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ENTRE EL TEXTO, LA PUESTA EN ESCENA Y LA
PERFORMANCE DEL REGISTRO EN LA ESCRITURA
DE MANUELA INFANTE Y EL TEATRO DE CHILE

Carlos Labbé y Monica Rios

D’Alecon: (Me decis que eso es todo esto, un
tumulto de casualidades favorables?
Juana: Si.

D’Alecon: Pero...

Juana: Pensais que podria ser de otro modo...
Lo importante es que son favorables, no que son
casuales.

Manuela Infante, Juana.

H ace cuatro afios atrds, bajo el nombre de Archivodramaturgial,
realizamos una investigacion que buscaba inventariar a los dramaturgos
chilenos por entonces menores de treintaicinco afios que tuviesen escritas y
montadas dos o mas obras de teatro en el lustro que comprende los afios 2000
a 2004. La pesquisa tuvo como resultado los nombres de veinticinco
dramaturgos, de quienes por entonces analizamos cincuentailin textos
dramaticos. En aquella oportunidad propusimos un modelo de lectura a
contrapelo del teatro, actividad desde donde provenia la mayoria de estos
dramaturgos, para analizar desde aspectos textuales e ideoldgicos, mas que
semidticos, el teatro escrito. Como nuestra formacién de investigadores es
la teoria y la practica literaria, y no habia posibilidad de acceder a montajes
ya fuera de cartelera, consideramos que el texto era la Gnica manera, junto
con los recortes de prensa, de acceder al fendmeno teatral especifico que
aborddbamos.
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Los dramaturgos jovenes de 2000 a 2004 se situaron en un ambito mas
bien marginal de la produccién teatral, o bien fueron acogidos en el &mbito
académico como estudiantes y noveles profesores; bajo el rétulo de
emergentes se indicaba su transito desde aquellos espacios hacia otras
posiciones de mayor visibilidad en el campo cultural chileno. Desde esos
afios, como era previsible, solamente algunos de estos dramaturgos han
llegado a ocupar los espacios centrales de la produccién y ensefianza del
discurso teatral. Ya ha sefialado Pierre Bourdieu que el asunto de la
legitimacion o instalacién en el centro del campo cultural se debe a una
“pluralidad de potencias sociales” (31), asociadas a los poderes econdmico,
politico y al apoyo institucional, que detentan mayor o menor autoridad
dentro del campo intelectual. En cuanto al teatro chileno de la década de
2000, este proceso se puede rastrear tanto en el uso de los espacios de
montaje de las obras teatrales —desde pequefias salas acentros culturales con
financiamiento privado nacional o extranjero, hacia salas universitarias,
espacios relacionados con centros comerciales y otras de propiedad publica-
como en el volumen de los fondos estatales que reciben para financiar sus
proyectos, en la masividad de los medios de comunicacidn que informan o
comentan sobre ellos, en la resonancia que sus poéticas alcanzan en el
ambito universitario, en el aval y reconocimiento que obtienen por parte de
los dramaturgos de las generaciones anteriores, y también en la publicacién
de sus propias producciones como registros visuales, audiovisuales, libros
0 su inclusion en revistas y sitios de internet. Es pertinente referirse en
concreto a este proceso mediante el andlisis del trabajo de la compafiia
Teatro de Chile y la escritura de su dramaturga Manuela Infante (Santiago,
1980) como una produccién cruzada por todos estos ambitos de legitimacién2.
Después de la primera controversia por Prat3, montaje teatral estrenado en
la sala Sergio Aguirre de la Universidad de Chile el 10 de octubre de 2002,
este texto y el de los montajes siguientes de estacompafiia fueron publicados
en revistas y luego integraron varios libros4. Durante junio, julio y agosto
del presenté 2009 Narciso, Cristo y Juana, tres de las obras teatrales de la
compafiia Teatro de Chile, han sido remontadas en el Centro Cultural
Matucana 100, institucién privada que obtiene financiamiento directo del
Estado chileno5, en lo que se ha denominado una residencia, y durante julio
del mismo afio esta compafiia se adjudicé $109.385.000 pesos del Ministerio
de Cultura chileno por el proyecto “Fortalecimiento Teatro de Chile corno
elenco estable” hasta el afio 20116.

Mas alla de analizar esta contingencia, nos interesa retomar una tension
observable en la situacién actual de la compafiia Teatro de Chile dentro del
campo cultural chileno que se liga directamente con una disputa propia de
los estudios teatrales: hay dificultad en escribir sobre teatro cuando lo que
se quiere es hacer una panoramica de la literatura chilena. La tension se
establece entre creacidn colectivay autoria dramatdrgica o, en otras palabras,
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entre la puesta en escenay el texto. Tal como ha declarado Manuela Infante:
“Siempre se malentiende el trabajo como si fuera mio, y se habla de ‘tus
obras Es dificil para micaminar en contra de eso. Y el equipo es super
equivalente en términos del trabajo de la creacidn, pero se habla poco del
grupo, se le entrevista poco” (Labarca 19).

En las proximas paginas queremos analizar y hacer explicitos los modos
en que la publicacién de los textos de las puestas en escena de la compafiia
Teatro de Chile ha posibilitado aquel malentendido al que alude Infante. Se
trata de un cambio epistémico en la categoria del montaje teatral que
evidencia laamalgama de dos sistemas de comprension contrapuestos en los
discursos de los teatristas: el del cuerpo como transicién del saber- asociada
a la puesta en escena, la autoria colectiva, lo efimero y la realizacién en un
espacio ytiempo liminal-, y laculturaescrita- asociada con ladiseminacién
del conocimiento, las estructuras de poder, la autoria Unica y la recepcién
canonica que tradicionalmente a concebido el drama como uno de los
géneros literarios. Aquella amalgama epistémica también se cuela en el
texto y en la poética de estos creadores teatrales chilenos de la década del
2000, al extremo que en Cristo, el montaje mas reciente del Teatro de Chile,
se vuelve el motivo que configura la obra a todo nivel. La carencia de una
reflexion en torno a esta disputa entre sistemas de comprension caracteriza
los montajes y textos del Teatro de Chile, a diferencia de los teatristas
chilenos de décadas anteriores, quienes al enfrentar contextos politicos
amenazantes debatieron sobre las consecuencias reales que podian tener las
artes de naturaleza efimera frente a la escritura, y situaron sus producciones
teatrales en un didlogo metddico entre hacer y registrar, entre la creacién y
la critica, asi como entre las reflexiones sobre larealidad y su representacién
cotidiana. La pérdida, durante la década de los noventa, de los referentes
politicos contingentes con claro signo positivo o negativo, produjo que el
teatro chileno posterior utilice las metodologias del desmontaje de la
representacion a medias, debido a que la otra cara de la ecuacion semiotica—o
real que funciona como referente - adquiere una complejidad mayor.

El acontecimiento y el texto

Podemos recordar que a lo largo de los siglos en occidente el drama fue
uno de los tres géneros dramaticos establecidos por los comentadores de
Aristoteles (Genette 184 y ss), de cuya autoridad crearon un espacio
legitimo para prescribir cdmo se debia llevar a cabo en el &mbito literario.
Sin embargo el teatro intenté encontrar su especificidad en la puesta en
escena, oponiéndose asi a aquella corriente tradicional que asociaba al
teatro al texto representado (Fisher-Lichte y Rosei 115-118). A lo largo del
siglo XX se puede rescatar una serie de escritos que corroboran la disputa
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de como abordar el teatro. Jiri Veltruski ha declarado que el drama es una
obra literaria por derecho propio, y también que de entre los géneros
literarios el drama es el que tiene los limites mas claros. Ademas afirma que

quienes sostienen que la caracteristica especifica del drama consiste en su
vinculo con la representacion, estan equivocados. Dicho criterio no sélo
dista mucho de ser pertinente, sino que ni siquiera es Gtil como una
herramienta préctica para un primer enfoque. [...] La forma en que el
teatro difiere de cualquiera de los géneros literarios no tiene nada en
comun con las diferencias entre ellos. El teatro no constituye otro género
literario, sino otro arte. Este utiliza el lenguaje como uno de sus materiales,
mientras que para todos los géneros literarios, incluido el drama, el
lenguaje constituye el Gnico material (15).

Esta concepcidn que sostiene lapreponderancia del texto sobre la puesta
en escena utiliza la tradicion como base, y con ello la palabra escrita como
el mecanismo mnémico de la cultura. Por otra parte, asi como rechazaban la
idea del arte como representacion y como traduccion de realidades ajenas a
su presencia material, las vanguardias artisticas europeas de primera mitad
del siglo XX criticaron que la institucion del arte estaba separada de su
praxis vital (Burger 103). En este intento por exponer las estrategias con que
se ordenaba el discurso del arte, las creaciones adquieren un caracter
politico, transgrediendo el uso de los espacios y contenidos, entre otras
categorias, que estaban en el centro de la institucion del arte burgués?.
Algunas de esas categorias en el teatro fueronjustamente el dramay su valor
mimético como modelo de realidad (Lehmann 21-22). La critica a la
supremacia de la palabra por sobre la puesta en escena se volvié herramienta
catalizadora de una serie de otras propuestas sobre el teatro, que afirma no
s6lo la decadencia del efecto de la palabra escrita8, sino también una
experimentacion con los medios propios de esta actividad9, que estan
destinados a afectar al cuerpo tanto del actor como del espectadorl0, para
que asi el teatro se convierta en una actividad artistica cuya eficacia esta
dada por la transgresidn de los higiénicos limites de la compartimentacion
burguesa. Como lugar de critica hacia la sociedad occidental, el teatro
adquiere en este movimiento critico un espesor que lo obliga a moverse en
el limite del arte como representacién y en la esfera politica como lugar de
efectos colectivos concretos.

La relacion entre el teatro, la politica y los usos de los mecanismos de
vanguardia se tensiona en Chile de modos diferentes que en las capitales
europeas. Es ya consabida la controversia entre la implementacion de las
novedades formales de las metropolis culturales y la pregunta por la
especificidad que debian tener aquellas cuestiones en relacién a las
caracteristicas culturales propias de una republica reciente en la periferia
del mundo occidental y cuya nacién es tan diversa como obsesionada por la
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homogeneidad cultural, como es el caso de Chile. El teatro ilustrado que
propuso el movimiento literario de 1842 y el teatro costumbrista del siglo
XIX debian convivircon el teatro de entretenimiento principalmente espafiol,
asi como con cierto teatro carente de difusion escrita de grupos aficionados
y de grupos de teatro de reivindicacion social de obreros de la mineria y de
las etnias originarias (Pradenas 203-252). De esta manera, la incipiente
profesionalizacién del campo artistico, junto a la consolidacién de nuevos
sujetos en el rol de creadores y espectadores - como las mujeres y los
estratos sociales medios (Poblete 11) -, recibié en el nuevo siglo las
innovaciones formales de las vanguardias artisticas, casi siempre relacionadas
con la altaburguesia o la aristocracia que podia educarse en la metrépoli. El
teatro chileno, en términos generales, ya se hallaba segmentado en formas
que oponian al criollismo de los estratos medios, heredero del costumbrismo,
una vanguardia de hombres acaudalados y viajados que mantuvieron
separadas las formas de avanzada artistica con la actividad publica.

Desde mediados de ladécada de 1930, con las nuevas politicas culturales
del Estadoll, se fortalecieron los grupos de teatro aficionado hasta
consolidarse con la creacidn de escuelas experimentales en la Universidad
de Chile y la Universidad Catdlica a principios de 1940. El arribo a finales
de la misma década de los exiliados republicanos espafioles, muchos de los
cuales en sus tareas artisticas universitarias utilizaban métodos de avanzada,
encausO también los esfuerzos de los grupos de teatro a consolidar un
modelo que fuera vanguardista y politico a la vez12 También las compafiias
teatrales independientes, como Ictus y Aleph, entre otras, incorporaron
discusiones tedricas y practicas del teatro que se estaban llevando a cabo en
la metrépoli. El teatro costumbrista y el realismo de corte psicolégico
tuvieron que recibir influjo del teatro épico de Brecht y sus complejos
procesos de denuncia politica, que pronto pusieron en evidencia las grietas
sociales de la nacién chilena. La denuncia del entramado discursivo que
durante las décadas de 1960 y 1970 creaba las diferencias sociales - como
sucede en las escrituras herederas del costumbrismo de Juan Radrigan e
Isidora Aguirre - fue tan importante como la pregunta sobre los modelos en
que se sustenta la experiencia teatral de la escritura de los llamados
dramaturgos del 50, como Jorge Diaz y Egon Wolf.

El teatro de la década de 1990 en Chile consolido las corrientes que
surgieron con la escision cultural que produjo la dictadura militar durante
los dos decenios anteriores. El teatro de la nueva democracia reclamaba un
espacio que se habia perdido con el Golpe de Estado, ya fuera a través del
regreso de artistas exiliados o como una consolidacion de las practicas de
resistencia que se habian llevado a cabo en el pais.

Durante las décadas de 1970 y 1980, merced a la solidaridad que se
establecio entre creadores de distintas disciplinas que seguian la misma
causa politica, los métodos creativos de cada disciplina mediaron también
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en otras artes. En un ambiente de heterogeneidad en que los géneros
artisticos transgredian la compartimentalizacion del orden militar, se busca
poner al cuerpo y la ciudad -méas propiamente el asedio que se ejercia sobre
ellos- en el centro de las reflexiones: ya no es la tela sino los muros de los
barrios el soporte, ya no la sala de teatro sino las calles, ya no el actor sino
el performer13

Para Ramén Griffero en teatro, para la Escena de Avanzada en artes
visuales como en literatura y para otros tantos durante la década de 1980, la
relacion entre lenguaje y representacién debe enfrentar las préacticas de la
dictadura que habian teatralizado la esfera de lo realld. Esta crisis de
verosimilitud15, esta sustentada por una sospecha de que las apariencias
crean sujetos adiestrados por maniobras discursivas. Sus estrategias artisticas
recurrieron a un lenguaje artistico hipercodificado y porello incomprensible
para la censura estatal, que incluia nuevas tecnologias asi como
fragmentacion, montaje, elipsis, metdforas y referencias contingentes que
lograron volver a cargar de efectividad politica las estrategias utilizadas por
el arte posmoderno de 1960 y 1970 que Marta Traba llam¢6 “estética del
deterioro” (119-121).

Performance y escritura en el teatro

La mezcla de disciplinas artisticas que se produjo en el campo cultural
chileno de la década de 1980 tuvo efectos directos en las maneras de
concebir la creacion teatral, que se acercé a los fundamentos tedricos de la
performance norteamericana y europea surgida en estos términos durante la
década de 1960.

El concepto de performance buscaba abordar lacotidianidad de las practicas
sociales bajo la forma teatral entendida como puesta en escena. El teatro
se transforma, de este modo, en una experiencia directa de lo real (se trata
de escenificaciones de la autenticidad), instalandose como un
acontecimiento y bajo la forma de la auto-presentacion del artista
(performer), cuya vinculacién con la realidad politica y corporal que lo
rodea queda abiertamente expuesta (Grumann Sélter, 129).

El concepto de performance en Chile, replblica reciente de la América
Hispénica, tiene matices culturales singulares que es necesario tomar en
cuenta. Cuando Angel Rama, en La ciudad letrada, revisa los efectos de la
imposicion de la palabra escrita apartir de laConquista espafiola, sefiala que
laoralidad “perteneciaal reino de lo inseguro y de lo precario”, mientras que
laescritura “poseiarigidez y permanencia, un modo autbnomo que remedaba
la eternidad”(43). Diana Taylor retoma las reflexiones de Rama para
distinguir entre el conocimiento escrito y aquel otro saber que se realiza a
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través de acciones que ella llama embodied knowledge, que integra el campo
de la performance. En Latinoamérica el aspecto intraducibie de la
performance es una resistencia politica porque realiza un sentido que no
emana desde el lugar Gnico de la cultura escrita de los conquistadores. A
partir de esta distincion, Taylor desarrolla una propuesta epistemoldgica
que opone el concepto de archivo al de repertorio. El primero se constituye
de documentos, mapas, textos literarios, cartas, restos arqueolégicos, huesos,
sistemas de almacenado digital y otros elementos que supuestamente son
resistentes al cambio: “The fact that archival memory succeds in separating
the source of ‘knowledge’ from the knower - in time and/or space - leads
to comments, such as de Certeau’s, that it is ‘expansionist’ and ‘immunized
againts alterity' . What changes over time is the value, relevance, or meaning
of the archive, how the items it contains get interpreted, even embodied”
(19). EI repertorio, por otro lado, lleva a cabo la memoria contenida en el
cuerpo, donde caben las performances, los gestos, la oralidad, el baile, el
canto y todos aquellos actos que son efimeros y constituyen un conocimiento
no reproducible: “The repertoire requires presence: people participate in the
production and reproduction of knowledge by ‘being there’, as a part of the
transmission” (20). Este tipo de conocimiento se caracteriza porque sus
manifestaciones nunca se suceden idénticas a si mismas, en unadinamica de
mantencion y transformacion de las coreografias del conocimiento. La
introduccién de esta precision epistemolégica permite abordar los
acontecimientos teatrales y literarios desde puntos de vista diversos, desde
una critica hacia la cultura escrita para ir en busqueda de ritos cotidianos,
tales como los roles civicos, las actuaciones de género, las iniciativas de
resistencia, los montajes teatrales y la categoria misma de autor.

El teatro reciente y el deterioro de la eficacia politica

Durante la década de 1990 en el teatro chileno en particular y el campo
artistico en general, la indagacidn en las tensiones implicitas de la sociedad
burguesa, asi como las condiciones que sustentan el capitalismo que se
impuso como modelo social de lanueva democracia, expresaron la ausencia
de ese EIl padre mio" B que durante casi veinte afios fue el referente
explicito de los creadores artisticos. Los limites de la representacion y lo
real como problema se hacen difusos, se vuelven complejos como la nueva
distribucién del poder politico en el poder econdmico. La contraparte real
del autoritarismo en que se basaba la critica a la representacion sale de
escena.

Es posible interpretar el nombre que tomo la compafiia Teatro de Chile
aprincipios de ladécada de 2000 como una alusion ala pérdida del referente
de ladécada pasadalr laafirmacidn ir6nica de que esta compafiia pertenece
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al pais revela, por otra parte, que la construccidn nacional llamada Chile es
un teatro creado a partir de ciertos actores o personajes que erigieron una
identidad. Es consecuente, entonces, que el primero de los proyectos de esta
compafiia aborde la figura del héroe naval chileno Arturo Prat Chacén, cuya
muerte erigidaen ejemplo fue también el proyecto de un grupo de intelectuales
en busca de una identidad18 En Prat, la compafiia Teatro de Chile opone al
relato de la Historia como un conjunto de grandes hitos militares y politicos
la historia minima. Al desplazar al héroe del acontecimiento que preocupa
a la historiografia tradicional, este montaje reflexiona sobre el mecanismo
que ha erigido el poder simbdlico militar, de modo que la referencia a la
guerra se elude y se establece la posibilidad de un examen de los vinculos
mitico-culturales de la sociedad chilena por medio de una operacién de
inversion de valores.

Es necesario hacer notar que dos afios después de este montaje colectivo
de la compafiia Teatro de Chile se publicé en forma de libro el texto que
sirvié de base para Prat, bajo la autoria de su dramaturga Manuela Infante.
La tensién que en la primera parte de este articulo constatamos entre
creacidn colectiva y autoria dramaturgica, entre puesta en escenay texto, se
advierte en el prélogo de ese libro, a cargo de los otros integrantes de la
compafiia: “Laobrase construye, se completa sélo mediante el enfrentamiento
de la palabra escrita con la experiencia del actor” (Parga et. al. 9). Los dos
textos incluidos en ese libro, Praty Juana, llevan a modo de subtitulo “Guia
para la creacién de un mundo™, cuyo caracter ficticio rescata los mitos - la
épicade las Glorias Navales y lahagiografia de Juana de Arco - en lanocion
de teatro como modelo del mundo. Asimismo, en la superficie escritural
transparente y en el caracter inconcluso del texto publicado, por ejemplo,
aquel listado de “Temas del juicio” que se realiza a Juana de Arco en el texto
homdnimo, que se presenta por medio de afirmaciones generales, sintesis,
dudas o simplemente preguntas (116), o bien en la carencia de didascalias,
se comprueba lacercania que se establece entre ladramaturgay ladirectora,
que convierte a la autora en una actuari a del proceso de montaje teatral
colectivo.

Los textos dramatdrgicos de Manuela Infante para la compafiia Teatro
de Chile, hacen recordar las habituales definiciones de guion cinematogréafico:
“Objeto efimero: no estad concebido para durar, sino para desaparecer, para
convertirse en otracosa” (Carriére 12); “El guidn se lee desde la perspectiva
imaginaria del filme, se deteriora en y por el filme. Se integra en un decurso,
en un proceso de varias etapas en la cadena de escritura y reescritura de un
relato” (Vanoye 19); “El guion no es més que la expresion de un deseo
inicial de contar determinada historia, cuyo relato se pone al servicio de la
puesta en escena” (Guerin 11). Esta transitoriedad propia del discurso para
teatro, para cine o para cualquier disciplina artistica colectiva se vuelve
problemaética cuando el texto se publica y con ello fija el proceso de creacion
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en el &mbito del registro. Aquel proceso de creacidn de varias etapas es
archivado bajo la autoria Gnica, una nocién contraria ala de autoria colectiva
que existe en el ambito de la puesta en escena y la performance (Taylor 20).
Asimismo, la estructura de sentido que circunda la escritura publicada
choca con laexperiencia misma del teatro, ese juego donde tanto directores,
actores y publico participan de la situacidn ficticia, insertos en un
acontecimiento presencial.

Es Cristo, estrenado por la compafiia Teatro de Chile en enero de 2008
en el espacio Bunster de Matucana 100, el montaje que mejor expone las
relaciones entre el contenido de aquella pregunta sobre la representacidn
que llevaban a cabo tanto Prat como Juana y el juego formal que pierde de
vista la diferencia entre la epistemologia del archivo y la del repertorio,
relaciones que se caracterizan por la pérdida de eficacia politica en el trabajo
de escena. A diferencia de los montajes anteriores, Cristo no cuenta con un
texto publicado y fijado a manera de guion. Infante solamente publica una
serie de notas de su autoria (“Cuaderno de notas” 9-14) en torno a los
resultados del proceso colectivo: en el tercer montaje de la compafiia Teatro
de Chile ya no existe una “Guia para la creacién de un mundo”, sino la
propuesta de escenificar las estrategias que hacen posible la ficcién del
teatro para nuevamente abordar las relaciones entre referencia y
representacion. A pesar de las diferencias metodoldgicas, Cristo es una
continuacion del proyecto teatral iniciado en Prat y continuado en Juana,
que aborda de modo ficticio un personaje historico con el objetivo de
exponer el caracter fundacional que lo enviste. La figura de Cristo,
fundamental en la construccion identitaria chilena y por supuesto en la
cultura occidental, cruza sensibilidades, sociedades, naciones, épocas y
civilizaciones. Es acaso el mito occidental de mayor complejidad, la figura
histérica con tantas connotaciones como personas que siguen el conjunto de
creencias llamado cristianismo, y de todas ellas habria que hacerse cargo al
momento de abordarlo desde una perspectiva critica.

La primera reflexion que la compafiia Teatro de Chile hace sobre Cristo
esta en consonancia con la pregunta sobre la constitucién de la forma
escénica, en relacién con la nocion de archivo de Taylor: basandose, en
registro irénico, en el mas popular sistema de blUsqueda Iéxica en internet,
Google, los didlogos en Cristo hacen referencia a las formas documentales
de Cristo, luego a sus representaciones religiosas y finalmente a sus
interpretaciones artisticas. La compafiia Teatro de Chile no profundizay se
queda en laconstatacidn de que el registro - laescrituray el video - se opone
y también complementa la realidad y la ficcion. El objetivo declarado del
montaje Cristo, que es interpretar el Via Crucis cristiano, sin embargo, evita
cualquier reflexion escatolégica —en los dos sentidos que este adjetivo
posee en nuestra lengua - sobre la presencia de los cuerpos en escena. El
montaje Cristo postula que las técnicas de registro, el nombre y la palabra
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como recubrimiento signico prevalece sobre toda manifestacion corporal y
material efimera, sugiriendo asi que para estos teatristas actuales la l6gica
de la escritura destaca por sobre cualquier reflexion escénica. En su
proliferacion formal de larepresentacién cristiana se contienen, para validar
una nocion de la epistemologia del archivo que es estrecha, pues tampoco
hay recurrencia al documentado periodo histérico del barroco y suprovechosa
vertiente latinoamericana.

En Cristo, la compafiia Teatro de Chile pierde de vista las implicancias
de saberes corporales como la impostura, el travestismo, laperformatividad
y la méascara, que desde el teatro chileno de la década de 1980, permitieron
al teatro reflexionar en torno a una cotidianidad determinada por la nocién
de mercado, en una ruptura de los sellos del pacto teatral que rescatan otros
grupos teatrales de la década de 2000, como la Compafiia La Puerta, la
Compaiiia Teatro El Hijo y el Teatro La Maria. Es tal vez esta simplificacion
del problema de fondo por medio de formas agradables - para mantener las
nociones de “figura y fondo” que ocupan a la dramaturga Infante en el
epilogo de su libro - la coyuntura estética que propicia la legitimacién
publica de un grupo teatral joven en la institucionalidad cultural chilena de
hoy.

NOTAS
1 Esainvestigacion se encuentra disponible en www.archivodramaturgia.cl.
2 Un huen resumen de ellos se encuentra en Labarca 17.

3 “Este montaje debié esperar a que la Corte de Apelaciones de Santiago
rechazara un recurso de proteccion que buscaba impedir su exhibicién (Labarca
17) porque abordaba sin solemnidad la figura de Arturo Prat Chacén, héroe chileno
de la Guerra del Pacifico, con financiamiento estatal jdel Fondo Nacional de
Desarrollo de la Cultura y de las Artes (Fondart).

4 Infante, Manuela. Prat seguida de Juana. Santiago: Ediciones Ciertopez,
2004; “Rey planta” de Manuela Infante en Hurtado, Maria de la Luz y Martinez
Tabares, Viviana. Antologia de teatro chileno contemporaneo. La Habana: Fondo
Editorial Casa de las Américas, 2008.

5 *“La Corporacién [Cultural Matucana 100, propietaria del Centro Cultural del
mismo nombre] recibe fondos publicos aprobados por la Ley de Presupuestos que
cada afio aprueba el Congreso Nacional [de Chile], la cual contempla entre sus
glosas latransferencia de recursos publicos, a través de un Convenio de transferencia
que cada Corporacion celebra anualmente con el Consejo Nacional de la Cultura 'y
las Artes”. Informacién disponible en www.m100.cl.
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6 Cabe recalcar que este financiamiento se enmarca en la Linea Bicentenario del
Fondo Nacional de Desarrollo de la Culturay de las Artes, el cual en su descripcion
oficial sefiala que beneficia proyectos “recordados como parte del contexto cultural
de la conmemoracion del segundo centenario de la Republica”. Informacién
disponible en www.fondosdecultura.cl.

7 Porejemplo en lacritica que el francés Marcel Duchamp hace a la institucion
del museo y obra en su exposicion Fuente de 1917.

8 Sin embargo en esta critica hay una contradiccion, que El teatro y su doble de
Antonin Artaud consigna al escribir que “las palabras mueren una vez pronunciadas,
y actan sélo cuando se las dice” (78).

9 “El teatro no recuperara sus especificos poderes de accién si antes no se le
devuelve su lenguaje” (Artaud 91)

10 “Para poder alcanzar la sensibilidad del espectador en todas sus caras,
preconizaremos un espectador giratorio, que en vez de transformar la escena y la
sala en dos mundo cerrados, sin posible comunicacion, extienda sus resplandores
visuales y sonoros sobre la masa entera de los espectadores” (Artaud 89).

11 El gobierno del Frente Popular creé instituciones estatales de relevancia en la
vida cultural y social del pais, como Corfo y Chilefilms.

12 La importancia de esta influencia queda manifiesta en la intervencion del
espafiol José Ricardo Morales en la creacion del Teatro experimental de la
Universidad de Chile, TEUCH.

13 “Ademaés de laciudad y su territorio vigilado por diversas sefialéticas represivas,
el cuerpo —fisicamente castigado por la violencia de la tortura y la desaparicion - se
convierte en el otro soporte que privilegia el arte de la “avanzada”. Como frontera
entre lo publico y lo privado (entre el disefio historico y las tramas biograficas; entre
el molde social y las pulsiones subjetivas), el cuerpo define un limite estratégico
que el autoritarismo habia buscado traspasar para difundir miedos y censuras en las
dimensiones mas reconditas del cotidiano” (Richard 18).

14 Por ejemplo, la dictadura de Pinochet posibilitd la emergencia de la industria
televisiva chilena y de una espectacularizaciéon de los hitos masivos, entre los
cuales se contd las apariciones de la Virgen de Villa Alemana, la primera de ellas
ocurridaen 1983, el llamado Rock Latino, fendmeno que comenzé en 1985, la visita
del Papa Juan Pablo Il en abril de 1987 y la coronacion de la Gnica Miss Universo
chilena ese mismo afio.

15 Hay que tomar en cuenta que en el teatro en los afios de Dictadura se repusieron
obras de la tradicion occidental como las de Moliére, Calderén de la Barca,
Shakespeare.

16 En alusion a Eltit, Diamela. El padre mio. Santiago: Francisco Zegers Editor,
1989. El mismo afio en que el general Pinochet le entreg6 el mando al recién electo
presidente Patricio Aylwin, esta crénica exponia el habla de un vagabundo en
estado de delirio llamado “El padre mio” cuyo discurso se desintegraba en
sucesivas referencias al saliente dictador.


http://www.fondosdecultura.cl
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17 En el Post scriptum “Figura y fondo” a la edicién de Prat seguida de Juana,
Manuela Infante afirma: “EIl hoy es un mundo de proliferacion de figura sin fondo,
y algo en mi se rehUsa a repetir, en la produccién de arte, las formas que adopta un
mundo que huye a si mismo” (119).

18 Arturo Prat era sobrino de Andrés y Jacinto Chacon, influyentes escritores e
intelectuales de las sociedades ilustradas chilenas y latinoamericanas.

19 *“Si pensamos que el teatro ha sido la produccidn de un determinado efecto,
Ildmese catarsis o concientizacién, entonces debemos pensar en la existencia de
algun tipo de estructura, por feble que sea, que garantice la finalidad. Y es esta
matriz la que Aristoteles denominé ‘entramado de acciones’ o simplemente mito™
(Barria 87).
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