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Maria de ls

Un teatro de grupo de los 90

Algo delantiguo espiritu de los comicos de la legua
y de la Comedia del Arte tienen Laura - Lorca - Zagal:
La Troppa. Partieron hace casi una década con un
nombre que los afirmaba a través de la negacion: Los
que No Estaban Muertos, sin duda, influidos por el en-
torno socio-politico de mediados de los 80. La década
del 90 la abren con su re-bautizo como La Troppa,
expresion de un proyecto de energia positiva que se fue
perfilando en la experiencia diaria de compartir juntos
teatroy vida. Su nueva autoimagen connota un dinamis-
mo inquebrantable de pelados dispuestos a cumplir con
todas las tareas, sin jerarquias ni mayores recursos,
apoyados en una alta solidaridad grupal, con vocacién
paraemprender viajes épicos y parair creando a su paso
un tiempo/espacio significativo con todo aquel dispues-
to al encuentro con su imaginario.

Pocos en el medio teatral chileno pueden osten-
tar un sentido de grupo tan auténtico como ellos. Man-
tienen esa energia arrasadora, basada en el trabajo
cotidiano persistente, en el enamoramiento por el ofi-
cioy en la libertad exploradora de lenguajes y métodos
que también caracterizo a los Teatros Universitarios en
tiempos de esos otros jovenes innovadores de los 40.
Pero la poderosa institucionalidad que se dieron esos
teatros, basada en una nitida divisién de funciones y
disciplinas, es el sustento creativo opuesto al de La Tro-
ppa. No en vano ellos son nietos de esa generacion de
fundadores e hijos de los rebeldes reformadores de los
70; pero la nueva sintesis que hacen de estos procesos
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ostenta claramente la marca de los 90.

La Troppa ha logrado desarrollar un tipo de
grupo que desafia el acomodo al mercado y que evolu-
ciona segln exigencias creativas, estéticas y personales
muy auténticas y sentidas por sus miembros. Una de sus
conquistas en el transito desde Los que No Estaban
Muertos a La Troppa ha sido concentrar el trabajo en
su ntcleo permanente de Laura, Lorca y Zagal. Y el pa-
so del plural al singular en el nombre del grupo indica
una actitud juguetona y leal de Tres Mosqueteros. La
triada parece ser el punto de tensién y equilibrio médgico
en ellos, la que, proyectada al espacio, forma una
pirdmide que crea su propio campo de fuerzas. Habien-
do iniciado esa complicidad en tiempos de la Escuela de
Teatro en la Universidad Catélica, donde compartieron
los primeros pasos en las tablas en los talleres y
montajes de la Escuela, sus inicios como grupo indepen-
diente estuvieron marcados por las metodologias y
estéticas alli ejercitadas y por su intento de levantar una
opcion propia. Fue gravitante en su inconformismo
frente a los modelos teatrales dominantes aquella con-
vivencia de estudiantes inquietos y criticos, donde se
forjan amistades, amores y vivencias compartidas que a
la larga definen el temple caracteristico de su trabajo.

En los tres montajes realizados como Los que No
Estaban Muertos (El santo patrono en 1987, Sal-
mon-Yudu en 1988 y El Rap del Quijote en 1989),
descubrieron lo dificil que era traspasar a otros actores,
disefiadores y técnicos su dnimo de crear lenguajes que
los expresaran con autenticidad desde la teatralidad
propiamente tal y no desde los temas o contenidos
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verbalizados. Como La Troppa resolvieron trabajar
basicamente ellos tres, aunque acogiendo colaboracio-
nes de personas muy afines, como las del disefiador
Jorge Gonzilez. Pinocchio (1990), Lobo (1992) y
Viaje al centro de la tierra (1995) son fruto del
trabajo de esta triada y en ellos el grupo ha logrado
saltos cualitativos en la definicion y realizacion de su
estética. La acumulacién de experiencias, la autocritica
permanente y la discusion sin fin de suefios y proyectos
han hecho que cada obra sea un paso inscrito en un
proyecto que la trasciende.

El recorrido por su historia creativa parece en-
tonces el camino apropiado para conocer las claves de
su teatro. Tras un lustro como La Troppa y casi un
decenio desde que empezaron con El santo patrono,
han logrado articular un lenguaje escénico propio, un
método y una organizacion del trabajo que fundamenta
y sustenta sus realizaciones. Es tal la imbricacion de
estos aspectos en la practica creativa que el intento de
identificacién que aqui realizaré tiene un caricter ana-
litico de cierta arbitrariedad. Una entrevista personal
sostenida con Lorca y Zagal en junio de 1995 contribu-
y6 a aclarar las estaciones de este recorrido (Laura no
asistié por su reciente maternidad), lo que les agradez-
co. Otros documentos que dan cuenta de su camino
también me han sido utiles y, mas que nada, el tener el
privilegio y el goce de haber compartido como espec-
tadora cada una de sus cinco especticulos, muchos de
los cuales he visto en repetidas oportunidades y con-
textos.

Historias de aventureros iluminados:
redefinicion de la épica

Hay un impulso vital basico que comparten los de
La Troppa con sus personajes: la sed visceral de aven-
tura, guiada por una pasién utépica nacida de un ima-
ginario fantdstico y de las necesidades mas profundas de
la psiquis. Los protagonistas de sus obras son seres que
rompen esquemas, que pertenecen a una rara estirpe
en lo humano, en lo fisico y en lo mental. Por ello, dejan
un destello a su paso que alumbra un estado superior
posible del ser, como también, las limitaciones mis
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misteriosas y oscuras de la condicién humana. La vida
urbana como jungla desquiciada, llena de trampas y pe-
queieces, suele ser el lugar donde se confrontan estos
personajes marcados por una estrella diferente. La
amenaza a su integridad puede provenir también del
caos y las fuerzas indomables de la naturaleza, requi-
riéndose similar arrojo y fe para enfrentar el plano
social, el psiquico y el natural.

En El santo patrono, su primera obra, estos
elementos estaban incipientes y preferian el recurso a
la farsa para hablar de los iluminados: en el pueblo de
Poquita Fe, un ladrén se viste con los ropajes del santo
de laiglesia para escapar de la policia. El pueblo cree que
es un milagro y acude a él, manifestindole sus vicios
ocultos y anhelos. El santo se conmueve al ver tanta
miseria humana y juega un papel de transformacion de
ese medio, haciendo justicia, denunciando, desarrollan-
dolafe.Elmismo es presa de este misticismoy se acerca
al espiritu del evangelio y del santo, y arremete contra
las hipocresias, vanidades y falsos poderes.

Salmén-Vudu afina esta linea, intentando esta-
blecer un nicleo dramitico y de personajes menos
disperso. El primer acto se centra en la sordidez y
desorientacion de la vida urbana:

seres que luchan por sobrevivir y que habitan una

ciudad laberintica; locos; N.N; seres errdticos y ex-

trafios, pero reconocibles, que golpean puertas y

deambulan tratando de darle algun sentido a sus

vidas. El ambiente es de muerte, locura y violendia,
tefiido por un humor a veces grotesco y otras veces

parodico. (Los que No Estaban Muertos, 1989).

Tanto El santo patrono como este primer acto
de Salmoén-Yudu fueron creados en base a textos e
improvisaciones de los actores sobre personajes, accio-
nes y cuentos elaborados libremente por ellos. El se-
gundo acto de Salmén-Vudi se constituye en un
hallazgo que los definird en adelante: se inspiran en un
personaje historico, de ribetes miticos, Don Pedro
Ferndndez de Quiroz. Es un mistico descubridor espa-
fiol de fines del siglo XVI que, guiado por su creencia en
un trato humanitario y en la conversién religiosa de los
indigenas, sale en busca de un continente mas grande
que las Américas para realizar su misién:
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Sin amilanarse ante los obstaculos humanos y natu-

rales, don Pedro se hace a la mar tras su suefio, en

un destartalado galeén. (Los que No..., 1989)

En aventurada travesia, lucha contra los motines
traicioneros de la tripulacion, la tormenta y la peste. En
la imposibilidad de conquistar su ideal lo encuentra la
muerte, de ribetes absurdos puesto que nunca supo que
llegé a atisbar la tierra ensofada sin reconocerla.

Basarse en personajes que tienen delineado en la
historia o en la literatura su horizonte utépico y su con-
flictivo recorrido vital por el mundo es un valioso apoyo
estructurador de su dramaturgia. Desde ese estimulo
potente que selecciona y delimita los recorridos del
relato ellos crean con la mds plena libertad. Pasan asi
naturalmente de ese Quijote del mar que era Pedro
Fernandez de Quiroz al Quijote propiamente tal y, de
ahi en adelante, la adaptacion teatral de novelas serd el

soporte de sus creaciones. Las novelas elegidas hasta
ahora plantean siempre, desde diferentes dngulos, la
misma preocupacion. Sus personajes centrales son
aventureros que transitan por un mundo natural y
social enigmético y amenazante, a la vez que por su
propio laberinto interior, en busca de un ideal. No en
vano la novela es la expresion maxima del espiritu
moderno en contradiccién con su propia utopfa, en la
cual los héroes ya no son los dioses o semidioses ni
tampoco los pueblos o las clases, como pudiera darse
en una épica revolucionaria o en las gestas de las na-
ciones. Aqui el héroe es el sujeto individual, sintesis
iluminadora de otros sujetos que se develan a través de
él por analogia o contraste.

La novelay el cuento fantdsticos son los que mas
se avienen con el espiritu lidico de La Troppa, aquellos
que exploran lo real a través de lo irreal, que por tanto

En El santo patrono (1987), de Los que No Estaban Muertos: Juan Carlos Zagal, Jaime Lorca, Miguel Pinto y Laura Pizarro.
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estdn en el limite entre razén y fantasia, entre historia
y mito, entre cultura sofisticada y cultura popular, en fin,
entre tradicion pre-aristotélica y modernidad. Del Rap
del Quijote pasan a Pinocchio, viendo en él a un nifio
a quien la sociedad no le da plena cabida en el reino de
lo humano (pertenece al mundo natural: la madera). Su
pulsién contradictoria de eros/tanatos lo llevan prime-
ro a enfrentarse a las normas y restricciones que coar-
tan sus pulsiones vitales, alejindose del padre y prestan-
do oido a las tentaciones que le proponen los seres
antropomorfos que pueblan la ciudad, los que lo hun-
den en la violencia, la traicién y el abandono; luego, sus
aventuras recorren el camino de la salvacion del padre
y el reencuentro, que es, en verdad, el camino de su
propia humanizacion.

Lobo es atin mas radical en esta linea. Basada en
El lobo hombre de Boris Vian, se mete de lleno en el
terreno del mito. El protagonista es a la vez parte del
mundo animal y del humano (hijo de un lobo y de una
mujer-prostituta, dominada por un cafiche mafioso).
Lobo vive su infancia de naturaleza en la selva, pero la
necesidad de reencontrarse con su madre raptada lo
lleva a recorrer la ciudad, donde es un doble paria
(econémico- social y racial). Su marginalidad y alteridad
ponen en evidencia los vicios, soledades y también
fraternidades posibles (el taxista y su mujer) de la urbe,
pero su destino es fatal. Es llevado por malas compaiiias
disfrazadas de buenas (al igual que el zorro y el gato
hacen con Pinocho al llevarlo a la Isla de la Felicidad): al
prostibulo donde copula con una mujer que es o que
repite a su madre, La bisqueda de Lobo de un espacio
de pertenencia y de realizacion culmina con su muerte
violenta y con la de la mujer-madre. Se reinicia asi el
ciclo trigico de este ser cuya potente ambigliedad
naturaleza/cultura no encuentra acogida entre los habi-
tantes de nuestra selva urbana.

Su ultima produccién, Viaje al centro de la
tierra, basada en la novela de Verne, repite el motivo
de los desafios del viaje por el mundo exterior y el psi-
quico, y tiene como trasfondo la contradiccién entre
utopia y racionalidad, alquimia y ciencia, que opone a la
modernidad con la pre y la posmodernidad.

La anécdota se perfila como el vigje de dos seres
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iluminados, obsesos, valientes, locos y aventureros,

por llegar al centro de la tierra basados en un papiro

olvidado escrito en clave por el alquimista Arné

Saknussem (que fue quemado junto a sus libros por

hereje). (..) Con la férrea voluntad y ansias de

descubrimiento (...) se internan a través del volcan

Sneffels (Islandia) por oscuras, laberinticas, tenebro-

sas e interminables cavernas, tineles y galerias,

mares subterrdneos, selvas ante-diluvianas atesta-
das de peligros y aventuras, hasta terminar siendo
expulsados de las profundidades por medio de una

violenta erupcion. (La Troppa, 1994)

Estamos, entonces, frente a una persistente bus-
queda dentro de una problemitica y un género: el re-
corrido del sujeto iluminado, el desgarro del viaje, la
experiencia social como una aventura llena de peligros,
acechos, desvios de la meta ideal; la fuerza de la natu-
ralezay suimpregnacion en la cultura y en la vida psiqui-
ca del ser humano; en fin, la dificil lucha por conservar
la integridad y la inocencia, por alcanzar la maravilla o
encontrar el tesoro. Todo ello expresado en una narra-
tiva fantdstica, mitica, de héroes que escapan a la estric-
ta racionalidad y dan espacio abierto al juego y la
fantasia. Es sorprendente la capacidad de La Troppa de
profundizar y variar con creatividad en este mismo
universo expresivo: esta obsesion no puede mds que
responder a blsquedas personales y marcas biogréficas
profundas de los miembros del grupo, en un cruce
potenciador entre camino de creacién y curso de vida.

Cada uno de los miembros del grupo tiene la oportu-

nidad de desarrollarse a través de las obras, esto es

lo interesante para nosotros. Esta busqueda implica
que algo no tuvimos. En lo personal, algo importante
se perdio. Por ejemplo, yo perdi a mi padre a los siete
afios y mi madre tuvo que salir a trabajar. Luego perdi
a mi hermano que tuvo que exiliarse, mientras todos
los de las generaciones mayores nos decian que la
vida antes del Golpe era fantdstica, que ya no se
podia vivir esa maravilla perdida. A eso se sumaba la
falta de maestros verdaderos; no me refiero a los
profesores del sistema occidental sino a ese guia in-
terno. Tampoco creiamos en Dios. Entonces, me crié
con esa sensacion de andar siempre deambulando
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por ahi, deambulando sin alcanzar lo perdido. Era
como cuando uno mira desde lejos las lucecitas de la
ciudad y dice, ‘mira, qué estard pasando alld’. Y vas
para alla y miras hacia adonde estabas y ahora las
lucecitas estan de nuevo alld, lejos. Esto nos pudo
llevar a ser completamente escépticos, pero pre-
ferimos en nuestra obra salir a buscar, abrir horizon-
tes, andar buscando aunque parezca que nunca vas
a encontrar. (JCZ, 1995)

En la busqueda, ellos mantienen el espiritu de

juego de los nifios, una libertad creativa unida a la
obsesion por lograr el objetivo:

Es como cuando uno era chico y decia ‘vamos a
construir un fuerte’. Entonces pasas toda la tarde en
eso hasta lograr el objetivo, y lo logras solo si tienes
claro lo que tienes dentro. (JCZ)

Las obras son un juego, vamos chacoteando, pero
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En Salmén-Yudi (1988), Los que No Estaban Muertos: Laura, Lorca y Zagal.

vamos hasta el centro de la tierra, a la oscuridad
misma. Y vamos jugando delante del camino como en
los carnavales, mientras los personajes se van metien-
do en lo mds negro, en lo mds recéndito de la tierra
y del cerebro. Nos interesa el empuje, la voluntad de
llegar al objetivo por sobre todas las cosas: es un juego
en serio. (JL, 1995)

Utopias posibles

Es importante constatar que el grupo ha tenido
una evolucion en su vision de mundo y actitud vital
frente al destino final de estos personajes en busqueda.
Las historias que ellos tratan tienen siempre dngulos
reconditos, terribles, que pudieran terminar en el
méximo desvario mental, fisico y social. En sus primeras
obras de juventud y en el contexto de la Dictadura,
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tendian a ser contestatarios, desafiantes, dcidamente
criticos e irreverentes. Con el tiempo, han positivado
su visién del ser humano dando espacio a la esperanza,
alafe, sin escamotear el dolor y el sufrimiento del paso.

Ya no queremos meter clavos en las manos ni

crudificar al ser humano, pero si decir ‘estamos vivos,

encontramos seres humanos luchadores’. Y, cuando
se lucha, la sangre entra y el corazon palpita. (/CZ)

Estas aventuras de fuerte compromiso emotivoy
experiencial producen una suerte de catérsis purificadora
de la pulsién de muerte:

Es como cuando uno juega a los indios cuando nifio:

la realidad la vives a través del juego, vibras intensa-

mente cuando te pillan, te torturan y te queman en
la hoguera, pero el juego blanquea un poco el asunto
porque al final terminas bien ti. (JCZ)

Durante el viaje, no entran en lo escabroso, en lo
negro, sino que han ido tendiendo hacia la positivacion:

En la busqueda de lo perdido —de un paraiso, de Ia

madre, de la humanizacion, segtn sea la obra— hay

que volver a la inocencia. (JL)

El viaje implica movimiento y éste es cambio, apren-

dizaje para bien o para mal. Hay dolores, sufrimiento,

pero al final siempre hay la posibilidad de dar un paso
mas arriba. (JCZ)

Esto es especialmente claro en los finales de las
obras. Tras el azaroso recorrido de bisqueda, los
personajes sufren una transformacion interior de tal
cualidad que acceden a otro estado que les permite
atisbar algo superior, divino. En Pinocchio, por ejem-
plo, Pinocchio y Gepetto se van volando en el aero-
gepetto movil, es decir, Pinocchio se ha convertido en
un ser humano completo, que ha armonizado su dimen-
sion masculina con la femenina. Algo similar ocurre en
Viaje al centro de la tierra.

Otto Lidenbrock le ha dicho a Axel que cuando

regrese del viaje'va a tener la capacidad de orar,

sentir y pensar como un hombre, que va abajo a

nacer. Por eso, cuando termina la explosion final,

dicen ‘Ahi estd la salida, la luz, el cielo azul'. Nos
basamos en que los que mueren dicen que van por
un tanel y al fondo estd la luz. Entonces, esos tipos
estdn muriendo pero estdn naciendo @ un nuevo
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estado donde prima la luz. Lo simbolizamos escé-

nicamente con la aparicién de la locomotora chica y

el llanto de una guagua. El iniciado (Lidenbrock) to-

ca al joven Axel y le da calor, lo vuelve a la vida y se
produce un silencio en el que el publico compren-
de. (|ICZ)

Este sentido ludico de La Troppa y mirada posi-
tiva a la realidad, que pasa por juegos simbdlicos que
expresan una completa cosmogonia que apunta al
crecimiento interior, les ha ganado un publico de todas
las edades, familiar, lo que hoy ellos consideran un
aliciente mds a su creacion:

Tener la oportunidad de congregar a 280 personas

y decirles ‘sefiores, nos vamos a reir juntos, vamos a

imaginar, cada uno va a hacer sus asociaciones segun

su edad y todos vamos a terminar con una sonrisa’ es
un valor muy positivo hoy en dia.” (JCZ)

De ahi que, aun cuando la marca generacional de
La Troppa acerca su estética al posmodernismo, su
propuesta de un sentido final y una esperanza, en defi-
nitiva, su estimulo a mantener vigente el espiritu de
lucha por ideales y utopias aparentemente irracionales
pero necesarios a la conversién humana, los ubica en
una tendencia propia del posmodernismo latinoameri-
cano que no asume un relativismo moral o ideolégico
a ultranza. Obviamente, ello no se realiza de modo
pedagégico ni demostrativo, sino que brota de un juego
lleno de ironias, quiebres, distancias y cuestionamien-
tos: la propuesta reside en un lenguaje con cédigos
propios, de fuerte articulacion simbélica. Veamos, en-
tonces, como La Troppa ha ido elaborando un método
de trabajo que les permite concretar escénica y dra-
matdrgicamente estos principios.

Descubrimiento del cuento profundo

El primer paso en el trabajo de adaptacion de las
novelas seleccionadas es realizar un estudio interpre-
tativo de la obra.

Antes de empezar a escribir hacemos un estudio muy

racional acerca del héroe, acerca de sus recorridos.

No nos basta con entender el cuento, sino que nos

preguntamos qué hay detrds, cudl es el cuento pro-



fundo. Asi empezamos a crear nuestro marco teérico
racional neto. Cada cosa la desciframos segiin un
andlisis de simbolos a la manera como nos enseno
Gaston Soublette (profesor de Estética de la UC) y
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desentraian el misterio y retornan triunfantes a la
tribu, siendo investidos como héroes o virtuales gue-
rreros del espiritu aventurero. (La Troppa, 1994).

En cuanto al plano mitico, se remitieron a los

mezclamos, comparamos, relacionamos, recurrien-
do a mitos de los origenes mas diversos. Las obras
parten de procesos racionales muy fuertes, sobre-
volando en el plano intelectual. (JCZ)

Las obras de La Troppa tienen, entonces, al

relativos a viajes y a sus personajes: el Arca de Noé,
Moisés guiando al pueblo, Ulises y las sirenas, el laberin-
toy el minotauro y lamitologia nérdica. Suelen también
recurrir a la mitologia mapuche.
Luego, hacemos un largo vigje de lo racional a lo
visceral, en la medida que esas interpretaciones se
van transformando en juego absoluto, en emocion,
en risa, en pasion a través del trabajo de creacion
escénica y de los personajes. Es asi el transito de lo
espiritual a lo carnal. (JCZ)
Lo importante es como contar el cuento, cémo
revitalizar el personaje con las claves de hoy, de ellos,

menos dos niveles de lectura: la objetiva, mds cercana
al texto (el qué) y la subjetiva o analégica, ligada a la
particular interpretacion del texto hecha por el grupo
(el como). Por ejemplo, en el caso de Viaje al centro
de la tierra, la lectura interpretativa es que
los personajes cumplen un rito de iniciacién, en don-
de se enfrentan a lo desconocido, vencen el miedo,

El Rap del Quijote (1989), en produccién del Teatro U.C.: Hernidn Lacalle, Jaime Lorca y Max Corvalin.
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de su época y mirada al mundo. Esa transmutacién total
de la narrativa a su estética teatral ha tenido la rara
capacidad de develar a personajes arquetipicos, fuerte-
mente cargados de interpretaciones previas, a partir de
una nueva imagineria que les permite vivir con soltura
dentro de nuestra época. La Troppa ha conseguido
fundir tradicion con modernidad gracias a suacendrado
espiritu post-moderno el que, junto con hacer un
homenaje y una cita a esas obras magnas del pasado, las
recreaatravés de los lenguajes mds variados de nuestra
cultura contempordnea, La intertextualidad puesta en
juego y el recurso a diversos niveles de lenguaje logran
una tensién superior que proyecta las obras, desde la
cita irénica de lo cotidiano, a lo trascendente y univer-
sal.

Escribir mirando las ideas

La segunda etapa del método es la escritura del
guion, la que completan totalmente antes de subirse al
escenario. Esta escritura la realizan colectivamente y a
ellaincorporan todos los hallazgos y desafios de lengua-
je surgidos en sus obras previas.

Al escribir el guion, improvisamos con la cabeza:

cuando estamos sentados escribiendo, estamos mi-

rando las ideas de cdmo hacerlo en el escenario. (JL.)

Juegan con pequeias réplicas de los objetos que
poblaran el escenario, escriben los textos de los perso-
najes al mismo tiempo que los van diciendo con el tono
de voz que los caracterizard al momento de actuar. Se
rien mucho con sus propuestas de texto y de inmediato
surge el contra-texto o el quiebre de la situacion, al
contrapuntearse unos con otros, Comentan que su
espiritu juguetdn hace que se pongan obstculos entre
ellos, que se desafien para ver como salen del embrollo,
y todo ese juego queda plasmado en la peripecia que los
personajes viviran en escena. Este primer momento de
creacion es sin restricciones ni censuras. Imaginan mu-
chos cursos posibles de narracion escénica, las que
luego seran probadas, modificadas, aceptadas o elimina-
das durante su encarnacién en el escenario. El proceso
de sintesis es el mas dificil y de él depende la buena
resolucion de las ideas iniciales: nueve meses de trabajo

intenso, miles de horas de ensayo y paginas de escritura,
terminan en un especticulo de alrededor de una hora
diez minutos de duracién.

El objeto-simbolo:
articulador del juego actoral y del espacio

Actualmente, manejan todos los elementos de la
puesta en escena desde los mismos inicios de los
ensayos. Ya no les es posible empezar a actuar a partir
de la simulacién de los objetos que luego estardn alli o
sin la incorporacion de la musica cuando surge la
inspiracién de su composiciéon o de un determinado
sonido. Son procesos encadenados de creacion, todos
los cuales los realizan ellos mismos a medida que van
avanzando en una u otra dimension del montaje.

Cuando tenemos el guion tenemos claro lo que vamos

a hacer y empezamos a construir de inmediato los

objetos a utilizar: no nos sirve para nada ensayar

‘como si’ estuviera la cosa. (JL)

Este método es el fundamento de su particular
estética, siendo un hito esencial en ella la utilizacién del
objeto-simbolo de la obra.

El santo patrono fue muy aleccionador como
experienciafrustrada. La historia aparecia confusa, llena
de elementos disgregados y el espacio tenia una gran
pobreza de imagenes. La escenografia era una cortina
colgada como cortina de bafio que funcionalmente
creaba espacios y niveles para la accion. Ademis se
usaban unos cubos muy feos que prestaban distinto tipo
de utilidad, a lamanera como en la Escuela de Teatro se
usaban las bancas para significar diferentes situaciones
y ambientes. Los actores se sentian incobmodos con sus
cuerpos en este espacio, con una sensacion de vergiien-
za por estar expuestos, con las manos vacias, teniendo
que recurrir s6lo al texto para afirmarse. Les aburria
mucho el teatro declamatorio y tenian una necesidad
fundamental de crear y utilizar la imagen escénica.

En Salmén-Vuda entraron en crisis. Cuando
los espafioles cruzaban el mar, ellos remaban por el piso
con coligiies y palas, dando el ritmo con un bolero de
Ravel. Habian encontrado una accién y estaban conten-
tos, pero no bastaba: jcémo dar la sensacion del mar, de
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Pinocchio (1990), del grupo La Troppa.

las olas? Al hacer el gesto de vaivén que buscaban, de
inmediato surgié la asociacion con una escultura de
Mario Yrarrazaval de un tipo parado en una silla mece-
dora antigua. Ese fue un elemento esencial para empe-
zar un trabajo.

Pero la silla que construimos no solo daba la sensa-

cion de ir navegando sino que el disenador le hizo

ojivas que connotaban el elemento cristiano, guia de

Don Pedro para ir a convertir a los pueblos paganos

del Mar del Sur. Entonces, ya no se trataba sélo de

una ocurrencia ingeniosa sino que empezaba a tener
una simbologia. (J/CZ)

Los objetos ya no son para ellos utilitarios o
decorados sino que son habitables, transformables; no
una simulacién sino algo concreto que sintetiza la
interpretacion que tienen de la obra. Los objetos han de
ser poéticos, metaforicos y tener una belleza fruto de
su manufactura artesanal. Ademas, definen el tipo de
movimiento, ritmo y gesto corporal del actor, sus

posibilidades de juego. Por otra parte, en tanto simbo-
los, sus multiples usos conducidos por la accién dramd-
tica les van confiriendo diferentes significaciones.

Asi, en El rap del Quijote una cama elastica era
una catapulta hacia el mundo y el Quijote se movilizaba
en un carrito tipo go-cart, en tanto su lanza era un taco
de pool. A Pinocchio ellos lo veian como un nifio
presionado, obligado a conductas estereotipadas, suje-
to a permanente control de la autoridad, por una parte,
mientras por otra se relacionaba con un mundo muy
violento, muy puntudo, pesado y agresivo. Lo imagina-
ban inmerso en este perro mundo, amenazado por el
perro policia y también por las fauces del tiburén: die-
ron asi con laimagen-escultura del perro de colgar ropa.
Y coincidentemente, los perros de ropa que usaron
como modelo eran de marca Tiburén, lo que les confir-
mo su asociacion.

En Lobo no habia un objeto-escultura central
sino una variedad de objetos usados con la dindmica
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audiovisual del cine y las diapositivas:

Del objeto pasamos a la estructura del darbol, con

ramificaciones de imdgenes. La escenografia es como

una panordmica de cine y nos vamos acercando a las
imdgenes como en close up, o luego nos alejamos de

ella y la observamos desde distintas distancias y

dngulos. Es como usar permanentemente un lente

que va articulando un hilo dramatico a partir del
collage de angulos, proporciones, cercanias y distan-
cias respecto de la accion y los personajes. Vamos
contando una historia mientras va saliendo un auto,

y después aparece un auto chiquitito y cuenta una

historia completamente distinta. Los objetos van

contando historias sin necesidad de texto dicho por

los persongjes. (L)

En verdad, esta idea del teatro-cine comenzé en
Pinocchio, donde se hacia la misma escena desde di-
versos dngulos, cambiando rdpidamente de foco, lo que
se lograba por ejemplo con el juego de proporciones de
los objetos y hasta de los mismos personajes que mani-
pulaban un titere con la imagen de si mismo o del otro.

Queriamos hacer teatro narrando como el cine o el

comic. Era como hacer la edicion en vivo, lo que

sorprendié mucho a los cineastas que veian nuestra
obra. (JCZ)

En Lobo exacerbaron las posibilidades de la na-
rracion visual y, frente a la restriccién de ser solo tres
actores, expandieron las posibilidades dramaticas de la
obray de los personajes justamente a través del recurso
de los objetos.

En oposicion a Lobo, en Viaje al centro de la
tierra quisieron consolidar el guidn, la estructura
dramitica, a partir de mantener constantemente en
escenaa dos personajes (Axely Lidenbrock), ya que por
primera vez cada actor no realiza una variedad de
personajes. (En esta oportunidad, Laura no participé en
la actuacion). La opcion fue la sintesis, concentrar los
elementos. Por ello, el objeto-escultura central adquie-
re un peso integrador muy fuerte.

Esta obra y su autor estan situados en plena Revolu-

cion Industrial. Nuestra adaptacion se situard efec-

tivamente en esa época, en la que el hombre busca
dominar los elementos y las fuerzas de la naturaleza
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y ocuparlas en su propio beneficio. (...) En relacién a
esto, hemos definido que la escenografia-escultura
sea una mdquina a vapor porque pensamos que esta
mdquina resume sintéticamente dicha época y sus
afanes, y también el cardcter lidico, asociativo y la
correspondencia que hemos descubierto entre sus
partes y los diversos settings de la obra. (La Troppa,

1994)

Se utilizaron también una serie de artefactos
mecdnicos y objetos miniaturas que corresponden al
concepto y estética de la Revolucién Industrial:

Cada lugar de accion tiene diversas “tomas” depen-

diendo del tamario y dngulo de visién, dando al

espectador la capacidad de internarse, alejarse,
recorrer, sobrevolar y deslizarse instantdneamente
de lo representado, provocando en €l la sorpresa y el
cambio de dptica y plano de la accién dramatica. (La

Troppa, 1994)

Asi, aparte de la locomotora, algunos de los
medios de transporte en miniatura utilizados por estos
aventureros fueron un globo aerostitico, un barquito,
una diligencia y una locomotora pequeiita. Pero, sin
duda, la locomotora fue una articuladora central de la
obra. Al momento de la escritura del texto, ésta ya
estaba presente:

La adaptacion la hicimos con una locomotora chica,

de juguete, en la mesa. La moviamos y jugabamos con

ella, imaginando las acciones posibles de realizar en
ella y con ella. (JL)

De hecho, tuvieron que construir la locomotora
a medida que ensayaban como actores, y debieron
construirla ellos mismos con la colaboracién de di-
sefadores (). Gonzilez y E. Jiménez), ya que era impo-
sible predecir los detalles de su uso segin los requeri-
mientos del juego actoral y de la narracién. Muchas
ideas debieron ser desechadas y llegar a una sintesis, asi
como resolver complejos problemas de calculo por
problemas de peso, resistencia y movilidad de los
materiales.

La locomotora finalmente se constituyd en el
espacio escénico propiamente tal, ya que los actores
siempre estdn sobre ella o en torno a ella; ocupan sus
asientos o carro de pasajeros, pero también su caja
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interior, su chimenea y sus di-
versas aperturas como escoti-
llas. Partiendo de un disefio
inicial realizado por |. Gonza-
lez, la locomotora fue tenien-
do su propia légica que indica-
ba su forma, materiales, acce-
sorios, aberturas y recorridos
internos, ampliando su simbo-
lismo inicial.
La locomotora obviamen-
te, aparte de la connota-
cion de tiempo (Revolu-
cion Industrial), de lo que
el hombre ha creado des-
de larazony la técnica, es
esta monstruosidad que
va tragando cosas, que
arrastra por su peso, que
lleva a lo desconocido en
un avance inexorable; su
interior puede ser hasta
siniestro. Pero también de
ese conducto oscuro y te-
rrorifico, laberinto por don-
de transcurre el vigje al
centro de la tierra, brota
al final la luz, como en el
nacimiento inicidtico. A la
vez, esa locomotora fun-
ciona, tiene energia, tira
para arriba. (JL)
La locomotora empezd a

darlo todo, casi actuaba Lobo (1994), del grupo La Troppa, en el Teatro de la Universidad Catélica.
sola. Por eso la hacemos En la foto Laura Pizarro.
saludar al final, porque es el otro actor. (JCZ) integrar en un mismo montaje los logros de la narracion

Claramente, los de La Troppa son hijosde la cul-  cinematogrifica como la creada en Lobo con la sintesis
tura audiovisual, y sefialan como sus principales influen-  dramatica, espacial y de personajes de Viaje.... Y el
cias el cine (Chaplin), la television y los comics. Aunasi,  objeto-escultura no sera ya tan sélo el espacio y forma
paradojalmente, el mundo narrativo que los motivaes  que interactia con el actor, sino que constituira el
el de la novela. Piensan que su préximo desafio es  espacio total de lo teatral, incluido al espectador.
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El juego actoral

Quien anima al objeto-escultura y a los otros
objetos simbalicos es el actor, obteniendo el primero
su significado en relacion a la posicion del actor y a la
relacion que establece con él. La interpretacion actoral
de La Troppa se caracteriza por una gran coordinacién
y dominio corporal, gastando mucha energia en el
escenario. Es una actuacion no-realista, aunque no por
ello menos reconocible. Las técnicas del clown, de la
acrobacia suelen estar presentes, manteniendo siem-
pre agilidad y ritmo en la accién. Sus propios cuerpos
suelen crear imagenes escultoricas y sus vestuarios
realzan lo imaginario y sincrético de sus personajes.
Manipulan con maestria los objetos y utileria, creando
situaciones de asombro y maravilla en el publico. Inclu-
so, la musica la ejecutan ellos mismos en el escenario
(salvo en la dltima produccién, donde la ausencia de
Laura se los impidié) o conectan el play personalmente,
para evidenciar la procedencia del sonido. Es otra ma-
nera de romper con la cuarta pared, lo que hacen a
menudo para recordarle al publico y a si mismos que no
son entes poseidos por personajes que caen del cielo
sino que son actores jugando que cuentan un cuento.
De esa manera, su actuacion es relajada, relaja a su vez
al publico y les permite salirse de personaje ocasional-
mente y hacerle guifos al publico, establecer una
complicidad juguetona con él.

Por otra parte, los personajes, en su accién dra-
mitica, provocan quiebres permanentes a través de
gags u otros recursos distanciadores: cambios de nivel
de laaccion, comentarios irénicos (verbales o gestuales)
a lo dicho por el otro o por si mismo, reiteracién con
otro énfasis en el decir o el hacer, etc. Igualmente, el hu-
mor es un recurso distanciador permanente. Y, aun
cuando las obras suelen tener una propuesta interpre-
tativa acerca de la realidad y un rescate final de esperan-
za, no se permiten la dulzoneria o el quedarse en una
atmosfera emotiva contemplativa. Asi, cuando en Viaje
al centro... Axel muere y su tio le transmite su calor y
la vida, el silencio breve que permite la comprensién
profunda de lo ocurrido se quiebra con un Ya, déjame
tranquilo, provocando la relajacion de la situacion a tra-
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vés de la risa. Sus gags y quiebres humoristicos siempre
se entrelazan con el curso deaccién emotiva o conductual
delos personajes: no utilizan el chiste gestual, la bufoneria
o la groseria oral como recurso ficil y anexo a la
narracion para congraciarse con el publico. Por eso, la
risa suele brotar vinculada a la emocién, a la compren-
sién, al compartir la suerte del personaje y a la identi-
ficacion de su situacion,

La caracterizacién de los personajes suele inspi-
rarse, homenajear o citar irénicamente a prototipos de
la television y el cine. Ademis de Chaplin, para ellos, un
referente permanente, en Viaje al centro..., por
ejemplo, se remiten a la analogia Batman y Robin/
Lidenbrock y Axel, como también al Joven Maravilla. No
sélo resemantizan cédigos y simbolos de la cultura de
masas. También, y fuertemente, se inspiran en tipos
humanos caracteristicos de subculturas (las mas de las
veces marginales y juveniles) de nuestra realidad urba-
na. Los giros lingiiisticos, las actitudes corporales, las
pronunciaciones, la composicién caractereologica tie-
nen un componente antropolégico nitido, popularmen-
te identificable. Por ejemplo, para obedecer a Gepetto
que lo manda a la escuela, Pinocchio negocia pidiéndole
postres, y sortea quién gana a través de jugarle un
cachipun. Toda una actitud generacional actual queda
expresada en ese juego, acercando tanto a los especta-
dores adultos como a los jévenes a la situacion y a los
personajes. Propuestas de gran sintesis interpretativa
se expresan de forma ludica, conductual, ocupando la
palabra un lugar preciso:

Lo primero es que el texto, la palabra que se dice, sea

un poderosos texto de imagen, que estimule las

visiones y asociaciones mentales del espectador.

Recurrimos a relatos con marcado acento poético, un

lenguaje poético urbano, agresivo, delirante |(...) EI

cdmo decir estos textos estd muy ligado al ritmo to-
tal y sorpresivo de la obra. Se juega con variaciones,
intensidades, timbres y velocidades como gancho au-
ditivo (es casi pensar: “no se duerman, no se abu-
rran”). Esto genera una musicalidad de texto cons-
tante, que estd obviamente comprometida con las
atmasferas y emociones propuestas por los conteni-
dos de la obra. (Los que No Estaban..., 1989).



Organizacion creativa: trabajo y autogestion

El soporte de la creatividad de La Troppa es uno
ético muy concreto: trabajo, trabajo y mds trabajo, como
dicen ellos. Estin conscientes que el principal recurso
que tienen son ellos mismos, su lealtad grupal y su es-
piritu de realizacién y perfeccionamiento. También, el
que no le tienen miedo a incursionar en cualquier oficio
o actividad que desarrolle su creatividad y que les per-
mita controlar y manejar su expresividad teatral. Zagal
es un musico autodidacta: se inicié solo, de chico, con
la guitarra, llegando ahora a componer y ejecutar la
musica de La Troppa y de otros grupos. Lorca aprendio
atocar el saxo, luego se compraron un equipo ecualizador
y con eso dieron un salto en su capacidad musical. Hoy
aspiran aadquirir un pequeo estudio de grabaciéon para
grabar y editar ellos mismos su sonido, Su meta es que
las obras sean completamente hechas por ellos, sin en-
cargar nada afuera. Casi lo logran con Viaje al cen-

Viaje al centro de la tierra (1995), de La Troppa: . C. Zagal.
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tro..., ya que todo fue elaborado en la Sala Eugenio
Dittborn del Teatro UC, salvo la grabacién del sonido.
Juntoa). Gonzilezy E. Jiménez, aprendieron carpinteria
y soldadura para construir la locomotora y compraron
para ello maquinas de soldar y herramientas de carpin-
teria, de modo que tienen ya su propio taller de
tramoya. Trabajaron mds de diez horas diarias para
sacar la construccion adelante, realizada pieza a pieza,
muchas veces guiados s6lo por laintuicién. Cada uno de
los elementos que conforman la locomotora fueron
descubiertos y comprados por ellos mismos, en general
en el mercado persa, o eran de desecho traidos desde
sus propias casas. Estos fueron adquiriendo dignidad y
belleza en la medida que encontraban su lugar justo en
la locomotora o en los objetos de utileria. Mas aun, por
la definicion del grupo come uno de giras y presentacion
endiversos espacios, los objetos deben ser desarmables
enteramente. La locomotora estd completamente en-
samblada: no tiene clavos ni pernos en ninguna parte.
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El trabajo artesanal que da vida a sus creaciones,
basado siempre en elementos de desecho, en principios
mecinicos o técnicos ingeniosos y de resoluciones iné-
ditas mds que en equipos computacionales, de energia
motriz o de una fisico-mecanica de ltima generacion,
produce efectos que parecen brotar de la tecnologia
mas sofisticada. En sus giras a regiones de Chile, les
comentan asombrados: jPero si ustedes son del siglo XXI!
Su amor por las tradiciones artesanales, por los oficios
manuales, por el ingenio del maestro chasquilla ilumina-
do va de la mano con una sensibilidad estética de avan-
zada, exigente en su renovacion, casi futurista.

La dedicacién total al trabajo teatral tiene para
ellos un costo econémico alternativo, ya que no traba-
jan como actores en la television ni en otras companias.
Este hecho les resta imagen publica en relacién a otros
actores que si utilizan estos medios, lo que les afectaa
la hora de solicitar subvenciones a la empresa privada.
Aun cuando ya estin formando un publico a nivel na-
cional e internacional, gracias a su capacidad de em-
prender giras y adecuarse a espacios no tradicionales de
teatro (Pinocchio ha sobrepasado ya las 300 funcio-
nes), no han logrado constituirse como empresa con
capital propio o con subvencién. Han recibido impor-
tantes apoyos de instituciones culturales (UC, Mineduc,
CELCIT), pero éstos no son estables ni de magnitud
suficiente. Aun asi, tienen la total libertad de pensar sus
proyectos en grande, porque saben que con su pasién
al trabajo, al aprendizaje y la experimentacién, los saca-
ran adelante. Y la economia de autogestion ha sido una
pieza central en ello: sus costos de produccién son irri-
sorios en relacién a un modo de produccién tradicional.

La Troppa rompe asi radicalmente con la division
del trabajo teatral en intelectual/artistico vs. técnico/
manual. Ha logrado establecer un modelo creativo muy
engarzado con la realidad econémica, cultural y tecno-
l6gica de nuestro continente, constituyendo una autén-
tica propuesta alternativa al modelo modernizador que
hacia hincapié en la especializacion de las disciplinas
teatrales, las que a su vez tenian una jerarquia interna
desde lo creativo hasta lo técnico y administrativo.

En el camino han descubierto que este modo de
produccion creativa les permite lograr la unidad estéti-

ca que buscan, laarmonizacion de sus ideas y proyectos
a través del ir improvisando conjuntamente en todos
los niveles del disefio y la elaboracion de los lenguajes
y materiales teatrales. Sienten una identidad total con
las palabras, objetos, sonidos, vestuario que utilizan, lo
que les confiere gran seguridad como actores. Y esa
energia de armonia mutua y con los elementos se
transmite al espectador, que goza con su soltura escénica
y con apreciar la inmensa cuota de trabajo incorporada
en sus montajes. Es que, sin ser esotéricos, creen que
se produce la meditacién por medio del trabajo (JL), lo que
les permite, a la par que trabajan intensa y desespera-
damente, ir realizando un trabajo interno casi esqui-
zofrénico que los abre a un estado de mente especial.
Nos sentimos orgullosos de que de verdad hagamos
un trabajo de teatro y no, como mucha gente cree, se
trate solo de aprenderse el texto y decirlo. Es impor-
tante para nosotros construir y estar ahi en las
decisiones, en la busqueda de soluciones. Hay horas
y mds horas de pensamiento y de pérdida de rumbo,
hasta que volvemos a tomar el hilo. En nosotros las
horas de trabajo son como la acumulacion de horas
de vuelo para ser buenos pilotos. Y el resultado esta
lleno de nuestras emociones y de nuestro sudor fisi-
co. De lo horrible y sucio de nuestro agotador trabo-
jo fisico brota lo bello de la locomotora. Y cuando
todos vamos aportando y creando juntos, del senti-
miento creado salen solas, por ejemplo, las compo-
siciones musicales. En Pinocchio estabamos todos
influidos por todos y cada cosa iba calzando justo. Eso
es lo bonito: cuando logramos esa conexién triangu-
lar, se mantiene la armonia. (JCZ)
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