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TIEMPO DE CELEBRACIÓN 

T 
odo confluye casi mágicamente para que este número 100 de Apuntes sea uno 
verdaderamente especial. 

Hace justamente treinta años que Don Eugenio Dittborn y sus colabora
dores del entonces Teatro de Ensayo de la Universidad Católica crearon la pe

queña revista de teatro, de factura artesanal y de tapas celestes de cartón, con el sím
bolo de las dos palomas que alzan el vuelo. Quizás con ellas Don Eugenio expresa
ba su anhelo de proyección en el tiempo y el espacio de la unidad, del contacto con 
fuentes universales del arte teatral como son las palomas del Vieux Colombier. A los 
diez años de la muerte del que condujera por tantas décadas nuestro Teatro, nos su
mamos al recuerdo y homenaje que le brinda en estas páginas la Subdirectora de 
nuestra Escuela, Consuelo Morel. 

Como muchas otras de sus visionarias inicia ti vas en la docencia y en la creación 
teatral, esta Revista siempre encontró alguien dispuesto a continuarla y perfeccionar
la. Su permanencia nos habla de una relación con un medio que la acoge, la utiliza, 
se expresa en ella. Podemos ya con este número 100 sentir que hemos forjado una tra
dición perdurable, rara en la a menudo efímera vida de las revista~ culturales en 
nuestro continente. -

El Premio Ollantay mención Publicaciones Teatrales, recientemente otorgado 
por el Centro Latinoamericano de Creación e Investigación Teatral a nuestra Revis
ta en una imponente ceremonia en Bogotá, estableció este reconocimiento a nivel in
ternacional. Nuevo motivo de alegría y celebración. 

En esto de los premios hay otras felices coincidencias para nuestro especial nú
mero 1 OO. Nos permite, por ejemplo, sumamos al Premio Orden al Mérito Andrés Be
llo recibido por la actriz Delfina Guzmán del Gobierno de Venezuela, cuya principal 
trayectoria profesional la ha realizado junto al Teatro Ictus. 

Es justamente la última puesta en escena de Ictus -Este domingo- la que ocu
pa el interés central de nuestro reportaje. Y, al momento de entrar a imprenta, nos 
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enteramos que el autor de la obra junto a Carlos Cerda, el escritor José Donoso, ha ob
tenido el Premio Nacional de Literatura en nuestro país, galardón máximo para nues
tras letras. Sea también la publicación de la obra completa de Este domingo en esta 
Revista un acto de celebración y reconocimiento a nuestro gran autor y novelista, cer
cano amigo del teatro. 

Así, nuestro número fue siendo uno verdaderamente especial, no por una ritua
lidad en torno a fechas y etapas, sino por su encuentro magnético con acontecimien
tos vivos, actuales, dignos del mayor realce. También lo es el que nos encontremos 
a una década del fin del siglo, momento extraordinario que nos lleva a reflexionar, 
desde el vértice de la historia, sobre los principios estéticos y visión de mundo que 
nos acompañaron a través del siglo, y anticiparnos a los que nos conducirán en el pró
ximo. El foro Elleatro y la crisis de los modelos y utopías en el fin de siglo, orga
nizado por Apuntes en el marco de esta celebración, nos aporta una profunda mira
da interdisciplinaria a este terna. 

También nos interesó recoger en este número 100 de nuestra Revista el pensa
miento y el trabajo que hoy día realizan las Escuelas de Teatro que comparten con 
nuestra Escuela la tarea de formar a las futuras generaciones teatrales en el país. Lu
gar de puente entre tradiciones y generaciones, y también de experimentación e in
novación, creernos que en ellas se juega de manera importante el futuro de nuestra 
disciplina. Los reportajes a montajes realizados por alumnos de estas Escuelas y la 
mirada panorámica a las orientaciones y formas de trabajo pedagógico de ellas, apor
tadas por sus Directores, es una contribución a este reconocimiento. Asimismo, las 
reflexiones del profesor Osorio sobre las bases actuales de su labor docente entregan 
elementos a esta tarea. 

Finalmente, la publicación en castellano del reciente texto de Jerzy Grotowski 
El Performer, nos parece importante en la línea de la renovación teórica del teatro. 

Sea entonces este número 100 uno de especial confluencia de los mejores apor
tes y maduraciones de nuestro teatro actual, simbolizado con la gran obra de Dono
so y Cerda en el montaje de Ictus Este domingo, con las memorias de aquéllos que 
sentaron importantes bases en nuestro teatro corno fueron Dittborn y Noisvander, y 
con lo que hoy se piensa, se trabaja y se crea en las Escuelas de Teatro, lugar de apren
dizaje y expresión de las nuevas generaciones. Las utopías del teatro en el fin de si
glo las atraviesan a todas ellas. • 
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María de la Luz Hurtado 
Directora Revista Apuntes 



ARTE Y HUMANISMO EN LA UNIVERSIDAD 

JuAN DE D10s VtAL CoRREA 

Rector 
Pontificia Universidad Católica de Chile 

L a publicación del número cien 
de la Revista Apuntes, tiene un 
significado especial. Desde ha

ce treinta años, y en forma ininte
rrumpida, se han venido mostran
do, en sus páginas, ricas facetas de 
la actividad artística de nuestra Uni
versidad. Como un homenaje a sus 
fundadores, a quienes continuaron 
su obra, y a sus actuales responsables, me 
atrevo a acoger la amable invitación que me 
hicieron de publicar unas reflexiones sobre el 
Arte y el Humanismo en la Universidad. 
Ellas no aspiran a otra cosa que a dejar un tes
timonio público del valor que les atribuyo a 
las direcciones nuevas y fascinantes que tie
ne la acción universitaria en nuestro tiempo. 

Las Artes entraron en la vida universi
taria chilena en la década del treinta. Sus Fa
cultades y Escudas vinieron a cumplir las fi
nalidades habituales a tales organismos: la 
formación de profesionales, el apoyo indis
pensable a algunas otras carreras, como es el 
caso de las Pedagogias y, finalmente, las ac
tividades de Extensión. Estas últimas alcan
zaron especial importancia y gracias a ellas el 
Arte adquirió una presencia nueva en la so
ciedad chilena. Sin embargo, es claro que 
cualquiera de las funciones mencionadas po
dría haber sido cumplida por alguna otra ins-
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titución, y que la Universidad esta
ba sus ti tu yendo a Academias, Con
servatorios y organismos análogos, 
y cumpliendo una tarea de suplen-
cia. 

El desarrollo de orquestas, te
atros y conjuntos de danza, no sig
nificaba una novedad en la concep
ción de la universidad, sino más 

bien, la asunción por ésta de funciones socia
les que nadie podia o queria desempeñar. La 
universidad misma, su propia actividad no 
fue cambiada por la introducción de esta 
nueva dimensión. Mientras que, en el mismo 
periodo, las ciencias penetraban poco a poco 
en toda la trama de la vida universitaria, y la 
transformaban desde dentro, las artes que
daban siempre como un co.pjunto agregado, 
superpuesto, por mucho que fuera altamen
te valorado. 

Esto puede entenderse mejor si se re
cuerda que la relación del Arte con la Univer
sidad es de reciente data, y que no es obvia y 
sencilla. Las Universidades nacieron sin las 
artes. Más bien el nacimiento de las primeras 
instituciones universitarias, como la de Pa
ris, vino acompañado por la decadencia de la 
enseñanza humanistica, bajo el deslumbra
miento del método dialéctico. Las "refor
mas" universitarias, tales como Leyden bajo 



el influjo de la ilustración, Berlín bajo el del 
idealismo, la universidad contemporánea ba
jo el de la ciencia positiva, llevaron siempre la 
impronta de alguna forma determinada de 
concebir la ciencia. Esta concepción, así como 
su modo de articularse con las formas vigen
tes del poder político o social, marcan las 
creaciones universitarias, desde París y Bolo
nía, hasta la universidad napoleónica, la ale
mana y la norteamericana moderna. Incluso 
en la universidad alemana de los albores del 
siglo XIX, penetrad¡ por una concepción idea
lista, y por ende totalizadora, de la ciencia, 
donde podría decirse que llegó a anidar una 
visión "estética" de la realidad, esta visión 
permanecía claramente subordinada a la con
templación intelectual. Sirva de apoyo a esta 
afirmación, la frase de Schelling, en una de 
sus conferencias sobre el Estudio Académi
co: " ... a partir de aquí resulta claro ... que no 
hay nada que pueda saberse en forma abso
luta sobre el arte, como no sea en la filosofía 
y por medio de ella ... ". 1 

La vida universitaria chilena de la pri
mera mitad del siglo XIX, recibió la decisiva 
influencia del positivismo, heredero de la 
ilustración, que penetró incluso en estableci
mientos católicos que podrían haberla senti
do como profundamente extraña. En esa pers
pectiva, la universidad, sitio de la ciencia, es 
el hogar de un saber metódicamente alcanza
do y obligatoriamente válido, y en torno al 
cual se articulan los oficios que se enseñan en 
ella. Allí se privilegia un rigor del conoci
miento, que pasa necesariamente por una to
ma de distancia respecto del objeto y por el 
pleno ejercicio del principio de la objetivi
dad, que separa nítidamente al observador 
de lo observado. En tal universidad, ¿qué 
función tienen las artes como no sea la de 
procurar el "necesario halago de los senti
dos, el descanso, la relajación del espíritu 

cansado por ocupaciones más serias"? 2 

Así miradas las cosas, resulta natural 
que se estudie la filosofía del arte, la psicolo
gía del arte, su historia, su sociología. Pero 
por importantes que sean tales ciencias, ellas 
se colocan al margen del arte mismo. Es po
sible que sea verdad que la universidad haya 
de acoger al arte por las razones de suplencia 
mencionadas; es posible que tenga una mi
sión en darles un campo de acción a los artis
tas. Pero esa incrustación del arte, no es una 
inserción orgánica. La universidad que se 
limita a ella, no hace otra cosa que reproducir 
el modo de ver las artes que prevalece en la 
edad industrial, cuando la contraposición 
entre la creación y la producción, generó a los 
artistas marginados, a los poetas malditos o 
al arte útil-decorativo, adorno de la vida, 
simbolizado en el florecimiento de los museos 
en cuyas paredes se exhiben las obras de ar
te "como soberbios animales prisioneros". 3 

Pero no parece admisible relegar al ar
te a una situación queesenel fondo subalter
na. Hubo un tiempo remoto en el que las ar
tes eran como el lazo sensible entre la vida de 
la ciudad o del pueblo y el reino escondido y 
misterioso de lo sagrado. Arte, política y re
ligión no se podían disociar. Los ritos y mo
numentos funerarios, las epopeyas, las imá
genes de los dioses, los himnos religiosos, lú
dicos o guerreros, estaban siempre aludien
do al fundamento de la vida colectiva. Y más 
tarde, aun por siglos después de que la críti
ca racional hubo erosionado y vaciado de su 
contenido aquella experiencia primitiva, las 
artes siguieron ligadas a la expresión del 
amor o de la muerte, situaciones límites, en 
las que el hombre, aunque esté olvidado d e 
los lazos originales de su existencia social, no 
puede evitar preguntarse por su propio sen
tido. 

En nuestro fin de siglo, el trágico fraca-

1 "Hieraus erhellt... dass ausser der Philosophie und anders als durch der Philosophie von der Kunst nichts a uf 
Absolute Art gewusst werden konne ... 
F.W.J. Schelling. Vorlesunger uber das akademische Stud.ium. V orles. 14. Hermann Gentner Verlag, 1959. 

2 !bid. 
3 Hans Urs von Balthasar, Verbum Caro: Offenbarung und Schonheit. Johannes Verlag Einsiedeln. 
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so del intento de re-crear la vida social sobre 
bases puramente racionales, parece requerir 
con especial vehemencia la presencia de esos 
símbolos concretos del sentido de la existen
cia del hombre sobre la tierra. En la medida 
en que una universidad es una institución 
educadora, ella debe hacerse cargo del hecho 
de que hay una dimensión de lo humano que 
no es accesible a través del razonamiento, ni 
a través de la transformación productiva de 
la realidad, y que no son sólo algunos de sus 
miembros sino todos ellos en su conjunto los 
que deben penetrar en esa dimensión. 

El problema central que surge para el 
hombre de nuestro siglo, es el problema de la 
cultura . No se trata sólo de las proyecciones 
de la ciencia o de la técnica, ni del dominio o 
comprensión de la naturaleza. Se trata, antes 
que eso, del por qué, del sentido de todo ese 
afán y aun del de la propia existencia. Nin
gún esfuerzo educador podrá soslayar esa 
pregunta, precisamente porque estamos en 
una época de quiebre o crisis cultural. Hay 
épocas en la historia en las que la frontera de 
la disolución parece distante, y el esfuerzo 
que se hace en la cultura parece no requerir 
con urgencia de definición, de representa
ción ni de justificación. La época nuestra no 
es ciertamente una de ésas. Nos pasa ahora lo 
que tal vez pudo ocurrir le a un romano al que 
le tocó ver la ruina del Imperio, que había ga
rantizado no sólo una paz material, sino una 
cierta estabilidad espiritual, y que se veía 
arrojado a ese tremendo desconcierto que re
trata San Agustín en la Ciudad de Dios. O bien 
lo que a un cristiano que en los tiempos de la 
Reforma vio naufragar una concepción polí-

4 ... Denn das Schone ist nichts 

tica y aun teológica que parecía inatacable e 
imprescindible. Tal como los hombres de 
esas épocas, nos preguntamos no sólo por lo 
que hacemos, sino por el sentido que tiene 
nuestro hacer. Y la respuesta a la pregunta 
por el sentido es inmensamente más rica y 
multiforme que la respuesta científica de es
tilo convencional. Ella comprende no sólo la 
formulación intelectual, sino más que eso, 
una respuesta moral, y requiere también del 
esplendor de los signos concretos con los que 
las artes apuntan al misterio. El bien, la ver
dad y la belleza, son los atributos trascenden
tales del ser. Y si es cierto que muchas elucu
braciones estéticas han abusado de la noción 
misma de belleza, y pueden haber debilitado 
su significación concreta, ha sido un poeta de 
nuestro propio siglo el que la vio bajo un án
gulo distinto: 

" ... Porque lo bello no es sino el principio 
de lo Terrible, al que apenas 
soportamos y lo admiramos 
de tal modo, porque él, sereno, 
desdeña destruimos ... " 4 

Esa realidad terrible que entreveía el 
poeta, se halla en el umbral del"mysterium 
tremendum" que atrae y fascina, el misterio 
de Dios, que escogió desde el fondo de su 
eternidad y en el ejercicio de una inefable li
bertad "no ser sin creación". 5 

Y el desafío dejado a una Universidad 
Católica, es escuetamente éste: que no hay e
ducación sin ciencia, no hay educación sin ar
te, no hay educación sin moral, justamente 
porque no hay educación sin Dios. • 

als des Schrecklichen Anfang, den wir noch gerade ertragen und wir bewundern es so, weil es gelassen 
vcrschmah t uns zu zerstoren .. . (Rainer María Rilke. Duineser Elegien . 1. Elegie. Insel Verlag) 

5 Hans Urs von Balthasar, Verbum Caro: Offenbarung und Schonheit. Johannes Verlag Einsiedeln. 
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de José Donoso y Carlos Cerda. 
Estrenada por el Teatro Ictus en junio de 1990 

en la sala La Comedia. 

fiCHA TÉCNICA 

Autor 
Dirección 

Escenografía e iluminación 
Producción y vestuario 

José Donoso y Carlos Cerda 
Gustavo Meza 
Ricardo Moreno 
Manena Sotomayor 

REPARTO 

Chepa Rozas 
Alavaro Vives 

Maya 
Violeta 

Alvaro Joven 
Rosita Lara 

Hombre de la armónica 
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Delfina Guzmán 
José Secall 
Nissim Sharim 
Elsa Poblete 

Fernando Úlrraín 
Maité Fernández 
Osvaldo Osorio 



Reportaje a Este domingo 

0PTICAS Y AVATARES 

JosÉ DoNoso 
Escritor 

L a vocación de Este domingo 
fue, al principio, teatral. Re
cuerdo haberle leído ciertas es

cenas de un posible primer acto a 
Marta Rivas, y lo bautizamos Los 
guantes blancos. Ella encontró que 
para un tema tan serio el tono era 
demasiado frívolo. Debo haber per
sistido, me figuro, en este trabajo, 
porque años después le leí otros trozos y 
otros parlamentos a Nieves Yanko. Ella alegó 
que el texto trataba de la caridad privada, 
aunque ese tema estuviera muy fuera de los 
temas en mis preocupaciones inmediatas. 
Pasaron muchos años, y al salir de Chile y 
aún embotellado de mi Obsceno pájaro de la 
noche para el que no lograba encontrar sali
da, en una casa que tuve en Cuemavaca, co
mencé a redactar una novela, Este domingo, 
que bien poco tenía que ver con Los guantes 
blancos y que sin embargo era Los guantes 
blancos porque allí estaban planteados mis 
cuatro personajes. Concluida al año siguien
te en Iowa, USA, me sirvió para pagar una 
deuda contraída con Zig-Zag. Pero pronto 
fue reeditada en Barcelona por Seix-Barral... 
luego traducida al inglés, al ruso, al francés, 
al italiano, etc.,etc. 

Esta versión está hecha sobre el texto 
definitivo, el texto madre y fijo de esta nove
la que es el de Seix-Barral. De este texto me 
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siento absoluta e inseparablemente 
responsable. 

Lo que se ve en escena en le tus 
es algo que me gusta mucho que su
ceda con mis novelas: cuando el 
texto ya está fijo lo entrego en ma
nos de alguien cuya estética me pa

/ rezca interesante. El director de es
/ ta obra, Gustavo Meza, ha impues

to su óptica, su estética, su sello, su gusto a es
ta puesta en escena, descartando mucho que 
a mí me parecía esencial, pero donde veo, 
ahora que las cosas ya están hechas, el esque
leto que era esencial para su punto de vista, 
para que la obra llevara su sello basándose, 
claro, en la adaptación al teatro en que Carlos 
Cerda y yo trabajamos durante seis meses. 
Muchos dirán que la novela quedó despoja
da de su poesía, su magia, su ambientación, 
su singularidad interior, dejando sólo el tra
zo grueso del nudo en que los cuatro perso
najes se enredan. Este, entonces, es mi Este 
domingo que tras un largo periplo de dece
nas de años y transformaciones sigue siendo 
mis Guantes blancos -ahora no recuerdo 
porqué se llamaba así ni dónde encajaban los 
guantes- en uno de sus muchos avatares. 

Me deleita la cualidad proteica quepo
seen algunas obras: pienso en Las meninas 
de Velásquez y Picasso, en Carmen, novela 
de Merimée, luego Carmen Jones en lasta-

---- -- --~------ ~ - -- ~- -------- - --- .... - -- . . 



bias neoyorkinas, luego Carmen de Roland 
Petit en París, y ahora Carmen en el ballet
película de Saura, en España. Me gusta que 
una obra tenga una pluralidad de lecturas e 
interpretaciones y siga siendo la misma. Es
ta versión es una interpretación, una de las 
tantas ópticas posibles para mirar mi novela
madre, Este domingo, escrita en 1966; es una 
fracción del original -fracción desde luego 
fundamental y que lo abarca todo- pero po
drían existir y quizás existirán otras fraccio
nes que contengan otras cosas. Me acuerdo 
cuando de Hollywood me llamaron para que 
los autorizara para llevar a la pantalla una 
versión muy moderna, muy pop -con Patty 
S mi th, que en ese tiempo estaba haciendo po
pular sus canciones con letra de Verlaine y 
Rimbaud-, sobre un texto mío que trataba la 
época en que Rimbaud ya había dejado de es
cribir y se dedicaba al tráfico de armas y de 
esclavos en Africa. Le había interesado pasa
jeramente a Paul Schrader. No se llegó a ha
cer la película, pero me embolsiqué los dóla
res de la o¡xión, y quedó el guión listo para 
otras andanzas. 

Con Este domingo no se han multipli
cado las o¡xiones y ya fuera de las manos del 

' 

autor ésta sería su primera aventura. Lo que 
presenta Ictus es un arreglo que con Carlos 
Cerda hicimos trabajando seis meses duros, 
sobre el texto de la novela. No, no es nuestro 
arreglo, sino el arreglo que Gustavo Meza y 
el teatro le tus hicieron sobre nuestra obra en
tregada, puesta cuidada paso a paso por Car
los Cerda. En los ensayos me di cuenta de qué 
manera mis párrafos, palabras, frases, diálo
gos, puntos, dos puntos, punto y coma, se 
transformaban en puro movimiento y pre
sencia, en un tiempo, a lo que las luces y las 
sombras proporcionaban su específica pun
tuación y ritmo. 

A pesar de la diferencia del idioma con 
que proyecta el novelista, con el idioma que 
proyecta el teatrista, me reconozco en Este 
domingo y en todo lo que en la puesta pre
sente falta: un árbol maduro, que al remecer
lo deja caer sus frutos y sus hojas, pero que 
aún así, despojado, reconozco "este es un ro
ble", o "este es un almendro", porque persis
te en ellos una vocación única y diferenciada. 
Este árbol que veremos ahora es distinto, pe
ro tan esencial al que yo pensé, que digo "ha 
cambiado", pero reconozco lo que es, y es 
mío. • 

Nlssinl Sharim, Jasé Donaso y DeHina Guzmáa. Folo!P"afía Bob Borowin. 
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Reportaje a Este domingo 

LA CREACIÓN ACTORAL EN ICTUS 
Y LA VIOLETA 

ELsA PoBLETE 
Actriz 

1 ndependiente de semejanzas o 
diferencias, natural~s ~ntre gen
te que se expresa artlsticamente, 

Ictus ha tenido siempre un atracti
vo especial para mí. 

Antes de trabajar aquí, desde 
la butaca veía yo un algo de juego 
seductor hacia la platea que me pro-

\\ dujo curiosidad. Un juego que apa
recía como un guiño permanente de los acto
res hacia quienes estábamos allí sentados. 
Un primer plano de la personalidad de los ac
tores jugando un personaje. 

Integrada al trabajo como actriz, he si
do también seducida por el proceso de crea
ción y luego por la manera de "estar" en el es
cenario. El esquema de participación permi
te que quien quiere y puede, vaya ocupando 
un terreno en el invento colectivo. Personal
mente, necesito tener acceso a todos los reco
vecos de la creación de una obra; no puedo, 
aunque lo intente, atenerme a pensar y sentir 
sólo lo que tiene que ver con "mi personaje". 
He encontrado aquí ya varias veces y cada 
vez más, esa posibilidad. 

Tal vez a actores de otros países les re
sulte éste un tema ya superado; sin embargo, 
es un tema importante en Chile el cómo se in
serta un actor en la creación. En nuestro país, 
el teatro ha sido víctima de una manera de 
crear muy centralista, con cada cual dedica-

do a lo suyo. Conocí montajes en los 
que jamás vi a un actor sentir la ne
cesidad de hablar con el resto acer
ca de lo que se está haciendo, o d on
de la última semana aparece una es
cenografía, vestuario, iluminación, 
que vienen a quedarle al actor siem
pre como ropa ajena. 

¿Cuál es, entonces, el pl acer 
del actor? 

¿El entrar reverentemente en la "uni
dad estética" del espectáculo? 

¿Y qué hay de la óptica de cada quien, 
de la sensibilidad única, irrepetible, que es la 
identidad de cada actor? 

¿Cómo puede esta identidad satisfa
cerse o liberar creatividad, poniéndose ante
ojeras para todo lo que no es "mi personaje"? 

Hay quienes, sobre todo entre jóvenes 
actores, tienen la inquietud por el todo de la 
creación teatral. Entonces, asumen esta nece
sidad transformándose en directores, y lasa
tisfacen por cierto. Pero sigo preguntándome 
cómo lograr que los actores chilenos que se
guimos siendo sólo actores, ejerzamos, cada 
vez más, una condición de artistas creadores 
y no sólo de oficiantes que interpretan la ima
ginación de un director y un autor. Cierta
mente en el teatro tradicional, el actor se en
frenta a fronteras propias de ese tipo de tea
tro: se esforzará por entrar en la armonía pro-

-------------------
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puesta por la imaginación de un director, tra
tará de ser una greda dócil y perceptiva a 
cualquier movimiento del director. 

Creo en la necesidad de un director 
- también en la creación colectiva existe esa 
función, pero con características de organi
zador- , pero me llena de emoción ver actores 
desarrollados como artistas, responsables de 
expresarse a sí mismos, como generadores 
de imaginación y no sólo como intérpretes, 
mejores o menos buenos. 

Es complicado. Para nosotros chilenos, 
con un teatro muy nuevo, adolescente, es 
complicado. 

Picasso dice "pongo todo lo que quiero 
y que las formas se las arreglen entre ellas" . 
Adoro esta conclusión. (0 punto de partida). 

Y que me perdonen, pero creo que has
ta aquí el teatro chileno, en general, no aspi
ra a echar fuera aquello que a cada uno no lo 
deja dormir, aquello que es de vida o muer
te expresar, sino aspira más bien a poner lo 
que "debe ser", y ¡quién dice qué debe ser! 

Hablé antes de la manera de estar en el 
escenario que me atrajo en los actores del 
lc tus. Descubrí, trabajando aquí, un elemen
to, tal vez principal responsable de esa "ma
nera" : los ensayos son un suceso en sí. Es de
cir, los ensayos son esa instancia de progre
sión, de buceo en busca de un resultado final, 
pero éste se consigue con la suma de sesiones 
únicas. Todo aparece allí simultáneamente, 
un sonido, una luz, un objeto, un gesto, una 
relación, ropas y todos los elementos que ha
rán la escena. Todo debe estar desde el pri
mer instante, todo avanzará junto. La escena 
se jugará en el ensayo como si fuera el resul
tado ya acabado. 

Casi nunca he visto en Ictus a un actor 
ensayando con el texto en la mano "leyendo 
el personaje". Porque es vi tal que el actor jue
gue ese momento, muy presente. El curso, la 
dirección que tome el material que se traba
ja, es sensible prioritariamente a lo que acon
tece en ese juego de ensayo. Entonces, el ac
tor debe ser aquí una persona, un artista; es
tá exigido de participar en un proceso creati
vo que requiere la particularidad de su mira-
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da; puedo y debo poner aquí mi óptica, ese 
ojo de uno, sólo de uno, que todos los días re
gistra, entiende, siente, goza o vegeta; mi 
persona con nombre y apellido, liberándose 
en un colectivo necesitado de cada una de las 
piezas. A veces sobresaturado de diálogo 
verbal y reflexión, es cierto; pero, ¿cómo ne
garse a pensar, sobre todo en el Chile de la 
dictadura, donde el pensamiento creativo y 
el diálogo no fueron exactamente pan de to
dos los días? 

Imaginé que con estos primeros pasos 
de reinstauración de la República en nuestro 
país, el público querría de inmediato que se 
le entregara teatro referente a lo que había
mos vivido; sin embargo, con el paso de los 
meses, me parece que para eso hay tiempo. 
Estamos demasiado encima, necesitamos al
go más de distancia y me parece percibir que 
la gente llega hoy a las salas con menos ansie
dad, con menos urgencia contingente, dejan
do ser al teatro, en la medida que éste ya no 
es la casi única tribuna de expresión política 
y humana que llegó a ser durante años, a ve
ces por vocación inevitable y a veces por pre
sión social tácita. 

Este domingo es la primera creación de 
Ictus en estas nuevas condiciones. Y es una 
experiencia, también, con un modo de pro
ducir artístico diferente. 

Este equipo de creación colectiva se pu
soen manos de un director,Gustavo Meza, y 
comenzó así este experimento de montar, de 
crear Este domingo en el teatro y también, 
con ello, ir confrontando dos maneras de 
producción artística. Hemo~conversado, pos
teriormente, que Meza fue muy adecuado al 
disciplinar y facilitar el diálogo con ciertos 
procedimientos, como poner al escenario co
mo gran selector de ideas e imágenes: produ
ciéndose diferencias, de inmediato iba cada 
una de las propuestas al escenario, evitando 
así discusiones teóricas excesivas sobre tal o 
cual resultado. Escenario manda. 

Podría decir que eché de menos los ca
racterísticos ensayos que son en sí un acto lú
dico, reemplazados por largo período de bús
queda de las claves de la puesta en escena, 



que fue la que gestó finalmente la estructura 
final que adquirió el pre-texto entregado por 
el autor de la novela y el adaptador. 

A mi manera de ver, Donoso, ya en un 
trabajo conjunto anterior, Sueños de mala 
muerte, aportó a Ictus ciertos estímulos 
importantes: la preocupación por agregar 
belleza a la funcionalidad del verbo e imáge
nes literarias que, llevadas al escenario, exi
gen una narración por la vía de la imagen 
visual. 

De la primera lectura de Este domingo, 
quedó en mí dando ~el tas una escena de en
cuentro de tiempos y espacios distintos: Al
varo adulto y el mismo Alvaro joven dialo
gan. No entendí en ese momento que este 
mismo juego se daba para Violeta, tradicio
nal sirvienta chilena, persona que me ha co
rrespondido jugar; y equivocadamente lle
gué a proponer que los dos tiempos de Vio
leta fueran ejecutados por dos actrices distin
tas, en circunstancias que ese rompimiento 
del tiempo jugado por una actriz, es el que 
me permitió tratar no tradicionalmente mi 
composición. Con los ensayos empecé a fas
cinarme con este doble espejo en el tiempo 
que es Violeta. Me planteé la reciprocidad de 
estos dos polos que es esta única persona. 

En la joven Violeta, que mira sin temor 
y dueña de sí misma el futuro por su natural 
condición de joven, estará, fatal, la presencia 
de la Violeta adulta; en la ausencia de propie
dad de sí misma de Violeta adulta, deberá re
flejarse el pasado de espontaneidad irrefuta
ble de Violeta joven. 

¡Cómo lograr, en el teatro, personas, 
composiciones, con la óptica del cubismo pi
cassiano, en donde un ángulo ofrece todos 
los ángulos, donde existe, más allá de las tres 
dimensiones físicas, la del alma, la de lo que 
se es, la de lo que se deja ver a pesar de sí mis
mo, la de lo que se piensa de sí mismo ... y to
do en una mirada! 

Pedantemente, creí lanzarme en una 
empresa que no sería comprendida; o quizás, 
inseguramente, creí que no lograría cons-
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truir y de-construir, como yo quería, a la Vio
leta. Ella es una persona popular. Yo quisie
ra hacer a cualquier Violeta; temo a la paro
dia, no quiero el pintoresquismo, poco me in
teresa el folclorismo, posibilidades todas que 
veía como peligro ad-portas. No quiero tam
poco la copia u "observación de la realidad", 
busco componer cualquier Violeta, las Viole
tas chilenas; no una particular, con apellido. 
Quiero poder lograr una convención artísti
ca, graficar gestualmente, pero construir una 
persona de carne y hueso. Intento no hacer 
un modo, sino más bien subrayar la contra
dicción entre la sensualidad de la joven con la 
rigidez de la adulta, como gesto de fatalidad. 
Quiero que se piense que esa mujer pudo no 
ser lo que llega a ser. Tampoco quiero ma
quillaje. Busco entonces en mí, lo que ya hay 
de 58 en mis 37. Quiero el ahorro de gestos, 
desterrar, en el curso de las funciones, la 
"gesticulación"; sólo gestos que en su gene
rosidad, entrega, humildad, dejen ver a la 
Violeta manipuladora, egoísta y también 
mentirosa. 

Y por sobre todo, quiero disfrutar los 
días de camarín y escenario, donde casi siem
pre los cuatro actores que protagonizamos 
este cuento, descubrimos análisis equivoca
dos, aciertos conscientes o inconscientes, y 
recibimos opiniones del público que viene 
muchas veces a hacemos ver cosas de nues
tra creación que hicimos sin saber. Como 
Sharim que, por ahí conversando con al
guien, verifica que el poner un Maya adulto 
en lugar del joven de la novela, viene a enri
quecer todo el tejido de relaciones de estas 
cuatro vidas que se nos descubren en la sub
jetiva de un abrir y cerrar de ojos de domin
go santiaguino. Domingo fatal. Destino ine
ludible. Complicidad de saberlo irreversible, 
que compartimos, Delfina, Pepe, Nissim y 
yo, con esta manera de estar en el escenario 
mirándonos a los ojos, condenados por la re
alidad artística a no poder detener, conocién
dolo, el curso de los acontecimientos de este 
mundo donosiano. • 
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Reportaje a Este domingo 

EsTE DoMINGo: A LA BÚSQUEDA 

DE 11 OBJETOS PERDIDOS''* 
(oNsuno Mom 

Subdirectora 
Escuela de T ealro U. C. 

S in duda la obra Este domingo 
puesta en escena por Ictus, nos 
muestra en forma impresio

nante un conjunto de carencias, de 
"objetos perdidos" en los cuatro 
personajes que la conforman. 

La obra es de tal calidad y las 
actuaciones tan logradas, que se pue
de realizar un sinnúmero de inter
pretaciones en diversos planos. 

Hoy sólo quisiéramos aportar algo en 
relación a la identidad, la armonía y la desar
ticulación que ocurre cuando nuestros "obje
tos perdidos" nos son demasiado desconoci
dos y provienen de carencias tan fundamen
tales que alteran el amor y hasta el existir en 
sí mismo. 

La puesta en escena está estructurada 
sobre líneas latentes de gran coherencia y 
muy graduadas dramáticamente, que van a
vanzando y circulando para demostrar mun
dos internos de difícil llegada. 

El domingo aburrido, rutinario, punto 
de encuentro y lugar donde desembocan va
rias vidas humanas, se convierte en un eje se
mántico y dramático a la vez, por cuyas ren
dijas se "cuelan" los dolores y sufrimientos 

de los personajes. El domingo ha si
do siempre un centro antropológi
co del ciclo de la vida. "El día" ha
cia donde todo confluye para ver 
que "era bueno" lo realizado. Aquí 
demuestra y posibilita algo diver
so: conocer las condiciones bajo las 
cuales estas personas viven y su
fren. 

Alvaro: Ese domingo, ese olor a domingo, a 
domingo en la mañana cuando las em
pleadas están haciendo la casa de Agusti
nas, una limpiando el salón con un trapo 
amarrado en la cabeza, otra atendiendo a 
mi madre, otra vistiendo a mi hermano 
menor, otra regando las plantas de la ga
lería y la Violeta canturreando en la coci
na al abrir el horno para ver cómo están 
sus empanadas. Y ento¡;ces, en ese mo
mento, este olor a domingo en la mañana 
se pone a circular lentamente por la casa 
desde el fondo del patio de la cocina, por 
las galerías y los corredores, llegando has
ta debajo de las puertas para entrar a las 
habitaciones cerradas donde aún no ter
mino de despertar.1 

Pensamos que ninguno de los persona-

• Este artículo forma parte de las reflexiones y resultados de la investigación Fondecyt N° 245/88. 
1 Este Domingo, págs. 39-40 de esta Revista Apuntes. 
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jes logra constituir una real identidad, algo 
donde estén cómodos con ellos y con los 
otros. Los personajes tienen partes dentro de 
su "sí mismo" perdido o escindido. Ningu
no logra integrar armónicamente una parte 
importante de sus vivencias interiores. Hay 
un sector, en cada uno de ellos, que se ha 
mantenido solo, autónomo, no elaborado y 
no bien integrado a la totalidad. Esa unidad 
perdida los hace sufrir y es, ella misma, la 
grieta que mueve dramáticamente toda la 
obra. 

La búsqueda de la Chepa 

El personaje de la Chepa demuestra en modo 
clarísimo el peligro que encierra para ella el 
acercarse a su parte atractiva, sexual, seduc
tora, vital. El contacto con esa parte de sí le 
provoca una situación de "peligro-a tracción" 
simultáneos, que no puede manejar. El Maya 
es la persona que contiene esas partes de ella 
misma que busca en otro, pero que al encon
trarlas les teme y la confunden. 

Chepa: Qué trabajo tan excelente. Si no pare
ce hecho a mano. Esas manos delicadas co
mopatasdepájaro ... ¡Cómo sobaba un tro
zo de cuero para compararlo con otro y 
elegir! ¡Cómo lo hacía sonar para probar 
su resistencia y cómo se lo llevaba a la na
riz para olerlo! Tanto amor por su traba
jo, tanta pasión ... ¿Será eso lo que hace más 
hombre a un hombre? 

Chepa se levanta y saca de su cartera un so
bre con dinero. Hay ahora en escena una silla de 
ruedas donde Maya está sentado en la enfermerí
a de la cárcel. Un hombre pasa aburridamente un 
trapero. 

Chepa: ¡No seas grosero! 
Alvaro: Yo te habría hecho feliz si hubiera re

sultado impotente la primera noche, para 
así permitirte consolarme, ayudarme, en
señarme. No fui impotente. Y no lo soy, 
Chepa. Aunque tú no quieras darte por 
aludida. 
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Chepa: No es un tema que me interese. 
Hace demasiados años que separamos dor
mitorios y sabes muy bien por qué. 

Alvaro: Hicimos las paces esa vez. 
Chepa: Nunca fueron verdaderas. Esa 

vez, acuérdate, nos gritamos demasiado, co
mo quien sabe que nunca más en la vida po
drá volver a gritar, que ésa es una ocasión ú
nica. En esos gritos, Alvaro Vives, me dijiste 
todo. Jamás sentiste deseos por mí. Ni la no
che que nos casamos. 
Alvaro: A tí jamás te gustó el amor. 
Chepa: Quizás contigo. No sé cómo hubiera 

sido con otro. Me he dado el lujo de jamás 
probarlo. Eso lo sabes muy bien.2 

La Chepa no puede construir un pro
yecto ni con su marido -al que no puede que
rer- ni con el Maya -<:on el que puede enlo
quecer. Tampoco sola, pues hay partes de 
ella que la impulsan a una búsqueda fuertísi
ma de algo que necesita imperiosamente. Se 
ve así expuesta a un camino cuyo destino es 
catastrófico. Ni una alternativa ni la otra le 
dan su paz, ni su unidad interna . 

Chepa: ¿Esta es la enfermería? 
Hombre: Sí, ésta es. 
Chepa: ¿Está Maya aquí? 
Hombre: Sí, señora, aquí está. 
Chepa: Quiero verlo. 
Hombre: ¿Tiene autorización? 
Chepa: No, no tengo. 
Hombre: No se puede sin autorización, pero 

si es por poco rato ... 
(Chepa se acerca a Maya) 

Chepa: Maya ... Maya ... ¡Por Dios! 
(A público). Ahí estaba sentado en la silla 
de ruedas, la mirada perdida, las faccio
nes disueltas en su rostro despojado de 
tensiones. 
(Al hombre que pasa el trapero). ¿Qué tiene? 

Hombre: La mano negra.3 

2 [bid, pág. 45 
3 !bid, pág. 34 
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Delfina Guzmán, Nissim Sharim y José Secoll. Fotografía Bob Borowiu. 

Hay un "Maya" vivo en todo ellos, pe
ro como un "objeto escindido", que no pue
den incorporar definitivamente. Con el Ma
ya (interno o externo) no pueden vincularse 
de modo estable y fecundo. Más bien es un 
vínculo peligroso, "que mata" , que "hace 
perder la razón" , a la vez que es un acusado 
de homicidio que está encarcelado por ello. 

Durante toda la obra vemos cómo los 
aspectos del Maya afectan a todos: 

-A Alvaro le afectan por ser su posibi
lidad más viva, más juvenil, más añorada de 
un amor pasado y hoy frustrado y muerto, 
pero finalmente al menos vive de esos re
cuerdos. El así lo intuye al rechazar al Maya. 

-A la Violeta, por ser la que más direc
tamente recibirá su sexualidad, su afecto, su 
interés, pero finalmente sucumbirá como víc
tima sacrificial de todos los otros, tal vez tes
timoneado en su "dar'' y "darse" la rabia de 
las frustraciones ajenas. Sin embargo, es la 
Chepa la que resulta la más afectada y la que 
lleva la situación al límite. 

Una hipótesis que haría comprensible 
esta realidad es plantear en ella una mayor 
debilidad de su mundo interno, relacionado 
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a vacíos que la hacen sufrir. Y son esos vacíos 
los que la llevan a seguir a un Maya misterio
so, atractivo para ella, pero que debe estar 
"encarcelado" (bajo control) para poder ejer
cer la función que le asigna. Se podría decir 
que si la Chepa "des-encarcelara", dejara li
bre en su mente el fantasma del Maya, éste la 
enloquece y la hace perder el equilibrio men
tal. 

Chepa: ¿Qué pasó con Maya, Alvaro? 
Alvaro: Vino a buscarme para que lo llevara 

de vuelta a la cárcel. Entró con gran digni
dad. Elegante como un caballero. 

Chepa: ¿Qué pasó conmigo, Alvaro? 
Alvaro: Perdiste la razón. Nunca la recupe

raste.4 

Por otra parte, el símbolo del Maya a
travesado por la atracción sexual de la Viole
ta es el de la mayor importancia. El sexo, o el 
dolor de no poder vivir real y profundamen-

4 lbid, pág. 60 



te la sexualidad, unido al amor, es lo que ha
ce que al final de la obra el Maya deba volver 
a la cárcel. En la obra se demuestra cómo, al 
estar tan "separados" estos aspectos de la vi
da, ésta se hace imposible y culmina en la 
muerte. 

El tema de lo reprimido 

Si pensamos que la" cárcel" podría significar 
lo reprimido, lo que hay que mantener bajo 
siete llaves, pensamos entonces que ese "ob
jeto perdido" es una parte de ellos mismos 
que ha debido quedar encarcelada. O dicho 
de otro modo, es algo muy querido que no ha 
podido salir para convivir fecundamente en
lazado en un proyecto unitario y tolerado. De 
acuerdo a la teoría psicoanalítica, lo reprimi
do está estrechamente vinculado a lo incons
ciente hasta ser concebido como "defensas 
del yo". Lo reprimido escapa a la voluntad 
consciente, constituye un grupo psíquico se
parado y estaría regido autónomamente por 
el proceso primario. Las representaciones re
primidas serían un núcleo capaz de atraer 
otras representaciones inconscientes, pero 
su dinámica consistiría en mantener la repre
sentación fuera de la conciencia. Esto, sin em
bargo, sería muy susceptible de fracasar de
bido a la fuerza del deseo inconsciente que lo 
mueve y que busca vol verlo a la conciencia y 
a la motilidad. 

Por otra parte, lo reprimido es móvil y 
no sepulta definitivamente lo que oculta. 
Exige un esfuerzo continuo a riesgo de fraca
sar, cediendo el camino a otras formas de re
presión. Lo reprimido presiona constante
mente hacia la conciencia, lo cual requiere de 
una energía muy grande para conservarlo 
alejado. A esto se refiere Freud, con su tema 
Retorno de lo reprimido, intentando aclarar 
que éste aflora de diversas maneras indirec
tas buscando encontrar una satisfacción a la 
pulsión rechazada. 

Esto se vive no sólo en la obra, donde de 
mil maneras "retorna" algo reprimido, sino 
también en procesos de identificación no 
terminados, tan propios de nuestro pueblo. 
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Procesos que vividos a veces con gran inten
sidad, no logran su plena incorporación a la 
vida adulta, quedándose en planos muy pri
marios y contradictorios, produciendo un 
dolor permanente en el accionar de la vida 
misma. 

Los personajes y la vida 

Pensamos que los personajes tienen reaccio
nes contrapuestas y que estas contradiccio
nes subsisten en el tiempo al interior de ellos 
mismos. Como si una parte de la "síntesis" 
no se hubiera realizado, ni se pudiera alcan
zar. Crean por eso un "mundo" en que las re
laciones entre ellos y con su "sí mismo" están 
agrietadas, dolidas, y sin poder cerrarse ni e
laborarse. La obra muestra un momento en 
que dichos quiebres se agudizan y llevan a la 
muerte, permitiendo en el proceso una in
trospección para el público de aquellas ce
guerasdesdedonde surgen muchos de nues-

F .... aiNio LarraÍI y OSI Pablete. Fotografía Bob Borowia 



tros impulsos para actuar e interrelacionar-
nos. 

Es posible que en la vida real suceda al
go semejante. De no integrarse partes de la 
persona con una posibilidad de síntesis, de 
flexibilidad y de reparación, éstas se vuelven 
en cierto modo "atacantes" y "mortíferas". 
Matan aquello bueno que había en el indivi
duo y no dejan vivir en paz. (Es corno si el 
cumplimiento del deseo de tener libre alMa
ya, fuera castigado con la muerte). 

La búsqueda de la Chepa parece prove
nir del fondo mismo de su ser, de zonas pro
fundas del inconsciente que permanece, tal 
corno dice Freud, "vigente y atemporal" . Es 
este inconsciente el que la impulsa a buscar 
una conexión que no logra entender ni esta
blecer plenamente y la lleva a actuar el con
flicto sin poder pensarlo. 

Lo que le ocurre no es muy racional
mente manejable, y sus angustias chocan con 
la realidad en busca de algo que no encuen
tra. A la búsqueda de un "objeto perdido" 
transcurre el ir y venir,el sufrir y el luchar de 
todos los personajes en esta obra, pensando 
que sólo su presencia les devuelve una vida 
más plena. 

Se percibe una energía que "manda 
desde adentro", y que no obedece a lo que se 
podría denominar ser "realista", o ser "lógi
co". Hay algo más fuerte que modifica el en
torno, que construye situaciones insólitas y 
que revela, por lo mismo, un fondo emocio
nal que no se encuentra en paz y que tampo
co convive bien con la realidad elegida (ma
rido, casa, trabajo, etc.). Esa realidad es so
brepasada por las fuerzas de la Chepa y de 
hecho, al final, la quiebra. Hay algo en ella 
que no alcanza satisfacción y al no alcanzar
la la impulsa con gran fuerza a un quiebre de 
los equilibrios precarios ya anunciados en el 
comienzo de la obra, cuando ella compra las 
carteras al Maya y lo visita - insólitamente
en la cárcel. 

La obra subsiste y vive por algo no ade
cuado a las "leyes de las situaciones". Más 
bien al contrario, hay algo que pasa sobre las 
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situaciones objetivas, casi corno que no las 
tornara en cuenta. Hay, al parecer, requeri
mientos interiores irreconciliables con el mun
do real que les tocaba vivir, una meta o un 
destino de la que lleva al grupo a una gran 
crisis y a un desenlace "catastrófico" (Bion), 
pero desde donde puede surgir una nueva 
luz acerca de quienes son. Es esa fuerza la 
que da la gran potencia dramática y la que 
conmueve hasta el fondo al espectador. Es 
ese sentir que "algo tiene que pasar" para re
estructurar esa situación tan incomprendida 
y tan compleja, lo que está presente en toda la 
acción dramática. 

Los conflictos internos de cada uno, el 
paso de la vida en planos temporales y a tem
porales, la infelicidad, la desadecuación a la 
realidad que los circunda, explota finalmen
te con la introducción del Maya a la casa. Lo 
que podría significar, simbólicamente, que el 
acercarse a "cumplir el deseo" de tenerlo cer
ca, en la propia casa (signo del propio ser), 
constituye un hecho de alta ambivalencia y 
peligrosidad. Por un lado resuelve la necesi
dad, pero por otro genera nuevos y desastro
sos conflictos, manifestados claramente en la 
escena final de la muerte de la Violeta. 

La obra muestra extraordinariamente 
bien este tipo de procesos y nos ayuda a com
prender algo más de ese dolor que vive en 
nosotros y que" actúa" muchas veces casi por 
cuenta propia, llevándonos a cumplir, a ve
ces, un designio o un destino inexorable. El 
enfrentarse y manifestar el por qué de ese 
designio y su transcurso, es la fuente y el ori
gen de toda la actividad te~tral en la historia 
de los pueblos, pues es una clave fundamen
tal de la vida humana. El descubrimiento del 
propio destino, sus riesgos, su aceptación o 
su rechazo, es uno de los puntos fundamen
tales en los criterios de comprensión de nues
tra propia humanidad. A esa búsqueda nos 
lleva hoy el Teatro Ictus en la impactan te his
toria de José Donoso, bajo la dirección impe
cable de Gustavo Meza. 

Vaya a ellos nuestro profundo agrade
cimiento. • 



Reportaje o Este domingo 

EsTE DOMINGO, ESTE DE HOY 

GRiNOR ROJO 
Profesor de Uterotura 

California Stote University 

e Cómo es que una intriga no
¡J velesca que José Donoso per
" geñó hace casi treinta años y 
que publicó por primera vez hace 
veintiséis1 sigue teniendo hoy día 
tanta o más vigencia que en la épo
ca en que fue concebida? Después 
de una década y media en que Chi
le entero, y el teatro en particular, 
vivieron el período más siniestro de su histo
ria republicana, ¿cómo se explica que Este 
domingo, quena da aparentemente tiene que 
ver con todo ello, sea la obra de más peso que 
nuestro teatro actual puede mostrar? 

La novela Este domingo no es la más 
perfecta de José Donoso; tampoco es la más 
estudiada o difundida. Busco algunos juicios 
entre la bibliografía crítica disponible sobre 
ella y encuentro ahí desde quien la conside
ra una nueva versión de "la dicotomía entre 
dos castas sociales que se acercan y repelen, 

en un juego de dramáticas y conflic
tivas proyecciones"2 hasta quien re
alza su carácter de "teatro de la es
critura, espacio autónomo que para 
alcanzar su autonomía debe prime
ro llamarse ficción en el lenguaje 
del juego (y, más adelante, del car
nava1)"3. Evitando meter yo los de
dos en una controversia en la que lo 

más probable es que todo el mundo sea pro
pietario de una parcela de verdad, confieso 
que en el caso concreto de Este domingo me 
interesa mucho menos el problema de su re
flejo (o de su falta de reflejo) de (con respec
to a) el paisaje societario chileno que la mag
nitud pragmática de ambos discursos, el no
velesco y el teatral4• 

Para hacerme cargo de este asunto con 
un mínimo de eficacia, creo que lo mejor es 
que traiga aquí a cuento el dictamen del pro
pio novelista, quien en el programa de la 

1 La primera edición: Santiago de Chile. Zig-Zag, 1966; la definitiva: Barcelona. Seix Barra!, 1976; para este traba
jo, nosotros citaremos de la tercera, publicada también por Seix Barra!, en 1982. 

2 Isis Quinteros. José Donoso: Una insurrección contra la realidad. Madrid. Hispanova de Ediciones, 1978, p. 113. 
3 Ricardo Gutiérrez Mouat. José Donoso. Impostura e impostación. La modelización lúdica y carnavalesca de u

na producción literaria. Gaithersburg, Maryland. Ediciones Hispamérica, s. f., p . 114. 
4 " ... Una escritura no es comprometida: funciona de una manera o de otra en tanto que proceso significante, y quien 

juzga o valora es la objetividad en que, como práctica social, se inserta" . Jenaro Talens. "Práctica artística y pro
ducción significante. Notas para una discusión" en Elementos para una semiótica del texto artístico. Madrid. Cá
tedra, 1988, p. 48. 
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puesta en escena de Ictus asegura que Este 
domingo es su "novela-madre"5• Si interpre
to bien lo que con semejante afirmación quie
re decir, estarían plantadas en esta novela las 
semillas de su ejercicio poético. Consideran
do además que dicho ejercicio configura un 
todo coherente, sostenido y de un enraiza
miento indudable en la vida colectiva chile
na, uno logra entrever ciertas razones que tal 
vez justifiquen la terca vitalidad de la obra en 
cuestión. 

En Es te domingo lo propiamente nove
lesco son dos amplios segmentos narrativos. 
Antes, entre y al final de tales segmentos Do-

noso introdujo tres secciones de unas diez o 
doce páginas cada una, que no sólo enmar
can el relato principal sino que también fijan 
las circunstancias de su producción. En estas 
secciones, un narrador adulto, discernible 
asimismo en algunos de sus cuentos más cé
lebres (pienso en "China", de Veraneo y 
otros cuentos, y en ''Paseo", de El charles
ton), recuerda su infancia. Eso que recuerda 
es un tiempo en el que coexistieron conecta
das con su vida tres generaciones: la de sus 
abuelos, la de sus padres y tíos y la suya pro
pia. El espacio del recuerdo es por otra parte 
la antigua casa familiar de los Vives, que, con 

5 " ... Esta versión que veremos ahora es una interpretación, una de tantas ópticas posibles para mirar mi novela 
madre". En el Programa, p. 6. 

Nissim Sharim, Osvaldo Osario y Delfina Guzmán. Fotografía Bob Borowiu. 
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su "cerco de macrocarpa" y su "portón de re
jas de madera verde" (p. 13), aísla y protege 
a quienes la habitan de los nefandos peligros 
del espacio externo6• Pero no sólo eso. Obe
dientes a la convocatoria del título, todos los 
planos del relato, los de la juventud y vejez 
de los abuelos, por una parte, y el de la exis
tencia adulta del narrador, por otra, se con
densan al fin en un único día: "Este domin
go". 

Resulta así que en el oxímoron lexicali
zado que da título ¡ la novela se aloja una de 
las claves posibles para su comprensión. El 
programa proustiano que nos invita a un re
cobro del tiempo perdido a través de un sa
bio gobierno de la memoria poética, habilita 
una lectura del texto que aquí nos ocupa que 
puede que no sea la única posible, pero que 
debiera estar en cambio entre las más pro
ductivas. En último análisis, el Este domingo 
de Donoso será no sólo el de la juventud de 
los abuelos del narrador, el de su niñez o in
cluso el de su madurez, sino (como bien ob
servó Gustavo Meza, el director del montaje 
de Ictus) "este" domingo, el domingo de aho
ra, el tiempo de sus enunciaciones actuales, y 
a lo que parece asimismo el tiempo de sus 
enunciaciones por venir. De igual manera, se 
puede especular que Este domingo no sólo 
es el del Chile de 1966, cuando la novela 
circuló entre nosotros por vez primera, o el 
de 1976, cuando apareció en Barcelona en su 
edición definitiva, sino el de hoy y, quizás, a 

lo peor, el de nuestro no tan misterioso futu
ro. 

Con lo que quiero decir que los dos seg
mentos largos de este relato elaboran un con
junto de situaciones que mantienen su dise
ño pese a todo y contra todo. Es cierto que en 
la historia del primer plano los domingos se 
detienen finalmente, que "otra región" des
pierta entonces en la sensibilidad del narra
dor (p. 187) y que a la larga la casa de la fami
lia Vives, que "todavía existe" (p. 190), es, co
mo también ocurre en las obras dramáticas 
de Egon Wolff, invadida y arrasada por el 
lumpen (un lumpen de "niños vagos", metá
fora esta ya-se-sabe-de-quién-o-de-quiénes, 
y que en el fondo son los mismos que le salen 
al paso a la abuela Chepa cuando en las últi
mas páginas de la novela ella baja a los infier
nos del callamperío7). 

El cuadro de los personajes sufre ade
más los relevos previsibles: desaparecen con 
el paso del tiempo los abuelos; los padres y 
los tíos son, cuando se nos narra la historia, 
"casi ancianos" (p. 189); y lo más probable es 
que desaparezca también, y muy pronto, el 
narrador, habida cuenta de que, según él 
mismo explica, "en el momento en que mi a
buelo comienza a existir en mi memoria tenía 
la edad que yo tengo ahora" (p. 19). 

Con todo, por lo menos a mí la com
prensión de eso que permanece en actividad 
sin desmayo dentro del esquema mítico do
nosiano me resulta bastante menos obvia de 

6 " ... Cuando no nos están vigilando nosotros abrimos la puerta dejando un espado como para que pase a gatas un 
niño muy chico que invita a sus primos a que lo sigan para ir a leer Roberto Malta, Constructor, en una baldosa 
de la vereda. Después de nuevo empujar el portón por debajo para entrar sin que nadie se haya dado cuenta de 
que los niños están en la calle, que como todo el mundo sabe es peligrosa porque pasan gitanos que se roban a los 
niños para venderlos" (p. 191). 

7 " ... Las vertientes de Pepe Donoso y mías son muy parecidas. Yo me siento muy identificado con lo que él escri
be. Culturalmente nosotros mamamos la misma leche. Pepe es de la misma época mía, de modo que allí hay al
go parecido. Eso de la dudad dividida él lo siente mucho. El mira el mundo desde su punto de vista burgués co
mo lo hago yo también, pequeño burgués o burgués. A todos los que tenemos sensibilidad nos golpea esta tremen
da dicotomía de la sociedad chilena. Chile tiene dos caras, una con un trasfondo marginal que es dolorosísimo". 
Faride Zerán. ''La dicotomía de Egon Wolff" [Entrevista al dramaturgo). "Literatura y libros". Suplemento litera
rio de La Época. Santiago de Chile, 1 de julio de 1990, p. 4. Aun cuando como se ha visto yo puedo suscribir has
ta cierto punto lo que Wolff sostiene en esta cita acerca de los vínculos entre su perspectiva social y la de Dono
so, también siento que en este último la cosa se torna a veces bastante más ambigua que en el quehacer del dra
maturgo. Lo cierto es que aclarar el espado social desde el que Donoso habla requeriría de un estudio más fino y 
más extenso del que nosotros estamos en condiciones de realizar por ahora. 
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lo que podría suponerse. En primer término, 
me doy cuenta de que en el nivel semántico 
manifiesto el material narrativo de Este do
mingo nos pone frente a una realidad en la 
que la norma de funcionamiento es la fractu
ra. Fracturas sociales, entre clases; generacio
nales, entre individuos de edades diferentes; 
y psicológicas, entre individuos de una mis
ma clase o de una misma generación. El aire 
que respira don Alvaro Vives (la quebradiza 
"Muñeca") no es así ni será jamás el mismo 
que respira ellumpen Maya, ni el que respi
ran sus nietos, ni el que respira su mujer, do
ña Josefina Rosas de Vives (la "Cornuco
pia"). En cuanto a ésta, la brecha psicológica 
que la separa de su marido es sólo compara
ble a la social que la aleja de la Violeta, la an
tigua sirviente de la familia, o a la generacio
nal que la distancia de la Meche y la Pina, sus 
dos hijas adultas. Más aún, si nuestro análisis 
optara por demorarse en un rastreo de los 
mecanismos de la producción del relato, no 
sería difícil que concluyera comprobando 
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Elsa Poblete y Nissira Sharüa. 
Fotografía Bob Borowin. 

que incluso allí los trabajos de la 
memoria devienen disyunciona
dos de los acontecimientos de la 
realidad, los datos del diálogo 
de las proposiciones del discur
so y los hechos de la historia de 
los sucesos de la ficción. 

Por debajo de todo eso, sin 
embargo, uno siente en Este 
domingo el resplandor inequí
voco no de una armonía que fue, 
sino de una que debió ser. El 
mundo de José Donoso es en re
alidad un mundo caído con res
pecto a un deber ser que es de
tectable sobre todo en los inters
ticios de su narración; como nos
talgia y ausencia; como contra
partida puramente ideal, inal
canzable y dolorosa de la bajeza 
y desorden de lo que en definí ti
va es. El narrador del marco se 

equivoca por eso cuando, con el costado four
nieriano de su persona, se hace en Este dom
ingo la ilusión de que la "permanencia" y la 
"solidez", la "confianza" y el "orden" reina
ron durante la vida de los abuelos en el inte
rior de la casona resguardada de acacios (p. 
12); su propio relato se encargará de demos
trarle lo contrario; que ese manojo de seguri
dades no existió nunca en como una certeza 
tangible; que lo que se les permitió a los nii1os 
de otrora, y lo que se le sigtle permitiendo a 
él en el presente, son sólo unas fiestas del i
maginario, adelantadas en aquel entonces 
por las "locuras" de la abuela al negarse a ad
mitir ella como válidos (o en todo caso como 
los únicos válidos) los pálidos ritos de la co
tidianeidad. 

Pero tampoco esa abuela loca ("Tan lo
ca la Chepa, por Dios ... ", p. 75) las tenía todas 
consigo. El trasfondo irónico de Este do
mingo incurre de hecho en una desconstruc
ción iconoclasta del poder de la fantasía, 
puesto que los personajes y acciones que 



pueblan los juegos de los cinco primos en el 
"cuarto del mirador", entre los "medallo
nes" de la "alfombra de Bruselas", con la 
"Mariola Roncafort" rodeada por una corte 
de "ueks", "cuecos", "hombres hombres" y 
"serafines" (p. 93 et sqq. ), acaban siendo no 
mucho más que reproducciones coloridas de 
los descoloridos personajes y anécdotas de la 
realidad8• 

Es decir que la armonía es un ideal do
nosiano que a lo mejor existe, pero sólo en la 
forma de un sueño ptópico cuya circulación 
en este mundo resulta posible precisamente 
porque no estamos (ni estaremos) en condi
ciones de actualizarlo jamás. Pero eso no im
pide que la novela que comentamos se halle 
sembrada de espejos espurios, de semejan
zas fraudulentas, de compatibilidades apa
rentes y casi siempre fatales. Recorrer ese la
berinto de espejos falsos es recorrer un mapa 
donde/ con el cual la historia pretende su
plantar la armonía metafísica de lo que debió 
ser y no es. El Maya, que exhibe un lunar so
bre su labio superior, se empareja de esta ma
nera turbiamente con don Alvaro Vives, quien 
tiene otro sobre la tetilla izquierda. Al hallar
se instalado sobre el corazón de don Alvaro, 
el lunar del Maya constituye ahí su cáncer, el 
que acabará por matarlo. En la otra punta de 
La Ciudad, la casa de La Criada deviene en 
una reiteración deforme de la casa de Los Pa
trones; amantes ambas de El Caballero y El 
Lumpen, La Patrona y La Sirvienta se reflejan 
la una en la otra; amantes ambos de la Patro
na y La Criada, El Caballero y El Lumpen se 
reflejan también el uno en el otro; la familia 
de La Criada repite a la de La Patrona; la 
Maruxa Jacqueline, la nieta de La Criada, es 
un contrapunto chillón y disgustan te del ru
moroso y tierno enjambre de los primos bur
gueses ... 

¿Qué hizo lctus con todo esto? Dos co
sas principales, creo yo. Para empezar, ha
bría que atender al acendramiento que los 
párrafos de la novela experimentaron en las 

manos del propio Donoso y en las muy hábi
les de Carlos Cerda. Donoso cuenta que la co
laboración entre ambos fue de "seis meses 
duros" y no hay por qué ponerlo en duda9• 

Después vino el turno del director del mon
taje, quien cepilló más aún lo que los respon
sables del libreto le habían entregado en los 
huesos. Pero esta pasada de la materia nove
lística por dos y hasta tres manos distintas no 
la despojó de sus aciertos mayores. Es cierto 
que en el camino se perdieron escenas, que se 
neutralizaron efectos, que se dispersaron to
nos y sugerencias. El último segmento de la 
segunda parte de la novela, el que contiene el 
descenso de la Chepa a los infiernos, desapa
reció por completo de la versión para la esce
na y tal vez por razones que no cuesta mucho 
postver. Además, la construcción alegórica 
en tomo a la alfombra de Bruselas, con la Ma
riola Roncafort en el centro, imprescindible 
para el buen entendimiento de las dimensio
nes metafóricas, anticipatorias y metapoéti
cas de Este domingo, quedó reducida en la 
pieza teatral a un motivo ciego, sin conexión 
o con una conexión demasiado tenue con el 
resto de la historia. Por último, también cabe 
pensar que a despecho del motivo del"terno 
de Regino Botti", que simetriza al Maya con 
don Alvaro Vives y que es un adminículo de 
vestuario que se pasea por el espectáculo 
durante gran parte de su desarrollo, las su
plantaciones maflosas a las que me refería re
cién y pertenecientes casi todas al ámbito 
connotativo del relato, no están exploradas 
en la obra de teatro con la casi maniática di
ligencia con que Donoso las persiguió en la 
novela. Pero lo esencial sigue ahí, como una 
flecha que sin temor ni dilaciones buscara su 
blanco. 

En segundo lugar, le tus incorporó en el 
montaje de Este domingo toda una batería 
semiótica nueva, que si por un lado compen
sa lo perdido, por otro expande lo existente. 
Me refiero con esto a la re-producción de los 
materiales de la novela con un lenguaje d ra-

8 lsis Quinteros percibe este aspecto de la novela en su José Donoso: Una insurrección con Ira la realidad, 121 -125. 
9 Programa, p. 6. 
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má tic o estricto sensu y cuya diferencia espe
cífica fue identificada con lucidez por el pro
pio Donoso: "En los ensayos me di cuenta de 
qué manera mis párrafos, palabras, frases, 
diálogos, puntos, dos puntos, punto y coma, 
se transformaban en puro movimiento y pre
scncia"10. No era ésta la primera vez que Do
noso se veía envuelto en la reescritura teatral 
de uno de sus artefactos literarios y de ahí 
que le haya sido posible discernir los rasgos 
básicos de ese proceso con agudeza y soltu-

10 lbid. 

ra11 . La transferencia de los signos de la co
municación desde un sistema predominan
temente verbal y temporal (aunque no falte 
allí un sutil tributo a la grafía y a la espacia
lidad: esos "puntos" y "dos puntos", esas 
"comas" ... ) , a otro en el que el gesto y el mo
vimiento suelen ser más elocuentes que la 
palabra y en el que la primacía de la tempo
ralidad cede a menudo su sitio a la estética 
del cuadro, todo eso está apuntado en la cita 
que copio más arriba. Si a ello se suma la ra-

11 No es fácil seguirle la pista a las versiones teatrales d e la narrativa de José Donoso. Sabemos, por ejemplo, que 
el Teatro de la Universidad de Chile hizo una a base de Coronación hace casi veinte años. Más recientemente, 
han aparecido, segú n nos cuenta él mismo, piezas en inglés, francés e italiano basadas en El obsceno pájaro de 
la noche. En cuanto a la participación suya directa en estas experiencias, la primera vez fue en 1982, también con 
el equipo de Ictus, con el que hizo Sueños de mala muerte. De esta última obra existe una impresión: Santiago 
de Chile, Editorial Universitaria, 1985, con prólogo del dramaturgo-novelista. 
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pidez que Gustavo Meza le .impuso a los 
desplazamientos de los actores, sus conti
nuas entradas y salidas, los cambios bruscos 
de espacio y 1 o tiempo, los contrastes y los 
fundidos, uno puede hacerse una idea sobre 
la distancia que media entre el narrar siem
pre cauto y demoroso del autor de El obsce
no pájaro de la noche y esta obra de Ictus, en 
la que la pasión esencializante, el trazo firme 
y escueto es el más notorio y notable atri
buto. 

Es así como bwena parte del éxito del 
mencionado trabajo de re-producción debe
mos atribuirlo a la experiencia y talento de su 
director, Gustavo Meza, quien combinó en 
Este domingo el ímpetu de una perspectiva 
clara en cuanto a los contenidos del libreto 
con una máxima flexibilidad en el manejo de 
las partes. Con una percepción profunda en 
cuanto a lo que Donoso y Cerda querían de
cir, pero con un convencimiento aún mayor 
respecto de la naturaleza del libreto del que 
se le había hecho entrega como un "esquema 
proyectual"12, Meza fue capaz de dejar que 
los excelentes actores de Ictus encontraran 
ellos mismos a sus personajes, que no los re
pitieran según los protocolos del texto, sino 
que los "descodificaran" y "re/transcribie
ran" de acuerdo a unas exigencias que no 
eran ya las del papel sino las del mundo de 
las tablas. 

El producto terminado es un montaje 
inteligente, que aprovecha a fondo las posi
bilidades privativas del teatro y que de ese 
modo explora aspectos que la novela "refie
re", pero que no "patentiza" con la misma 
eficiencia. Pienso por ejemplo en la estrategia 
elíptica del hablar chileno, en el hábito per
verso de no decir lo que se quiere decir o de 
decir mucho pero sin decir nunca lo que de 
veras importa. En la pieza de Ictus, esta ten
dencia de la in( ter )comunicación criolla llega 

12 Uso la expresión de G. Bettetini. Producción signi
ficante y puesta en escena. Barcelona, Gustavo Gi
li, 1977, p. 85. 

13 Cito esta vez del libreto, aún inédito, y que me fue fa
cilitado por Carlos Cerda. 
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a su colmo en una escena que, aunque no es
tá en la novela, pudo estar en ella legítima
mente. Me refiero a aquélla en que la Chepa 
y el Maya están en el cuarto de este último y 
en la que todos los modos de significar que 
no son el lenguaje natural se cargan de un pe
gajoso erotismo, pero en la que al fin y al ca
bo, como era de suponer, no pasa nada. A los 
actores de Ictus, esta peculiaridad de la con
ducta de sus conciudadanos les dictó a veces 
una actuación esquizoide pero la que por 
ningún motivo debía ceder a la fácil tenta
ción del costumbrismo. 

Por ejemplo, el Maya, un personaje que 
pudo convertirse en víctima de una perfor
mance "realista", de acuerdo con las informa
ciones que al actor le suministra la novela, en 
el desempeño de Nissim Sharim soslaya ese 
peligro. Acaso especulando que el Maya no 
existe realmente, que su materia prima es la 
misma de la que están hechas las pesadillas 
burguesas, Sharim optó por un estilo actoral 
que lo que subraya es sobre todo la disponi
bilidad del personaje. Más con menos, pues 
lo definitivo es que al Maya "lo hacen" los 
otros tres personajes del cuarteto agonístico: 
es el lunar sobre el corazón de Alvaro, es lo 
otro o los otros hacia lo que quieren volcarse 
los derrames caritativos de la Cornucopia (el 
contraste entre las carcajadas orgasmáticas 
de La Chepa cada vez que desencadena so
bre el Maya uno de sus ataques de generosi
dad y el grito de pérdida que lanza al enterar
se de sus ocultos manejos son hitos superio
res en la actuación de Delfina Guzmán) y es 
también la oportunidad de que la Violeta se 
reencuentre con el robusto erotismo de su ju
ventud (''Es que yo soy una cochina, señora. 
Siempre fui una cochina"13). Porque la trage
dia de esos otros tres consiste en su ser sólo 
estaciones, puentes, cruces por los que pasa 
el sujeto que deben actuar. El Maya es para 
todos ellos la ocasión de "salirse" de su per
sonaje, de regresar a ese/ a que pudieron ser 
"allá" y "entonces", liberándose de la rituali
zación de lo cotidiano que los aturde y escla
viza y cuyas consecuencias mórbidas son el 
filan tropismo histérico de la Chepa, la rigidi-



zación progresiva de la Violeta y la hipocon
dría de Alvaro. 

Pero aquí creo necesario advertir tam
bién que esa ritualización de lo cotidiano que 
el Maya interrumpe es mayor y más cons
ciente en el hombre que en las mujeres. Alva
ro Vives ha sabido y acatado desde siempre 
la norma que dicta lo que no se debe hacer: 
"A un tío mío le pasó. Se tuvo que casar con 
la empleada y terminó borracho en un con
ventillo", dice el niño Al va rito en una instan
cia decisiva de las evocaciones de Alvaro14• 

No es pues éste un niño ingenuo, ni siquiera 
cuando "la empleada" hace que su cuerpo le 
responda en la cama corno nada ni nadie lo 
hará responder en el futuro, el mismo futuro 
que constituye ahora el primer plano de la 
pieza y en el que las energías de don Alvaro 
Vives se emplean y consumen en un conjun
to de ceremonias absurdas. Su miedo a la 
muerte es, y con nada insólita reversión, un 
miedo a la vida (¿tengo que decir que el ape
llido que Donoso le puso no es casual, corno 
tampoco son casuales ninguno de los demás 
nombres de la historia?) y José Secall Parada 

14 /bid. 
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Elsa Poblete y Nissim Sharim. 
Fotografía: Bob Borowicz 

dio la correcta medida del 
ser que lo sufre. Pesado, len
to, pomposo, pero proclive a 
unas ensoñaciones con las 
que compensa la mezquin
dad de sus actos, el persona
je que Secall construyó aba
se de la la partitura de Dono
so reconstruyó al del novelis
ta. Tanto esa sí que el fin de la 
biografía del Alvaro Vives te
atral contradice el fin de la 
biografía del Alvaro Vives 
novelesco. 

Pero Alvaro Vivesessó-
lo el ángulo anómalo de un 

triángulo isósceles. Por lo menos dentro de 
este argumento more geométrico, y que sin d u
da es el más apropiado para la exégesis femi
nista que alguien tendrá que hacer alguna 
vez de Este domingo, los ángulos iguales son 
la Violeta y la Chepa, ya que ninguna de ellas 
posee la sapiencia con que El Caballero Chi
leno rehúsa la vida. La Violeta mata en ella 
muy temprano a la estupenda mujer que pu
do haber sido y después de eso va constru
yendo día a día a La Sirvienta Perfecta que 
por fin llega a ser. En la puesta de le tus, el tra
bajo de Elsa Poblete es memorable precisa
mente por haber captado con perspicacia y 
brillo las puntas extremas de este proceso. Al 
contrario de la estrategia ~tilizada para dar 
vida escénica a su contrapunto masculino, 
para el cual Fernando Larraín y José Secall 
Parada hacen respectivamente el joven y el 
viejo, Poblete actúa ella misma los dos pape
les. En un costado de su juego de máscaras es 
la Violeta de la juventud, informe y abierta; en 
el otro, la de la vejez, deformada y cerrada. El 
cuerpo de Poblete, que salta de la flexibilidad 
a la tiesura, y su voz, que lo hace entre la 
transparencia y la opacidad, son dos instru
mentos que comunican y persuaden mucho 
más que los diálogos que le tocaron en suer-



te. No estaba presupuestado que su persona
je fuera el de más lucimiento en el espectácu
lo, y sin embargo lo es. 

El otro personaje femenino importante 
es la Chepa Rozas. El trabajo de Delfina Guz
mán para esta puesta de Ictus es convincen
te se diría que casi sin esfuerzo. No se crea sin 
embargo que la eximia actriz se contentó con 
reproducir el tipo de La Señora Chilena, ima
ginativa e insatisfecha, poderosa y desapo
derada, y que busca el equilibrio en un con
tinuo desborde de la ~bnegación. El persona
je de Guzmán era más rico que eso y ella así 
lo entendió. En cierto sen ti do, cabe argumen
tar que doña Josefina Rozas de Vives es la 
gran figura del proyecto escritura] donosia
no, y no sólo en esta novela. Así, si Este 
domingo es, como él dice, su "novela-ma
dre", la Chepa Rozas (las Chepas Rozas) es/ 
son su/ sus personaje/ s-madre/ s,la íntima y 
recóndita raíz de sus ficciones. No quiero en
trar en los detalles de la tesis que aquí pro
pongo, pues su exposición me llevaría más 
lejos de lo que permite la presente nota, pero 
hay en Este domingo un ítem de vestuario, 
que como el temo de Regino Botti también 
existe en la novela y al que Manena Sotoma
yor y Marcela Bunster, las encargadas de ese 
aspecto en el montaje de Ictus, sabedoras de 
lo mucho que una actriz avezada podía hacer 
con él, decidieron no desperdiciar. Estoy 
pensando en las "martas" que se enroscan en 
tomo al cuello y entre los brazos de la Chepa 
Rozas, que Delfina Guzmán esgrime como si 
hubiera nacido con ellas y cuyo valor meto
nímico me parece a mí fuera de dudas. Esas 
martas son la Chepa Rozas. Con algo de boa 
constrictor, cálidas y flexibles, caracterizan 
también al perro viejo y cansado en que el 
personaje deviene al término de su especta
cular travesía. 

He dejado para el final de estas páginas 
mis observaciones sobre el decorado y la ilu
minación, ambos de Ricardo Moreno. En un 
escenario desnudo, prolongado en forma de 
túnel desde la sala, con una partición en dia
gonal a foro y pintado de gris claro arriba y 
gris oscuro abajo, Moreno empleó un míni-
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mo de objetos de utilería. Con una camilla 
extendible, una silla de ruedas vieja, un sillón 
y silla livianos, un colgador y una maleta, 
más un personaje comodín, el Hombre de la 
Armónica, éste actuado por Osvaldo Osorio, 
produjo la mayoría de los signos auditivos y 
visuales que son extrínsecos al actor. Las 
luces, por lo común penumbrosas y 1 o muy 
circunscritas, hicieron el resto. Mi impresión 
es que esta escenografía no sólo contaba con 
las virtudes operativas que son evidentes, 
facilitando así el veloz desplazamiento que 
Meza exigió de los actores, sino que además 
potenció aspectos de la significación de Este 
domingo: el desprecio de la historia nacional 
a través de la eternización de un cierto Chile, 
el Chile de la grisura y las medias luces, de la 
elipsis como principio y la escisión (y la nos
talgia de la unidad) como destino. 

Porquedeeso se trataba en el fondo. Jo
sé Donoso, que es nuestro mejor novelista, 
con este montaje de Ictus amenaza convertir
se también (con la colaboración de Carlos 
Cerda, como quiera que sea) en nuestro me
jor dramaturgo. Este domingo, cuyos ingre
dientes se elaboraron como sabemos en la co
cina donosiana de comienzos de la década 
del sesenta, regresa hoy al proscenio del Tea
tro La Comedia para demostramos que a pe
sar de todo los chilenos de entonces seguimos 
siendo los mismos, que abrimos el periódico 
por la mañana y puede que hayan cambiado 
algunas caras pero los gestos no han cambia
do, que para nosotros (como en el tango de 
Gardel) treinta años no es nada. Después de 
la revolución de los cristianos, después de la 
revolución de los marxistas, después de la 
contrarrevolución del fascismo, y cuando las 
consecuencias de ese último experimento en 
convivencia nacional se están todavía desen
terrando de las fosas clandestinas que de Pi
sagua a Punta Arenas rajan el cuerpo entero 
de la patria, después de todo eso, resulta que 
Este domingo sigue siendo en Chile "Este 
domingo", el de antes de ayer, el de ayer, el 
de hoy, y a lo peor, también, el de mañana y 
el de pasado mañana. • 



Reportaje a Este domingo 

EL DEDO EN LA LLAGA 
CARLOS (ERDA 

Dramaturgo 

U na obra teatral alcanza la con
sagración del estreno luego 
de sucesivas versiones. En es

te caso la primera, aquella que ya 
contiene la discusión de las cuestio
nes decisivas, la escribimos con Jo
sé Donoso entre mayo y octubre del 
ochenta y nueve. Trabajamos por 
las tardes, entre las cinco y las nue
ve, tres o cuatro días a la semana. Las versio
nes siguientes, que modificaron algunos as
pectos de la estructura temporal de la histo
ria y generalizaron los hallazgos teatrales de 
la primera, se fueron sucediendo durante los 
ensayos. Se enriquecieron con las perento
rias indicaciones que entrega la materialidad 
del escenario, y el aporte del director y los in
térpretes. Los actores de le tus, experimenta
dos en el método de la creación colectiva, hi
cieron una vez más su valioso aporte. Las so
luciones propuestas por Gustavo Meza a los 
problemas que la primera versión no había 
resuelto, excedió lo propio de la puesta en es
cena y significó también una contribución 
autora l. 

Si la primera versión de la obra fue es
crita antes de las elecciones democráticas de 
diciembre, las siguientes, en todas las cuales 
participé, estuvieron de alguna forma es
timuladas por la nueva situación que vi
víamos. Esta nos hacía patente que la novela 
escri ta por Donoso el año 66 mostraba un 
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país con límites dentro de sus fron
teras, y una sociedad que ofrecía 
apenas un remedo de convivencia. 
La convicción de que nuestra socie
dad está fracturada no tanto por los 
proyectos antagónicos de sus pro
tagonistas sino mucho más por la 
fisura estructural que la atraviesa, 
fue el incentivo que dio una brúju

la a la búsqueda. 
Escribimos con José Donoso la versión 

teatral de Este domingo en los meses de ago
nía de la dictadura . El estreno tiene lugar 
cuando el reencuentro con la historia demo
crática de Chile vive los primeros noventa 
días. Desde la fragilidad de este puente nos 
atrevemos a poner el dedo en una llaga. La 
magnífica novela de Donoso nos cuenta una 
historia que precipita a sus personajes en la 
tragedia cuando éstos, con escasa o nula con
ciencia, trasgreden ciertos iímites. Estos de
marcan una sociedad incapaz de acceder a 
una verdadera convivencia. Pero estas fron
teras son también un muro erigido en nues
tra representación de las cosas y de nosotros 
mismos. 

Nuestro dedo hace doler esa herida pa
ra plantear un cuestionamiento. Quisiéra
mos construir también, desde éste, un terre
no más seguro para dar pie a una alternativa 
solidaria. • 



JosÉ DoNoso 

PremioNacionalde Literatura 1990. Uno 
de los autores latinoamericanos de mayor re
lieve mundial, Donoso es acreedor de nu
merosos galardones y becas otorgadas por 
instituciones de gran prestigio internacional. 

Nacido en Santiago el 5 de Octubre de 
1924, sus obras han sido traducidas a 22 idio
mas. En su producción literaria destacan El 
obsceno pájaro de la noche (1969), Tres 
novelistas burguesas (1973), Casa de campo 
(1978), El jardín de aliado (1981), Cuatro 
para Delfina (1982)y La desesperanza (1986). 
Para el teatro se han adaptado Coronación, 
Historia de un roble solo, estrenada por 
Ictus con el nombre de Sueños de mala mu
erte (1985), y Este domingo (1965), mediante 
un texto dramático realizado por Donoso y 
Cerda en 1990. 
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CARLOS CERDA 

Dramaturgo, cuentista, profesor de filo
sofía y de literatura. 

Vivió en Alemania desde 1973 hasta 
1984. Obtuvo su doctorado en literatura en la 
Universidad Humboldt de Berlín, donde pu
blicó libros de cuentos, realizó guiones para 
el cine y escribió varias piezas para radio, de 
las cuales han sido premiadas Un tulipán, 
una piedra, una espada (1982), Los herma
nos de Calanda (1984), y No hay viajero sin 
equipaje (1988). 

Ha trabajado desde 1985 con el teatro 
le tus y de esta colaboración han resultado los 
siguientes estrenos: Sexto A, 1965: Largo
metraje argumental dirigido por Claudio Di 
Giró lamo (1985); Lo que está en el aire: diri
gida por Nissim Sharim y Delfina Guzmán 
(1986); Residencia en las nubes: en coauto
ría con Delfina Guzmán, Nissim Sharim y 
Carlos Genovese. 

Ha publicado en Chile Por culpa de 
nadie, cuentos (1987), José Donoso: Origi
nales y metáforas, ensayo (1988). 

Es profesor en la Escuela Teatro Imagen . 
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ESTE DOMINGO 
DE JoSÉ DoNoso Y CARLOS CERDA 

(Versión teatral de lo novelo homónimo de José Donoso) 

• 
PERSONAJES 

Chepa Rozas 
Alvaro Vives 

Maya 
Violeta 

Alvaro Joven 
Rosita Lara 

Aedo " 
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PRIMER ACTO 

Vestidor en casa de los Vives. Chepa, con tules y 
turbantes, comienza a disfrazarse frente al espejo. 
Entra Alvaro en bata. 

ALVARO ¡Qué facha, Chepa! 
CHEPA ¿Qué tiene de particular? Vienen 

los niños. No sé por qué hoy te parece ra
ro que me disfrace. Ya lo echaste todo a 
perder. 

ALVARO ¿Todo qué? 
CHEPA El entierro de la Mariola Ronca

fort. 
ALVARO ¡Qué tontera es ésa! 
CHEPA La Mariola es la reina de los ueks. 

Y después de enamorarse de la sombra 
de un príncipe de G6lconda su padre la 
echó de la casa, pero como iba cuajada 
de joyas ... 

ALVARO ¡Que te lo lleves en esto con esos 
pobres niilos! 

CHEPA Les encanta que les tenga una pie
za llena de disfraces. 

ALVARO Con razón anduve buscando mi 
frac y no lo encontré. 

CHEPA No seas pesado, Alvaro. No creas 
que es tan fácil enterrar a la Mariola 
Roncafort. Los niilos quieren dejarla en 
alta mar para que cuando resucite nadie 
la vea. Ellos están construyendo la cara
bela y a mí me tocó hacer el mar. Menos 
mal que encontré estos tules verdes. Aho
ra tengo que agregarle corales, estrellas 
de mar ... ¿ qué más se te ocurre a ti, Alva
ro? 

ALVARO ¿Dónde están las tijeras, por fa
vor, Chepa? 

CHEPA Imagínate que esto es la carabela. 
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La Marta y la Magdalena toman las pun
tas de atrás y hacen el movimiento de las 
olas. Los niños, que tienen más fuerza, la 
hacen navegar y yo voy con las antor
chas del entierro y estas cintas que son 
los huiros empapados de lágrimas, por
que yo soy la madre de la Mariola. 

AL V ARO Chepa,¿ Carlos se recibió de mé
dico? 

CHEPA No tehagaselgracioso.Sab~smuy 
bien que Carlos se recibió de médico ha
ce cinco ailos. ¿Para qué lo quieres? 

Alvaro se mira en silencio un lunar que tiene ba
jo su telilla izquierda. 

AL V ARO No, no. Es que tuve un poco de 
acidez anoche. Además, me ·carga pre
guntarle cosas a Carlos, porque siem
pre pone cara de paciencia, como di
ciendo "Qué le vamos a hacer, hay que 
aguantar a este pobre viejo histérico". 

CHEPA Ay, qué pesado eres con el pobre 
Carlos, que es de lo más buen yerno. 

ALVARO Chepa, yo te quería decir ... 
CHEPA Ah, no ... Tú siempre encontrándo

le defectos a tu familia. Y a todo el mun
do. Me acuerdo cuando tuviste a ese 
doctor Bascuñán; al principio estabas 
tan entusiasmado con él y después no 
quisiste verlo ni en pintura. 

ALVARO Claro, era como tú.Nocreenque 
alguien está enfermo hasta que lo ven en 
el hospital. Y después te encanta llevar
lcsdulcesitos y nove litas. Yo jamás te di
ría nada si me pasara algo. 

CI IEP A (Riéndose). Y yo jamás te creería. 



llllllll!ltlll!llll!lll!llllll!!lllllllll!tllll!!l!!l!!l 

Ella, ya disfrazada, se apresta a salir del bario. 

CHEPA ¡Esta casa está helada! ¿Que no hi
ciste prender la calefacción hoy? 

ALVARO No vale la pena calentar este ca
serón entero sólo para nosotros dos. 

CHEPA Pero hoy es domingo. Vienen to
dos y los niños se van a helar. 
Alvaro,no te quedes conversando horas 
con la Violeta cuando vayas a buscar las 
empanadas. El domingo pasado estaba 
todo el mundo muerto de hambre y tú no 
llegabas. Voy a ir a esperar a los nií1os 
con la sorpresa al jardín (Sale). 

ALVARO (Solo fre le al espejo). Este lunar 
de porquería sigue creciendo. 

Chepa sale al jardín con todos los disfraces que va 
a usar en el juego. Divisa a la Rosa Lara que vie
ne llegando a la casa de los Vives. 

CHEPA ¿Eres tú Rosa? Qué bueno que vi
niste. Los niños no han llegado toda vía. 
Pasa, pues, mujer. No te quedes ahí en la 
puerta. 

ROSA (Entra muy conmocionada). Buenos 
días, misiá Chepita. 

CHEPA Supongo que me habrás traído las 
estrellas y los corales ... 

ROSA Sí, misiá Chepita. 

CHEPA Muéstramelos, pues, niña. (Rosa se 
queda impávida). Pásamelas, te dicen y 
agarra las dos puntas de este mar, para 
que hagas las olas y les enseñes a las ni
ñitas ... 

ROSA Sí, misiá Chepita. (Deja la bolsa en el 
suelo y agarra una sola punta del tu[). 

CHEPA Las dos puntas, pues, nií1a, para 
que la Marta y la Magdalena hagan las 
ólas después ... (Rosa toma finalmente las 
dos puntas y hace ondear el tul). Entonces 
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las nií'las van a hacer navegar la carabe
la así... (Inicia una media vuelta pero Rosa 
no la sigue. No ha dejado de mirarla fijamen
te). Rosa, muévete te dicen. Mira si no es 
un mar perfecto para que navegue la ca
rabela ... ¡Rosa, por favor, qué te pasa!, 
¡qué te pasa, mujer! 

ROSA Misiá Chepita, en la población an
dandiciendoqueanochemataron alMa
ya ... 

Chepa suspende repentinamente el juego. Mien
tras acusa el golpe se abre en el escenario otro es
pacio dramático. Entra Aedo, un preso, llevando 
los tenderetes donde cuelgan carteras y otros ob
jetos de cuero que se venden en el patio de la cár
cel. Rosa Lara se integra a este nuevo espacio y re
visa minuciosamente las carteras. 

ROSA Y estas costuras, oiga, tan dispare
jas. 

AEDO Es que está hecho a mano ... 
ROSA Estará hecho a mano, pero mal he

cho. ¡Mire el color del hilo, ni se le ocu
rrió hermanarlo con el color del cuero! 
¡Qué darle a misiá Chepita con venir a 
comprar carteras a la cárcel, digo yo! 
¿Por qué no nos vamos mejor, misiá 
Chepita? ... ¡con este calor ... ! 

CHEPA (Sin mirar al preso, desde su posición 
en el "jardín"). ¿Son suyas también estas 
carteras? 

AEDO No, señorita. 

CHEPA ¿De quién son? (Aedo chifla para 1/a
mar.Arxnece Maya). 

AEDO De él son. 

CHEPA Son preciosas. ¿Cómo se llama us-
ted? 

MAYA Maya. 
CHEPA ¿Maya cuánto? 
MAYA Maya no más, señorita. 



CHEPA Voy a necesitar ocho de éstas. 
MAYA De ésas me queda una no más. Pe

ro se las puedo hacer. ¿Para cuándo las 
quiere? 

CHEPA Para el miércoles a más tardar. El 
viernes es Pascua. 

MAYA ¡Para el miércoles no alcanzo, pues, 
señorita ... ! 

CHEPA ¡Qué lástima! (Inician la salida). Ha
cía tanto tiempo que no encontraba algo 
tan de mi gusto. 

Aedo y Rosa desaparecen. En escena sólo Chepa y 
Maya. 

MAYA ¡Bueno, ya! ¡Para el miércoles, en
tonces! 

CHEPA ¡Qué raro es usted! ¿Por qué cam
bió de opinión tan de repente? 

MAYA Para darle en el gusto ... y porque 
usted sabe mirar. 

Maya desaparece. 

CHEPA Qué trabajo tan excelente. Si no 
parece hecho a mano. Esas manos deli
cadas como patas de pájaro ... ¡Cómo so
baba un trozo de cuero para compararlo 
con otro y elegir! ¡Cómo lo hacía sonar 
para probar su resistencia y cómo se lo 
llevaba a la nariz para olerlo! Tanto amor 
por su trabajo, tanta pasión ... ¿Será eso lo 
que hace más hombre a un hombre? 

Chepa se levanta y saca de su cartera un sobre con 
dinero. Hay ahora en escena una silla de ruedas 
donde Maya está sentado en la enfermería de la 
cárcel. Aedo pasa aburridamente un trapero. 

CHEPA ¿Esta es la enfermería? 
AEDO Sí, ésta es. 
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AEDO Sf, señorita, aquí 
CHEPA Quiero verlo. 

(Chepa se acerca a Maya) 

CHEPA Maya ... Maya ... ¡PorDiosHApúbli
co). Ahí estaba sentado en la silla de rue
das, la mirada perdida, las facctones di
sueltas en su rostro despojado dé tensio
nes. (Al hombre que pasa el trapero). ¿Qué 
tiene? 

AEDO La mano negra. 
CHEPA Está como atontado. 

cidio. 
CHEPA (Susurra). Maya ..• 

CHEPA Yo le traía un 
por una cartera y no sé .•. 

AEDO Si quiere lo deja COfuniitQ; 
CHEPA No. Prefiero ent:rej!~qlél(~.:peJ$o- : .. 

nalmente. 



~EDO Mejor, señora. 

Sale Aedo. Chepa guarda el sobre en la cartera e i
nicia su salida. Se detiene y gira al tiempo que 
vuelve a aparecer Aedo. Se sugiere así el paso del 
tiempo y una segunda visita a la enfermería. 

AEDO ¿Trajo la autorización? 
CHEPA (Sacando un pa el de la cartera). Sí, 

aquí está. 

AEDO Pase, entonces. 

Maya está sentado en la silla, casi recuperado. 

CHEPA Buenas tardes ... (Maya no contesta. 
Se incorpora y se refugia en su propio cuer
po). Vine a verlo de nuevo porque me di
jeron que todavía estaba enfermo ... 

MAYA No ... Estoy convalcscicnte no más. 
CHEPA Bueno ... Ustéd se acuerda ... yo me 

había llevado una cartera y no se la habí

a cancelado. Ahora le traje la plata. (Sa
cándola). Aquí ticne ... (El Maya toma el di

nero en silencio. Ella inicia la salida). 
MAYA Me va a perdonar señora, pero no le 

voy a poder tener las carteras para la 
Pascua. 

CHEPA ¡Si la Pascua ya pasó, Maya! Yo vi

ne el miércoles pasado, pero usted esta-
ba enfermo .. . 

MAYA ¿Vino ... ? 

CHEPA Claro, había otro hombre aquí. 
MAYA El Aedo. Menos mal que ya se fue. 
CHEPA ¿Por qué? 

MAYA Es mala gente, ése. 
CHEPA ¿Por qué? 

MAYA Porque se cree ... 
CHEPA ¿Ah sí? 

MAYA Se cree porque es pasional. 
CHEPA ¿Pasional? 

MAYA Aquí en la Peni le dicen pasionales 
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a los que han matado por amor, por celos 
o cosas por el estilo. Y les tienen buena 
aquí porque dicen que no son reos de 
verdad. 

CHEPA ¿Y usted, Maya? 
MAYA Yo soy homicida, señora. (Pausa) 
CHEPA ¿Qué le pasó? (Pausa) ¿Qué tuvo, 

Maya? ¿Cuál es su enfermedad? 
MAYA La mano negra, señora. 
CHEPA ¿Qué es eso? 

MAYA Un mal que a veces me da. 
CHEPA ¿Pero qué cs ... ? 

MAYA No sé, señora. La mano negra, no 
más. 

CHEPA ¿Pero qué siente, Maya? 

MAYA Es como si tuviera un saco de pie
dras adentro del cuerpo. Siento que me 
voy a caer, todo da vueltas, al final me 
caigo y ya no sé más de mí. 

CHEPA ¿Y qué dice el doctor? 
MAYA Nada. Que si lo he tenido siempre ... 

CHEPA Pero a usted tendría que verlo un 
especialista ... 

MAYA ¿Para qué? 

CHEPA ¡Para que se mejore, hombre por 
Dios ... ! 

MAYA Si se me quita solo. Así como viene, 
se me va ... 

CHEPA Maya ... Mi yerno es médico. El po

dría recomendarnos un especialista. Na
turalmente, no le cGbraría nada. Lo que 
usted tendría que pagar serían los exá
menes, si es que hubiera que hacer algu
no. 

MAYA No. Yo no voy a pagar ningún exa
men, señora ... 

CHEPA Pero no será por falta de plata, Ma
ya. Algo habrá ahorrado con las carte
ras ... 

MAYA Sí. Tengo mi plata guardada, para 
cuando salga ... 



CHEPA ¿Cuánto tiempo lleva aquí, Maya? 
MAYA V cinte años, señora. 
CHEPA ¿Y cuánto tiempo le queda? 
MAYA 9 años, 11 meses y 14 días. 
CHEPA ¡Tanto tiempo, Maya, por Dios! 
MAYA Se va pasando, señora. 
CHEPA (Sacando sorpresivamente un paque

te de la cartera). Ah, Maya. Andaba tra
yendo esto. Se lo dejo para que se entre
tenga. 

(Le pasa un paquete) .. 
MAYA ¡El Metrópoli! 

CHEPA Ahora le dicen "El gran comer

cio". 
MAYA ¡Esto es Santiago! El parque, el ae

ropuerto; el estadio; las calles del centro, 
Alameda, Estado, Ahumada ... 

CHEPA ¿Usted conoce Santiago? 
MAYA No. Me trajeron directo del Norte 

en un furgón. 
CHEPA ¿De dónde es usted? 

MAYA De un pueblo del Norte. 
CHEPA ¿Bonito? 
MAYA Pura piedra y tierra, en la pampa. 

CHEPA ¿No conoce nada más? 
MAYA Conozco Toco pilla. Estuve un día y 

una noche ahí. 

CHEPA ¡Por Dios que me gustaría que us
ted hablara con mi marido! El es aboga

do. 
MAYA ¿Para qué voy a gastar en a bogado? 

¡Yo soy reo rematado, señora! 
CHEPA Pero mi marido tiene mucha in

fluencia ... A lo mejor él puede hacer al
go. (Silencio. Maya no contesta). Los mejo
res años de su vida, Maya ... (Silencio) 
Déjeme ayudarlo, Maya. De repente al
gunos trámites lo arreglan todo. Usted 
hace un trabajo precioso ... sus carteras 
son finas, bien terminadas ... ¡Quién lo 

diría, con esas manos tan delicadas! ... y 
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trabajar algo tandurocomoelcuero.¿Va 
a desperdiciar ese don que Dios le ha da
do? 

MAYA No. Yo puedo seguir trabajando el 
cuero y ahorrando plata, aquí adentro. 

CHEPA ¡Pero por Dios, Maya! ¡Cómo me 
va a decir que le da lo mismo estar preso 

queestarlibreenel mundo, afuera ... ! ¡Li
bre, Maya, libre ... ! (Mostrándole el Metró
poli). ¡El parque, el aeropuerto, el esta
dio, las calles! 

MAYA ¡Yo no voy a gastar en abogado! Ya 

le dije ¡Soy reo rematado! 

CHEPA ¡Por Dios que lo siento, Maya! 
MAYA (Súbitamente irritado). ¡No quiero ... ! 
CHEPA ¿Qué cosa? 
MAYA ¡No quiero este juego ... !¡ Llévese lo! 
CHEPA Pero, ¿por qué ... ? ¿Qué le pasa, 

Maya? 

MAYA No me gusta ... ¡ Lléveselo! 
CHEPA Por Dios, Maya ... ¡Es el colmo .. . ! 
(Se aleja rápido, molesta). 

Chepa vuelve al jardín del primer plano. Rosa La
raya está ahí, agarrando nuevamente las puntas 
del tul. 

ROSA Misiá Chepita, ya van a llegar los ni
ños. 

CHEPA Guarda todo eso, Rosa. (Ella lo ha
ce). Voy a buscar el auto. (Saliendo) ¡Alva
ro! ¡Alvaro! 

Alvaro se acicala frente al espejo. Chepa entra co
mo una tromba, llamándolo. El no reacdona y si
gue en lo suyo. 

CHEPA ¡Alvaro, por Dios! ¿Porqué no con
testas cuando te llaman? Tienes que ha

cerme un favor. Préstame tu auto que el 

mío está en pana. 



ALVARO No ves que ya estoy listo para ir 
donde la Violeta. 

CHEPA Donde la Violeta puedo mandar a 
la Carolina Mandujano que vino con la 
Rosita Lara. 

ALVARO Son recién las 10 de la mañana y 
la cocina está llena con tus hambrientos. 

CHEPA Alvaro, pasó una cosa terrible y 
quiero que me ayudes. 

AL V ARO Chepa, tengo algo importante 
que decirte. 

CHEPA Tú siempre con tu cosas ... Lo que 

le pasa a otras personas también es im

portante. ¡Imagínate que se muriera tu 
hermano! 

ALVARO ¡Imagínate que me muriera yo! 

CHEPA Tú nos vas a enterrar a todos. Con 
tu hipocondría, tu manía de la limpieza 
y esas fantasías enfermizas que tienes 

desde que te jubilaste. 
ALVARO Tengo derecho enfermarme. 

CHEPA Mira, no discutamos más. Necesi

to el auto, tengo que llevar urgente a la 
Rosa ..... . 

AL V ARO ¿Y qué tiene que hacer la Rosa 
Lara en Peñalolén? 

CHEPA Dice que anoche atropellaron a su 
hermano. 

ALVARO ¿Y de adónde apareció este her

mano de la Rosa Lara? 
CHEPA Yo tampoco tengo idea, pero igual 

es importante. La Rosita dice que se tra
ta de un hermano que se fue de la casa 

cuando ella era muy niñita y al que nu n
ca más volvió a ver. 

LV Pi. O Y ahora lo atropellaron. 

CHEPA Parece. La Rosita necesita ver de 
qué se trata y yo la tengo que acompañar. 

ALVARO ¡Estás loca! ¿Por qué ese hombre 

va a ser el hermano de la Rosita Lar a? Son 

cosas que tú le metes en la cabeza. Tú no 

snbes en lo que te vas a meter. 
CHEPA Sé en lo que me puedo meter. En lo 

que me he metido toda la vida y tú no has 
sabido comprender porque nunca te has 
metido en nada. 
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ALVARO . (Sarcástico). No es que tú te ha-

yas metido mucho en algunas cosas. 
CHEPA (Seca). ¿Qué cosas? 
ALVARO Bueno, tú sabes ... 
CHEPA Por qué no dices las cosas por su 

nombre. 
ALVARO Sabes muy bien el nombre de las 

cosas a las que me refiero. 

CHEPA No seas ridículo. Estás hablando 
como en radio-teatro. Dame las llaves. 

ALVARO No. Me voy donde la Violeta. 
(Va a salir) 

CHEPA ¡Este apuro que te ha bajado de re-
pente! 

AL V ARO Es que le quiero decir algo. 
CHEPA ¿Qué? 

ALVARO Cosas que a ti no te interesan. 
CHEPA ¡Alvaro, por favor! (Alvaro sale). 

¡Rosa, Rosa! ¡Llama un taxi, por favor! 
(Sale) 

Se escud1a el ruido de un motor que se pone en 
marcha. Este ruido despierta a Maya que se incor
pora, dobla los diarios con que se frabía cubierto, se 
los mete entre los harapos y el cuerpo, se frota las 
manos temblando de frío, y ~e tapa la cara con la 
bufanda. Dando un rodeo, temeroso, clandestino, 
se acerca al portón imaginario. 

ALVARO (Apareciendo). Oign, quítese de 
ahí, que voy a sacar el auto. 

MAYA Don Alvaro ... 
AL V ARO (Apretando los purios). ¿Sí? 
MAYA Buenos días, don Alvaro. 

ALVARO Buenos días. 

MAYA ¿No me reconoce? 



AL V ARO Cómo, si te estás tapando la cara 
con la bufanda. 

MAYA Don Alvaro ... 
ALVARO ¿Qué quieres? 
MAYA La señora Chepita ... 
AL V ARO No se ha levantado. 
MAYA Ah ... No quiero molestarla. 
AL V ARO Es domingo. 
MAYA Claro. ¿Cuándo puedo hablar con 

ella? 
AL V ARO ¿Eres se la población? 
MAYA No. 
ALVARO ¿Quién eres? 

Maya se saca la bufanda. 

AL V ARO Dime quién eres. 
MAYA ¿No se acuerda? 
ALVARO No. 
MAYA Maya. 

Pausa. Alvaro lo reconoce. 

AL V ARO ¡Tú! ¡Mejor que la Chepa ni te 
vea! ¿Qué andas haciendo por aquí? 

MAYA Bueno ... 
AL V ARO La señora cree que te tragó la tie-

rra. 
MAYA Esque ... 
AL V ARO ¿Qué quieres ahora? 
MAYA Venía a molestarla porque ... 
ALVARO Claro, a molestarla, a molestar-

la, siempre a molestarla. Eso es a lo úni
co que vienen ustedes. A sacar lo que 
pueden, a aprovechar. Tú sobre todo. 

MAYA Yono. 
AL V ARO La señora está furiosa contigo. 

Dijo que hasta le debías plata. Dijo que e
ras un mal agradecido, un crimihal. ¡Y 
que no quería que volvieras nunca más! 

MAYA ¿Di jo que soy un criminal? 

ALVARO Sí. 
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MAYA (Irguiéndose). No. La señora n dijo 
eso. 

ALVARO ¿Cómo te atreves? ¿Crees que la 
conoces mejor que yo, roto de porquería? 
No te quiere ver. ¿Entiendes? Ya ... lárga
te. ¡Quiubo! Andando ... ¡Ya, te dije! ¡An
dando! 

MAYA ¿Dijo eso? 
ALVARO Claro que lo dijo. Dijo que si te 

aparecías iba a llamar a los carabineros 
para que te pusieran a la sombra otra 
vez. Para siempre. ¿Cuánto le debes? 
Creo que bastante. Se aburrió. 

MAYA ¿Se aburrió? 
ALVARO "Ya, dijo. Está bueno. Ya no per

dono más a Maya, que no es más que otro 
roto que se está aprovechando de mí". 

MAYA ¿No me perdona, entonces? 
AL V ARO ¡Hasta cuando va a perdonarte! 

No, ya está bueno. Si vuelves a molestar
la hago que te pesquen y te cobro judi
cialmente la plata que le debes. Sabes 
muy bien que soy abogado. 

MAYA Ella sabe que no tengo nada. 
ALVARO ¡Quiubo! ¡Lárgate te digo! 

Maya no retrocede. Alvaro sale en dirección al au
to y desaparece. Se escucha el ruido del motor. 
Maya entonces retrocede y huye. 
Se apagan las luces del primer plano y se ilumina 
el espacio que corresponde a la galería de la casa de 
Violeta. 

ALVARO ¡Violeta! ¡Violeta! 
VIOLETA (Desde afuera). Espere un ratito, 

don Al varo. Es que usted llegó muy tem
prano hoy día. 

AL V ARO Quería hablar contigo. 
VIOLETA (Entra limpiándose las manos en su 

delantal). Dígame no más. 



ALVARO Me encontré con tu yerno afue
ra. 

VIOLETA Sí, vino a hablar conmigo. 
AL V ARO Veo que hicieron las paces. Qué 

bueno. 
VIOLETA Más o menos no más. Mientras 

el Fausto y la Mireya no le pidan discul
pas a ustedes, yo no voy a hacer las pases 
con ellos. 

AL V ARO No digas leseras. 
VIOLETA Mientras la señora Chepa no co

nozca a la guagua, para mí es como si no 
la hubieran bautizado. 

AL V ARO Ya nadie se acuerda de eso, no 
tiene importancia. 

VIOLETA Yo sí, don Alvaro, yo me acuer
do. 

AL V ARO ¿No te sientes sola en esta casa, 
Violeta? 

VIOLETA Estoy acostumbrada, ... a veces 
sí... 

Aquí tienes la platita de tus ac-
dones. 

VIOLETA ¡Esta misiá Elena! Nunca termi
naré de agradecerle. 

AL V ARO Tráete a la Mireya y a tu yerno a 
vivir contigo. Vas a poder chochear con 
tu nieta. Es una lesera que estés sola. A
demás es peligroso. 

VIOLETA Yo no puedo estar disponiendo 
así de esta casa. Por mucho que misiá E
lena me la haya regalado yo no puedo 
disponer de ella así como así. 

AL V ARO Déjate de hablar leseras si no 
quieres que me enoje contigo. Sabes m u y 
bien que esta casa es tuya, de tu hija, de 
tu nieta. 

VIOLETA Bueno y además hay poco espa
cio. En la pieza de adelante están las co
sas del Maya. 

AL V ARO ¿Qué cosas son ésas? 
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VIOLETA Todos esos lujos que le dio por 
comprar cuando la señora lo sacó de la 
cárcel. Muebles caros, ese juego tan fino 
que parecía el comedor de la casa de mi
siá Elena en la calle Agustinas, y tanta 
agua de colonia, por Dios, y esa radio y 
esos discos ... si yo ni podía dormir. 

AL V ARO ¿Qué haces con tu plata, Viole
ta? 

VIOLETA Vivo. Y le presté algo al Fausto 
para apuntalarlo en el garaje en que se 
metió. 

ALVARO ¿Yievabien? 
VIOLETA Sí. Espero que le vaya mejor con 

mi ayuda. Le voy a buscar las empana
das, don Alvaro. 

ALVARO Violeta. 
VIOLETA ¿Sí? 
ALVARO No, nada. Anda. Qué serían los 

domingos sin las empanadas de la Viole
ta. (Sale Violeta riendo) 

Un cenital ilumina una cama de bronce cubierta 
con una gran sábana blanca bajo la cual apenas se 
adivina una fonna humana. 

AL V ARO Ese domingo, ese olor a domin
go, a domingo en la mañana cuando las 
empleadas están haciendo la casa de 
Agustinas, una limpiando el salón con 
un trapo amarrado .. en la cabeza, otra 
atendiendo a mi madre, otra vistiendo a 
mi hermano menor, otra regando las 
plantas de la galería y la Violeta cantu
rreando en la cocina al abrir el horno pa
ra ver cómo están sus empanadas. Y en
tonces, en ese momento, este olor a do
mingo en la mai\ana se pone a circular 
lentamente por la casa desde el fondo del 
patio de la cocina, por las galerías y los 
corredores, llegando hasta debajo de las 



puertas para entrar a las habitadonesce
rradas donde aún no termino de desper
tar. 

Se agita levemente el cuerpo de Alvaro Joven ba
jo la sábana, pero sin revelarse. 

... se cuela por debajo de la puerta hasta 
mi dormitorio caldeado por la mañana 
del verano, el olor a masa apenas dorán
dose vence a los demás olores calientes 
de mi pieza y llega a mi nariz. Cosas ape
nas húmedas, sudadas y pegajosas, en 
las sábanas que son como extensiones de 
mi piel y de necesidades húmedas allá 
abajo, bajo las sábanas que también soy 
yo y el olor a masa dorándose despierta 
entre mis piernas como un puño. Esa ma
sa dorán-dose como una piel que no co
nozco, ese olor caliente acariciando mi 
sexo que aprieto con mis manos porque 
va a reventar. 

Durante la última parte de este monólogo, Alm
ro Joven se ha ido desperezando entre las sábanas, 
hasta que se incorpora bruscamente y con la pala-
bra "reventar" grita: / 

ALVARO JOVEN ¡No! ¡No! ¡No! ¡Violeta! 
ALVARO (Sonríe recordando). Era tan fácil 

hacerlo solo y era malo. (Señnlando acusa
doramente a Alvaro Joven). ¡Eres flaco, en
clenque y pálido, y te vas a quedar así pa
ra siempre si lo haces solo! ¡Qué diría tu 
madre si lo supiera! Si sigues haciéndolo 
no podrás tener hijos. Ese es el castigo. 

ALVARO JOVEN Si no lo hago casi nunca. 
AL V ARO (Riendo). Porque tienes miedo. 
ALVARO JOVEN Yo no quiero ser siem-

pre flaco,chico y pálido. Tengo hambre ... 
¡Violeta! 
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Se escucha apenas a Violeta cantando en la cad
na. 

ALVARO JOVEN (Dirigiéndose a Alvaro, 
con toda naturalidad). Me dejaron castiga
do. Mi papá se fue ayer al campo. "A ver 
a la familia" dijo, "que me hace tanta fal
ta y los tengo veraneando en el fundo" . 

ALVARO ¿Yquémásdijo? 
ALVARO JOVEN "Pero este niño, Alvari

to, tan malo que nos ha salido para las 
matemáticas. Tuvimos que castigarlo y 
dejarlo sin veraneo. Es flojo". Mi papa le 
llevará mis recados a mi mamá al campo 
diciéndole que echo de menos la piscina, 
la fruta, el parrón, a mis primos y mis pri
mas, y que estoy muy arrepentido y le di
rá: 

AL V ARO "El castigo está surtiendo efecto. 
Entiéndeme de una vez, Elena, los casti
gos son los castigos". 

ALVARO JOVEN Cada vez que viene me 
repite que me está haciendo muy bien 
quedarme sin veraneo, solo en la ciudad, 
sin plata, sin permiso para salir, al cuida
do de la Violeta, hasta que dé mis exáme
nes y salga bien. "No vaya a ser un flojo 
este chiqui o. Que la Violeta lo cuide. Es 
una mujer seria, consciente, cumplida. 
Voy a dedrle a la Violeta que le guarde 
conllavetodossustrajesbuenosysusca
misas de salida". 

AL V ARO (Riéndose de la imitación que ha he
cho Alvaro Joven, grita a coro con Alvaro Jo
ven). ¡Violeta! 

AL V ARO JOVEN (Con complicidad). Está 
en el fondo de la casa y no nos va a oír. 

AL V ARO Y lo haces solo ... (Sin mirar a Al
varo Joven, como si no lo hubiera visto nun
ca). ¡Violeta! ¡Apúrate con las empana
das! 
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AL V ARO JOVEN ¡Apúrate, Violeta! 
VIOLETA (Desde afuera;. Ya voy, don Alva

rito. 

Entra Violeta joven. Trae la bandeja con el desa
yuno. Se acerca al cuarto de Alvaro Joven, se de
tiene junto a la puerta y escucha. Deja la bande
ja en el suelo. 

VIOLETA (Despacio) Don Alvarito ... 

Alvaro Joven, desnudo, se queda inmóvil. No con
testa. Después de un momento se acerca a la puer
ta y escucha. Violeta también ha acercado su ros
tro a la puerta para escuchar. Ambos permanecen 
inmóviles. 

ALVARO (Vuelveasentarseyobserva la esce
na). Va a entrar. La oigo respirar. Puedo 
decirle que entre. Mandarle que entre. 
(Pausa). Viene con los pies desnudos. 
¡Qué diría mi mamá! A ella le gusta que 
las empleadas anden bien abotonadas. 

VIOLETA Le traigo el desayuno, don Al
varito. 

AL V ARO JOVEN (Se oculta el sexo con las 
manos y retrocede). 

ALVARO Ya, oye, ándate que estoy pilu
cho. 

VIOLETA Se le va a enfriar el café. 

Violeta abre la puerta completamente y a medida 
que 'Y\lvaro Joven va retrocediendo mientras son
ríe, ella, sin tomar la bandeja, avanza hacia él. Al
varo Joven se mete a medias bajo las sábanas. Ella 
avanza hacia la cama. Alvaro Joven se ríe. 

VIOLETA Ya, pues, don Alvarito. Déjese 
de jugar, le digo. Mire que tengo mucho 

que hacer. No estoy para que el café se 
enfríe y tenga que traerle otra taza y otra 
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más hasta que al muy perla le den ganas 
de tomar el desayuno. 

Durante todo este diálogo, medio en broma, medio 
en serio, los dos están riéndose, forcejeando con las 
sábanas. Elle tironea el delantal y de un manota~ 
zo le deshace el peinado. Ella se carcajea y lo aga
rra de la oreja y le dice: 

VIOLETA Ya, levántate, chiquillo flojo ... 

Alvaro Joven, de otro manotón, le abre los botones 
del pecho del delantal y se ven los senos de Viole
ta. El se sienta en la cama y se los mira asombra
do, retirándose un poco, entre maraviiiado y te
meroso. 

AL V ARO JOVEN ¡Qué tetona eres, oye! 

Se aleja otro poco. Ella se hinca en la cama, acer
cándole los pechos. Elle toca los pezones, como ex
plorándolos. 

¿Y estas cuestiones, para qué sirven? 

Violeta, suavemente, le toma la cabeza con las ma
nos, la va aproximando a los pechos hasta que la 
hunde en ellos. Los dos caen abrazados en el revol
tijo de las sábanas, juegan y ríen bajo las sábanas, 
mientras va oscureciéndose ese sector hasta dejar 
sólo un reverbero sobre la cama blanca . 

• 
AL V ARO Y la casa en ter a está vacía y tene

mos la noche entera por delante, y todo el 
día, en la ciudad dormida, levantándose 
tarde, durmiendo siesta, acostándose 
temprano, poca gente en la calle, este do
mingo de verano en la mañana. 

Se escuchan las risas de Alvaro Joven y Violeta, 
que se levantan y corren hacia el otro extremo del 
escenario. 



AL V ARO JOVEN Aquí me tienen guarda
da la ropa. Pásame las llaves. 

VIOLETA Primero tiene que cumplir su 
promesa. Pasando y pasando. (truecan) 

Alvaro Joven le pasa un vestido de fiesta y ella las 
llaves. 

AL V ARO JOVEN ¿Qué crees que te diría 
mi mamá si te viera con su vestido de bai-

• 
le puesto? 

VIOLETA ¿Y qué diría si viera que le pasé 
lascamisas quenopuedeusar?Ustedes
tá castigado, oiga. 

AL V ARO JOVEN ¿Y qué diría si yo le dije
ra todas las cosas que tú me has enseña
do? 

VIOLETA ¿Y qué diría si supiera que fui
mos al cine y todo lo que hemos hecho? 
Me lo voy a poner. 

AL V ARO JOVEN No te va a entrar. Estás 
guatona. Lo vas a romper. 

VIOLETA No me diga eso porque hoy es 
un día especial. (Llora). 

ALVAROJOVEN ¿Quépasa? 
VIOLETA Tengo algo que decirle. 
AL V ARO JOVEN No me digas, Violeta es

túpida ... 
VIOLETA (Riendo). Le dio miedo, ah ... 
AL V ARO JOVEN Como no. A un tío 

mío le pasó que se casó con una emplea
da y terminó borracho viviendo en un 
conventillo. 

AL V ARO El tío Carlos. 
AL V ARO JOVEN ¿Y para qué quieres po

nerte el vestido? 
VIOLETA Es que hoy es mi cumpleaños. 
AL V ARO JOVEN ¿Y lo querías celebrar 

solamente con el vestido? 
VIOLETA No, espere. Tengo todo listo. 
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(Sale y vuelve con una fuente con empanadas, cu
biertas con un paño blanco). 

ALVARO JOVEN ¡Peroquétontaeres, Vio
leta! ¡Las empanadas no son para la no
che! 

VIOLETA ¡Ay! Tan lleno de reglas que es 
usted, igual que su papá. 

AL V ARO JOVEN Ahora no tengo ganas 
de comerlas. 

VIOLETA ¿Me las va a rechazar? 
AL V ARO JOVEN Yo te voy a dar algo mu

cho mejor que las empanadas. 

(La toma y van riendo a la cama). 

AL V ARO Violeta, apúrate. Es casi la una. 
(Violeta sale de la cama y le pasa las mismas 
empanadas). 
Mrrim ... ¡Qué olor! 

VIOLETA El mismo de siempre, don Al va-
ro. 

AL V ARO Dame las empanadas. 
VIOLETA No, deje. Yo se las llevo al auto. 
ALVARO No estoy tan viejo, mujer. 
VIOLETA No, pero está harto flaco. Parece 

que ha estado enfermo. 

(Pausa) 

AL V ARO Sí. Estoy enfermo. 
VIOLETA Qué va a estar enfermo usted, 

ésas son cosas suyas. 
AL V ARO No, no, es verdad, mira. (Se abre 

la camisa para mostrarle el lunar). 

Aparece Alvaro Joven. 

AL V ARO JOVEN Violeta. ¡Shiiit! Que te 
van a oír. Prende tu luz que me puedo 
tropezar con la estufa. (Ella enciende la luz 



del velador. Alvaro viene con un paraguas y 
un impermeable que se saca inmediatamente. 
Está vestido de frac, embozado en una bufan
da blanca que se saca. Tiene lentes). 

VIOLETA ¡Qué lindo se ve! 
ALVARO JOVEN No seas tonta. ¿Cómo 

me voy a desensillar para meterme en tu 
cama? (Se saca la chaqueta y el chaleco blan
co). 

VIOLETA Acérquese para acá. (Alvaro Jo-
ven le toma la mano a la Violeta). 

AL V ARO JOVEN Me voy a casar. 
VIOLETA ¡Don Alvarito! ¿Con quién? 
ALVARO Con la Chepa Rozas. 
VIOLETA ¿Cuál es la Chepa Rozas? 
ALVARO JOVEN ¿Te acuerdas que hace 

dos domingos te con té que en la fiesta ha
bía una chiquilla de pelo negro, como un 
casco, y de cutis muy blanco que tenía un 
vestido colorado? 

VIOLETA Sí. 

AL V ARO JOVEN Es la más linda de todas. 
Es la más linda. Y la más elegante. 

AL V ARO Es la más rica de todas. 
VIOLETA ¿Está muy enamorado? 
AL V ARO JOVEN Todavía no. Pero me 

voy a enamorar. Porque es la mejor. Ma
ñana vamos a ir al parque en el auto que 
me prestó mi papá. Voy a besarla. 

VIOLETA (Abrazándolo). Don Alvarito ... 

Alvaro la besa. 

AL V ARO JOVEN No es como tú. (La acari
ciay la vuelve a besar. Ella lo acaricia a él). Es 
virgen. (Ella lo besa). Tiene la cintura del
gada (le toca la cintura a la Violeta) y tiene 
los pechos chiquititos, no como los tu
yos. (Se los saca del camisón y los besa). ¿A 
ti no te importa? 

VIOLETA No, porque yo también estoy 

43 

enamorada. (Lo tira del brazo para que se a
cueste con ella. Sin transición). Tengo no
vio, allá en el sur donde vive mi familia. 
Tiene tres años menos que yo. Es casi de 
la edad suya. Lo veo en el mes de vaca
ciones, y el tonto nunca tiene plata para 
casarse. Le va mal en las siembras, o hay 
sequía, o cualquier cosa. Y entonces es
perar y esperar hasta que se afirme de 
nuevo y así casarse como Dios manda. 
Cuando estoy con el Rubén, don Alvari
to, llego a temblar. El quiere que nos 
acostemos, pero yo ni tonta. Porque si 
me entrego, me va a perder el respeto, así 
es que prefiero aguantar pensando ... 
Y ese verano me vol vía loca pensando en 
él todo el tiempo, sola aquí en mi cama, 
hasta que ese domingo lo encontré a us
ted, pues, don Alvarito. ¿Se acuerda que 
lo tenían castigado? ... Y cuando usted 
me toca y me hace de todo, usted es el Ru
bén ... y así me puedo aguantar y él me 
cree una santa ... 

Alvaro Joven da una cachetada a Violeta. En ese 
instante Alvaro grita, molesto. 

ALVARO Violeta, apúrate. Es la una. 

Violeta se levanta, toma las empanadas y se acer
ca a Alvaro. 

VIOLETA (Pasándole el mismo paquete). Aquí 
están, don Alvaro. 

AL V ARO ¡M mm! ¡Qué rico olor! 
VIOLETA El mismo de siempre no más. 
AL V ARO (Luego de una breve pausa, se atre-

ve). Vi a Maya esta mañana. 

Violeta cambia la expresión, le toma las empana
das, dispuesta a escuchar. 



VIOLETA ¿A Maya? 
ALVARO Sí. ¿Cómo es que anda suelto? 

¿Que no lo habían metido a la cárcel la úl
tima vez que las oí hablar de él? 

VIOLETA No, la señora creía, pero no esta
ba segura. Lo hizo seguir hasta el puerto, 
pero ahí le perdió la pista ... 

ALVARO Lo de siempre. 
VIOLETA ¿Y la señora vio a Maya? 
AL V ARO No, no lo vio. Lo despaché yo es-

a 
ta vez. Le dije que si aparecía otra vez o 
si hablaba con ella, yo mismo le echaba 
los carabineros que lo metieran a la cár
cel de nuevo. 

VIOLETA Pobre. 
ALVARO Claro, ustedes dos idiotas con el 

asunto del Maya, que se las pitó bien pi
tadas. Yo no sé. Ese hombre las tiene em
brujadas a ustedes dos, tontas. Y eso que 
saben qué laya de tipo es. ¿Cuánta plata 
le sacó a la Chepa? ¿Y a ti? Dime la ver
dad. 

VIOLETA (Le rxzsa las empanadas). Tome, 
don Alvaro. La señora Chepa lo está es
perando. 

AL V ARO Hasta el domingo, Violeta. 

Se oscurece el sector de la casa de Violeta y se ilu
mina la sala de estar en la casa de los Vives. Alva
ro está jugando ajedrez. Junto al tablero está el pa
quete de las empanadas. Entra Chepa, agitada. 

CHEPA Llegué, llegué, supongo que todo 
está listo para almorzar. 

ALVARO Primero el apuro, después la de
mora. Todo el mundo esperándote. Las 
empanadas ya están frías. 

CHEPA Por favor, que no haya caras largas 
el domingo. 

ALVARO ¿Tenía o no tenía la razón? ¿Era 
el hermano de la Rosa Lara o fuiste a per-
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der el tiempo? 
CHEPA Tienes toda la razón; no era el her

mano de la Rosa Lara. Pero preocuparse 
del prójimo nunca es perder el tiempo. 
Me cambio, me refresco un poco y almor
zamos. 

AL V ARO Saliste tan disparada que ni mi
raste quién estaba aliado del portón. 

CHEPA (Volviendo a entrar). ¿Quién sta
ha? ¿Para qué te haces el misterioso? 

ALVARO Maya ..• 

(Pausa) 

CHEPA Eso no es derto. 
ALVARO Preguntó por ti. 
CHEPA ¿Cómo está? ¿Quédijo? ¿Me man-

dó algún recado? ¿Dónde está? 
AL V ARO Se fue. 
CHEPA ¿A dónde? 
ALVARO ¡Qué se yo! 
CHEPA ¿Tú le dijiste algo? (Alvaro no res

ponde). ¿Qué le dijiste? 
ALVARO Mira Olepa ... Ya está bueno con 

estos jueguitos tuyos. Se acabó. Estoy 
aburrido. Le dije al tal Maya que tú no 
querías hablar nunca más con él, porque 
estabas furiosa. 

CHEPA Le mentiste. 
AL V ARO ... Y que si lo pillaba rondando la 

casa, llamándote por teléfono o cual
quier cosa ... bueno, que le iba a mandar a 
los carabineros para que lo vuelvan a 
meter preso, que es donde debe estar. 
Nunca debí sacarlo de la cárcel. 

CHEPA ¿Le dijiste todo eso? 
ALVARO Sí. 
CHEPA Debe andar desesperado ... 
ALVARO ¡Desesperado! Anda siempre de-

sesperado. Por eso te interesa tanto. Eres 
como una perra echada con las tetas lle-



nas de leche. Y yo no he querido mamar
te. Que tus pobres te mamen. 

CHEPA ¡No seas grosero! 
AL V ARO Yo te habría hecho feliz si hubie

ra resultado impotente la primera noche, 
para así permitirte consolarme, ayudar
me, enseñarme. No fui impotente. Y no 
lo soy, Chepa. Aunque tú no quieras dar
te por aludida. 

CHEPA No es un tema que me interese. 
Hace demasiados años que separamos 
dormitorios y sabes muy bien por qué. 

AL V ARO Hicimos las paces esa vez. 
CHEPA Nunca fueron verdaderas. Esa vez, 

acuérdate, nos gritamos demasiado, co
mo quien sabe que nunca más en la vida 
podrá volveragritar,queésaesunaoca
sión única. En esos gritos, Alvaro Vives, 
me dijiste todo. Jamás sentiste deseos 
por mí. Ni la noche que nos casamos. 

ALVARO A ti jamás te gustó el amor. 
CHEPA Quizás contigo. No sé cómo hu

biera sido con otro. Me he dado el lujo de 
jamás probarlo. Eso lo sabes muy bien. 

ALVARO ¡Cállate! Nos están esperando pa
ra almorzar. 

CHEPA Está haciendo frío afuera. (Toma 

las martas que ha tirado sobre la silla). 
AL V ARO ¿Qué estás haciendo? 
CHEPA Voy a salir. 
ALVARO ¿Dónde piensas que lo vas a en

contrar? 
CHEPA No te metas en mis cosas. 
ALVARO Ya no aguanto más, Chepa. Sá

cate eso. (Intenta quitarle las martas) ... y 
vamos al comedor. 

CHEPA ¡Déjame pasar! 
AL V ARO Degenerada ... Y yo muriéndo

me. 

CHEPA ¡ Déjame pasar! 

AL V ARO Te lo prohíbo. ¡Estoy enfermo! 
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CHEPA ¡ Déjame pasar! 
AL V ARO ¿Para qué vas, Chepa, por Dios? 
CHEPA ¡No sé! ¡No sé para qué voy! 

Se oscurece la escena. 
Un cenital se concentra primero en el rostro de 
Chepa y luego iluminará las sucesivas aparicio
nes de Alvaro y Maya. 

CHEPA No sé para qué voy. 
AL V ARO (Después de una pausa mientras 

juega ajedrez). ¿Le llevaste el ajedrez a 
Maya? 

CHEPA Sí, se lo llevé. 
ALVARO ¿Y? 
CHEPA ¿Cómo quieras que aprenda? 
MAYA (Aparece bajo el cenital). ¿Y cómo 

quiere que aprenda, señora Chepita? Pa
ra aprender hay que tener tranquilidad y 
yo no estoy tranquilo. ¡Todo el tiempo 
esperando! ¡Esperando! Y usted nunca 
me trae buenas noticias. 

CHEPA ¡Cómo no, Maya! Su expediente 
ya pasó a Fiscalía. ¡Ahora es cuestión de 
tres o cuatro semanas! (A Alvaro). ¿Por 
qué no pasó el expediente a la fiscalía, Al
varo? 

AL V ARO Por culpa de ustedes. Se apura
ron en cambiar de abogado y ahora hay 
que rehacer el expediente. 

CHEPA ¡Ay, Alvaro ... ! ~aya está desespe
rado. 

AL V ARO ¿Para eso quieres que llame al 
Ministro otra vez? Hace un año que no se 
habla de otra cosa en esta casa. ¡Me voy 
a volver loco con el tal Maya! 

CHEPA Tú sabes lo lentas que son estas co
sas. Hay días en que me toca esperar tres 
o cuatro horas en uno de esos pasillos so

focantes que tú conoces, repletos de gen
te, para que la señorita de la ventanilla 



termine diciéndome que no, que no es 
ahí; que para eso tengo que ir a hablar 
con otra persona a otra parte. Y cuando 
por fin ubico al señor, resulta que te co
noce a ti, que estuvo en la Universidad 
contigo, o que te debe algún favor y me 
dice muy amable que, para otra vez, no 
me moleste en hacer colas; que le telefo
nee a él directamente. (A Maya que apare
ce bajo el cenital). Usted no sabe Maya lo 
que me han costado estos trámites. No lo 
volvería a hacer por nadie, nunca más. 
¡Se lo juro! 

MAYA ¿Por qué no vino ayer? 
CHEPA Porque fui donde el Ministro .... 
MAYA ¿Y por qué no me llamó? 
CHEPA Porque quería darle una sorpre-

sa .... 
MAYA ¡Qué sorpresa! ¡No hay ninguna 

sorpresa! Usted me metió en esto señora 
Chepa ... Yo no quería ... Usted me con
venció... Me hizo contratar un aboga
do ... ¿Y ahora qué? ... ¿Cree que va a re
sultar algo de todo esto? 

CHEPA Claro, Maya. Si ya es cuestión de 
días, tal vez de horas. 

MAYA Se están demorando más de lo co
rriente, ¿no es cierto, señora Chepa? ¿Sa
be usted por qué ... ? 

CHEPA ¿Por qué? 
MAYA Porque al final todo va a quedar en 

nada. 
CHEPA No diga eso ni t!n broma, Maya. 
MAYA Yo no voy a salir nunca de aquí, se

ñora Chepita ... Y si salgo, usted no me va 
a querer recibir ni en la cocina de su casa. 

CHEPA ¿Por qué dice eso Maya? 
MAYA Porque le va a dar vergüenza ... A lo 

mejor le da vergüenza que la vean venir 
para acá ... A lo mejor por eso no vino 
ayer. 
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CHEPA No sea tonto,Maya.Nolovoyare
cibir en la cocina de mi casa. Lo voy lle
varen mi auto a conocer Santiago ... Las 
calles del centro, el estadio, el aeropuer
to .... 

AL V ARO Pero no rindieron prueba de con
ducta en este expediente. ¡Chepa, por 
Dios! ¿Qué clase de abogado contratas
te? 

(Se apaga el cenital que alumbra a Maya y éste de
saparece). 

CHEPA ¿Yquéeseso? ¿Quéesloquehabía 
que hacer? 

ALVARO Hay que acreditar que Maya ha 
tenido irreprochable conducta en la cár
cel. Es un-trámite muy importante. 

CHEPA Bueno. ¿Por qué no llamas al abo-
gado y se lo explicas? 

AL V ARO Sí, claro. Pero esta noche, no. 
CHEPA ¿Por qué? 
ALVARO Tengo una comida. 
CHEPA ¡Cómo no te das cuenta que si no 

me ayudas ese pobre hombre no va asa
lir nunca de la cárcel! ... ¡Alvaro, por fa
vor! 

AL V ARO Está bien, Chepa. Está bien. Dé
jame revisar el resto del expediente. 

MAYA (Iluminado nuevamente por el cenital) 
¿Y dónde más, señora Chepa? ¿Dónde 
más vamos a 'r en su auto? 

CHEPA Al parque, Maya .... Y al cerro ... 
MAYA ¿Se sube en auto al cerro? 
CHEPA Claro. También podemos subir en 

funicular si usted prefiere. 
MAYA ¿Y dónde más, señora Chepa? 
CHEPA ¿Dónde le gustaría ir a usted, Ma

ya? 
MAYA Al Hipódromo, señora Chepa. 
CHEPA No, Maya. Al Hipódromo, no. Lo 

voy a llevar al Club Hípico. Es mucho 
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más bonito. Está lleno de árboles y de co
modidades. Podemos almorzar ahí un 
día, si usted quiere. 

MAYA ¿De veras? 
CHEPA Claro, Maya ... 
MAYA ¿En serio, señora Chepita ... ? 
CHEPA ¡Por supuesto que hablo en serio! 
MAYA Yo no creo. Yo no voy a salir nunca 

de aquí... 

CHEPA Pero por qué dice eso, hombre por 
Dios. ¡Cuando ya estamos cerca! 

MAYA ¿Usted supo cómo fueron las cosas, 
señora Chepita? ¿Usted leyó el expe
diente? 

AL V ARO ¿Leíste este expediente, Chepa? 
CHEPA No. ¿Para qué? Yo no soy aboga

do ... 

MAYA Léalo, señora Chepita. Léalo. 
AL V ARO (Leyendo el expediente). Le rompi

mos la cabeza al Chino. Con un saco lle
no depiedras. Agarramos toda la plata 
que encontramos y nos fuimos para To
copilla. 

MAYA Lo matamos, ¿entiende? ¡Sin ate
nuantes! ¡Ahí quedó el Chino! ¡Con los 
sesos al aire! ¿Me entiende? Al día si
guiente nos pillaron de farra en Tocopi
lla, sirviéndonos una sopa de cabello de 
ángel en caldo de ave. El otro lo manda
ron a la Casa de Menores y al poco tiem
po murió de pulmonía. A mí me dieron 
treinta años. ¿Por qué me iban a soltar 
ahora? 

Entra Violeta y se dirige directamente a Alvaro 
que ha seguido jugando al ajedrez durante todo el 
tiempo. Al entrar Violeta, Maya desaparece. Des
de un rincón Chepa mirará hacia la platea como si 
fuera testigo de la conversación de Violeta y Al
var'O. 
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VIOLETA Buenas tardes, don Alvaro. 
AL V ARO ¡Hola Violeta! ¿Qué haces por 

aquí? 
VIOLETA Quería hacerle una consulta, don 

Alvaro ... 
ALVARO Bueno ... Siéntate, mujer. Siénta-

te. 
VIOLETA Gracias don Alvaro, así no más. 
ALVARO ¿Qué es lo que te pasa? 
VIOLETA Es que estoy bien a problema da, 

don Alvaro. 
AL V ARO ¿Por qué ... ? 
VIOLETA Por algo que me pidió la señora 

Chepa .... que ... bueno ... yo no sé ... 
AL V ARO ¿Qué te pidió la Chepa? 
VIOLETA Que alojara en mi casa a ese 

hombre que va a salir de la Penitenciaría. 
ALVARO ¿Al Maya? ¿Entucasa? 
VIOLETA Sí. Me dijo la señora Chepa que 

me lo pedía a mí, porque yo era la más in
dicada. Porque no puede estar viviendo 
aquí, me dijo. 

ALVARO ¿Eso te dijo? 
VIOLETA Sí... 
AL V ARO ¿Y qué le contestaste? 
VIOLETA Bueno ... Yo le dije que si ella me 

lo pedía ... yo no se lo podía negar ... Que 
yo a ella no le puedo negar nada .. . 

ALVARO Bueno y, entonces, ¿cuál es el 
problema? 

VIOLETA Yo quería saber su opinión y su 
consejo ... 

AL V ARO A mí me parece que lo que tú de
cidas está bien. La casa es tuya. La deci
sión es tuya. 

VIOLETA O sea que usted dice que estaría 
bien ... 

ALVARO Así me parece. 
VIOLETA Pero es que ... hay otro proble

ma ... 
ALVARO ¿Cuál? 



VIOLETA ¡Tengomiedo,donAlvaro! ¡Ten
go miedo ... ! 

AL V ARO Si la justicia lo dejó libre, por al
go será; y si el hombre se dedica a traba
jar no tendrá tiempo ni ganas de volver a 
la delincuencia. 

VIOLETA Pero a mí me da miedo, de todas 
maneras ... Piense usted don Alvaro que 
ni siquiera lo conozco ... 

ALVARO No seas tonta, Violeta. Hazme 
• 

caso. No hay razón para tener miedo. Yo 
entiendo de estas cosas. Anda te tranqui
la. 

VIOLETA Muchas gracias, don Alvaro. 

Sale Violeta y se cruza por el escenario con la Che
pa sin que ninguna de las dos registre la presen
cia de la otra. Chepa se sienta al lado de Alvaro, 
que sigue jugando ajedrez. 

CHEPA Ya llevé la ordena la Penitenciaría. 
ALVARO ¿Sí? 
CHEPA Sí. Y se la mostré al Maya. 
ALVARO ¿Quédijo? 
CHEPA Se puso a llorar. (Ella llora ahora 

también) 
AL V ARO No es para menos. Después de 

veinte años. ¿Pero qué te pasa? ¿Por qué 
estásollorando? 

Aparece Maya bajo el cenital. Chepa se acerca a él 
escondiendo un papel a sus espaldas y riendo. Ma
ya está furioso. 

MAYA Estuve toda la tarde esperando su 
llamado. 

CHEPA Ay, pues Maya, no sea tonto. 
MAYA Claro, a usted qué le importa hacer

me esperar. 
CHEPA Maya ... (Le muestra el papel) ¡Está li

bre! 
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MAYA ¿Usted cree que le voy a creer? 
CHEPA (Pasándole el papel). Lea, Maya. Es 

el indulto. 

Maya toma el papel con desconfianza y secreta
mente esperanzado. Se aleja unos pasos de ella pa
ra leerlo. Se quedtz inmóvil un momento, luego se 
vuelve hacia Chepa, y la mira. 

CHEPA Sí, Maya. Está libre. 

Maya se acerca a Chepa y cae a sus pies de rodillas. 

MAYA: (Llorando) Señora Chepita ... 

Chepa siente la cabeza de Maya pegada a su vien
tre y los estertores del hombre. De a poco va acer
cando sus manos a la cabeza de Maya, u e toma fi
nalmente y atrae aun más hacia sí. 

CHEPA Sí, Maya. ¡Libre! 

De pronto Chepa se reprime y aleja la cabeza de 
Maya. Este se incorpora y sale precipitadamente, 
mirando el papel. Chepa enfrenta súbitamente· a 
Alvaro, retomando la parte final de la escena an
terior. 

CHEPA Jamás sentiste deseos por mí. Ni 
cuando nos casamos. 

AL V ARO A ti jamás te gustó el amor. 
CHEPA Quizás contigo. No sé cómo hu

biera sido con otro. Me he dado el lujo de 
jamás probarlo. Eso lo sabes muy bien. 

ALVARO ¡Cállate!Nosestánesperandopa
ra almorzar. 

CHEPA Está haciendo frío afuera. (Toma 
las martas). 

AL V ARO ¿Qué estás haciendo? 
CHEPA Voy a salir. 
ALVARO ¿Dónde piensas que lo vas a en

contrar? 



CHEPA No te metas en mis cosas. 
ALVARO Ya no aguanto más. Sácate eso. 

(Intenta quitarle las martas). 
CHEPA ¡Déjame pasar! 
AL V ARO Degenerada ... Y yo muriéndo

me. 

CHEPA ¡ Déjame pasar! 

¡_ 1-

AL V ARO Te lo prohíbo. ¡Estoy enfermo! 
CHEPA ¡ Déjame pasar! 
AL V ARO ¿Para qué vas, Chepa, por Dios? 
CHEPA ¡No sé! ¡No sé para qué voy! 

Sale. Alvaro se dirige a la mesa de ajedrez. Apa
gón. 

SEGUNDO AcTo 

Casa d Violeta, el domingo por la tarde. Violeta 
y Chepa sentadas en silencio. 

CHEPA ¡Debe andar desesperado el po
bre! ¡Alvaro lo echó de la casa ... Imagína
te ... ! ¡Lo amenazó con los carabineros! 
Estaba segura que lo iba a>encontrar aquí. 

VIOLETA: ¿Pero por qué iba a venir para 
acá, señora Chepita ... ? 

CHEPA ¡Porque aquí fue tan feliz, pues 
Violeta! Tenía de todo: comida caliente ... 
ropa limpia y su taller ... ¡Si me parece es
tar viéndolo, agachado pespuntando sus 
carteras ... ! ¡Hasta oigo el sonido de las 
máquinas! Y cuando me entregaba los 
pedidos, tan orgulloso ... 

VIOLETA Eso fue al principio no más, pues 
señora ... 

CHEPA ¡No seas dura, Violeta ... ! ¡Ese hom
bre estuvo veinte años en la cárcel...! ¡Có
mo no va a merecer otra oportunidad! 
¡Habría que comprarle otra máquina ... ! 

VIOL'ET A ¿Para que se la embarguen de 
nuevo, señora Chepita ... ? 
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CHEPA ¡Por último, se arrienda una! Con 
eso puede volver a empezar. ¡Yo sé que 
se va a recuperar ... que va a volver a su 
taller ... ! Va a volver a esta casa donde fue 

tan feliz ... Tenemos que arreglarle su pie
za, Violeta. Va a dormir de nuevo en su 
cama abrigado como un ser humano ... 
(Dirigiéndose a la pieza de Maya). Hay que 
ventilar esta pieza, Violeta ... (Entra en la 
pieza de Maya. Hay un silencio. Luego, rea
parece Chepa llevando un colgador con un 
terno) ¿Y este terno, Violeta, de quién 
es ... ? 

VIOLETA Del Maya. • 
CHEPA ¿Y por qué está aquí...? 
VIOLETA Se le quedó aquí cuando se fue ... 
CHEPA ¿Y nunca vino a buscarlo? 
VIOLETA No. 

CHEPA ¿Y cómo no me habías dicho nada? 
VIOLETA No ... Si es que vino a buscarlo ... 
CHEPA ¿Cuándo ... ? 
VIOLETA No ... es que no vino él... 
CHEPA ¿Quién vino ... ? 
VIOLETA La Marujita Bueras ... 



CHEPA ¿Cuándo ... ? 
VIOLETA Hace como dos semanas, creo. 
CHEPA Pero Violeta ... cómo eres tan ton-

ta ... ¿Cómo no te das cuenta ... ? ¡El Maya 
volvió donde la Marujita Bueras! ¡Está 
allá, entonces! ¡Acompáñame a buscar
lo! ¡Tú sabes donde ellos viven! 

VIOLETA No. No sé, señora .. . 
CHEPA ¿Cómo que no sabes ... ? 
VIOLETA No ... porque esa gente nunca 

dura mucho en ninguna parte ... Así que 
yo no sé si estarán donde mismo ... 

CHEPA Bueno, vamos de todas maneras ... 
Si no están ahí, alguien sabrá donde se 
cambiaron. Vamos, Violeta. Apúrate. 

VIOLETA Es que ... yo no voy a ir, señora 

Chepita. 
CHEPA ¡ ... ¿Qué ... ?! 
VIOLETA Perdóneme, señora Chepita ... es 

que tengo miedo ... 
CHEPA ¿Qué es lo que te pasa, Violeta? 

¿De qué tienes miedo? 
VIOLETA Es que ese hombre es tan raro ... 

Usted no debería meterse con esa gente, 
señora. 

CHEPA Yo sé perfectamente bien lo que 
hago. (Saliendo). ¡Te espero en el auto ... ! 
(Sale). 

lA Violeta pennanece en el escenario aferrada al 
terno que tiene en sus manos. Está aterrada. Se 
sienta. Hay un cambio en la iluminación. 
Entra el Maya con una maleta en la mano. Ueva 
la camisa abierta bajo la chaqueta, está desgreña
do, camina y habla de manera vacilante. Al llegar 
a la salida se vuelve a la Violeta y pregunta: 

MAYA ¿Y mi temo? 
VIOLETA No se lo voy a entregar mientras 

no me pague todo lo que me debe. 
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Mayasale. Violetaseponedepie,caminaensilen
cio y guarda el terno. Luego se da media vuelta, 
mientras la iluminación sugiere un cambio de 
tiempo. Entra Maya. 

MAYA ¿La señora, Violeta? 
VIOLETA ¿Usted es Maya? La señora se 

cansó de esperarlo, oiga. 
MAYA (Se acerca y le entrega un regalo. Vio

leta lo abre y aparece la Virgen de Lourdes). 
Le traje esto. La señora Chepita me con
tó que usted le rezaba todos los días pa
ra que yo saliera. 

VIOLETA Gracias. Qué bonita la carita. La 
voy a poner en mi velador. (Hace ademán 
de ir a su pieza y se detiene). Bueno, voy a 
explicarle. La señora Chepa dice que es 
mejor que usted duerma en la pieza que 
da a _la calle, así va a tener independen
cia. Si llega tarde allá adentro ni se oye la 
mampara. Yo ya me cambié a una de las 
piezas del fondo. 

MAYA Es que yo no me voy a quedaren es
ta casa, señora Violeta. 

VIOLETA (Desconcertada). No puede ser ... 
¿Qué va a decir la señora Chepa? Hace 
semanas que empezó con todo el cam
bio. En cuanto desocupé la pieza la hizo 
empapelar, toda nuevita. Encaramada a
rriba de una silla le mostraba al maestro 
las goteras. La cera la trajo ella misma, la 
mejor cera para que brillara el piso. El ro
pero tenía la chapa mala y ella misma con 
sus manos la arregló. No puede usted sa
lirle con esto ahora ... 

MAYA Uno tiene también sus compromi
sos. Ni siquiera traje la maleta con mis 
cosas, la dejé en otra parte, o sea la dejé 
donde la Marujita Bueras, una amiga 
mía, que es la que me fue a buscar esta 
mañana. 



VIOLETA La señora Chepita también lo 
fue a buscar. A las 9 en punto, como us
ted le dijo, sentada en su auto, en la puer
ta de la Penitenciaría. Si no es porque se 
le ocurre preguntarle al gendarme, ahí 
está todavía esperándolo. Es bien des

considerado usted, oiga ... ¿Y qué lo de
moró tanto donde esa Marujita Bueras? 

MAYA Mire, señora, veinte años sin mujer, 
puro pensando no más ... 

VIOLETA Yo no tengo nada que meterme 
en eso. Esas son cosas suyas. 

MAYA Después le explico yo a la señora. 
Vine a avisarle, para que no me espere. 

Se escucha la voz en off de la Chepa: 

VOZ DE CHEPA ¿Violeta ... qué pasa ... ? 

Maya se detiene, atónito. 

VIOLETA La señora Chepita está aquí. Se 
recostó en mi cama y se quedó dormida. 
Ha estado todo el día esperándolo. ¡Sién
tese ahí! ¡Ahora le va a poder explicar a 
ella! ¡Póngase cómodo! 

CHEPA (Desde afuera). ¿Qué pasa Viole
ta ... ? 

VIOLETA Es que está aquí el caballero, se
ñora. ¡Llegó don Maya! 

CHEPA (Desdeafuera). ¡Maya ... ! ¡Dios mío ... ! 
¡Ay, Violeta, él es Maya, del que tanto te 
he hablado. Maya, ella es la Violeta ... 
nuestra Violeta, una mujer de toda con
fianza ... ¡Salúdense; ya voy! 

Violeta se acerca a Maya y le da la numo en com
pleto silencio. Pausa de Chepa. Violeta y Maya se 
miran desconcertados. 

CHEPA (Desde afuera). ¡Muéstrale su pie-
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za mientras tanto, Violeta, y abre bien las 
ventanas para q vea cómo brilla todo! 
(lA Violeta escucha la orden y después de una 
breve vacilación la cumple en absoluto silen
cio. Entra a la pieza y el Maya queda solo en 
el escenario. Luego vuelve Violeta a la esce
na). 

CHEPA EN OFF ¡Violeta, muéstrate los 
prospectos! ¡Que vea sus máquinas! ¡Yo 
ya voy! 

lA Violeta cumple la orden en absoluto silencio y 
le entrega los prospectos al Maya, quien los reci
be impávido. A los pocos instantes aparece la Che
pa. 

CHEPA Ay, Maya, pensamos que se lo ha
bía tragado la tierra. ¿Cómo se siente? 
Ahora prepárese, porque va a ver su ta
ller. Asómese. ¡Mire! Ahí está su taller. 
Vaya, pues hombre. Ahí vamos a instalar 
las máquinas que usted quería. (Maya sa

le). Luz hay de sobra, espacio para algún 
operario, en fin, todo listo para empezar. 
Su taller,Maya ... (Miradacómplicecon Vio
leta). No sabe lo de la plata. (Vuelve Ma
ya). No se preocupe por la plata, lo tengo 
todo solucionado. Mañana tenemos cita 
con el Gerente de la Caja de Crédito, que 
es medio pariente de Alvaro. Un présta
mo, pues Maya. Usted firma no más, que 
yo ya me encargué del aval. Mi marido ... 
A ver, mañana a las 10 es la entrevista. A 
las 9 lo paso a buscar. 

VIOLETA Don Alvaro siempre ayudando, 
igualito a misiá Elena. 

CHEPA ¿Qué le pareció su pieza, Maya? 
¡No se imagina cómo ha trabajado esta 
mujer! De rodillas, encerando, para que 
el piso quede como espejo. ¡Trajo alma-



estro para que tapara las goteras! ¡Y ella 
misma, con sus propias manos, arregló 
la chapa del ropero! ¿Dejó su maleta en la 
pieza? 

MAYA La dejé donde la Marujita Bueras. 
Ella me fue a buscar esta mañana. 

CHEPA (Acusando el golpe). No me gusta 
dar consejos, ni menos meterme en su vi
da privada, Maya, pero ... Bueno si algún 
día quiere casa~, lo que es lógico ... bue
no, quiero decir no empiece recién sali
do ... en fin, esa mujer es casada y no va
le la pena que se meta en líos ... (Mira el re
loj). ¡Dios mío! ¡Cómo se me pasó la hora! 
¡No lo puedo creer, las ocho! ¡Cuánto ra
to estuve durmiendo, qué barbaridad! 
Alvaro se va a indignar. 

CHEPA Tráememiscosas, Violeta.(Violeta 
sale). Descanse bien esta noche. (Vuelve 
Violeta). Dale, Violeta, su buen plato de 
comida. (Violeta asiente. Chepa no se decide 
a partir. Hay un silencio). Es su primera 
noche en libertad. Le agradezco a Dios 
que todo haya salido bien ... Buenas no-
ches Maya ... Hasta luego, niña, que duer-
man bien ... Mañana a las 9, Maya, no se 
le olvide .. . 

Sale. Violeta y Maya se miden con la mirada. 

VIOLETA Bueno, ¿y qué más quiere, oiga? 
MAYA Estoy preocupado. 
VIOLETA ¿Por qué? ¿Qué problema tiene 

ahora? 
MAYA La ropa. 
VIOLETA No se preocupa. Mañana vaya a 

buscar su maleta y aquí se le lava lo que 
necesite. 

MAYA No tengo temo para presentarme 
ante el Gerente del Banco. 

VIOLETA ¡Ah, eso! Bueno, ¿y puede com-
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MAYA ¿Cómosel~ . 

VIOLETA Luigi Botti. 
MAYA ¡Ah! 

VIOLETA (Mostrándole á ~). Bueno, 
vaya pasando norn6.a.V&tYapuando. Yo 
le voy a llevar una~· 

MAYA (Cruza el escenafi10,.se tktlme ante la 
puerta de su piezlz). No se moleste. Yo no 
voy a comer esta noc:he. 

VIOLETA Bueno, como quiera. 

Se produce un smn-ascu: 

nación siguiente sugiere 
Se escuchan fuertes 

CHEPA (Desde ilftl'-:rii~; ". 

¡Qué te pasa mu~¡·w 

ocurre trancar la 
de! ¡Abreme ua:~v,tp~ 

ca la tranca y la 
Chepa). 

VIOLETA Señora 
que andar traillNln 

CHEPA ¿Está 
Tú sabes que no 
su trabajo, pero 

VIOLETA Maya no 
CHEPA ¿Dónde 
VIOLETA Es que le 

fue a comprar. 
CHEPA ¿A con:tprar~-1 

do? 
VIOLETA Seguro 

salió firme, vaya 



CHEPA ¡Qué lástima, porque le traigo una 
noticia! Siéntate, mujer por Dios, esa ma
nia tuya de quedarte parada. Figúrate, 
Violeta, que la Fanny Rodríguez va por 
el centro y se encuentra con que en una 
tienda de lo más elegante están vendien
do las carteras de Maya como si fueran 
importadas. ¡Imagínate! Lo importante 
es que este hombre entienda que tiene 
que agrandarse. No puede seguir aquí 
con un tallercito. (Saca un diario desucar
tera). Quiero que en cuanto llegue le 
muestres este aviso. ¡Mira! Un galpón re
gio que se arrienda de lo más barato en 
Los Cerrillos. Te dejo el encargo. (Le pasa 
el diario). Que me llame por teléfono pa
ra ponernos de acuerdo y llevarlo en au
to a Los Cerrillos. (Besa a Violeta). Vas a 
ver, Violeta, que todo va a salir como 
pensamos. Gracias. 

Sale. Violeta esconde el diario. Aparece Maya des
de la pieza de la Violeta. Está descalzo y con la ca
misa abierta y fuera de los pantalones. 

MAYA ¿Se dio cuenta de algo? 
VIOLETA No. 
MAYA ¿Preguntó por mí? 
VIOLETA Sí... 
MAYA ¿Y qué le dijo usted? 
VIOLETA Que había ido a comprar bada-

na. 
MAYA ¿Yellaquédijo? ¿Le creyó? 
VIOLETA (Molesta). Sí... 
MAYA Vamos a la pieza, entonces ... (Viole

ta se resiste). ¿Qué le pasa? 
VIOLETA Nada. Es que me carga mentir ... 

sobre todo a la señora Chepa ... 
MAYA ¿No está contenta conmigo? 
VIOLETA ¿Y usted ... ? ¿Usted está conten

to conmigo? 
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MAYA ¡Claro! ¡Claro que estoy contento! 
Bien contento. ¿Qué quería la señora? 

VIOLETA (Saca el diario y se lo pasa). Letra
jo esto. 

MAYA ¿Qué es esto? 
VIOLETA Quiere que arriende ese galpón 

en Los Cerrillos. ¡Dice que usted tiene 
que agrandarse! 

MAYA (Leyendo el aviso). ¡Ahí sí que voy a 
parecer empresario, yo ... ! ¡Con un gal
pónde ese volado! (Advierte el mutismo de 
Violeta).¿ Que no le gusta a usted, Viole
ta? ¿No ve que esto me va quedando chi
co? 

VIOLETA Sí. Eso fue lo que dijo la señora 
Chepa. Que todo esto le estaba quedan
do chico ... y seguro que después va a 
querer que se cambie de casa ... 

MAYA ¡Qué tiene que meterse ella! ¡Todo 
el tiempo dando órdenes! ¿Qué se habrá 
imaginado? 

VIOLETA ¡Que usted le va a hacer caso, no 
más; como siempre! 

MAYA ¡A mí no me manda nadie! ¡SI yo 
decido quedarme aquí, me quedo aquí! 
¡Y si decido no irme a ese galpón, no me 
voy a ese galpón! (Rompe el diario en peda
zos y lo tira con rabia al suelo. Pausa en que 
ambos personajes se observan). 

VIOLETA ¿Le preparo un caldito, Maya? 
MAYA Volvamos a la p~za, primero. (Se 

para y la toma de la mano. Amorosamente se 
dirigen hacia la pieza. Se escuchan golpes en 
la puerta de entrada. Maya y la Violeta se de
tienen de inmediato, asustados). 

VIOLETA ¡Volvió! 
MAYA ¿La señora Chepa? 
VIOLETA ¡Alomejorsequedóesperándo

lo a usted en la puerta! 
MAYA ¡No le abra, mejor! 
VIOLETA ¿Cómo se le ocurre ... está loco? 



¿No ve que ella sabe que estoy aquí? 
MAYA (Se arrodilla y recoge los pedazos de 

diario). ¡Bueno ... pero espérese un poco 
entonces ... ! ¡Yo me voy a ir a su pieza de 

nuevo y usted le dice que no he llegado 
todavía! 

VIOLETA ¡Yo no le voy a seguir mintiendo 

a la señora! ¡Ya le dije ya! 
MAYA ¿Y qué le va a decir? ¿Que estába

mos acostados? 
VIOLETA ¿No ~e dijo que a usted no lo 

manda nadie? 

Nuevos golpes en la puerta. 

MAYA ¡Váyase con cuidado, Violeta! ¡Le 
conviene hacerme caso! 

VIOLETA ¡Me cansé de mentir, entendió! 
¡Mecansé! ¡Yanomeimportanada! ¡Na
da! ¡Nada! ¡Nada! 

Maya sale rápidamente. 
La Violeta queda sola en el escenario. Después de 
una vacilación va a abrir la puerta. Durante una 
fracdón de segundo el escenario estará vacío. 
Vuelve Violeta con un terno en sus manos. 

VIOLETA (Llamando) ¡Maya ... Maya ... ! 
MAYA (Entrando cauteloso) ¿Quién era? 

VIOLETA De la sastrería. ¡Mire lo que tra-

jeron! 
MAYA ¿Quéeseso? 

VIOLETA Su terno. El que se mandó a ha· 

cer donde Luigi Botti. (Se lo pasa). Mírele 

la etiqueta. ¿Nove? ¡AhídiceLuigi Botti! 

¡Pruébeselo, Maya! 

MAYA Ahora no. 
VIOLETA Ay, Maya ... ¡Pruébeselo y sali

mos ... ! Usted me había invitado a bailar, 
oiga. ¿Se acuerda lo que le enseñé? (Ella 
tararea un valsecito y él hace unos pasos de 
baile algo torpes). Ya, póngase el terno, 

Maya. 
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MAYA Ahora no, Violeta. ¿Sabe cuándo 
me lo voy a poner? 

VIOLETA ¿Cuándo? 
MAYA Cuando me inviten un domingo a 

la mesa de don Alvaro Vives. (Mira el ter
no. Pausa. Se lo pasa a Violeta). Guárdeme
lo usted, Violeta. (Sale). 

Hay un cambio de luz. Violeta mira el terno que 
tiene en sus manos. Se escuchan dos bodnazos. 

VIOLETA ¡No pienso ir! 

Se escucha otro bodnazo. 

No pienso. Para que empiece todo de 
nuevo. Que se va, que se queda. Que se 
va, que se queda (Dirigiéndose a la salida). 
Que se va ... 

La Violeta sale con el terno de Maya. Luego de un 
cambio de luces, vemos a Maya con una maleta, en 
la zona del jardín de los Vives. Chepa aparece, 
también en el primer plano. Se sorprende y le ha
bla en sordina. 

CHEPA (Muy sorprendida). Pero Maya, ¡por 
Dios! ¿Qué hace aquí, hombre, en el jar
dín de mi casa ... ? 

MAYA Vengo a hablar con don Alvaro. 

CHEPA ¿Qué es lo que le quiere decir a Al
varo? 

MAYA Vengo decirle toda la verdad. 
CHEPA ¿Qué le va a decir? ¿Qué verdad? 

¿Le va a contar que lo perdió todo, que le 
embargaron las máquinas, que se las van 
a rematar ... ? 

MAYA Que me engañaron. Que los ami
gos del Bu eras me dijeron que si compra
ba un caballo de carrera, me iba a hacer 

millonario. Que por eso me compré el 
Tani; que perdí la fábrica y las máquinas, 
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pero que a él no le voy a hacer daño y le 
voy a responder ... 

CHEPA ¿Cómo le va a responder? 
MAYA Con mi trabajo, señora Chepita,con 

mi trabajo. 

CHEPA Por Dios, Maya, ¿no se da cuenta 
cuántos años tendría que trabajar para 
pagar esa tremenda deuda? Esa no es la 
solución. Entiéndame, no es la solución. 
Hay que conseguirse más dinero y para 
eso hay que dar una garantía, natural
mente. (Sorpresivamente se saca un anillo). 
Y este anillo, oigame bien, este anillo va 
a ser la garantía. No quiero que lo sepa 
nadie. Esto queda entre usted y yo. Va
mos a ir a buscar inmediatamente el di
nero para que firme los finiquitos y se 
termine esto de una vez por todas. Voy a 
sacar el auto. Abrame la reja, por favor, 
Maya. (Inicia salida). 

MAYA Pero señora Chepita, ¿cómo voy a 
aceptar yo que usted ... Sí, sí, espere, es
pere, ya voy. 

Se escucha el ruido del motor. Maya sale retroce
diendo. Cambio de luz. Hay en escena una cama 
y sobre ella la misma maleta que le hemos visto re
cién a Maya. La maleta está abierta y hay alguna 
ropa de Maya sobre la cama, junto a la maleta. 

CHEPA (Desde afuera). ¡Maya ... ! ¡Maya ... ! 
Con permiso. ¡Maya! (Entra. Al ver lama
leta es presa de gran nerviosismo. Empieza a 
chequear la ropa que hay dentro de la maleta. 
Luego se sienta en la cama). Otra vez. ¡Por 
Dios! ¡Otra vez ... ! ¡Otra vez! 

MAYA (Entrando. Está solo en pantalones, 
con el torso desnudo. Se viene secando con u-
na toalla). Pero señora Chepita ... ¿qué es-
tá haciendo aquí en mi pieza ... ? 

CHEPA (Lo mira y registra que está semides-
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nudo. Le retira rápidamente la vista). Hom
bre, por Dios, póngase algo encima. 

MAYA Es que usted está sentada encima 
de mi camisa, señora Chepa ... 

CHEPA (Sin mirarlo le extiende la camisa). 
Tome ... (Silencio, mientras Maya toma la ca
misa y empieza a ponérsela). 

CHEPA ¿Qué está haciendo con esa ropa? 
MAYA La estaba guardando en mi male-

ta ... 
CHEPA ¿Para qué? 
MAYA Porque me voy a ir, señora Chepa. 
CHEPA ¿Por qué me hace esto a mí, Maya? 
MAYA ¿Qué es lo que le estoy haciendo yo 

a usted, señora? Nada le estoy haciendo. 
CHEPA (Sorpresivamente, sin poder contro

larse, se abalanza sobre la maleta, empieza a 
sacar la ropa). Mire, Maya, ¡usted no se va 
a ir! ¡Usted no se va a ir a ninguna parte! 

MAYA Pero ¿qué está haciendo? ¿Usted 
cree que yo voy a ser empleado suyo to
da la vida? ¿Ustedcreequeporquemeha 
ayudado a salir de la cárcel... va a ser la 
dueña de mi vida para siempre? (Mien
tras dice esto, Maya havueltoacolocarsu ro
pa en la maleta). 

CHEPA ¿Por qué me trata así, hombre por 
Dios? ¡Si yo lo único que le pido es que 
me deje ayudarlo ... ! 

MAYA Porque yo me tengo que ir de aquí, 
señora Chepa ... Porqu~ aquí me estoy as
fixiando. 

CHEPA No se vaya ... 
MAYA Se lo he dicho varias veces ya. Yo no 

puedo más ... ¿Cree que no me doy cuen
ta que usted me anda vigilando todo el 
día? Que tiene miedo que no le cumpla. 
Que la deje mal con sus amigos. 

CHEPA ¡Por favor no se vaya! ¡Por favor, 
Maya ... ! 

MAYA No, señora Chepa. Me tengo que ir. 



CHEPA ¡Déjeme ayudarlo! ¡Por favor! ¡Dé
jeme ayudarlo, porque si no me muero ... ! 
(Uora dejándose caer sobre la cama de Maya. 
Uora con estertores. Su cuerpo se agita con
vulsamente sobre la cama. Maya está muy 
sorprendido. Recién puede hablar después de 
una pausa larga). 

MAYA ¿Está llorando por mí, señora Che
pita? 

Pausa. 
Maya, en silencio, empieza a sacar la ropa de su 
maleta y Chepa va dejando poco a poco de llorar. 
Las luces se encienden algunos metros más allá 
del lugar donde estaba la cama. Maya camina ha
cia el foco recién encendido donde está su maleta. 
La cama desaparece. Desde otro costado, vuelve a 
entrar la Chepa. Se coloca a espaldas de Maya. 

CHEPA Dígame, ¿cuántas veces tengo que 
rogarle para que no se vaya? ¿Qué es lo 
que quiere ahora? 

MAYA Quiero que me prometa que no me 
va a seguir vigilando, señora Chepa. 

CHEPA Se lo prometo. 
MAYA También quiero que me prometa 

que no va a volver a esta casa, hasta que 
yo no se lo pida. 

CHEPA Se lo prometo. 
MAYA Deme la llave entonces, por favor. 
CHEPA ¿Qué llave? 
MAYA La llave de esta casa. 
CHEPA ¡Pero Maya por Dios! Estas llaves 

están en mi poder desde el día que misiá 
Elenaleregalóestacasaa la Violeta. (Ma
ya hace un ademán de partir. Chepa lo detie
ne buscando la llave en su cartera). Espére
se hombre. Por Dios, espérese ... (Le pasa 
la llave. Maya toma la llave y deja la maleta 
en el suelo. Chepa toma la maleta). Enton
ces, ¿se queda ... ? 
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Chepa desaparece con 
apoyando los brazos en 
Hay un cambio de luz. 
Los zapatos los tiene a 
ma maleta irrumpe en 
violencia desde afuera. 
Entra Violeta hecha 

Mientras Violeta trata de echara MRya, vemos 
que éste apenas tiene contienda de lo que está pa
sando. El movimiento e~ de su cabeza y la 
vista perdida recuerdan ltiescmRdeiRenfmnería 
de la cárcel y a Maya en~tle k numo negra. · 

puesto la mano 
padre. Se tpnmn:•ll 

A usted no le 



levanta lentamente, agarra automáticamente la 
maleta que la Violeta le pasa e inicia la salida. De 
pronto se detiene y enfrenta débilmente a Violeta. 

MAYA ¿Y mi temo? 
VIOLETA No se lo voy a entregar mientras 

no me pague todo lo que me debe. ¡Vá
yase! 

Maya sale lentamente. Violeta se queda mirando 
la puerta y solloza. 

CHEPA (Vuelve a entrar a la casa de Violeta). 
¡Pero Violeta, por Dios! ¡Que me tengas 
sentada en el auto, esperándote!¿ Qué es 
lo que te pasa? 

VIOLETA Me va a disculpar señora Chepi-
ta, pero yo no voy a poder ir. 

CHEPA ¿Por qué no vas a poder ir? 
VIOLETA Tengo miedo, señora Chepa ... 
CHEPA ¿Miedo? Te has puesto tan enre-

dosa. Ya, ponte algo encima. 
VIOLETA Usted no sabe cómo es ese hom

bre, señora. Eso es lo que pasa. Aquí mis
mo, estaba una noche tomando vino ... 
Me dijo que él jugaba a las carreras y que 
yo jugara con él. Y me pidió plata, seño
ra. 

CHEPA ¿Le dist~ plata? 
VIOLETA Sí. 
CHEPA ¿Y cuánta le diste? 
VIOLETA Mucha, señora. 
CHEPA ¿Cuándo se la diste? 
VIOLETA TOdo el tiempo, pues señora. Pe

ro él me hizo jurar que yo no le iba a de
cir nada a usted. 

G::HEP A Yo tenía entendido que tú no te
nías plata. 

VIOLETA El me la quitó toda, pues señora. 
Una noche se metió en mi pieza. 

CHEPA ¿Cómo? ¿Se metió en tu pieza ... ? 
VIOLETA El sabía pues, señora, que yo 

guardaba el dinero debajo del colchón ... 
Entonces, esa vez como no encontró na
da, se tiró en la cama conmigo, señora. 
(La Violeta se detiene bruscamente). 

CHEPA ¡Sigue, Violeta! 
VIOLETA ¡Por Dios, no señora! 
CHEPA ¡Sigue, Violeta! 
VIOLETA Yo le dije que nadie se metía en 

mi cama sin libreta, señora. Entonces él 
se puso furioso y me empezó a pegar. 
Mientras me pegaba, me decía que usted 
y yo éramos iguales ... ¡ Usted es igual a la 
tal Chepa! Eso me dijo, con esas palabras. 
Me dijo que usted era una perdonavidas. 
Y que mientras más lo perdonaba, a él 
más le daban ganas de hacer cosas malas. 
No sabe cómo me dejó, señora. 

CHEPA (Después de un silencio). ¿Qué edad 
tienes tú, Violeta? 

VIOLETA Dijo que las dos queríamos tra
garlo, que queríamos hundirlo, y contro
larlo. 

CHEPA Te estoy preguntando qué edad 
tienes, Violeta. 

57 

VIOLETA 58, señora. 
CHEPA Yo tengo 54. (Pausa). ¿Qué sacas 

con llorar, ahora? ¿De qué te sirve? 
VIOLETA Yo soy una cochina, señora. 

Siempre fui una cochina ... Yo creí que 
con el tiempo se me iba a pasar, pero us
ted me metió a ese hombre en la casa, 
pues. 

CHEPA Date vuelta, mujer. Te quiero ha
cer una pregunta. (Violeta no se mueve. 
Llora). Te pido que me mires de frente, 
Violeta. ¡Date vuelta! (Violeta gira lenta
mente, ocultando su cara, llorando, la vista 
clavada en el suelo). ¿Te metiste alguna vez 
en la cama con mi marido, con Alvaro? 
¡Contéstame, Violeta! ¿Te acostaste con 
Alvaro? 



VIOLETA (Se acerca a Chepa, llorando). ¡Qué 
vergüenza, señora Chepita ... ! 

CHEPA No eres una cochina. ¡Eres una in
munda! ¡Y todo el mundo lo sabía! ¡Todo 
el mundo lo sabía! Por eso misiá Elena te 
regaló esta casa. ¡En qué mundo he esta
do viviendo yo, Dios mío! En qué mundo 
he estado viviendo. 

Chepa se abalanza so._bre Violeta y la golpea con 
sus martas hasta quedar extenuada. Finalmente 
lanza un grito de dolor y se deja caer en una silla. 
Violeta recoge las martas que Chepa tiró al suelo. 
Se escuchan unos golpes en la puerta. Ambas se 
incorporan. 

VIOLETA ¿Quién es ... ? 

No hay respuesta. Nuevos golpes. 

CHEPA ¿Quién es ... ? 
MAYA (Desde afuera). Maya. 

Nuevos golpes, en el otro extremo del escenario. 
Aparece Alvaro en un primer plano, en la zona del 
jardín de los Vives. 

ALVARO ¿Quién es ... ? 
MAYA (Desde afuera). Maya. (Entra a esce

na). 

Maya está vestido con el terno de Luigi Botti. Se 
miran unos instantes en silencio. Las dos mujeres 
al _fondo, congeladas, sin atreverse a abrir la puer
ta 

ALVARO ¡Tú ... ! 
MAYA Vengo a pedirle un favor, don Al

varo ... 
AL V ARO ¿Qué quieres ... ? 
MAYA ¡Devuélvame a la cárcel! 
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ALVARO ¿Porqué ... ? 
MAYA Porque maté otra vez don Alvaro. 

Cambio de luz. Se apaga el cenital que iluminaba 
a Maya y éste desaparece. Alvaro permanece in
móvil en el primer plano. Se escuchan nuevamen
te los golpes a la puerta, ahora en el sector de la ca
sa de Violeta. 

VIOLETA (Tomando el terno). Le voy a en
tregar el temo. 

CHEPA ¡Andaadejareso!LLevaesoinme
diatamente a tu pieza, mujer. (La Violeta 
obedece). 

Nuevos golpes a la puerta. La escena que continú
a no tiene una construcción realista. Atvaro habla 
hacia la platea, sin mirar la escena, pero como si 
fuera testigo de todo lo que allí ocurre. En otro 
tiempo, hace un esfuerzo imposible para evitar el 
crimen o al menos para entenderlo. 

ALVARO ¿Porquéleabrieron,Chepa? ¿Por 
qué? 

CHEPA Porque le voy a decir que no quie
ro verlo nunca más. Y que si llega a lla
mar por teléfono o a rondar la casa, voy 
a llamar yo misma a los carabineros pa
ra que lo devuelvan a la cárcel, de donde 
nunca debí haberlo sacado. 

CHEPA (Al regreso de la Violeta). ¡Abre, Vio
leta! (La Violeta se encamina a la puerta y se 
detiene cuando Alvaro le habla). 

AL V ARO ¿Por qué le abriste, Violeta ... ? 

VIOLETA Porque la señora Chepa me dijo. 
(Violeta abre la puerta y entra Maya). 

MAYA Señora Chepita, yo la andaba bus
cando a usted, todo el día. (Violeta se des
plaza hacia s dormitorio, pero la Chepa la 
detiene con un gesto). Yo necesito que us
ted me ayude ... por última vez, por fa
vor. 



CHEPA ¡Quédate, Violeta! Yo no tengo na
da privado que hablar con esta persona. 

MAYA Es que me engañaron de nuevo. Lo 
perdí todo otra vez, señora Chepita. 
¡Ayúdeme, se lo ruego! ¡A usted qué le 
cuesta! 

CHEPA ¿Cuántas veces quiere que yo le a
yude? ¿Y con qué derecho? ¡Cómo se 
atreve ... ! 

VIOLETA ¡Porque es un sinvergüenza se
ñora, que se toma todos los derechos! 

MAYA Ella me quiere poner mal con us
ted, señora Chepita. Porque sabe que ella 
no mejmporta como me importa usted ... 

CHEPA Porque le importo tanto, yo soy la 
tal Chepa ... 

MAYA ¿Qué cosa, señora Chepa? 
CHEPA ¡La que se lo quiere comer, tragar, 

controlar ... ! ¡Porque le importo tanto! 
MAYA ¿Qué está diciendo, señora? 
VIOLETA ¿Ahora lo va a negar .. ? ¡Me lo di

jo a mí, señora! ¡Se lo juro por Dios! 
A Y A ¡Se lo dije porque me dio rabia! 

¡Porque yo quería que usted se enojara 
conmigo, señora Chepita, para ver si me 
quería de verdad y era capaz de perdo
narme! Perdóneme por favor, señora 
Chepa. 

CHEPA (Con intensidad contenida). No quie
ro oírle una sola palabra más. ¿Me en
fende? (Toma la cartera y sus cosas y se dis
pone a salir). Me voy. 

ALVARO ¡Por qué no te fuiste, Chepa ... ! 
VIOLETA Señora, por favor no se vaya. 

¡No me deje sola! 
ALVARO ¡Cállate Violeta! 
MAYA (Cae de rodillas). ¡Señora Chepita, 

yo necesito que me perdone! 
VIOLETA ¡Por Dios, no lo perdone, señora! 
MAYA Señora Chepita, ¡estoy desespera

do! 
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AL V ARO Siempre anduvo desesperado. Si 
lo perdonaste antes, perdónalo ahora, 
Chepa. 

MAYA ¿Me perdona, entonces, señora Che
pita? 

CHEPA ¡No voy a perdonarlo nunca más 
en la vida! ¿Me entiende? 

ALVARO ¡Perdónalo, Chepa! 
CHEPA (Retrocede hasta ubicarse al lado de la 

Violeta). ¡Usted es un criminal, un asesi
no! ¡Yo jamás debí haberlo sacado de la 
cárcel! 

AL V ARO ¡No le digas eso! 
CHEPA ¡Un desleal, un inmundo! 
AL V ARO ¡No le digas eso, Chepa! 
CHEPA ¿Con qué derecho me ha tratado 

usted así? ¡Me aburrí de perdonarlo! 
ALVARO ¡No le digas eso, por Dios! 
CHEPA ¡Voy a rogarle a Dios para que lo 

castigue! ¡Y ahora, váyase! 
VIOLETA ¡Usted es un ladrón ... ! Se metió 

en mi cama, me hizo mentirte a don Al
varo,mentirlealaseñoraChepa. ¡Ya, vá
yase! ¡Ladrón! 

AL V ARO ¡Cállate, Violeta! ¡Cállate! 
MAYA ¡Señora Chepa ... Yo me voy a mo

. ' nr .... 
CHEPA ¡V á y ase, le dicen! 
VIOLETA ¡Que se vaya, le dicen! 

Maya se da media vuelta y ca¡nina lentamente ha
cia la puerta de salida. Se detiene justo en la puer
ta. 

AL V ARO ¿Por qué no se fue, Chepa .. ? 
MAYA (Girahacialasmujeres).¿Ymi temo? 

Violeta hace ademán para ir a buscar el terno. La 
Chepa la detiene. 

VIOLETA ¡No se lo voy a entregar! ¡Llegó 
sin nada, se va sin nada! 



Maya empieza a avanzar amenamnte hacia las 
mujeres. 

ALVARO ¡Entréguenle el terno, por favor! 
MAYA ¡Devuélvanme mi terno ... ! 
VIOLETA No se acerque, sinvergüenza. Lo 

sacaron de la cárcel. Así responde us
ted ... 

MAYA ¡ Devuélvanme mi terno ... ! 
CHEPA ¡Váyase ladrón! ¡Ladrón! ¡Lo tra

taron como a lln príncipe, le dieron de 
comer. Lo cuidaron, lo ayudaron. Y así 
me responde, robando! ¡Ladrón! 

VIOLETA ¡Ladrón! 
AL V ARO ¡ Dcvuélvanle el temo! 
CHEPA ¡Ladrón! ¡Váyase! 
ALVARO ¡Dcvuélvanle ese terno! 
MAYA ¡Devuélvanme mi terno! 
VIOLETA ¡Que se vaya, le dicen! ¡Váyase! 

Mientras lo insultan, las mujeres han avanzado 
hacia Maya, que ha retrocedido. Sorpresivamen
te Maya sale y se ve el estupor en el rostro de Che
pa y Violeta que retroceden hasta desaparecer. 

ALVARO ¿Por qué no pusieron la tranca? 
¿Porqué? ¿Porqué no gritaron? ¿Porqué 
no gritaron? ¿Por qué no pidieron auxi
lio? 

Maya entra con la tranca, crum el escenario y a
vanza decidido hacia el lugar por donde salieron 
Chepa y Violeta. En el instante en que abandona 
la escena, Maya levanta la tranca. 
Salvo el primer plano, en que permanece Alvaro, 
se oscurece un momento el escenario. Entra Che
pa. Avanza como un fantasma y habla con un hi
lo de voz. Alvaro, como en la escena anterior, le 
responde mirando hacia la platea. 
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CHEPA ¿Por qué a la Violeta? 
AL V ARO (Repitiendo para sí la pregunta). Sí. 

¿Por qué a la Violeta? 
CHEPA ¿Qué pasó con Maya, Alvaro? 
AL V ARO Vino a buscarme para que lo lle

vara de vuelta a la cárcel. Entró con gran 
dignidad. Elegante como un caballero. 

CHEPA ¿Qué pasó conmigo, Alvaro? 
AL V ARO Perdiste la razón. Nunca la r"ecu-

peraste. 
CHEPA ¿Y qué pasó contigo, Alvaro? 

Chepa va hacia la salida sin esperar la respuesta de 
Alvaro. Sale. 

AL V ARO Lo que nunca me hubiera imagi
nado. Viví muchos años. Envejecí solo. 
No soporté seguir viviendo en nuestra 
casa. Me fui. 

Alvaro atraviesa el primer plano del escenario pa
ra salir. Cuando está a punto de hacerlo entran 
Alvaro Joven y Violeta, por los extremos opuestos 
del escenario. 

AL V ARO JOVEN ¡Violeta! 
VIOLETA ¡Don Alvarito! 
AL V ARO JOVEN ¡Shiiit! Que te pueden 

oír. Prende la luz que me puedo tropezar 
con la estufa. 

VIOLETA ¿De dónde viene tan lindo? 
ALVARO JOVEN Vengo de una fiesta. 

Estuve bailando toda la noche. Me voy a 
casar. 

VIOLETA ¿Con quién? 
AL V ARO Con la Chepa Rozas. 

Alvaro sale. Alvaro Joven y Violeta se persiguen 
jugando mientras el escenario se oscurece. 

Fin de la obra 



EL ESPACIO ESCÉNICO Y SU INFLUENCIA 

MODIFICADORA DE LA PUESTA EN ESCENA 
{UNA EXPERIENCIA DEL TEATRO ICTUS) 

CARLOS GENOVESE 

Aclor y direclor 
Teofro Popular lclus 

E n el devenir de nuestra expe
riencia teatral nos hemos for
mulado innumerables veces la 

siguiente pregunta: ¿Hasta dónde 
el espacio escénico influye en la 
puesta en escena de una obra y es 
un factor determinante en la per
cepción que el espectador tiene de 
los contenidos formales y concep
tuales que ésta encierra? Si entendemos por 
espacio escénico el lugar físico y temporal 
que Director, Escenógrafo y Actores definen 
en conjunto, como el más apropiado, ha
bitual y bello para la representación de la 
acción dramática, pareciera tratarse de algo 
obvio y, por lo mismo, de fácil respuesta. Sin 
embargo, a la luz de una experiencia concre
ta, producto de la praxis teatral, veremos que 
no por sabido el tema es menos complejo y 
sorprendente en su resolución final. 

Durante el desarrollo de nuestros mon
tajes, en Ictus, acostumbramos a valorar 
aquellos resultados que se desprenden de lo 
que llamamos "la materialidad del escena
rio", abarcando con este concepto aquellas 
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relaciones físicas, tangibles y signi
ficativas que los actores establecen 
con los objetos, extensiones y di
mensiones que pueblan y constitu
yen el espacio escénico donde inter
pretan sus personajes. Esta mate
rialidad, real o aparente, hace del 
escenario, en múltiples ocasiones, 
una suerte de seleccionador riguro

so de pistas o hechos dramáticos relevantes 
en el proceso colectivo de puesta en escena, 
lo que nos hace decir con frecuencia que el es
cenario posee su propia "sabiduría", al re
chazar, ante nuestros ojos de espectadores, 
todo aquello que por espúreo, artificioso o 
inapropiado, atenta contra la idea central 
queseestéplasmando,simultáneamentecon 
la puesta en escena, en el proceso de creación 
colectiva de una obra. De allí que todos nues
tros montajes estén íntimamente ligados al 
espacio físico en el que se crearon, el que de 
alguna manera les dio la vida y forma defini
tivas. El problema se plantea al salir de aquel 
lugar y enfrentar, por así decirlo, el infinito, 
lo desconocido. Vamos entonces a la crónica. 



Espacio y estilo 

El Teatro Popular Ictus, fundado en 
1956, funciona en la sala La Comedia desde 
1962. Se trata de un recinto pequeño con una 
superficie aproximada de mts2., con capaci
dad para 200 espectadores, ubicado en el 
subterráneo de un edificio de departamentos 
enclavado en la zona céntrica de Santiago, la 
capital de Chile. En esa sala y sobre un esce
nario de dimensiones muy reducidas (8,40 
mts. de ancho por.S,80 mts. de fondo y ape
nas 3,40 mts. de alto), que con los años le ha 
ido ganando terreno a la platea, el grupo 
Ictus desarrolló una dramaturgia propia y lo
gró consolidar un estilo. Las características 
de este estilo podríamos resumirlas así: un 
teatro de creación colectiva, obras de temas 
contingentes con personajes y situaciones 
llenas de humor, fácilmente reconocibles por 
el público chileno y latinoamericano en gene
ral. Una actuación de tono coloquial, muy 
suelta y verdadera, favorecida por la cerca
nía del público, lo que crea una tremenda 
complicidad con el espectador, reforzada por 
una sátira mordaz de usos y costumbres so
ciales y una crítica ideológica muchas veces 
directa, aun cuando desde sus primeros tiem
pos el grupo insinuaba, también,la intención 
de superar una visión estrictamente realista, 
y el recurso de lo poético y de la ambigüedad 
deliberada ya aparecían entonces esbozados 
y serían ampliamente desarrollados más tar
de. El espacio escénico compuesto por el es
cenario frontal y la platea con su ancho pasi
llo central, usado también como zona de ac
tuación, con el consiguiente rompimiento de 
la cuarta pared, han favorecido desde siem
pre un clima de cálida e íntima comunicación 
entre actores y público, donde este último se 
siente parte del espectáculo. Podríamos de
cir por analogía que el lctus hacía y hace un 
teatro de cámara. Esta forma de hacer teatro 
dio origen, en 1972, a uno de los mayores éxi-

tos de público en la historia del teatro inde
pendiente chileno. Me refiero a la obra Tres 
noches de un sábado, que al decir de un crí
tico: "consolidó al grupo en su trabajo colec
tivo y significó una de las creaciones más hu
manas y teatrales que ha montado el teatro 
chileno en las últimas décadas"1• 

Sueños de mala muerte, 
de José Donoso e Ictus 

Diez años después, en condiciones ar
tísticas más evolucionadas, en contraste con 
la involución de las condiciones sociales y 
políticas del país, el grupo Ictus emprendió 
otro trabajo de madurez: la adaptación al te
atro de un relato del novelista chileno José 
Donoso, quien con su participación activa y 
creativa en el colectivo teatral, ayudó a dar 
forma a Sueños de mala muerte, obra que el 
Ictus estrenó en octubre de 1982. 

La historia narrada en el escenario era 
la siguiente: Osvaldo Bermúdez Carda-Ro
bles es un cuarentón pobre al cual recién le 
han demolido su modesto almacén y se en
cuentra solo y a la deriva. Vive en una pen
sión de mala muerte en algún barrio santia
guino y ahí está enamorado de Oiga Riquel
me, también pensionista y funcionaria de 
Correos y Telégrafos. No pueden casarse 
porque Osvaldo jamás ha podido ofrecerle a 
Oiga una casa, un lugar propio donde vivir, 
algo que sólo les pertenezca a ellos. Con los 
modestos ahorros de ambos sueñan con una 
casita y ocultan su amorío ante los ojos de los 
demás pensionistas por temor a las hablad u
rías. Osvaldo consigue, entonces, un puesto 
de menor cuantía en el Cementerio Católico, 
donde otro compañero de pensión será su je
fe. Allí el tímido y venido a menos Bermúdez 
descubre un hermoso mausoleo que supues
tamente pertenecía a su familia, con dos ni
chos aún vacíos. Osvaldo, acicateado por 
una enigmática adivina omnipresente en to-

Piña, Juan Andrés: Ictus: Sueños de amor y de muerte, en Revista Mensaje N" 315, Santiago de Chile, diciembre 
de 1982, pág. 708. 
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dos los momentos climáticos, gasta todos sus 
escasos bienes en demostrar legalmente que 
es dueño de ese palacio mortuorio, incluidos 
los nichos perpetuos. Oiga, deslumbrada por 
el lujoso mausoleo y creyendo pertenecer, al 
casarse, a una familia de noble abolengo, ac
cede a contraer matrimonio con Osvaldo. El 
día de la boda, cuando cónyuges y amigos 
concurren, después de una alegre fiesta, al 
Cementerio para visitar la tumba, Oiga es 
atropellada y muerta en las puertas mismas 
del recinto. Días más tarde, al ir Osvaldo a 
dejarle flores, descubre que el único nicho 
vacío que quedaba ha sido ocupado por una 
vieja tía recién fallecida, cancelando de esta 
manera, y para siempre, la posibilidad de 
descansar eternamente junto a su amada. 
Debe volver más solo y despojado que antes, 
a la triste realidad de la pensión, donde su 
único consuelo es imaginar, mediante la es
fera de cristal de la adivina, que continúa 

Elsa Poblett y Nissi• Sharina, • •Sueños dt •ala IIUtrtt•. 
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viendo a "su Olguita", vestida de novia co
mo en el día de su muerte, pero ahora en el 
más allá. 

Sueños de mala muerte fue dirigida, 
en forma conjunta, por los actores Nissim 
Sharim y Delfina Guzmán, quienes a su vez 
compartían los roles principales; y por el en
tonces escenógrafo del grupo, Claudio Di Gi
rólamo. El diseño del espacio escénico de la 
obra comprendía, como era de esperarse, la 
totalidad de la sala La Comedia. Partiendo 
de un escenario con dos niveles y lleno de ve
los de gasa trasparente con la luz (veladuras, 
como las llamó Donoso), los que eran movi
dos por los propios actores para producir los 
cambios de ámbito. Este espacio se proyecta
ba hacia la platea por el pasillo central en las 
escenas que ocurrían dentro de la tumba, en
tomo que era reforzado por la aparición, des
de los laterales del escenario, de una enorme 
reja de fierro forjado, que clausuraba de esta 



manera la embocadura del escenario, "atra
pando" al espectador dentro del recinto fú
nebre, clima que era realzado por un efecto 
de sonido que reproducía las condiciones 
acústicas en el interior de una cripta. 

Al momento de su estreno, una de las 
críticas más serias e interesantes, que a nues
tro juicio se le hicieron a la obra, señalaba a la 
letra: "En Sueños de mala muerte coexisten 
claramente dos planos de la realidad: por un 
lado lo doméstico y cotidiano, la vida de la 
pensión, las peleas, los chismes, sus rituales 
de pobreza y cha tura, los amores escondidos 
y los anhelos frustrados. Pero hay, por otra 
parte, un nivel mágico y casi irreal, dado por 
la presencia constante de una adivina (Elsa 
Poblete), conocedora del pasado de Osvaldo 
y que predice las muertes y desgracias. Este 
personaje está encargado de unir las secuen
cias, a pesar que no queda muy claro su apor
te, en comparación con la historia original". 
Y en relación más directa con el estilo de la 
puesta en escena, el crítico agregaba: "La ver
dad sea dicha, el grupo se está refiriendo a las 
bases profundas de la realidad de un país, a 
ciertos estilos y valores que conducen al uni
verso de locura presente en la obra. Cambia, 
por lo tanto, su estilo: no son cuadros, sino 
una historia completa; no es drama ni come
dia, sino casi melodrama; no es teatro realis
ta, sino a ratos, surrealista; no es teatro de ur
gencia, sino con ansias de perdurar; el esce
nario no está delimitado, sino que es toda la 
sala y hay despliegue casi barroco de esceno
grafía; no colabora un dramaturgo, sino un 
novelista .. . Corno toda experimentación ésta 
tiene sus riesgos. Entre ellos se encuentra la 
dificultad para que los niveles míticos o má
gicos engarcen adecuadamente con el nivel 
"real", doméstico y casi costumbrista. La 
presencia de una adivina puede justificarse 
desde un plano superestructura}, pero no ne
cesariamente en el desarrollo drarnático2

• 

Esta opinión nos satisfiw enormemen
te. El crítico percibía bastante de lo que qui-

2 Ibid., pág.707 
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simas lograr corno resultado con la obra. Era 
el año en que el boom económico de la dicta
dura de Pinochet comenzaba un derrumbe 
estruendoso. Negros presagios económicos 
invadían las ya sombrías perspectivas de los 
chilenos y una de nuestras intenciones era la 
de revisar eficazmente en el escenario los va
lores, mitos, creencias y anhelos de un grupo 
de connacionales que explicaran, de alguna 
manera, el desquiciamiento en que vivíamos 
y la hecatombe que se aproximaba. Al pro
fundizar en nuestra realidad también lo ha
cíamos en nuestro estilo y el universo dono
siano con toda su carga de obsesión, deca
dencia y destrucción, colaboraba magnífica
mente a nuestros propósitos y nos imponía 
un desafío mucho mayor que el de nuestras 
anteriores creaciones colectivas. 

La puesta contenía, seguramente, algu
nas limitaciones y algunos errores, pero lo 
medular lo sentíamos logrado. Y por eso es
cribíamos, en 1982, en el programa de la obra: 
"Fue durante el montaje de ésta, en sus ensa
yos y discusiones, cuando descubrirnos que 
lo que poníamos en escena era, al margen de 
todas las lecturas posibles, una historia de 
amor. Romántica, asimétrica, velada. Pero 
llena de ese sentimiento extraño cuyos códi
gos cambian con los tiempos, pero cuya esen
cialidad permanece. Todavía estarnos sor
prendidos. Saltarnos, sin transición, de la 
contingencia al amor. Lo que después de to
do no es tan contradictorio; se trata de buscar 
explicación en lo profundo a lo que pasa y a 
lo que nos sucede corno habitantes de la ciu
dad que ayer se nos ofrecía espléndida y hoy 
vernos derrumbarse en medio de oropeles 
gastados y fastuosidad podrida. Tampoco es 
casualidad que en estos tiempos oscuros, la 
muerte esté tan ligada a lo que amarnos y a lo 
que tenernos". 

El desastre de Caracas 

Con esta auspiciosa sensación grupal, 
viajamos con Sueños de mala muerte, en 
abril de 1983, invitados al VI Festival Inter
nacional de Teatro de Caracas. A los pocos 



días de nuestra llegada de bu tamos en el tea
tro Cadafe de esa ciudad. De inmediato nos 
dimos cuenta que el nuevo ámbito, asignado 
por los organizadores y aceptado por el 
grupo, presentaba numerosos problemas. Se 
trataba de una sala de tipo anfiteatro, con las 
butacas extendidas hacia arriba en forma 
escalonada. Esto hacía que la mirada del es
pectador fuera siempre frontal y desde la 
altura sobre el escenario. No existían posibi-

3 C.P.A.; en Diario El Universal, Caracas, abril 29 de 
1983. 
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Nlssla Sharüa y Roberto Poblete • '"Sueños 
H •ala •u•rt•'"· 

lidades de ocupar el área mis
ma de la platea como lugar de 
acción, ni de entradas o salidas 
de los actores por entre el públi
co. Las dificultades propias de 
los festivales para el armado de 
la escenografía, por el poco 
tiempo disponible y casi ningu
no para ensayar a fondo el nue
vo espacio, agudizaron los pro
blemas y determinó que ésta se 
simplificara al máximo, varian
do en sus proporciones y per
diendo el equilibrio de la ver
sión original. 

Con una sensación de to
tal _ inseguridad, presionados 
poi un público multitudinario 
y ansioso y después de tener 
que suspender la primera fun
ción para malamente ensayar 
la obra, mostramos nuestro tra
bajo en Venezuela. Rápidamen
te aparecieron las críticas en la 
prensa caraqueña: "Donoso
Ictus debutaron con unos "Sue
ños" muy realistas. La obra de 
teatro escrita a partir de un rela
to de José Donoso y que el gru

po Ictus de Chile está presentando en el Fes
tival tiene un argumento liqeal, con mucho 
de la atmósfera cinematográfica del neorrea
lismo italiano que tan exactamente perfiló De 
Sica en la década de los cincuenta. También 
están impregnados estos Sueños de mala 
muerte de un realismo cercano a Chejov". 
Más adelante agregaba: "La puesta en escena 
de Ictus es imaginativa, coherente pero con
vencional, la obra misma lo es. El trabajo ac
toral es de primera línea en todos sus inte
grantes, destacándose los actores que reali
zan los papeles de la pareja de enamora
dos"3. Siempre en el mismo tono, otro criti- 1¡ 



co, en este caso una mujer, señalaba: Sueños 
de mala muerte no aporta nada nuevo, ni se 
basa en efectos sorprendentes ni en técnicas 
experimentales, sólo pretende reflejar un po
co nuestra época y nuestra sociedad, con una 
historia de amor que es un pretexto para ha
blar de lo absurdo y sencillo que resulta per
seguir un sueño"'. 

Por otra parte, un crítico argentino que 
cubría el Fes ti val para el diario Clarín de Bue
nos Aires, escribía algunos días después del 
estreno: "Con mucaa idoneidad profesional, 
este equipo llevó a cabo una tarea muy com
pleja, ya que es sabido el precio que suele pa
gar el teatro cuando su savia nutrida es la li
teratura. Sin embargo, el Ictus consiguió un 
espectáculo cálido, apoyado en situaciones 
teatrales y en personajes marginados de San
tiago que llegan a la platea con palpitante 
verdad". Y terminaba su crítica diciendo: "La 
intensidad de la interpretación y el colorido 
de la pincelada costumbrista con sombras de 
grotesco atrapan y permiten soslayar la falta 
de síntesis"5. Finalmente, otro importante 
crítico venezolano iba más lejos que nadie en 
la descalificación de la obra y la puesta en es
cena: " ... exceso de entradas y salidas para 
ilustrar la acción, pinceladas políticas, situa
ciones típicas cotidianas, todo se red u ce a in
cidencias que no conducen a una línea dra
mática consistente. La dirección, al margen 
de usar un espacio incómodo y nada suge
rente, es mediana, con ribetes de aficiona
dos ... "6. 

Como podemos apreciar,la mayoría de 
las opiniones coincidían en la visión de una 
obra relativamente bien estructurada y con 
un buen nivel de actuaciones, pero que apa
recía a los ojos del espectador como un pro
ducto tradicional de un realismo lineal y de-

4 Simne, Petruvska; en Diario El Nacional, Caracas, ma
yo 7 de 1983. 

5 Berruti, Rómulo; en Diario Clarín, Buenos Aires, ma
yo 10 de 1983, pág. 42. 

6 Azparren Giménez, Leonardo; en Diario El Universal, 
Caracas, mayo de 1983, pág.20. 

7 C.P.A., crítica citada. 
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cimonónico. Usando la expresión textual de 
uno de los críticos: "El trabajo es bueno, pe
ro su proposición se queda en un teatro ya 
transitado"7• ¿Dónde la ambigüedad y lapo
esía que caracteriza el universo donosiano? 
¿Por qué el publico venezolano había perci
bido sólo la parte argumental, realista y do
méstica del drama? ¿Se trataba de un públi
co y de unos críticos "festivaleros", prejui
ciados de antemano contra un teatro de esen
cia realista como el que hacíamos y tan sólo 
deseosos de rasgar sus vestiduras por lo ori
ginal, lo novedoso o "lo moderno"? 

Las respuestas a estas interrogantes no 
estaban en la pura apreciación subjetiva de 
críticos y espectadores, sino, como siempre, 
en esa materialidad escénica de la que hablá
bamos al comienzo de este artículo. La nue
va dimensión espacial y, por ende, temporal 
de la obra, debida al anfiteatro caraqueño, 
había cercenado una parte fundamental de 
ella, lo que podríamos llamar su nivel mági
co; justo aquello que la hacía despegar del re
alismo tradicional, o mejor dicho su contra
partida, el otro polo. Este nivel estaba dado 
en la puesta original, principalmente por 
imágenes visuales, desplazamientos de los 
personajes y de la propia escenografía: sus 
velos,la reja del cementerio,la interacción de 
los dos niveles de altura, los sonidos, etc .. Y 
sobre todo, por la presencia y la acción de un 
personaje casi irreal: la adivina. Y no fue ca
sualidad que el primero de los críticos cita
dos se refiriera a ella como el "ropavejero", 
haciendo mención sólo a uno de los disfraces 
que la mujer usaba para pasar desapercibida 
ante los demás, siendo totalmente ignorada 
por los otros críticos. Es decir, su simbolismo 
se había reducido a la mínima expresión y así 
casi toda la obra. 

Volvimos a Chile con una sensación de 
frustración, pero a la vez convencidos de la 
necesidad de adecuar nuestro producto 
artístico a su espacio ideal en futuros viajes, 
si los había, y con la certeza que éste no 
había alcanzado aún su máximo esplen
dor. La ocasión de comprobarlo llegaría más 
tarde. 



Rob.-to Poblete y loreto V aleazuela t1 •sutios 4e •ola .verte•. 

La experiencia argentina 

En octubre de ese mismo año fuimos in
vitados a realizar una breve temporada de 
diez días en el Teatro Municipal General San 
Martín de la ciudad de Buenos Aires. Toma
mos esta vez todas las precauciones del caso. 
Los directores viajaron antes para conocer la 
sala en que actuaríamos e idear un mecanis
mo espacial que se adecuara a nuestro traba
jo. El escenógrafo elaboró una nueva maque
ta de la escenografía acorde a las característi
cas del nuevo espacio. Y finalmente el grupo 
dispuso del teatro para ensayar durante tres 
días antes de la función inicial. El resultado 
fue un éxito resonante que repletó la enorme 
sala Martín Coronado de ese centro cultural, 
durante todos los días de presentaciones. Las 
opiniones de la crítica argentina no se hicie-

8 Sin firma . En Diario Úl Nación, Buenos Aires, octubre 
16 de 1983. 
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ron esperar: "La inmensa ternura de los per
sonajes, sus sueños, sus locuras, sus anhelos, 
y una historia que se parece a un cuento de 
hadas donde se mezcla el amor con la muer
te, el humor con la tragedia, las fantasías con 
la realidad y el pesimismo con la esperanza 
son, tal vez, los pilares más sólidos de esta 
inolvidable lección de teatro ofrecida por el 
grupo Ictus de Chile"8• Por el tenor de estos 
epítetos parecía que no se-trataba de la mis
ma obra mostrada en Caracas unos pocos 
meses antes. ¿Qué había ocurrido esta vez? 

El escenógrafo, enfrentado a las enor
mes dimensiones del escenario bonaerense y 
ante la ineludible imposición de tener que 
trabajaren un espacio de "cuarta pared", ha
bía fundido, en una sola y monumental cons
trucción piramidal de distintos planos y ni
veles, la pensión y el cementerio, dejando es
te último en el nivel superior como una pre
sencia permanente e inquietante que gravita
ba solemne sobre el minimundo cotidiano y 



OSI Pobllt .. Mlili ftniÍHeZ. 
Delfla1 G.z•il. Grillales~ .n.iMz 

y !Meto ValeaZNII• 
•s...ios de 11111 •utrt••. 

doméstico del hotelucho 
de la historia. Con esta so
lución escenográfica se lo
graba que las escenas y los 
personajes se sucedieran 
sin transiciones pasando 
de la vida a la muerte, es 
decir, a sus símbolos plás
ticos, con una naturalidad 
desquiciadora. La imagen 
de esa pirámide increíble 
que partía de un pequeño 
comedor de pensión po
bre y terminaba en un sun
tuoso túmulo funerario de 
enormes proporciones, re
sultaba de una fuerza tal 
que modificaba y amplia
ba la percepción general 
de la obra. Esta se enten
día a partir de esa imagen, 
que necesariamente po
tenciaba todo lo que ocu
rrieraenesecontexto,don
de, además, todos los ele
mentos de la puesta origi
nal adquirían su máxima 
expresión. 

La crítica no pasó 
por alto esta perspectiva: 
"La puesta en escena uti-
lizó con acierto cortinados transparentes que 
di vi den el espacio escénico y se preocupó por 
generar un clima de ensoñación que tiñe ca
da una de las acciones cotidianas y alterna el 
costumbrismo con la magia y las pesadillas. 
La escenografía y la adecuada iluminación 
sirven para que las escenas surjan algunas 

9 lbid. 
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veces superpuestas y siempre en un marco 
de encomiable belleza plástica"9

• 

La carga poética de la obra había inte
rrumpido aquí con toda su fuerza y aquella 
magia que había prácticamente desapareci
do en el montaje caraqueño, reaparecía aho
ra como un elemento determinante: "Lo mi
tológico, lo legendario de Latinoamérica se 
combina en las escenas con lo real, lo pinto
resco y lo dramático, alcanzando una feliz in-



tegración y hasta una dimensión mágica ... 
Los directores han trabajado especialmente 
los climas y de éstos surge el espíritu mágico 
que preside todas las instancias de la obra. Se 
diría que los personajes, empequeñecidos 
por sus condiciones de vida, se engrandecen 
por la magia a la que apelan ... La escenogra
fía de Claudio Di Girólamo, de tono feérico, 
se ajusta funcionalmente a la atmósfera co
lectiva de una pieza rica y potente"10• 

Para nosotros los actores, la experien
cia fue un desafío enriquecedor y habiendo 
contado con el tiempo suficiente para acos
tumbramos a usar las nuevas dimensiones, 
sentimos que nuestra expresión creció tam
bién junto con el nuevo espacio, sin perder 
aquella fluidez y coloquialidad característi
cas del estilo Ictus. Esto produjo un resultado 
escénico que tampoco pasó desapercibido en 
Buenos Aires: ''No hay ninguna manipula
ción forzada de estilo y forma. El lenguaje 
parte de los personajes, y éstos, como sin que
rerlo, espejan el medio. Hay una síntesis aca
bada entre realidad y teatralidad, entre vi
sión objetiva del mundo e interpretación po
ética de esa misma visión"11 • 

La vuelta a casa 

Es indudable que al volver a nuestro 
país lo hicimos con nostalgia de ese ámbito 
hermano donde cosechamos tantos aplau
sos, pero no es menos cierto que a partir de 
entonces una duda implacable nos asaltó pa
ra siempre, al comprobar en "carne propia" 
la influencia modificadora decisiva que el 
espacio escénico puede llegar a tener en la 
puesta en escena y en la obra misma. No pu-

dimos dejar de preguntamos a partir de ese 
momento: ¿Cómo había que enfrentar el re
montaje de una obra en una gira?¿ Como una 
réplica de lo hecho en casa, una reproducción 
a escala? ¿Como una recreación total o par
cial a partir de los nuevos espacios? ¿Y si no 
había tiempo para ello, como suele suceder, 
había que exponerse igual a un resultado de
plorable? ¿Qué precio artístico debía pagar 
toda la compañía establecida que se aventu
ra a mostrar su trabajo en otro entorno que no 
sea el propio? ¿Vale la pena el esfuerzo? ¿Es 
real la apreciación que el público extranjero 
tiene de un espectáculo trasplantado de otro 
país en condiciones no siempre favorables? 
¿Qué pasaba de verdad con las muestras en 
los festivales? 

En todo caso la duda, si bien fue inten
sa, no fue paralizante. El le tus ha seguido en
frentan do compromisos internacionales has
ta el día de hoy, con resultados distintos, pe
ro ampliamente favorables. Hemos compro
bado que no existen recetas al respecto y que 
cada experiencia, como en la vida, es única e 
irrepetible y que encierra en sí misma las 
pautas de su éxito o de su fracaso. Pareciera 
ser que el desafío, la aventura que el teatro de 
por sí conlleva como acto de creación y de 
descubrimiento, se multiplica con la itine
rancia, como así mismo, la experiencia se
dentaria y local permite profundizar ese mis
terio, esa fascinación, esa búsqueda. Y por lo 
mismo, nosotros los teatristas no tenemos 
más alternativas que asumir ambas. Porque 
como bien dice un autor puertorriqueño, en 
una de sus obras: "Que en arte todo es preme
ditación y alevosía. Una maroma sin redes. Y 
el teatro es, por más que lo embelequen, una 
maroma audaz, un feroz riesgo"12• • 

10 Mazas, Luis; en Diario Clarín, Buenos Aires, octubre 17 de 1983, pág. 35. 
11 Mossian, Yirair; en Diario Tiempo Argentino, octubre de 1983, pág.6. 
12 Sánchez, Luis Rafael. Quíntuples, Ediciones del Norte, Puerto Rico, 1985. 
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Reportaje a Transfusión 

TRANSFUSIÓN O CARRETEANDO 
EN LA CALLE 

JuAN CRISTÓBAL Soro 
Actor 

E ntrar a la Plaza de Armas con 
diez carretones de mano, que 
transportan el vestuario de 

veinticinco actores, un telón, di ver
sos instrumentos del grupo musi
cal, bases de cemento para siete ve
las gigantes; y además acordonar el 
espacio, afinar los instrumentos y 
estar listos para comenzar en quin
ce minutos, todo esto sin que la fuerza públi
ca logre detener la acción, es una experiencia 
adrenalínica. Hacerlo en la Plaza de la Cons
titución, al frente de la Moneda, un lunes al 
mediodía, es aún más delirante. 

Eramos un grupo grande, obsesivo, y 
nuestros carretones eran imparables; estuvi
mos al frente de la Cárcel Pública en un ho
menaje a los presos políticos, logrando parar 
el tráfico y hacer a la gente bailar y cantar, pa
ra después hacer lo mismo en la Cárcel de 
Mujeres, provocando la ira de los pacos. No 
nos podían parar, los tiempos habían cam
biado y Transfusión era un reflejo de este ve
rano "Tierra de Nadie". Teníamos democra
cia, pero aún no lográbamos tocarla, pero se 
palpaba; había sangre nueva que recorría las 
calles de Santiago. 

Algo de nuestra historia ... 

Conocí a Mauricio Celedón en un taller 
de pantomima, que dio en diciembre del'88 
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en El Espiral. Comencé a descubrir 
la técnica del Mimo Corporal Dra
mático, dentro de un marco de exi
gencia y disciplina desconocida pa
ra mí y todos nosotros. La ilusión ya 
no corría; había que descubrir lo 
dramático en el gesto, y éste debía 
hacerse con una precisión teatral. El 
cuerpo era una carga explosiva a 

punto de estallar con cada mirada, silencio, 
equilibrio o suspensión. Había que retener 
esta energía y ubicarla en un centro en don
de la emoción naciera y se proyectara. Se me 
estaba develando una pantomima nueva, u
na búsqueda que después del Taller se pro
longaría en un mimodrama callejero. La idea 
era hacerle un obsequio de año nuevo a Val
paraíso. Mauricio invitó a algunos compañe
ros del Taller y junto a un lote de cuarenta 
profesores porteños trabajamos cinco días, 
de sol a sol, para estructurar un espectáculo 
grandioso,con música, zancos, máscaras, fue
go, y todo esto contado a través de la magia 
del mimo. Una experiencia enriquecedora y 
estimulante. 

Quedé impregnado de una energía nue
va y revitalizante como pocas. Pantomima, 
Parque Italia, Valparaíso y sus cerros ... y 
Mauricio volvió a París, al Theatre du Soleil. 

Hacía falta Mauricio, había que encen
der el fuego para que este maravilloso arte 
alumbrara al teatro otra vez. La gran contri-



bución de Jodorowsky, y del maestro recien
temente fallecido, Enrique Noisvander, jun
to a Pachi Torreblanca y Jaime Schneider, se 
había esfumado. El silencio estaba dormido 
en un largo sueño. Muchos intentamos des
pertarlo con pantomimas solitarias, por aquí 
y por allá, en encuentros de teatro, peñas o en 
la calle. Ejercicios aislados perdidos en el 
laberinto de los currículum de las escuelas de 
teatro. ¿Qué duda cabía? El silencio dor
mía ... 

... y Mauricio Celedón, junto a su com
pañera Claire, volvieron a Chile en vísperas 
de las elecciones presidenciales. "Hagamos 
otra &>mbita; ésta se va a llamar Transfu
sión". Aún recuerdo la alegría y el die que 
me produjo el escucharlo. No había tiempo 
que perder. Al otro día nos juntamos con Jes
sica Walker, Sandra Briones, Agustín y la 
Claudia de Valparaíso. Nos reunimos en el 
ex pedagógico, lugar que nos cobijó durante 
la primera etapa de nuestra aventura. El 
"trabajo de mesa" duró tres horas. Mauricio 
nos contó un poco la idea; un esqueleto débil 
que le fa] taba carne y alma. "Vamos a utilizar 
carros de mano de La Vega y en estos carros 
se trasladará un hospital ambulante que re
correrá distintas plazas y parques de Santia
go. Un hospital que contará la historia de 
América Latina, la historia de nuestro conti
nente enfermo, desde el primer hombre que 
llega hasta la independencia de Chile. 

América Latina ha tenido muchas trans
fusiones muy heterogéneas entre sí, desde el 
Hombre de Asia que cruza por el Estrecho de 
Bering, pasando por los Colón, Cortés y Piza
rros, hasta los propios indígenas de nuestra 
tierra. Hombres que vinieron a conquistar en 
vez de colonizar. Sangres distintas prove
nientes de lugares diferentes. Estas son las 
TRANSFUSIONES que han ido desgastando 
y enfermando a nuestro continente". 

Algo de nuestra obra ... 

Con esta historia, distinta y atractiva, 
comenzamos a trabajar de inmediato sobre el 
escenario, sin otro texto que el de Memorias 
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de fuego de Eduardo Galeano. Las primeras 
improvisaciones fueron para descubrir este 
hospital con su delirio propio. Doctores, en
fermeras y los enfermos con sus exámenes, 
inyecciones, píldoras, desmayos y muertes. 
Teníamos que descubrir las acciones y los 
gestos apropiados a partir del juego de la 
pantomima. Había que indagar en estos per
sonajes, y llenarlos con la emoción, concepto 
base de todo nuestro trabajo. Al descubrir es
ta emoción surgía clara y nítidamente el ges
to apropiado que develaría el alma del perso
naje. N u estro hospital fue el comienzo; a me
dida que se armaba éste, comenzamos a in
dagar en la Historia: el hombre de Bering, 
con hambre, frío y miedo, bajando por las 
montañas, cruzando los hielos y llegando al 
Nuevo Mundo. También Colón con su obse
sión de la travesía. Aparecían ciertas pautas 
que eran dadas por M a u ricio como lo redon
do, el huevo, las enfermeras embarazadas a 
punto de dar a luz. 

Pasaban horas y días de improvisacio
nes sin acabar, en donde todos íbamos descu
briendo los personajes, dándoles un carácter, 
y llenándolos de gestos y silencios. Era obvia 
la identificación actor-personaje o, mejor di
cho, algunos iban apropiándose de los perso
najes hasta lograr una empatía. Estas impro
visaciones se basaban en la contribución de 
todos, actores y actrices, en lograr el bien co
mún: levantar la escena con una verdad his
tóricamente reconocible, y la mejor utiliza
ción del elemento de trabajo que teníamos a 
mano, nuestros carros. 

La acción pura era la.que prevalecía; de 
cada ejercicio se rescataban dos o tres gestos. 
Era ése el momento en el que el actor tocaba 
al personaje. Y también los personajes nos to
caban a nosotros. Es por esto que hay un po
co de todos en el Colón como también en la 
Malinche. Como actor había que indagar en 
estos estados del alma, rescatarlos y proyec
tarlos a través de la acción. 

La escena iba creciendo en ritmo y este 
esqueleto comenzaba a tomar cuerpo y alma. 
La idea se hacía realidad y la estructura dra
mática empezó a perfilarse; así dábamos a 



luz el hecho teatral, momento mágico que a
ún me asombra sin lograr darme cuenta có
mo sucede. 

La música, al igual que la historia, cre
cía a medida que las escenas se desarrolla
ban. Todo se hacía jugando, con instrumen
tos traídos por nosotros mismos. El silencio 
comenzaba a llenarse con la melodía. El he
cho de que los cinco músicos iban compo
niendo e improvisando, dándole los sonidos 
y ritmos a cada personaje, nos envolvió en u
na complicidad qtte determinó en forma im
portante el espíritu de Transfusión. Se ad
quirió una responsabilidad compartida, que 

posteriormente en las funciones provocó más 
de una discusión. Era imposible separar la 
actuación de la música; ambas cosas estaban 
ligadas de una manera intolerablemente her
mosa en nuestra tarea. 

La cosa fue que el desgaste de la obra 
nos hizo un poco más susceptibles. Marchá
bamos con diez carros de mano de La Vega 
(que en realidad eran de Lo Valledor), gran
des y pesados, que los utilizábamos como ca
rros de carga; con estas ruedas partíamos a 
donde queríamos, como gitanos del teatro . A 
intervenir cualquier lugar urbano. En la obra 
misma, los carretones se transformaban cons-

'1 ransfusló1• • ••• pres.ataciÓI freate al Palacio de Gollierao, La Moaedo, •• Santiago. 
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tan temen te desde camas de hospital y cárce
les hasta un tren en donde O'Higgins se en
frentaba con Manuel Rodríguez. Los carreto
nes eran nuestros actores principales. 

Sucedía a veces que teníamos funcio
nes fuera de Santiago o en comunas alejadas. 
Llegaban los camiones, que no siempre eran 
lo suficientemente grandes, y a falta de técni
cas cargábamos y descargábamos todo el 
material nosotros mismos, labor que nos to
maba cerca de una hora y media a veces. Era 
un trabajo agotador que requería de fuerza y 
paciencia y una mejor disposición. De más 
está decir que la función tenía que salir impe
cable. 

Algo de nuestra casa ... 

La obra surgió y se construyó en Matu
cana 19, "el garage internacional". Luego de 
una travesía desde el ex Pedagógico, nos ins
talamos aquí para empezar a vivir Transfu
sión. Surgieron los talleres de vestuario, más
cara y utilería, además de nuestros telones, 
uno de los cuales nos enorgullece. Mide 10 
por 6 metros y quienes hayan ido a una fun
ción a Matucana lo pueden haber admirado. 
Aparte de ser actor-mimo, había que ser cos
turero, pintor, carpintero y cocinero, ya que 
también se almorzaba ahí. Como los ensayos 
duraban hasta diez horas, además del traba
jo de producción, Matucana se transformó en 
un teatro-casa. Muchos de nosotros pasamos 
semanas completas, organizando nuestras 
vidas para poder ensayar, además de vivir. O 
mejor dicho subsistir. De noche se conversa
ba sobre el trabajo que estábamos haciendo, 
después de haber participado de una olla co
mún; también se tomaba y fumaba. Había 
que vivirlo a concho ... Y al otro día a ensayar, 
cocer, pintar o martillar. .. Lo que viniera. 
Transfusión, de mimodrama callejero, pasó 
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a ser una empresa teatral no viable, pero des
bordante de mística y fe. 

A poco más de un mes de haber dado la 
última función en el Parque Forestal, ¿qué 
cosas quedan?: un buen aplauso, la plata del 
sombrero que nos alcanzaba para comer al o
tro día, un público que miraba, compartía y 
participaba con nosotros de esta locura. Mu
chos nos seguían por las calles y volvían dos 
o tres veces a ver la obra. Los carretones y las 
velas eran parte del paisaje urbano de este 
verano. Entre vendedores ambulantes, gen
te que esperaba micros, borrachos y pacos, 
nuestra carga de dos toneladas y media, ma
nejada por doctores y enfermeros, provocó 
másdeunatado. Fuera en el centro o en la Es
tación Central, en el sur o en Viña, el público 
se vio sorprendido por esta caravana que no 
se detenía ante nada.La cosa ardía. Los niños 
eran los que más nos acompañaban en estas 
travesías, y nosotros como niños malcriados 
gozábamos cada pedazo de función. 

-¿de que reímos? sí 
-¿de que aprendimos, pasamos ham-

bre y frío? sí 
-¿de que nos quisimos hasta el amane

cer entre trabajo y fiesta? sí 
-¿de que nos odiamos y nos reventa

mos? sí 
Sí a todo, a lo bueno y a lo malo, tam

bién a lo más o menos y a lo que no estuvo; sí 
al Colón, al Cortés, a la Malinche, al O'Hi
ggins y al Rodríguez; y a los sin nombre ... 
mutan tes creadores de nuestra compañía: 

TEATRO DEL SILIINCIO. 

Gracias al Unihotel de Guayaquil por 
prestamos su máquina de escribir. Gracias al 
Gustavo que lo pasó a máquina, amigo actor 
uruguayo encontrado por estos lares. Gra
cias a la Jessica que escribió el final. • 



Reportaje a Transfusión 

CRÓNICAS LIGUANAS 

ARTURO QuEZADA 
Director Museo de La ligua 

N ecesitábamos una transfusión. Nece
sitábamos ponemos en contacto con 
el arte, el verdadero arte que explora 

dentro de nosotros y nos entrega imágenes 
que nos ayudan a ver las cosas con otros pun
tos de vista, que nos obliga a revisar los gas
tados esquemas que tenemos sobre las cosas, 
en este caso sobre la historia de América y el 
alma de los pueblos. 

Mucho público. De todas las edades, de 
todas las clases sociales: el pueblo auténtico, 
mucha alegría, curiosidad, problemas técni
cos que demoraron el comienzo y que apro
vechamos para contemplar las gigantescas 
velas con las cruces rojas y las seis carretelas 
de fierro que instantes después se constitui
rían en importantes personajes. 

Cuando comenzó la obra, pocos enten
dían lo que estaba pasando. El director Mau
ricio Celedón eligió escenas que fueron cre
ando el clima, la lógica propia para lo que 
vendría después. 

El desarrollo fue dramático; los actores 
estaban entregados 100% a su rol. Percibía
mos su esfuerzo. A cada momento, una nota 
de humor inteligente, que perseguía la sonri
sa y no la carcajada. Sin palabras, es cierto, 
pero con una música sólida que apoyaba la 
imagen con acierto, una música en que pre
dominaba el sonido sagrado ancestral, pero 
también incluyendo música selecta y popu-
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lar, desde aires de quinta de recreo a cante
jondos españoles. 

Poco a poco los liguanos se fueron co
nectando a la intención de los artistas y vi
mos desfilar nuestra historia, a nuestros hé
roes, a nuestra mentalidad, dividida en siete 
actos o "transfusiones". 

Como arqueólogo, sólo critico la pri
mera transfusión. La Glacial (tal vez no la 
comprendí) donde se evoca el paso de los 
emigrantes asiáticos a través del Estrecho de 
Bering (hace unos 50.000 años). El actor que 
la representó, por su físico y vestimenta no 
correspondía a ese hombre, sino más bien a 
un cavernario europeo, un cromagnon o un 
neardenthal. Digo esto por los asombrosos 
aciertos en la elección de tipo físico de los 
personajes como Bernardo O'Higgins, Ma
nuel Rodríguez, los franceses, los españoles, 
Malinche y Moctezuma. 

La segunda transfusión, El Almirante 
Colón, tuvo su mejor momento cuando parió 
la Reina ayudada por Colón. La tercera y 
cuarta transfusión lograron su momento más 
impactante visualmente y la más celebrada 
por el mundo infantil. El fuego,el atormenta
do Moctezuma, la hechicera de la gallina ne
gra, la corte azteca, la música trágica, la pre
sencia de la inminente destrucción de la cul
tura india. 

El quinto acto, De Malinche nace el 



RoxaH Ce~~apos. Jesska Waler, Soleda4 MortiiMz y SoHr1 lrloHs. Fotografíe Mlreya GoazáleL 

criollo, es impresionante. El autor eligió a la 
amante de Hernán Cortés como el símbolo 
de nuestra madre; de ella nacerá el criollo, 
personaje que siempre va a despreciar lo 
nuestro y adorar lo extranjero ("en México se 
llama maldición de Malinche" a la xenofilia 
o amor a lo extranjero). En este acto el grupo 
alcanzó un cuadro de extraordinaria belleza 
y sobrecogedor clima: La procesión de las 
vírgenes cristianas y la confusión de lo cris
tiano con lo pagano (eso sí, los diablos: poco
diablos). 

En el sexto acto nos divertimos mucho 
con la infancia del patriotismo y su poco afec
tuoso padre español. Una delicia de movi
mientos nos resultó la versallesca aparición 
de la cultura francesa, la elegancia cómica de 
los maestros franceses y el surgimiento del 
patriota, que echaría a andar la patria, repre
sentada por las seis carretelas al revés, donde 
O'Higgins trata de hacer girar las doce rue
das al mismo tiempo; en una actuación sin
gular aparece Manuel Rodríguez, mientras 
el coro canta la tonada de Nerva, toma por el 
cuello al Director Supremo y le da de patadas 
en el traste, después se retira encabritado 
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mientras el coro entona dolorosamente "en 
Til-Tillo mataron los asesinos". 

En el último acto, La transfusión del ai
re, la Patria (o sea las carretas volteadas) se 
llena de gente que canta dulcemente mien
tras el hombre pájaro, personaje típico de las 
alturas indias, nos trae a la memoria el soni
do de la tierra inconquistada. 

Cuando finalizó el espectáculo me fui a 
bambalinas. Hay gente felicitando. Todos se 
abrazan. Algunos lloran. La energía se palpa; 
llego donde Carlos Rojas y Nelson Rojas, in
tegrantes de la orquesta y liguanos. Nos es
trechamos las manos emocionados. Ha sido 
una lucha cultural tan larga y silenciosa. Co
nozco sus sueños, sus proyectos, sus triunfos 
y fracasos desde que tenía el pelo corto. Es la 
hora de su triunfo, de su realización y ahora, 
a nombre de La Ligua, les rindo homenaje. 
Durante muchos años tocaron en la plaza, 
con tres compadres escuchando, alegrando a 
los pájaros y escandalizando a los copuchen
tos. Esta ha sido su mejor tocada. 

Extiendo mi homenaje sencillo a toda la 
compañía, y les invito a conservar su fuerza 
y entrega para toda la vida. • 





de Samuel Beckett. 
Estrenada en el Teatro de la Universidad Católica de Chile, en junio de 1990, 

como Proyecto de Título de alumnos de la Escuela de Teatro de la U.C. 

fiCHA TÉCNICA 

Autor Samuel Beckett 

Dirección Elena Muñoz 

Iluminación Francisco Femández 

Producción Elena Muñoz 

Música Marcelo Espíndola 

REPARTO 

Ha mm 

Clov 

El padre 
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Santiago Ramírez 

Francisco Fernández 

Marcelo Sánchez 
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DESDE ••• fiNAL DE PARTIDA* 

ELENA MuÑoz 
Actriz y directora 

R esulta curioso para algunos 
la elección de una obra como 
ésta en gente joven y que, de 

alguna manera, recién comienza la 
partida, al menos en lo que al teatro 
se refiere. 

Cierto es que se trataba de mi 
primer trabajo en la dirección y tam
bién en la docencia y es por eso que 
preferí hacerlo con una obra que, aunque en
cierra grandes dificultades por el tipo de 
lenguaje, sin embargo es capaz de sugerir 
ciertas claves muy simples y muy determi
nantes que permiten inevitablemente el con
tacto con el dolor que "quiere" y "no quiere" 
expresar Beckett y el de cada uno de noso
tros. 

Pienso que fue determinante, tanto en 
esa elección como en el hecho de que los 
alumnos (Francisco Femández, Santiago Ra
mírez y Marcelo Sánchez) hayan querido tra
bajar conmigo, mi participación en el Grupo 
de Investigación de Teatro y Sicoanálisis en 
el cual, dentro de los trabajos realizados, un 
año entero lo avocamos a Final de partida, 
estudiando la obra misma y la relación entre 
ella, su autor y Wilfred Bion, sicoanalista in
glés. 

Los resultados de la Investi
gación fueron imprescindibles y res
ponsables en gran medida del mon
taje final. Quiero recalcar este he
cho, porque creo que hay cierto pre
juicio, en nuestro medio, respecto a 
los aportes que pueda hacer el estu
dio o el análisis de las obras. Pien
so que si los conceptos realmente se 

comprenden pueden abrir zonas importan
tes de conocimiento y, por lo tanto, me pare
ce absurdo renunciar a esa posibilidad que 
amplía nuestro horizonte artístico. 

No voy a negar que tenía bastante 
miedo de embarcarme en Beckett. Su pro
fundidad en los contenidos y en el dolor es 
tan abismante que la obra resultaba un poco 
lejana, a veces, de mi edad y la de los actores. 

La mayor dificultad era cómo captar to
da esa angustia, a través de nuestra experien
cia, para que resultara un trabajo verdadero 
y en el cual pudiéramos hacer aportes reales 
que vinieran de "nuestro sin sentido", el de 
nuestra generación, el de nuestra época y el 
de nuestros lugares, para así poder entender 
a nuestro Hamm, a nuestro Clov, a nuestro 
Padre metido en la basura y a nuestra tra
gedia. 

• Este artículo forma parte de las reflexiones y resultados de la investigación Fondecyt N° 245/88. 
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Solamente de esta forma podíamos lle
gar a esa mágica identificación entre el texto, 
el personaje, el director y el público. Y no de
ja de ser curioso que del montaje final mucha 
gente mayor decía que le faltaba dolor y los 
de nuestra edad la encontraban terriblemen
te dolorosa. 

Lo primero que nos propusimos fue no 
tratar de montar "el absurdo" o "el existen
cionalismo". Creíamos certero el buscar den
tro de ese lenguaje, aparentemente un poco 
hermético, lo simple, lo cotidiano, el cuento 
que allí se cuenta, sin pensar todavía en los 
contenidos o en los significados. 

En esta búsqueda nos encontramos con 
que la obra, a pesar de su dolor y de su den
sidad, encerraba mucho humor y tratamos 
de rescatarlo como elemento importante de 
acercamiento emotivo con sus personajes, ya 
que a veces la falta de realismo (en el esti
lo) puede producir un poco de distancia
miento. 

Una vez incorporado el cuento, empe
zamos a trabajar la relación de los personajes 
principales (Ha mm y Clov ), guiados por cier
tos aspectos del "narcisismo" que conocía
mos y que se encontraban presentes en forma 
manifiesta o latente dentro del texto. (Enten
diéndose por narcisismo a la destrucción de 
la relación objeta! y al sentimiento de omni
potencia que pretende negar la necesidad del 
otro). 

En ese sentido, la ruptura de las posibi
lidades de vínculo fue el aspecto más guia
dor para el montaje. Se estableció como una 
especie de orden dinámico que fue dándole 
un esqueleto rítmico y dramático tanto a la 
puesta en escena como a c~a uno de los per
sonajes. Cuando hablo del orden dinámico, 
me refiero a una estructura que ordena, pero 
que es capaz de abrirse hacia lo desconocido 
y modificarse de acuerdo a las proposiciones 
intuitivas de los actores. 

El concepto de ruptura fue de gran uti
lidad, porque está referido siempre a una re
lación y no a una característica fija de los per
sonajes, aun cuando la ruptura sea dentro del 
mundo interno de cada uno de ellos. 
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La relación se fue organizando, enton
ces, a base de este ir y venir movido por el re
chazo al vínculo, como también por el con
trol y el poder, que no son más que manifes
taciones de comunicaciones disfrazadas, en 
lasque realmente no se produce relación ver
dadera con el otro y, poi lo tanto, no se resca
ta del dolor en que se mueven. 

Pero a pesar de que el narcisismo se da 
en el tipo de relación de ambos personajes, 
éste es más evidente en Hamm y en él le di
mos mayor preponderancia. 

Hamm parece estar dominado desde 
muy adentro por una fuerte pulsión de 
muerte que no lo deja nunca estar en paz, ya 
que no puede pedir lo que necesita, ni gozar 
lo que tiene, ni recibir lo que Clov le ofrece. 
(Entendemos por "pulsión de muerte" a 
aquella tendencia que tiene lo orgánico de 
volver a lo inorgánico y que se manifiesta en 
forma más clara por el impulso a la repe
tición). 

Hamm no sólo está impedido de ver a 
Clov por su ceguera, sino que ésta represen
ta su incapacidad de ver a otro. Sus oídos 
también se están apagando, por lo que pron
to ni siquiera podrá escuchar a Clov, y su pa
rálisis pareciera representar la negación de a
ceptar que el mundo externo existe, que sola
mente en él uno se puede mover y que ese en
tomo no depende de una elección, sino que 
se presenta como inevitable con todos los lí
mites que posee y las frustraciones que pro
voca. 

Hamm ¿Sabes una cosa? .. 
Clov Mmn. 
Hamm Nunca estuve allí. (Pausa) ¡Ciov! 
Clov ¿Qué pasa? 
Hamm Nunca estuve allí. 
Clov ¡Tuviste suerte! 
Hamm (Siempre ausente) Todo se ha hecho 

sin mí. 
No sé qué ha pasado (Pausa) ¿Tú sa
bes que ha pasado? ... 

En Clov enfatizamos el paso del tiem
po, ya que es él quien, con sus diversas aedo-



nes, ordena el día y nos sitúa en el cuento ho
rizontal (secuencial). Por eso lo tratamos de 
humanizar al máximo, para poder reconocer 
en él aspectos de un nivel más cotidiano y no 
tan mental como los de Hamm. 

Es un personaje que aún conserva cier
ta generosidad y juego, y por lo tanto humor. 
Es capaz de fabricar perros de trapo (aunque 
incompletos), puede limpiar el lugar y ali
mentar a otro, puede mirar hacia afuera y 
cantar, y en lo más descriptivo puede ver y 
caminar aunque mjee. Pero lo que no queda 
claro es cuánto le va a durar todo esto y sipo
drá irse algún día. 

En todo caso, desde el punto de vista 
del espectáculo, uno le agradece a Clov tan
to paseo, tanto movimiento de escalera y tan
to esfuerzo por ser eficiente como contrape
so a tener toda la obra al protagonista senta
do y sufriendo en escena. 

En relación al estilo de la obra, aunque 
ésta pertenezca al denominado teatro verti
cal que no posee un desarrollo aristotélico, se 
puede encontrar, sin embargo, cierta evolu
ción en el tema del dolor. Es así como le di
mos una estructura guiada por los cuatro 
monólogos de Hamm, que sí contienen una 
secuencia evolutiva interna bastante clara y 
que de alguna manera dan una lectura en la 
que cabe la posibilidad de salir de lo circular 
repetitivo y, por lo tanto, se logra conocer 
"algo" ... 

El primer monólogo, "Ahora me toca a 
mí ... ", lo trabajamos desde la pereza, la gro
sería y la ironía como una forma de defensa 
o de darle golpes a lo terrible de la existencia. 
Hamm aparentemente es dueño de la situa
ción en este comienzo, está entero y puede ju
gar y burlarse de sí mismo, de Clov, de sus 
padres y del público, pero sin relacionarse 
con ninguno de ellos. 

La seguridad de Hamm no es sólida, 
porque se basa en el narcisismo y durará 
mientras no aparezca el objeto, o sea el tener 
que relacionarse con otro. Esta situación po
dría ser el"equilibrio precario" de la obra, es 
decir, un equilibrio con muchas posibilida
des de romperse. 
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El segundo monólogo, "Es la hora de 
mi historia ... ", lo trabajamos con un poco 
más de angustia. El hecho de necesitar a al
guien que lo escuche y que ese alguien sea 
"su padre", devela un pequeño quiebre en su 
defensa narcisística, es decir, en su sensación 
de omnipotencia. Podría corresponder esto 
al"punto de ataque o de quiebre", en que el 
equilibrio empieza a desmoronarse. 

Partimos con un Hamm seguro, que 
goza fanfarroneándose con su capacidad na
rrativa y que puede distanciarse fácilmente 
cuando habla del"hombre que le pidió ayu
da"; sin embargo, lo vemos tambalear cuan
do aparece el tema del "niño", para quien se 
pide esa ayuda, y entonces grita, se enoja, es
cupe y termina por retirarse a la risa, al rezo 
formal, a la agresión a Dios y a la agresión al 
propio padre. 

El tercer monólogo, "Uno llora, llora 
por nada, por no reír y poco a poco una ver
dadera tristeza nos invade .. . ", nos pareció 
claramente como el más d epresivo (cuando 
hablo de depresivo no me refiero a algo nega
tivo, sino al dolor que produce el contacto y 
reconocimiento de nuestro grado de culpa en 
la destrucción de nuestros objetos buenos); 
no es casual que justo antes muera La Madre 
y justo después Clov decida irse. Lo trabaja
mos a base del desamparo que existió siem
pre desde el recuerdo más lejano hasta toda 
posibilidad de vida futura . 

En este dolor aparece fuertemente la in
tolerancia a la ausencia de los padres (en el 
mundo interno) . 

... "después hablar rápido, palabras, co
mo el niño solitario que se divide en dos, tres, 
para estar acompañado y hablar con alguien 
en la noche ... minuto a minuto, plof, plof, co
molosgranosdemijode ... aquel viejo griego, 
y toda la vida uno espera que eso represente 
algo ... " 

Y es así que, cuando no se puede tolerar 
la ausencia del objeto (del otro) o cuando esa 
ausencia ha sido excesiva para el hijo, no se 
puede conocerlo y, porlo tanto, se lo odia y se 
lo mete al tarro de la basura. 

En este sufrimiento encontramos algo 



de "anagnórisis" o de reconocimiento y sólo 
así se puede avanzar hacia el estado del últi
mo monólogo que es también el final de la 
obra ... "Viejo final de partida perdida, termi
nar de perder ... " . 

Descubrimos que éste está íntimamen
te relacionado con el tercero, ya que posee 
cierto grado de conocimiento (insight), que 
no hubiera sido posible sin el contacto con el 
dolor del anterior. Hay algo que Hamm "sa
be" y que antes parecía no saber y, por lo tan
to, se puede rescatar una especie de doloroso 
alivio en medio de una soledad llena de va
cío. Algo así como "la nueva situación o de
senlace". 
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Oor. Franásco Feraández, El PoJrr. Momio 
Sáachez, Ham111: Santiago Ramírez. 
Fotografía AleJandro Mendoza • 

... "Hamm ¡Viejo trapo! (Pausa) 
A ti te conservo. 
(Pausa . Acerca el pañuelo a su 
cara). 
Como los "tu tos" de las gua
guas. 

Esta secuencia dada por los 
cuatro monólogos permitió or
denar toda la obra con un senti
do, el sentido del inevitable ca
mino que siempre pasa por el 
dolor. 

Podríamos seguir hablan
do de muchos aspectos que se 
nos quedan fuera, en el tintero, 

pero que sí quedaron en nuestra experiencia. 
No hemos hablado del Padre, de la Madre, de 
los contrastes, de los objet()s rotos, de los pe
rros de mentira; en fin, hay que hacer una sín
tesis y, como dice Hamm, " .. para termi
nar ... ", quisiera decir que pienso que en este 
cúmulo de perros rotos, de faros rotos, de pa
dres rotos, de recuerdos rotos, de ojos rotos y 
de sueños rotos, la única reparación posible 
surge del reconocimiento del dolor que nos 
produce la ausencia del otro. 

Creo que cuando Jesucristo dijo "Ama
os los unos a los otros", no lo hizo sólo por 
''bueno", sino por "sabio" y por "inteligen
te". • 



de Arthur Miller. 
Estrenada por alumnos del Departamento de Artes de la Representación 
de la Universidad "de Chile en agosto de 1989 en la sala Agustín Siré. 
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Reportaje a Las Brujas de Salem 

Dos VERSIONES PARA SALEM 

CAROLA 0YARZÚN 
Magíster en t!teratura 

Crítico de teatro 

"Todavía le es imposible al hombre or
ganizar su vida social sin represiones y 
el equilibrio entre orden y libertad aún 
está por encontrarse"1 

N o deja de ser sorprendente el 
hecho de que, en el transcur
so de un año, la obra de Ar

thur Miller, Las brujas de Salem, se haya 
presentado en Santiago en dos versiones muy 
diferentes, lo que suscita una detenida refle
xión respecto a la obra en sí, a sus posibles in
terpretaciones y a su teatralización. 

Las circunstancias que motivaron a Art
hur Miller a escribir esta obra son sabidas. El 
Macarthisrno de los años 50 lo llevó a estable
cer el paralelo con la "caza de brujas" ocurri
da en Salern, un pueblo de Nueva Inglaterra, 
a fines del siglo XVII. Para escribir esta obra, 
Miller emprendió un exhaustivo estudio de 
la época colonial norteamericana, encontrán
dose con situaciones extremas de la vida so
cial de los pueblos, corno es el caso de la per
secución de brujas en Salern, el tribunal esta
blecido para la ejecución de las víctimas, y el 
puritanismo ciego de sus habitantes que, ba
jo la moral religiosa, ocultaban las pasiones 
más desatadas. Esta historia no hace más que 
sacar a la superficie el cúmulo de fanatismos 

1 Arthur Miller. Prólogo. 
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humanos que necesitaban de una 
salida suficientemente provocado
ra y escandalosa. De esta manera, el 
motivo de las brujas se convierte en 
la excusa para iniciar una persecu
ción masiva y una secuencia de acu
saciones, donde no se escapa ni el 
más virtuoso . Surgen en forma evi
dente las riñas territoriales, los pro

blemas de herencia, las infidelidades conyu
gales, las fuerzas instintivas del hombre re
primidas por una moral severa, los contras
tes entre culturas que deben convivir juntas, 
las diferencias generacionales, entre muchos 
otros problemas. Arthur Miller tornó, este a
sunto, corno un medio para mostrar que el 
hombre en sociedad tiene un comportamien
to determinado por las presiones sociales y 
leyes de distinta índole, pero que más allá de 
ellas hay una moral individual que es la que 
salva a la humanidad. 

La situación básica de Las brujas de Sa
lem nos presenta el conflicto creado por un 
grupo de niñas jóvenes que supuestamente 
bailaban desnudas en el bosque, junto a una 
sirvienta negra que sabía cómo hacer conju
ros. Las versiones sobre lo que realmente 
ocurrió esa noche en el bosque, constituyen 
uno de los enigmas de la obra, sobre el cual 
nadie tiene certeza, pero que, sin embargo, se 
condena y castiga irremediablemente. Sobre 
este episodio, los habitantes de Salern cons
truyen una realidad ambigua, distorsionada 



y manipulada, ante la cual un grupo impor
tante de personas sucumbe. Aquí radica uno 
de los aspectos más notables de esta obra de 
Miller. 

Al recorrer las primeras páginas de Las 
brujas de Salem, percibimos que lo aconteci
do en el bosque no está claro: son suposicio
nes afirmadas y negadas simultáneamente. 
En el contexto escogido por Miller, el asunto 
de la brujería era una posibilidad frecuente, 
ya que dentro del marco de una sociedad 
agrícola y primitiva, las manifestaciones so
brenaturales han tenido siempre mucha rele
vancia. Los ciclos de la naturaleza, las cose
chas y sus respectivas alteraciones, el don de 
la lluvia y el sol, son fenómenos impredeci
bles, por lo que cualquiera explicación irra
cional se acepta como normal y, entre éstas, 
la acción maléfica de las brujas tiene un lugar 
privilegiado. 

El tema de las brujas, su poder negati
vo, su aspecto físico, el terror que producen, 
la ilegitimidad de su existencia, son parte de 
una cosmovisión milenaria muy atractiva. 
No sólo en los cuentos de niños abundan es
tas figuras; también la historia del teatro nos 
muestra muchos ejemplos. Baste recordar a 
Macbeth de Shakespeare y la célebre des
cripción que hace Banquo luego del especta
cular encuentro que él y Macbeth han tenido 
con tres brujas: "¿Quiénes son ésas, tan es
cuálidas y tan extrañas en su apariencia, que 
no parecen habitantes de la tierra, y, sin em
bargo, sobre ella se hallan?¿ Vivís o sois algo 
a que un hombre puede interrogar? Se diría 
que me entendéis, al ver a cada una de voso
tras llevarse un dedo agrietado a sus labios 
de pergamino. Debéis de ser mujeres, y, no 
obstante, vuestras barbas me impiden creer
lo."2 Este retrato reúne las características ar
quetípicas de las brujas conservado hasta el 
día de hoy. Entre ellas sobresale el hecho de 
que, aunque no tengan un sexo definido en 
su apariencia, se suponen más cerca de lo fe-

2 William Shakespeare. La tragedia de Macbeth. Trad. 
Luis Astrana Marín . Madrid: Aguilar, 1967: p. 1581. 

3 Arthur Miller. Las brujas de Salem. p. 28. 
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menino. Desde la antigüedad, las imágenes 
de la luna, noche y muerte están asociadas de 
modo estrecho con los principios femeninos. 
Muchos pueblos agricultores primitivos te
nían sociedades matriarcales, base para la 
creencia en brujas y, además, las mujeres 
eran más proclives a partid par en maleficios. 
El mal cuando se lo quiere hacer visible, ne
cesita de escenarios y personajes propios, así 
la noche y las brujas pueden crear un cuadro 
maligno perfecto. Recordemos también la fi
gura de Hécate, soberana de la noche y patro
na de las artes oscuras y conductora de la ac
ción de muchas de las intrigas en la literatura. 

En Las brujas de Salem esta tradición 
se presenta en todo su esplendor. El terror 
que esparce la idea de que en Salem hay bru
jas, es reconocido por todos y no hay ningu
na duda sobre el hecho de que estas prácticas 
han sido efectuadas por mujeres. Sólo ellas 
son acusadas, ya que los hombres son vícti
mas porque defienden la verdad o la inocen
cia de sus esposas. El tema de las brujerías y 
su asociación con lo femenino es apasionan
te, especialmente desde una perspectiva crí
tica feminista, que no es el caso proponer en 
este artículo. 

"En el bosque descubrí a mi hija y mi so
brina bailando como herejes( ... ) Vi a Tituba 
agitando sus brazos sobre el fuego. ¿Por qué 
hacía eso? Y oí cómo de su boca salía una chi
llona jerigonza. ¡Se bamboleaba como una 
bestia estúpida sobre esa fogata! ( ... ) Vi un 
vestido tirado sobre la hierba" .3 He aquí el 
principio del desorden ocurrido en Salem, 
originado por un grupo de jovencitas, lidera
das por Abigail Williams, sobrina del Reve
rendo Parris. Esta niña de diecisiete años ha
bía tenido amores con John Proctor, quien es
taba casado con Elizabeth. El incumplimien
to de la promesa amorosa que hiciera Proctor 
movido por la pasión que le despertara Abi
gail, ha motivado una sed de venganza. Con 
el objeto de recuperar a Proctor, recurre a 
conjuros y de esta manera deshacerse de Eli
zabeth y quedarse con él. 

Cabe destacar cómo -nuevamente-Ar
thur Miller introduce el tema de la infideli-



dad; éste es otro motivo que subraya la fuer
za moral de su obra dramática. En La muer
te del vendedor viajero, el episodio de la in
fidelidad de Willy Loman es lo que provoca 
la total frustración de su hijo Biff. La famosa 
escena de Boston en que éste sorprende a su 
padre con su amante, basta para que el ideal 
y los sueños del adolescente se conviertan en 
amargura y desesperación. Volviendo a Las 
brujas de Sale m, la infidelidad de Proctor se
rá la causa de las mayores desgracias para to
do el pueblo, rasgo muy característico de "lo 
trágico". Arthur Miller deja de manifiesto 
que el ejercicio de la libertad in di vid u al siem
pre tiene un efecto sobre los demás, y en es
te caso es evidente, como lo es en la tragedia 
griega. El mal de todo un pueblo tiene origen 
en la caída o debilidad de una persona. 

Lo ocurrido entre Abigail Williams y 
John Proctor tendrá como consecuencia la 
venganza que ella iniciará en contra de Eliza
beth. Semejante situación tendrá, como re
sultado, la inmediata investigación de lo ocu
rrido, la intromisión de la ley y la Iglesia con 
la formación de un tribunal que dictaminará 
la responsabilidad y culpabilidad de los ha
bitantes de Salem. La presencia del recurso 
del tribunal, imprime aún más, en esta obra, 
el peso de una sociedad corrupta, ciega y 
cruel. La justicia no hace sino tomar un as-
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•Las bruJas de Sal•• v•móa de la Escuela de T •atro 
de la Ualvtnldad de Chile. 

pecto de la realidad, impulsada por los inte
reses creados y los miedos sociales más que 
cualquier principio moral verdadero. Acusa
dos y acusadores, castigados y castigadores 
aniquilan a todo un pueblo. 

LAS BRUJAS DE SALEM: 
IV Año de Actuación de la Escuela de Tea tro 
de la Universidad de Chile. 

Las brujas de Salem se presentó en 
nuestro país por primera vez en 1957, por el 
Teatro de la Universidad de Chile, en un mo
mento en que los sucesos del Macarthismo 
en los Estados Unidos estaban frescos. De es
ta manera, la obra en Chile siguió de cerca la 
experiencia que Arthur Miller quiso trasmi
tir en ese entonces. Más de treinta años pasa
ron, hasta la nueva propuesta del IV año de 
Actuación y Diseño del Departamento de 
Artes de la Representación, en septiembre de 
1989. Las brujas de Salem, dirigida por Ser
gio Aguirre, era la obra apropiada para un 
examen de egreso de un curso completo, y, 
sin duda, el texto de Miller resultaba apasio
nante, en ese momento histórico chileno. 

Uno de los principios que guiaron a es
ta puesta en escena, fue la configuración de 
un espacio y un tiempo indefinidos. El hecho 
de que la obra esté situada en los finales del 
XVII, en un pueblito de Nueva Inglaterra, no 
fue motivo para que esta versión reconstru
yera un período histórico preciso. La direc
ción, entonces, optó por mezclar elementos 
nuevos y antiguos, tanto de vestuario como 
de escenografía, que ubicaban a la obra en un 
tiempo universal, sin fecha y sin lugar. Tam
bién se recurrió a ciertas técnicas de distan
ciamiento brechtianas, que hicieron al públi
co estar consciente del espectáculo y la fic
ción de la representación. 

Desde el momento que ésta era una ver
sión realizada por un grupo muy joven, los 
roles de personajes viejos se realizaron de 



manera de no forzar a los actores a parecer 
viejos, sino de una edad indefinida . Esta 
puesta en escena contó con un exhaustivo 
análisis, discusión y acondicionamiento del 
texto. El reconocimiento de que la obra de 
Miller era excesivamente retórica y discursi
va, en especial los dos últimos actos corres
pondientes al tribunal y su veredicto, hicie
ron necesario algunos cortes y adaptaciones 
de lenguaje. 

El grupo D.A.R., al iniciar el trabajo so
bre Las brujas de Salem, advirtió la impor
tancia que tenía la "historia" de lo ocurrido 
en el bosque. Director y actores se dieron 
cuenta que ese motivo recorría la obra, y que 
las interpretaciones acerca de los hechos eran 
cambiantes y ambiguas, al punto de crear un 
verdadero mi toen torno a la famosa noche en 
el bosque. En este aspecto radica uno de los 
rasgos más crea ti vos de esta versión, que de
cidió crear especialmente una escena en un 
bosque para introducir la obra . Esta consistía 
en bailes acompañados por una música de 
tambores y ritmos caribeños que crearon una 
atmósfera muyenvolventeapoyada por el ri
to de la mujer negra (Tituba) y los gritos y 
movimientos eróticos de las jóvenes. Con es
tos elementos, se introdujo - muy eficazmen
te- al tema de la brujería. Para ello, se aseso
raron con una persona de Barbados, quien les 
informó acerca de las prácticas del folklore 
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caribeño, lo que fue un aporte enriquecedor 
para dar forma a esta escena. 

El mérito principal de la actuación del 
D.A.R., fue su comportamiento parejo y con
tinuo, de mucha soltura, alcanzando ritmos 
excelentes. El elemento escenográfico princi
pal lo constituyó una escalera que separaba 
el escenario y permitía el juego de distintos 
niveles, lo que estimuló el dinamismo del 
movimiento de los actores, además de crear 
efectos visuales muy interesantes, especial
mente cuando las "supuestas brujas" llegan 
a declarar al tribunal y se ubican en la parte 
alta de la escalera. Esa escena se percibió con 
gran fuerza e impacto, debido, en parte im
portante, a las diferencias espaciales. 

Sergio Aguirre percibió la rigidez, nota 
característica de una obra de tesis, en las es
cenas del tribunal, e hizo de éstas el momen
to climático de la obra, lo que implicaba una 
instancia de largos parlamentos en pro y en 
contra de la situación planteada. Por esta ra
zón, exigió a sus alumnos humanizar a los 
personajes, despojándolos de toda rudeza y 
haciéndolos más personas de carne y hueso. 
En este sentido, la idea fundamental que 
orientó este trabajo fue: "El hombre digno no 
abjura de los dictados de su conciencia y pre
fiere enfrentarse a la muerte antes que a la 
traición de sí mismo".4 Estas palabras no son 
las textuales de Miller, sino una adaptación 
que se convirtió en el eje de esta puesta en es
cena. 

Esta versión de La~ brujas de Salem 
fue el resultado de un trabajo muy profesio
nal y dinámico del IV año de Actuación y Di
seño de la Universidad de Chile. La dirección 
de Sergio Aguirre se orientó a lo esencial, con 
total economía de elementos. Entregó el tex
to de un autor fundamental del teatro con
temporáneo, cuya temática dejó huellas im-1 
portantes en la realidad inmediata chilena. 

4 Sergio Aguirre. "Conversaciones con Carola Oyar
zún" Santiago, agosto, 1990. 



Sin duda, este montaje demostró la imagina
ción y creatividad que despliegan los grupos 
uní versitarios, una tradición dentro de la his
toria del teatro chileno. 

LAS BRUJAS DE SALEM: 
Compañía de Teatro Itinerante 
del Ministerio de Educación. 

La elección de Las brujas de Salem es
tuvo en las manos de. la directora inglesa A n
na Barry, invitada por el Ministerio de Edu
cación para dirigir el grupo de Teatro Itine
rante, y recorrer todo el país mostrando esta 
obra. 

El mérito fundamental de esta versión 
fue la fidelidad casi absoluta al texto y con
texto de la obra de Arthur Miller, con la ex
cepción de la escena correspondiente al pri
mer cuadro del Acto III. El montaje propues
to por Anna Barry se caracterizó por el trata
miento casi histórico de la obra. 

Para recrear la situación lo más cercana 
posible a la realidad del pueblo de Salem en 
1692, la escenografía y el vestuario se hicie
ron dentro de una línea que reflejara la seve
ridad y sobriedad de la época. Asimismo, el 
mobiliario y los trajes presentaron tonalida
des oscuras -predominio del negro y de dis
tintas gamas de café-,los que crearon una at
mósfera muy coherente con el espíritu de la 
obra. Sin embargo, este rasgo que puede ser 
el gran atractivo de una presentación como la 
propuesta por Anna Barry, significa, al mis
mo tiempo, el gran desafío en cuanto a no 
transformar la obra en un mero episodio his
tórico lejano en el tiempo y en el espacio. Pa
ra un público muy sensible a la historia pre
sentada y conocedor de la dramaturgia de 
Arthur Miller', esta nota rigurosamente fiel 

al texto, imprimió una rigidez insalvable al 
montaje. Si consideramos, además, que una 
característica notoria de esta obra es su exce
siva retórica, la escenificación requiere de un 
dinamismo que movilice las largas defensas 
y acusaciones hechas por los personajes, lo 
que esta presentación no trabajó de manera 
convincente. 

La actuación del Teatro Itinerante estu
vo basada en la palabra más que en la acción. 
Los actores muy concentrados en las largas 
líneas de sus personajes, dieron prioridad al 
enunciado más que a la enunciación, en la 
mayor parte de los casos, dando mayor acen
to al carácter de obra de tesis, que al espec
táculo mismo. 

Probablemente, el hecho de tratarse de 
una directora extranjera, creara altas expec
tativas en cuanto a una nueva interpretación, 
una dirección desafiante y novedosa. Sin em
bargo, el resultado fue un tratamiento extre
madamente convencional y académico, regi
do por lo conocido y probado. Tal vez la di
rectora optara por ese camino dado el desco
nocimiento de la realidad y el nivel chileno, 
y que ante la incógnita, eligiera lo más segu
ro. Si a esto agregamos la barrera del idioma 
y las dificultades para llegar a trasmitir lo 
que ella quería alcanzar, puede haberse en
contrado ante un problema infranqueable y 
una experiencia demasiado difícil, como pa
ra correr otros riesgos. 

No obstante, la versión del Teatro Itine
rante dio la oportunidad, a lo largo del país, 
de conocer una obra fundamental de la dra
maturgia contemporánea. El tribunal de Mi
ller cumplió una vez más con su propósito de 
revisar los procesos históricos e individua
les; su relación con los acontecimientos más 
neurálgicos de nuestra historia reciente, es 
indudable. • 

5 La visita de Arthur Miller a nuestro país en junio de 1988, tuvo una significación enorme para el mundo teatral chi
leno, en cuanto a la oportunidad de valorar una vez más su obra dramática y confirmar su gran influencia en to
da una generación de artistas y dramaturgos nacionales. Su especial interés por conocer nuestro medio, se per
cibió claramente en los encuentros sostenidos con estudiantes universitarios, académicos y gente de teatro en di
versos lugares. (Mesa redonda organizada por el Instituto de Letras y "Encuentro con Arthur Miller" realizado 
en el Teatro de la Universidad Católica de Oüle, reproducido en Revista Apuntes N° 97.) 
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UN DÍA EN VENECIA* 
UNA PUESTA SOBRE EL TEATRO DEL TEATRO DE GOLDONI 

RAMÓN GRJFFERO 
Director teatral y drarmturgo 

e uando nos sentamos frente a 
un escenario, el acto teatral es 
ahistórico; en nuestra lectura, 

no pensamos "qué bella obra escri
ta hace trescientos años", percibi
mos tan sólo las atracciones escéni
cas que nos conmueven: miradas, 
gestos, música, etc. Luego, en una 
reflexión posterior, notificaríamos 
su clacisismo, pero como dato racional y no 
como dato perceptivo del presente. 

De ahí la incapacidad teatral de repro
ducir toda creación que se centre en una or
denación o reproducción de un texto sin ge
nerar su interpretación; parte con la premisa 
de lo insustentable. 

De esta manera, la puesta del Servidor 
de dos patrones no puede ser más que la in
terpretación del pasado con nuestra perspec
tiva del presente, donde una opción, la esco
gida, fue realizar la teatralidad del código-tea
tral asumido a Goldoni; de ahí se efectúo el tea-

tro del teatro de Goldoni. La actua
ción de la actuación, la escenografía 
de la escenografía, la música de la 
música, etc. 

Goldoni 

Cuando Goldoni llegó a Ve
necia, creía estar en N u e va York; no 

se había imaginado una ciudad con tantos fa
roles en sus calles, con tanto comercio, con 
tantas razas, con bares abiertos hasta la ama
necida ... él llegaba a ejercer como abogado, 
pero la tentación de esc;ibir tanta ironía fue 
más grande. 

De pequeño admiraba a estos come
diantes de tablados y sus excitantes persona
jes. Pero en Venecia el espíritu burgués co
menzaba a reinar; ya no todos se agolpaban 
frente a los tablados: estaban los grandes te
atros techados con su maquinaria y escenas a 
la italiana. 

• Este artículo debiera haber aparecido en el número anterior, dentro del reportaje realizado al Servidor de dos 
patrones. Por inconvenientes ajenos a Apuntes, no se publicó, por lo que lo hacemos en esta oportunidad. 
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La Commeddia dell' Arte ya no corres
pondía a los tiempos y su arte decaía. Gol do
ni los "dramaturgizó", tomó sus personajes y 
escribió sus historias; eliminó las máscaras y 
la improvisación; reestructurando un len
guaje, instauró la comedia burguesa italiana. 

Pasaron los siglos y el teatro de Gol do
ni se volvió comedia costumbrista, comedia 
stanivslawskiana, vaudeville 1, comedia hi
perrealista; luego resurgen las tradiciones y 
vuelve a ser Commedia dell' Arte. Y este ser
vidor que revive en i989, ¿dónde está? 

La Commeddia dell' Arte en Chile 

Si quisiéramos asumir la tradición de la 
Commedia dell' Arte hoy en Chile, la pregun
ta es: ¿dónde están los comediantes herede
ros de esta tradición? ¿Dónde está el público 
que reconoce sus personajes y que frente a su 
sola aparición, un cúmulo de sentimientos 
referenciales explota en su corazón? ¿Dónde 
encontrar los arlequines y los doctores deBo
loña con su acento regional? Está claro que 
no somos herederos directos de esta tradi
ción teatral; sin embargo, hay un esqueleto 
básico, un flujo sanguíneo que nos une, y que 
es la concepción del juego teatral occidental 
y la subsecuente metafísica de la escena. Es a 
partir de ahí lo que esta puesta obtiene de 
Goldoni y se propuso jugar. 

Dramaturgia y texto 

El servidor de dos patrones no centra 
su escritura en un texto de gran literatura, 
que ofrezca un discurso lleno de imaginería. 
Es más bien una suma de diálogos simples, 
cotidianos, pero que van insertos dentro de 
un acto si tuacional generador de una gran te
atralidad. Ahí es donde Goldoni se vuelve 
clásico; no en su discurso, si no a partir de la 
estructura narrativa, donde va navegando 
este texto. De esta manera, lo primordial de 
esta obra está más en lo que los personajes ha
cen que en lo que dicen. 

Así, el trabajo de dramaturgia como el 
de la creación potenció la acción teatral, que 

92 

dentro de esta escritura es el verdadero tex
to. El trabajo de dramaturgia no se centra en 
una adaptación del discurso literario, sino en 
una dramaturgización del discurso acciona l. 

Esta potencialización se realizó a través 
de la creación de lo que se conceptualiza co
mo el intertexto, es decir, crear escenas que 
sin relacionar a la escritura verbal, nacen de 
la prolongación o amplificación de las situa
ciones sugeridas por el texto. Así, se interfirió 
la obra de Goldoni a partir de su propia es
tructura, ampliando el campo visual, acto
ral, técnico del montaje. 

A modo de ejemplificación: una indica
ción simple como "la obra sucede en Vene
cia", fue un hilo conductor en potenciar todo 
el accionar. Así, ya las escenas subsiguientes 
no eran en la casa de Pantalón o en la Posada 
de Briguela, sino sucedían en Venecia . Los 
personajes dejaron de accionar en lugares ce
rrados: se incorporan a un mundo que los in
terfiere a su vez; en este caso Venecia, con sus 
canales, puentes, góndolas, procesiones, ra
tones, cupidos, etc. etc. 

Cada escena fue potenciada en su ac
cionar, como si fuese una obra en sí. Había 
que potenciarlas, abriéndoles mayores di
mensiones, creando las bases para un mayor 
juego. El privilegio de la acción sobre el tex
to, es lo que determinó la síntesis o la su
plantación de escenas con respecto a la ori
ginal. 

(Un último encuentro de Truffaldino 
con sus dos patrones, donde éstos lo golpean, 
se transformó en la pesadilla del servidor; la 
concepción de accionar en espacio abierto en 
vez de un espacio cerrado, permitió a los per
sonajes deambular por Venecia, saliéhdose 
del marco escénico delimitado por la obra). 

Sin embargo, era necesario determinar 
una forma, un estilo para cohesionar esta vi
sión dramatúrgica. El esquema original, de 
Commedia dell' Arte o su transposición a co
media vaudeville estaban desechadas. 

El texto, siendo ya percibido en un mar
co de amplia intervención, permitía innume
rables 'posibilidades' : podría ser como una 
película italiana de los cincuenta, o un sevi-



·servidor de dos patrones•. Fotografía: Ramóa López. 

dor de la mafia, con Pantalón como el padri
no etc. 

La determinación formal siempre es 
drástica, y no son más que un presente y el 
azar los que influyen en una decisión creacio
nal. 

Finalmente, la opción fue aquella rela
cionada directamente con la tradición tea
tral, tal vez recordando a Meyerhold quien 
ya había señalado que los principios de la 
Commedia dell' Arte se habían fundido o 
traspasado a nuestro siglo a través del caba
ret, la opereta, el circo y el music hall, y que 
nuestros arlequines contemporáneos esta
rían ahí en Chaplin, Buster Keaton, Karl Va
lentin, el tony Caluga. 

Hacia la recopilación de la actuación 

Ante todo hay que decir que el elenco 
de este Goldoni fue tan heterogéneo como 
Venecia, en edades, experiencias y forma
ción pero, unidos por su entrega a la escena, 
se generó un equipo cohesionado y armóni-
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co, algo siempre deseado pero no siempre lo
grado. El espíritu escénico de este elenco fue 
determinante en el buen resultado del mon
taje. 

La escenografía y el vestuario, ya reali
zados antes de comenzar los ensayos, mos
traban un camino: íbamos a ser teatralmente 
clásicos. Pensamos así en el teatro romántico 
del S. XIX, su pasión, sus gestos, en los frisos 
del teatro simbolista. En la ópera, en sus per
sonajes obsesionados por la acción sin pasa
do ni futuro. 

El ser cómico 

Nunca nos planteamos ser cómicos; tal 
vez mucho más trágicos y obsesivos, narrati
vamente los problemas de los enamorados y 
de los dos patrones eran una tragedia, una 
obsesión amorosa, y Truffaldino, el persona
je motor, accionaba por un contrapunto ac
ciona!. 

De esta manera la comicidad debía sur
gir por el contraste y la asociación, por el jue-



•s.mdar de dos patrones•. Fatografía: RamÍII LóptL 

go del actor frente a una situación y no a tra
vés de la búsqueda de algo que para nosotros 
aisladamente pudiese ser gracioso. 

El acto cómico estuvo centrado en lo 
inesperado, en lo sorpresivo, en el quiebre 
del personaje con respecto al entorno, en lo 
situado fuera del contexto; en breve, en el 
montaje no como macro-montaje de la pues
ta, sino en el montaje interno del actor, con su 
voz, su cuerpo, sus cantos y movimientos 
(que Truffaldino pierda el habla de emoción, 
se transforme en un seductor del cine italia
no, etc. etc.). De la misma manera que el ma
cro montaje juega con diferentes niveles de 
lectura (cine, ópera, m u sic hall), el actor reco
ge también elementos referenciales para es
tructurar los diversos planos de su actua
ción. 

Se podría decir, en forma analítica, que 
la instauración de un código o conversación 
y el quiebre intermitente de este código, su 
paso a otros planos convencionales, generan 
un juego, un juego de ironías y complicida
des entre el actor y el espectador. Por ejem
plo, la convención general del montaje de te
atro clásico, con telones pintados, vestuario 
tradicional, etc. se quiebra, se multiplica, se 
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desdobla hacia otros planos referenciales. 
Con respecto al juego infantil, tiene re

ferencias primeras con un cierto clasicismo, 
pero también, con el circo, el cabaret y el tea
tro de títeres donde se viene a contar y no a 
ilustrar de esta manera; donde el actor dialo
ga tanto con el público como con el otro per
sonaje que se le visualiza frontalmente, aun
que éste está físicamente en la parte posterior 
de la escena. 

Ellazzi, o la acción cómica de la Comme
dia dell' Arte, fue incorporado al interior de 
la actuación y principalmente a través de los 
intertextos, con personajes inventados como 
las prostitutas y sus abanicos, la nadadora, la 
mosca, el doctor que trata de volar con su 
máquina, etc. 

Un aspecto de la percepción espacial 

Fuera del plano inclinado y la falsa 
perspectiva que incorporaba la escenografía, 
su suelo estaba dibujado por líneas y cuadri
láteros, que representaban el diseño de una 
plaza veneciana. Estas líneas fueron esencia
les para la planta general del movimiento. Mi 
experiencia previa con el montaje de Santia
go-Bauhaus, que centraba el recorrido de los 
actores sobre planos dibujados, permitió re
alizar una coreografía continua del movi
miento actoral en sus planos y equidistan-
cías. 

Este principio abstracto, si bien no era 
la forma ni el estilo predominante del servi
dor, permitió una lectura espacial armónica, 
que aunque no como elemento consciente, es 
un elemento plástico que penetra en la sensi
bilidad perceptiva del espectador. 

En breve 

Así, jugando con la tradición teatral, de 
la misma manera como ésta se ha introduci
do en nuestra cultura, por la suma de frag
mentos, realizamos lo que hoy día puede ser 
para nosotros, la Commedia dell' Arte. 

Donde el arte sigue siendo la guía para 
cualquier comedia. • 



Reportaje a El servidor de dos patrones 

A PROPÓSITO DE UNA CARTA ABIERTA* 
RAMÓN GRIFFERO 

Director leal rol y drarroturgo 

El fenómeno de las cartas abiertas 
y la crítica teatral. 

Reconozco que es la primera 
vez que recibo una carta abierta;és
tas, generalmente, se manifiestan 
como la expresión del indefenso 
frente a la agresión de los medios. 
De quien, frente al atropello y a la 
no respuesta, escribe su carta abierta. Un gé
nero en sí. Todos siempre hemos querido es
cribir nuestra carta abierta. Marco Antonio 
esct:ibió la su ya frente a la agresión que le 
produjo el montaje de Goldoni. 

Pero cuando el género carta abierta se 
inserta como crítica teatral (al menos que la 
revista Apuntes abra una sección cartas), en
tramos en el campo reflexivo, del decir por el 
goce del decir. 

Y en ese sentido soy purista: exijo que la 
crítica de nuestras representaciones se sitúen 
a un ni ve! donde la interrelación crítica-prác
tica sea un peldaño más de lucidez y de regis
tro de nuestro accionar teatral. 

En qué punto del lenguaje de la repre
sentación encuentra uno las claves para reco
nocer que: 

"Se nota demasiado que Goldoni te car
ga, no se puede escribir ni poner en escena sin 
un poco de amor". 

"Tu Goldoni está construi
do con todo tu odio, es el espec
táculo de un director decepciona
do". (M. Antonio de la Parra sobre 
El Servidor de dos Patrones). 

¿Estamos dentro del sicoaná
lisis del espectáculo, a través del 
estudio de los estados emotivos de 
su director? Lo que implicaría do

tes de clarividencia. O entramos en el juego 
de lugares comunes; es el espectador M. An
tonio que proyecta su odio o tal vez se retro 
piensa, que en cierto punto me identifique 
con Goldoni y si lo odio me odio a mí mis
mo ... , etc ... 

Interesante para un juego de comedias. 
Pero para la teoría y la crítica ... 

"Hiciste hablar a toda velocidad a los 
actores, apurando un texto que no te intere
saba lo más mínimo y por lo tanto a nadie in
teresó" (M. A. de la Parra). 

Si el trabajo rítmico Clel texto no entró 
dentro de las convenciones del decir teatral 
de M. Antonio, no es válido el asegurar que 
a nadie le interesó; es asumir el yo como to
dos. Me parece más una frase con pasión pu
blicitaria que analítica. 

Pero tangencialmente abordamos el rol 
del verbo en la escena, punto a partir del cual 
un intercambio de pensamientos puede lle-

• Carta abierta a Ramón Griffero o la historia de una pasión fingida. (Marco Antonio de la Parra. En revista Apuntes 
NQ 99). 
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gar a aclarar conceptualizaciones. 
Jamás he pensado sobre la inutilidad 

de la palabra sobre el escenario; he estado en 
contra de no considerarla como un texto más 
dentro de todos los textos significativos del 
espectáculo, considerando que la escritura 
teatral no puede resumirse a novelas dialo
gadas, sino que debe conllevar una estructu
ra formal de sus requerimientos de represen
tación. (Ausencias que le hice notar a M. An
tonio con respecto a su escritura). 

Veo la evoluci{ln de la dramaturgia no 
tan sólo como un aporte de temas, sino como 
parte integrante de la evolución y del pensa
miento de la manera de su representación. 

No creo que Goldoni estuviese apasio
nado con su escritura literaria; sus obras de
muestran su interés de cómo el texto poten
cial iza el juego escénico, y este interés es el 
que se quiso mantener vigente. 

Esta visión Agustín Letelier la visuali
zó en su crítica del montaje. Al preguntarse si 
esta puesta desvirtúa a Goldoni, responde: 
"No, porelcontrario,leda un lenguaje actual 
que le permite seguir siendo moderno. Gol
d'oni es considerado el padre de la comedia 
italiana. Fue un reformador bastante incom
prendido en su tiempo; sus dos innovaciones 
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principales fueron: rechazo al teatro aristo
cratizante, con rebuscados juegos de pensa
mientos y palabras. Es lo que hace Griffero 
con los comics y con las películas de misterio; 
toma algunos elementos, pero es para ironi
zar acerca de su uso. Goldoni hace un teatro 
popular, toma situaciones de la vida diaria, 
emplea abundantemente el humor y lo hace 
con medida y gracia. Griffero está en esa mis
ma línea semiótica ... abre el texto de Caldo
ni, encuentra los intersticios entre los discur
sos de los personajes e introduce por allí sus 
imágenes propias". 

Pero M. Antonio piensa: ''No sacaste 
nunca a bailar a Goldoni, no te dejaste llevar 
por su música". 

De los intersticios de esta cita se podría 
comenzar una reflexión. El discutir con qué 
lenguaje teatral nos gusta bailar y el porqué 
de tal música y no de otra, aludiendo a nues
tras estéticas que representan maneras de ver 
y sentir, y de dónde se arraigan éstas ... bella 
discusión ... no fue el caso. 

Concuerdo que el espectáculo debe de
tenerse (M. Antonio). No el espectáculo tea
tral; por lo menos, es su función. Será más ur
gente que el espectáculo de la no-crítica sea el 
que deba detenerse ... • 



EL TEATRO Y LA CRISIS DE LOS MODELOS 
, 

Y UTOPIAS EN EL FIN DE SIGLO 
A continuación publicamos las ponencias presentadas en el panel "El teatro y la crisis de 

los modelos y utopías en el fin de siglo" organizado por la Revista Apuntes en julio de 1990 con 
el que se dio inicio a la celebración de su número 100 y de sus 30 años de existencia. 

EL RESCATE DE LO HUMANO EN LA CULTURA TEATRAL 

CoNSUELO MoREL 
Subdirectora 

Escuela de Teatro U.C. 

Hoy, al acercamos a la celebración del 
número 100 de Revista Apuntes y a sus 30 
años de vida ininterrumpida, nos llena el le
gítimo orgullo de ser continuadores de una 
larga tradición de muchos hombres y muje
res de teatro y a su vez nos compromete la 
responsabilidad de mantener una perspecti
va de alto nivel universitario en tomo a esta 
disciplina artística. 

Por esta razón la Revista Apuntes con
voca hoy a un foro acerca de la crisis de los 
grandes modelos y paradigmas que guiaron 
la historia del presente siglo. El teatro hace 
parte de esta crisis, la sufre y la manifiesta. 
Está atravesado por las preguntas del hom
bre de hoy, que busca superar el vacío deja
do por las grandes ideologías de comienws 
de este siglo y hundirse en las raíces de su 
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cultura, interrogándose acerca del misterio 
de su vida y de su muerte. 

Como tantas otras veces en la historia, 
los hombres de la cultura se ligan y defien
den una búsqueda de la verdad que los con
duce, por un lado, a reconocer sus fuentes y 
sus orígenes, y por otro a no alejarse de las an
gustias y dificultades propias del hombre de 
hoy, que viviendo en una sociedad altamen
te tecnificada, le demanda enormes esfuer
zos para sobrevivir en ella. 

Constituye un desafío actual, el que la 
vida cultural y artística no quede como algo 
superfluo o incomprendido, o sea interpreta
do sólo con criterios publicitarios o de merca
do. La experiencia del teatro debe estar liga
da a las preguntas por la identidad última del 
hombre y su destino, y debe colaborar, sin 



El conocer, el reparar y el amar 
conforman claves para colaborar 

-desde el teatro- a que los hombres 
puedan recibir las 11Cosas buenas" 

que vienen ele los otros y de la 
naturaleza, y eviten ciar curso 
a sus aspectos más fanáticos y 

destrr~ctivos, así como a la 
envidia que en general se 

esconde tras esos aspectos y 
que impiden el verdadero 
encuentro interpersonal. 

ánimo de tener respuesta absoluta, a la mejor 
cQmprensión de lo humano en sí mismo. 

Es necesario volver a constituir al"su
jeto", a la "persona" como el centro de la ex
periencia cultural, más que a los aparatos o 
conjuntos de objetos y mecanismos que pro
ducen ideologías o diversas formas de legiti
maciones valorativas. 

En el centro de lo teatral, en su núcleo, 
habita una interrelación entre los hombres 
que es de carácter esencialmente ética y des
de ella se intenta constituir una experiencia 
artística que puede testimoniar y contener la 
historia y los enigmas del hombre. 

No es bueno una visión escindida o 
parcial que se independice del pasado, de sus 
tradiciones y valores, o que deje de lado el 
substrato cultural y las raíces de nuestro ser 
como pueblos latinoamericanos. Es desde 
allí donde se debe empezar a reflexionar. Es 
desde ese fondo, donde debe surgir el pro
yecto coherente del futuro, aunque sea en as
pectos precisos y limitados pero que puedan 
tender puentes a las búsquedas de mayor 
bienestar y felicidad. 

Son estas inquietudes y tensiones las 
que in vi tan hoy a una reflexión, pues hacia fi-
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nes de este siglo se unen de modo impresio
nante, por un lado el fracaso de ciertas for
mas rígidas de guiar las esperanzas de los 
hombres y de la sociedad, y por otro el surgi
miento de una variedad de nuevas búsque
das aún no enteramente consolidadas. Las 
ideologías totalizantes y el modelo del racio
nalismo ilustrado dejaron fuera mucho de la 
dimensión emocional y espiritual de nuestra 
cultura. Las búsquedas actuales tienen, a 
nuestro juicio, un signo de mayor modestia y 
humildad que recoge de un modo más flexi
ble las múltiples dimensiones de la experien
cia humana concreta y real. Hoy - tanto en la 
Ciencia como en el Arte- se intenta tolerar y 
dar espacios a las oscuridades que se encie
rran en los mecanismos de la percepción y 
del lenguaje mismo, sin tanto temor y con 
mayor apertura y respeto por la diversidad. 

Hacia fines de este siglo esperamos que 
el teatro se ligue aun más a entender los pro
cesos del"mundo interno", los aspectos sub-



jetivos y emocionales de las personas, como 
un modo de acercarnos a nuestro autocono
cimiento y desde allí a la condición de nues
tro dolor y las posibilidades de reparación. 
Sólo el asumir el dolor y el repararlo permi
tirá estructurar, desde nuestro ser y nuestro 
actuar, u11 mundo externo donde sea bueno 
vivir y convivir. El conocer, el reparar y el 
amar conformen claves para colaborar -des
de el teatro- a que los hombres puedan reci
bir las "cosas buenas" que vienen de los otros 
xde la naturaleza, y eviten dar curso a sus as
pectos más fanáticos y destructivos, así como 
a la envidia que en general se esconde tras 
esos aspectos y que impiden el verdadero en-

cuentro interpersonal. 
La cultura, y el teatro como parte fun-

. da mental de ella, deben ser interpretados -a 
nuestro juicio-con una clave de honda espi
ritualidad que abra al hombre a su sentido de 
trascendencia y filiación divina y le permita, 
desde allí, constituir un proyecto fecundo y 
tolerante hacia los demás, que son la fu en te y 
el objeto de toda nuestra creación artística. 

Para avanzar en esta reflexión, que es 
siempre a tientas y en "claro-oscuros", es que 
hoy hemos invitado a grandes personalida
des de nuestro medio, de modo que sus apor
tes y pensamientos nos permitan renovar 
nuestros puntos de vista. 

EL TEATRO COMO ENCUENTRO EN LA TRADICIÓN ORAL 

Y· RE-DRAMATIZACIÓN DE LA VIDA 

PEDRO MoRAN DÉ 
Sociólogo 

Pro-redor U.C. 

Deseo plantear dos aspectos, uno de 
forma y otro de fondo, de lo que constituye la 
crisis actual de la cultura, y las posibilidades 
que el teatro puede abordar a futuro. 

Respecto a la forma: una de las grandes 
novedades del mundo actual, que da origen 

_a la crisis de modelos, de ideologías, deuto
pías, se produce· por la emergencia de la cul
tura audiovisual. Hasta comienzos de este si
glo, prácticamente, el liderazgo cultural pro
venía del texto, de la cultura del libro, de la li
teratura.'También el teatro refleja la presen
cia de la literatura. Pero poco a poco comien
za a formarse la era de lo audiovisual y esto 
significa una alteración bastante grande de la 
manera de estar presente de los sujetos en el 
mundo, del estilo cultural. 

Asociada a esta emergencia de lo au
diovisual, viene el proceso de la revisión pro
funda de las teorías que surgieron en la eta-
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pa del texto, y las mayores y más influyentes 
son las que la historia ha denominado las 
ideologías. Por eso es que hay una sistemáti
ca crítica a las ideologías: o bien porque su 
modelo es demasiado coherente y no deja es
pacio a la incoherencia propia de la vida, o 
bien porque entiendo la historia como un ar
gumento y no como una experiencia, como 
un desarrollo vi tal de •¡a vida humana. En 
parte, la desilusión por las ideologías y las 
utopías surge precisamente al descubrir que 
la vida no es sólo un argumento y, por lo tan
to, que no debe seguir una secuencia y una ló
gica deductiva, sino más bien debe dar espa
ció a la libertad creativa, a la espontaneidad, 
a la manifestación de la experiencia propia 
antes que a la verificación de lo humano. 

En esta etapa hay algo que queda en 
cuestión y es el valor de la tradición oral. Es 
cierto que lo audiovisual intenta recuperar, 



aunque sea parcialmente, la tradición oral, 
pero la reinterpreta y la pone en un espacio 
de comunicación que no siempre es un espa
cio de encuentro real entre personas. Me pa
rece que el teatro tiene su más plena raíz, pre
cisamente en la experiencia de la oralidad. 
No sólo porque surge en la época de la orali
dad, sino porque se constituye en un espacio 
de encuentro, sea mediante la representa
ción, sea mediante la convocatoria que hace 
a la sociedad; se constituye en un espacio de 
encuentro generan<io una experiencia impo
sible de concebir sino estando o compartien
do un espacio común. 

Me parece fundamental para el término 
de este siglo, como tarea principal 
del teatro, la re-dramatización 
de la vida humana amenazada por la 
trivialización de la cultura audiovisual. 

El a!,!ge de lo audiovisual ha hecho que 
toda la tradición de la cultura oral comience 
a perderse, en algunas ocasiones ya irreme
diablemente, como lo vemos en los casos de 
la religiosidad popular, de las coreografías, 
bailes, etc. En este sentido, una de las grandes 
tareas del teatro, siendo fiel a su origen, fiel a 
sus raíces, es ser el puente entre la cultura de 
hoy y la tradición de la oralidad, en primer 
lugar para que esa oralidad no se pierda. Pe
ro, en segundo lugar, más allá de u_na conser
vación patrimonial, porque la experiencia de 
encuentro entre personas, que puede supe
rar esta crisis de las ideologías, tiene quema
nifestarse públicamente, no sólo en la intimi
dad de la vida familiar, privada. El teatro es 
uno de los grandes mecanismos para dar es
te testimonio; podría ser un gran signo de es
peranza en un universo que olvida sus tradi
ciones y especialmente la tradición del en
cuentro que es propia de la vía oral. 

Respecto del contenido de la cultura 
de hoy, pienso que esta crisis de la cultura del 
libro, la crisis de las ideologías y utopías, en 
el fondo se produce por el redescubrimiento 
del tema de la muerte. Sea como una amena
za de la autodestrucción, que comenzamos a 
vivir a partir de 1945 en adelante con la apa
rición de la bomba atómica; sea con la degra
dación del medio ambiente, que también es 
otra forma de a u todestrucción; o por el tema 
de las enfermedades/aparece la imagen de la 
muerte como una forma de inseguridad que 
es preciso eliminar. La cultura del libro habí
a intentado durante siglos poner una suerte 
de paréntesis al tema de la muerte y conver
tir al ser humano en un ser inmortal. 

Los modelos ideológicos, socialista y li
beral, que son los dos grandes hijos de la Ilus
tración -el modelo de sociedad sin clases y el 
modelo de competencia perfecta- son cohe
rentes sólo si el hombre no muere. El drama 
s¡ue surge de esto, que es el origen del totali
tarismo, es que precisamente la muerte es un 
problema para la persona, para cada uno, pa
ra el sujeto, pero no lo es para la sociedad. Pa
ra la sociedad no constituye ningún proble
ma; gracias a que las personas mueren, pue-
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den seguir naciendo nuevas personas y con
tinuar la vida humana. Incluso, la muerte 
puede ser un buen negocio. 

Como es un problema individual y no 
de la sociedad, entonces ésta se puede vengar 
sobre las personas, sobre los sujetos, y apare
ce el modelo totalitario precisamente de este 
doble estándar de la muerte respecto de la so
ciedad o de los sujetos. 

Surge, entonces, la pregunta: ¿qué ha
cemos con la muerte?, ¿qué hacemos con es
te riesgo permanente, cuando la cultura de la 
Ilustración nos había ocultado la muerte o 
había supuesto que era posible vivir al me
nos como si la muerte no existiera? Ahora no 
tenemos más que aceptarla, porque la vemos 
a diario en todoslosámbitosdenuestra vida. 
La reacción más natural de la sociedad, pero 
al mismo tiempo la más contra la cultura es, 
para escapar del temor de la muerte y de es
ta amenaza, trivializar la vida humana. Si hay 
algo que caracteriza el surgimiento de la cul
tura audiovisual en el mundo actual, y no 
siendo una razón intrínseca ni inevitable, es 
precisamente la trivialización de la vida hu
mana como manera de escape al tema de la 
muerte. El teatro surge intrínsecamente de la 
dramaticidad de la vida humana, y, por lo 
tanto, cualquier intento de trivialización de 
la vida no sólo disminuye toda la riqueza de 
la cultura, si no que también disminuye y ter-

mina con el mismo teatro. 
Me parece fundamental para el térmi

no de este siglo, como tarea principal del te
atro, la re-dramatización de la vida humana 
amenazada por la trivialización de la cultura 
audiovisual. La trivialización no es algo in
herente a lo audiovisual: surge y se desarro
lla a partir de la crisis de la Ilustración y del 
Racionalismo, que había sistemáticamente 
ocultado el tema de la muerte. Entonces, co
mo continuidad (necesaria o históricamente
aceptable), aparece esta trivialización como 
una manera de no hacer tan angustian te la a
menaza de autodestrucción por medios téc
nicos que vivimos hoy día. 

Diría, entonces, que existen estas dos _ 
grandes tareas para el teatro al término del 
milenio: primero, el ser memoria de la tradi
ción oral, de la cultura oral, permitir un espa
cio de encuentro de la oralidad en un mundo 
que sistemáticamente comienza a eliminar 
estos espacios de encuentro; esto desde el 
punto de vista formal. Y desde el punto de 
vista del contenido, es la re-dramatización de 
la vida humana amenazada por la trivializa
ción de los medios audiovisuales, que en el 
fondo tienen que ver con el ocultamiento de 
la muerte. La dramatización supone, de al
guna manera, representar la muerte, el dile
ma del destino que se representa con el dile
ma de la muerte. 

DE AUTORÍAS, DOGMAS Y ESPACIO 

RAMÓN GRIFFERO 
Director y dramaturgo 

En períodos donde el cambio social pa
reciese que no es más que la reestructuración 
de un orden administrativo, donde el caos 
era el orden y los modelos se esfuman, aflo
ra nuevamente el lenguaje teatral y podemos 
comenzar un hablar a partir de un pensar, ya 
sin defender dogmas que no se adaptan a es
tos tiempos; además, remitirnos a la función 
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del arte escénico, a su percibir e interpretar a 
partir de las maneras de ver que generan las 
estéticas de sus representaciones. De ahí pen
sar cómo, de nuestro hacer, se construye el 
vislumbramiento. Y ya es el momento que 
nuestro teatro se presente en tanto autor y no 
como discípulo. 

En el proceso de generar nuestra auto-



ría, debemos reconocer que nuestra historia 
escénica emerge como continuación del for
mato teatral occidental: en la perspectiva de 
sus tradiciones -teatro griego, español, ro
mántico, naturalista, etc.-, adscribiéndose pa
ralelamente a los espíritus de las épocas, de 
pensar occidental-cristiano, y expresando es
tas tradiciones de acuerdo a las característi
c~s sui-generis del nuevo mundo. Dentro de 
este contexto, sus raíces no se encuentran en 
ritos pre-colombinos ni en manifestaciones 
folklóricas. Si estas referencias aparecen den
tro de nuestras dramaturgias, no se repre
sentan más que como contenidos dentro de 
la estructura del formato teatral heredado. 

Al asumir que nuestras representacio
nes son constituyentes de un lenguaje teatral 
occidental, elaborado a partir de lo plural de 
nuestro entorno, nuestras creaciones no pue
den ser "fotocopias de", sino parte integran
te de este Universal. Sin embargo, nos hemos 
saltado la historia teatral de la misma mane
ra como nos saltamos la memoria de nuestra 
historia social. 

La emisión y enseñanza monocorde de 
algunos sistemas de representación no ha 
dado lugar a la transmisión de experiencias 
básicas del teatro contemporáneo, como han 
sido la dramaturgia expresionista, simbolis
ta, futurista, los principios y métodos de la 
Bauhaus, el creacionismo, el esperpento y la 
zarzuela, etc. 

El conocimiento y percepción de estas 
-estéticas no tiene como objetivo el ser como 
se fue, pretensión inútil que anularía nuestro 
accionar teatral, sino aportar una suma de re
ferentes que, como viejos vestuarios, se guar-

-dan en un baúl, para en algún instante reco
ger alguno de sus sombreros. Al mismo tiem
po, enriquece un vocabulario que nos permi
te entender el accionar de nuestro teatro ac
tual. 

En un momento de euforia crítica, es
cribí que tal vez "nunca existió el teatro en 
Chile, sino tan sólo literatura representada". 
Era el percibir una dramaturgia estructurada 
como novelas dialogadas, donde sus temáti
cas evolucionaban en relación a los instantes 

socio-culturales, refiriéndose más a usos lite
rariosque a formas dramáticas de interpreta
ción de sus textos. Donde los escenarios po
blados de tanta sillas y mesas anulaban el va
lor de los significados; donde la dirección no 
era más que una coordinación de entradas, 
salidas, tonos y volúmenes; donde el hablar 
se sobrepone sobre el hacer y el olr sobre el 
ver, un todo adscrito a un modelo de inter
pretación, generando un circuito cerrado; 
donde el autor escribe para un sistema de re
presentación-producción; donde la s escue
las forman intérpretes para las necesidades 
del circuito y donde, a su vez, los directores 
aplican el calco del modelo consabido, más 
allá de las características temporales y es téti
cas de la obra. 
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El percibir la ausencia de teatralidad y 
ver tan sólo una literatura representada, se 
anclaba tal vez en el agotamiento de una for
ma, técnica reiterativa que, supuestamente 
basada en Stanislawsky, sin culpa de él por 
medio, se congelaba en una manera de repre
sentación que en su uso hacía desaparecer los 
códigos de la teatralidad. Que, agotada en su 
esquema, anulaba la percepción de una tea
tralidad. Inevitablemente, un modo de re
presentación "pseudo stanislawskiano" ha
cía saltar en su oposición otros modelos de 
representación: "pseudo-brechtiano" para los 
políticos, "pseudo-artaudianos" para los po
éticos, nadando entre medio de una creación 
colectiva, ahogándose en una laguna ya seca. 
Y por haber calcado aquello que se instauró, 
fue incapaz de transgredirse a sí mismo. 

Y se piensa en cómo se instaura una tec
nocracia en la dirección y en la reiteración de 
esquemas que de creativos se vuelven orga
nizativos. 

Pero, ¿por qué existen las representa
ciones que, a partir de su ser autor, nos su
mergen en el evento escénico y crean el vis
lumbramiento? Varias convicciones me asal
tan con respecto a la formación de nuestra 
autoría. La principal es reconocer la inexis
tencia de un método global, en tanto una ad
quisición como técnica actoral o de represen
tación; es percibir que la lógica de la campar-



timentación de la teatralidad, adscrita a ex
periencias o formas de proceder, nos crea tan 
sólo cercos para la creación, además de un 
imaginativo restrictente. 

Las formas escénicas se relacionan 
con estilos o movimientos teatrales que sur
gen como parte de la evolución histórica o de 
la tradición teatral arraigada en el desarrollo 
de un pueblo. Teatralidades que son "de", o 
pertenecen a instantes de un pasado. Hay es
téticas o escrituras del lenguaje teatral que 
emergen a partir de síntesis personales: Gro
towski, Brook, Kantor, etc., cuyas experien
cias y procesos no hemos compartido. 

Sin embargo, todo el arsenal de la expe
riencia teatral es el referente para nuestra 
creación: es parte de un abecedario universal 
en el cual estamos insertos. De uno usaremos 
algunas letras, de otros una frase; en este pro
ceso, reinterpretaremos, fragmentaremos, de
codificaremos, a partir de nuestro presente y 
de nuestro entorno, situándonos como here-

El conocimiento y percepción de estas 
estéticas no tiene como objetivo el ser 
como se lue, pretensión inútil que 
anularía nuestro accionar teatra~ sino 
aportar una suma de referentes que, 
como viejos vestuarios, se guardan en 
un baú~ para en algún instante 
recoger alguno de sus sombreros. 
Al mismo tiempo, enriquece un 
vocabulario que nos permite entender 
el accionar de nuestro teatro actual. 

deros de esta tradición y generando nuestra 
autoría a partir de ella. 

Una de las múltiples perspectivas que 
permiten ejercer nuestra autoría es a partir 
del formato escénico que es el espacio, lugar 
donde construimos la estética de nuestras re
presentaciones, formato en blanco soporte 
de todos los códigos del lenguaje teatral. 
Donde voz, cuerpo, luz, sonido, medios, 
transforman el espacio-lugar en paraje. Don
de cada uno de los elementos de la represen
tación se configuran como plástica. Donde 
cada montaje genera su propia plástica, su 
propia tipología de actuación, donde el ha
cer-espacio permite que cada acto escénico, 
al representarse, resuelva su problema de 
existencia y por ende el de su identidad. Don
de el texto se incorpora a una dramaturgia es
pacial y los discursos políticos, oníricos, exis
tenciales etc. no surgen de modelos pre-esta
blecidos que sobre identifiquen su significa
ción, sino a partir de nuestra confrontación 
espacio-lugar con el lenguaje teatral. 

"Donde el espacio es algo liberado, a 
saber, en un límite. El límite no es aquello 
donde algo acaba sino, como conocieron los 
griegos, el límite es aquello desde donde al
go comienza su ser". (M. Heidegger) 
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Y si de tendencias hablamos, partiendo 
de nuestra subjetividad tendenciosa, presien
to que éstas se están desarrollando en el más 

allá de las adquisiciones estético-ideológicas 
y se re-enfrentan al hecho escénico a partir de 
lo plural de su ver. 

EL ACTOR, LAS EMOCIONES 

Y LA VIDA INTERIOR DEL PERSONAJE 

HÉCTOR NoGUERA 
Director y actor 

Profesor Escuela de Teatro U.C. 

La crisis de las utopías nos lleva a mirar 
más hacia adentro de nosotros mismos, hacia 
un teatro más meditativo, más circular. Un 
teatro menos" deber ser'', con menos "postu
ra" ideológica. Coincide con la crisis de la fá
bula lineal y la preeminencia del argumento 
quebrado o el no argumento. La desilusión 
de enseñar "hacia afuera" las verdades utó
picas nos conduce a un teatro más "desinten
cionado", más imprevisible y a veces tam
bién, lamentablemente, vacuo. 

Aunque parezca una contradicción, es 
más que nunca válida la visión de Brecht so
bre la necesidad de ver y presentar los carac
teres bajo diversos ángulos (contradictorio, 
porque a Brecht se le suele ubicar errónea
mente como un autor utópico). La posición 
del actor frente al personaje ha cambiado; es
tamos ya lejos del tiempo en que Laurence 
Olivier se pintaba el cuerpo entero de negro 
para "ser'' Otelo, para imitar la gestualidad 
de un negro y así despistar al público del as
pecto de la identidad del actor, para que és
te se admirara de su habilidad para caracte-' 
rizar. Hoy el actor, mientras más es él mismo, 
es también más el personaje. No pretende bo
rrarse para convertirse en otro, sino, al con
trario, ahora puede utilizar la escena para ser 
más él mismo, para tomar contacto con su 
propia emocionalidad. El personaje despier
ta en el actor zonas desconocidas que, aun
que le pertenecen, le son inéditas: ahora las 
descubre y toma conciencia lúcida de ellas. 

Stanislawsky recomienda al actor par
tir de sí mismo para adentrarse en la vida in
terior del personaje; lo llama "el sí mágico" . 
Si yo estuviera en la circunstancia del perso
naje, qué haría, qué diría, qué sentiría, cuál 
sería mi percepción del entorno. También, 
aunque parezca contradictorio, esta recomen
dación es hoy más válida que nunca (contra
dictorio, porque a Stanislawsky se le suele 
ubicar erróneamente en un plano sicologis
ta). Con el "sí mágico" se puede dar la vuel
ta completa: empezar por uno mismo, pasar 
por el personaje y terminar en un yo más ri
co, alimentado por el personaje. El resultado 
será entonces una transparencia. El cuerpo 
del actor será el cuerpo transparente del que 
habla Grotowski. El yo del actor y el yo del 
personaje se sobreponen sin taparse uno a 
otro, transparentándose, constituyéndose en 
un fenómeno distinto. 

Nadie podrá decir que ése no es el per
sonaje o ése no es el actor, porque, por lo de
más, quién puede decir cómo es o no es un 
personaje si éste no existe sino en el cuerpo 
transparente del performer. Y quién puede 
decir cómo es éste si en la escena no existe 
más que en el cuerpo transparente del perso
naje. 

La transparencia del actor no se consi
gue más que con crueldad "artaudiana", con 
una tórrida luz de dos de la tarde que nos re
vele nuestra naturaleza sin fantasmas, sin vi
siones, sin drama, sin sujeto, sin ni siquiera 
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objeto como un cuadro de Van Gogh. 
En el fondo y en el principio de todo es

tán nuestras emociones; nuestros pensamien
tos están siempre dictados por éstas. Los 
pensamientos de un enamorado qué son sino 
la expresión de su emoción de enamorado. 
Es hacia nuestras emociones donde debe 
apuntar esa tórrida luz, para acercamos .al 
máximo a ellas y convertirlas así en la mate
ria misma de nuestro trabajo. Las palabras 
del personaje son siempre la expresión de su 
emoción; de otra manera serán sólo palabras 
utópicas. 

Un espectador que no se emociona tam
poco piensa. Cualquier intento desde el esce
nario por dividirle en ser pensante o sólo en 
ser sentimental anula la existencia del teatro, 
lo hace un acto inerte. El teatro debe ser un ac
to amoroso de corazón a corazón, teniendo 
claro que para llegar al corazón del especta
dor debo partir por ser cruel con el mío, cono
ciéndolo al máximo. Y esto nada tiene que 
ver con el estilo o género, tragedia o comedia, 
televisión o cine o teatro; tiene que ver con la 
verdad del performer, con su calidad y con su 
capacidad de verse y ver la naturaleza. 

El ser humano necesita crear utopías y 
también matarlas; ahora estamos en lo últi
mo. Antes de crear las que siguen, dedique
mos este tiempo a nosotros, humanos despo
jados de sus programas, para despojarnos 
aun más hasta llegar al centro, al corazón con 
su fuego y su tormento, al resplandor del es
píritu. 

--------- --- ---

El teatro debe ser un acto amoroso de 
corazón a corazón, teniendo claro que 
para llegar al corazón del espectador 
debo partir por ser cruel con el mío, 
conociéndolo al máximo. Y esto tiene 
que ver con la verdad del perlorme' 
con su calidad y con su capacidad de 
verse y ver la naturaleza. 

(RISIS Y RENOVACIÓN EN EL TEATRO DE FIN DE SIGLO 

MARiA DE LA Luz HuRTADo 
Sociólogo 

Directora Revisto Apuntes 

La cultura siempre ha estado en un jue
go de comprender y sobrepasar los princi
pios de imposibilidad de la existencia huma
na. El principio de imposibilidad máximo es 
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el de la muerte, que lleva allími te nuestro fra
caso en conocer y superar los secretos de la 
vida y de la naturaleza. Más aún, de clarificar 
las paradojas y misterios de nuestra vida psí-



quica y espiritual. Una vía central para en
frentar estos principios de imposibilidad ha 
sido la elaboración de modelos lingüísticos 
(verbal, visual, sonoro, etc.) que provean una 
organización formal de sentidos, los que siem
pre están tensionados por una utopía que es
tablece el horizonte de superación de la im
posibilidad. 

Cuando nos preguntamos si están en 
crisis los modelo o las utopías, y cómo afecta 
al teatro, primero tenemos que establecer 
que éstos son una energía creativa que ex
pande el habitat humano. Los modelos cola
boran a la percepción de lo esencial, redu
ciendo la angustia de la aprensión de la rea
lidad como pluralidad inmanejable. La uto
pía es la fuerza contraria: opera desde el ima
ginario que se abre sin trabas a un ideal ine
xistente como experiencia actual, pero que 
aparece como el momento de plenitud y de 
superación de las contradicciones vividas. 
En ella, los límites sobrepasan el sentido de 
realidad del tiempo y el espacio, e incluso, de 
las posibilidades de actualización futura en 
la propia historia personal o colectiva. 

Sin embargo, como todo instrumento 
de conocimiento, su valor heurístico no siem
pre se compadece con sus consecuencias prác
ticas o con los usos que se le dé, porque su su
jeción a la prueba de verdad escapa al mane
jo del científico, del creador o del poeta, al ha
cerse carne en la cultura. 

Las utopías y los modelos han encon
trado un lugar fecundo en las artes y en la ex
presividad metafórica y simbólica. En nues
tra América precolombina, los mitos mode
laban la visión de mundo de sus habitan tes y 
formulaban sus utopías. La utopía de ellos e
ra en muchos casos la reintegración total a la 
naturaleza pre-existente a la aparición de la 
muerte. Distinto es para quienes plantean su 
utopía en la vida extra terrena, lugar de lo im
perecedero y de la comunión con el amor di
vino, o los que plantean, a través del raciona
lismo, que la ciencia y la razón van a ir expan
diendo cada vez más los límites de estos prin
cipios de imposibilidad para hacer de la vida 
terrena un lugar de mayor plenitud material 

y por ende personal. 
Pero ¿cómo funciona el teatro en este 

permanente juego de la cultura, al encarnar 
en su creación los modelos y las utopías que 
la sociedad va proveyendo, o incluso, al for
mular sus propias propuestas? 

El teatro va recogiendo el debate, ela
boración y crítica de las utopías y modelos de 
la sociedad. Si aceptamos que es una forma 
de conocimiento que elabora, a través de 
lenguajes simbólicos, su percepción de la re
alidad, accediendo a los espacios más hon
dos y sensitivos de la experiencia humana de 
estar-en-el-mundo, podemos postular que 
su aporte en este campo puede llegar a ser es
tratégico. 

Cuando se logra dar forma estable a un 
sentimiento y una concepción de la realidad 
en términos de lenguaje dramático, nos en
contramos ante los géneros (melodrama, na
turalismo, realismo social, expresionismo, 
etc.). Cuando un autor trabaja un género ya 
cristalizado en la cultura, de hecho asume y 
comparte la visión de mundo y las posibili
dades de conocimiento que ese género per
mite. Podrá expandir sus fronteras o lograr 
un mayor o menor aprovechamiento de sus 
características, pero no modificar la óptica 
"del cristal con que se mira" . Por esto los gé
neros acogen a quienes se sien ten expresad os 
en ellos, y repelen y obligan a encontrar otras 
formas a quienes tienen un sentimiento o vi
sióndel mundo aún inexpresado. Podríamos 
postular, entonces, que los géneros en las ar
tes son el equivalente de los modelos en las 
ciencias e ideologías. 
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Haciendo un breve repaso de nuestra 
historia teatral, podemos ir viendo cómo se 
da esta relación e ir contestando la pregunta 
de si la crisis actual de los modelos y las uto
pías también se manifiesta en una crisis del 
teatro, y en qué momento de la historia de 
nuestro teatro contemporáneo se ha dado es
ta crisis. Finalmente, la pregunta sería: ¿está 
nuestro teatro en crisis hoy? 

Durante la colonia, las utopías tendían 
hacia lo religioso. El teatro tenía un funda
mento teológico y su forma dramatúrgica y 



escénica se ligaba a la liturgia, al autosacra
mental, en espectáculos abiertos y multitudi
narios. Permitió el encuentro entre las postu
ras indígenas y las europeas en un mismo es
pacio ritual, aunque cada oficiante o partici
pante le imputara un significado diferente, 
proyectando sus propios modelos de inter
pretación de la realidad y sus aspiraciones. 

Desde el siglo XIX en adelante, con el 
nacimiento de nuestra República, surge un 
teatro muy hermanado con las ideas de la 
Ilustración. El proyecto utópico de los inte
lectuales encontró en el teatro un vehículo di
dáctico para que el pueblo entendiera lo que 
era esta nueva nación y estuviera impulsado 
por el positivismo y los ideales de la moder
nidad. Aun cuando la Ilustración aspirara a 
desterrar el pensamiento mítico y sensible, al 
escoger el teatro como lenguaje de apoyo a la 
divulgación de su proyecto, vio su racionali
dad empapada por estas dimensiones de la 
cultura. 

Es así como Camilo Henríquez, por 
ejemplo, cuya utopía era la sociedad moder-

El teatro va recogiendo el debate, 
elaboradón y aítica de las utopías y 
modelos de la sociedad. Si aceptamos 
que es una forma de conocimiento que 
elabora, a través de lenguajes 
simbólicos, su percepción de la 
realidad, accediendo a los espacios 
más hondos y sensitivos de la 
experiencia humana ele estar-en-el
munclo, podemos postular que su 
aporte en este campo puede llegar a 
ser estratégico. 

na, igualitaria, libre, cuyo modelo privilegia
do era Estado Unidos, entendía que el len
guaje básico del teatro era el del sentimiento 
que brota de las experiencias personales de 
los personajes. Entonces él hace un engen
dro, en que la defensa apasionada de sus 
ideas de sociedad racionalmente fundada en 
la industria, la ciencia y el Estado republica
no, está cruzada por el drama folletinesco, 
donde arrasan las fuerzas de la naturaleza 
(terremotos, tormentas), las pasiones amoro
sas, los dramas de niños huérfanos perdidos 
y de mujeres ultrajadas. Es decir, está ligado 
a una emotividad y a experiencias sociales 
que se contraponen a lo que él intenta repos
tular desde la Ilustración. En este tipo de 
obras hay siempre una tensión muy grande 
entre el símbolo cultural, que se filtra en el 
lenguaje por encontrarse hondamente arrai
gado en el imaginario social, y esta intención 
de los dramaturgos de elaborar piezas didác
ticas basadas en idearios racionalistas. 
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Llegado el siglo XX, nos encontramos 
con otro tipo de utopías en el teatro, algunas 
de ellas antimodemistas. El naturalismo es el 
principal eje que organiza su visión de mun
do: enraizado en el valor de la ciencia y la ob
servación empírica, exacerba la descripción 



de las costumbres, los ambientes, el lengua
je característico de un grupo social. Pero son 
aquellos lugares, personajes, situaciones que 
contradicen la utopía ilustrada y burguesa 
del equilibrio y la prevalencia de lo social so
bre lo privado, de la cultura sobre la natura
leza, del control racional sobre lo irracional, 
lo que les atrae como vértigo. Inspirados en 
descubrimientos de las ciencias naturales, 
como las leyes de la herencia, el estudio de las 
patologías biológicas y las enfermedades he
reditarias, como también en el escudriña
miento de la psicología en las enfermedades 
mentales, surge una postura fatalista respec
to a la posibilidad del hombre de conducir su 
existencia a través de la razón, de alcanzar un 
orden en sus vidas y en sus relaciones socia
les mediante el control de la naturaleza. 

Siendo el exponente positivo de la Ilus
tración las ciudades pujantes y cosmopolitas, 
con burguesías asentadas y movilidad social 
ascendente fundada en la educación pública, 
el naturalismo mundonovista, por ejemplo, 
desarrollado en el teatro desde la década del 
30en este siglo, exacerba el influjo de las fuer
zas incontrolables de la naturaleza en el hom
bre desde el momento mismo de su deterrni-

nación genética. 
El melodrama de principios de este si

glo es un género naturalista cuya antimoder
nidad se resuelve en la añoranza de la socie
dad preindustrial, precapitalista, en suma, 
premoderna. Este paraíso perdido de la so
ciedad tradicional, de relaciones primarias 
afectiva y éticamente fundadas, alcanza su 
máximo momento de realización utópica en 
el encuentro del hijo con la madre, cuyo rega
zo de perdón y gracia equivale al divino de la 
Virgen. El retorno del hombre sufriente des
de el reino de la modernidad capitalista al 
útero materno es el reencuentro con la estabi
lidad, la vida sin disonancias, sin la amenaza 
de la muerte o del dolor, aun cuando la muer
te física del hijo sea muchas veces necesaria 
para la expiación redentora. El sentimiento 
religioso, la restitución de los lazos filiales y 
del juicio moral, brotan de la resistencia de la 
cultura tradicional a lo secular de la sociedad 
contemporánea. 
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Los años cuarenta en adelante fueron 
para el teatro chileno justamente los de revi
sión y cambio de paradigmas y modelos tea
trales. El problema de cómo el texto se trans
forma en lenguaje escénico fue central. Con-
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vertir la escena en un lugar de elaboración de 
significados implicó trabajarla como lengua
je, generado desde el actor en relación con el 
espacio y las formas creadas en él y por él, 
mediante la luz, la voz, los movimientos, etc. 
La discusión respecto a las fronteras creati
vas de autor, director y actor, de la fidelidad 
de la visión y estética de unos en relación a 
otros, del logro y concepto de la "verdad" 
creativa en el teatro, se pusieron en primer 
plano. 

Tras el impacto de las guerras mundia
les, y el ordenamiento del mundo en dos 
grandes bloques de poder con proyectos eco
nómico-políticos alternativos, rebrotan con 
fuerza las preguntas acerca de los modelos 
de vida y las utopías. Por una parte, en el 
mundo occidental, el quiebre de la ilusión en 
el poder humanizador de la razón y la cien
cia es dramático, como así también en el de la 
fe en una civilización que se dice sustentada 
en valores cristianos. La desarticulación del 
lenguaje en Beckett y Ionesco, la crisis del or
den cotidiano y la búsqueda angustiosa del 
sentido ante la experiencia de su pérdida en 
la sociedad moderna, se expresan en textos 
teatrales que necesariamente modifican el 
lenguaje escénico. Todos ellos tienen postu
ras críticas frente al incumplimiento de las 
promesas liberadoras de la modernidad en la 
sociedad de masas, pero también implícita
mente sustentan y añoran la satisfacción de 
la utopía ilustrada. 

La contraparte a la crítica a la moder
nidad occidental fue el levantamiento de la 
promesa alternativa de aquel sistema que sí 
podía conducir a la humanización de la so
ciedad, hacer realidad los valores de igual
dad, justicia, fraternidad. Los repertorios te
atrales combinaron aquellos géneros de hon
da crítica existencial y valórica con los que 
anunciaban una nueva era y sumaban fuer
zas a movimientos nacionales, continentales 
y mundiales de revolución y cambio adscri
tos al eje socialista. El teatro brechtiano fue 
un paradigma de esta estética y esta visión 
del mundo, como lo fueron en general las for
mas épicas y las del realismo social. 

El auge de las ciencias sociales fue tam
bién un elemento importante para el teatro 
latinoamericano en las décadas del 50 y 60. 
Estas proclamaban que sus herramientas te
óricas y metodológicas les permitían alcan
zar interpretaciones verdaderas de la reali
dad, que penetraban la opacidad de las apa
riencias. El conocimiento de estas verdades 
ocultas ofrecería instancias de liberación a 
quienes vivían presos de percepciones falsas 
o distorsionadas. 

La dramaturgia, entonces, muchas ve
ces recurrió a las ciencias sociales para esta
blecer los núcleos de su preocupación dra
mática. Por ejemplo, lo que se llamó "teatro 
psicológico" en los 50, frecuentemente era 
una manera esquemática de llevar a escena 
ciertos resultados logrados por el psicoanáli
sis freudiano. Las obras exponían una tesis 
explicativa acerca de traumas psicológicos 
que impedían a un personaje tener vivencias 
afectivamente maduras y sanas, entrabando 
su felicidad y la de sus seres próximos. Asi
mismo otras obras, referidas a la sociología o 
la ciencia política, ilustraban escénicamente 
las causas de la pobreza, o las estructuras 
ocultas del poder social. La adscripción a la 
lucha de clases como modelo organizador de 
la realidad se encarnaba en géneros dramáti
cos de protagonistas y antagonistas polares, 
en los cuales el protagonista era poseedor de 
la verdad, de la humanidad, de la razón, 
mientras el antagonista impugnaba, violaba, 
reprimía la manifestación de esta humani
dad. 

.,.. En cuanto el teatro fue siendo cada vez 
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más soporte ilustrativo de "verdades" gene
radas en las ciencias sociales o en la política o 
en la ideología, más esquemáticos y previsi
bles fueron siendo los modelos teatrales. Se 
fue produciendo una ideologización de las 
prácticas teatrales, en la medida que tomar 
algún hilo de ellas (el de la forma escénica, el 
de la forma dramática o el de la visión de 
mundo) remitía necesariamente a otra co
rrespondiente (por ejemplo, un teatro 
didáctico-político, de orientación marxista 
en los contenidos, se vinculaba a una forma 



brechtiana, o un teatro realista-psicológico a 
una stanislawskiana). 

Por otra parte, hablar de un teatro de 
denuncia, de concientización, de desmitifi
cación, implicaba que el teatrista se plantea
ba que él poseía un núcleo de verdad incues
tionable que debía entregar, explicar, abrir 
ante el otro. Las puestas en escena se creaban 
en función de permitir que el espectador ac
cediera sensible e intelectualmente a esta 
verdad, sobre la base de una unidad estética 
que encontraba su centro en el planteamien
to inicial del director. 

Creo que ya se ha vivido en nuestro te
atro la crisis de estos modos de creación tea
tral que vinculan verdad escénica con verdad 
autoral y verdad de la realidad propiamente 
tal. La pregunta acerca de la verdad y las u to
pías posibles creadas mediante el imaginario 
teatral se piensan hoy principalmente en una 
nueva relación de estos elementos, antes in
disolublemente unidos. 

Hoy día se parte al revés. Se parte de la 
idea que los lenguajes teatrales se constitu
yen desde el escenario, aunque se tomen mu
chas veces como fuente al texto escrito, el que 
es atravesado por la mirada de todos los par
ticipantes en la experiencia. El actor, en vez 
de decir que se olvida de sí para ser el perso
naje en el tiempo, lugar, temperamento, ges
tualidad que necesariamente debía tener se
gún se desprende de un análisis lógico del 
texto, ahora dice ser el intérprete de una in
terpretación. Es el mismo cambio de mirada 
que tiene el científico con sus elaboraciones: 
no son sus modelos la capturación de la rea
lidad misma del fenómeno, sino son una in
terpretación posible de un sujeto que dialoga 
con otras interpretaciones disponibles, refu
tándolas, complementándolas o precisán
dolas. 

Se está quebrando también el concepto 
de unidad total en la puesta en escena, que 
ilustraba una postura única de interpreta
ción, en general emanada del director, re
dundante en sus diferentes elementos de ex
presión (vestuario, escenografía, utilería, es
tilo de actuación, etc.). La variedad de ele-

mentos y raigambres en las_puestas actuales 
expresa la apertura a distintqs r_efere s, un 
reconocimiento de la complejidad de la cul
tura contero ránea. La simultaneidaa d~e 
esacíOs'Cieácción y de atención en l as - ues
tas teatrales, a veces incluso con desarrollos 
autónomos Únos de otros, nen en el ta2e
te la ·stencia de personajes" situacion s, 
niveles en la realidad 

Una obra como La manzana de Adán, 
actualmente en cartelera en Santiago, que 
podría haber optado por un lenguaje de la 
puesta en escena homólogo al del texto escrito 
-si el texto tenía un tono melodramático, por 
ejemplo, el estilo de la puesta también debe
ría serlo para potencializar los significados; o 
también en la selección de los personajes: el 
personaje de la madre debiera corresponder 
en edad, tipo físico y carácter a la madre cons
truida por el texto y, antes que él, por el géne
ro- trabaja más bien por contrapuntos ten
sionales, no necesariamente "realistas". En la 
obra aludida, basada en testimonios de tras
vestís de bajos fondos, el lenguaje hablado es 
de contenido emotivo, referido a amores fi 
liales y sexuales, a desventuras y marginali
dades económicas y sociales. Pero el estilo 
actoral y de la puesta es un contrapunto a es
te primer lenguaje, sustentado no en su ilus
tración sino en la interpretación metafórica. 
Hay un distanciamiento que permite aden
trarse en esa realidad por otros cauces, un 
lenguaje que se evidencia como construcción 
de sentido y no como una manifestación 
idéntica al objeto manifestado. Ello permite 
que el espectador lea entre comillas lo que su
cede en el espectáculo, tomando su opción 
interpretativa frente a la opción interpretati
va allí expuesta. 
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Actualmente no se busca el control so
bre todas las verdades ocultas de las obras, 
entregando al espectador, adecuada y dosifi
cadamente,las pistas de desciframiento. Hay 
más bien una apertura a indagar en las reso
nancias menos evidentes, poniendo en ac
ción la propia identidad en ello, aspirando a 
desatar las que también puedan despertarse 
en el receptor. Se ha producido una descon-



fianza en el teatro didáctico, en el teatro de 
defensa de tesis absolutas, porque se está en 
una actitud de búsqueda, de revisión, de en
cuentro, de compartir ciertos hallazgos y des
cubrimientos personales, más que de impar
tir verdades definitivas o erigirse en juez de 
otros. 

En la medida que el autor, el director, el 
actor se plantee como un sujeto en búsqueda 
que parte por cuestionarse a sí mismo, que se 
atreve a adentrarse en sus zonas oscuras y 
misteriosas, no resueltas, y que por tanto ya 
no se ve como el protagonista positivo, po
seedor del bien y de la verdad versus unan
tagonista que lo obstruye desde el mal, y que 
no reduce lo privado a lo público sino que re
cupera sus tensiones íntimas en los diversos 
planos de lo social, podrá ir superando los 
paradigmas esquemáticos y totalizantes. 

Creo que si gente de tan distintos sig
nos como los provenientes de dictaduras de 
derecha y de izquierda que pusieron su fe en 
modelos y utopías absolutos están enfrenta
dos a este difícil quehacer, éste se convierte 
en una tarea mundial, que lleva a superar las 
oposiciones aparentes para llegar a las cons
tantes universales de lo superable y lo resca
table de nuestra manera cultural de percibir 
y operar sobre la realidad. 

Las generaciones postmodernas hacen 
gala de haber aprendido también de esta his
toria, incorporándola como dato, pero dis
tanciándose afectivamente de ella. Creen que 
ya no se embarcarán en proyectos utópicos 
con tanta desaprensión, o que no presidirán 
todo su pensar y actuar por modelos únicos, 
interpreta ti vos de la realidad, como lo hizo la 
generación anterior. Espero que ello no con
duzca a su contrario: al agnosticismo, a la 
pérdida de la fe, a erigir lo privado en abso
luto, a cultivar el impresionismo de la ima
gen sensitiva sin rigor conceptual, la especta
cularidad como puro simulacro (Braudri
llard), el cosmopolitismo sin identidad, la 
emoción como única prueba de verdad y au
tenticidad. 

Por otra parte, el cuestionar la adop
ción de modelos y utopías absolutas por las 
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artes no implica sostener que el teatro se trai
ciona a sí mimo cuando postula, defiende, 
proclama una verdad válida para el creador. 
Sería escapar a su esencia el renunciar al en
tronque con utopías que tensionen el deber
ser que el hombre necesita para dar sentido a 
su existencia. Autosacramentales como La 
vida es sueño en último término se sostienen 
en la fe y la doctrina cristianas, pero su pun
to de partida es la interrogante, la pregunta 
acerca del sentido de la libertad humana, 
concretada dramáticamente en un protago
nista que es su propio antagonista, remecido 
por la duda y la inquietud existencial y filo
sófica que lo sume en hondas tribulaciones. 
Ellas se encuentran con las que sufren tod o 
ser humano afectado por "la caída del ser", 
más allá o más acá de su credo religioso. 

El teatro hoy no está necesariamente en 
crisis, sino que ha ido superando los integris
mos al ir recomponiendo en el último dece
nio sus lenguajes y formas de trabajo. Más 
que ser una caja de resonancia de verdades 
descubiertas a través de otros mecanismos 
cognocitivos, está creando, desde la explora
ción escénica en los lenguajes expresivos, y a 
partir de nuevas relaciones de trabajo creati
vo y de participación de sus diferentes inte
grantes (autor, director, actores, escenógra
fo, técnicos, etc.), un reencuentro honesto y 
descarnado consigo mismo y con la totalidad 
de la cultura a la que pertenecemos en su tra
dición presente. 

Creo que enes te fin de siglo, a las artes 
(y al teatro) les cabe un rol crucial. La crisis de 
integración social, los problemas del de
sarrollo y de la convivencia nacional no pu
dieron resolverse sólo desde la política, la 
economía, la ciencia. Desde la cultura, y pri
vilegiadamente desde el arte, se podrá es
cudriñar en los dolores y problemas de la 
existencia y de la convivencia. Desde él, se 
podrá descubrir esos sustratos ocultos que 
movilizan el actuar y sentir de tantos, en di
recciones que a veces nos espantan y a veces 
nos admiran, pero que difícilmente compren
demos con plenitud. Desde él, se podrá rein
corporar lo privado como problema público, 



lo individual como parte de lo social, lo má
gico y lo misterioso como elementos que con
viven en el ser humano moderno, el que no 
contrapone necesariamente ciencia con fe, 
razón con intuición, identidad con interna
cionalización, tolerancia pluralista con: una 
postura ética intransable en los valores hu-

manos fundamentales. 
En definitiva, el arte puede demostrar 

que es posible y necesario no contraponer 
mecánicamente modernidad con tradición, 
ni tan siquiera postrnodernidad con moder
nidad, para poder reintegrarnos con noso
tros mismos y con nuestra cultura. 

EL TEATRO Y LAS UTOPÍAS EN REFLEXIONES 
DESDE LO PSICOANALÍTICO 

JAIME (OLOMA A. 
Psicoanalista 

Profesor Escuela Psicología U .C. 

Mi condición de psicoanalista me impi
de considerar exclusiva mente el orden de los 
objetos, sus categorías y clasificaciones; me 
impide investigar en el campo de lo objetivo 
y me presiona a entramar a mis formulacio
nes el referente que se origina en la zona ocul
ta del espejo, en la forma inevitable del tras
fondo inconsciente, que proyecta los perfiles 
nítidos de los objetos y las ideas en sombras 
que los acompañan constantemente y que 
hacen vacilar a sus perfiles. 

Me inquieta saber si se puede pensar en 
pensar la vida sin modelos y utopías. En
tiendo que a esto se puede responder tanto 
afirmativa como negativamente. En buena 
parte depende de cómo se los defina. Las de
finiciones orientan nuestra manera de vivir, 
más que lo que estamos acostumbrados a re
conocer. 

Es corriente que tras el concepto de mo
delos y utopías, haya una aproximación de
rivada de disciplinas como la sociología, la 
historia, la epistemología u otras. Yo no pue
do considerar estas palabras desde abordajes 
que no practico ni conozco suficientemente. 

El lenguaje ordena y permite la comu
nicación. Pero también la mata en el artificio 
de su articulación. Es por esto que abordo el 
ámbito de los modelos y utopías según la re
sonancia que estos temas tienen para mí, lo 

cual me permitirá responder a lo que se me 
pide en este foro sólo con sugerencias, no con 
respuestas. Las sugerencias permiten que el 
pensamiento evolucione en cada uno de 
acuerdo a sus propias resonancias. 

Tomaré como reflexión inicial algo di
cho por Wilfred Bion, psicoanalista inglés de 
gran influencia en la corriente de pensamien
to que me sustenta. Explícitamente señala 
que el modelo es algo cercano y lejano a una 
abstracción, que se apoya en el terreno de lo 
concreto. El modelo es construido con ele
mentos del pasado del individuo; vincula 
imágenes que, a menudo, producen el efecto 
de una narración que implica que algunos 
elementos en ella sean la causa de otros. La 
narración ordena la experiencia y la inscribe 
como alguna forma real o imaginaria del pa
sado. 

Consideraré, en cambio, a la utopía co
mo una abstracción. La utopía es una abs
tracción porque se perfila como un anhelo, 
como un ideal; por lo tanto, como algo que, si 
tiene alguna posibilidad de realizarse, la tie
ne en un futuro. Es decir que nunca ha teni
do esta posibilidad. Bion afirma que la abs
tracción está impregnada con preconcepcio
nes del futuro del individuo. 
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En este sentido, las utopías son enten
didas como modelos del futuro; son modelos 



que describen algo que, como tal, no pode
mos imaginar. El fu tu ro, en sí, es el vacío, que 
no aparece así porque lo representamos se
gún el pasado. Desde este punto de vista, vis
lumbrar el futuro, la última década del siglo 
XX, por ejemplo, debería dejamos sólo una 
impresión de perplejidad. 

En el hecho, no vivenciamos el vértigo 
que podría infundimos ese vacío porque, en 
cada acto de concretización vital, se va cons
tituyendo el tiempo como prolongación de lo 
ya vivido, aliviándonos de la angustia de 
asumirlo como algo desconocido. 

No creo, por tanto, que las utopías sean 
proyecciones hacia el futuro. Las entiendo, 
como lo dije, como modelos del futuro. Es 
por esto que anhelamos en ellas, de alguna 
manera, algo que representa cómo hubiéra
mos querido que fuera el pasado. Delatan, 
muchas veces, una crítica, ansiosa y doloro
sa, de lo que ha sido la existencia. 

Por ello afirmo que me resulta muy di
fícil pensar la vida sin modelos y utopías. In
tentaré, algo más adelante, revisar la utopía 
que existe en el logro de una capacidad para 
estar solo, capacidad que siento amenazada 
por la expansión creciente del acontecer hu
mano. 

Cuando la atención está dirigida hacia 
un período como el fin de siglo, esta preci
sión, fin de siglo, me vuelca bruscamente ha
cia dimensiones en lasque mi tiempo debería 
alcanzar un sentido trascendente. Nada coti
diano. Nada de mi reloj ni de mis planes dia
rios o semanales o mensuales. Me invade el 
sinsentido de tornar en cuenta el sentido de 
mi pertenencia a un Universo que se trans
forma, haciendo supuestamente historia. Sur
ge una emoción de empequeñecimiento ante 
la posibilidad de reflexionar como ciudada
no del mundo. De acuerdo a lo que en algu
na parte señala Bion, los seres humanos "cree
mos que no importa demasiado qué es el 
Universo". 

Me pasa que una pregunta como la que 
nos convoca hoy me sorprende, dándome 
cuenta que cada día supongo que no impor
ta demasiado lo que es el Universo, o lo que 
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es el siglo en el que transcurro. Estoy centri
fugado hacia los objetos, hacia mis activida
des diarias, hacia mis dimensiones indivi
duales, con mis pequeños grupos de referen
cia, con mis sueños y mis realizaciones. Mi 
país, mi ciudad, algunos barrios por los que 
transito, los rincones de mi casa, de mis luga
res de trabajo, el lugar donde duermo. Las 
noticias desde la televisión o los periódicos 
que me cuentan de los azares del planeta 
donde habito. Todo es cotidiano y esta coti
dianeidad a veces se parece a lo eterno. 

El pensarlo así me hace recordar algo 
imaginado por Isaac Asimov, en su libro 
Fundación. Relata un diálogo sostenido en
tre un arqueólogo y su interlocutor, en una 
fecha ubicada en el fin del siglo 11.000. El ar
queólogo afirma que Lameth, un investiga
dor, se ha planteado "un nuevo y muy inte
resante punto de vista para ubicar el origen 
de la especie humana". Informa que "se cree 
que originariamente la raza humana sólo 
ocupaba un sistema planetario", sistema que 
nadie sabe con exactitud cuál es. Se ha perdi
do, dice, en la neblina de la antigüedad. En 
otro párrafo del diálogo, sugieren que este 
origen se dio en un planeta que parece haber
se llamado Tierra, o algo así. 

Tengo la impresión de que esta fantasía 
de la ciencia ficción da una imagen muy con
creta de la crisis del Yo, como sede de la inti
midad, en este indetenible evolucionar del 
Universo. La pérdida de la identidad del pla
neta Tierra es una extrapolación caricatures
ca, en gran escala, de la pérdida de la perso
na. Hay un riesgo de que el fin, el final, alu
da al final del Yo. 

El oficio de analista es un oficio de inti
midades, constituido por un afán de favore
cer una mejor alianza entre el mundo interno 
y el externo para individualidades vivas que 
se asimilan y se acomodan a grupos, asocie
dades, a calendarios, a tareas, a traslados co
tidianos, a necesidades de subsistencia. El 
oficio de analista intenta que algunos pue
dan preservar su individualidad dentro de 
un tejido vertiginoso de aconteceres, sin sa
crificarla y sin excluirse de los demás. 



No creo, por tanto, que las utopías 
sean proyecciones hacia el futuro. Las 
entiendo, como lo elije, como modelos 
ele/futuro. Es por esto que anhelamos 
en ellas, ele alguna manera, algo que 
representa cómo hubiéramos querido 
que fuera el pasado. Delatan, muchas 

veces, una crítica, ansiosa y dolorosa, 
ele lo que ha sido la existencia. 

Winnicott se propuso, hace algunos 
años, un examen de "la capacidad individual 
para estar solo", y parte del supuesto de que 
esta capacidad constituye uno de los signos 
más importantes de madurez dentro del de
sarrollo emocional. Lo señala como un logro, 
casi una proeza. Sin duda Winnicott no está 
hablando de la tendencia al aislamiento. No 
está hablando del autoencapsulamiento nar
cisístico. El origen de esta capacidad lo sitúa 
en la experiencia vivida en la infancia y en la 
niñez de estar solo en presencia de la madre. 
Esta capacidad, entonces, se basa en una pa
radoja: estar a solas cuando otra persona se 
halla presente. 

La utopía oculta más anhelada sea qui
zás esta necesidad de lograr la soledad en lo 
otro y con el otro. La soledad que esconde en 
su trasfondo la presencia simbólica de lama
dre. 

El Fin de Siglo es desconocido, pero 
desde la extrapolación de nuestra historia, es 
una puerta abierta en la imaginación, a una 
proliferación de individuos de tal dimen
sión, que la amenaza es el deterioro de la ca
pacidad para la soledad versus la imposición 
del aislamiento. 

Algo de este aislamiento lo percibo, 
apareciendo como eventual destino de la hu
manidad, en una experiencia tenida hace al
gunos años. Visitando a un amigo en Utre
cht, en Holanda, me invitó a recorrer lo que él 
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llamaba "las vitrinas de Utrecht"; es posible 
que en una alusión irónica a "las vitrinas de 
Amsterdam". Me hizo pasear cuadras y cua
dras, mostrándome en una secuencia, increí
blemente continua, la siguiente escena, repe
tida siempre, prácticamente igual: un venta
nal amplio de un departamento habitacio
nal, abierto, por obra de la tradición calvinis
ta, a la mirada del transeúnte, tras el cual se 
veía un saloncito, perfectamente instalado, 
con muebles con aspecto de nuevos, un tele
visor prendido y un anciano o una anciana 
dormitando. A veces, en alguna de las esce
nas, alguien, atrás, apoyado en una mesa, es
cribiendo, o alguien desplazándose hacia el 
interior de alguna pieza. Obviamente esta es
cena no sólo se repetía en estos departamen
tos del primer piso, sino se multiplicaba en 
los pisos superiores. 

Tradicionalmente, el anciano cumplía 
en la sociedad la función de contar la historia, 
de ser la memoria del grupo. En "las vitrinas 
de Utrecht" dormita frente a un televisor no 
mirado que alude, quizás, al transcurrir de 
una historia que enmudece paulatinamente. 
Sin historia somos seres desligados, deshila-
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chados dentro de una sociedad que transmi
te la idea de ser una sumatoria de individuos 
regidos por leyes que pueden ir acercándose 
cada vez más a un encaje robótico de relacio
nes. El aislamiento se desata en proporción al 
desamarre de los hilos de la memoria. En la 
capacidad de estar solo, en cambio, tal como 
ha sido descrita, se da una posibilidad de 
con tacto con una memoria que no se secuen
cia, sino que liga y unifica el presente con el 
pasado, una memoria que da sentido al habi
tual transcurrir cotidiano. 

El oficio de psicoanalista persigue lo
grar, entre otras, capacidades como la de es
tar solo en compañía de otro. A los psicoana
listas los siglos nos quedan muy grandes. Es
to, quizás, porque creemos que los seres hu
manos están sumidos en un despliegue espa
cial que atrae, como en una succión, la nece
sidad de desarrollar y poner en acción múlti
ples capacidades que descentran la intimi
dad en la manipulación de múltiples objetos, 
entre relaciones interpersonales que se mul
tiplican en el actuar. Los psicoanalistas bus
camos el conocimiento desde el centro de sí 
mismo, la legitimidad del silencio, la posibi
lidad de la conversación consigo mismo y 
con otros, otros que no sean muchos. 

Es, en esta perspectiva, donde entiendo 
lo teatral. 

El teatro tiene, para mí, una doble reso
nancia: por una parte, la Escuela de Teatro de 
la Universidad Católica, lugar de amistad y 
de reflexión, donde un grupo de personas 

pensamos sobre lo que significa este arte y 
sobre las perspectivas que le aporta el psico
análisis. Algo podemos lograr en esta refle
xión. Pero yo alcanzo, de esta manera, una 
posibilidad de llegar a las salas de teatro pre
cedido por un sentimiento de familiaridad, 
esperando el momento en que se apaguen las 
luces y aparezca la puesta en escena. La esce
na que, invariablemente, representará una 
versión de mi pertenencia a la Humanidad, 
esta anónima pertenencia a la Humanidad 
que alguien, un dramaturgo, uno o varios ac
tores, un director, han recreado, por un rato, 
para cada uno de nosotros, los espectadores, 
marginados por un momento de este trans
currir secular que se escapa de la intimidad. 
Que se escapa en una vorágine, detenida 
transitoriamente por la memoria del teatro, 
favoreciendo mi capacidad de estar solo, co
mo cuando estoy con mi pareja, con mi fami
lia, cuando converso con mis amigos, cuando 
reflexiono con mis alumnos, cuando trabajo 
con mis analizados, solo, abstrayendo de mi 
identidad mi pertenencia a tantos, que por su 
crecimiento numérico, dejarían mi indivi
dualidad en una nada, en un hormigueo sis
tólico y diastólico de movimientos. 

El teatro, en el fin de siglo (que no es 
más que un mismo derivar del tiempo, repre
sentacionalmente detenido por un número), 
nos permite rescatar esa posibilidad de estar 
solo, en medio de la Humanidad y junto a la 
Humanidad, en esa soledad que nos da nues
tra condición humana. 

EL TEATRO, EL TEMA Y LA METÁFORA* 
DELFINA GuzMÁN 

Actriz y directora 
Teatro lctus 

Los actores hemos entendid'o muy mal, 
muy superficialmente, esto de estar solos. 
Hay un tránsito brutal entre las escuelas de 
teatro por las que algunos hemos pasado, 
donde hemos expresado las utopías de nues-
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tra profesión, soñado con ese culto, ese rito, 
donde a diario -como aquí se ha hecho-lees, 
te haces cuestionamientos, te inquietas, te 
desasosiegas hasta la locura (lo que es una 
maravilla), y la realidad de nuestro oficio, 



que es deprimente. 
En primer lugar, porque se nos olvida 

que estar solo tiene un sentido muy distinto. 
Entonces empieza el carrerismo, el persona
lismo, la competencia y no se entiende el va
lor de estar solo. Es algo que habría que ha
llarlo todos los días y en las situaciones más 
cotidianas: es la vida de uno, es lo que te ha
ce moverte. Por esta carencia, surgen unos 
seres "aislados" que repiten unas historias 
que no les pertenecen. Creo que si no se tiene 
una inquietud personal permanente, es im
posible crear una historia arriba de un esce
nario. 

Durante toda la época de los '60 y '70, 
mientras la novela saltaba al boom latinoa-

Ahora, siento que lrente a la 
incertidumbre o uisis de las utopías, 
no sea que el teatro se sienta en la 
obligadón de asumir una política banal 
y que el banalismo sea la respuesta a 
la incertidumbre. 

mericano, los teatristas cargabamos sobre 
nuestros hombros el peso de toda la respon
sabilidad social del mundo. El teatro era una 
tribuna muy importante que debía respon
der con esa función didáctica. Hubo que to
mar la bandera de las luchas sociales. Ahora, 
siento que frente a la incertidumbre o crisis 
de las utopías, no sea que el teatro se sienta en 
la obligación de asumir una política banal y 
que el banalismo sea la respuesta a la incerti
dumbre. 

A propósito de lo que hoy ocurre en 
Chile, creo que en el teatro todos los temas 
son válidos. El problema no está en escoger 
los temas: en realidad son los temas los que lo 
escogen a uno, sino en cómo se construye la 
metáfora para abordar ese tema. Con qué 
transparencia y estilización se plantea esa 
realidad para que siga siendo contingente y 
a la vez permanente. El tema puede ser cual
quiera; el problema teatral está en cómo lo 
juzgas para transformarlo en contingencia y 
luego en permanencia. Esa es la pregunta de 
hoy. 

El material básico del arte es el desaso
siego, la incertidumbre; sin esto no se podría 
hacer nada. Más que de los personajes, hay 
que partir de aquello que te conmueve e in
quieta. Con esos elementos nace el teatro. 

• Delfina Guzmán no presentó ponencia en el panel, sino que comentó lo propuesto por Jos otros participantes y 
contestó las preguntas del público. Aquí ofrecemos sus principales palabras. 
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SAMUEL BECKETT: 
, * 

LA DESCONTEXTUALIZACION DEL TEXTO 
{INTENTO DE ACERCAMIENTO DESDE LO PSICOANALÍTICO) 

JAIME CoLOMA ANDREW 
Psicoanalista, profesor U.C. 

E scribo el presente artículo mo
tivado por la impresión que 
me provoca Samuel Beckettco

mo autor. Según como lo entiendo, 
asume al serhumano,desde la pers
pectiva de su máxima esencialidad, 
esencialidad que él expone como 
imposibilitada de desprenderse de 
su ser contingente. Es decir, como 
habitante de un espacio profundamente en
cubierto, en el que se transcurre, atrapado 
por lo cotidiano, dominado por distintos có
digos de interacción con un hábitat que es, a 
la vez, una alteridad y una forma de sí mis-
m o. 

Todas las preguntas fundamentales re
corren sus textos, entramadas a la gélida au
sencia de un sentido trascendente. Esto, por
que la perspectiva para mirar es asumida co
mo inevitablemente originada en el sensorio, 
el aparato cognitivo, en vías que dimensio
nan el devenir dentro de marcos temporales, 

entre fronteras espaciales, que de
mandan la acción, que requieren 
del comercio de mensajes, de subs
tancias, de gestos, de miradas sig
nificativas, de códigos de incomu
nicación disfrazados de códigos de 
comunicación. 

Este análisis no corresponde a 
una filosofía espontánea, que des

precia la condición concreta y habitual de la 
existencia. Esto corresponde a la imposición 
del pertenecer al mundo. La formulación 
marcada por la ausencia de la trascendencia 
lleva, dentro de sí misma, el sello de una re
flexión que como tal trasciende al individuo, 
transparentando su pertenencia a una condi
ción humana que, a veces ansiosamente, atis
ba en la lejanía del horizonte la imposibilidad 
de percibir sin sensorio, de conocer sin apa
rato cognitivo, de evolucionar sin categorías 
espacio-temporales, de vivir sin intercambio 
de substancias, de mensajes, de comunicarse 

• Este artículo forma parte de las reflexiones y resultados de la investigación Fondecyt N° 245/88. 
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sin códigos. La imposibilidad de trascender. 
En Fin de partida, Hamm le dice a 

Clov: "Un día te quedarás ciego, como yo. 
Estarás sentado en cualquier lugar, pequeña 
plenitud perdida en el vado, para siempre, 
en la obscuridad. Como yo. Un día te dirás: 
estoy cansado, voy a sentarme y te sentarás. 
Luego te dirás: tengo hambre, voy a levantar
me y a prepararme la comida. Pero no te le
vantarás. Te dirás: no debí sentarme, pero ya 
que estoy sentado me quedaré sentado un 
poco más, luego me levantaré y me prepara
ré la comida. Pero no te levantarás y no te ha
rás la comida. Mirarás un rato la pared y lue
go te dirás: quiero cerrar los ojos, quizá duer
ma un poco, luego todo irá mejor, y los cerra
rás. Y cuando los vuelvas a abrir la pared ha
brá dejado de existir. La infinitud del vacío te 
rodeará, los muertos de todos los tiempos, 
resucitados, no lo llenarán, y serán como una 
piedrecita en medio de la estepa". 

Los temas de Beckett, si es que de temas 
puede hablarse con respecto a él, abordan ni
veles de representación mental que han pre
ocupado desde sus inicios al psicoanálisis. 
Aquella zona de trasfondo, que se introduce 
clandestinamente en la conciencia que guía 
la conducta, como una marea subrepticia que 
humedece el subterráneo de una casa de pla
ya, en desconocimiento de sus habitantes, y 
desde allí emana un hálito de humedad hacia 
la atmósfera de la casa entera. 

Para el psicoanálisis, la influencia de lo 
inconsciente dinámico dentro de la persona
lidad, abarca más que un subterráneo en la 
interacción consciente que un sujeto tenga 
con su medio ambiente o consigo mismo. Pa
ra el psicoanálisis, en todo abordaje cons
ciente, está presente simultáneamente el en
tendimiento inconsciente de aquella situa
ción que procesamos de una forma que nos 
parece tan lúcida, apegándonos a códigos 
consensuales, que nos hacen sentir personas 
normales. Que nos hace sentir personas que 
entendemos de la cordura y que somos capa
ces de aceptar acuerdos que permiten la con
vivencia. 

Los psicoanalistas creemos que esto, la 

supuesta cordura, es sólo una cara de la mo
neda. Wilfred Bion (7) señala que podemos 
tener memoria, sólo porque somos capaces 
de olvidar. Lo que implica que un acto mné
mico incluye, en su constituirse, un acto ocul
to que está activo olvidando, para que el su
jeto recuerde. Lo que implica una noción de
rivada de considerar toda presencia en posi
tivo como un activo emerger sobre la relega
ción hacia la ausencia de su propio negativo. 
Lo que implica que la cordura se establece en 
un acto de suplantación de la llamada irra
cionalidad. 

Esto se supone también para la activi
dad consciente. Sólo podemos ser conscien
tes porque podemos reprimir lo inconscien
te. Cuando el inconsciente se in terna, a través 
de las barras con que intenta detenerlo el sis
tema consciente, el sujeto deja de guiar su 
conducta en función de metas específicas 
discriminadas, y está psicótico. 

Muchos psicoanali~tas pensamos que 
esto, la psicosis, está presente furtivamente 
de manera más estable que lo que aceptamos, 
cuando nos sentimos muy cómodos en el 
centro de una curva normal. Sólo que la acti
vidad racional bien lograda es una excelente 
cortina para esconderla. A veces los pliegues 
de la cortina insinúan de manera más evi
dente lo que esconde detrás. Vale decir que 
la normalidad es una referencia estadística, 
muy valorada por algunos, establecida para 
desconocer la íntima e imprescindible ausen
cia de normalidad que requerimos ocultar y 
proteger en el centro de nosotros mismos. 

118 

Me parece atingente tomar aquí los 
conceptos de simetría y de asimetría de Ma
tte Blanco. Son conceptos que buscan preci
sar algunas ideas freudianas respecto a la for
ma como está constituido el inconsciente. 

Este, el inconsciente, fue primeramente 
situado por Freud en lo que él llamó el Siste
ma Inconsciente, específicamente aludido con 
la sigla Sist. Ice .. Posteriormente, ubicó esta 
condición dinámica en el Ello. En ambos mo
mentos teóricos el orden de los pensamien
tos inconscientes e~taba organizado por lo 
que se denomina en psicoanálisis Proceso 



Samull S.<keH 

Primario. En el Proceso Primario se pierde el 
sentido de identidad y de contradicción. Es
to quiere decir que lo que "es", es simultáne
amente un "no ser". No existe la negación en 
el inconsciente. Todo se da en afirmativo. 

Un ejemplo podría surgir de la afirma
ción de Melanie Klein que postula que "el 
objeto ausente es una presencia atacante". 
No puede concebirse en este nivel la ausen
cia, el no; éstos son presencia de ausencias, 
presencia de no. 

Obviamente el llamado proceso secun
dario, el guiado por la lógica formal, puede 
establecerse por la capacidad de negar aspec
tos de la realidad. Algo "es" porque se perfi
la corno figura sobre el trasfondo de todo lo 
que "no es". Y de esta forma se da el comien
zo de un pensamiento considerado correcto. 
Es, según Matte Blanco,el pensamiento guia
do por la lógica asimétrica. 

Es por esto que el pensamiento cons
ciente racional al ter a la existencia de lo dado, 
transformando realidades en sí, en realida-

des pensadas. La realidad pensada, la que es 
capaz de categorizar, clasificar, establecer ni
veles y jerarquías, fija el acontecer, corriendo 
el riesgo de petrificar su devenir, alterando a 
través de formas mentales la continuidad del 
existir. Pero a la vez posibilitando este existir, 
por la diferenciación que puede lograr en la 
relación desde él, con él y sobre él. 

La idea de base es que el existir sólo 
puede concebirse en la medida que sea con
figurado por un pensamiento, lo que, sin du
da, supone una redundancia: sólo puede ser 
concebido en la medida que sea concebido. 
Se podría plantear como un redundancia ine
vitable.¿ Cómo podría pensarse en el existir, 
si los eventos que portan la condición de la 
existencia no son delimitados dentro de al· 
guna forma conceptual o representacional? 
¿Sin ser organizados según una lógica asimé
trica? 

Un concepto corno el de lógica simétri
ca sugiere la presencia, dentro de la mente, 
de una representación de la realidad que se 
supone, dándose fuera de la delimitación 
que le establece el proceso secundario, la ló
gica asimétrica. 

Esta representación no podría ser cons
ciente, pertenece a lo inconsciente. La con
ciencia requiere de la diferenciación, tanto 
entre sujeto y objeto corno de los objetos en
tre sí. No puedo ser consciente de algo que no 
se distinga corno alguna forma de acontecer 
frente a mi acto de conciencia. En la mismi
dad, el objeto se disuelve dentro de las fron
teras de ella. 
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El concepto de simetría refiere a la idea 
de mismidad. Todo es lo mismo en una re
gión de la mente. Sólo se puede imaginar 
cierto movimiento, cierto oleaje muy lento de 
transformaciones en el campo de la simetría. 

Freud, al pensar en la realidad de estas 
con9iciones internas, y en el acceso mental 
que tenernos a ellas, señaló, en 1900, compa
rando este acceso con el que podernos tener 
del mundo externo: "Lo inconsciente es lo 
psíquico verdaderamente real, nos es tan 
desconocido en su naturaleza interna corno 
lo real del mundo exterior, y nos es dado por 



los datos de la conciencia de manera tan in
completa como lo es el mundo exterior por 
las indicaciones de nuestros órganos senso
riales." (13) 

Significa esto que tanto lo más interno 
dentro del individuo, como lo externo a él, se 
los supone en una mayor medida incognos
cibles. 

Quizás pudiéramos decir que, en au
sencia del procesamiento propio de un apa
rato mental, sólo podemos imaginar, en el 
mundo externo, transformaciones energéti
cas, un desenvolvimiento de flujos, pero no 
objetos. Esto también es consignable para el 
conocimiento de una condición subyacente a 
la conciencia. Sin embargo, transcurrimos en 
un mundo que, habitualmente, procesamos 
como absoluto en las formas de sus objetos y 
en las evoluciones de éstos. Se está atrapado 
dentro de las categorías. 

La relación de lo asimétrico, el pensa
miento racional, con lo simétrico, el pensa
miento inconsciente, creo que se ilustra ade
cuadamente en el primer poema del Libro 
de Horas de Rilke: "Nada estaba aún com
pleto antes que lo mirara, todo evolucionar 
estaba inmóvil." (19) Todo evolucionar sólo 
puede darse a partir de la diferenciación. La 
simetría no permite la evolución. 

Pienso, a propósito de Beckett, pero 
también desde el modo como entiendo lo psi
coanalítico, que hay una necesidad inevita
ble de generar un artificio en la armazón del 
sí mismo para conservar la pertenencia al 
transcurrir diario. La asimetría, la racionali
dad, la conciencia del acto intencionado re
quieren de una arquitectura, de instrumen
tos para vehiculizarse y hacerse operativas. 
La requieren también para guardar en un 
trasfondo la simetría, el inconsciente. Para 
conectarse con el entorno que precisan inelu
diblemente, desde la necesidad de la subsis
tencia. La vida, dice Freud, para sobrevivir, 
debe morir en la superficie. (13) Es decir, de
be fabricar herramientas que plasmen nece
sariamente una característica inanimada, pro
pia de las máquinas. 

Beckett exhibe, desde distintos textos, 

el eco que devuelven, con sonoridad de ca
verna, las paredes de esta armazón, dentro 
de la cual chocan las preguntas que interro
gan a esta condición artefactada, en un anhe
lo de punta roma, como si se es tu viera conde
nado a cuestionar a un interlocutor que nun
ca aparece. 

Algo de esto me parece ilustrado en la 
descripción del espacio escénico que plante
a el autor en la obra ya citada, cuando sitúa 
a sus personajes dentro de un torreón, o algo 
así: "Interior desamueblado. Luz grisácea. A 
la derecha y a la izquierda, en las paredes, ha
cia el fondo, dos ventanas pequeñas y altas 
con cortinas corridas". (5) 

Pudieran ser imágenes que insinúan el 
interior de una mente, personificada en seres 
que hablan, reflexionan e interactúan dentro 
de ella, como objetos internos atrapados den
tro de las paredes de un cráneo. Objetos in
ternos que pueden acceder a lo exterior sólo 
merced a órganos sensoriales, representados 
por las dos ventanitas a través de las cuales 
Clov es conminado a mirar e informar sobre 
el exterior a un Ha mm, que recientemente ha 
exigido ser ubicado en el centro de la pieza, 
¿en el centro de su identidad?: "Creo que es
toy un poco demasiado a la izquierda ( Clov 
desplaza insensiblemente el sillón. Pausa.) 
Ahora creo que estoy demasiado a la dere
cha. (Lo mismo) Ahora creo que estoy dema
siado adelante. (Lo mismo) Ahora creo que 
estoy demasiado atrás". (Lo mismo). (5) 
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Vale decir que, para convivir y para so
brevivir en el entorno de nuestro medio, de
bemos armar, en el exterior de nuestra perso
nalidad, una forma de este artificio que, en 
esa superficie, adecúe el modo de darse de lo 
interior con el modo de darse de lo externo. 
Esta forma de artificio debe detener y conte
ner la otra dimensión de nosotros mismos, la 
que representaría nuestra máxima peculiari
dad. Máxima peculiaridad que se esconded e 
la mirada en la conducta consciente, al modo 
de La carta robada de Edgar A. Poe, texto 
muy comentado por Lacan. (16) Es decir, se 
esconde mostrándose en un lugar en el que 
todos miran y donde, por tanto, nadie busca. 



Entiendo que Samuel Beckett se interna 
a través de las formas de este artificio que nos 
constituye. Describe, desde adentro del suje
to, el sentir de una identidad que constante
mente requiere estar sacrificándose en la pro
ducción de respuestas a lo cotidiano y a lo in
mediato, mientras conserva, en una dolorosa 
postergación constante, las preguntas rela
cionadas con la perplejidad de una existencia 
que experimenta la futilidad de su deshacer
se en cada acto que construye. 

Lo que muestra Beckett, a mi entender, 
son formas y con tenidos de esta arqui lectura, 
que se organizan y desparraman en su carác
ter concreto, alternativamente, hacia adentro 
y hacia afuera, delatando la contingencia del 
sentido que se oculta en los contenidos que 
tan vehementemente defienden las palabras, 
los juicios, los discursos. Cuando se atribuye 
a los significados el peso de los significantes 

•Esperando 1 Godot•, verslóll del niitrt dt Babyla1t, 1953. 

Algunos referentes psicoanalíticos 

Incorporaré a la reflexión un concepto 
de Donald Winnicott, que pienso ilustra lo 
que estoy planteando. Se refiere a la oposi
ción que este psicoanalista inglés establece 
entre lo que él llama falso y verdadero self. 
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Me extenderé un tanto en la revisión de 
estos conceptos y de sus fundamentos, ya 
que su uso me parece de gran importancia 
para lo que deseo mostrar en el presente ar
tículo. 

Para situar el argumento, definiré pre
viamente al self, como un concepto que per
mite pensar en el sujeto, es decir, en lo que 
delimita a alguien en su distinción del objeto. 
Es una noción amplia y flexible la que estoy 
empleando. Lo defino de esta manera sólo 
para situar los marcos de la reflexión que sur
ge de las ideas que expondré. Sin duda, con 



un propósito más teórico, este concepto re
queriría de otras precisiones. Self se ha tradu
cido por "sí mismo", e incluye dentro de sí to
do lo que se origina desde el sujeto. V ale decir, 
todo lo que corresponde a procesos de exter
nalización hacia el medio ambiente, como de 
intemalización de éste. 

Expondré primeramente las ideas de 
Winnicott, siguiendo a uno de sus exposito
res, Masud R. Khan (15), quien dice: 

"Winnicott fue el primer analista que 
destacó el hecho evidente de que la madre 
quiere a su bebé, encuentra una fuente de jú
bilo y lo crea: no sólo en el interior de su vien
tre sino también durante las primeras fases 
en que el bebé descubre y realiza sus dones 
innatos, que le permitirán diferenciarse yac
tualizarse en el tiempo". Más adelante agre
ga: "Aceptó la realidad como aliada de los 
procesos de maduración que se desarrollan 
continuamente en el bebé y estudió con sin
gular perspicacia y sutileza el carácter de las 
aportaciones del medio ambiente (materno) 
a la personalización del potencial psíquico e 
instintivo del bebé". "La esencia de la expe
riencia del bebé consiste en la dependencia en 
que se encuentra respecto de los cuidados 
matemos (del medio ambiente). Winnicott 
pensaba que el bebé humano 'sólo puede em
pezar a ser bajo ciertas condiciones' y que 'el 
potencial heredado del bebé' sólo 'puede 
convertirse en un bebé si está ligado con los 
cuidados matemos'. El concepto de Winni
cott relativo a las aportaciones de la madre a 
esta etapa de cuidado del bebé es el sosteni
miento (holding )''. 

Cuando el bebé empieza a adquirir cier
tos medios para prescindir de algunos cuida
dos matemos, aparece, según el autor que es
toy considerando, un fenómeno del desarro
llo que me parece básico para establecer las 
líneas de definición de lo que deseo postular 
como las áreas de interés del pensamiento de 
Beckett, respecto a la presencia de lo mental. 

Masud Khan cita a Winnicott: "Otro fe
nómeno que merece consideración en esta fa
se es el ocultamiento del núcleo de la perso
nalidad. Examinemos el concepto de un self 

central o verdadero. Podría decirse que el self 
central es el potencial heredado que está ha
ciendo la experiencia de la continuidad de 
ser y adquiere a su manera y siguiendo su 
propio ritmo una realidad psíquica personal 
y un esquema corporal personal. Parece ne
cesario admitir que el concepto de aislamien
to del selfcentral es una característica de lasa
lud". Y más adelante continúa la cita de Wi
nnicott: "El self y la vida del self es lo único 
que da sentido a la acción o al vivir desde el 
punto de vista del individuo que ha crecido 
y continúa creciendo desde la fase de depen
dencia e inmadurez hasta alcanzar la inde
pendencia y la capacidad de identificarse 
con objetos maduros de amor sin perder la 
identidad in di vid u al". 
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Otros autores, Norberto Bleichmar y 
Celia de Bleichmar (10) especifican, al co
mentar el aporte de Winnicott: "La madre 
protege con su propio sostén el débil núcleo 
del infantil". Y se preguntan: "¿Qué suce
de cuando la madre no provee la protección 
necesaria al frágil yo del recién nacido? El ni
ño percibirá esta falla ambiental como una 
amenaza a su continuidad existencial, la que 
a su vez provocará en la criatura la vivencia 
subjetiva de que todas sus percepciones yac
tividades motrices son sólo una respuesta 
ante el peligro al que se ve expuesto. Ya no 
puede sentir sus movimientos o los estímu
los externos como ensayos de autonomía de 
su yo inmaduro, sino que los vive como pro
vocados desde un mundo amenazante. Poco 
a poco, recurre a reemplazar la protección 
que le falta por una 'fabricada' por él. Todo 
sucede como si se fuera rodeando de una cás
cara a expensas de la cual crece y se desarro
lla el selfdel sujeto." Y citan a Winnicott: "En
tonces el'indi vid u o' se desarrolla a modo de 
extensión de la cáscara más que del núcleo, y 
a modo de extensión del medio atacante. Lo 
que queda del núcleo se oculta y es difícil de 
encontrar incluso en el más profundo de los 
análisis ... El ser verdadero permanece escon
dido y lo que tenemos que afrontar clínica
mente es el complejo ser falso cuya misión es
triba en ocultar el ser verdadero". 



Los autores señalan que: "Si bien el pri
mer sentido que Winnicott le dio al falso self 
estaba relacionado con la psicopatología, gra
dualmente este punto de vista fue cambian
do". Y afirman más adelante: "tiempo des
pués Winnicott propuso una graduación de 
matices, en la que el falso self estaría presen
te, aunque con distintos niveles de implica
ción patológica. En los casos más próximos a 
la salud, el ser falso actúa corno una defensa 
del verdadero, a quien protege sin reempla
zar''. "Hay ... un cierto grado de existencia del 
falso self que no sólo es cornpa tibie con la sa
lud sinoqueesnecesariopara que ésta sedé". 
Y en otra cita: "En la salud: el ser falso se ha
ya representado por toda la organización de 
la actitud social, cortés y bien educada, por 
un 'no llevar el corazón en la mano', pudiéra
mos decir. Se ha producido un aumento de la 
capacidad del individuo para renunciar a la 
omnipotencia y al proceso primario en gene
ral, ganando así un lugar en la sociedad que 
jamás puede conseguirse ni mantenerse me
diante el ser verdadero a solas". 

Pienso que estas descripciones del falso 
y el verdadero self, establecen, desde la pers
pectiva del que desea pensar sobre la condi
ción humana, una zona unitaria de identidad 
de lo humano, en la cual la disociación entre 
ambos self, se hace inútil y se impone corno 
una condición en la que se mezclan dolorosa
mente los retazos de cada forma de ser, corno 
testimonio de la imposibilidad de encontrar 
la coherencia de sí, en lo falso o en lo verda
dero. 

Esta es, según a mí me llega, la zona de 
Beckett. El oculto interior, tras la cáscara, que 
sólo puede vislumbrarse incluyéndole for
mas, casi restos de la cáscara inevitable, cuan
do la mirada se profundiza hacia dentro, ha
cia un adentro que defina la pertenencia a 
una condición que identifica el ser de lo hu
mano más allá del individuo. 

Lacan en El Seminario 2 (16) afirma: 
"En todo saber hay, una vez constituido, una 
dimensión de error, la de olvidar la función 
creadora de la verdad en su forma naciente". 
La función creadora del verdadero self de 

Winnicott subyace en los núcleos de la mis
midad, donde, su emerger hacia la adapta
ción al entorno, se basa en el error de la no
ción de la realidad, la transformación en el 
artificio del vivir cotidiano, la dimensión del 
falso self. 

Michael Balint (1) caracteriza lo que él 
llama el ámbito de la creación por el hecho de 
que "en él no está presente ningún objeto ex
temo. El sujeto está librado a sí mismo y su 
principal interés es el de producir algo en sí 
mismo". Más adelante agrega: "Sabernos que 
en el ámbito de la creación no hay 'objetos', 
pero sabernos también que durante la mayor 
parte del tiempo-<> durante algún tiempo
el sujeto no está enteramente solo en esa esfe
ra. Lo malo es que nuestro lenguaje no pose
e palabras para describir y ni siquiera para 
indicar los 'algos' que están allí presentes 
cuando el sujeto no se encuentra completa
mente solo". Y posteriormente dice: '1o que 
realmente importa es la configuración men
tal del individuo, la estructura de su ámbito 
de creación". 
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Soy consciente que está marcadamente 
lejos del interés de Beckett el que se intente 
trasladar su obra a interpretaciones psicolo
gistas. Es algo que corno analista, corno lector 
o corno espectador no me interesa. Sólo de
seo, corno ha sido señalado en un escrito re
cientemente publicado en nuestro medio (11), 
delimitar "espacios de encuentro" entre dos 
formas de atender a lo humano. Espacios po
sibles de dibujar, ya que, a mi entender, Bec
kett ha desplegado, con originalidad, una 
zona de la identidad, que quizás podríamos 
llamar el ámbito de la creación o el de la má
xima soledad, que inquieta profundamente 
al psicoanálisis, y que, con sus medios, éste 
nunca logrará describir adecuadamente. En
tiendo, por otra parte, que Beckett vale por su 
gel)io artístico, no por su capacidad de expli
cación. 

Otro concepto psicoanalítico que me 
interesa introducir aquí, es el de "Yo". Si bien 
la diferenciación de éste del self requiere de 
una discusión teórica que, rigurosamente, 
debería conducir a una indistinción entre Yo 



yself, en este punto, los diferenciaré para alu
dir a un aspecto del sujeto, que se destaca con 
el concepto de Yo funcional. El Yo funcional 
correspondería a lo que en párrafos anterio
res aludimos como artificios fabricados en la 
superficie de la personalidad. 

Usaré primero este término, Yo funcio
nal, para delimitar la función adaptativa y 
posteriomente desvirtuaré la legitimidad de 
esta distinción y del uso del concepto de 
adaptación. Elijo este camino, algo tortuoso, 
para explicarme, dado que el uso de concep
tos definidos me servirá para establecer los 
puntos de referencia, a la vez que la claridad 
de los conceptos la entiendo como confun
diendo la comprensión más cierta. 

El Yo funcional alude a aquella parte de 
la personalidad que consta de funciones ap
tas para lograr una adaptación del individuo 
a los límites que impone el medio ambiente a 
sus deseos más espontáneos. Se describen, 
por ejemplo, como funciones del yo, la capa
cidad de realizar un buen examen de la rea
lidad, vale decir, discriminar, en el abordaje 
de la realidad, lo que corresponde a un mun
do externo de un mundo interno. También se 
habla de controlar los impulsos, impidiendo 
que éstos nublen, con su emergencia, el exa
men de la realidad, al permitir que el sujeto 
postergue aquellos aspectos de sí mismo que 
no pueden contemplar lo que las situaciones 
son, independientemente de lo que, desde 
sus impulsos, quiere imponer a las situacio
nes. Otras funciones se establecen en el ejer
cicio yoico de mecanismos de defensa in
conscientes, que favorecen el que el sujeto 
pueda distorsionar condiciones internas de 
su selfque, si fueran reconocidas como lo que 
verdaderamente son, impedirían una buena 
adaptación. Estas y otras funciones yoicas se 
apoyan, según ciertos autores, en otros as
pectos del yo, que corresponden a compo
nentes más bien innatos de la personalidad y 
que son vías de conexión con el medio am
biente. Estos aspectos atañen a funciones co
mo la percepción, la memoria, la inteligencia, 
la motricidad, etc. La descripción de este Yo 
funcional pertenece,aproximadamente,a a u-
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tores psicoanalíticos con los que yo no me 
identifico preferentemente. Sin embargo, he 
querido tomarla en cuenta, ya que a través de 
ella deseo aludir a la necesidad de conside
rar, dentro de la estructura de la personali
dad, el rol de las categorías de espacio y tiem
po. 

Quiero reiterar que sería imposible ex
poner un pensamiento o desenvolver una 
conducta intencional, si no se contara para 
ello con las posibilidades de establecer entre 
el sí mismo y el objeto una diferenciación. Es
ta capacidad necesaria de diferenciar, de la 
que depende nuestra" adaptación", se da por 
obra de la posibilidad de definir en nuestros 
actos una secuencia descrita por categorías 
que determinan un antes y un después, un 
más acá y un más allá, etc. Es decir, por las ca
tegorías de espacio y tiempo. 

La no posibilidad de aplicarlas a nues
tra experiencia nos sumergiría en una con ti-



nuidad radical que haría imposible pensar la 
existencia. Nos sumergiría en la simetría del 
inconsciente. La trama del espacio y tiempo 
es una adquisición que nos permite distan
ciarnos, mirar, tomar perspectivas. Se consti
tuyen con ellas instrumentos, logros del de
sarrollo y nos dan con su ejercicio la ilusión 
de un mundo estable y cierto, veraz en su or
ganización, en sus clasificaciones y catego
rías. Un mundo que llegamos a creer un ab
soluto, la última referencia. Allí cabe este Yo 
funcional al que aludía. Como un artefacto 
que organiza y diferencia, cuyas metas son la 
fuerza, la capacidad, la habilidad, el ajuste 
entremedioeindividuo,operativoy exitoso. 
El fracaso del Yo parece la derrota de la con
dición humana desde este enfoque. Desde 
allí todo es evaluado y medido. La Felicidad 
se ubica en ciertos puntos de una escala de 
medición. 

Creo que esta manera de tomar la vida, 
de la cual podríamosmostrarmúltiplesejem
plos, se apoya en la fantasía, o en la creencia 
delirante, de la existencia de un mundo tal 
como lo presenta la percepción. Esta es aque
lla parte de nuestra personalidad que, en una 
circularidad imposible de deshacer, ha lo
grado una relación con los objetos, como en
tes discontinuos, y diferentes del sujeto, de 
tal índole, que no puede determinarse si la 
percepción configura al objeto o es éste el que 
obliga al aparato mental a desarrollar la per
cepción. En todo caso, percepción y objeto 
discontinuo son entidades que existen por 
un aporte recíproco, aunque no se pueda de
terminar qué ha sido primero. Quiero decir 
que la funcionalidad del yo se apoya en ser 
una construcción. No define la última esen
cia de un sujeto. 

Bion(7) señala que las palabras con que 
designamos hechos, son hipótesis respecto a 
la permanencia de esos hechos, pero afirma 
que tanto el psicótico que trata de registrar 
hechos, como el científico, fracasan en la de
terminación de los hechos. Lo que él propug
na es la necesidad de investigar la naturaleza 
del fracaso del conocimiento para conocer 
hechos, no la capacidad de conocerlos. 

Esto implica que el Yo funcional es un 
concepto creado para evaluar la capacidad 
para el éxito, cuando es posible que la verdad 
más cierta radique en el fracaso que aparece 
en la naturaleza humana, cuando se piensa 
ésta desde la perspectiva de su capacidad pa
ra el éxito. El conocimiento que satura la pre
gunta con respuestas definitivas, puede dar 
la ilusión del conocimiento verdadero y trans
formar el pensamiento en una función dete
nida y reverberante, que circule dentro de 
sus propias afirmaciones, deteniendo la ca
pacidad de preguntar, que es la fuente de la 
posibilidad cierta de pensar. 

Un concepto como el de Yo funcional 
habla de ese fracaso. Adentrado hacia el su
jeto, su efectividad adaptativa se triza y des
compone en la imposibilidad de encontrar 
una respuesta que disuelva incógnitas bási
cas. Sin duda, la descripción del yo funcional 
permite visualizar sus formas desarticula
das, en la profundidad de una mirada que se 
interna cada vez más hacia el origen, donde 
los restos de una historia se entraman con la 
ausencia de temporalidad, configurando un 
texto desarmado entre retazos de pasado. 

Algo de lo señalado aparece en el 
siguiente diálogo sostenido por Hamm y 
Clov (5): 

Hamm Ve a buscarme dos ruedas de bici-
cleta. 

Clov Ya no hay más ruedas de bicicleta. 
Hamm ¿Qué has hecho con tu bicicleta? 
Clov Nunca he tenido bicicleta. 
Ha mm 
Clov 

Ha mm 

Clov 

Eso es imposible. 
Cuando todavía había bicicletas yo 
lloraba por tener una. Me arrastré 
ante ti. Me mandaste a paseo. Aho
ra ya no las hay. 
¿Y tus recorridos? ¿Cuando ibas a 
visitar a mis pobres? ¿Siempre an
dando? 
A veces a caballo. 

Las alusiones al pasado, a anhelos de la 
infancia, a actividades propias de la vida 

· burguesa, aparecen en un contexto que no se 
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entreteje a la coherencia de un relato global
mente indicador de ese sentido. Son frag
mentosde historia individual, recorridos por 
trizaduras que rearman su coherencia mani
fiesta, desde la incoherencia latente de un 
discurso, cuyo contexto encuentra refer~n tes 
transicionales entre el marco estable del obje
to externo y el desdibujarse constante de la fi
guración de la fantasía inconsciente. 

Sentido de un "intento de acercamiento" 

He caracterizado este escrito como un 
"intento de acercamiento", fundamentalmen
te motivado por la impresión que me ha des
pertado la experiencia de leer a Beckett o de 
asistir a la puesta en escena de alguna de sus 
obras. 

Este autor deja en el interlocutor algo 
propio de un estado emocional-intelectual, 
desde el cual todo acercamiento resulta, a la 
vez, un alejamiento. Sus discursos siembran 
de manera permanente, en una transitorie
dad inasible, una paradoja cardinal, una pa
radoja que en vez de aparecer en lo manifies
to, sólo puede ser descubierta (¿o encubier
ta?), tal como se dijo al comienzo de este es
crito, en el centro de la esencia de lo humano. 
Esta esencia aparece como inasible en los es
critos beckettianos; sin embargo, pareciera 
ser que su búsqueda es inevitable, la búsque
da de un núcleo virtual indefinible. 

Al respecto señala Bion (8) : ... " cual
quiera que sea la disciplina, existe una primi
tiva, fundamental e inalterable línea -la ver
dad- que sirve de base y limita el trabajo del 
científico, el religioso o el artista. '¿Qué es la 
verdad?' dijo Pilatos mofándose según Sir 
Francis Bacon y no aguardó la respuesta. 
Quizá no podemos aguardar la respuesta 
porque no tenemos tiempo. Sin embargo, la 
verdad es lo que nos concierne, ineludible
mente, inevitablemente, aunque no tenga
mos idea de qué es lo verdadero y qué no lo 
es. Puesto que nos ocupamos de caracteres 
humanos, también nos conciernen las menti
ras, los engaños, las evasiones, las ficciones, 
las fantasías, las visiones, las alucinaciones; 

de hecho la enumeración podría prolongarse 
hasta el infinito". 

En la obra Textos para nada, Beckett (6) 
apunta:"¿ Cómo continuar? No era necesario 
empezar, sí, era necesario. Alguien dijo, qui
zá él mismo. ¿Por qué ha venido? Hubiera 
podido quedarme en mi rincón, al calor, al a
brigo de la humedad, no podía." 

De esta manera expone, a la vez, una in
necesariedad de una necesidad que se desa
ta, un interés que guarda un desinterés fun
damental, un sujeto emisor de juicios que se 
desidentifica simultánea y alternativamente 
como yo o como otro, una alusión simbólica 
al origen, encarnado en el calor húmedo del 
vientre materno, que gesta simultáneamente 
el deseo de quedarse en él con la inevitabili
dad de continuar el proceso que también se 
desea evitar. La pregunta sobre cómo conti
nuar está empujada por lo irrevocable del 
continuar. Continuar una existencia que no 
se puede evadir, porque ya el hecho de for
mularse la pregunta sobre ella, la impone. 

Esta existencia inevitable, es decir, la 
que se constituye como un evento, queda es
tablecida en el acto de ser nombrada por al
guien, en alguna parte(" Alguien dijo, quizá 
él mismo"). El nombredelimi ta el interior del 
pensar, a la vez que el evento requiere de un 
pensamiento que en alguna forma lo aloje. El 
pensar y nombrar el evento, por otra parte, 
no puede imaginarse como posible en la ca
rencia de éste. 

Entender el comienzo de todo es un 
problema filosófico, probablemente abierto 
a una especulación infinita, si se lo asume con 
afán de describir sus esencias. El psicoanáli
sis concibe el comienzo como situación cro
nológica, pero también como presencia man
tenida en el centro de lo que cambia con el pa
so del tiempo calendario. Para los psicoana
listas, en todo lo manifiesto de una persona, 
se da una significación latente, que proviene 
desde su origen más primordial y que se in
tegra al sentido más acabado de su ser, impri
miéndole un sello oculto, pero fundamental. 
Beckett parece tener insistentemente presen
te la dimensión de este comienzo en sus escri-
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tos y lo transmite desde su vivencia contra
dictoria de estar en el acontecer del mundo. 

El evento requiere de la discontinuidad 
para componerse dentro de lo que damos en 
llamar una mente. Desde esta discontinui
dad emerge abriendo un contexto de discon
tinuidades a su alrededor, como quien des
pliega un abanico. Este es el contexto de los 
otros eventos que se delimitan espontánea
mente desde él, a la vez que, simultáneamen
te, se entraman a él. Este contexto adquiere 
sentido en la totalidad que se genera, una to
talidad que, una vez puesta en marcha, re
sulta indetenible. 

Al referirse Freud al individuo, lo defi
ne como un sujeto inconsciente e incognosci
ble (12). Esto alude a lo que algunos han lla
mado la opacidad del sujeto en psicoanálisis. 
(17) El sujeto no es la fuente emisora de lapa
labra, sino ésta es la que lo constituye. La 
imagen que surge de estas ideas, desarma la 
solidez de la noción de individuo e instala a 
éste como algo que se delinea en el trasfondo 
de una naturaleza muda, que espera ser suje
to. Sujeto cuya delimitación se indetermina 
recíprocamente en el adentramiento de su 
pertenencia a esta naturaleza muda, repre
sentable quizás, como una unidad muy am
plia y muy básica en un misterioso pulsar su
puestamente energético. 

El individuo autoconsciente surge pos
teriormente, en la experiencia de secuencias 
sensoriales, que implican una alteridad di
bujada desde el palpitar de alguna superficie 
sensible. Nada más puede entenderse en el 
origen más primario de la existencia. Un te
nue roce entre un algo y una extensión mar
cada por alguna receptividad, que se consti
tuye con la eventualidad de un lenguaje que 
alguna vez llega a nombrarlo, haciéndolo su
jeto. 

El yo, tal como fue planteado en la sec
ción anterior de este artículo, demarca la in
dividualidad emergente en un nivel menos 
primario que el del sujeto, individualidad 
como conciencia de autorreferencia, autorre
ferencia presente en el actuar o en el hacer. 
Este yo es impensable sin la noción de los 

otros y, viceversa, los otros no existen ausen
tes de un yo que los dimensiona. El yo y los 
otros son condiciones que se definen por su 
mutua delimitación. El yo y los otros, por 
tanto, son imposiciones derivadas de la ne
cesidad ineludible de conformarse en el pro
ceso. 

Si nadie hubiera dicho nada de este 
proceso, éste existiría en ninguna parte. El 
proceso se anida, de cierta manera, siempre, 
en alguna forma del Yo. Es posible que Be
ckett no pueda evitar el discernimiento de la 
nada. Puede pensarse en la existencia de la 
nada. No puede pensarse en la inexistencia 
de "alguien". Es necesario "alguien" para 
nombrar la nada. En el"alguien" siempre ha
bita "un otro". ¿Podría pensarse que es aquí 
donde comienza a tejerse la trama? 

Bion, quien trató psicoanalíticamente a 
Beckett durante algún tiempo, señala: "Su
ponemos que hay una mente, una personali
dad. ¿Cómo es? ¿A qué huele? ¿Se hace pre
sente al tacto, a las sensaciones?¿ Tenemos al
guna impresión táctil? Sabemos que por el 
momento no es así; no podemos decir: 'Entro 
en la pieza con los ojos vendados y puedo 
sentir que una psicosis golpea en mi mente'. 
¿Qué es entonces lo que hace contacto? ¿Hay 
alguna manera de verbalizarlo? ¿Hay alguna 
manera de comunicarlo a los demás? Hi poté
ticamPnte sí. Hipotéticamente podemos re
dactar trabajos, escribir libros al respecto. 
¿Pero con qué establecemos contacto maña
na? ¿Podemos decir, basándonos en eso con 
lo que entramos en contacto; 'estuve aquí an
tes; tuve esta sensación antes de ahora'? De 
ser así, ¿cuál es esa sensación?"(9) 

En una carta, recientemente publicada, 
a Axel Kann, Beckett (3) le dice: "Si no pode
mos suprimir el lenguaje, tampoco podre
mos perder la oportunidad de saber de qué 
sirve desacreditarlo. ¡Cavar un agujero tras 
otro hasta que se empiece a vislumbrar lo 
que hay detrás, sea algo o nada!, no concibo 
tarea más elevada para el escritor contempo
ráneo". Y continúa más adelante, "¿Hay una 
razón que impida romper la terrible y tiráni
ca materialidad de la superficie semántica 
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-<:omo las enormes pausas negras que tragan 
la superficie sonora en la séptima sinfonía de 
Beethoven-, de tal suerte que en páginas en
teras no percibamos otra cosa que una verti
ginosa e insondable garganta de silencio en
trelazada por una cinta de sonido?". 

La autorrepresentación del yo emerge 
impuesta por el surgimiento de un pensa
miento, i.e. de un lenguaje. 

El pensamiento se da, dice Freud (13), 
sólo por obra de la ausencia del objeto, que 
decide una alteridad, es decir, "otro". El pen
samiento aparece en el horizonte apagado de 
un ser supuesto, previo al yo, al vislumbrar
se éste en el vislumbre de su autodelimita
ción, cuando se requiere la presencia de otro 
que no está. No hay pensar cuando está pre
sente el objeto, no hay delimitación sin vacío 
entre los objetos. El yo está, desde el fondo de 
sí mismo, referido inapelablemente al obje
to, encerrándolo en una hermética autorrefe
rencia, que succiona toda la relación. 

En Fin de Partida (5), Clov y Ham exis
ten como dos, porque sin interlocutor no 
puede hablarse del existir. Probablemente 
s6n uno. Esto se aprecia en su diálogo, inten
sa y humorísticamente doloroso, como una 
ironía grabada a fuego en el texto inevitable, 
que es en alguna forma un monólogo y un 
balbuceo de dos en un solo individuo, acu
ñado por el profundo insight de Rimbaud: 
"El yo es otro". 

La historia, que se arma por la imposi
ción del relatar, está como desecho desde la 
soledad más profunda, encamada en los pa
dres de Ha m, dentro de tarros en los que pal
pita con palabras y gemidos, a veces el ham
bre de algunas galletas, a veces el deseo de 
ser escuchado, la somnolencia y aún la ternu
ra, como un emergente conmovedor y ma
quinal de la condición humana. 

En la misma cárta previamente aludi
da, dice Beckett (3): "A lo más que se puede 
llegar en un principio es a idear un método 
que permita expresar en palabras la irónica 
condición de la palabra. A través de la diso
nancia entre medios y ejecución tal vez lle
guemos a percibir un susurro de la Música 

Final, el silencio de la caída definitiva". Y ex
presa posteriormente el interés de transitar 
un camino que conduzca "a la muy deseable 
literatura sin palabras". 

Tal como se dijo al empezar esta sec
ción: "Sus discursos siembran de manera 
permanente, en una transitoriedad inasible, 
una paradoja cardinal, una paradoja que en 
vez de aparecer en lo manifiesto, sólo puede 
ser descubierta (¿o encubierta?), ... en el cen
tro de la esencia de lo humano". 

Winnicott establece en el origen de to
dos una paradoja fundamental: "El indi
viduo es un ser aislado, incognoscible, que 
sólo puede personalizarse y conocerse a sí 
mismo por intermedio del otro" (20). Para 
Winnicott es el otro, como persona, quien es
tablece la posibilidad de asumir la soledad, la 
soledad fundante del sí mismo, como ha
llazgo desatado por la intervención de ese al
guien. 

Pienso que para Beckett esta soledad se 
extrema, no sólo por la intermediación del 
otro, sino por el testimonio de '1o otro", exis
tente para el individuo en un hacerse ajeno, 
como instrumento mecánico, ocasionalmen
te cacofónico, automático y repetitivo, a la 
vez que profundamente doliente, crispado, 
anhelante, convertido, en momentos, a la vez 
que permanentemente, en un solo grito nihi
lista, expandido en un espacio sin frontera. 

En su libro Cómo es (4) dice: "breve 
oscuridad larga obscuridad cómo saber y he
me de nuevo en camino aquí falta algo sólo 
dos o tres metros y el precipicio sólo dos tres 
últimos restos se acabó acabada la primera 
parte falta la segunda después la tercera sólo 
la tercera y última aquí falta algo de las cosas 
que ya se saben o nunca se sabrán una de 
dos". Después agrega: "llego y caigo como 
cae la babosa tomo el costal en mis brazos no 
pesa ya nada en donde reclinar mi cabeza 
aprieto un trapo no diré contra mi corazón" . 

También, igual como comienza, termi
na su obra Fin de partida, (5) con la conside
ración de un trapo. Hamm, en un monólogo 
conmovedor, llama a Clov, quien ya no está, 
y dice: "¿No? Bueno. (Saca el pañuelo.) Ya 
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que jugamos a esto así... (desdobla el pañue
lo) ... juguemos a esto así... (desdobla) ... y no 
hablemos más ... (termina de desdoblar) ... no 
hablemos más. (Sostiene el pañuelo desdo
blado delante de sí, con los brazos extendi
dos.) ¡Viejo trapo! (Pausa.) A ti, te conservo. 
( Pausa. Acerca el pañuelo a su cara.) TE
LON. 

El trapo, un objeto blando, usado, ina
nimado, acompaña, como testimonio quizás 
de un comienzo en el que tanto la soledad co
mo la compañía emergen por el tacto, por la 
visión, quizás por la escucha de un objeto que 
testimonia la diversidad del propio ser. En el 
pasaje reciente, quizás sugiere el comienzo y 
el final del lenguaje. El lenguaje que nació 
porque necesitó nombrar y que va callando y 
desarticulándose cuando el objeto empieza a 
nublarse en sus perfiles. El objeto en sí, ina-
nimado. · 

También ha manifestado en Cómo es 
(4): "Otro dijo, o el mismo, o el primero, to
dos tienen la misma voz, todos los mismos 
pensamientos. Debiera haberse quedado en 

su casa. Mi casa. Querían que regresara a mi 
casa. Mi morada. Sin niebla, con buenos ojos, 
con un catalejo, la vería desde aquí". 

Ver la casa con un catalejo, encontrar la 
perspectiva, la posibilidad de la distancia, 
que incluye la diferenciación del entorno, 
parece un anhelo imposible que Beckett 
consigna como inevitablemente asumido. Es 
allí donde surge la búsqueda o hallazgo de 
"textos (escritos) para nada". Textos que di
cen de la parálisis del decir. Que cuentan de 
su mudez. 

La paradoja está tan profundamente 
enraizada en la concepción del escribir, que 
hacerlo es, dentro del mismo acto, una nega
ción de lo que se afirma en el llevarlo a cabo. 
Dice Beckett: "Todo es ruido, negra turba sa
turada que áun debe beber, marejada de he
lechos gigantes, brezos con simas en calma 
donde se ahoga el viento, mi vida y sus vie
jos estribillos" (6). 
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Me valdré de la imagen del catalejo pa
ra ilustrar algo referido a cómo asumo aquí el 
significado del texto. Este permite ver y al 



permitirlo es, el mismo catalejo, en alguna 
forma, lo mirado y lo visto. El instrumento, 
que al emplearlo arrastra al sujeto fuera de sí 
mismo, en su ineludible afán de conocer, es
tablece, en ese acto de conocimiento, el cons
tante alejamiento del conocer. Uncatalej9 su
rrealista, derretido, a lo Dalí, en su pertenen
cia al objeto que quiere delimitar, deritro de 
un mundo en el que, en última instancia, el 
objeto y el catalejo son inseparables. El texto 
acerca distanciando y viceversa. 

Desde otro ángulo, tomaré al texto co
mo una trama emitible o registrable de sig
nos o símbolos expresados en forma mani
fiesta o latente, cuya intención refleja el inte
rés por desplegar en la realidad objetiva algo 
de otra realidad referida. 

El texto como catalejo para mirar, como 
trama para ordenar. El texto es forma y da 
forma. 

Lo que aparece es esta trama. Es su te-
ji do. 

En el escrito que nuestro autor denomi
nó Bing, describe: "Todo sabido todo blanco 
cuerpo desnudo blanco un metro piernas 
juntas como cosidas. Luz calor cuello blanco 
un metro cuadrado nunca visto. Muros blan
cos un metro por dos techo blanco un metro 
cuadrado nunca visto. Cuerpo desnudo blan
co fijo sólo los ojos casi. Trazos confusos gris 
claro casi blanco en blanco. Manos laxas abier
tas palma fuera pies blancos talones juntos 
ángulo recto. Luz calor caras blancas lumino
sas. Cuerpo desnudo blanco fijo hop fijo fue
ra. Trazos confusos signos sin sentido gris 
claro casi blanco. Cuerpo desnudo blanco fi
jo invisible blanco en blanco". Y bastante 
después consigna: "Frente altiva ojos azul 
claro casi blanco bing susurro bing silencio. 
Boca como cosida. Bing quizás una naturale
za un segundo casi nunca de memoria casi 
nunca". 

La trama con que necesariamente tiene 
que conformarse la presencia de algo, impli
ca algún ordenamiento de elementos que se 
diferencian entre sí, pero que en su última 
esencia corresponden a un continuo fluido 
de base. 

En la cita señalada, aparece intermiten
temente una alusión al blanco. El valor del 
color blanco es la suma total de todos los co
lores luz. El color blanco como pigmento es la 
ausencia total de todos los colores. Presencia 
y ausencia están, a través del blanco, tiñendo 
a la vez cuerpos, piernas, muros, ojos, trazos, 
manos, caras, elementos en suma que organi
zan totalidades, que desmembran totalida
des. Totalidades que alcanzan tanto la expre
sividad como la imposibilidad del decir: 
"frente altiva, boca como cosida". Hilos que 
tejen el texto y la dimensión de que éste inten
ta dar cuenta. Despliegue que se acorta a "un 
sonido, bing, a un sonido hop, un segundo 
casi nunca de memoria", algo similar a la cul
minación en Altazor de Huidobro. El texto 
de Beckett descontextualiza el texto para dar 
testimonio de algo que aparece como un or
den, como una red. Una extensión que se des
parrama en el espacio y que, a la vez, repre
senta la am~encia de espacio, como el acerca
miento acelerado entre las dos palmas de las 
manos cuando golpean entre sí. 

Deseo destacar la necesidad de conce
bir esta red metafórica como algo que apare
ce como negativo del silencio. Es sólo en es
te silencio donde puede darse la nada. El tex
to es lo opuesto de la nada. Es su emergencia 
convexa. El texto requiere de la nada desple
gándose desde ella, quizás en lo ilusorio de la 
forma. 
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Beckett(3) le comenta a Axel Kann que 
"tal vez la logorrea de Gertrude Stein se 
acerque más a lo que tengo en mente. Al 
menos en su caso el tejido lingüístico se ha 
vuelto poroso". Poros por los que el indivi
duo deja entrar, dentro de su hermética in
dividualidad, la naturaleza de la humanidad 
entera. 

Esta porosidad deseada me parece un 
apoyo válido para exponer la tesis que deseo 
plantear en este escrito: La descontextualiza
ción del texto realizada por Beckett, como 
forma de delatar la artificialidad cotidiana 
en que los seres humanos tenemos que sus
tentarnos, para ser coherentes con el hecho 
de que nos desplazamos en espacios defini-
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bies y transcurrimos en referentes tempora
les estables. 

Los poros los asimilo al lugar para el 
vacío, yacente en un trasfondo de lo que 
Freud denomina, en el discurso, nexos lin
güísticos (13), recursos del pensamiento pa
ra ordenar, en la acumulación de objetos, su 
sentido espacio temporal. Los nexos lingüís
ticos no existen sino en la estructura mental. 
Hacen real la realidad proviniendo de una 
irrealidad aportada exclusiva mente por la 
mente. El espacio y el tiempo no se constitu
yen en el evento, sino lo organizan. 

De hecho Beckett frecuentemente ubica 
a sus personajes atrapados, inmóviles dentro 
de pequeños montículos, o con escasos des
plazamientos, como si quisiera fijar la varia
bleespacial, dejando que el tiempo sólo trans
curra en el relato, en el verbo. 

Tengo la impresión de que la ausencia 
es el tema de todo lo artístico. El texto que tes
timonia y delimita este tema, se presenta co
mo tejido de signos lingüísticos, como forma 
de lo inexpresable cuando se pretende expre
sar lo inexpresable. Creo que el artista no se 
configura en su texto, sino por la ausencia de 
palabras que puede incluir en negativo, en la 
trama de las palabras. 

Pienso en Beckett como un emisor de 
discursos que disloca su propia intención, en 
el acto de realizarlos. Más bien alguien que 
intenta dislocarlos, impedido este intento des
de sus bases por el evento que surge en el lle
varlo a cabo. Es un pensamiento, por tanto, 
cuyo orden interno delata, como en un refle
jo mutuo de espejos, el vacío. 

Sus escritos los entiendo como un es
fuerzo imponente de alejamiento de toda 
comprensión, alejamiento que acerca certe
ramente a comprender el trasfondo autoin
cluido de todo lo desplegado. Precisamente 
una paradoja. 

Hipótesis final 

Deseo postular una pregunta relativa a 
qué nos hace empáticos con nuestra especie, 
más allá de las fronteras del sí mismo. Es una 

tarea que, creo, asume básicamente el artista. 
Enfocar aquello que refiere al modo có

mo, siendo individuos, es decir entes asimé
tricos, padecemos una condición humana 
que late más allá de la individualidad. Me in
teresa entender cómo podemos simetrizar 
con lo humano nuestra asimetría de seres 
particulares, aislados. Consideraré la sime
tría, de acuerdo a lo ya expuesto, como la for
ma de existencia que suponemos transcu
rriendo dentro y fuera del procesamiento 
propio de un aparato mental. 

Planteo que la asimetría posibilita la co
municación entre los seres humanos, según 
un artificio que permite el establecimiento de 
lenguajes, estampados desde códigos, sobre 
consensos. Algo que, quizás, se emparenta 
con el concepto de Falso Self de Winnicott. Es 
decir, una construcción que establece vías 
definidas y delimitadas de comunicación, 
desde cuyos referentes todos los que partici
pan del código deberían entenderse entre sí, 
a la vez que falsificarse a sí mismos. 

Según el concepto aludido de Winni
cott, algo que sacrifica la crea ti vi dad. La crea
tividad anida en el núcleo del Verdadero Self, 
en la mismidad central de la soledad más 
personal. 
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La creatividad que se origina en el am
biente no es tal, sino acomodamiento al con
senso, comprensión del código, uso de sig
nos que mutilan la originalidad. La asimetría 
se liga inevitablemente con el consenso. En la 
asimetría se apoya la posibilidad de codifi
car, es decir, de ordenar el lenguaje en signos 
lingüísticos estables. Un lenguaje configura
do para dar respuestas. La asimetría permite 
el encuentro concreto con otro, a la vez que 
establece radicalmente su distancia. 

No formulo esto con carácter peyorati
vo. Sólo señalo que el código enajena la origi
nalidad y que la originalidad se da, como lo 
dice su nombre, mientras más cerca está del 
origen, es decir, de la distancia del consenso. 
Pero creo que es en esa originalidad donde 
aparece lo más propio de lo humano. 

Pienso que es necesario trizar el dis
curso para establecer grietas dentro de él, 



por donde encontrar la naturaleza humana, 
más allá del individuo. Trizarlo manifiesta
mente o trizarlo al llevar a cabo su lectura. 
Aquella naturaleza humana que nos unifica, 
más en el dolor de la ausencia que en la con
templación de la presencia. Lo humano, en 
su fundamento, se relaciona dolorosamente 
con la ausencia, como huella del origen. La 
máquina articula su comportamiento con la 
presencia de los objetos. Es la perspectiva de 
la ausencia la que posibilita la máxima 
creación. 

Entiendo que el Arte se interna por esas 
grietas. Dice donde no dice. Nos junta en el 
silencio más que en la formulación de las ide
as o de las imágenes. Es dentro de esas grie
tas donde se despliega la simetría. Aquella 
que, como su denominación lo implica, nos 
acerca, nos destaca la igualdad, nos simetri
za. La que nos permite no teorizar el Arte, co-
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Jerzy Grotowski 

el Performer 

El Performer, con mayúscula, es el hombre de acción. No es el hombre que hace la parte de otro. 
Es el danzante, el sacerdote, el guerrero: está fuera de los géneros estéticos. El ritual es per
formance, una acción cumplida, un acto. El ritual degenerado es espectáculo. No quieró des
cubrir algo nuevo, sino algo olvidado. Algo tan viejo que todas las distinciones entre géneros 
estéticos ya no son válidas. 
Yo soy teacher of Performer. Hablo en singular. El teacher es alguien a través del cual pasa la en
señanza; la enseñanza debe ser recibida, pero la manera para el aprendiz de redescubrirla, de 
acordarse, es personal. ¿Cómo es que el teacher conoció la enseñanza? Por la iniciación, o por 
el hurto. El Performer es un estado del ser. Al hombre de conocimiento se le puede pensar en 
relación a Castaneda, si se ama su color romántico. Yo prefiero pensar en Pierre de Combas. 
O hasta en Don Juan descrito por Nietzsche: un rebelde que debe conquistar el conocimien
to; que aún si no es maldecido por los otros, se siente diferente, como un outsider. En la tradi
ción hindú se habla de los vratias (las hordas rebeldes). Un vratia es alguien que está sobre el 
camino para conquistar el conocimiento. El hombre de conocimiento dispone del doing, del ha
cer y no de ideas o de teorías. ¿Qué hace por el aprendiz el verdadero teacher? El dice: haz es
to. El aprendiz lucha por comprender, por reducir lo desconocido a conocido, por evitar ha
cerlo. Por el mismo hecho de querer comprender opone resistencia. Puede comprender sólo 
si hace. Hace o no hace. El conocimiento es un problema de hacer. 

el peligro y la suerte 

Si utilizo el término de guerrero, se piensa de nuevo en Castaneda, pero todas las Escrituras 
también hablan del guerrero. Se le encuentra tanto en la tradición hindú como africana. Es 
alguien que es consciente de su propia mortalidad. Si hay que afrontar los cadáveres, los afron
ta, pero si no hay que matar, no mata . Entre los indios del Nuevo Mundo se dice del guerre
ro que entre dos batallas tiene el corazón tierno, como una joven doncella Para conquistar el co
nocimiento lucha, porque la pulsación de la vida. se vuelve más fuerte, más articulada en los 
momentos de gran intensidad, de gran peligro. El peligro y la suerte van juntos. No hay gran 
clase sino con respecto a un gran peligro. En el momento del desafío aparece la ritmatización 
de las pulsaciones humanas. El ritual es un momento de gran intensidad. Intensidad provo
cada. La vida se vuelve entonces rítmica. El Performer sabe ligar el impulso corpóreo a la so
noridad (el flujo de la vida debe articularse en formas). Los testigos entran ·entonces en esta- . 
dos intensos porque, dicen, han sentido una presencia. Y esto, gracias al Performer que es un 
puente entre el testigo y algo. En este sentido, el Performer es pontifex, hacedor de puentes. 
La esencia: etimológicamente se trata del ser, de la seridad. La esencia me interesa porque no 
tiene nada de sociológico. Es eso que no es recibido de los otros, aquello que no viene del ex-
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terior, que no es aprendido. Por ejemplo, la conciencia (en el sentido de the conscience, la "con
ciencia moral") es algo que pertenece a la esencia, y que es del todo diferente del código mo
ral que pertenecé a la sociedad. Si infringes el código moral, te sientes culpable, y es la socie
dad la que habla en ti. Pero si haces un acto contra la conciencia, sientes remordimientos -es
to es entre tú y tú mismo, y no entre tú y la sociedad. Porque casi todo aquello que poseemos 
es sociológico, la esencia parece poca cosa, pero es tuya. En los años cincuenta, en Sudán, ha
bía jóvenes guerreros en los pueblos Ka u. En el guerrero en organicidad plena, el cuerpo y la 
esencia pueden entrar en ósmosis y parece imposible disociarlos. Pero esto no es un estado 
permanente, dura sólo un breve período. Es, según la expresión de Zeami, la flor de la juven
tud. En cambio, con la edad, se puede pasar del cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia. Esto re
sulta de una difícil evolución, evolución personal que, de cualquier modo, es la tarea de cada 
uno. La pregunta clave es: ¿Cuál es tu proceso? ¿Eres fiel o luchas contra tu proceso? El pro
ceso es como el destino de cada uno, el destino propio que se desarrolla (o: que simplemen
te se desenvuelve) en el tiempo. Entonces: ¿Cuál es la cualidad de tu sumisión a tu propio destino? 
Se puede captar el proceso, si lo que se hace está en relación con nosotros mismos, si no se o
dia lo que se hace. El proceso está ligado a la esencia y, virtualmente, conduce al cuerpo de la esen
cia. Cuando el guerrero está en el breve tiempo de la ósmosis, cuerpo-y-esencia debe captar su 
proceso. Cuando nos adaptamos al proceso, el cuerpo resulta no-resistente, casi transparen
te. Todo es ligero, todo es evidente. En el Performer el performing puede resultar muy próximo 
al proceso. 

el Yo-Yo 

Se puede leer en los textos antiguos: Nosotros somos dos. El pájaro que picotea y el pájaro que mi
ra. Uno morirá, uno vivirá. Embriagados de estar en el tiempo, preocupados de picotear, nos ol
vidamos de hacer vivir la parte de nosotros mismos que mira. Hay en ton ces el peligro de-exis
tir sólo en el tiempo y en ningún modo fuera del tiempo. Sentirse mirado por la otra parte de 
sí mismo, aquélla que está como fuera del tiempo, otorga la otra dimensión. Existe un Yo-Yo. 
El segundo Yo es casi virtual; no está en nosotros la mirada de los otros, ni el juicio, es como 
una mirada inmóvil: presencia silenciosa, como el sol que ilumina las cosas y basta. El proce
so de cada uno puede cumplirse sólo en el contexto de esta inmóvil presencia. Yo-Y o: en la ex
periencia la pareja no aparece como separada, sino como plena, única. 
En el camino del Performer, se percibe la esencia durante su ósmosis con el cuerpo; entonces 
se trabaja el proceso desarrollando el Yo-Yo. La mirada del teacher puede a veces funcionar 
como el espejo de la conexión Yo-Yo (esta conexión no estando aún trazada). Cuando el en
lace Yo-Yo es trazado, el teacher puede desaparecer y el Performer continuar hacia el cuerpo de 
la esencia. El que se puede reconocer en la foto de Gurdjieff viejo sentado sobre una banque
ta en París. De la imagen del joven guerrero de Ka u a aquélla de Gurdjieff está el camino del 
cuerpo.=y-esencia al cuerpo de la esencia. 
§!_YQ::-Yo no quiere decir estar cortado en dos sino ser doble. Se trata de ser pasfvo en la acción 
y activo en la mirada (al contrario de lo habitual). Pasivo quiere decir ser receptivo. Activo es
~ _presente. Para nutrir la vida del Yo-Yo, el Performer debe desarrollar no un organismo-ma
sa, organismo de músculos, atlético, sino un organismo-canal a través del cual las fuerzas cir
culan. 
El Performerdebe trabajar en una estructura precisa. Haciendo esfuerzos, porque la persisten
cia y el respeto de los detalles, son el rigor que permite hacer presente el Yo-Yo. Las cosas por 
hacer deben ser exactas. Don' t improvise, please! Hay que encontrar acciones simples; pero te
niendo cuidado que sean dominadas y que esto dure. De otra manera no se trata de lo sim
ple, sino de lo banal. 
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eso que recuerdo 

Uno de los accesos a la vía creativa consiste en descubrir en sí mismo una corporeidad anti
gua a la cual se está unido por una relación ancestral fuerte. Entonces uno no se encuentra ni 
en el personaje ni en el no-personaje. A partir de los detalles, se puede descubrir en sí a otro 
-al abuelo, la madre. Una foto, el recuerdo de las arrugas, el eco lejano de un color de la voz 
permite re-construir una corporeidad. Al comienzo, una corporeidad de alguien conocido, y 
después más y más lejos, la corporeidad del desconocido, del ancestro. ¿Es verídica o no? Tal 
vez no es como ha sido, sino como hubiese podido ser. Puedes llegar a un pasado muy leja
no como si la memoria se despertase. Es un fenómeno de reminiscencia, como si uno recor
dase al Performer del ritual primario. Cada vez que descubro algo tengo la sensación que es eso 
que recuerdo. Los descubrimientos están detrás de nosotros y es necesario hacer un viaje ha
cia atrás para llegar hasta ellos. 
¿Con la irrupción -como en el regreso de un exilado- se puede tocar algo que ya no está liga
do a los orígenes pero -si oso decirlo- al origen? Creo que sí. ¿Está la esencia tras la memoria? 
No sé nada. Cuando trabajo muy cerca de la esencia, tengo la impresión de actualizar la me
moria. Cuando la esencia está activada, es como si fuertes potencialidades se activasen . La re
miniscencia es tal vez una de estas potencialidades. 

hombre interior 

Cito: Entre el hombre interior y el hombre exterior existe la misma diferencia infinita que entre 
el cielo y la tierra. 

Cuando me tenía en mi causa primera, no tuve Dios, era mi propia causa. Allí nadie me pre
guntaba hacia dónde tendía ni qué era lo que hacía; no había nadie para interrogarme. Eso que querí
a, lo era y eso que era lo quería; era libre de Dios y de todas las cosas. 

Cuando me salí (me fluí) todas las criaturas hablaron de Dios. Si se me preguntaba: - Her
mano Eckhart, ¿cuándo saliste de casa?- Estaba allí tan sólo hace un instante. Era yo mismo, me que
ría a mí mismo y me conocía a mí mismo, para hacer al hombre (que aquí abajo soy). 
Por esto soy no-nato, y según mi modo de no'-nato no puedo morir. Eso que soy según mi nacimiento 
morirá y desaparecerá, porque eso es devuelto al tiempo y podrirá con el tiempo. Pero en mi nacimien
to nacieron también todas las criaturas. Todas prueban la necesidad de elevarse de su vida a su esencia. 

. Cuando regreso, esta irrupción es más noble que mi salida. En la irrupción -allí- estoy por 
encima de todas las criaturas, ni Dios, ni criatura; pero soy eso que era, eso que debo permanecer aho
ra y por siempre. Cuando llego allí, nadie me pregunta de dónde vengo, ni dónde he estado. Allí soy eso 
que era, no crezco ni disminuyo, porque allí soy una causa inmóvil, que hace mover todas las cosas. 

NOTA: Una versión de este texto (basado sobre la conferencia de Grotowski) ha sido publicada en mayo de 1987 
por ART-PRESS en París, con la siguiente nota de Georges Banu: "No es ni una grabación, ni un resumen lo que pro
pongo aquí, sino unos apuntes tomados con cuidado, lo más próximo posible a las formulaciones de Grotowski. Se
ría necesario leerlos como indicaciones de trayecto y no como los términos de un programa, ni como un documen
to terminado, escrito, cerrado. Los ecos de la voz del ermitaño pueden llegar hasta nosotros aunque sus actos per
manezcan secretos". Los subtítulos de los parágrafos (excepto~ último: "hombre interior") son de la redacción de 
ART -PRESSE. Este texto ha sido elaborado y ampliado por Grotowski. Grotowski habla aquí de su más alto desig
nio. Identificar "el Performer" con los participantes del WORKCENTER OF JERZY GROTOWSKI sería un abuso. 
Se trata más bien de la cumbre, del caso de aprendizaje que, en toda la actividad del "teacher of Performer", no se 
presenta más que raras veces. 

Texto original en francés; traducción al español a cargo de Farahilda Sevilla y Fernando Montes, autorizada por el 
autor. 
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LA DOBLE NATURALEZA DEL ACTOR: 
EL VIDENTE Y EL ARTESANO 

RAúL OsoRJO 
Director 

Profesor Escuela Teatro U. C. 

La recuperación de algo olvidado 

Participar de una experiencia, 
viendo el trabajo que Jerzy Gro
towski está realizando, verdade
ramente es un privilegio. El viernes 
13 de julio de 1990 asistimos, junto 
a otras cinco personas, en la ciudad 
de Pontedera, Italia, a una "fun
ción"1 especial, en donde pudimos apreciar 
el trabajo que este creador ha venido reali
zando con un grupo, compuesto por dos ita
lianos, un norteamericano, un polaco y una 
joven actriz de Laos. 

Un profundo y sobrecogedor silencio 
se produjo al término del "espectáculo". Ha
bíamos asistido a un misterio teatral y cada 
uno de los "espectadores", desde las profun
didas de nuestras percepciones, intentába-

mos comprender qué era lo que allí 
había sucedido. 

Las imágenes en la memoria 
permanecen latentes. Muchas pre
guntas fragmentan la experiencia, 
pero hay un texto de Grotowski en 
elPerformerqueaparececomo una 
clave que ilumina el trayecto de 
nuestras intuiciones: 

El Performer, con mayúscula, es el hom
bre de acción. No es el hombre que hace la 
parte de otro. Es el danzante, el sacerdote, el 
guerrero: está fuera de los géneros estéticos. 
El ritual es performance, una acción cumplida, 
un acto. El ritual degenerado es espectáculo. 
No quiero descubrir algo nuevo, sino algo ol
vidado. Algo tan viejo que todas las distin
ciones entre géneros estéticos ya no son váli
das"2. 

El concepto de función, espectáculo y espectadores están entre comillas, tratando de invalidar las significacio
nes que comúnmente tienen. La experiencia demostró que tal cual nosotros las usamos no tienen corresponden
cia en el "espectáculo" de Grotowski. El maestro polaco suele usar la palabra Performance para denominar fun
ción, espectáculo y el concepto de espectador no existe, ya que nuestra presencia era una presencia silenciosa, in
móvil y prácticamente ausente. Durante el transcurso de la Performance tuve la impresión de que aquello que es
taba ocurriendo, habría ocurrido de igual forma sin la presencia de los que observábamos: los actores no nece
sitaban de nosotros como "espectadores" para realizar su trabajo. 

2 El Performer, texto de Jerzy Grotowski publicado en esta misma Revista Apuntes, Sección Teoría Teatral. 

136 



El escrito que viene a continuación está 
motivado por la experiencia señalada ante
riormente y permite al autor sacar a luz y dis
currir sobre algunos pensamientos que dicen 
relación con la propia experiencia corno pe
dagogo y director teatral. 

La intuición y la habilidad 

La doble naturaleza del actor corno vi
dente y artesano es lo que ha permitido su e
volución, conduciénd<;>lo a través de explosi
vas intuiciones a la realización de su oficio 
corno investigación y percepción del mundo. 
Esta condición es lo que ha permitido la evo
lución de las herramientas y de los procesos 
de su artesanía. 

(Entendernos artesanía corno la ciencia 
del hacer en lo creativo, o corno el conjunto 
de técnicas que permiten la práctica del ofi
cio). 

El nacimiento de la forma teatral y de la 
artesanía necesaria para su manifestación, 
requieren, a través del proceso creativo, al vi
dente corno explorador de la naturaleza y el 
ser, y al artesano corno el explorador de la he
rramienta y la materia física. 

Estas dos funciones -que podernos 
encontrar por separado en la naturaleza
encuentran su unidad en el actor, en el ser 
creativo, conformando un espacio interno en 
donde se con-funden las intuiciones y las ha
bilidades en el momento de la acción, en el 
instante del nacimiento de lo creativo, del 
surgimiento de la forma, de la revelación. 

El actor centra su atención en la causa 
primigenia de su oficio, en la observación de 
su propia naturaleza, del comportamiento 
de su organismo y de la potencia creativa de 
su energía: una visión material de los oríge
nes. Es un acercamiento a lo pre-manifestado 
y al instante del surgimiento. La revelación 
de la forma. 

La habilidad surge de la relación del 
creador con su herramienta, en donde la 
intuición aparece corno el despertar, el 
momento de la ignición, aquello desde y con 
lo cual se hace posible el fluir de la corriente 

de la percepción. 
Pero si la intuición y la habilidad son la 

trama de lo creativo, ¿dónde se halla el surgi
miento? 

El despertar de la intuición exige una 
PERCEPCION, un escuchar, el despertar de 
todos los sentidos, que permite que en ese 
momento acabe la fragmentación. 

El fluir simultáneo de los sentidos es un 
estado de privilegio: 'es un estado de floreci
miento, un despertar en donde desaparecen 
las líneas divisorias del interior y el exterior. 
Es un estado que percibe el mundo exterior, 
aquello que los sentidos capturan "tal cual 
es". Se acerca y se contacta con los sentidos 
despiertos a los objetos y los aprehende sin 
que la percepción a su vez quede transforma
da por ellos. 

Así, el ver y el escuchar, el fluir, conti
núa sin obstáculos que lo inhiban o le den ca
prichosamente una dirección determinada. 
Es una corriente de percepción sin límites ni 
intenciones, sin que la memoria del pasado o 
del fu tu ro pueda distorsionar ese instante en 
donde sólo hay atención sobre lo observado: 
el actor puede ver el interior y el exterior del 
objeto, aprehendiéndolo en su totalidad. 

Este percibir es el terreno creativo que 
ilumina y revela. De esta actitud particular 
surge una tensión. Una tensión que es una 
cualidad. Cualidad del movimiento. 

Y esta tensión que actúa corno conexión 
celular entre las partes antes fragmentadas 
del actor, encuentra su origen en la relación 
FORMA-PRECISION, desplazando la rela
ción FORMA-CONTENIDO, en la necesidad 
de particularizar, a través de una habilidad 
extrema, la exactitud con que se realiza el 
gesto o el sonido. 

La precisión del actor en la realización 
del gesto, aun cuando no surja de una parti
cular significación, tiene validez en cuanto 
encuentra una resonancia en su propia inti
midad. Esta intimidad rernecida es una ma
nifestación potencial de un conjunto de sig
nificaciones. Es justarnante esta modalidad 
-la precisión- lo que permite una transgre
sión en el lenguaje del gesto, proyectándolo 
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más allá del pensamiento lógico, lineal y for
mal al que estamos acostumbrados, para ir a 
depositarse en aquellas zonas más oscuras 
del entendimiento. 

La resonancia nacida en el actor y ya 
proyectada al que observa, se dirige o tiene 
incluso por misión, despertar aquellas pesa
dillas, dolores o infinitas alegrías que perma
necen selladas y que sólo un gesto análogo a 
la densidad de aquello que permanece inmó
vil logrará movilizar, trayéndolo a la super
ficie. 

En este estado, la capacidad total del ac
tor es la percepción. De ella surge la intuición 
y la habilidad en acción; el vidente y el artesa
no se mueven unidos y el proceso genera las 
herramientas, por lo que la manifestación y 
la presencia de lo creativo se hace inevitable. 

Anexo 

Nuestros ejercicios se refieren a técni
cas psico-físicas que permiten iluminar el 
proceso de autoconocimiento a través de ejer
cicios en relación con el gesto y el sonido. 

Cuando hablamos de técnicas, habla
mos de un conjunto de estructuras pre-esta
blecidas, susceptibles de ser repetidas en su 
figura. 

Cuando hablamos de técnicas psico-fí
sicas, queremos decir que estas estructuras 
inciden y repercuten en ambos factores. Po
demos deducir que habrían técnicas que só
lo repercutieran en el aspecto físico o en el 
psíquico. 

La iluminación se refiere, metafórica
mente hablando, a dar luz sobre aquellos as
pectos que hasta ese momento permanecían 
oscuros (ocultos), por lo tanto fuera del uni
verso de nuestras percepciones. 

El proceso es el trayecto que utilizamos 
para "ir conociendo". 

El autoconocimiento es una informa-

ción lograda a través de la experiencia con el 
mundo interno. Aquí hablamos de contacto 
con nostros mismos (mundo interior=aque
llo que los otros no ven; self-confidence=con
fidencia con sí mismo: autoconfidencia). 

El concepto de ejercicio es el concepto 
de problema a solucionar. 

Este problema a través del cual debe
mos transitar (crear un proceso) nos permite 
recurrir a nuestras habilidades, modalidades 
y condiciones particulares que nos constitu
yen. Es con estos elementos que se va cons
truyendo el ejercicio. 

Podemos decir: el ejercicio no existe co
mo tal sino hasta el final de la experiencia. 

Con aquello que se inicia el proceso no 
es sino la orientación básica, geografía gene
ral, el impulso inicial (el trayecto final se ob
tendrá sólo una vez transitado el ejercicio). 

Ejercicios: el gesto y el sonido 

Facultades básicas de expresión (cuyo 
resultado es la expresión, pero cuyo princi
pio es la resonancia). 
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El sonido y el movimiento del cuerpo 
no tienen una pre-intención en sus manifes
taciones básicas. 

Son resonadores naturales que se acti
van por el contacto con el mundo interior o 
con el mundo exterior. Es decir, la necesidad 
de contacto es, antes de la expresión, movi
miento 1 sonido. 

TODA ACCIONES UNA REACCION 
A UNA PERCEPCION (A UN DARSE 
CUENTA), 

IMPULSO MOTIV AOOR A QUE LA 
NATURALEZA ORGANICA SE DESPLA
CE EN TAL O CUAL SENTIDO. 

ESTE DESPLAZAMIENTO ES LA AC
CION, QUE A SU VEZ CONDUCIRA A UN 
NUEVOESTADIODERELACIONESYPER-
CEPCIONES. • , 



~ 
PANORAMA DE LAS ESCUELAS DE TEATRO 

EN (HILE 
ANA JosEFA StLvA• 

Periorl"t<;ta, Editora Diario Lo Segundo 

A su pesar, a sus espaldas o a favor 
de él, fue el esquema de libre mer
cado aplicado a la educación el 

que permitió a distintos teatristas abordar 
su propio proyecto educativo en ese arte. 
Esa es una de las variables importantes 
que, junto a la situación político-social del 
país y de las universidades hace una déca
da, determinó la creación -y ya casi podría 
decirse la proliferación-de instituciones formadoras 
de "teatristas". A partir del año 80, aproximadamen
te, comenzaron a surgir alternativas a la enseñanza 
del teatro en la universidad, ya sea en forma de aca
demias, institutos, escuelas, etc. Actualmente, hay 
por lo menos doce o trece establecimientos que ofre
cen carreras vinculadas al arte dramático. Algunas 
de ellos son: Departamento de Artes de la Represen
tación de la Universidad de Chile; Escuela de Teatro 
de la Universidad Católica de Chile; Escuela de Tea
tro de la Universidad de Santiago; Academia de Tea
tro de Patricio Achurra; Club de Teatro, de Fernan
do González; Teatro del Arte, de Rolando Valenzue
la; Teatro-Escuela Imagen, de Gustavo Meza; Taller 
Actoral'88, de Humberto Duvauchelle;Tallerde Ac
tuación, de Edmundo Villarroel; Instituto Profesio
nal La Casa, de Fernando Cuadra; Escuela La Fam
ma, de Cuca Navarro; Instituto Bertoldt Brecht; Ins
tituto Arcis; Instituto de Pedro de la Barra y S henda 
Román. 

A la sola luz de estos datos, presumimos que 
el escenario estético dramático de nuestro país se 
ampliará, cuantitativa y cualitativamente, en el bre
ve plazo. Y ya lo está haciendo, pues los resultados 

en algunos casos ya se ven en los escena
rios y en las pantallas. 

La irrupción del teatro en la televi
sión, mediante la implementación de pro
gramas y microespacios humorísticos en 
los dos canales más grandes, o de prod uc
ciones independientes en el caso de los de
más, también actuó como detonante para 
crear, por un lado, la necesidad de actores, 

y por otro, la ilusión de serlo. 
Hay muchas otras variables culturales que 

pueden explicar este resurgimiento de la docencia 
teatral. El teatro en Chile en los últimos años ha juga
do un rol estratégico de expresión e identidad, que 
ha calado fuertemente en la juventud. Lo teatral en 
los aspectos rituales, de lenguaje escénico y de con
tenido se puso en un eje de la pregunta por el senti
do y por la verdad del acontecer, lo que pudo gene
rar la necesidad de compratir y descubrir sus meca
nismos de creación. Una escuela de teatro puede 
aparecer, entonces, como un lugar atractivo de en
cuentro para profesionales que quieren transmitir 
sus experiencias y alumnos dispuestos a desarrollar
se junto a ellos. 

Quisimos por eso conocer las motivaciones, 
metas y forma de trabajo de los que pertenecen a es
tas Escuelas. En esta oportunidad, consultamos a los 
directores docentes de algunas de ellas, cuyas res
puestas y opiniones reproducimos aquí de modo 
sintético. En el próximo número, le daremos la opro
tunidad a los alumnos para manifestar sus puntos de 
vista sobre éstos y otros temas relativos a su forma
ción teatral. 

• Colaboraron en este artículo María de la Luz Hurtado y Consuelo More!. 
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Nombre del establecimiento 

Departamento de Artes de la Representa
ción de la Universidad de Chile (D.A.R.). 

Antigüedad 

41 años 

Director y subdirector 

Sergio Aguirre G. y Abe! Carrizo-Muñoz 

Profesores estables 

Sergio Aguirre, Alejandra Alfageme, Pe
dro Berna!, Patricio Campos, Abel Carri
zo, Monserrat Catalá, Ignacio Covarru
bias, Juan Pablo Donoso, Humberto Du
vauchelle, Roberto Farriol, Virginia Fis
cher, Ruby Goldstein, Fernando Gonzá
lez, Francisca Infante, Carlos Johnson, 
John Knuckey, Remberto Latorre, Igor 
Pacheco, José Pineda, Sonia Rand, Diana 
Sanz, Juan Barattini, Luis Advis, Pablo 
Núñez, Enrique Núñez, Maga! y Rivano, 
Jaime Schneider y Guillermo Ganga. 

Títulos que otorga 

Licenciado en Artes con mención en Ac
tuación Teatral, Licenciado en Artes con 
mención en Diseño Teatral, y Título de 
Actor Teatral y Diseñador Teatral. 

Reconocimiento oficial del título 

Sí 

Duración de la carrera 

Las licenciaturas: 4 años 
Los títulos profesionales: 5 años 

Sergio Agulrre 

Escuela de Teatro de la Univer
sidad Católica de Chile (U.C.) 

45 años 

Paz Yrarrázaval y 
Consuelo More! 

Héctor Noguera, Ramón Núñez, 
Raúl Osorio, Egon Wolff, Con
suelo More!, María de la Luz 
Hurtado, Paz Yrarrázaval, Ra
món López, Elena Muñoz, Mar
co Antonio de la Parra, Ramón 
Griffero, Eduardo Guerrero. 

Instituto Profesional Teatro 
La Casa 

11 años 

Fernando Cuadra Pinto y 
Alfredo Rates 

Magali Rivano, Ilse Alfaro, 
Sonia Morales, Fedora Kli
wadenko, Ana Rubil ar, 
Magdalena Amenábar, 
Claudio Pueller, Luis Ro
dríguez, Hernán González, 
Orlando Contreras, Rafael 
Henríquez. 

Título de actor o actriz y Post-tí- Actor 
tulodeDirectorteatralydeAna-
lista teatral 

Sí 

5 años en pre grado; 1 año y me
dio en post título 

Coa suelo 
Morel 
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Sí 

4 años 

Fnc~~do 
Cuadra 



Nombre del establecimiento 

Club de Teatro 

Antigüedad 

10 años 

Director y subdirector 

Fernando González y Luis Vais
man 

Profesores estables 

Fernando González, Alfredo 
Castro, LuzJiménez, Ramón Gri
ffero, AnaRubilar,JuanEdmundo 
González, Rodrigo Pérez, Grego
rio Fassler, Luis Vaisman, Nelly 
Donoso, Eduardo Thomas, Alicia 
Vega, PatricioNúñez, RodrigoAI
varez. 

Títulos que otorga 

Certificado de egreso 

Reconocimiento oficial del título 

No 

Duración de la carrera 

3 años 

Fernando 
González 

Teatro Escuela Imagen 

7 años 

Gustavo Meza 

Gustavo Meza, Jaime Silva, Luis 
Advis, Jaime Schneider, Jael 
Unger, Roberto Torres, Tennyson 
Ferrada, Aníbal Pinto, Carlos 
Cerda, Coca Rudolphi. 

Certificado de egreso. 

No 

3 años 

Gustavo Mezo 
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Instituto de Actuación 
"Teatro del Arte" 

3 años 

Rolando Valenzuela y Mario Ro
jas 

Rolando Valenzuela, Osear Her
nández, Brana Vantman, Fer
nando Muñoz, Lorenzo Alvarez, 
Cristián Valdivia, José Andrés 
Peña, Mario Rojas, Mónica Ca
rrasco, M. Ester Messina, Emilia 
Fernández, Eduardo Campos, 
Mario Gatica, Ilse Alfaro, Jac
queline Betancourt, Gloria Cor
dero, Francisco Zañartu, Willy 
Ganga. 

Actor profesional para Teatro y 
T.V. 

No 

7 semestres 

Rolando 
Volenzuelo 



Labores de extensión 

D .A.R. 

Prácticas curriculares con produc
ción de espectáculos y temporadas, 
docencia de pregrado, seminarios ex
ternos e internos de difusión cultu
ral, seminarios de perfeccionamien
to académico, charlas y ciclos de di
fusión de la cultura teatral, cursos 
vespertinos. 

Mlltiii-SGJe, alu111aos ~~~ D.A.R. 

Número actual de alumnos 

120 

Número de egresados 

Desde su fundación: 654 

U. C. La Casa 

El Teatro de la U.C. monta alrededor En la comuna de Santiago 
de cuatro o cinco obras de nivel pro-
fesional anualmente en sus dos sa-
las, más alrededor de cinco obras 
anuales de los alumnos, que se exhi-
ben en el Teatro, en las salas de ac-
tuación de la Escuela y en diversos 
espacios de la ciudad . Se realizan 
cursos de extensión en la Escuela de 
Verano, y se edita semestralmente la 
Revista especializada en teatro, 
Apuntes. 

Labores de investigación 

Existen diversas líneas de investiga
ción desarrolladas por el Departa
mentode Investigación y Experimen
tación Teatral, ya sea referidas a la 
práctica teatral o a la investigación 
teórica . En estas últimas destacan las 
líneas de Historia del Teatro Chile
no, de Teatro y Psicoanálisis y de 
Crítica Teatral. 

60 en pre grado y 25 en post título 

200 

110 

44 

Ultimas montajes de proyectas de título 

Marat-Sade, 1990; Las brujas de Sa
lem, 1989; Esquina peligrosa, de J. B. 
Priestley, 1988; El alma buena, de B. 
Brecht, 1988; Víctor o los niños en el 
poder, de R. Vitrac, 1987; Orquesta 
de señoritas, 1986. 

Final de partida, Esperando a Go
dot, Recordando con ira, La ópera 
de tres centavos, La noche de los 
asesinos, El rey se muere, Profun
do. 

RteotJ¡¡nJo con ir11, alu11111os Ese.~. Teatra U. C. 
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Terror y miseria d el tercer 
Reich, Las brujas de Salem, 
Estrellas a l amanecer. 



Labores de extensión 

Club de Teatro 

Presentaciones públicas de los 
montajes de los alumnos. 

Número actual de alumnos 

45 alumnos; Talleres vespertinos: 
50 alumnos. 

Número de egresados 

39 

Imagen 

Temporadas teatrales con los 
montajes 

KJous-IClult-Klotn,. alu111os tlel Teatro 
Escuela l11ap1 

80 

15 o 20 

Ultimas montajes de proyectos de titulo: Tesis 

La orgía, de Enrique Buenaven
tura, 1985; El buen doctor, de Neill 
Simon, 1988; Ionesco-Ionesco 
(basado en Jacobo o la sumisión 
y El porvenir está en los huevos), 
1989; Así que pasen cinco años, 
de Federico García Lorca, 1990. 

Aus, de Ana María Matta, 1987; 
Klaus-Klub-Klown, creación 
colectiva, 1988; La invasión de 
los Cocaloonies, de Tennessee 
Williams, 1990. 
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Teatro del Arte 

Talleres de actuación: adolescen
tes, adultos, niños, canto, pan
tomima, danza. Temporada de 
extensión semestral con los mon
tajes de los alumnos. Participación 
en Festival de Teatro Estadio Is
raelita y semanas culturales de 
las municipalidades. 

Labores de investigación 

70 

No hay aún 



1. Durante mucho tiempo, la enseñanza del teatro se limitó al ámbito universitario. ¿Cómo ho afee-
todo el diseño y funcionamiento de su escuela la aparición de alternativas de enseñanza en el á m-
bito extra-universitario? 

D.A.R. u.c. 

Ha influido en dos aspectos. En primer lugar, esta- En afianzar lo específico universitario. Se ha dado 
mos recibiendo alumnos que han efectuado estudios más énfasis aún a la interdisciplina y a la interrogan-
teatrales en academias privadas, llegando así, a d ife- te universitaria misma. 

l rencia de otros tiempos, con inicios de formación en El que algunos alumnos provengan de otras escuelas 
este campo. Por otra parte, diversas academias pri- o academias permite establecer vínculos con ellas, 
vadas nos han solicitado información sobre planes, ampliando el "ambiente teatral" de discusión y con- 1 
programas, metodologías usadas por D.A.R. Esto frontación de los jóvenes. 

¡1' nos está obligando a una toma de conciencia de una 
nueva responsabilidad en este campo, de revisar, a-
nalizar y proponer muy rigurosa y responsablemen- : 

te los planes y programas pues, en alguna forma, han ' 
sido total o parcialmente utilizadas como modelo. 

1. Durante mucho tiempo la enseñanza del teatro se limitó al ámbito universitario. ¿Cuál fue su 

La Casa Club de Teatro 

Guarda relación con una investigación respecto a las Hace diez años, cuando creé esta academia, la uní-
verdaderas características del actor chileno, como versidad era un incierto lugar académico, por lo que 
respuesta a las necesidades del campo laboral, ob- me sentí motivado a crear un espacio que tomara en 
servando en el contenido y en la forma las modalida- presente el espíritu que existió en la Escuela de Tea-
des expresivas identificadoras de un com portamien- troyen el Teatro de la Universidad de Chile pre 1973. 
to como ser individual y como ser social nacional. En lo concreto, creé la escuela por cesantía. El año 
Ello configura una formación "integral", definida 1976 fui separado del Teatro de la Universidad de 
como una metodología que cautele lo conceptual y lo Chile, pero felizmente la Universidad Católica, a tra-
técnico. La concreción es un actor culto, en cuanto a vés de Eugenio Dittbom, me ofreció hacerme cargo 
su información de los contenidos del fenómeno tea- de la creación y estructuración de las políticas artís-
tral en términos de universalidad, y sabio en cuanto ticas del Teatro Itinerante de la Universidad Católi-
a la aplicación de las técnicas adecuadas para insta- ca y del Ministerio de Educación. En 1980, las perso-
lar la existencia del personaje en el ámbito que le es nas que representaban al Ministerio de Educación l 

propio: el escenario. encontraron inconveniente mi presencia en el teatro; 

1 esa es la razón por la cual yo creé el Club de Teatro. 

1 

11 
1 
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MishlmG, tres obres breves. Aluuos del D..l.R. 

Curso de paatOIIIIaaa. profesor. Mario Rojas. 
A"'-s de la Escuela de Teatro U. C. 

principal motivación para abrir un espacio de formación teatral en el órea independiente? 

Imagen 

Sentimos la necesidad, la obligación de formar gen
te como nosotros pensamos que debiera formarse la 
gente de teatro. En muchos aspectos, y también en el 
arte, se había perdido el eslabón con los que fueron 
nuestros maestros. Mis profesores fueron excelentes 
profesores, de una generación con una concreta ide
a de las nuevas tendencias. Esto quedó cortado en 
1973 y nosotros sentimos que debíamos volver a eso, 
mantenerlo, mostrarlo y entregarlo, sirviendo de 
puente entre dos generaciones. 
Por otra parte, queríamos traspasar el aporte que ha
bía significado el teatro independiente como Ictus, 
Imagen, La Feria y otros, que mantuvieron el arte te
atral en este país: los que nos quedamos en Chile im
pedimos que desapareciera. Eso implica un nuevo 
trabajo frente a una nueva realidad. 

Teatro del Arte 

Los diversos talleres que tuve a cargo desde el egre
so de la Universidad de Chile, el permanente análi
sis y reflexión sobre la educación del actor en nues
tro medio y la constante práctica metodológica, ade
más de mi experiencia como actor profesional y di
rector, me motivaron a crear un espacio propio para 
desarrollar trabajos de investigación, talleres de ex
perimentación, extensión teatral y, por supuesto, la 
docencia. 
El Instituto Teatro del Arte surge de la necesidad de 
crear una instancia que sea alternativa de las univer
sidades para aquellos jóvenes que desde pequeños 
han descubierto su capacidad artística y que, por co
sas laterales, no pueden ingresar a la universidad. 
La demanda del público no es un factor determinan
te en el nivel profesional; lo es sí en otros niveles que 
nuestra institución ha podido distinguir: talleres in
fantiles, juveniles y adultos. Existe gran deseo de 
mucha gente de tener la experiencia teatral y, espe
cialmente en los jóvenes, estos talleres se transfor
man en orientadores vocacionales que pueden desa
rrollar luego en la carrera de actuación profesional 
del Instituto Teatro del Arte. 
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2. ¿Qué proyecto estético y teatral sustenta actualmente su escuela? 

O .A.R. 

El D.A.R. no intenta formular un 
proyecto estético sino más bien 
proponer un proyecto cultural y 
teatral para formar un profesio
nal integral. Esto es, que su actuar 
esté basado en una cultura gene
ral y en una cultura específica, 
que le permita por una parte una 
visión y reflexión del rol cultural 
y social de su profesión, y que por 
otra domine las técnicas y meto
dologías de su creación. Que ten
ga, a su vez, la capacidad de rela
cionarse con su medio social, su
perando las limitaciones del mer
cado, contribuyendo así a mejo
rar la calidad de vida de nuestra 
sociedad. 

u.c. 

Una visión del teatro ligada a las 
grandes jnterrogantes de la cul
tura y del hombre, imbuida de su 
pertenencia a la Universidad Ca
tólica. 
Investigación permanente en tor
no al oficio del actor y la puesta 
en escena y -ahora- del director. 
Investigación de los resortes ex
presivos y de los instrumentos 
propios del actor (voz, movimien
to, gesto, etc.). 
Revisión de distintas propuestas 
teatrales, no sólo de una perspec
tiva (Stanislawsky, Barba, Escue
la Inglesa, Brecht, etc). 
El teatro en una perspectiva ética 
de la vida y conectado con el pa
ís y con la persona hu mana que lo 
encarna. 
Entrega de los grandes valores de 
la dramaturgia universal, espe
cialmente de los clásicos, así co
mo la indagación permanente en 
el teatro chileno para colaborar a 
la renovación del Teatro. 
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La Casa 

Están referidos a la concreción de 
un "actor-persona", capaz de 
mostrar al ser-personaje propues
to en su proceso de creación. Por 
ello, la formación del actor se apo
ya más en un lenguaje de imáge
nes que en uno de ideas o pensa
mientos, pretendiendo la integra
ción de ambas zonas creativas. 
Al Instituto le interesa, en prime
rísima instancia, el ser, considera
do en su condición humana y en 
el cual los principios morales tras
cendentes y las proposiciones es
téticas sean un conjunto dinami
zador del proceso de creación. 

Sueño tlt uno nod.e tle vtrono, 
alumnos del Teatro La Casa. 



¡ 
l 

Club de Teatro 

Es ésta una escuela bastante 
ecléctica, es decir, no hay una 
definición precisa de qué es 
lo que nosostros pretende
mos. Me he dado cuenta que 
las escuelas, los institutos, 
cualquier centro de formación 
profesional, son buenas solo 
en relación a que el alumno 
encuentre a un buen profe
sor. No creo que las sustenta
ciones de orden teórico sir
van al futuro profesional si 
no se está en contacto con una 
persona que él sea capaz de 
respetar, de seguir, de cues
tionar y que sea capaz de en
contrarse a sí mismo como ar
tista. 
Esa es la razón por la cual el 
proyecto estético y teatral que 
nosostros sustentamos es dar
le cabida a los buenos creado
res para que tengan contacto 
con los futuros artistas del 
teatro. 

Así p11s11 dMo aííos, aluaaaos 
tltl Club M Taatra. 

Imagen 

Más que entregar moldes y formas de hacer 
teatro, se trata de entregar distintas herra
mientas, necesarias en cada momento. 
Una de las cosas que nosostros notamos 
durante algún tiempo fue un exacerbado 
individualismo, lo que es fatal para el tea
tro. Ninguna de esas generaciones había lo
grado un proyecto que los definiera como 
grupo. Por esto, los planes tendieron a for
mar, dentro de los cursos, núcleos de traba
jo, tal como lo habíamos tenido nosotros. La 
individualidad es importante, pero ésta de
be aprender a trabajar dentro de un núcle
o y a establecer sus propios límites y los de 
los demás. 
Por otro lado, dentro de las nuevas genera
ciones, había una especie de "novedad
chorismo": todos querían hacer Hamlet con 
traje de hombre rana o con la cara pintada 
aliado. Nos planteamos que ese chorismo 
habría sido mejor si a esa gente se le hubie
ra enseñando los diferentes estilos de teatro 
que hay y que han existido a través de la 
historia. Es decir, entramos de lleno en el 
problema del estilo al hacerles ver que lo 
que estaban haciendo era tan novedoso que 
lo había descubierto un señor varios siglos 
antes. Otro elemento era crear conciencia 
de que no se podía, junto con la exageración 
de lo innovador, seguir con la tendencia al 
panfleto. 
También nos preocupó la horrenda influen
cia de la televisión, en cuanto a no recono
cerque el lenguaje es un sonido articulado: 
había que llegar al verdadero y único signi
ficado de cada sonido del lenguaje. 
En definitiva, nos interesa formar un actor 
que no sólo sea actor sino que tenga cono
cimiento del espacio escénico y de la estruc
tura dramática: un actor integral. 
Actualmente estamos en un reencuentro, 
como está absolutamente _todo el país. Su
ponemos que lo que existía anteriormente 
volverá a ser: una buena Escuela de Teatro 
de la Universidad de Chile, una escuela li
bre en la Universidad Católica. 

147 

Teatro del Arte 

Se basa en el sistema Stanis
la wsky en la visión ética y es
tética del arte del teatro. Con
sideramos que el profesional 
de la actuación debe tener un 
instrumento desarrollado y 
sensible que responda a los 
estímulos y necesidades rea
les del medio en el que se in
sertará. Poseer un propio pun
to de vista del mundo, que le 
permita proponer e idear es
pacios de creación que sean 
de interés y respondan a la 
necesidad del público. Saber 
responder con eficiencia y res
ponsabilidad a las exigencias 
de su profesión en el plano 
estético propiamente tal. 
Por eso, estimulamos en el a
lumno su propia forma de 
manifestar su impresión del 
mundo, los hechos y las per
sonas, poniéndose en contac
to con lo existente a través de 
la investigación y la experien
cia. 



3. ¿Cómo se encarna dicho proyecto en el currículum y en la metodología docente? 

O .A.R. 

El plan de estudios intenta pro
ducir una síntesis creativa de tres 
factores: del plan, objetivos y con
tenidos del programa de estudios; 
de la actividad creativa y la cáte
dra del docente; de las capacida
des, deseos y potencialidades cre
ativas personales del estudiante. 
El currículum contempla ramos 
de cultura general, destinados a 
dar la información y conocimien
to de los grandes problemas del 
hombre y de nuestra sociedad; 
los ramos básicos, referidos a la 
cultura específica (teoría e histo
ria), y por último, los ramos pro
fesionales, impartidos en asigna
turas separadas y talleres inte
grados. 
La carrera finaliza con prácticas 
profesionales de carácter públi
co, guiadas por Jos profesores y 
que incluyen informes elabora
dos por Jos estudiantes; con la re
alización de tesis o memorias y 
con proyectosdecreación,debien
do el estudiante defender éstos 
ante una comisión "ad-hoc" de la 
Facultad. 

u.c. 

En el currículum, están las líneas 
de actuación, voz y movimiento, 
dramaturgia, unidas a líneas teó
ricas de historia del teatro, socio
logía de la cultura, psicología y 
estética. 
Especialmente en Jos últimos cur
sos, hay talleres de actuación don
de el alumno aporta al máximo 
sus puntos de vista, con libertad 
para crear. Suelen realizar estos 
talleres profesores invitados. 
La metodología debe ser siempre 
investigativa: con puntos de vista 
propios acerca de las formas ex
presivas y con el ser interno y per
sonal del "actor-estudiante", que 
es el centro de la educación. De
mostrativa: la relación texto dra
mático y actuación, con rigor y 
disciplina en los gestos, palabras, 
etc., que son el resultado de la ac
ción dramática en el escenario, in
tentando sostener una propuesta 
coherente y creativa artísticamen
te. 

t. codn11, alumnos Escuela dt Teatro U.C. 
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La Casa 

Hay un procedimiento concreto 
despojado de intelectualismo, co
mo es el apoyo en las estructuras 
dramático-teatrales significa ti vas 
del teatro universal. Su vigencia 
le permite al alumno-actor esta
blecer su relación entre la propia 
experiencia y Jos significados que 
le propone la obra seleccionada 
como práctica curricular y cuyo 
montaje es responsabilidad ínte
gra del grupo de alumnos-acto
res, con un profesor-guía que pro
pone una organización de las pro
puestas de Jos alumnos. 
La coherencia curricular está Jo
grada mediante la articulación de 
asignaturas cuyo objetivo opera
cional es la concreción de la pues
ta en escena. A esto obedecen las 
asignaturas de práctica curricu
lar, producción y dramaturgia, ac
tuación y estilos de actuación, voz 
hablada y cantada y movimiento, 
además de introducción a la di
rección. Esto implica la revisión 
de las metodologías o técnicas de 
actuación más divulgadas como 
el método de Stanislawsky o de 
Grotowski o de Barba, por seña
lar algunos. 
En síntesis, se define la meto
dología docente como la elabo
ración de respuestas a las necesi
dades indivuales y grupales, con 
plena aceptación de la libertad 
creativa del alumno-actor, guia
do por Jos objetivos finales de ca
da asignatura y del conjunto de 
las mismas. 



Club de Teatro 

Hay un currículum fijo y uno fle
xible. Queremos preparar un ac
tor integral, por eso mantenemos 
talleres fijos de canto, de direc
ción, de dramaturgia, etc. Los fle
xibles son talleres semestrales que 
no necesariamente se repiten de 
año en año. Un año puede haber 
un taller de máscara, otro uno de 
comedia del arte o de pantomi
ma, según las apetencias y necesi
dades de los grupos. Este tocar 
diversas cuerdas artísticas podría 
ser el proyecto estético de la aca
demia: así el alumno se va po
niendo en contacto con distintos 
artistas y distintos temas teatra
les. 

Imagen 

Los planes de estudio y la meto
dología docente son bastante pa
recidos a los que se hicieron des
pués de la reforma en la universi
dad. 

Teatro del Arte 

En la docencia, es fundamental la 
seriedad para lograr una real con
secuencia entre lo que se piensa, 
se dice y se hace. Por eso, todo lo 
que nuestra institución enseña es 
permanentemente discutido, a
vanzado y establecido por el con
sejo de profesores, aprobado por 
el director académico y controla
do por el coordinador docente. 
Así las bases fundamentales es
tán siempre siendo el pilar rector 
de la enseñanza, permitiendo en 
forma real que nuestro proyecto 
ético y artístico sea coherente con 
lo que cada profesor hace y 1 u ego 
entrega en constantes muestras 
artísticas de los diferentes ramos, 
en las prácticas curriculares o 
montajes con carácter de exten
sión. 

Así p11sM dnc11 11ios, 
alumaos del Oub tle Teatro. 



4. ¿Qué tipo de profesionales desean preporar? ¿Están destinados a campos laborales determinado 

D.A.R u.c. La Casa 

La respuesta está incluida 
en las anteriores. 

Un profesional con gran oficio técnico de 
actor, pero inserto en las grandes pregun
tas de la cultura y de la historia. Un actor, 
reflexivo y creativo a la vez, capaz de a
portar a su oficio y al teatro, desarrollán
dolo. Profesionales destinados a investi
gar y a renovar el teatro en todos sus ám
bitos, y ojalá también la televisión, el cine, 
la pedagogía teatral, la escenografía, etc .. 
Profesionales "abiertos" siempre a inte
rrogantes del arte teatral y de su entorno 
humano y cultural. 

Dada la riqueza del teatro univer
sal y las posibilidades del campo 
ocupacional, el Instituto se pro
pone la formación de un actor cu
yo conocimiento y técnica tenga 
flexibilidad de aplicación a las de
mandas propias de su "profesio
nalidad", entendida como la ne
cesaria claridad para concretar 
"in-situ" lo que el medio le solici
te, esto es, el teatro o el cine o la te
levisión. 

B •• '-•~ 1lu.los ~ti D.A.R. 

5. ¿Cuál pretende ser su aporte al teatro chileno y eventualmente a la cultura, en el contexto de los o 

O .A.R. 

Pensamos que cuando la Univer
sidad interviene en el campo del 
conocimiento del hacer del hom
bre, debe entregar la capacitación 
específica, formando por una par
te al hombre de teatro que indicá
bamos con una capacidad de com
prensión para actuar sobre el en
torno, enriqueciendo las estruc
turas artísticas existentes (teatro, 
cine, T.V.), generando nuevas fór
mulas y lenguajes para el queha
cer teatral chileno. Pero, a su vez, 
la Universidad también debe ge
nerar un momento de reflexión, 
de creación y de búsqueda den u e
vos lenguajes y conocimientos es
pecíficos en esta materia, favore
ciendo así la investigación y la 
creación, relacionándose estre
chamente con su contorno social 
y con otras iniciativas de didácti
ca teatral existente en el medio, 
permitiendoelintercambiodeco
nocimientos de otras metodolo
gías y procesos. 

u.c. 

Lo más específico es mantener vigente 
la pregunta universitaria misma, apli
cada o vivida, en el teatro. Es decir, los 
límites y las fronteras del saber, las con
diciones y la pregunta por el valor de la 
vida humana en la tierra, la fe en que
a pesar de las limitaciones-la verdad es 
algo que hay que buscar con pasión, 
desde lo teatral. Un profesional ligado 
a un humanismo cristiano. A partir de 
eso, nuestro aporte debería ser siempre 
el mayor desarrollo del teatro mismo, 
de sus resortes expresivos, de sus len
guajes, de sus puestas en escena, de 
modo de llegar al público con obras te
atrales que promuevan, cada vez más, 
la verdad del hombre en todos sus as
pectos y, a la vez, emocionen, desarro
llando nuestra capacidad de buscar la 
belleza. 
Una representación teatral que conmue
va las bases intuitivas y emocionales de 
nuestro pensar, y así le permita estar 
flexible a percibir nuevas dimensiones 
de la vida y de la sociedad. 

La Casa 

Todo proceso enseñanza
aprendizaje supone ser, en 
toda circunstancia, un aporte 
al desarrollo del individuo y 
de la comunidad en la que és
te se encuentre integrado. Por 
ello, al pensar en el actor, fun
damentalmente, como un ser 
persona trascendido de huma
nidad en cuanto a principios y 
valores, nuestro Instituto as
piraaserunainstanciadecam
bio en el campo cultural del 
país, entregándole profesiona
les conscientes, de significa
ción en el espacio nacional, 
comprendido éste en lo estéti
co, lo moral y lo socio-político, 
íntimamente relacionado con 
un devenir histórico respon
sable. 



1 

Club de Teatro 

Pretendemos formar profesionales por 
lo menos con dos condiciones. Uno, que 
se hayan descubierto como pesonalidad 
artística y den curso a esa individuali
dad creadora y dos, que ésta se concrete 
con el máximo rigor ético y estético. 
Queremos que puedan tocar con propie
dad artístico-profesional diversas cuer
das como actores cultos. Por eso, la for
mación teórica tiene fuerte importancia. 
Formamos profesionales destinados fun
da mentalmente al escenario, pero evi
dentemente que, dada la realidad chile
na, mucha gente que egresa de nuestra 
escuela se va a la televisión u ocasional
mente al cine. 

Imagen 

Es aquél que sepa tra
bajar como se tiene que 
trabajar en Chile: que 
sepa hacer de todo y 
que no llegue atrasado 
como tanto se acostum
bra aquí, en un ritmo 
totalmente tropical. 
Pensar en un área de
terminada es un lujo 
que no nos podemos 
permitir. 

posibilidades de Formación existentes en el país? 

Club de Teatro Imagen 

Teatro del Arte 

Formamos ese profesional que ha lo
grado comprender en forma integral el 
"trabajo de actor", desarrollar una sen
sibilidad artística que le permita apor
tar a la escena nacional y tener un cono
cimiento cultural con un punto de vis
ta personal del teatro. En lo específico, 
el desarrollo de su instrumento corpo
ral, vocal y sensibilidad actoral a través 
de tres áreas metodológicas: vertebral, 
integradora y cultural. 
Pretendemos un actor que pueda desa
rrollarse en distintos medios del que
hacer de la comunicación escénica (tea
tro, TV, cine, radio) . 

Teatro del Arte 

Formar buenos profesionales, per
sonas que tengan talento y una d is
ciplina profesional, que sirvan al 
teatro como un vehículo enaltece
dor de la vida efe¡ hombre y sus as
piraciones. Esa es la razón por la 
cual tiene que ver el contexto so
cial, cultural, para así descubrir las 
posibilidades de mejoría del hom
bre a través del arte. Parece algo 
muy grande, pero al pretender que 
se descubra la personalidad artís
tica, esto se hace más concretable. 
Queremos un artista con los pies 
en la tierra, que si bien apunte a las 
estrellas, sepa que vivimos en un 
país pobre, en que la cultura y el ar
te son un lujo y que, por lo tanto, 
sabiendo ejercer su oficio, no ten
gan que depender de nadie para 
ejercerlo. Por eso nuestros actores 
deben saber coser y cortar: tienen 
que saber cantar, coreografiar, di
rigir y ser tal vez un dramaturgo. 

El sitio que nos corresponde en 
este momento es desacademizar 
esta escuela, que no sea parecida 
a lo que serán las escuelas de te
atro de las universidades sino al
go totalmente diferente. Eso lo 
iremos viendo según lo vayan 
planteando los acontecimientos. 

Permitir que jóvenes con vocación 
por el teatro tengan una opción 
más para desarrollar, investigar y 
acrecentar sus propias capacida
des. 
El gran aporte lo hacemos todos los 
que, desde algún lugar, empuja
mos por tener un medio teatral ar
tístico profesional, serio y con exi
gencias permanentes de alcanzar 
la perfección de cada uno de nues
tros efímeros trabajos artísticos ... 
Más sería pretencioso. 
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T trror y IIIÍserlll itl T ,,, 
Reld, alumaos del Teatro 
t. Casa. 



A DIEZ AÑOS DE LA MUERTE 
DE EuGENIO DITTBORN* 

H ace diez años asumíamos la difícil ta
rea de llevar adelante un proyecto li
derado y guiado por Eugenio Ditt

bom. Hace diez años, no entendiendo dema
siado los designios de Dios, quedamos a car
go, misteriosamente, de un legado humano, 
artístico y profesional que en ese momento 
no alcanzábamos a vislumbrar en toda su 
magnitud. Hace diez años el Teatro de la 
Universidad Católica sufrió una gran pérdi
da, la cual es hoy paradojalmente fuente de 
una celebración. La muerte de Eugenio Ditt
bom que hoy no podemos conmemorar sin el 
sentimiento de dolor que significa la muerte 
hace tan pocos días de su hija Alejandra, fue 
el origen de un largo camino a recorrer. De 
un camino lleno de grandes dificultades en 
su comienzo y donde los conflictos a vivir no 
podían vencemos, sino convocamos a una u
nidad solidaria para salir adelante. 

Hoy, reflexionando en retrospectiva, 
podemos decir que la Escuela de Teatro no 
sólo subsistió sino que se afianzó, que el pro
yecto que E. Dittbom encabezara sigue vivo 

y más aún ha logrado desarrollo impresio
nante. Hoy día hay más alumnos, más profe
sores, más investigación, más desarrollo en 
la docencia y en el teatro y materialmente es
to se visualiza en la existencia de estas dos sa
las. Lugares que suponemos habrían hecho 
muy feliz a Eugenio. 

Su estilo profesional y la tendencia ha
cia decantar un teatro verdaderamente uni
versitario eran una pasión de Dittbom, quien 
creía que eran las personas que trabajaban en 
él las fuentes únicas de la energía para llevar 
a cabo esa tarea. "Estoy convencido -decía
que no se puede trabajar en un arte como és
te, sin tener un conjunto de gente que piense 
lo mismo desde diferentes ángulos, que no 
sólo tenga un pensamiento artístico homogé
neo sino que también comparta la forma de 
concebir las relaciones humanas ... " . Es decir, 
la importancia de las personas que componí
an el equipo de la Escuela de Teatro y sus mo
dos de vincularse le parecían materias de 
enorme importancia. 

Demás está decir su convicción acerca 

• Este recordatorio fue pronunciado por la profesora Consuelo Morel, el4 de diciembre de 1989, en la Sala 2 del Tea
tro de la Universidad Católica, a partir de ese momento Sala "Eugenio Dittbom". 
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de afianzar el Teatro Chileno, la importancia 
que le asignaba a los autores nacionales y 
muy especialmente a la alta calidad artística. 
A lo que él denominaba con mucha gracia: 
"hacer buen Teatro y punto". Y también de
cía: ''Yo estoy muy contento de haber traba
jado en la Universidad. A mí me gusta mu
cho el lugar, la causa. Yo creo que la Univer
sidad es una inversión muy importante del 
ingenio humano; es muy bueno que exista un 
lugar de trabajo de ensayo, de dedicación, de 
permanente estudio, de arte, que trata de es-
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tar abierto a las ideas. Donde 
las ideas se intercambian o se 
combaten, me gusta mucho 
eso, y hacer arte en ese ámbi
to me parece muy adecuado 
y muy satisfactorio. Yo no 
podría trabajar si no es en la 
Universidad. No tendría o
tro lugar. Las veces que me 
han contratado fuera, he 
vuelto a la Universidad; no 
me cabría a mí hacer otra co-
sa". 

Pero hoy día nos reuni
mos no sólo para conmemo
rar un aniversario más de su 
muerte o su gran aporte a 
nuestra Escuela o su enérgi
ca capacidad de dirección o 
su inagotable creencia en el 
teatro. Nos reunimos, ade
más, para darle su nombre a 
una de nuestras salas, donde 
se representa, en general, lo 
más joven, lo más nuevo y lo 
más experimental que la Es
cuela de Teatro desea reali
zar cada año. Y eso no es ca
sual. Dar nombre, nombrar 
un espacio físico significa re
sumir en esa palabra todo un 
sentido y toda una experien
cia vital. El lenguaje contiene 
todo aquello que en forma a 
veces oscilante y tenue la 
mente humana va vislum

brando de la verdad y de su verdad trascen
dente. 

"Los argumentos y las palabras sólo 
adquieren valor cuando dan testimonio de u
na vida vivida en la verdad del hombre, y, 
por lo tanto, si están referidas a la conciencia 
que el sujeto tiene de sí" . Y la conciencia que 
tenemos de nosotros como grupo teatral es
tá ligada indisolublemente a la vida y a la 
muerte de E. Dittbom. 

Nuestra mirada, nuestra perspectiva 
como sujetos enfrentados permanentemente 



a una contingencia, está enraigada en una his
toria, en una biografía, de la cual Eugenio es un 
símbolo muy central. El vive dentro de noso
tros incorporado como parte de nuestros en
cuentros humanos y como parte de nuestras 
pérdidas. Sin embargo, vive, y su pérdida ya 
fue contenida en nuestra experiencia y está 
en nuestra memoria. 

Por ello, fue motivo de desarrollo y no 
de muerte y es por eso que hoy su nombre es 
el resumen de un proyecto y de toda visión 
del hacer teatro. La vida cultural de los pue
blos no es más -ni es menos- que experien
cias de encuentro entre personas que van in
tentando descubrir el verdadero sentido de 
sus vidas en la tierra y ese sentido se va tra
duciendo en lenguajes y símbolos que for
man la base de nuestra identidad. Por eso, 
hoy el nombre de E. Dittbom se encama en 
esta sala de Teatro, otorgándole identidad y 
dándole un sentido, y se liga entonces, de un 
modo material e inmaterial a la vez, a toda la 
representación teatral que se hará en este lu
gar. 

Si es cierto que dar nombre a las cosas 
permite reconocerlas, recordarlas y transmi
tirlas, también es cierto que ello se constituye 
en una clave de orientación en el mundo. El 
nombrar como acto fundan te muchas veces, 
tiene la capacidad de abrirnos a nuevas di
mensiones de las cosas y de la realidad. 

Por lo anterior, esperamos que el nom
bre de E. Dittbom, que hoy se inscribe en es-

ta sala, sea capaz de representar siempre un 
norte y un faro que guíe a las generaciones jó
venes en la búsqueda del mejor quehacer te
atral para nuestro país, así como en la bús
queda de la mejor verdad acerca de sí mis
mos como seres humanos. 

Para terminar esta reflexión, quisiera 
citar unas palabras de Eugenio que tocan en 
forma muy profunda estos temas y los resu
men: "Comencé a hacer teatro en 1950. Dejé 
mi profesión de abogado. Amo el teatro. Sig
nificó mucho en mí. No sólo seguir ciertas ap
titudes, sino mucho más: poderme expresar, 
expresarme no sólo a mí mismo, sino a mis 
con nacionales, al mundo. Y en esto de expre
sarse, uno muestra la hilacha. Veamos, por 
ejemplo, 'Paraíso para Uno'. Yo pienso mu
cho en la muerte, sin tenerle miedo. Para mí, 
la muerte es parte de la vida. Con la obra de 
Alfonso Alcalde me enfrenté con dos muer
tes: la del león y la de Benito. Pienso que hay 
dos maneras de morir. En una, el instinto se 
rebela. Se es cogido por la muerte y se lucha, 
debatiéndose. Es la muerte romántica. Esa 
muerte se la di al león. La muerte del hombre, 
en cambio, es un hecho. Sucede. Es la muer
te clásica. La que me gustaría tener a mí. 
Benito está solo, lúcido, sereno. Ha madu
rado. No teme a nada. Puede decir con segu
ridad, sin orgullo, 'Es mío el paraíso. El pa
raíso es mío'". 

Consuelo Morel 
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EGoN WotFF - TEATRO CoMPLETO 
SOCIETY OF SPANISH AND SPANISH-AMERICAN STUDIES, 1990, 659 PÁGS. 

ualquier dramaturgo chileno estaría fuera 
de sí si le aconteciese lo que a Egon Wolff: e que una universidad norteamericana se 

haya preocupado de publicarle esto que mala
mente se llama Teatro Completo. En todo caso, es 
gratificante, no sólo para el dramaturgo sino para 
cualquier estudioso de nuestra dramaturgia, ver 
en un mismo texto catorce obras dramáticas de 
Wolff, todas estrenadas en algún momento del de
sarrollo de nuestra actividad escénica. 

El prólogo de esta cuidada edición corres
ponde a George Woodyard, un investigador nor
teamericano que, desde hace mucho tiempo, se ha 
preocupado por el teatro latinoamericano y, espe
cíficamente, por la dramaturgia de Egon Wolff, a 
quien considera "uno de los talentos más serios de 
la dramaturgia hispánica" (vii). En su estudio, 
Woodyard va deteniéndose someramente en ca
da una de las producciones aparecidas en el volu
men y es categórico al afirmar que "las catorce pie
zas incluidas en esta antología ofrecen algunas de 
las mejores obras del repertorio hispanoamerica
no de este siglo" (xvii), concluyendo que "de las 
obras coleccionadas, se destacan tres obras maes
tras: Los invasores, Flores de papel y La balsa de 
la Medusa (xvii) . 

En términos generales, nos parece que el 
prólogo de Woodyard no agrega nada nuevo al 
estudio de la obra de Wolff; al contrario, tiene un 
enfoque demasiado tradicionalista y reiterativo 
de afirmaciones ya vertidas. Incluso, existe una 
especie de contradicción terminológica entre el 
llamado "teatro completo" con el de "antología" . 
En función de lo anterior, dado el gran esfuerzo 
editorial, hubiera sido de gran utilidad una edi
ción crítica, donde además, cada una de las obras 
tuviera una información complementaria, talco-

mo ficha técnica del montaje, críticas a cada uno 
de ellos, etcétera. 

La primera de las catorce obras es Mansión 
de lechuzas, estrenada en 1958. Al respecto, un 
crítico santiaguino decía lo siguiente, en abril de 
ese año: "Por su factura y temática, Mansión de 
lechuzas deja ver a un autor que trabaja con ma
teriales propios, sin mostrar influencia de los dra
maturgos foráneos en boga, lo que es altamente 
meritorio" . Estas palabras de estímulo a una dra
maturgia que se iniciaba, se complementan con 
las que el prologuista pronuncia treinta años des
pués: "Se nota en la carrera de Wolff una progre
sión estilística y estructural, desde las obras tem
pranas más directas y realistas a las posteriores 
que muestran mucha experimentación técnica con 
vuelos de fantasía e incluso elementos oníricos y 
surrealistas" (XVII). Las restantes obras incluidas 
en este texto son: Discípulos del miedo (1958), Pa
rejas de trapo (1960), Niñamadre (1962), Los in
vasores (1%3), El signo de Caín (1969), Flores de 
papel (1970), Kindergarten (1977), El sobre azul 
(1978), Espejismos (1978), Jos!! (1980), Alamos en 
la azotea (1981), La balsa de la Medusa (1984), y 
Háblarne de Laura (1986). 

155 

A pesar de nuestras discrepancias en torno 
al enfoque de este Teatro Completo, celebramos 
esta publicación, pues nos está demostrando el 
gran valor artístico de uno de los dramaturgos 
chilenos más significativos de la historia de nues
tro teatro y, a la vez, está abriendo una perspecti
vá editorial de indudable atracción. Un ejemplo 
que las editoriales chilenas debieran tomar en 
cuenta, a pesar de lo poco lucrativo que pudiera 
parecer publicar una obra teatral. • 

Eduardo Guerrero del Río 
Profesor y crítico 



ESTRENOS NACIONALES PRIMER SEMESTRE 1990 
OBRA AUTOR GRUPO SAlA DIREC. ESCEN. MES 

ILUM. VEST. ESTRENO 

T ransfvslón* M. Celedón Teatro del Si1endo Diversos lugares M. Celedón Enero 

El aparatlto ele F. Gallardo Teatro Providencia E. Pantoja Febrero 
Don Benigno• 

Radiografía del Creación Colediva Alióxido Diversos lugares C. Pueller Abr~ 
Nuevo Extremo• 

Cariño malo l. Stranger Teatro U. Cató~ca Teatro U. Catónca C. Echeñique Abr~ 
M. Correa 
R. López 
A. Muñoz 

Martín Rivas A. Blest Gana Teatro Cariola N. Brodt Abr~ 
G. Ganga 

La manzana ele Adán* A. Costro (basada en un Teatro La Memoria Barrio Bellavista A. Costro Junio 
libro de C. Donoso y Paz 
&rázuriz) 

Este domingo• J. Donoso (adapatadón lctus La Comedia G. Meza Jurúo 
del autor y C. Cerda) R. Moreno 

M. Sotomayor 

Elisa. por qué nos J. M. Sánchez La CoDe 8Galpán J. M. Sánchez Jurúo 
quitas la vida• de Los Leones 

ESTRENOS INTERNACIONALES PRIMER SEMESTRE 1990 
OBRA AUTOR GRUPO SAlA DIREC. ESCEN. MES 

ILUM. VEST. ESTRENO 

Así que pasen F. Gorda Lorca Cub de Teatro Centro Cuhural F. González Enero 
dnco años• de F. González Los Andes 

Rosa ele dos aromas• E. Corballido 8 Convenh'lo H. Ml11er Enero 
R. Moreno 
E. Fernández 

La puerta• B. Molomud Go. de Teatro 8Galpán M. lriborr en Enero 
de Ana Fronk de Las Leones 

Con d"Uiero ajeno• J. Stemer Lo Ferio Teatro La Feria J. Vodell Febrero 
S. BOIII<hi 

• Primer montaje. 
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OBRA AUTOR GRUPO SAL\ DIREC. ESCEN. MES 
ILUM. VEST. ESTRENO 

Cuentos Boo:odo 8Golpón A. Sieveking Febrero 
del Decamerón• de Los Leones V. Soto 

J. Navarro 
S. Zapata 

Caminando F. Kroetz Goethe lnsliM J. Unger Marzo 
bajo el follaje• 

I.Gs brujas de Salem A. M111er Teatro Itinerante Cim1o llenríquez A. Barry Abr~ 
M. Soto 
B. Trumper 
P. Núñez 

El burgués Moliin Teatro Andante Centro Cuhural J. A. Peño Moyo 
gentilhombre Los Andes E. Núñez 

¿Dónde estuviste A. Ayckbown La Barraca Centro Arrayán E. Baldani Mayo 
anoche?• H. Paredes/ E. 

Baldoni 

Tres Beckett S. Becken Instituto Bremt Teatro 1 mogen J. Silva Mayo 
(tres piezas breves) 

Estrellas A. Go~n Teatro Arte T. Rode Moyo 
al amanecer• Cámara Negra G. Ganga 

G. Hevia 

El protagonista• L Agustoni 8 Conventilo J. Vadell Junio 
T. Vidiela 
R. López 
M. Correa 

Ocúpate de Amelia G. Feydau Teatro U. Católica Teatro U. Católica R. Núñez Junio 
R. López 
P. Núñez 

Barro• M. l. Fornes Casa Constitución R. Dorfrnon Junio 

Terror y miseria B. 3recht Alumnos Teatro La Casa Teatro La Casa F. Cuadra Junio 
del Tercer Reich 

El médico a palos Moliere Teatro Callejero de Feria 8 Galpón A. Póvez Junio 
de Los Leones 

Mustafá A. Dis<épolo Ga. Ferrado-Venegas Centro Cuhurol M. Gallegos Junio 
Los Andes M. Cataló 

R. Goldstein 

• Primer mont~e. 
Recopdación: E. Guerrero. 

157 



"Educación seximentol" (1973), de los Mimos de Noisvander. 

EN HOMENAJE A ENRIQUE NOISVANDER ( 1928-1990), 
MAESTRO DE LA PANTOMIMA CHILENA. 
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El Chocolate de los Ch 1 oco ates 



La Mayor Compañía de Gas 
del país respalda el desarrollo 

del Teatro Chileno 

Energía limpia, cómoda y eficiente 

GASCO 
toda nuestra energía para usted 



PORQUE CUANDO 
ASEGURAMOS VIDA 

SABEMOS LO QUE ESO 
SIGNIFICA 

Consorcio Nacional 
de Seguros-Vida 

Apoya el Arte y la Cultura 
a través de la 

FuNDACióN 

CoNsoRcio NACIONAL VIDA 



Radio 
Beethoven 
96.5 FM Stereo- Reg. Metropolitana 

107.1 FM Stereo - Quinta Región 

PROGRAMACION EXIGENTE 

PARA AUDIENCIAS EXIGENTES 



---r-

_._ ___ -+· ----1---+--
1 



La Temporada de Teatro 
1990 

de la Universidad Católica de Chile 
cuenta con el 

alto auspicio de 
Banco Osorno y La Unión 

~ 
BANCOSORNO 

Infórmese sobre el limite de garantía estatal a los depositas. 



Cariño malo 

Primavera-Verano 1990-1991 
Apuntes de Teatro Nº 101 

Texto completo y Reportaje a Cariño Malo de Inés Stranger, montaje del 
Teatro de la Universidad Católica con la dirección de Claudia Echenique. 

Reportajes a La Manzana de Adán y Theo y Vicente Segados por el Sol. 

"Palabras sobre las Palabras" de Vaclav Havel y 
"Testimonios" de José Monleón. 

Alumnos de Teatro discuten la formación teatral de sus Escuelas. 



~~RIPCI0 1 RE'. ISTA APU ~ 

PUBLICACION SEMESTRAL DE LA ESCUELA DE l EATRO U.C. 

NACIONAL EXTRANJERO 

SANTIAGO PROVINCIA AME RICA EUROPA, ASIA 
OCEAN IA 

$ $ US$ US$ 

Un at'lo N2 101 - 10 3.000 o 3.200 o 30 o 36 0 

Dos anos Nº 101 - 104 6.000 o 6.400 o 60 0 72 0 

Tres at'los N2 101 - 106 9.000 o 9.600 o 90 o 108 o 

Números Publicados Valor unitario 

N2 97 1.500 o 1.600 o 15 0 18 0 

N2 98 1.500 o 1.600 o 15 0 18 0 

N2 99 1.500 o 1.600 o 15 0 18 o 
N2 100 1.500 o 1.600 o 15 o 18 o 

ADJUNTO PAGO 0 EFECTIVO 

0 CHEQUE NOMINATIVO A NOMBRE DE: 
UNIVERSIDAD CATOLICA REVISTA APUNTES 

NOMBRE SUSCRIPTOR _____________________ _ 

DIRECCION _______________________ _ 

TELEFONO _______________________ _ 

ENVIAR ESTE CUPON A: 
ESCUELA DE TEATRO U. C., REVISTA APUNTES 
DIAGONAL ORIENTE 3300, SANTIAGO - CHILE 
INFORMACIONES: TELEFONO 2744041 - 2083 
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LO QUE HACL 
SOf\ 

·oE A LOS HOMBRES 
1 OBRAS 

Para que muchas hambres y personas como usted puedan desarrollar 
sus obras con total tranqu ilidad y comodidad, Fincard pone a su servicio 30 
sucursales en todo Chile, su amplia red de cajeros automáticos con la más 
avanzado tecnología, paro atender a 
más de 200 mil clientes, todos los días, 
con sus tarjetas Mastercard y Magno. 

rd S.A. , Casa Matriz Av. Libertador B. O'H,gg,ns 1427, Sant1ago, Chile. Teléfono 724533. T él ex Nacional645353. T élex lnternaciona1340467, Fax (562) 698385 



~ruz Blanca lo hizo ... 

CRUZ BLANCA 
introduce su nuevo 
Contrato Vita licio 
de Salud, haciendo 
realidad lo que 
Ud . siempre 

esperó de 
una lsapre: 

Contar con un 
Contrato de 
Sal ud Prcvisional 
que lo cubra para 
toda la Vida ... en 
las duras y en 

las maduras. 

¡Qué significa esto! 

- C uando su Contrato 
a lcance una vigencia 
ininterrumpida de 25 
meses a partir de l 1" 
de Junio de 1989 .. 

- C RUZ BLANCA se 
compromete a 
renovar 
vitalic iamentc su 
cobertura en los 
planes , tarifas y 
condic iones genera les 
que rij an p<lra la 
in corporac ió~1 de 
nuevos afili ados, al 
momento de hacerse 
efec ti va la 
renovac ión. 

VENGASE A 
CRUZ BLANCA: 
Su mejor compañía . 

.rt. 
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CRUZ 
BLANCA 
Sa lud· Vida· Renta Vitalicia 

, 
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