Maria de lu

ay un extendido mito acerca de la activa partici-

pacion de la mujer en el teatro chileno, dentro

de la atmoésfera complaciente del pais que se
precia de ser vanguardia en Latinoamérica de una serie
de fenémenos de modernidad. Pero los datos en este
campo cuestionan la retorica acerca de nuestro respe-
to a las diferencias y a los espacios de expresion del
otro: En nuestra dramaturgia, desde la mujer ha sido
cuantitativamente poco lo expresado. Sobre la mujer
—desde un discurso masculino—han sido variadas y per-
sistentes las elaboraciones realizadas. Sélo en los afios
més recientes (alrededor de los '90) esta situacién ha
ido encontrando un mayor equilibrio, augurando una
nueva etapa en nuestra vida cultural.

Para encontrar las claves de este enigma, recorri
el desarrollo histérico de nuestro teatro, su organiza-
ciéninstitucional, sus relaciones con la vida socio-cultural
y las transformaciones de las practicas creativas'. En-
tiendo como teatro, por cierto, no sélo la escritura
dramética sino también su representacion escénica: el
especticulo. La interrogante planteada era si la mujer
en el campo de lo teatral, a través de cualquiera de sus
oficios (actriz, dramaturga, escendgrafa, productora,
directora, empresaria, etc.), ha sido capaz, en cada
etapa histérica, de redefinir el campo expresivo esta-

Ly Horlado

Universidad Catdlica de Chile

blecido, aportando una singularidad atribuible a su
condicién y ejercicio de lo femenino.

Al respecto, he llegado a plantear la siguiente
hipotesis: En Chile, la incursién en nuevos cam-
pos del quehacer teatral y el establecimiento en
ellos de tradicion propia ha sido labor eminen-
temente masculina. La mujer se incorpora pro-
fesionalmente a lo teatral recién en el siglo XX
y siempre con retardo en relacién a sus dreas de
participacién: s6lo cuando un oficio teatral esta
establecido y ha surgido un drea nueva que
concentra el interés masculino, queda espacio
para la mujer en la anterior disciplina. Las condi-
ciones para que esta constante cambie se dan a fines de
los 80, ligadas a transformaciones en los modos de
creacion teatral, en las relaciones de trabajo y en los
dmbitos de formacién profesional especializada.

Por lo tanto, la mujer siempre entra a lo teatral
a espacios ya ocupados y definidos en sus lenguajes,
modos de creacion y organizacion. Suele realizar el
ejercicio de su creatividad sin mayor conciencia de
género, aunque en el campo de la dramaturgia, desde la
segunda mitad del siglo XX, es posible reconocer al-
gunas orientaciones comunes en su trabajo, ligadas
profundamente al lugar de lo femenino en nuestra

* Ponencia presentada en Un escenario propio - A stage of their own, Universidad de Cincinnati, USA, octubre de 1994.

. Este recorrido es una relectura de dos investigaciones realizadas por mi en la Escuela de Teatro de la Universidad Catolica de Chile: Un
siglo de teatro en Chile:1890-1990, apoyado por DIUC y Fondecyt, y Teatro chileno y modernidad: identidad y crisis social,

apoyado por Fundacion Andes. Ambos estan por publicarse.
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cultura latinoamericana. Solo en las mas recientes ge-
neraciones se atisba una busqueda programatica en
algunas mujeres por crear lenguajes teatrales que las
expresen diferencialmente, estimuladas por su actual
dominio de todos los campos de la expresion de este
arte.

Tardia y dificultuosa conquista
del escenario nacional

No sélo a las mujeres sino que en general al pais
le fue muy dificil establecer una tradicion y una cultura
teatral escénica, lograndola mas de un siglo mas tarde
que nuestros vecinos del Cono Sur. Durante la colonia,
no se realizo en Chile mas que teatro ceremonial y de
calle, ya sea las festivas mascaradas o el teatro religioso
—autosacramentales principalmente— rapidamente em-
pobrecido su esplendor barroco y censurado no sélo
por Carlos lll en 1765 sino también durante la repiblica
en 1823, asustados los hombres ilustrados e iluministas
del sincretismo popular mestizo que ellos estimulaban.
Recordemos que Chile era durante la colonia una Ca-
pitania General, con aire de cuartel més que de corte.
A fines del siglo XVIII, era inpensable que alli existiera
la vida teatral del Virreinato del Pert, por ejempo,
donde la bella mestiza Perricholi se daba el lujo de ir
directamente de los escenarios teatrales, donde des-
plegaba sus talentos de actriz, al palacio del Virrey Amat
en calidad de amante predilectay pablica. En Chile,a la
fecha, habian habido escasisimas y muy controladas
temporadas teatrales, organizadas por empresarios
espafioles.

Sélo tras la Independencia se edifica el primer
corral de comedias, en 1820, a instancias de los hom-
bres ilustrados que acceden al poder. Pero su voluntad
politica no es suficiente: la falta total de tradicion en las
artes de la actuacion lleva a la paraddjica situacion que
los tinicos que en esas remotas tierras han visto u oido
algo de la escena teatral son los espafioles hechos pri-
sioneros en la guerra independentista. Algunos de ellos
formaran la primera compaiiia teatral republicana, y las
mas encendidas loas a la libertad las hardn estos hom-
bres cuyo camino es del escenario a la prision. Desde
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entonces, quemar etapas hacia una produccién propia
ha sido un proceso lento y para nada homogeneamen-
te progresivo.

Durante todo el siglo XIX y hasta ya bastante
entrado el XX, hay una ausencia total de profesionales
chilenos del teatro en el drea del espectaculo. La vida
teatral es nutrida por paises vecinos, entre cuyos ar-
tistas destacan singualres actrices: la peruana Carmen
Aguilar, sensual y fumadora de puro, cual Perricholi
revivida; las argentinas Teresa Samaniego y Trinidad
Guevara o, de mas lejos, la Maria Guerrero o la Bern-
hard, junto a las divas venidas con compaiiias espafiolas
e italianas. En este periodo, sélo hay teatro chileno
aficionado, familiar o de organizaciones sociales. ;Qué
impide que se asuma el escenario como un oficio de
vida? ;El estigma social, religioso y moral que aln lo
ensombrece! ;Temor a exponer el cuerpo, la voz, el
gesto ante un publico de iguales, acostumbrado a sa-
borear el acento y el temple extranjero como un atrac-
tivo especial de lo teatral?

Arquetipos femeninos en la dramaturgia
del s. XIX e inicios del XX

Durante el s. XIX tiene gran prestigio social y
cultural el cultivo de las letras. La ilustracién es el
modelo de los intelectuales y de los culturalmente
inquietos. Basta con ser traductor de obras (del fran-
cés, principalmente) o escribir piezas teatrales deacuer-
do a la inspiracion del momento (neo-clasicismo, ro-
manticismo, costumbrismo, etc.) para ingresar al circu-
lo de los promotores y practicantes del teatro. Ojald las
obras lleguen a eternizarse en la imprenta y también
interesen a alguna compaiiia en gira para su represen-
tacién, a lo mejor, incluso traducidas a otro idioma. La
dramaturgia logra asi afiatarse como forma literaria en
el concierto de la cultura nacional.

Sdlo hombres cultivan la escritura drama-
tica por mas de un siglo. Los géneros y tipos hu-
manos desarrollados son primarios, pero de rasgos
muy nitidos e influyen fuertemente en la creacién pos-
terior. En general, los personajes femeninos estin ten-
sionados en sus caracteres y funcion dramatica. Justa-



mente, la estricta definicion de roles y rangos de accion
aceptados de la mujer decimonénica favorece que lo
dramitico surja de su transgresién. Mencionaremos
algunos arquetipos usuales:

+ En obras de exaltacién patriotica, escritas al
calor de las revoluciones que abren y cierran el siglo, o
también con ocasién de guerras limitrofes, se produce
una exacerbacién de los valores masculinos: la identi-
dad nacional se define como la de un pueblo varonil. La
mujer ante ello funciona en dos alternativas polares. O
es ella lamas valiente, audaz y leal, conduciendo simb6-
licamente la batalla como La victoria frente al pue-
blo, con lo que provoca un fuerte impacto emotivo por
transgredir su naturaleza débil y su espacio privado. Es
asi la heroina que magnifica el valor tributado, cual fi-
gura alegérica y mitica. La alternativa opuesta es que la
mujer quede profundamente menoscabada en esta
cultura viril. Ella se declara imbuida totalmente de tal
espiritu y reniega de su cuerpo y de su naturaleza, que
le coartan su unico accionar valedero: Teresa: Si yo, re-
nunciando a esta débil envoltura, a esta cadena que lle-
vamos las mujeres, pudiese acompariarlo al campo de
batalla...pero tendré que permanecer inmovil y privada del
gusto de sacrificarme... (Onofre Avendafio: Por |a pa-
tria, 1898).

« En obras de diversos estilos y temas, insertas
incluso como tipos dentro de obras realistas, surge la
figura de la mujer-arpia, ya en su edad adulta o en la
vejez. Representa el mal exacerbado con su conducta
castradora y perversa. Este corazén duro de mujer
provoca vuelcos en las intrigas dramiticas, puesto que
transgrede la expectativa de su naturaleza supuesta-
mente maternal y tierna. Muchas veces, son estas ar-
pias las verdaderas responsables de los crimenes y
deslealtades politicas y amorosas de los hombres suje-
tosa su influjo,a menudo, sus propios hijos o parientes.

« Otro personaje arquetipico que carga las tin-
tas contra la mujer es el de la beata: hipocrita, mur-
muradora, calumniadora, destructora de la intimidad y
felicidad ajenas por envidia, moralismo farisaico y re-
presion sexual malsana. Suele ser un demonio femeni-
no sin sotana: el tartufo y el sacristan intrigante son de
un tono menor comparado al de la beata. Es que son de
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temer las mujeres activas, planificadoras, mundanas: se
oponen a la pléyade de personajes femeninos —en ge-
neral, de mujeres jovenes— sin opinion propia: las mos-
quitas muertas cuyos padres o tutores viven vicaria-
mente sus vidas.

En general, los personajes femeninos en la
dramaturgia del siglo XIX no tienen espacios en
los que se muevan con soltura y propiedad:
suelen jugar roles polares, con cuotas de histe-
rismo exaltado o depresivo.

« Obviamente, también en este tiempo existen
espiritus iluministas que abogan por la causa femenina
como parte de la emancipacién general de la sociedad,
pero su circulo hermenéutico los traiciona irremedia-
blemente: el revolucionario Fray Camilo Henriquez,
impulsor de la modernidad ilustrada, tras ponderar el
que en Filadelfia (USA) las mujeres tengan organizacio-
nes sélo comandadas por ellas y que pueden andar
solitas por las calles sin que hombre alguno se atreva a
hablarles (probablemente pensando en la mujer de
ascendencia hispana que no puede salir a la calle sin
acompafiante o chaperén, so pena de perder el honor),
pone en boca de una joven mujer lo siguiente: Y
cuidaremos gallinas e iremos a vender a la plaza hasta que
Dios Nuestro Sefior nos dé un buen marido que nos
mantenga. (La inocencia en el asilo de las virtudes,
1817).

La frase que puede resumir al modelo positivo de
protagonista femenina de ese siglo es la escrita por este
mismo padre de la patria: Hjja mia, ya sabes que la gloria
de una heroina es morir por su patria y que la gloria de toda
mujer es morir por el honor (C. Henriquez: La Camila
o la patriota de América, 1817).

« En efecto, el drama de honor es un género
principal desarrollado por herencia espaiiola. El honor
por cierto no se da en otros planos posibles como el de
la politica o la fe piblica: se simboliza en la castidad
femenina, afrentada principalmente cuando otro hom-
bre posee a la mujer propia. Tres posibilidades son
trabajadas hasta ya entrado el siglo XX, todas tendien-
tesa la resolucion tragica con visos melodraméticos por
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medio de la venganza, el asesinato y la muerte:

— Eladulterio: Juan: ...si ti te hubieras pertenecido,
si en ti no hubiera estado algo que era mio, esto es, mi
nombre y mi honra, bien podria ser perdonado tu extravio;
pero como habias dado lo que no era tuyo, como habias
manchado de infamia lo que a mi me pertenecia, eres
culpable. (...) Fuiste condenada a morir. El marido hizo de
juez de la esposa infiel, justificado en su razén objetiva.
Esta cita corresponde al clasico de la dramaturgia
chilena del siglo XIX: El tribunal del honor, de Daniel
Caldera (1877).

—Laviolacion: En La mareja de Antonio Orrego
Barros (1910), el novio de la mujer ultrajada sufre
menos por el dolor de ella que por el propio. Desplaza
la tension dramdtica a su persona desde la mujer vio-
lada, reducida a objeto del honor masculino: Julidn: ;Que
yo eje pasar esta afrenta que mi han hecho en ti? jRenun-
cia! ;Si es mi honor!

- La prostitucion: merece estudio aparte la fija-
cion de los autores en las prostitutas y casas de remo-
lienda, infaltables en el teatro y el cine chilenos. La
madre o la novia del protagonista masculino son pros-
titutas, y causan su violencia y desapego afectivo a la
vida. En caso de no tener vinculos previos con las pros-
titutas, éstas representan la proyeccion conjunta de sus
fantasias eroticas y de sus deseos de espiritualidad, en
un engendro de prostitutas-virgenes (demonios y san-
tas a la vez), redimidas por elamor del protagonista. La
muerte de la prostituta suele también ser el precio de
su honor mancillado. (Melodrama clasico chileno: Go-
londrina, de Nicanor de la Sotta, 1923).

De la primera a la segunda guerra:
la pregunta por lo femenino y lo masculino

La mujer accede a la dramaturgia durante el siglo
XX: tres o cuatro de ellas escriben teatro en las pri-
meras dos décadas (primera obra de texto conservado
y registrado por mi: Epidemia de amor de Raquel
Echaurren, 1906, juguete cémico). No estan ellas en la
primera linea profesional, son escasamente representa-
das y no persisten mayormente en este ofico, salvo
Elvira Santa Cruz de Ossa, que escribe alrededor de

99

Mujeres del teatro chileno en “Un escenario propio”,
Cincinnati, U.S.A., 1994: Maria de la Luz Hurtado,
investigadora; Isidora Aguirre, dramaturga

y Amaya Clunes disefiadora.

1917. En la generacién de transicion del 30 al 40
aparecen mas nombres femeninos, pero atin son escri-
toras que ocasionalmente incursionan en el teatro
(Magdalena Petit, Gloria Moreno, Teresa Leon, Patri-
cia Morgan, Deyanira Urzta de Calvo). Al igual como
ocurriera con los dramaturgos del s. XIX, éstas son
mujeres de intereses y actividades muy diversas, y el
teatro es una de sus aficiones intelectuales, artisticas y
sociales, al que se dedican sélo ocasionalmente.2 Como
corolario, ya hacia el 40 y el 50, hay mujeres que se
desarrollan en el campo del radioteatro melodramético
como dramaturgas (Olga Céceres, Blanca Arce).

2. Ver Rojas, B. y P. Pinto, editores: Escritoras chilenas: teatro y
ensayo. Ed. Cuarto Propio, Stgo., 1994.



Este puiado de mujeres escritoras naufragan
dentro de la verdadera explosion de dramaturgia na-
cional del periodo, en auge cuantitativo y cualitativo.
Los dramaturgos (hombres) logran hacer de esta prac-
tica su profesion principal, que desarrollan ya no como
literatura sino con sentido del espectaculo.

Es que ya ha aparecido, en 1918, la primera ge-
neracion de profesionales de la escena, con actores y
compa#iias totalmente formadas por chilenos. Es la épo-
ca en que el teatro chileno conquista al pblico nacional
a través de una forma de actuacién que genera una
corriente emocional entre el escenario y la platea. La
empatfa con el actor acerca al espectador al drama: se
identifica con elactory, a través de él, con el per-sonaje.
Esto lo logran los grandes divos, més de |5 de especial
renombre (Flores, Frontaura, Barrenechea, Lillo, Sie-
nna, Biguena, Biihrle, Rojas). Lasactrices en esta prime-
ra vuelta no lograron trascender masivamente (salvo
quizas la comedianta Elena Puelma) y accederdn a ser
empresarias de compariias entre el 40 y el 50 en socie-
dad con susmaridos (Vargas-Durante; Cordoba-Leguia).
Probablemente con ello perdieron oportunidad de
equilibrar los polos de la discusion de la época.

En la dramaturgia de este principio del siglo XX,
alin principalmente masculina, el tema central, aparte
del de la cuestion social, es el de la modernidad y el
cambio de rol de lo femenino y lo masculino. La de-
finicion de roles hace crisis por todos lados: los hom-
bres se sienten explotados en su funcion de proveedo-
res por las mujeres consumistas que los asfixian. Ellas,
por su parte, piden més aprecio por su vida intelectual
y emocional, y s6lo ven a su lado hombres adictos al
trabajo 0 a la vida social, en funcién del poder politico
o0 econdmico. Quieren entrar a la cosa publica, al tra-
bajo, al estudio. Hay hombres que aspiran a dar espacio
a su dimension femenina: como artistas, como seres
sensibles a su vida interior y a sus emociones, como
personas necesitadas de una relacion de amistad espi-
ritual con las mujeres. Se produce asi una interesante
alianza entre el artista modernista y la mujer: ambos
exigen a la sociedad que acoja un modelo de persona
que incorpore dimensiones tradicionalmente mono-
polizadas por el otro sexo.
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Sin embargo, el asunto se torna muy complejo en
segundo andlisis. Es el caso de un dramaturgo funda-
mental de esta generacion —Armando Moock~, obse-
sionado por las tensiones provocadas por la mujer en
la modernidad. A modo de un naturalismo strind-
bergniano, concibe a la mujer como devoradora de
hombres, que los empujaa la locuray a la disolucién de
su yo racional (La serpiente, 1920 y La arafia gris,
1923). Cuando en Natacha (1925) apoya a la mujer
que se rebela contra el matrimonio y opta por ser
madre soltera, en la resolucién final regresa a la triada
madre-padre-hijo dentro del matrimonio. Lo que a
primera vista pudo parecer una dramaturgia pro femi-
nista, sometida a herramientas de andlisis de la psico-
logia profunda en un reciente estudio interdisciplina-
rio, se concluye que esuna proyeccion masculina de lo
que seria la emancipacion de la mujer, pero no es una
emancipacion vista desde lo femenino3 Aun mis, en
Rigoberto (1936), revierte la situacion: es el esposo
quien sufre todas las vicisitudes y humillaciones dentro
del matrimonio, propinados contra él por el matriar-
cado férreo de la suegra, la esposa y la hija. La obra tra-
ta sobre el proceso de liberacién de Rigoberto quien, en
delirante rebeldia, rompe todas las reglasimpuestas por
sus mujeres, insulta a la suegra arpia y gana el amor de
la esposa y de la hija, impresionadas ante este verdade-
ro hombre. Lindante en el sainete grotesco, Moock vira
desde los dramas realistas psicolégicos a una sétira cada
vez mas persistente a los cambios de rol de la mujer.

El sainete y el melodrama se afianzan hacia los
afios 20 y 30, géneros que, en sus manifestaciones
cristalizadas, son basicamente antimodernos, ya que
abogan por la mantencién del rol femenino en el lugar
que le corresponde.* La satira mas aguda se la lleva la

3. Morel, Consuelo: Algunos elementos de la identidad fe-
menina en la dramaturgia chilena. Revista Apuntes N°107 de
la Escuela de Teatro de la Universidad Catélica de Chile, Stgo.,
1992, pg.76.

. Hurtado, M. de la Luz y Loreto Valenzuela: Teatro y sociedad
chilena en la segunda mitad del siglo XX: el sainete, en
Revista Apuntes N° 92, Escuela de Teatro de la Universidad Ca-
télica de Chile, Stgo., 1984y El melodrama, en Revista Apuntes
N° 91, Stgo., 1983.
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mujer que posa de liberada o que tiene rasgos mascu-
linos por su caracter fuerte. La doma de la bravia es
el modelo arquetipico que subyace en los sainetes, y se
celebra al personaje masculino que se sale con la suya
para cortejear a jovencitas atractivas y para vivir a
costillas del trabajo de la mujer.

La viuda de Apablaza, una de las obras cum-
bres de nuestra dramaturgia (German Luco Cruchaga,
1928), tragedia inspirada en Fedra, acoge el tema vi-
gente de la inversion de roles y agrega a la pasion in-
cestuosa de la mujer por el hijastro la transgresion de
otro tabd sagrado: la mujer tiene rasgos masculinos
(dirige los trabajos de la hacienda, tiene autoridad so-
bre los peones del campo como un patrén, toma la
iniciativa sexual y ejerce un pseudo derecho de perna-
damedieval). Se valoriza este caracter al final de la obra,
en un comentario de un campesino sobre la viuda que
recién ha cometido suicidio: Era mds rehombre que toos
nosotros.

Generacion del 50: Los teatros universitarios

La década del 40 en Chile es una de gran
impulso a la modernizacion, basada en el modelo de
desarrollo hacia adentro o de sustitucién de im-
portaciones, a través de un activo rol del Estado. El lema
de la época gobernar es educar, junto al de pan, techo y
abrigo, manifiesta que el Estado benefactor ubica a la
cultura entre las necesidades esenciales de la poblacién.
Las artes son acogidas en las universidades, donde el
teatro es experimentado (U. de Chile) y ensayado (U.
Catdlica) en vistas a renovarlo desde sus bases, convir-
tiéndolo en un arte integral. Estos teatros universita-
rios, que modernizaron la escena y los repertorios,
encontraron su base de apoyo en los sectores profesio-
nales medios y altos, legitimando el oficio con este
respaldo social, intelectual y artistico.

En este contexto, por primera vez en el teatro
chileno aparecen actrices de personalidad artistica
interesante (la excepcién previa era Ana Gonzalez y,
desde el folklore, Elena Moreno), capaces de labrarse
un nombre equivalente al de los actores: Maria Canepa,
Bélgica Castro, Marés Gonzalez, Silvia Pifieiro, Maria
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Maluenda. Pero en verdad, en esta etapa, los gestores
del especticulo y de la creatividad escénica son los
directores, oficio recién introducido en nuestro pais.
Los repertorios, los estilos de actuacion, la estética
escénica, las escuelas pedagogicas son desarrollados
bajo el estimulo y orientacion de grandes maestros del
teatro: Pedro de la Barra, Agustin Siré, Pedro Morthei-
ru, Eugenio Dittborn, Eugenio Guzmén, Pedro Or-
thous, Jorge Lillo. Huelga decir que en los primeros 30
afos desde la introduccion del director en la escena
nacional, no hay ninguna mujer que ejerza este rol en
producciones centrales del teatro profesional. El tea-
tro para nifios es undrea en que entretanto se ejercitan
como directoras, al igual que el teatro de extension a
estudiantes e instituciones. Teresa Orrego, por ejem-
plo, Unica mujer que dirigié en el Teatro de la Univer-
sidad de Chile antes de 1971, se inici6 en este circuito
(estrena en 1955 Jinetes hacia el mary La carroza
del Santo Sacramento, y El gesticulador en 1957,
estrenado en el teatro Taliay no en el Varas), paraluego
coronar su carrera con la direccion de La 6pera de
tres centavos, de Brecht, en 1959, en el Varas.

La escenografia y el disefio teatral si son especia-
lidades que acogieron a la mujer ya en una segunda
generacion de profesionales, hacia fines de los 50 y los
60: junto a Bernardo Trumper y Oscar Navarro des-
tacaron Amaya Clunes, Bruna Contreras, Edith del
Campo y Lidia Villablanca, entre otras.

La vasta tradicion de dramaturgos profesionales
a través del siglo XX ve surgir en la década del 50 fi-
nalmente a un pequefio grupo de dramaturgas, las
cuales ejercen en igualdad de condiciones con los dra-
maturgos: trabajan temas e inspiraciones similares, los
estilos son los que prevalecen en ese tiempo, muy
influidos por las vanguardias europeas y norteamerica-
nas. Estas dramaturgas son publicadasy estrenan en
los principales teatros del pais, con el concurso de los
mas destacados profesionales de la escena. En este
sentido, juegan en el mismo terreno que loshombres:en
los muchos concursos de dramaturgia realizados en
esos afios, hubiese sido dificil distinguir a un drama-
turgo de una dramaturga que postularan en el anoni-
mato de los seudénimos asexuados. El ser dramaturga



no fue desde entonces un handicap a-priori en el me-
dio teatral nacional. Debemos agradecérselo a la bri-
llantez de Isidora Aguirre, Maria Asuncién Requena,
Gabriela Roepke, y, en verdad, a no muchas mis (Isabel
Allende, Dinka llic de Villarroel, Gloria Cordero; en el
teatro infantil, Ménica Echeverria) que compartieron
escena con Egon Wolff, Alejandro Sieveking, Jorge
Diaz, Luis A. Heiremans, Fernando Debesa y Fernando
Cuadra, entre otros. Una de ellas se llevo las palmas del
favor del publico: Isidora Aguirre es autora de la obra
de mayor éxito del teatro chileno (La pérgola de las
flores, 1960, montada por el Teatro de Ensayo de la
Universidad Catélica).

En los 60, el tema politico-social prevalece y
subordina a los demas intereses y exploraciones. Bajo
la mirada de una critica feminista actual, obras conside-
radas entonces progresistas parecen ahora ultra con-
servadoras por el esquematico rol asignado a las muje-
res. La prevalencia ain de modelos melodramaticos la
siguen recluyendo a la intimidad de la familia, donde es
reserva de amor incondicional y valores tradicionales
(Deja que los perros ladren de Sergo Vodanovic,
por ejemplo, y algunas obras de Wolff).

Pero tras un andlisis mas detenido, podemos
identificar constantes en la obra de |. Aguirre y M. A.
Requena, que podemos vincular a su condicién femeni-
na. Con un énfasis especial, ellas centran su dramaturgia
en la recuperacién de la memoria histérica y social,
basadas en mitos, leyendas, rituales, canciones y tradi-
ciones populares. Otro eje de fascinacién en ellas son
los personajes, ambientes y cultura indigenas, que las
llevan a incorporar al texto lenguas aborigenes en to-
da su sonoridad y dignidad. La ligazén a la tierra madre
—la Pachamama-es el vinculo esencial de sus personajes
con un entorno que funde la concepcién mégica y
expresiva de la naturaleza. Isidora Aguirre recurre a la
historia para transparentar a través de ella los grandes
desafios del presente: el tejido cultural y social es
permeable en el tiempo, y de esa experiencia vivificada
brotan las claves enriquecidas para iluminar nuestras
vidas y luchas. En Las tres Pascualas, Los que van
quedando en el camino y La pérgola de las flo-
res, sus investigaciones antropoldgicas e histéricas se
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vuelcan con gracia y liviandad en un lenguaje apoyado
en la escena: sus proposiciones escenograficas, de
iluminacion y utileria, la mUsica, canciones y coreogra-
fias se enraizan en el arte popular, transmutado a sus
elementos esencialmente teatrales. Maria Asuncién Re-
quena nos transporta a su vez al mundo de los alaca-
lufes, los onas, los chilotesy los colonizadores hispanos,
en espacios desolados, inhospitos y de abrumadora
belleza, donde se teje lo mejory lo peor del encuentro
y choque de las culturas americanas.

El continente negro, de Marco Antonio de la Parra,
en direccién de Paulina Garcia, 1994.
En la foto: Coca Guazzini y Alex Zisis.

Planteamos la tesis de que estas caracteristicas
son vinculables a lo femenino latinoamericano: en la
inauguracion de este Escenario propio, Sandra Cy-
pess dijo que una definicién en lengua inglesa de tradi-
cion era el conocimiento traspasado de padre a hijo. En
América Latina, sin duda, la encargada del traspaso de
ese saber es la mujer. Ante la ausencia de padre en la
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Los socios, de Andrés del Bosque, 1990. En la foto: Andrés del Bosque,
Patricia Guzman, Alejandra Gutiérrez (directora) y Sergio Hernindez.

familia, rasgo sociolégico caracteristico de nuestras so-
ciedades, en la cual la raza indigena es heredada por el
lado materno, es la madre y la mujer en general la
transmisora fundamental de la tradicion. Nuestras
dramaturgas dan prueba de ello.

Transformaciones producidas
por la creacion colectiva: los 70

Un factor importante en el deshielo de las jerar-
quias existentes en el teatro fue la introduccién de la
creacion colectivacomo método autoraly de puesta en
escena, que se extendié como reguero de polvoraen el
medio teatral chileno, asi como en América Latina. No
es que crea que las obras realizadas con este método
sean superiores a las de autor unipersonal; por el con-
trario, suelen ser mas débiles y perecibles en muchos
sentidos. Lo que postulo es que introdujo un profundo
cambio en las relaciones humanas y en los resortes
creativos, el que aln hoy gravita decisivamente en el
medio teatral, favoreciendo la participacion y el des-
pliegue de identidades diferenciales.

La creacién colectiva se apoya en ejercicios de
improvisacion actorales en el escenario, estén o no
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basados en un texto previo. Se produce
una confrontacion total: de cuerpos, ges-
tos, sonoridades y palabras corporizadas
en escena. Alli nadie se puede erigir en re-
presentante de toda la humanidad, ocul-
to en laabstraccion de la idea transpuesta
al papel. La mujer creadora de un ejerci-
cio escénico, de una improvisacion, que
aporta o pruebaun texto, unaimagen oun
vestuario, ha de hacerlo a partir de su ser
individual, especifico, pletérico de marcas
y huellas dejadas por su historia personal,
empezando con su propio cuerpo.

La creacion colectiva incentiva a
cada actor a transparentarse a si mismo
en el personaje. De hecho, incluso los
nombres verdaderos de los actores iden-
tificaban a los personajes en las primeras
creaciones colectivas. Se promovia la dis-
cusion de cada parlamento, de cada escena, para descu-
brir su funcion dramética y asegurar que fuese expre-
sién auténtica del sentir y pensar de los miembros del
grupo. Se exploraba en la capacidad expresiva de los
lenguajes no verbales. Los resultados de estos procesos
se ponian bajo sospecha: se ejercia la critica respecto a
la propia creacion. De a poco, a través de la técnica del
collage de escenas, sketches u obras cortas, cada actor
fue familiarizdndose con la palabra de fuerza dramiti-
ca, con el uso de su cuerpo y voz como lenguaje, con el
imaginar colores, texturas y disefios en sus vestuarios
y maquillajes, con sentir la diferencia entre realizar una
escena en el marco de una u otrailuminaciény respaldo
sonoro, siendo este Ultimo muchas veces emitido por
su propio aparato vocal. Esos elementos no pueden
abstraerse de las especificidades de sexo, sino de gé-
nero, de los participantes.

El resultado de una creacion colectiva suele ser,
entonces, el compromiso tras la confrontacion de sub-
jetividades, experiencias y corporizaciones, tras valori-
zar cada elemento en su oposicién con una estructura
sintagmatica y paradigmatica, tras preguntarse acerca
de las proyecciones ideolégicas de estas combinacio-
nes, de la relacién sensitiva y de impacto emocional



que provocan en el publico. Sin duda, en los primeros
tiempos, ésta fue enfrentada de modo muchas veces
rigido, definido mas por lo ideologico politico inscrito
en matrices unilaterales que en una auténtica indaga-
cion de lo oculto y misterioso. Aun asi, incorpord a la
muijer a las diferentes etapas y funciones de la creacion
escénica, la indujo a una actuacién mds participativa y
exploradora de su cuerpo y sus imagenes, aadquirir una
visién estructural y de conjunto de la dramaturgia y la
puesta en escena y, finalmente, robustecio la idea de
grupo creativo, que trabaja sin grandes jerarquias in-
ternas.

No obstante, la participacién femenina se sustrae
cuando llega la hora de fijar el texto por escrito. Por
ejemplo en ICTUS, principal grupo chileno de tradicion
en la creacion colectiva, el nombre aportador de Delfi-
na Guzman cede terreno al de Nissim Sharim o de al-
gun otro hombre participe de la experiencia, aparentes
monopolizadores de la palabra escrita.

La Ginica otra mujer que, como excepcion, ejerce
como directora en el teatro profesional es Alejandra
Gutiérrez, egresada en 1969 del Instituto Central de
Teatro de Moscu (Gtutis). En 1972, dirige en una rele-
vante compaiifia independiente (Cia de los Cuatro: La
historia de la guita, del argentino Enrique Silber-
stein, en la Sala Petit Rex) y en un grupo vinculado al
Movimiento Sindical, el Teatro Nuevo Popular (Tela
de Cebolla, de Gloria Cordero), mientras que en | 973
dirige en el Departamento de Teatro de la Universidad
de Chile (DETUCH) Los desterrados, de Victor
Torres, en la sala Antonio Varas. El Golpe Militar [a lle-
va al exilio, como a tantas personas del medio teatral
que ven desarticulados sus proyectos creativos, labora-
les y personales. Pasaran décadas antes que la mujer
dentro de Chile pueda asentarse en el campo de la
direccién teatral, la que no se vio favorecida por el
nuevo contexto politico cultural.

Tiempos de dictadura militar: 1973-1989

Durante el Gobierno Militar, desde 1973 a 1989,
el exilio nos llevé a la tumba, por ejemplo, a la drama-
turga Maria Asuncion Requena, en tanto Gabriela Roep-
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ke ya residia por afios en Estados Unidos y abandona la
escritura teatral. De aqui que Isidora Aguirre fue la
Gnica dramaturga profesional que, en esos dificiles afios,
puso lavoz criticay sensitiva de lamujer en el escenario.
Con obras de variados niveles de alusién a la realidad,
recurrié nuevamente al paralelo histérico, como en su
celebrado Lautaro (1981) o en Didlogo de fin de
siglo (1988). Ya mas cercano el fin del régimen, trata
derechamente el tema de los desaparecidos en su
Retablo de Yumbel (1986), el que también mantiene
vinculos con ritos y leyendas populares. Sélo la acom-
pafia en la ciudad nortina de Iquique una dramaturga, Iris
di Caro, quien con su Yuyanskay (1985) reafirma el
interés de la mujer en las culturas indigenas.

Fue, no obstante, éste un tiempo de ricaactividad
teatral en Santiago —habiendo ésta decaido notable-
mente en provincias. El Teatro de la Universidad Caté-
lica persisitd entre los universitarios y el teatro inde-
pendiente presentd un amplio espacio de creatividad.
Muchas actrices formaron compaiiias y las mantuvie-
ron en funcionamiento gracias a su capacidad empre-
sarial, o contribuyeron activamente en sociedades tea-
trales: Ana Gonzilez, Luz M. Sotomayor, Ana M. Palma,
Paz Yrarrazaval, M. Elena Duvauchelle, Jael Unger,
Delfina Guzman, Susana Bomchil, Alicia Quiroga, Mald
Gatica, Liliana Ross, Carla Cristi, Maria Canepa, entre
otras. El teatro de grupo fue el principal soporte ins-
titucional,y sinoya la creacion colectiva total, el trabajo
participativo de actores y actrices primé en la elabora-
cién de textos y puestas en escena.

Las actrices chilenas, junto a los actores, dieron
la cara arriba del escenario dia tras dia, desafiando la
censura y la represion. Establecieron un cilido y estre-
cho vinculo con el publico, ansioso de complicidad y de
testimoniar su adhesion a valores democraticos y de
defensa de la vida humana, tema de la mayoria de las
obras del periodo. Si bien sus aportes como escendgra-
fas solieron ser notables (S. Bomchil, L. Sotomayor), y
por cierto fueron activas participes en los montajes, sin
embargo no hay ninguna mujer que dirija la totalidad
de la puesta en escena. El especticulo teatral, en si
metaférico de esa coyuntura, tan lleno de imagenes y de
delicadas alusiones a través de los silencios, los gestos,



TEMAS DE DISCUSION: LA MUJER EN EL TEATRO CHILENO [l

la intencién del hacer y el decir, tampoco encontré en-
tonces una mano femenina que lo condujera integra-
mente.

En 1987 se quiebra el monopolio histérico, salvo
las anotadas excepciones, de directores masculinos de
teatro profesional para adultos cuando Ana Reeves
dirige Los hermanos queridos del argentino Carlos
Gorostiza en el Teatro Nacional de la Universidad de
Chile y M. Elena Duvauchelle hace otro tanto en el
Nuevo Grupo con La secreta obscenidad de cada
dia, de Marco A. de la Parra. Ambas son actrices
formadas en la década de los 60 en los teatros univer-
sitarios y participaron intensamente en las creaciones
colectivas de fines de los 60 y los 70. Otras actrices con
similar o mayor experiencia (tras 20 a 30 afios de vida
profesional como actrices) se les unen desde entonces
en la tarea de dirigir: la misma Delfina Guzman, Silvia
Santelices, Yael Unger, Carla Cristi, Orieta Escimez
etc. Se les incorpora también Alejandra Gutiérrez, que
entretanto dirigié en México, Costa Rica, Nueva York
y antes en la Union Soviética. Este grupo de mujeres
curiosamente tiene otra variable en comdn: todas es-
tuvieron en el exilio, salvo Delfina y Jael, donde debie-
ron enfrentar duras circunstancias y sobresalir a punta
de coraje y demostracion de creatividad. Quizas tam-
bién ambientes sociales menos cargados de la pequefia
historia chilena les permitié incursionar con més liber-
tad en campos de afirmacion de la personalidad profe-
sional que en Chile no se les concede.

Los 90: irrupcion de la mujer

No creo que sea consecuencia de la transicion
democritica, sino mas bien corresponde a este ciclo
acumulativo de experiencias sociales que, tras su prue-
ba en una o mis generaciones masculinas, prepara la
cancha a la irrupcion femenina. En 1990 se produce un
fenémeno inédito dentro de nuestra tradicion teatral
profesional: Carifio malo, obra de una joven autora
(Inés M. Stranger) es puesta en escena con la direccién
de otra mujer (Claudia Echenique), siendo todos los
personajes mujeres (miman hombres cuando corres-
ponde), como también la compositora, la musica, la
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escenografa, la productora... La estrenan en un tea-
tro de gran prestigio en el pais: el de la Universidad
Catolica, y tienen un éxito resonante justamente por el
hecho de ser mujeres y no a pesar de ello.®

Lo peculiar de este grupo es que un objetivo
primoridal es indagar en su ser femenino y encontrar
lenguajes propios que lo expresen. Su metodologia de
creacion va del texto a la escena y viceversa, sin dejar
de respetar los roles especificos. En este proceso de
retroalimentacion, es fundamental el nivel de amistad,
intimidad, confianza y respeto que impera dentro del
grupo. Realizan rituales y ejercicios para liberar sus
emociones, recuerdos, simbolos e imégenes incons-
cientes, sin tabus y sin sensacion de tener voyeristas de
su experiencia. Trabajan dispuestas a compartir inten-
samente sus procesos de bisqueda y desarrollo perso-
nal (afirmando su femineidad) y por cierto, creativo. El
rigor es alto, también la autenticidad y la falta de
preocupacion anticipada sobre los resultados. El am-
bito universitario que luego las acoge les provee la ba-
se material para experimentar sin depender de la ta-
quilla. El resultado es audaz y fino a la vez, ritual y
carente de retdrica. Hay una tensién entre el lenguaje
de la puesta y el del texto, que enriquece el resultado.
Carifio malo identifica no sélo a las mujeres sino a
quienes estén abiertos a indagar en la problemitica
relacion de hoy entre elhombre y la mujery de lamujer
consigo misma.

La obra aborda el proceso de sanacién de un ca-
rifio malo, atravesando cuestionamientos fundamenta-
les sobre el deber ser del rol femenino en la sociedad,
las determinaciones de las imagenes maternas, la con-
tradiccién entre impulsos vividos y modelos deseados,
la soledad frenteasiyal otro, la valoracién delo piblico
y lo privado como eje vital, etc. La accién dramitica de
superar el dolor del desamor, de la traicion, de enfren-
tar la soledad y la culpa, y de vivir el duelo supone una
lucha interna en la mujer entre sus diversas dimensio-
nes: lo emocional, lo intelectual, lo pasional. Los tres

5. En Revista Apuntes N° 101 de la Escuela de Teatro de la Uni-
versidad Catolica, 1990, se publica el texto completo de Carifio
malo, junto a diversos articulos criticos.



personajes son el desdoblamiento de lamismamuijer; la
fragmentacion de si es expresion de una identidad en
crisis, de la coexistencia de pensamientos, sensaciones,
suefios y recuerdos que pugnan por expresarse y
exorcizarse, por organizar en lenguaje lo que es una
vivencia que busca a tientas un sentido. No es obvia-
mente un teatro realista. Es més bien conceptual en el
texto y ritual en el escenario, con simbolos de valor
poético y plastico que transitan desde el imaginario
colectivo a claves personalisimas. La economia de los
elementos logra crear una atmésfera envolvente den-
tro del distanciamiento narrativo del lenguaje textual.

Estamos insertos en un teatro postmoderno en
muchos sentidos, post-utopiasy post-pinochetista. Hay
espacio para indagar en identidades relativas al género,
para establecer complicidades en base a ejes diferentes
al politico, parareivindicar la diversidady la relacién con
publicos también especificos.

En 1993, el mismo grupo bésico, mas algunos ac-
tores y un escenografo-escultor, crea Malinche en el
Teatro de la Universidad Catélica, sin el éxito de pu-
blico de la anterior, pero en mi concepto, con un im-
portante desarrollo estético y autoral.® Aqui, Inés M.
Stranger se encuentra con sus antecesoras Aguirre y
Requena al buscar, en el cruce de lo indigena con lo
hispanico, las fuentes originarias de la memoria y dela
experiencia de la mujer americana. La Malinche es ex-
plorada mésalla de su significado mitico dentro del con-
texto mexicano; motiva més bien su figura de mujer
expuesta al violentamiento y el desafio de lo otro, que
quiebra un mundo sin posible vuelta atrés, dejando
impresas las huellas de esa experiencia en el incons-
ciente femenino americano. Una madre mapuche (del
sur de Chile) resiste en su hogar el asedio del conquis-
tador expafiol. Ella y sus cuatro hijas son diferencial y
contradictoriamente violentadas/seducidas en sus cuer-
pos, mentes, religiosidad, inteligencia y sensibilidad por
el invasor de sus tierras y de su intimidad. En sus res-

6. En Revista Apuntes N° 108, 1994, se publican articulos criticos
sobre Malinche. El texto de la obra esta en Revista Primer Acto
N° 250, 1993, Madrid, Espafia.
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piraciones entrecortadas combaten/esperan lo que ad-
viene de ese confrontador encuentro: se confunde el
terror con el deseo, el amor con la violacion, la fe con
el desarraigo. Cada hija abre sendas diferentes al futuro
mestizo que sus cuerpos y mentes inauguran, en tanto
la madre sucumbe en una regresion hacia sus raices,
reafirmadas ante su reconocimiento y a la vez enajena-
miento frente a sus hijas. Al finalizar la obra, la hija
mestiza promete que, através de la lenguay la escritura
heredada de su padre, preservara la memoria de su ma-
dre, de la mujer que fue.

Las acotaciones de escena de la autora manifies-
tan su conciencia de que el texto, la palabra dramética
que resonaré en boca de las actrices y actores, es uno
de los elementos de significacién y estimulo al receptor
que estaran en juego en el teatro. A través de un len-
guaje literario-poético, incita la creacion de escenas sin
texto, dejando campo abierto a lenguajes auditivos,
plésticos, gestuales, etc. De hecho, la direccién de Clau-
dia Echenique se inspiré en los rituales, méscaras,
sonoridad, musica, gestualidad corporal, texturas y
colores de los indios del sur de Chile. El texto sintético
de los actores, conductor de la accién dramitica, fue
complementado, contrapuesto, tensionado por las di-
ndmicas escénicas que profundizaron y especificaron la
atmosfera de violencia, seduccién y rescate de identi-
dades originarias. En Madrid, Espaiia, el grupo La Cuar-
ta Pared escenifica este mismo texto de Malinche de
I Stranger con las claves de la guerra, también étnica,
territorial, religiosa y politico-cultural, que se libra hoy
en dia en Bosnia...

Si bien estaalianza autora-directora-actrices es el
proyecto més consistente en una busqueda de la expre-
sién femenina a través del teatro en Chile, en forma
creciente, a través de los 90, irrumpen actrices jévenes
que incursionan en la direccién teatral. Por ejemplo, la
directora Maria Paz Vial dirigié en 1994, también en el
Teatro UC, Cicatrices, la Gltima obra de Egon Wolff
—dramaturgo pater de la generacién del 50— provocan-
do un interesante revuelo artistico. Una obra que se
inscribe en la linea realista-psicologica de Wolff es
puesta sobre la base de otros cédigos escénicos, ex-
traordinariamente econémicos y depurados que, a tra-
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vés del gesto simbdlico —nunca directamente ilustrati-
vo- buscan manifestar los estados emocionales intimos
de los personajes, la coloratura de su sensibilidad, de
sus temores, de sus fantasias y atrevimientos. La direc-
tora Vial se sitta en la linea de sus montajes anteriores
(Ifigenia, La sefiorita Julia), donde la mujer se ofren-
daa si misma en sacrificioamorosoy es inmolada como
victima propiciatoria por la sociedad. Descubre una
lectura posible del autor y crea un lenguaje escénico no
evidente en el estilo del texto escrito ni en las interpre-
taciones criticas habituales a su obra.” También esteafio
1994, la actriz Paulina Garcia debuta como directora de
El continente negro de Marco A. de la Parra, otro
autor descollante en nuestro medio. Luz Berrios, Paula
Leoncini, Verénica Garcia-Huidobro y muchas otras di-
rectoras tienen la confianza de los autores y los elencos
que les confian la conduccion de su creatividad.

Un respaldo institucional importante a todo este
movimiento ha sido sin duda la Escuela de Teatro de la
Universidad Catoélica y sus post-titulos de Direccién
Teatral, inaugurados en 1990. La presencia femenina en
estos post-titulos es avasalladora y demuestra que la
mujer prefiere primero afianzar su incursion en estas
dreas a través de una capacitacion especializada que
desarrolle sus talentos einclinaciones en ciernes. Todas
las directoras mencionadas de esta nueva generacion
cursaron estos post-titulos.

Caminos de enriquecimiento

Si consideramos que el teatro activa todas las
formas de percepcién y conocimiento, configurandolas
en especticulos de gran potencia comunicativa, se
desprende que su capacidad de expresar con mayor
verdad los instersticios del ser humano y de la sociedad
depende también de que todos los componentes de lo
social contribuyan en las diversas instancias de creacién
de esos lenguajes. La presencia femenina en el teatro,
entonces, no es sélo un problema de equidad laboral

7. E. Wolffy M. P. Vial exponen acerca de sus procesos creativos de
Cicatrices en Revista Apuntes N° 108, 1994.

sino uno enclavado en el corazén de su riqueza antro-
polégica. En Chile, la superacién reciente del déficit de
participacion de lamujer en funciones estratégicas de lo
teatral debe ser reconocido como un desarrollo funda-
mental de su institucionalidad creativa, que esperamos
se consolide y prospere.

Sabemos, sin embargo, que unas pocas golondri-
nas no hacen primavera, pero, si se sigue repitiendo la
constante de los ciclos acumulativos que permiten la
participacion de la mujer en espacios teatrales antes
monopolizados por el hombre, ya durante la préxima
generacion estaremos hablando de frutos maduros. Por
cierto, también esta nueva generacion habra de luchar
con los fantasmas del pasado,inscritos en sus cuerpos e
imaginarios como también en la de los espectadores, no
siempre dispuestos a modificar sus modelos. Porque el
verdadero problema no es de sexo sino de género, y
desde éste, no de contenidos o temas sino de lenguajes
creativos que lo descubran y expresen.

Solemos referirnos al presente con codigos del
pasado; ser capaz de nombrar lo que se ha llegado a ser
implica un ejercicio creativo de alta exigencia, quizis
tanto o mas que cambiar en la vida cotidiana las propias
rutinas y relaciones que van conformando la identidad.
Sabemos, por ejemplo, que la conquista principal en el
psicoanilisis es en Gltimo término linguistica: represen-
tar en un lenguaje codificado, compartible con otros,
aquellos traumas, bloqueos, vivencias y sensaciones que
copan nuestro inconsciente e imaginario, a los que te-
memos dar curso o nombrar en su verdadero sentido.
La creacién teatral supone un desafio equivalente. El
compromiso de esamujer creadora de lenguajes teatra-
les —corporales, verbales, plasticos, musicales— ha de
ser con su aqui y ahora total, contradictorio, en pugna
no sélo con el mundo sino que con sus propias fragili-
dades y suefios. Atravesar verdaderamente por el do-
lor y la esperanza de la existencia actual, con una re-
visada mirada femenina, es también sumirse en esa his-
toria que llevamos inscrita en nuestros seres como
reserva de vivencias y conocimientos alin inexpresa-
dos de la humanidad. El aporte femenino al teatro sin
duda pasa por este camino y ya hay muchas que han
abierto sendas en él. B



