazo. No mucho porque Marta me lo tiene prohibido. Estds flojo. No sales a pasear
como antes. Ya no te bafas. Solo comes kuchen de frambuesa.

Te lo pasas echado viendo Netflix, ya no quieres trabajar. Perdi el interés. La sequia y la
maldita tele. La politica y su guerra. Debf{ estar bien deschavetado para pensar en ser candidato.

Esto fue un paraiso. Si, es verdad, fue un paraiso.

No vayas. No es la solucidn.

¢Cbémo lo haces para adivinar siempre lo que voy a hacer?

Quiero reencarnar en alguien como ti y viajar junto al loco del pueblo.

Sigueme, apoya tus patas en la base de mi columna vertebral, a la altura del perineo.

Morir no es malo, sino cémo se muere.

:Estés seguro? Es la razén por la que te has vuelto receptivo. Mirate, estds completamente
azul claro como el cielo. Eres mi amigo, colaboras conmigo y me empujas hacia delante. Eres un
pasado que no frena el avance de la energfa hacia el futuro. No nos desanimemos, prosigamos
por el camino emprendido.

Sé que soy un hombre desagradable, pero ahora que estoy bajo la lluvia estoy feliz.

Padezco del higado. No puedo decir con certeza dénde me duele. Llegar a esta edad ya
es suerte.
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Otro fin del mundo es posible. Hermosa paradoja. Renacer en esa tierra. Lograr la trans-
formacion total. Ya no sé quién soy, donde estoy. Mis recuerdos se desvanecen.

(El va al refrigerador y saca un plato con un trozo de kuchen de frambuesa. Inmediatamente llega
Morocho, se sienta a su lado y lo mira fijamente.)

iCresta, me asustaste! Kuchen, kuchen, kuchen. Dame Kuchen. {Papi, estds aqui! ;Papi,
estds aqui? ;Papi, estds aqui! Eres increible, no fallas; aunque estés en otro lugar de la casa, una
pieza contigua o mis lejos, si llego a tocar un trozo de kuchen sin siquiera hacer un solo ruido,
llegas de inmediato. ;Cémo lo haces? Quiero dulce. Si, dulce. Ven, acompdname al patio.

Mira el cielo, tiene cara de que va a llover. S¢é que no te gusta el agua. ;Pero hace cudntos
afios que no cae una gota? jMarta, ven a ver el cielo! Marta, ;sientes? Es el olor de la lluvia. ;Te
acuerdas de cuando nos dimos el primer beso? Llovia torrencialmente. Después vino la sequia.
Siente la lluvia, Marta. Esta lloviendo, Marta.

iEs un milagro!

Morocho, mirate, estds color azul. Completamente azul.

Ese sonido. Hace tanto tiempo que no escuchaba la lluvia.

Morocho, la mano. Dame la mano. Siente la lluvia. Ahora que el futuro llegé, es todo tan
cierto. La muerte es perfecta.

Me lees el pensamiento. Como la lluvia. Si, como la lluvia. Pero me gusta acd. Me gustan
estas lucecitas que se reflejan en el ventanal. Me gusta el campo himedo. Me conformo con el
kuchen que hace Marta.

Marta te perdond. Marta me perdond. Lo sé, soy un idiota. Un viejo idiota. Marta te ama
mucho, lo sé. ;Qué seria de nosotros sin ti? ;Por qué te quieres ir? No entiendo.

JTe gusta la camita que te preparé con las almohadas al lado de nuestra cama? Me gusta
dormir entre ustedes dos. En cuanto me despierto vienes a mi lado y me das besitos de buenos
dias. Amo que en las noches te despidas de nosotros con un besito.

Marta, ven, bailemos bajo la lluvia austral.

El Calvario ha vuelto a ser un paraiso.

Si, este lugar, el Calvario en que vivimos.

(Fin.)

142









NoTAS



1983. El corazén en la mano. Dramaturgia: Loleh Bellon. Direccién: Lucho Barahona.

Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.



TEATRO
DEL ANGEL

EMBAJADA DE ESPANA

LA DAMA

1983. La dama boba. Dramaturgia: Lope de Vega. Direccién: Bélgica Castro.
Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.






Teatro, comunicacién y archivo:relaciones establecidas y posibilidades emergentes

Teatro, comunicacién y archivo:
relaciones establecidas y posibilidades emergentes'

Theater, communication and archive:

Established relationships and emerging possibilities

Constanza Alvarado Orellana®
Universidad Austral de Chile - Universidad de La Frontera
constanzalvarado@gmail.com

1.

Desde el dmbito profesional, la relacién entre el teatro y las comunicaciones suele mane-
jarse con liviandad. Se dice que actores y actrices son comunicadoras por excelencia y varios de
ellos, tanto en la historia como en la actualidad, en Chile y otras latitudes, se desempefian como
presentadores de televisién, locutores de radio, influencers en medios digitales, entre otros roles
del dmbito de la comunicacién. Y no es extrafio oir que el teatro es ante todo un acto comunica-
tivo, que una obra teatral comunica un mensaje dirigido al publico, un entramado de significados
a interpretar, o que el teatro en su minima expresién se podria definir como la relacién de comu-
nicacién entre un actor y un espectador que comparten un mismo espacio y tiempo.

Si nos trasladamos al terreno académico, los cruces entre el teatro y las comunicaciones
no se presentan con la misma fluidez. Se trata, sin duda, de espacios diferenciados con distintas
agendas y trayectorias. Y pareciera que de un tiempo a esta parte y sobre todo con la instalacién
de medios masivos digitales, el teatro ha perdido su atractivo como tema de estudio para las
comunicaciones, mientras que para la formacién teatral, tanto escénica como investigativa, las
teorfas de las comunicaciones tampoco parecen suscitar especial interés.

Un caso paradigmdtico de vinculacién entre el teatro y la comunicacién en nuestro pais
fue la Escuela de Artes de la Comunicacién (EAC) de la Pontificia Universidad Catélica de Chile,
que tuvo lugar de 1970 a 1978. Tras la Reforma Universitaria impulsada por las y los estudiantes
de esta casa de estudios, y en concordancia con tiempos de fuerte compromiso social y politico,
esta escuela generd un espacio de formacién integrada entre cine, teatro y televisién y establecid
un marco de convergencia entre las ciencias sociales y las artes, convocando a estudiantes e in-
vestigadores al estudio de las expresiones artisticas, los medios populares y masivos de comunica-
cién y sus relaciones con la cultura, propiciando a su vez la participacién de las artes en diversos
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2 Constanza Alvarado es Actriz, Investigadora y Archivera. Licenciada en Actuacién y Magister en Artes por la Pon-
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contextos sociales (Morel, 2013). Resulta de interés recordar que la EAC se constituyé junto a
la creacién de la Vicerrectoria de Comunicaciones de la universidad cuando, siguiendo la huella
del educador brasilefio Paulo Freire, se desplaza el concepto de “extensién” universitaria por el de
“comunicacién”, transformando la visién de la universidad como poseedora de un conocimiento
que debe ser extendido, hacia la comprensién de la educacién como una puesta en comidn y un
didlogo constructivo entre diversos agentes sociales y comunidades (Freire, 2018).

Si bien es cierto que en los tltimos anos asistimos a una reactivacién de los cruces disci-
plinares, entre las artes teatrales y las comunicaciones las relaciones siguen primando en el espacio
profesional, sea en dreas como la difusién artistica, el marketing y la mediacién de publicos para
proyectos culturales, y produciéndose mucho menos en el marco de estudios tedricos que favo-
rezcan el encuentro entre ambas zonas del conocimiento. Aun asi, nos atreverfamos a decir que,
en el campo de los Estudios Teatrales, un espacio privilegiado para el didlogo teatro-comunica-
cién lo ofrecen los archivos y las maltiples posibilidades de accién y reflexién que estos activan.

2.

En un sentido tradicional, el archivo nos remite a la institucién que custodia y gestiona
documentos histdricos y administrativos que dan cuenta de la actividad de organizaciones y per-
sonas. Archivo es también una agrupacién de documentos que han sido guardados por una per-
sona o un colectivo, sin la necesidad de una mediacién institucional ni jerdrquica, que evidencia
sus prdcticas y trayectorias a lo largo del tiempo.

En los dltimos afios, el archivo se ha transformado en un campo estratégico de disputa
por los sentidos del pasado y el reconocimiento del valor de diversas subjetividades y colectivi-
dades en el presente en curso. Son muchas las comunidades, extendidas o especificas, que han
constituido proyectos de archivo para poner en comtn sus historias, reclamar sus derechos, co-
municar sus demandas sociales e imaginar futuros posibles.

En el caso de las artes escénicas, los archivos se han abierto como un campo para visibi-
lizar los procesos de creacién de compaififas y artistas, organizar y poner a disposicién publica las
huellas de sus trayectorias y pricticas, derivando en un paulatino incremento de la conciencia
histérica del propio sector, en la estimulacién del uso creativo de documentos de archivo y, en
sentido amplio, en la expansién de sus posibilidades comunicativas. El ejercicio del archivo dejé
de ser algo pasivo y mecdnico para transformarse en una plataforma que nos permite “pensarnos
en la historia y tomar posiciones respecto a ésta, es decir, como un espacio de autorreflexién y
empoderamiento” (Gutiérrez, 2018, p. 85).

3.

La emergencia de los Estudios Teatrales en el dmbito de la investigacién académica es re-
lativamente reciente. A nivel global, se remonta a los afios sesenta del siglo XX, cuando el teatro
comienza un proceso de diferenciacién disciplinaria desmarcdndose de los Estudios Literarios y
afirmando la centralidad de la performance y el “en vivo”, reconociendo al texto dramdtico como
un elemento mds entre otros componentes del entramado escénico (Balme, 2013). En este mo-
vimiento de autonomia y autorreferencialidad, la pregunta por la especificidad de lo teatral toma
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un lugar central: ;Es el teatro un dispositivo lidico, de recreacién y disfrute? ;Es un juego de roles
orientado a la representacion de los principales conflictos humanos? ;Es un modo especifico de
interaccién y conocimiento que tiene al cuerpo, la palabra y la experiencia espectatorial como sus
elementos fundantes?

En el marco de estas inquietudes, una deriva que nos resulta interesante a propésito del
vinculo teatro-comunicacién guarda relacién con la potencialidad del arte teatral para generar
una “reflexién comunitaria compleja’, donde lo teatral se empalma con otras formas rituales y
performativas de la cultura, despertando la pregunta por su eficacia como forma y experiencia de
conocimiento: “una de las caracteristicas que identifican la percepcién y la conciencia humanas
es el desarrollo de la capacidad de reflexionar sobre quiénes somos y poder comunicarlo. El teatro
y la performance son tipos de reflexién comunitaria complejos, profundamente enraizados en la
cultura e histéricamente especificos” (Zarilli et al., cit. en Balme, 2013, p. 189-190).

El acontecimiento teatral, entonces, como bien se ha sefialado desde los Estudios Teatra-
les, es por excelencia una experiencia efimera que sucede en el presente, pero que se encuentra
inscrita en la trama de la historia y se orienta al ensayo de futuros posibles. Esto resulta vilido
tanto para el quehacer teatral en su concepcidn artistica mds candnica como para las practicas
teatrales que operan en las fronteras del ecosistema artistico especializado —teatro escolar, teatros
aficionados, teatros comunitarios, entre otros. Y unas y otras formas de lo teatral reclaman por
igual el derecho a ser sujeto/objeto de archivo.

4.

En una retrospectiva rdpida sobre la relacidn entre teatro y sociedad en Chile durante el
siglo XX, podemos senalar que su practica fue considerada en las primeras décadas un instru-
mento de instruccidn y conciencia social y un medio de expresién de los valores y la identidad
nacional. Ya en los anos sesenta y comienzo de los setenta el teatro se constituyé en una alternati-
va de lucha y transformacién social, tras el Golpe de Estado y durante los ochenta en un modo de
resistencia cultural y una via para el fortalecimiento del tejido social. Los afios de la transicién a la
democracia y particularmente los que siguen, en cambio, se definen por un teatro que cuestiona
su funcién social y renuncia a ser el espejo de virtudes y defectos. Este proceso de creciente au-
torreferencia, la complejizacién de las operaciones del lenguaje artistico y la primacia de nuevos
medios y tecnologias masivas de la comunicacién agudizan la retraccién del teatro en el terreno
publico. Se instala un fuerte cuestionamiento sobre la pérdida de su agencia social y politica no
s6lo entre la critica especializada y los pablicos, sino también al interior de la produccién creativa,
transformdndose en leitmotiv de obras que marcan el teatro chileno de los afios dos mil (Kalaws-
ki, Opazo y Grass, 2018).

Durante los tltimos afios, sin embargo, presenciamos la emergencia de una nueva etapa
del teatro en Chile, donde los cuestionamientos sobre su eficacia han disminuido en funcién de
otros asuntos que se manifiestan con fuerza en la escena publica. Nos referimos a los movimien-
tos sociales y procesos de transformacién protagonizados por la ciudadania, cuyo climax toma
forma en la Revuelta Social de octubre de 2019. En este nuevo marco revitalizador asistimos
paralelamente a una diversificacién del ecosistema teatral y a la reemergencia de agrupaciones y/o
creadores que definen su prictica en términos de un teatro politico, de compromiso social y/o
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activista, en definitiva, a la reaparicién de nuevas miradas que ven en el teatro un legitimo Jlocus
de enunciacién social y politica.

Al calor de estos nuevos tiempos, el trabajo con los archivos adquiere renovados sentidos
para nutrir la comprensién de la relacidn entre artes teatrales y procesos socioculturales. Relacién
que, desde una perspectiva sociocultural de la comunicacién, se afianza en la conformacién de
subjetividades y colectivos y en la produccién de sentidos mediados por esta practica artistica y
cultural (Ruiz, 2004; Saintout, 2011).

Plantearemos las siguientes proposiciones que pueden ayudarnos a describir e interpretar
algunas posibilidades heuristicas que abre la triada teatro-archivo-comunicacién: a) la investi-
gacién de las pricticas teatrales como un Jocus para profundizar en los modos de relacién entre
pares, las formas de organizacién, la socializacién, expresividad y sentidos activados a través de
esta practica en tanto modalidad sociocultural; b) la atencién a los sentidos atribuidos a la préc-
tica teatral desde las y los actores sociales involucrados, poniendo especial atencién a los procesos
de subjetivacién y configuracién de identidades; ¢) la necesaria incorporacién de las coordenadas
sociales, temporales y politicas como aspectos fundamentales para el estudio de las practicas y la
relacién que las y los sujetos establecen desde ellas con las estructuras sociales, sea en términos de
acoplamiento y/o de resistencias.

5.

La experiencia que hemos desarrollado desde Proyecto ARDE articulando artes escéni-
cas, préicticas culturales y archivos puede servir de referencia. Nos conformamos como colectivo
multidisciplinario el afio 2017 en Santiago de Chile para trabajar en torno a las humanidades
digitales y actualmente seguimos dando forma a este proyecto desde las ciudades de Valdivia y
Santiago, Chile, y desde Berlin y Passau, Alemania. Desarrollamos una plataforma web que alber-
ga un archivo sobre artistas y précticas culturales con fines de investigacién, educacién y disfru-
te. Proporcionamos acceso a documentos digitalizados —fotos, videos, material grifico, bocetos,
bitdcoras, audios, etc.— en un marco abierto, libre y de dominio putblico. Disenamos archivos de
artistas con un interés particular en sus procesos de creacién, poniendo en valor no sélo las obras
finales, sino que también sus métodos de trabajo, los caminos recorridos para llegar a crear y la
huella documental que acompafa este proceso. Generamos contenidos —cdpsulas documentales,
entrevistas, escritos y material grdfico— que invitan a la reflexién sobre las artes y buscan vincular
a diversas audiencias con las voces y documentos de artistas y creadores.

Actualmente, Arde estd integrado por el nicleo que forman Javiera Brignardello, licen-
ciada en letras e investigadora; Katharina Eitner, socidloga y gestora cultural; Pia Gutiérrez, in-
vestigadora teatral y académica; Fabiola Neira, bibliotec6loga y archivera; y Constanza Alvarado,
actriz e investigadora. Trabajamos también junto a Jordi Casanueva y Pablo Serrano, disenadores
de Estudio Ruiz; Felipe Alvarez, programador; Katherine Luke, audiovisualista; Javiera Calderdn,
disenadora grafica, entre otras y otros colaboradores.

Comprendemos los archivos como una forma de afianzar comunidades de aprendizaje y
de resguardar memorias colectivas y como una herramienta de divulgacién de las artes y la cul-
tura. Creemos que los archivos aportan a la ciudadania al permitir hacernos responsables de los
relatos de nuestra historia y elegir las narrativas que se proyectan hacia el futuro.
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6.

Entre las colecciones levantadas por Proyecto Arde, destacan dos que consideramos per-
tinente comentar en esta breve nota: “Huellas Mujeres” y “Huellas de Exilio”.

“Huellas Mujeres” nace cuando, tras venir trabajando con archivos de procesos de crea-
cién de companias de teatro chilenas contemporaneas, decidimos enfocarnos en la produccién
cultural de mujeres creadoras, pasando de lo colectivo a lo personal. Este ejercicio conjunto conté
con la participacién de las mismas artistas para la seleccién del material a exhibirse y la colabo-
racién de personas cercanas a ellas, como ocurrié en el caso de la poeta y performer Maha Vial
(1955-2020).

Esta coleccién ofrece un viaje por la historia pasada y presente del arte en el pais en la
voz y memoria de estas mujeres, que permite al ptblico visibilizar sus trayectorias y procesos
de creacién gracias a documentos como fotos, bocetos, articulos y entrevistas, conociendo mis
sobre estas artistas, entre las que figuran algunas estrechamente vinculadas al arte y la cultura de
Valdivia y la Regién de Los Rios, como Margarita Poseck, cineasta y directora teatral; Claudia
Rosales, profesora, directora y actriz; Marcela Cornejo, actriz y mascarera; Ana Maria Cabello,
Ximena Schaaf y Patricia Campos, bailarinas, coredgrafas, docentes y gestoras (https://editorial.
proyectoarde.org/lanzamos-huellas-mujeres/).

“Huellas de Exilio” es un trabajo de archivo que, a través de un levantamiento documen-
tal, explora la produccién teatral de importantes creadores escénicos chilenos que vivieron el exi-
lio politico en Costa Rica en las décadas de los setenta y ochenta, como Bélgica Castro, Alejandro
Sieveking, Sara Astica y Marcelo Gaete. La coleccién se encuentra de manera fisica en San José,
pero gracias a este proyecto se puede acceder a los materiales a través de la plataforma Arde. El
proyecto fue realizado junto a LaMAE, Fundacién Memoria Artes Escénicas de Costa Rica.

El afo 2020, en plena pandemia y confinamiento, el equipo de LaMAE nos contact6
para que nos conociéramos a través de Zoom. Ambas somos organizaciones que trabajamos en
torno a las memorias de las artes y somos archivos independientes y autogestionados. LaMAE
tiene un archivo fisico en una casa patrimonial en el centro de San José y nosotras vivimos en el
mundo digital. Ambas somos colectivos liderados principalmente por mujeres. En esa reunién,
LaMAE nos conté que dentro de su archivo fisico estdn los materiales de teatristas chilenos exilia-
dos en Costa Rica: afiches, programas de mano y fotografias, que se encontraban resguardados en
cajas y carpetas, pero sin catalogacion, digitalizacién ni posibilidades de difusién. Asi, mediante
el Fondo de las Artes Escénicas en su Convocatoria 2021, del Ministerio de las Culturas, las
Artes y el Patrimonio de Chile, nos adjudicamos un proyecto para poder conocer y exhibir estos
materiales a través de una coleccién digital. El objetivo es aportar a resguardar y poner a dispo-
sicién publica un material de profundo valor estético e histérico, que permite reflexionar sobre
los procesos creativos realizados en contextos como el exilio (https://editorial.proyectoarde.org/
lanzamos-huellas-de-exilio-un-proyecto-de-arde-y-lamae-de-costa-rica/).

7.

Las posibilidades que la relacién entre archivo y teatro activa son considerables si nos
disponemos a experimentar este cruce de una manera creativa, dindmica y colaborativa. La co-
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municacién se suma como un tercer elemento para seguir pensando esta interaccién no sélo por
el componente de informacién que suponen los documentos de archivo, sino también porque
sus diversos usos implican una puesta en comin y un didlogo entre generaciones, subjetividades
y comunidades situadas en multiples coordenadas sociales y temporales, contribuyendo, de este
modo, al conocimiento y reconocimiento de esta practica artistica y cultural en su sentido histé-
rico, presente y en su capacidad para seguir imaginando futuros por venir.?

3 Esta nota es una sintesis que integra dos ensayos elaborados en los cursos Comunicacién y Cultura Iy IT del Doc-
torado en Comunicacién de la Universidad Austral de Chile y la Universidad de La Frontera. Los apartados referidos
al trabajo del Proyecto ARDE forman parte de relatos que hemos elaborado como colectivo. Agradezco a Adolfo
Albornoz, editor invitado de este ntimero de Documentos Lingiiisticos y Literarios, por favorecer esta articulacién entre
distintas reflexiones y conversaciones en las que he tenido el privilegio de participar.
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Lucho Barahona

Adolfo Albornoz Farias
Universidad Austral de Chile
adolfo.albornoz@uach.cl

Lucho Barahona es un actor, director, dramaturgo, disefiador y productor chileno-costa-
rricense. Tiene mds de seis décadas de activa y versdtil trayectoria escénica. Estudié en la Escuela
de Teatro de la Universidad de Chile a mediados de los anos cincuenta del siglo XX y pronto se
integré al elenco de planta del Teatro Experimental de esta casa de estudios, donde debuté en
1958 en El diario de Ana Frank de Frances Goodrich y Albert Hackett, con direccién de Agustin
Siré —paralelamente incursiond en programas de radioteatro y trabajé en compaiias de revistas.
Entre las muchas producciones en las que participé junto a la compania de la Universidad de
Chile, destacé su trabajo como actor, junto a Bélgica Castro, en piezas escritas por Alejandro Sie-
veking y dirigidas por Victor Jara, como Parecido a la felicidad (1959), Animas de dia claro (1962)
y La remolienda (1965). A fines de los afios sesenta se trasladé a Panamd, donde durante varios
afos sobresali6 realizando montajes de teatro infantil y programas de televisién. A inicios de los
setenta regresé a Chile y en 1971, con Ana Gonzélez, Bélgica Castro y otros, cofundé la sala y la
compaiifa Teatro del Angel, proyecto escénico que debuté con La mantis religiosa, escrita y diri-
gida por Sieveking. En 1973, al momento del Golpe de Estado, la agrupacién estaba en los en-
sayos de La virgen del puno cerrado, escrita por Sieveking y dirigida por Jara. Tras el asesinato del
cantante y director, Bélgica Castro, Alejandro Sieveking, Lucho Barahona y Dionisio Echeverria
se exiliaron en Costa Rica, donde en 1974 abrieron una sala también llamada Teatro del Angel
y dieron continuidad al quehacer de la compania homénima. A mediados de los afios ochenta,
Castro y Sieveking decidieron retornar a Chile. Lucho Barahona, quien habia protagonizado casi
todas las puestas en escena del colectivo (y en Costa Rica, ademds, se habia desarrollado como
disenador de escenografias, vestuarios, afiches y programas), opté por permanecer en Centroamé-
rica y desde 1985 asumid la exclusiva propiedad del espacio y la direccién de la agrupacién. Llegd
a tener una segunda sala, el Teatro Lucho Barahona, que inauguré en 1994 con A7nejo burdel,
versién de E/ lugar sin limites de José Donoso, producida y protagonizada por el propio Barahona.
Lucho Barahona ha sido un maestro para varias generaciones de artistas teatrales en Costa Rica y
una de las figuras mds reconocidas por el publico de este pais —donde ademds produjo, escribid,
dirigié y protagonizé uno de los programas mds exitosos y recordados de la televisién costarri-
cense: La Lucha de Lucho. A sus mis de noventa anos, Lucho Barahona contintia viviendo en
San José, Costa Rica —y, aunque ahora en manos de otro director y productor, también contintia
existiendo el Teatro Lucho Barahona.!

1 Esta nota, asi como el articulo sobre el Teatro del Angel y el correspondiente material visual (proveniente del ar-
chivo personal de Lucho Barahona) incluidos en el presente nimero de Documentos Lingiiisticos y Literarios, tuvieron
su origen en el proyecto “El exilio teatral chileno en Costa Rica: construccién de una base de datos que permita la
reconstruccién testimonial, histérica y critica de un capitulo (casi) desconocido de la historia del teatro nacional”,
Folio 8958-3, financiado por el Fondo Nacional de Desarrollo de la Cultura y las Artes, afio 2010.
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Lucho Barahona en Gato por liebre. Dramaturgia: Georges Feydeau. Direccién: Jorge Alvarez. Compaiifa

Teatro del Angel, Santiago, Chile, 1973.

Alonso Venegas y Juan Katevas en £/ beso de
la mujer arana. Dramaturgia: Manuel Puig,.
Direccién: Lucho Barahona. Compania Actores
Independientes, San José, Costa Rica, 1983.

158



Lucho Barahona

Lucho Barahona en Asiejo burdel [adaptacién de El lugar sin limites de José Donoso].
Direccién: Jorge Arroyo. Compania Teatro del Angel-Teatro Lucho Barahona, San José, Costa Rica, 1994.
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1977. Los cuernos de Don Friolera. Dramaturgia: Ramén del Valle-Incldn. Direccién: Alejandro Sieveking.

Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.
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1976. La virgen del pusio cerrado. Dramaturgia y Direccién: Alejandro Sieveking.
Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.
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ALEJANDRO SIEVEKING

1982. Animas de dia claro. Dramaturgia y Direccién: Alejandro Sieveking.

Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.
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1980. Café-Teatro recién chorreado. Dramaturgia y Direccién: Alejandro Sieveking.
Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.




1979. Uno, dos, tres. Dramaturgia: Bertolt Brecht, Terrence McNally, Alejandro
Sieveking. Direccién: Alejandro Sieveking. Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.
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Direccién: Bélgica Castro

1982. Las tres hermanas. Dramaturgia: Antén Chejov. Direccidn: Bélgica Castro.
Teatro Universitario. Afiche: Lucho Barahona.



1983. Edipo Rey. Dramaturgia: Séfocles. Direccién: Alejandro Sieveking.
Teatro del Angel. Afiche: Lucho Barahona.
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Linea de Certificacién en Teatro Escolar
2021-2022

La Linea de Certificacién en Teatro Escolar es la mds antigua de las lineas de especialidad
certificadas que ofrece la carrera de Pedagogia en Lenguaje y Comunicacién de la Universidad
Austral de Chile. La creacién de esta linea de trabajo fue una iniciativa del docente Roberto Ma-
tamala Elorz, actor y profesor. Desde el afio 2021, la Linea de Certificacién en Teatro Escolar es
liderada por el académico Adolfo Albornoz Farias, director de teatro y sociélogo, y la profesora
Margarita Poseck Menz, directora de teatro y cineasta. Como parte de esta drea de formacién,
en estos momentos se imparten una asignatura introductoria: Taller de Artes Escénicas; cuatro
cursos de especializacién: Taller de Actuacidn, Taller de Direccién, Teatro Chileno y Teatro Uni-
versal; y un seminario de profundizacién: Pedagogia Teatral y Teatro Aplicado (dada la reciente
renovacion del plan de estudios de la carrera de Pedagogia en Lenguaje y Comunicacién, la oferta
de asignaturas teatrales continuard su adecuacién y ampliacién durante los préximos afios.) Las
y los estudiantes que optan por esta especialidad, ademds realizan un trabajo de titulacién vin-
culado a la cuestién teatral —entre los mds recientes destacan proyectos relativos a la dramaturgia
de Juan Radrigdn, la dramaturgia de Luis Barrales y la cuestién identitaria en la elaboracién de
mondlogos. Junto a la formacién curricular, la Linea de Certificacién en Teatro Escolar se vincula
con actividades de investigacién, como el proyecto actualmente en ejecucién “Radrigdn antes de
Radrigdn: la temprana y desconocida narrativa y poesia de un cldsico del teatro chileno”, del Dr.
Adolfo Albornoz, financiado por la Vicerrectoria de Desarrollo, Investigacién y Creacién Artis-
tica de la UACh. También se asocia con proyectos de creacidn escénica, en especial a través de la
Compania Teatro de la Linea, integrada por estudiantes y exalumnas y exalumnos de la carrera de
Lenguaje y Comunicacién. Finalmente, la Linea de Certificacién en Teatro Escolar, ademds or-
ganiza actividades de vinculacién con el medio, como ciclos de clases abiertas en artes escénicas,
ciclos dedicados a autores y autoras y coloquios sobre diversos asuntos teatrales —parte de lo cual
se puede apreciar en el siguiente registro visual.

g
LH
Universidad Austral de Chile

Facultad de Filosofia y Humanidades
Insitato de Lingitia y Literanura.

Artes escénit
Ciclo de Clases Abiertas
CLASE 1:

“EL AULA
COMO
ESCENARIO”

Artes Escénicas
Ciclo de Clases Abiertas
CLASE 2:

Gabrio Zappelli Cerri
> . Semidlogo y Realizador Escénico y Audiovisual
[V ETRE] JOSé Neira Universidad Nacional de Costa Rica
Profesora y Dramaturga
Universidad de Castilla-La Mancha

Martes 27 de abril
10 horas (Santiago, GMT-4)
ViaZOOM

Martes 25 de mayo
10 horas (Santiago, GMT-4)
Via 200M
" /1/8574936267 220w
a=zovsTIN 1hXa01IZXRQT09

Orgar
Linea de Certfcacién en Teatro Escolar
Scuela de Lenguaje y Comunicacién
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Universidad Austral de Chile
Facultad de Filosofia y Hismanidades
Instituto de Lingistca y Literatura

Artes Escénicas.
Ciclo de Clases Abiertas
CLASE 3:

Verénica Medel

Actrizy profesora / Chile

Martes 29 de junio
10 horas (Santiago, GMT-4)

ViaZOOM

Enlace: htps:/ freuna zoom.us//85749362672%pu
-Z2YSTWNXg2R 1 cmt o1 Xa01ZXRNQTOD

1D de reunidn: 857 4936 2672

Cédigo de acceso: 981206

Orga
Linea de Certicacion en Tealro Escoler
Escuela de Lenguaje y Comunicacion

Afiches 1, 2 y 3: Angel Ortiz

“TEATRO FORO:
TEORIA Y PRACTICAS”

Director de Teatro y Dramaturgo
Universidad de Costa Rica

Viernes 3 de junio
ras (Santiago, G-

Via Zoom

1D de reunidn:
Cdigo de acceso:

“INICIOS DE UNA

DRAMATURGIA:
LA PRODUCCION TEMPRANA DE
MARCO ANTONIO DE LA PARRA"

Jueves 28 de abril
0 fhoras (Santiago, GMT
Via ZOOM

Enlace:

1D de reunié
Codigo de acceso:

Afiches 4, 5, 6y 7: Cristian Sottolichio
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Ciclo I:
MARCO ANTONIO DE LA PARRA
Sesién 1:

UNA VIDA EN LAS LETRAS
TEATRO, LITERATURA Y MAS

Psiquiatra, Dramaturgo, Narrador y Ensayista

Director de Teatro

848 4696 6658

522717

cacion en Teatro, asignatura Teatro Chileno

Facultad de Filosofia y Humanidades
Instituto de Lingiistica y Literatura

CICLO I: MARCO ANTONIO DE LA PARRA

Sesién 3

“DE LA PARRA Y
SHAKESPEARE:
CORDELIA Y OFELIA”

Investigadora Teatraly Actriz
Universidad Complutense de Madrid

Dramaturga y Profesora
Universidad de Castilla-La Mancha

Jueves 26 de mayo
10 horas (Santiago, GMT-4)
Via ZOOM

Enlace:

1D de reuniér 848 8609 3967
Cédigo de acce:
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Universidad de Chile

Facudiad de Filosofiay Humanidades
Instiuto de Lingiisica y Lieratura

MADRE E HIJA : ; “
UN FRAGENTO DE “MORIR" DE SERGI BELBEL | DEL ESCEN{’\RIO
ACTUACION: NATALIA ARAVENA §ha0 : AL AULA
AoTSTENTE: 5058 LopEz : (+ LECTURA DRAMATIZADA DE
[TALLER DE ACTUACIGN W3y ; ‘AUSENCIA’ DE J. 3. LOPEZ)
GRUPO DE ESTUDIANTES]

AUTOFICCION ESCENICA

DRAMATURGIA: RAYEN MANQUEL.
ACTUACION:  ANA COCIO.

[TALLER DE INVESTIGACION Y CREACION
GRUPO DE EGRESADAS]

Martes 20 de diciembre - 18 horas
Auditorio - Edificio CIDFIL

Facultad de Filosofiay Humanidades
Campus Isla Teja

Afiches y Fotografias 8 y 9: Cristian Sottolichio
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Compaiiia Teatro de la Linea

Natalia Aravena (Madre) y Linda Garrido (Hija) en Madre e Hija (un fragmento de Morir).
Dramaturgia: Sergi Belbel. Direccién: Adolfo Albornoz. Compafifa Teatro de la Linea [Taller de Actuacién], 2022.
Fotografias: Carolina Angulo
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Ana Cocio (Flor) en Flor: autoficcién escénica. Dramaturgia: Rayen Manquel. Direccién: Adolfo Albornoz. Compa-
fifa Teatro de la Linea [Taller de Investigacién y Creacién Escénica], 2022. Fotograffas: Carolina Angulo

Camola Bravo, Nicolds Retamal, Natalia Aravena, Linda Garrido y José Lépez en una lectura dramatizada de
Ausencia. Dramaturgia: José Jests Lopez. Direccién: Adolfo Albornoz. Compania Teatro de la Linea
[Taller de Dramaturgia], 2022. Fotografia: Fabidn Lépez.
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