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INTRODUCCION

En las siguientes paginas nos proponemos indagar en la poética de La Negra Ester y de
Andrés Pérez desde el punto de vista del trabajo del actor y su proceso creativo. Para este
objetivo fundamentaremos nuestros argumentos en los estudios de poética genética bajo el
marco tedrico propuesto por Jorge Dubatti. En un principio nos adentraremos en el texto de
la obra estableciendo un analisis comparado entre texto poético y el texto dramatico, ambos
escritos por el autor Roberto Parra. Para profundizar en el texto lirico nos concentraremos
en el modelo propuesto por Delfina Muschietti, quien considera que el texto poético
funciona como un modo especifico de producir sentidos, por una parte estd la
decodificacion que podemos hacer del texto en torno a su lenguaje y estética, pero hay una
tercera parte semantica que se da con el lector de dicho poema quien completa lo no dicho;
nos interesa este punto de vista: de que todo enunciado se construye en vista de una
respuesta.

En el analisis del texto draméatico tomaremos como eje el modelo utilizado por José Luis
Garcia Barrientos pues ofrece un método de analisis, a nuestro parecer, muy coherente y
claro. Para Garcia Barrientos el drama es la fabula escenificada, el argumento dispuesto
para el teatro, la estructura del universo ficticio. El autor pone énfasis en tres planos: el
diegético, perteneciente a la fabula; el escénico a la escenificacion, y el dramatico, que une
los dos anteriores, esa seria la piedra angular de su teoria y para llevarla a cabo analiza los
cuatro elementos fundamentales del teatro: tiempo, espacio, personajes y la recepcién o
vision.

Al abordar el texto escénico nos imbuiremos tomando como eje el modelo de Patrice Pavis
en su libro El andlisis de los espectaculos: teatro, mimo, danza, cine; donde el tedrico hace
un recorrido a través de la representacion teatral o filmica y entrega formas de analisis que
le aportan al espectador herramientas para reconstruir su lectura dramatica y comprender el
oficio actoral en diferentes medios. Haciendo mas comprensibles los significados y
significantes de la puesta en escena.

En todos los casos trabajaremos con una base semiético-poética para desentrafar el

universo poético de la pieza teatral La Negra Ester y la poética de Andrés Pérez Araya.



A su vez se nos hace fundamental apoyar este analisis con los referentes directos de quienes
conformaron parte del elenco de la obra. Consideramos en este punto a diferentes actores
que trabajaron de la mano de Pérez en diferentes etapas, por una parte entrevistaremos a
aquellos actores que fueron parte del elenco original de la pieza, y otros que estuvieron en
el dltimo elenco dirigido por el director. Aquellos que han formado parte de la pieza
posterior a la muerte de Andrés no fueron considerados pues pese a ser participes del
montaje no participaron de la direccion de Pérez. También hemos considerado las
apreciaciones de autoridades tedricas que tuvieron ocasion de analizar con mayor o menor
grado el trabajo de Pérez, entre ellas, destacamos la conversacion sostenida con la
académica de la Escuela de Teatro de la Universidad Catdlica, Maria de la Luz Hurtado,
quien dedicdé en méas de una ocasion palabras al director, y que esta a la espera de la
publicacion de un material inédito, una entrevista realizada por ella al director poco antes
de su muerte. Por Gltimo indagaremos en diversos maestros del teatro universal donde
Pérez encontrd la inspiracion para consolidar su poética propia. Referente a La Negra
Ester, debemos mencionar que la obra se sigue representado en diferentes ciudades y
pueblos del pais hasta el dia de hoy, pero tras la muerte del director nunca mas resono la
compafiia el Gran Circo Teatro que dejo6 atras, ni la aclamada pieza volvio a brillar como en
sus afios de esplendor. Sin duda este fendmeno responde a algo concreto que también

trataremos de desentrafiar.

Para comprender mejor el momento en que nace la pieza haremos una breve revision

historica del contexto teatral de los afios previos al estreno de La Negra Ester.

Teatro y Dictadura:

Durante los tres primeros afios de la década de los 70 y abalados por el Gobierno de la
Unidad Popular, el teatro se vio incrementado con el surgimiento de nuevas compafiias
tales como el ICTUS, Compafiia de los cuatro o el Aleph, entre otras, como también por el
creciente numero de estudiantes, trabajadores e intelectuales aficionados que se agruparon
para mostrar su opinion por medio de nuevos y directos lenguajes en el campo teatral. Entre
ellos podemos mencionar a Marco Antonio de la Parra como un pilar en el teatro estudiantil

de la escuela de medicina de la Universidad de Chile que destacard entre los afios *74 y 76.



Tras el golpe militar el desarrollo alcanzado por el teatro se vio mermado. Durante casi un
afio no existio actividad teatral y el régimen militar suscit6 la exhibicion de montajes de
autores clasicos y comedias musicales de alta produccion y bajo contenido estético.

Aparecieron los café-concert, y se exploto el show de cabaret.

La primera gran pérdida que tuvo el teatro fue en 1973 cuando es torturado y asesinado el
cantautor y director teatral Victor Jara, a esta pérdida se le suman otras importantes figuras
teatrales como la de Juan McCleod del teatro Aleph, de Sergio Leiva, profesor y actor, de
Ana Maria Puga, actriz del Teatro del Nuevo Extremo, y de Alberto Rios, profesor de la
Escuela de Teatro de la Universidad de Chile; y otros que optaron por el exilio, entre esos

Bélgica Castro, Alejandro Siebeking, Ramon Griffero, entre otros.

Las consecuencias del quiebre institucional provocaron hacia 1975 el nacimiento de un
teatro contestatario, que tenia que funcionar bajo la autocensura por la represién que existia
ante cualquier actividad politica opositora al régimen. Pese a la gran pérdida que hubo de
material artistico en un momento en que el teatro venia en auge, el nacimiento de este
nuevo movimiento estaba lleno de potencial creativo y de deseos de recatar una expresion
nacional y popular. El movimiento se caracteriz6 por presentar obras de orden social, donde
se mostraban las dificiles condiciones de vida en la dictadura, la cesantia y la precariedad,
las relaciones humanas, la violencia y la crisis econémica con un lenguaje indirecto pero
efectivo, cargado de sugerencias y humor negro. Entre 1974 y 1982, segun la historiadora
Marfa de la Luz Hurtado, se estrenaron més de 45 obras contra el régimen militar.t
También hubo otro teatro que prefiri6 mantenerse mas recatado con comedias livianas y
café-concert. Aparte del Ictus, y otras compafiias independientes como el TIT, Imagen y La
Feria, los Unicos teatros que quedaron en pie fueron los universitarios, aunque
autofinanciandose, el teatro de la Universidad de Chile fue completamente desmantelado

mientras que el teatro de la Universidad Catolica fue menos castigado.

Asi mismo, todos los nuevos grupos formaron parte de una corriente comun de resistencia a
la dictadura junto al Canto nuevo, a la agrupacion Cultural Universitaria (ACU), a
escritores y diversos artistas, aunque manteniendo su particularidad como grupo. Hernan

Vidal escribié en la antologia de Teatro Chileno de la Crisis Institucional (1973-1980) que,

1 , . . . s .
Dato extraido de www.fitam.cl, nota escrita por Nicolds Rojas Inostroza.


http://www.fitam.cl/

por esos afos, “el proyvecto central de los teatristas chilenos es el de contribuir a la
rearticulacion de la conciencia nacional dentro del ambito de fragmentacion del

autoritarismo”

En 1974 aparece la primera obra, Al principio ya existia la Vida, creacion colectiva del
teatro ALEPH dirigido por Oscar Castro. Esa obra relataba en forma alegdrica el proceso
historico vivido durante la Unidad Popular. En noviembre, la obra fue clausurada por el
Gobierno Militar siguiendo una directiva procedida por Jaime Guzman, mano derecha del
dictador Augusto Pinochet.

No solo la censura fue la causal de las dificultades para hacer teatro, también en 1974 fue la
abolicion de la ley 827, ley de Proteccion del Artista, que liberaba a los grupos de teatro del
pago de impuestos, instalando un impuesto de la taquilla de un 22%, a excepcién de
aquellos espectaculos que una comision de gobierno declarara como “cultural”. Referente a

esto, Juan Radrigan escribe en una columna del diario La Nacion:

“Libre y disconforme por naturaleza, el teatro no podia convivir con un modelo
Unico, con un pensamiento Unico, contrario, por lo demas, a todo atisbo de cordura 'y
de grandeza. Entonces, solamente por ser como es, solamente por vivir como ha
vivido siempre: preguntando, explorando, desnudando, fue perseguido y censurado.
Pero de manera hipdcrita, retorcida, nunca hubo un pronunciamiento claro, un
responsable Gltimo ubicable, enfrentable, todo quedaba en manos de sirvientes de
segunda o tercera categoria. Entre estos catoncitos, los mas obcecados eran los

carabineros, sobre todo los pacos rasos.

—Esta “custion” va en contra de mi general, no se puede darse.
—¢ Pero por qué?

— No se puede darse.

—Es una obra de lonesco.

—No sé na yo. No se puede darse.

Rompian los afiches y se iban.
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Tampoco los funcionarios encargados de otorgar —0 no— la exencién de impuestos

eran dechados de claridad.

—Esta obra no es cultural.

— ¢ Qué significa eso?

—Que no es cultural. No se le puede otorgar la exencion.

—¢Pero podemos presentarla?

—No fue calificada de cultural. No se le puede otorgar la exencion.
—Esta bien. ;/Podria decirme las razones?

—No es cultural. No se le puede otorgar la exencion.

En mayo de 1976 se estrena Pedro, Juan y Diego, creacion colectiva del Ictus, es la
primera obra que inicia un movimiento teatral que se propone reflejar dramaticamente los
problemas nacionales. Obras como esta logran éxito a nivel popular, introducen al
espectador en un mundo diferente pero muy conocido. A esta se le suman otras obras, entre
esas Hojas de Parra en el ‘78, que le costd a Jaime Vadell la pérdida de su carpa
incendiada por agentes del estado durante el toque de queda un dia después de su estreno
con lleno total, por un articulo del diario de La Segunda® que la catalogé como un infame

ataque al gobierno.

Anécdotas como estas confirman que fue una etapa dificil para el teatro chileno, pero que a
su vez generd y potencié todo un movimiento dénde el teatro actuaba como un defensor
social unico, con un lenguaje significativo capaz de insertarse e influir en el desarrollo de la
sociedad. El publico se entusiasmd y se identific6 con ese teatro que no hacia
especulaciones filosoficas ni morales sobre la opresion, sino que mostraba mecanismos,
estrategias, transformaciones, gestos, acciones, humor e ironia de la sobrevivencia chilena.
Ir al teatro significaba verificar colectivamente que reencontrdbamos el sentido de la

realidad y que esa realidad nos pertenecia a todos.

% Juan Radrigan. Opinién: Teatro y Dictadura, Diario la Nacién. Domingo 17 de diciembre de 2006
* periddico vespertino chile, nace el 26 de julio de 1931 y circula hasta el dia de hoy.
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La decada de los 80 esta marcada por el nacimiento de una nueva oleada o generacion de
directores que vienen a cambiar el paradigma del teatro chileno. Retornan importantes
artistas que se encontraban en el exilio y que desarrollaran una creciente actividad teatral
con una valiosa acogida del publico. A la lucha politica se le suman nuevas tendencias y
estéticas influenciadas por las tendencias extranjeras europeas. Hay una nueva busqueda en
textos no necesariamente dramaticos, la dramaturgia toma nuevos rumbos, una novela, una
poesia, una idea eran un buen inicio para construir nuevas dramaturgias. Resonaran los
nombres de Andrés Pérez y El Gran Circo Teatro; Ramoén Griffero, quien regresa en 1982 y
fue el primero en utilizar un espacio emblematico de resistencia en los ‘80, el Teatro El
Trolley*, nicleo de resistencia, que no pide permisos, no paga impuestos y se junta con una
generacion que expresa su rebeldia ante el autoritarismo. También destaca Mauricio
Celedon con el Teatro del Silencio, Alfredo Castro y su Teatro La Memoria, La Troppa,
entre otros. Desde este momento y hasta el retorno a la democracia el teatro chileno
diversificd los temas y dio espacio a la experimentacion. La creacion colectiva tuvo gran
resonancia sobre todo en el teatro callejero, este tipo de manifestaciones cada vez se hacian
mas necesarias. Ante la censura y la falta de espacios el teatro comenzé a salir a la calle
como una forma de denuncia y de acercar el teatro a la gente. Dentro de estos grupos
destacO Andrés Peérez, quien en diciembre de 1980 funda el Teatro Urbano Contemporaneo
(TEUCO) dedicado a la investigacion y practica del teatro callejero; grupo que mas tarde
guedara en manos de Juan Edmundo Gonzalez y se desarrollara sobre todo en la ciudad de
Valparaiso. Este teatro callejero se caracteriz6 por la ocupacion de espacios abiertos, la
preminencia de lo festivo, la destreza corporal, el caracter circense, el uso de la méscara, lo
popular y una implicita concepcion de una teatralidad multiple. En 1983, Pérez fundara la
compafiia Teatro callejero, donde trabajara con parte del elenco original de La Negra Ester.

La llegada de la democracia estuvo marcada por una ferviente algarabia, ejemplo de esto
fue la hermosa y sentida campafia del NO, para el plebiscito del 5 de octubre de 1988, un
campana llena de alegria, amor, colores; existia la necesidad de manifestarse, liberarse de

las opresiones y sacar a la luz toda esa energia y potencial que habia obligado a trabajar en

“El Trolley fue un lugar de subversion, estaba situado en un antiguo galdon de madera de 1918, sede sindical
de los jubilados de la ex ETC. Muchos de los creadores hoy reconocidos y gran parte de nuestro patrimonio
artistico se manifestaron en El Trolley.
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la oscuridad a escondidas. Junto con la democracia vino un renacer del teatro nacional, tan
solo dos meses después, el 9 de diciembre de 1988 se estrena La Negra Ester en la Plaza de

Puente Alto® obra que marcaré un hito histérico en los escenarios chilenos.

Tras el regreso de la democracia y durante los primeros afios de los gobiernos de la
Concertacion, el teatro fue ampliando sus tematicas abordando problematicas como la
instauracion del modelo neoliberal y de la politica de consensos. Mas tarde se enfrentaran
tematicas que aborden problemas no resueltos de la memoria y la equidad generando un

teatro critico y referencial.

Con la intencion de generar un espacio que facilitara el acceso de publico al teatro, surge en
1994 la primera edicién del Festival de Teatro a Mil (actual FITAM), realizando esta
primera edicion en la recién remodelada Estacién Mapocho®. En los inicios el festival tenia
una duracion de dos meses y por sus bajos costos el acceso al publico era abordable. Hoy
los precios elevados lo vuelven un festival algo elitista, exceptuando por los montajes

callejeros, nacionales e internacionales, de gran calidad que se presentan cada afio.

Por otra parte, en el plano institucional, se crea en el afio 2003 el Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, que otorga fondos a diferentes areas artisticas. Y también se aprueba la
Ley de Donaciones Culturales, instancias que permitiran sobre todo a las compafiias

independientes desarrollar sus proyectos.

Sobre Andrés Pérez Araya, el director.

Andrés Pérez Araya naci6 en Punta Arenas el 11 de mayo de 1951. El afio 1964 se traslada
a Tocopilla con su familia, tras su incursion en el seminario de La Sagrada Familia de La
Serena, siguiendo su vocacidn al sacerdocio, finaliza sus estudios secundarios en el Liceo
de Tocopilla (1970). Es aqui donde forma su primer grupo de teatro ATELIT (Agrupacion
Teatral del Liceo de Tocopilla). Monta obras de su propia autoria logrando el primer
premio en un Festival de Teatro escolar con su obra Si yo digo lo que ustedes no dicen que
pasa. Sus estudios teatrales los iniciard en 1971 en el departamento de Artes de la

> Comuna periférica de la ciudad de Santiago.
® Actual centro cultural en la ciudad de Santiago.
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Representacion, paralelo a sus estudios de danza en el Departamento de Danza, ambos en la
Universidad de Chile. Entre los afios 1973 y 1979 se desarrolla como actor en diversas
obras y como guionista y coredgrafo de danza y teatro. El afio 1977 dirige Un circo
diferente, montaje para nifios de su propia autoria con el Teatro Contemporaneo, junto a
actores de su generacion de la Universidad de Chile. En el afio 1980 funda el Teatro
Urbano Contemporaneo (TEUCO) dedicado a la investigacion y practica del teatro
callejero, con este grupo dirige las siguientes obras entre 1980 y 1981: Oye, oiga tl y su
historia inconclusa; El viaje de José y Maria a Belén; Ivan el imbécil; Acto sin palabras;
El suefio de Pablo; Acerca del trabajo y EIl principito. En 1982 dirige Las maravillas que
vio Alicia en el pais, una creacion colectiva basada en la novela de Lewis Carroll y en 1983
funda la Compafiia Teatro Callejero. Con este nuevo grupo estrena Bienaventuranzas;
Amerindia y El ciclo burgués. En octubre de ese mismo afio tras una funcion de teatro
callejero en la Plaza de Armas de Santiago, la agregada cultural de Francia, Claire Duhamel
se intereso en su trabajo y lo invitd a participar como observador de obras por cuatro meses
a Francia para incrementar sus conocimientos. Una vez en Francia la invitacion se
transformé en una beca otorgada por el Ministerio de Cultura Francés. Dicha beca le es
otorgada por su importante labor de director, actor e investigador del teatro callejero y por
su destacado rol de Lautaro, en la obra Lautaro de Isidora Aguirre estrenada en el afio
1982. Con los ojos cerrados Andrés Pérez elige a Ariane Mnouchkine y su compafiia
Théatre du Soleil. Es asi como parte a Francia y se encuentra con una de las experiencias
mas importantes de su vida. La invitacion que en inicio era por cuatro meses se transforma
en seis afios de experiencia y en un contrato como actor con la mundialmente conocida
compafiia Théatre du Soleil, donde realiz6 pequefios papeles en las piezas teatrales Enrique
IV y Ricardo Ill, entre otros, y mas tarde interpretaria uno de los papeles mas importantes
en su carrera “Ghandi” en L ’Indiade o la India de nuestros suerios de Hélene Cixous, bajo

la direccion de Mnouchkine.

En el afio 1986 viaja a Chile y dirige el montaje callejero Todos estos afios, donde participa
gran parte del elenco que después integrard La Negra Ester. Regresa a Francia, y en 1988
en un viaje de vacaciones dirige y estrena en tan sélo cinco semanas La Negra Ester. Esta
obra se basé en Las décimas de la Negra Ester de Roberto Parra Sandoval, un hermoso

poema de amor autobiografico de una vivencia que comenzo su autor en 1958. El estreno
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de La Negra Ester cambiara para siempre el destino del teatro chileno, o por lo menos eso
es lo que se pensaba segun el decir de los criticos en aquella época, esta obra marca “un
antes y un después del Teatro Chileno”. Junto con el estreno de este hito en el teatro
nacional nace la compafiia el Gran Circo Teatro, compafiia que plantea una metodologia de
trabajo que conlleva una vision artistica y social donde es primordial recuperar lo popular
del teatro. Tras el estreno de La Negra Ester vinieron nueve obras mas junto a esta
compariia: Epoca 70 Allende, creacion coletiva (1990) estrenada en el festival de Teatro en
Zurich; Noche de reyes y Ricardo II, de William Shakespeare (1992) estrenadas en el
Teatro Esmeralda; Popol Vha, adaptacion colectiva basada en el libro tradicional de los
habitantes de la regién de Quiché, Guatemala (1992) estrenada en el parque Forestal al
costado del Museo de Bellas Artes; La consagracion de la pobreza, de Alfonso Alcalde
(1995) estrenada en el anfiteatro Griego del Parque Juan XXIII; Madame de Sade, de
Yukio Mishima (1998) estrenada en la Sala El Trolley; Nemesio Pelao, ¢qué es lo que te ha
pasao? De Cristidn Soto (1990) estrenada en la Sala San Ginés; Visitando al principito,
basado en el texto “El principito” de Antoine de Saint-Exupéry (2000) estrenada en la Plaza
de Armas de Santiago; y La huida, de su autoria (2001) estrenada en las bodegas teatrales

de Matucana.

Pero Pérez no sélo trabajo junto al Gran Circo Teatro, entre otras de sus direcciones
importantes nos encontramos con El desquite, de Roberto Parra, con la Compafiia
Sombrero verde (1995) estrenada en la casa Amarilla de la Estacion Mapocho; EI mercader
de Venecia de Williams Shakespeare, en la Bremen Shakespeare Company (1996)
estrenada en Bremen Theater am Leibniz Platz, Bremen; Tomés de Malucha Pinto, con
actores escogidos entre la autora y el director (1997) estrenada en la casa Amarilla de la
Estacion Mapocho; Voces en el barro de Monica Pérez, con actores convocados por la
autora (2000) estrenada en el Anfiteatro Bellas Artes; entre otro montajes y Operas donde se

desempefié como coredgrafo y regisseur.

Dentro de la compafiia el Gran Circo Teatro realizé reemplazos en las obras La Negra
Ester; en el Popol Vhu y en Madame de Sade. Y actud en la mayoria de las obras de teatro

callejero que dirigio en la década de los “80.
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Andrés no solo llamo la atencidn con sus obras, a comienzo de los ‘90 junto al disefiador
Daniel Palma hicieron ruido con sus famosas fiestas Spandex; éstas eran parte de un
movimiento alternativo que da un puntapié inicial hacia la diversidad, desafiando las
normas y manifestdndose abiertamente. Estas fiestas tenian por objeto dos motivos
concretos: ayudar a la Compafiia Gran Circo Teatro a financiar los vestuarios para los
montajes de Noche de Reyes y Ricardo Il, y para ayudar a salvar al agénico Teatro
Esmeralda. La rehabilitacion de teatros abandonados como este siempre fue un tema
importante para Pérez, como también lo fue la habilitacion de espacios abandonados. Las
bodegas de Matucana fue el mas polémico de sus proyectos, tras haber limpiado el espacio
y presentado todo un plan para el funcionamiento de éste como un gran espacio para el
teatro y el arte, no recibio el apoyo que esperaba de parte del gobierno, y al contrario, le fue
solicitado la devolucién del lugar. Esto gener6 en Pérez una gran frustracion y fue un golpe
en su animo, después de ver perdido ese suefio sus energias bajaron y al tiempo murié en
enero del 2002 a causa de complicaciones derivadas de su condicién de enfermo de VIH.
Sus restos fueron velados en el Teatro Providencia, donde llegaron cientos de personas a
despedirse, gente proveniente del ambito cultural y teatral, y gente que habia conocido su
trabajo. Fue un homenaje multidisciplinario donde hubo manifestaciones artisticas a través
de lecturas de elegias, bailes, musica, muchas flores y personas vestidas como personajes.
Todo se sucedié de manera espontanea para despedir al mas grande director que quizés

haya tenido el pais.

Sobre el autor Roberto Parra Sandoval

Roberto Parra, musico, cantautor y folclorista chileno, mas conocido como el “Tio
Roberto”, nacido el 29 de junio de 1921 oriundo de Chillan, hijo de campesinos y
proveniente de una familia cantora; él al igual que su padre, compuso musica pero nunca
aprendi6 a leerla, fue el quinto integrante de la familia Parra, después de Nicanor, Hilda,
Violeta y Eduardo, y antes de Caupolicén, Elba, Lautaro y Oscar. Violeta y Nicanor fueron
muy importantes en el desarrollo del talento de Roberto. Tras la muerte de su padre en
1929, junto a sus hermanos Violeta, Eduardo e Hilda sale a cantar a la calle, los pueblos

aledafios a Chillan y Parral fueron los primeros testigos del talento de los Parra. A sus
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catorce afnos se robustece como guitarrero y trabaja como musico en diferentes cabarets,
circos y boliches del sur de Chile. Creador de la cuecas choras y del jazz hliachaca. Llevo
una vida desordenada, paseando de puerto en puerto, pueblo en pueblo, cabaret en cabaret y
siempre con su guitarra en la mano, cuenta que sus mejores amigos fueron “las putitas,
maricones, campanilleras, toda esa gente” (Rojas, Mario: 1996; 27). Un hombre sencillo,
que se declara ignorante, solo canta con el alma, admirador de Cervantes y de sus
hermanos. Hasta fines de los afios ‘50 se hace conocido como musico del ambiente,
viajando de norte a sur para animar la vida provinciana. Paralela y esporadicamente realiza
otros oficios, fue enfierrador en el dique de Valparaiso, lazarillo, diarero, lustrador,
acarreador de viandas para un preso de carcel, soldador, ayudante de mecéanico, carpintero y
duefio de una muebleria.

En 1958 llega por primera vez al puerto de San Antonio donde es contratado como
guitarrista en el Cabaret “Luces del Puerto”. En la boite “Rio de Janeiro” conoce a la Negra
Ester, quien trabajaba como artista del lugar, y sostiene un romance que mas tarde se
inmortalizara en las Décimas de la Negra Ester, y posteriormente en la obra teatral del
mismo nombre.

Es en estos afios que empieza su desarrollo como musico y poeta; su primera composicion
conocida es la cueca ElI Chute Alberto, con esta cueca comienza una serie de cuecas
urbanas a las que él denominaba “cuecas choras”. Estas composiciones cambian los
parametros conocidos de la cueca tradicional chilena. Es una cueca con gran picardia,
cercana a la cultura popular de los barrios bravos en los que se junta la ciudad y el campo.
Su familia y en especial sus hermanos Violeta y Nicanor fueron fundamentales para el
desarrollo artistico de Roberto. En 1965 sus sobrinos Isabel y Angel Parra crean la Pefia de
los Parra y lo invitan a participar de forma permanente en las veladas artisticas, es ahi
donde se hace conocido como el Tio Roberto, logrando un lugar importante en la musica
popular chilena. La ejecucion de su guitarra era inigualable e inconfundible, llena de
vitalidad y con una rapidez en el uso de la ufieta Unico, conceptos como “cueca chora” y
“Jazz guachaca” se atribuyen a su repertorio y son parte representativa del folclor urbano en
Chile en el siglo XX.

Su hermana Violeta lo oblig6 a grabar y dar a conocer su musica, en 1965 lo somete a

“sesiones secas” (sin alcohol) de grabaciones en estudio. Su primer album fue Veinte
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Cuecas con Salsa Verde, lanzado ese mismo afio. Posteriormente en 1970 junto a su

sobrino Angel crea el aloum Las cuecas del Tio Roberto.
Por su parte, su hermano Nicanor lo alent6 a que escribiera. El Tio Roberto cuenta:

“...Nicanor hizo lo posible por educarme, pero no me la pude, era muy loco. Estaba
a veces conversando y decia, pa’ onde, pa’l sur, pa’l norte, tiraba una chaucha, si era
cara al norte, si era sello al sur. Asi hubiera estado en camisa o a pata pel, llegaba
un tren de carga y me iba no mas. Loco total. Y sin ropa pa” cambiarme ni nada, asi
no mas, y sin instrumento, sin saber que pasaria. Creo que Vvivi loco y mori cuerdo,
como Don Quijote, estoy seguro. Después de tanta caga que hice me voy a convertir
en santo. A uno tienen que pasarle las cosas para poder saber. Hasta mirar con odio
a la gente es malo, levantarle calumnia, levantarle la mujer de otro... Yo estaba
acostumbradito al giieveo porque yo era re peineta cuando joven. A veces llegaba a
la casa de Nicanor a pata pela y todo pililiento. El me hacia pasar directo al bafio y
ahi tenia ducha, maquina de afeitar, terno, camisa, zapatos, comida y de un cuanto
hay. Quedaba como un caballero. Cuando llegaba la hora de irse me daba un poco
de plata y lo Unico que me decia era “Vuelve pronto”. Por eso yo le decia “hermano-
padre”. (Rojas, Mario: 1996; 28).

El golpe de estado eclipsé la carrera de Roberto, decidié quedarse en Chile lo que lo obligé
a volver a trabajar en las calles, esta vez como musico ambulante en mercados y ferias de la
capital y en algunas pefias de su sobrino Nano Parra. A inicios del afio ‘71 conoce a la
cantautora Catalina Rojas con quien se caso y tuvo dos hijas.

En 1980 publica su libro Las décimas de la Negra Ester que venia escribiendo desde 1972,
y que seran llevadas a escena por Andrés Pérez en 1988. También se consagra como
compositor y musico conformando “La Regia Orquesta de La Negra Ester”. Traspasa gran
parte de sus conocimientos a Alvaro Henriquez, lider del grupo “Los Tres”, con quienes
tocard en numerosas ocasiones y escenarios en los ultimos afios de su vida. Uno de los
recitales realizados junto con el tio Roberto se edita en el disco Peineta, acreditado a Los
Tres presentando a Roberto & Lalo Parra, y lanzado en 1998. Desde 1993 el tio Roberto
trabaja en muchos proyectos artisticos a la vez, entre esos el montaje de su obra El

Desquite, también dirigida por Pérez; prepara la biografia en décimas de su hermana
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Violeta; y la escritura de libros como El Rey Tab y la Princesa Nina; entre otras cosas. Pero
en 1994 su salud se deteriora y muere en abril de 1995 producto de un céncer a la prdstata.

Su funeral fue muy concurrido y conmociona al medio artistico chileno.

“Sin proponérselo, hacia el final de su vida Roberto Parra Sandoval se convirti6é en
el emblema de una identidad nacional extraviada. La dictadura habia visto en los
grupos huasos tipicos un comodo modelo de lo nacional, pulcro y clasista, que nada
tenia que ver con la genuina cultura popular, rural o callejera, que palpito a las
sombras de la oficialidad. Roberto Parra transité siempre en el margen, y su tardio
reconocimiento puso en evidencia dos modelos en disputa que afloraron con mas
claridad desde fines de los afios “80: huasos gomina versos cuequeros bravos. La
cultura de los malls y la comida rapida versus las ferias libres y los mercados
populares. Las rubias incandescentes de la television frente a las enjundiosas
morenas de prostibulos de mala muerte. Hermano de Nicanor y Violeta, autor de
célebres cuecas y de la obra teatral La Negra Ester, Roberto Parra redefinié para

siempre en Chile el concepto de cultura popular”.’

Los afios posteriores al estreno de La Negra Ester fueron afios dificiles para el pais, de un
reacomodo a nuevas politicas sociales, el retorno a la democracia es lento y en el ambito
cultural es todo un proceso larguisimo pues no existian politicas culturales de ningun tipo,
incluso hoy es dificil identificarlas, por lo menos en torno a las artes escénicas y al teatro
aun falta mucho camino por recorrer, en el actual gobierno se estan cerrando tres teatros por
falta de financiamiento, esto da cuenta de la ausencia de politicas culturales concretas y de
la falta de interés por el desarrollo de la escena nacional. Sin embargo, pareciera ser que en
los momentos maés dificiles es cuando surgen las mejores cosas en el teatro. Asi como los
70 produjeron todo un movimiento politico en el arte y promovid la salida a las calles, en
los afios ‘90 hay un estallido de propuestas interesantisimas, el Teatro del Silencio de

Mauricio Celeddn irrumpe con su propuesta de teatro gestual basado en la pantomima

7 Extracto sacado del sitio oficial en internet de Roberto Parra Sandoval www.robertoparra.scd.cl Por
Cristdbal Pefia.
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clasica y en la danza moderna, pero donde la técnica se pone al servicio de la historia teatral
contada. Alfredo Castro y su Teatro de la Memoria; y el mismisimo Andrés Pérez y su
compafiia el Gran Circo Teatro. El teatro chileno se internacionaliza logrando en esta
década logros insospechados, llevando la escena nacional a diferentes puntos del continente
americano y europeo. Muchos de los que estuvieron en el exilio durante la dictadura, o en
el caso de Pérez, participando de alguna compafiia extranjera llegaron con aires renovados a
Chile, de alguna manera ese conocimiento extraido de otras tierras vino al pais a dar frutos
interesantes pero que lamentablemente se fueron perdiendo. Hoy es dificil encontrar a una
compafiia de teatro que se mantenga en el tiempo, que se identifique con un estilo, existen
sin duda, pero carecemos de un representante del teatro chileno tanto dentro como fuera del
pais.

Hoy nos preguntamos qué pasé con todo aquello, con ese renacer del teatro, donde estd. Y
en el caso especifico de Andrés Pérez, a nuestro parecer el director mas “iluminado” de la
escena nacional, donde estan sus raices sus cimientos, por qué La Negra Ester vive adn,
¢vive? (O es una especie de falso veneramiento hacia el director? ;Qué nos deja este
montaje? ;De qué manera influencia el teatro ulterior a su estreno?

Esta tesis pretende ser un instrumento de estudio a estas interrogantes, si bien hemos dicho
que Andrés Pérez es un referente del teatro nacional no lo es el estudio referente a él.
Existen numerosos articulos sobre la vida y el trabajo de Andrés Pérez, apreciaciones de
quienes trabajaron junto a él y de quienes observaron su trabajo, sin embargo no existe un
material que sea capaz de condensar de forma sistematica la metodologia utilizada por el
director. Iremos tras ese proposito, considerando que el director nunca registro su actividad
no podemos precisar el paso a paso de su metodologia pero si acercarnos a sus referentes
mas cercanos para desentrafiar los origenes de su método y la aplicacién del mismo.
Consideramos que un material de estas caracteristicas puede ser un aporte al estudio del
teatro chileno, sobre todo en las escuelas donde se forman nuevos actores. A través del
ejercicio de la docencia desempefiado desde hace afios por quien escribe, hemos podido
comprobar el desconocimiento sobre esta materia, los futuros actores del pais escasamente
saben sobre este gran director y menos sobre su método, algunos reconocen el nombre de
La Negra Ester, pero no asocian la importancia o relevancia que tuvo éste y otros montajes

del director en la historia del teatro chileno.
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Para dar inicio a esta investigacion comenzaremos por el analisis formal del texto para

luego profundizar en la poética actoral utilizada por el director.

CAPITULO I: ANALISIS DE LOS TEXTOS DE LA NEGRA ESTER

En este capitulo analizaremos los diferentes textos de La Negra Ester, pasando por sus
origenes como texto poético, el texto dramatico, el proceso de adaptacion de uno al otro, y
finalmente la puesta en escena. De esta forma podremos adentrarnos en el universo creativo
tanto del montaje como del director y su equipo de trabajo para desentrafiar su poética.
Tomamos el montaje de La Negra Ester por ser el més relevante dentro de la compafiia el
Gran Circo Teatro y por su repercusion en el teatro chileno.

1.1 Analisis de las décimas de La Negra Ester (obra poética):

Las Décimas de la Negra Ester de Roberto Parra fueron publicadas en 1980 por el taller
nuevagrafica del Taller Sol como un aporte fraterno al trabajo del tio Roberto Parra; pero
fueron escritas por el autor en 1972. Su mujer Catalina recolectd las hojas que Roberto
habia escrito sin intencion alguna de publicacion y su hermano Nicanor Parra lo alent a

publicar porque encontraba gran fuerza poética en el texto.

El poema estd compuesto por 96 versos en décimas octosilabas propias del campesino
chileno. En ellos el autor plasma una historia de amor que vivio en el Puerto de San
Antonio: A la Negra Ester la conocio6 en el “Luces del Puerto”, un prostibulo de la zona,
luego de insistir un poco logré su amor, se acompariaban, se emborrachaban juntos, pero la
vida de Roberto lo hizo salir en busca de mas aventuras dejando a Ester desesperanzada. Un
dia cae enfermo en un cuartucho en el puerto de San Antonio, ella lo busca y regresan
juntos al puerto, se da cuenta que estaba enamorado porque se sana de inmediato. Pero no
es suficiente, su alocada vida no le permite estar a su lado y se vuelve a ir. Al regresar por
tercera vez, arrepentido, la encuentra en manos de un mal hombre, la defiende, le declara su

amor, pero ya no es lo mismo, entonces le propone que se case con otro que también la
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queria para que la cuide y la proteja pues él no es capaz de darle lo que ella merece. Se va
Roberto no sin tristeza y arrepentimiento. Tiempo después regresa al puerto y se entera de
la muerte de Ester.

A través de este poema autobiogréfico el autor hace un homenaje a una mujer que lo marco
profundo en su vida de bohemia. La Negra Ester existio, asi la llamaban, era la prostituta

mejor cotizada y muy querida en el Luces del Puerto en los afios ‘50.

En este manifiesto podemos identificar esa caracteristica redundante de la sefializacion del
yo propia de todo poema, como afirma Delfina Muschietti (1986:19), sin embargo, la
diversidad semaéntica y re significacion de lo no-dicho que la autora expone como rasgo
constitutivo del texto literario, y sobre todo de la poesia, en este texto no se hace tan

evidente.

La caracteristica principal del poema es que tiene un caracter de cuento, es la narracion
versada de una historia que aparentemente no tiene muchos espacios de re significacion, el
lector se ve enfrentado a una historia donde no es necesaria una interpretacién para
comprenderla. En otras palabras, esa proliferacion de significados que habitualmente
podemos identificar en los textos y que se actualizan con el lector en infinitas variantes,
aqui no se da. La produccion de sentido del poema es uno. Como si el autor dijera la Gltima
palabra y el lector s6lo comparte haciéndose complice de la historia. Evidentemente el
lector participa en la construccion de sentido pero de manera externa al poema, no hay
cosas que tenga que descubrir sobre el texto, sino que puede manifestar una opinion o juicio
sobre lo leido, como también comprender el mundo propuesto por el autor si comparten los

afios y el contexto a los que la obra se refiere.

De esta manera, el funcionamiento semantico del discurso no tiene preponderancia en lo
no-dicho sino a la inversa. Lo realmente interesante es el mundo que crea, 0 mas bien

recrea el autor en sus versos, versos que estan llenos de olor, texturas e idiosincrasia.

Roberto Parra a través de sus décimas no nos habla de él directamente sino de su relacion
con la Negra Ester, ella es la que hace posible que el poema exista. ElI autor asoma su
experiencia de amor con esta mujer y deja entrever que significa para él el amor. A lo largo

del texto van apareciendo personajes que nos dan referencias del mundo en el cual se
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desenvolvian él y su Ester, y pone en contexto el habitual ambiente de farra y bohemia
donde el alcohol cumplia un rol fundamental en el funcionamiento de la gente. También
hace alusion a diferentes lugares donde tuvo encuentros con Ester, todos pertenecientes a la

localidad del Puerto de San Antonio, lugares reales que hoy ya no existen.

El lenguaje utilizado rompe con la formalidad para ubicarse en el habla campesina popular,
conservando la métrica y acentos de las composiciones folcloricas. Las palabras cambian su

fonética pues suprime letras o las reemplaza con otras que dan una sonoridad diferente.

Hice lah paceh muy luego / otra veh al regueltijo/
cantaba con regocijo / la negra esta como juego/
voy a decir hasta luego / y no pierdo la ocasién/
la negra me dio un tirén / me pescé de la chaqueta/
yo arrastre la chancletah / noh juimoh al molején
Este tipo de habla sitGa al texto en una territorialidad especifica volviendo dificil su
comprension fuera de Chile. Tampoco es posible una traduccion, pues perderia
absolutamente su sentido y picardia y se restringiria solo a la anécdota.
Hacia el final del texto podemos identificar una intertextualidad de un procedimiento de
Miguel de Cervantes y que es tomado por Roberto Parra por su admiracion a él. Este
consiste en no terminar las palabras, es decir, cada verso carece de la ultima silaba. El autor
compone tres estrofas con este recurso, las tres en voz del personaje protagdnico, él mismo,
quien en su profunda tristeza no alcanza ni a terminar de decir las frases cuando entrega a

su Ester en manos de otro hombre.

1.2 Anaélisis del texto dramatico La Negra Ester

El texto escogido para hacer este analisis es el que fue publicado por la misma Compafiia
del Gran Circo Teatro, el texto no tiene fecha pero fue editado posterior al estreno y a las
giras internacionales pues contiene fotografias de criticas de diarios de los lugares donde
estuvieron. Esta publicacion la vendian al terminar la funcion en el afio 1989 y 1990. Es
decir, podemos afirmar que nos encontramos ante un texto post escénico, sin embargo, éste
no incluye acotaciones relacionadas con la puesta mas que las que existian en el origen o

texto pre escénico. Pues la otra publicacion del texto fue en el afio 1989 en la Revista

23



Apuntes N°98 de la Universidad Catolica de Chile, donde luego de un Reportaje a La
Negra Ester, se introduce el texto completo de la obra gracias a la colaboracién de Andrés
Pérez. Texto que se presenta préacticamente idéntico al que aqui trataremos, con la
excepcion de algunas didascalias menos en relacion a las entradas y salidas de personajes, y

donde al final de la obra no existe una estrofa que es la reflexién final del protagonista.

La publicacion del Gran Circo Teatro se presenta de la siguiente forma: Una portada donde
esta el titulo de la obra La Negra Ester y el nombre de la compafiia, al interior una plana
donde esta el listado de los actores y el rol que interpreta cada uno. Y luego la obra, que
estd dividida en una primera parte con dos actos y una segunda parte con tres actos. A su
vez cada acto se divide en escenas, con un maximo de siete y un minimo de tres por acto.
Practicamente no existen didascalias mas que las anunciaciones de entradas y salidas de
personajes. Y alguna referente al lugar donde se encuentran o a la enunciacion de una
cancion. Solo existen dos de caracter connotativo que indican el estado de los personajes
una dice: borrachos, y la otra: Dofia Rosa tiene dolores de parto. Ademas de dos escenas
que son tituladas, una como “LA PLAYA” y la otra como “MATRIMONIO”

Esta opcion del director y adaptador del texto de no poner en él acotaciones referidas a los
modos de actuacién o vinculado a su concepcién, dan la posibilidad tanto a los actores que
la interpretan, como a los lectores del texto de poder imaginar la obra. Esto otorga una
mayor libertad en la creacion para los actores, escendgrafos y musicos, quienes pueden

improvisar sin juicios previos, mas que cefiirse al texto con cabalidad.

Por otra parte la ausencia de acotaciones con mayor informacién produce que quien no ha
visto la puesta en escena, pero si leido el texto, esté frente a un texto incompleto, pues
muchas de las acciones y escenas que suceden en el texto se resuelven a nivel gestual e
incorporan una cantidad de informacion que en el texto escrito no se alcanzan a percibir

con una simple lectura.

Si seguimos el modelo actancial para analizar la trama, podemos afirmar que sin lugar a
dudas el sujeto es Roberto, quien a su vez es su principal oponente. Roberto tiene como
objeto de deseo a Ester, la prostituta de quien se ha enamorado, pero su incapacidad para
comprometerse le hace apartarse de ella en reiteradas ocasiones. El destinador es la propia
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Ester, Roberto siente un amor apasionado por la prostituta, y lo vive hasta el limite, hasta el
agotamiento fisico y emocional, y siendo él mismo y Ester los destinatarios de la
concrecion de este amor, y quienes se beneficiarian logrando la felicidad, Roberto
constantemente boicotea sus intenciones. EI comportamiento que tendra el protagonista
durante toda la obra puede ser también una representacion del hombre chileno y su cobardia
para afrontar la vida y el amor.

Se podria decir que todos los personajes de la obra son ayudantes de Roberto, de alguna
forma todos quieren que este amor triunfe, sobre todo por el gran amor que sienten por
Ester. En el prostibulo todas las mujeres son familia y como familia quieren el bien para sus
componentes. Esperanza y Maria son quienes mediante sus acciones mas colaboran a que el
amor se concrete. Maria contdndole a Roberto sobre el interés de Ester en él, y Esperanza
espantandole clientes a Ester para que ella pueda estar con Roberto. También los amigos de
Roberto, Juan Asafate y Pablo Puntilla colaboran con Roberto anunciandole a Ester el
estado en que éste se encuentra, posibilitando el rencuentro entre ambos. Por su parte
funcionan como oponentes ademas del propio Roberto, el Lacho, quien en la ausencia de
Roberto se convirtio en la pareja de Ester, pero la maltrataba, y ante la presencia de Roberto
decide batirse a duelo por su mujer.

La decision final de Roberto, y el acuerdo al que llega con Ester de casarla con otro hombre
confirman el fracaso de las intenciones originales de Roberto y Ester, pues aunque es una
solucion que toman ambos para lograr la estabilidad emocional y fisica de Ester al lado de
un buen hombre que la proteja, no es el deseo real ni de ella ni de Roberto, quien sigue esa
opcion porque no es capaz de afrontar el amor con responsabilidad.

La estructura de la intriga del texto esta dada de forma lineal con un principio medio y fin
claros, ocurre en forma cronoldgica, no acudiendo en ningn momento a un raconto o
regreso al pasado, todo sucede en momento presente. Las escenas que cuentan del pasado
son relatos en momento presente de ese pasado pero no escenificadas.

Siguiendo el modelo aristotélico podemos decir que la obra tiene un largo principio, un
medio y un fin claros. Sin embargo si seguimos el modelo de Weiger es dificil establecer
cual es ese principio propiamente dicho, y del enlace del cual él da cuenta. Pero parece un

esquema mas apropiado en su estructura.

25



La Negra Ester comienza desde que uno entra al recinto donde se exhibe, es decir, todo lo
que se genera previo al inicio mismo de la obra forma parte del espectaculo, evidentemente
esto no forma parte del texto sino de la escenificacion. Si nos remitimos solo al texto, el
principio estaria dado por Roberto y su monodlogo inicial, donde establece su situacion y
nos sitla en un contexto, desde ese momento ya sabemos cual es el conflicto del personaje:
lograr el amor de Ester. Sin embargo, no podriamos establecer este episodio como el enlace
y como el comienzo del desarrollo, pues aunque ya se haya establecido el conflicto, aln
falta conocer el mundo que lo envuelve e introducirnos en él, antes de que comience la
accion. Tras este monologo de Roberto estd la entrada de Dofia Berta, la cabrona del
prostibulo, quien le da la bienvenida, luego una acotacion que dice: Entran las mujeres del
Luces del Puerto. Seguido un texto de Margarita, la japonesita quien cuenta quienes son
estas mujeres, y para finalizar con una acotacion que indica: Cancidon “Que lejos estoy del
puerto...” recién aqui podemos identificar el desarrollo que tendra la pieza. Pues empieza a
desarrollarse el conflicto en relacion con los personajes. Todo lo anterior podria
denominarse como una gran introduccion donde son presentados los personajes, faltando
aun la presencia fundamental de Ester, quien recién ingresara en el segundo acto. Esta idea
se potencia mucho mas con el montaje escénico. La entrada de las mujeres se convierte en
una gran escena que se desarrolla con gestos, bailes y mdsica, en ausencia completa de
textos, incluso la Japonesita canta una cancién que no aparece en el texto. En esta escena
podemos establecer las relaciones entre los personajes, introducirnos en sus mundos,

empero, ahi aun no esta presente el conflicto central que es el drama de Roberto.

El desarrollo de la obra estaria dado por toda la indecision de Roberto, su ir y venir de los
brazos de Ester. En este largo desarrollo, Roberto y Ester se prometen amor, comienzan una
relacion que es interrumpida por la partida de Roberto huyendo por temor de su amor;
luego es Ester quien lo busca porque se entera de las malas condiciones en que se encuentra
su amado. Retorna el amor, se vuelven a jurar carifio pero Roberto no resiste, su cobardia es
mayor y parte nuevamente aterrizando después de andanzas en la casa de su familia quienes
lo acogen, lo limpian y lo convencen que vaya una vez mas en busca de su Ester. Su
segunda partida seria clave para la relacion, después de ésta nunca sera lo mismo. El
desenlace estara marcado por el regreso de Roberto en busca de Ester, esta vez, ella esta

junto a otro hombre que la maltrata fisicamente. Ambos se enfrentan y durante la pelea
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muere Esperanza, el travesti que durante toda la obra ha entregado el tono alegre y
distendido de la pieza, tiene un tragico final anunciado con su muerte el fracaso de la
relacion, el fracaso del amor. Este es el climax de la obra, ante la situacion Roberto y Ester
deciden separarse, Roberto la entregard a otro hombre, un hombre bueno que hace mucho
quiere a Ester y que le puede dar el buen vivir que Roberto no se siente capaz de entregar.
Ester se casa con Barahona, Roberto parte una vez mas. Luego viene la situacion final o el
anticlimax. Pasados los afios, Roberto regresa a visitar a su Negra, pero sélo se encuentra
con Barahona quien le dice que ella ya ha muerto, sumergido en la pena mas profunda pide

un minuto de silencio por la Negra Ester.

El melodrama constituye el procedimiento mejor utilizado en este texto. Pero no podemos
obviar del mismo modo su sino trdgico. La Negra Ester es una tragedia total, como dice
Marco Antonio de la Parra: “La historia de Roberto Parra es una tragedia: la tragedia de
Chile, la incapacidad de alcanzar lo sublime, la tendencia a autodesbaratarnos,
autoenvidiarnos, a chaquetearnos a nosotros mismos y escapar siempre del amor al que le

atribuimos garras”. (1989:26)

¢Dénde se evidencian estos procedimientos del melodrama y la tragedia? Si nos remitimos
solamente al texto, son los parlamentos de los personajes los que portan esa retérica
melodramatica, textos que estan escritos para ser dichos directamente al publico buscando
en ellos una complicidad. Roberto se lamenta por su desamor, da cuenta de sus
sentimientos abiertamente, de sus tragedias personales: Me lo paso re"borracho/ sin un
cobre en loh bolsillo/ canto mah que toh los grilloh/ pa’ tomarme un medio cacho/ triste la
vida del huacho/ por no ser correspondio/ es tanto lo que ha sufrio/ sin esperanza ninguna/
maldita es mi fortuna/hoy grito muy aflijio. (1989a:5). No sélo el contenido de estas frases
es lo que determinan lo melodramatico, sino el lenguaje utilizado, hacemos referencia a
Bentley (1982:195): “Una retérica elevada es un requisito legitimo y, por cierto,
ineluctable del melodrama. El habla cotidiana resultaria incongruente y contraria al clima
que le es propio” En La Negra Ester el lenguaje es elevado, perteneciente a la poesia
chilena, reconocible y aceptado, no asi hablado en la cotidianeidad urbana. Si remitimos
maés alla del texto y consideramos la puesta escenica, ya que estamos trabajando con un

texto post escénico; podemos ver que el elemento melodramatico es reforzado por la puesta
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y las actuaciones de los actores. El uso del gesto explicito elocuente da cuenta de ellos.
Algunos personajes lo remarcan mas que otros, por ejemplo Esperanza, el travesti, tiene
ademanes mas femeninos y reacciones exageradas.(Al pensar que un cliente a muerto se
lanza sobre él llorando y gritando, al enterarse que era una broma se rie, brinca y da

palmetazos)

Por otra parte los procedimientos melodramaticos los encontramos en los temas vy
personajes de la obra. Personajes pertenecientes a un mundo marginal. Ambos, Ester y
Roberto provienen de familias campesinas y luchan por tener un mundo mejor. Son
victimas de un sistema, el mundo donde se han insertado pertenece a las zonas oscuras,
lugares que metaforizan la violencia, el vicio, las pasiones desbordadas, el prostibulo
funciona como imagen de la decadencia y el mal vivir. En palabras de Maria de la Luz
Hurtado:

“La accion en el melodrama se da en el cotidiano de individuos concretos, coherente
con el concepto de un bien y un mal no escatolégico. Los encuentros y
desencuentros se dan en el ambito familiar: esposos, padres, hijos, parejas de novios
0 amantes, etc. La heroina o el héroe es con frecuencia un ser desvalido e inocente
empujado hacia la carencia desde afuera (a diferencia de la tragedia, donde de
alguna manera éste labra por si mismo su desdicha): nifios o padres son separados
de sus respectivos padres o hijos, o bien éstos son desconocidos o0 estan
equivocados; hay mujeres abusadas o abandonadas; personas honestas calumniadas,
inculpadas de crimenes ajenos, sujetas a ambientes viciosos, etc. EI reconocimiento
del protagonista por este sistema social/familiar es el objetivo dramético del
melodrama, y el restablecimiento de las relaciones verdaderas pasa por la valoracion

del matrimonio, las parejas fieles y el regreso al hogar filial.” (2001: 159-160)

En La Negra Ester se cumplen varios de estos puntos, a los ya mencionados le sumamos, el
reconocimiento moral de Roberto de su incapacidad para cuidar de Ester y entregarla a otro
hombre, donde se le otorga un valor al matrimonio, esta accién estimula a los otros
personajes a querer encausar mejor su vida. Nacho y Maria (amigos y comparieros de

andanzas de Ester y Roberto) se casan; la hermana de Ester regresa con su hijo al campo; y
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Roberto confirma las virtudes de Ester en la conversacion que sostiene con Barahona y al
finalizar la pieza y pedir el minuto de silencio: Le quedaron por olvido/ zapato vestido
viejo/ loh meteré en mih pellejoh/ dormiré sobre ese nido/ sefior pa“siempre te pido/ que
ayudeh a la Negra Ester/ sufri¢ tanto esa mujer/ de tan buenoh sentimientoh/ no contara yo
este cuento/ si volviera a renacer. (1989a: 31)

Ademaés en la pieza la heroina muere, Unica alternativa para la redencién de mujeres que
han vivido como prostitutas (elemento de rigor en la composicion del melodrama en
Latinoamérica)

Otro punto importante que grafica el caracter melodramatico de la pieza es su tono festivo y
popular al que pondremos atencion mas adelante en el analisis de la puesta espectacular.
Sin embargo, no podemos afirmar que la obra es un melodrama total, sino que utiliza
ciertos componentes de este género pues el héroe, Roberto, es un personaje completo,
integro que no sufre un cambio draméatico como el héroe tragico, siendo esta una
caracteristica identitaria del melodrama clésico. “Asimismo, el héroe se define por su
condicion de enamorado, de estar sujeto a una poderosa pasién amorosa, lo que en el
melodrama clasico no ocurre porque lo amoroso no era un repertorio posible para quienes
encarnaban la virtud” (Hurtado: 2001:163) Finalmente, el reconocimiento y recuperacion
de la identidad de Roberto se consigue por el apoyo de su familia quien lo acoge en los
momentos dificiles, lo cuidan y estimulan a salir de los vicios del alcohol. Pero pese a eso

no logra casarse con Ester y cumplir con el ideal del héroe tragico.

La accidn principal estd dada por Roberto y Ester, su vinculacion amorosa y las peripecias
que pasan ambos para estar juntos. El eje de esta accion lo lleva Roberto, y es a él a quien
seguimos, en los momentos en que no esta junto a Ester lo vemos junto a su familia. Es

quien nos introduce en la obra, en el Luces del Puerto, y quien nos saca de ahi.

Una accion secundaria importante y que determina la decision de ambos de separarse,
sucede en la ausencia de Roberto. La Gltima vez que Roberto se va del puerto, borracho,
dejando a Ester, luego de un tiempo retorna a su casa familiar. Ahi nos encontramos con la
familia Parra, familia pilar del folclor chileno, quienes reciben a Roberto, lo bafan, le dan

de comer y lo motivan a que vuelva a buscar a su amada. Mientras estos sucede, en el
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Luces del Puerto han acontecido cosas que solo sabremos cuando retorne Roberto a buscar
a Ester. En todo este tiempo, la vida de Ester ha cambiado, se ha emparejado con un
hombre, el Lacho, quien la maltrata y le da mal vivir. Y ella ademas de soportar estos tratos
ha pasado la pena méas profunda por el abandono de Roberto. Toda esta situacion se da
como una accion secundaria de la cual no somos participes, pero que forman parte
trascendental en la obra pues es al regreso de Roberto, cuando se bate a duelo con el Lacho
y cuando muere Esperanza tratando de evitar la pelea, y cuando Roberto y Ester deciden

separarse pues ya no es lo mismo que antes, el amor permanece, pero algo se ha quebrado.

Para comprender mejor la funcionalidad de los dialogos y las dinamicas entre los
personajes, utilizaremos la concepcion de Anne Ubersfeld (1978,1982) quien dice que las

funciones del lenguaje son seis.

En cuanto a la funcién referencial, nos encontramos con muchos didlogos que la contienen.
Sobre todo los que hacen referencia al acontecer del momento, un ejemplo es el texto de
Antonio Fuentes en los momentos finales de la obra, cuando dice que los aliados han
ganado la guerra; o cuando Esperanza refiere a lo mismo, a los sucesos en tiempos de
guerra; o cuando Maria relata sobre el terremoto de Chillan. Referencias que nos
contextualizan en el tiempo. La funcién expresiva o emotiva predomina en los dialogos o
textos de los personajes, sobre todo en los del protagonista, y estd dada por el
procedimiento del mondlogo a publico donde el protagonista, Roberto, da cuenta de su
historia, sus alegrias, infortunios y pesares, y evidencia sus intenciones. No oculta nada,
todo su sentir lo explicita, sus ocurrencias momentaneas, sus indecisiones. También lo
podemos ver en otros personajes pero normalmente esta dado por jerarquias, son los
protagonistas quienes dejan leer mejor sus sentimientos, en primer lugar Roberto, luego

Ester, Margarita la Japonesita, Maria, etc.

En general la obra utiliza mucho la funcién connotativa para la evolucion de la misma, se
hace evidente en los dialogos sostenidos entre los protagonistas, ellos sostienen una
relacion donde uno interfiere en el otro permanentemente, algunos ejemplos son cuando

Ester va a buscar a Roberto quien se encontraba enfermo y solitario bajo una escalera y le

30



dice “Vamonoh d’ estoh escombroh” o cuando Roberto le dice que se olviden del pasado y
que él la casara con otro hombre. Maria es quien le cuenta a Roberto sobre el interés de
Ester en él, lo que lo hace reaccionar; Juan Asafate es quien le informa a Ester del estado de
Roberto, y es por eso que ella sale a buscarlo debajo de la escalera; Zulema cuenta que el

Lacho le ha pegado a la Ester, y reaccion a eso, Roberto pelea con él, etcétera.

En relacion a la funcion fatica, ésta se mezcla con la anterior, un claro ejemplo seria la
intervencion de Juan Asafate. Cuando ya se habia cerrado el canal y la opcion de Roberto
de estar con su Ester, es el personaje de Juan Asafate quien habla para poder recuperar la
relacién entre ellos, quienes la habian dado por terminada. Las canciones también
cumplirian esta funcion siendo un procedimiento muy utilizado en la obra. La musica no
solo acompafa a la pieza sino que forma parte del didlogo, los contenidos de las canciones
estan completamente en resonancia con el decir o sentir de un personaje o de la situacion

gue acontece en el momento.

Por ultimo la poética estaria dada por el procedimiento del verso. Los personajes dicen las
cosas tal como las perciben pero pasadas por velo poético. Es un lenguaje proveniente de la

poesia de donde viene el texto original (el poema autobiografico de Roberto Parra)

Se puede identificar un idiolecto comdn en todos los personajes relacionado con el habla
popular campesino del sur de Chile, no existiendo diferenciaciones por estrato social ya que
practicamente todos los personajes pertenecen al mismo universo. Son décimas
tradicionales con un fuerte dialecto campesino y urbano marginal, mezclando ternura,
erotismo y picardia.

En general los personajes no se diferencian en su hablar de manera subjetiva, por lo menos
en el texto, si sucede en la puesta en escena por la propuesta del actor. Pero como el texto
proviene de un texto poético, es decir de una unica voz, la voz de Roberto Parra, quien
narra en primera persona su historia, al ser convertidos los textos en diadlogo, se mantienen
intactos, pero la forma en como son otorgados a los personajes es lo que les otorga
particularidad a cada uno. En otras palabras, estas voces estan dadas, desde el poeta que
desestructura su Unica voz otorgandosela a los diferentes personajes, donde cada uno la
toma y la hace propia y autbnoma. Pero esa autonomia se complementa con el desempefio

del actor y otros lenguajes como el gesto, la mascara y la musica.
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A si mismo a nivel pragmatico, la reparticion de dialogos es muy coherente, todos los
personajes tienen derecho a hablar y todos son escuchados, sus intervenciones tendran que
ver con el aporte que hagan a la evolucion de la obra. Hago un alcance aqui entre el texto
dramatico y el escénico, muchas veces los personajes dialogan sin texto, es decir, sin
palabras, por medio de gestos. Incluso hay personajes que no hablan. Elemento que no
podemos identificar en el texto dramatico pero que refuerza este nivel pragmatico, pues en
la puesta en escena un personaje con “poco texto” se hace fundamental por sus acciones
silenciosas.

Podemos hablar de un Teatro del Relato en La Negra Ester pues el tiempo de la historia es
mas largo que el discurso de la misma. Son afios los que trascurren en la obra. El relato
comienza con Roberto, quien nos introduce en sus andanzas y nos narra los momentos
previos de conocer a Ester, sus viajes como musico, sus fracasos, su entrada al Luces del
Puerto como cantante, su sufrir por no ser correspondido en su amor. Luego somos testigos
de lo que acontece y de la forma en como se dan las cosas, pero en medio, cuando Roberto
se va por primera vez, también nos enteramos de lo acontecido por el relato de dos
personajes que cuentan a Ester lo que ha sucedido con Roberto en esta ausencia. VVolvemos
a presenciar el momento, pero mas tarde se dara una situacién similar. Es decir, la obra esta
sostenida en el relato de los personajes quienes van entregando datos de la historia.
También esta el ejemplo de Maria, cuando van de paseo a la playa, ella les narra a sus
amigos su historia y lo sucedido en el terremoto de Chillan. Narracion que nos ubica en un
tiempo y que nos da informacion del personaje. La obra cierra con este recurso, nos
enteramos de la muerte de Ester por el relato de Barahona, quien le da la noticia a Roberto

y le dice que todo eso le paso por “gil”. Presenciamos la Ultima agonia de Robert.

Por otra parte, La Negra Ester se inscribe en un drama de personajes. Esta concepcion es
total y evidente desde varios aspectos. Tanto en su origen como texto poético narra la
vivencia del protagonista, sus historia de amor frustrada; y como texto teatral sigue siendo
el eje el drama de ese personaje protagénico, Roberto, pero ademas se multiplica en los
demas personajes, y podemos leer el drama o la historia de cada uno. Esta particularidad se
da por el obsesivo trabajo del director sobre el personaje, para él esto es lo mas importante,
encontrar el alma del personaje, son ellos quienes sostienen la historia, cada uno es

fundamental por eso existe. No hay que dejar de lado que es el propio director quien junto
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al autor hacen la adaptacion del texto y en esa busqueda se resalta la importancia del
personaje. Personajes que no son concebidos desde el texto, sino que son encontrados y
descubiertos en la escena. Como anécdota sirve conocer que muchos de los personajes no
existian, si el texto, pero no asignado a un personaje en particular, es el personaje y el actor

habitandolo quien naturalmente se asignaba un determinado texto.

En el caso de Roberto y Ester los textos estaban asignados pues son ellos los que viven la
historia de amor, y quienes se enfrentan de forma directa. En Roberto podemos ver una
clara evolucion o involucion dependiendo del punto de vista. Su objetivo principal de
enamorar a Ester lo logra de manera sencilla, pues ella, sin él saberlo, correspondia a su
amor. La tarea sera mantenerlo, pero él mismo es quien se boicotea por su falta de
compromiso y su temor a establecerse en una relacion. Entre esta indecision que lo hace
partir y regresar en varias ocasiones, finalmente toma una decision, se podria decir madura,
pues acepta que no es capaz de comprometerse. Sin embargo, podemos verlo como una
involucion pues no logra aprender la leccion, su indecision lo hace cometer otro error,

boicotearse a si mismo en su afan mas puro que era estar con esa mujer.

Asi como podemos leer el drama de Roberto y hacer una fuerte sintonia con la idiosincrasia
del hombre chileno. EI hombre incapaz de velar por si mismo, el que busca refugio en el
alcohol, la bohemia... También podemos leer en los otros personajes, el drama de Ester,
que contiene de algun modo el drama de los otros personajes femeninos que habitan el
prostibulo; y que refleja el de varias mujeres en Chile, mujeres de baja condicidn que no les
queda otra opci6n que prostituirse para vivir, el drama de la soledad, el de las mujeres
golpeadas. Temas que estan presentes en varios montajes del director y que dan cuenta de

su caracter popular y de la necesidad de hablar de la identidad nacional.

Es importante destacar que la obra tiene una estructura abierta donde la relacion que se
produce con el espectador es total. Existe la anulacién de la cuarta pared, los actores hablan
directamente con el publico, lo que se manifiesta concretamente en los monélogos. Por otra
parte el actor protagonico Roberto funciona como una especie de narrador de su propia
historia, pues al iniciar la obra nos cuenta su experiencia y nos instala en el relato que se

desarrollara posteriormente.
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Como lo anterior, resulta fundamental resaltar la construccion que tiene el montaje a nivel
escénico. No sdlo se atiende a la obra representada, sino que el montaje invita a una gran
fiesta popular, desde que uno ingresa al recinto donde se dara la obra te reciben los
personajes para ubicarte en las tribunas, para ofrecerte un vaso de vino, y en el intermedio
de la obra te invitan a pasar a comer un choclo con mantequilla mientras ellos preparan la
escena. Se produce un convivio absoluto y una conexion con el espectador muy fuerte,
quien no solo participa como observador desde una tribuna sino que es parte del
espectaculo. El vinculo se da por estos detalles y por elementos de la propia obra, como la
musica en vivo con evidentes referentes chilenos, la entonacion del himno nacional y el

garabato como estandarte.

1.3 Adaptacion del texto: Andlisis comparado del texto poético y el dramatico.

Para comenzar éste andlisis tomaremos como eje de partida el concepto de intertextualidad
en sus origenes; el nacimiento de éste se encuentra en la teoria literaria de Mijael Bajtin
formulada en los afios treinta del siglo XX, la cual concibe la novela como polifonias
textuales. ¢Pero a qué se refiere el concepto de polifonia? La definicion que nos brinda el
diccionario de la real academia espafiola es la siguiente: “Conjunto de sonidos simultaneos
en que cada uno expresa su idea musical, pero formando con los demas un todo arménico™®
Esta misma idea Bajtin la traslada a la literatura, apuntando a que en un texto, dialogan
distintas voces a la vez, simultineamente y cada una de estas voces porta una particular
ideologia o independencia. Voces ligadas a un contexto determinado, el enunciado no es
solo la palabra, sino la palabra en un contexto. Rechaza el “yo” individual y privado y
postula a un “yo” social, donde cada individuo se constituye como un colectivo de
numerosos "yo" que se conectan con las diferentes voces de una sociedad y que van
conformando su ideologia.

Segun Bajtin, “la esencia de la polifonia consiste precisamente en que sus voces
permanezcan independientes y como tales se combinen en una unidad de un orden superior

en comparacion con la homofonia” (1986:3)

8 ~: . . . ~
Diccionario de la Real Academia Espafola
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En el teatro la polifonia se presenta a traves de las voces de los personajes encarnados por
los actores. Sin polifonia no habria teatro, pues al pasar la voz del autor impresa en los
personajes por el cuerpo de un actor y un director que lo guia, ya es una nueva voz la que
habla. En La Negra Ester es interesante analizar este fendmeno desde el texto original, su
autor, narra un episodio de su vida. Es la voz del autor la que impregna ese texto, aunque en
él podemos encontrar diferentes voces que alimentan el relato y que provienen de otro lugar
que no es el mismo, es decir, evidenciamos un contexto, un espacio interior y exterior. Por
una parte el espacio interior de los pensamientos y sentimientos que padece y plasma el
propio autor, y por otra el mundo interno del prostibulo, que a su vez esta plagado de voces
que inciden en Roberto, y que saca a la luz en estrofas como.

... La noche quién la pago

Tocaba el pito la negra

Te corriste viejo e ’mierda

Y si usté me convidd

La guitarra no aflojo

Que la tenia al rincdn

Y se la entreg0 al cabron

Por la noche que debia

Con que me gano la via

Le dije a mi linda flor... (Parra, Roberto; 1980: 2)

El espacio exterior lo podemos ver mas en la descripcion del lugar, de las situaciones y de
los traslados por los que va pasando el protagonista—autor, para regresar al interior del
prostibulo.

Sin embargo, en el poema es la voz de Roberto Parra la que aparece, hasta este momento no
podemos hablar de una polifonia total pues son sus criterios los que se ponen al servicio de
lo narrado. Lo interesante es cuando este poema deja de serlo para pasar a convertirse en un
texto teatral, en este trabajo el director con el propio autor se encargan de que esas voces
que estaban presentes en el relato por medio de Roberto Parra, cobren voz propia e
independiente al ser entregadas al personaje. Porque todo el poema se mantiene
practicamente intacto, se incluyen algunas escenas o episodios de ficcion, se modifican

algunas palabras y fechas, y todos los personajes que en el poema son nombrados se
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transforman en personajes teatrales. Esto no es muy novedoso hasta el momento, lo que
llama la atencion es que de esa Unica voz de Roberto Parra se desprenden todas las otras,
son los mismos textos puestos en diferentes voces, pero lo curioso es que de todas formas
cada una de estas nuevas voces cobra independencia y caracter, se desprenden del autor
para generar su propia autonomia. Esto ya se puede ver leyendo el texto de la obra teatral
pero puesto en escena se potencia en un gran porcentaje.
Tomo como ejemplo la misma estrofa anterior, en el nuevo didlogo quedo asi:

Ester

La noche quién la pagd

Roberto
No se enoje linda negra.

Ester
Te corriste viejo’e mierda

Roberto

Y su usté me convidd

la guitarra no fornicé
guelva a dejarla al rincon.

Ester
Voy a entregarsela al cabron
si no pagas la comia.

Roberto
Con qué me gano la via
démela riquito bombon. (Parra, Roberto; 1989a: 12)

Asi las décimas se desestructuran para volver a estructurarse en tercera persona y en forma

de dialogo.

Ya sabemos que la Negra Ester no es un invento, sino que forma parte de la vida real de
Roberto asi como todas las cosas que él escribio, él mismo afirma: “Hablo de lo que he
visto, de lo que conozco. Todas esas cosas que yo escribi, todo sali6 de la vida real, fueron
parte de mi vida” (Rojas, Mario; 1996: 30)

Nos detendremos aqui para hacer un alcance respecto a este planteamiento de “tnico

texto”. Jorge Dubatti habla en su libro Filosofia del Teatro Il, que existe un texto pre-
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escénico y otro post-escenico, pudiendo éste estar modificandose constantemente segun las
puestas teatrales que de él se hagan y las transcripciones posibles de ese acontecimiento. Si
bien trabajamos con un texto post escénico, este no se modifica, eso es lo interesante de La
Negra Ester. Solo hay un texto dramatico, una adaptacion teatral. La razon de esto reside
por una parte en el modo de trabajar de Andrés Pérez y el Gran Circo Teatro, el respeto por
el texto es fundamental, y esto se refiere a que cada palabra que en €l esté escrita debe ser
dicha, y no a medias ni con modificaciones, sino tal cual como esta en el texto. Y a pesar
de que el montaje haya recorrido innumerables escenarios durante mas de veinte afios, el
texto sigue siendo el mismo, integro, lo mismo sucede con la dramaturgia corporal. La
diferencia, y lo que hace que cada acontecimiento sea Unico son los diferentes elencos que
las han representado (aunque siempre ha sido el Gran Circo Teatro quien la ha
escenificado), y los elementos propios del teatro que hacen que sea un momento Unico,

haremos referencia a Peter Brook para entender mejor este punto:

“El actor y el director deben seguir el mismo proceso que el autor, que consiste en
ser consciente de que ninguna palabra, por inocente que parezca, lo es. Cada palabra
contiene por si misma, y en los silencios que la preceden y la siguen, todo un
entramado tacito de energias entre los personajes. El éxito de decir unas sencillas
palabras y dar la impresién de vida dependera de que se consiga hallar ese proceso
y, aln mas, de procurar el arte necesario para disimularlo. En esencia sera vida, pero
una vida en una forma mas concentrada, mas comprimida en el espacio y el
tiempo.” (1997:18-20)

En el afio 1988, el actor y director chileno Willy Semler, comienza a trabajar con las
décimas de Roberto Parra, tal cual como estaban escritas, sin ninguna modificacion,
planteando el trabajo para ser un montaje callejero y trabajando bajo el concepto de teatro
de imagenes. Una corriente que se venia dando en esos afios. En ese mismo afio llega el
actor y director Andrés Pérez Araya de Francia, donde habia estado trabajando con Ariane
Mnouchkine en el Théatre du Soleil. El llega con ideas nuevas y con ganas de hacer algo
con su grupo de amigos y colegas. Es ahi cuando Willy Semler le dice que él tome las

décimas y las dirija con su nueva vision que consistia en el teatro de personajes.
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Andrés Pérez toma las décimas del autor y lo primero que se plantea es transformar el
poema en obra para que aparezcan los personajes. Aqui comienzan las reuniones en privado

que mantenia con Roberto Parra para la creacion del texto de la obra La Negra Ester.

Como fuente sélo tenemos los textos originales, poema y obra, para ponerlos en
comparacion, y una que otra entrevista que hayan dado tanto el autor como el director, pues

ambos hoy ya no existen para dar fe a las palabras que se escribiran a continuacion.

El trabajo consistia en traspasar las décimas del poema en tercera persona, manteniéndolas
lo mas fielmente posible y desestructurandolas de tal forma que puedan descomponerse en
funcion de la creacion de personajes. EI mismo Roberto fue quien reescribio la obra
completa, por eso mantiene la misma estructura y tono. El trabajo de Pérez, como director
del autor, consistio en indagar con mayor profundidad en la historia de vida del Tio Roberto
con el fin de ampliar el contexto de la pieza, y no s6lo quedarse en la anécdota de la Negra
Ester. La forma que tenia de llegar ahi era conversar con él, insistirle en ponerse en
situaciones ficticias para comprender la configuracion de personajes. Es asi como el primer
gran cambio que notamos al enfrentar los textos es ver que mientras el poema flota en el
aire, en un pensamiento del recuerdo, donde la tnica referencia es “El Luces del Puerto”
del Puerto de San Antonio (Roberto conoce a Ester en 1958, pero esto no se menciona en
las décimas, lo sabemos por su biografia); la obra, por el contrario, se instala en un tiempo
espacio determinado. Para esto es necesario introducir ciertos antecedentes, que a su vez
sirven como circunstancias dadas para los actores al momento de crear el personaje. En
cuanto a la referencia del tiempo existen dos hechos muy importantes y a su vez, los
mismos determinan el contexto histérico internacional y nacional. El primero es la
referencia que se hace a la segunda guerra mundial, la obra termina cuando se acaba la
misma. Ahi existe una pequefia tension, si bien los personajes estan lejos de esa realidad,
estan pendientes y atentos a lo que sucede. La segunda referencia es el terremoto de Chillan
que ocurrié el 24 de enero de 1939. No se sabe con exactitud segun el texto, en qué fechas
transcurren estos hechos durante la obra, méas bien cuando empiezan, si podemos concluir
por un verso al final de la obra que termina con el triunfo de los aliados en la segunda

guerra mundial:

Antonio Fuentes: Invadieron los aliadoh
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hicieron temblar al eje

quedaron libre los franceseh

polacoh y refugiadoh

se libran los condenadoh

y presos en concentracioneh

cayeron estos bufoneh

criminaleh de la guera

todo el mundo pa’ su tierra

a chusquiar sin retencioneh. (Parra, Roberto; 1989a: 32)

Esta referencia a la segunda guerra mundial no es azarosa, recordemos que La Negra Ester
aparecio exactamente en el momento en que se acababa la dictadura después de haber
triunfado el NO a la constitucién en el afio 1988. Es decir, se acababan las represiones y el
pueblo volvia a ejercer su libertad, este texto es muy claro como alegoria 0 metéafora de la
situacion de dictadura en Chile. EI mismo Pérez dijo en la ultima entrevista que dio antes
de morir, que era necesario ponerle un parele a la situacién que venia viviendo el pais. Por
supuesto, aun esta disfrazado el mensaje, como sucedié durante toda la dictadura y las

manifestaciones culturales en su contra.

Por otra parte el terremoto de Chillan también da cuenta de un remezén que devasto al pais,
aqui podemos hacer dos alusiones, una relacionada con lo mismo anterior, y el golpe de la
dictadura, y la segunda, referente al ambito personal de Roberto Parra, nativo de Chillan, y
por lo que el mismo relata, la Negra Ester fue el gran amor de su vida y lo remeci6 por

completo.

Este contexto que introduce Andrés Pérez, junto a la escena de los Parra, quizas son las
Unicas dos referencias que escapan de la realidad, entendiendo por realidad la biografia de
Roberto Parra, ya que todo el resto de la obra si bien se compone por escenas que
complementaron el poema original, se mantienen fiel al relato del autor siendo el mismo

quien escribe los versos restantes.

Como se mencion6 anteriormente, Andrés Pérez volvia de Francia con las ganas de hacer
un montaje-taller, donde poder transmitirle a sus amigos y colegas su nueva vision del

teatro basado en los personajes. Y para llegar a éstos, a los personajes que en las décimas
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no aparecen pero si existen en la vida de Roberto, es que se propone indagar a fondo en el

autor. En su Gltima entrevista dijo:

“... me gusta mucho hablar con el autor... a don Roberto yo le exigia, le decia en
este verso de La Negra Ester, hay algo ahi oculto, la escena de los Parra por
ejemplo, no esté en las décimas de La Negra Ester, esta el encuentro con Nicanor
Parra, dice aqui se encuentra mi hermano padre, mi hermano me dice que vayamos a
ver a la mamita, - yo le digo que no, punto asi quedo tres versos. - Yo le digo, pero
que hubiera pasado si usted en la realidad acepta ir con Nicanor a ver a la mama,
que le hubiera pasado a usted, y dice, - no no no, yo no quise ir, - i Sé que No quiso
ir, pero juguemos a eso, escribalo, - no no no, -y don Nicanor estaba ahi presente y
le dijo, - Roberto ¢l es tu director, tienes que hacerle caso... Pero me gusta, Don
Roberto por ejemplo dijo que él encantado de hacer la obra con nosotros, pero no
ponga zancos, entonces yo le dije, pero si en los cabaret no hay zancos que yo sepa,
es un interior, 0 sea no se preocupe no van a haber zancos, no va a haber zancos
porque en los cabaret no hay zancos.... Pero los escucho y les escucho sus historias;
y a los actores le hago respetar aquello de los autores, que, vuelvo a lo mismo, que
el actor no aproveche un personaje para hablar mas él que el personaje, sino que sea
tan humilde que se meta en los pliegues de ese rostro, de ese cuerpo, que es el

dramaturgo finalmente, me entiendes.. D

La Obra El Poema

Conoci a la Negra Ester Al puerto de San Antonio
aqui en casa e’Donia Berta me jui con mucho placer
esta casa llena de puerta conocia la Negra Ester
conocer me hizo el querer en casa del Celedonio
corazon sin enloquecer era hija del demonio.

Un dia por la mafiana ... (1980: 1)

anteh que rayara el sol

mah linda que un arrebol
fresquita como manzana

muy alegre muy ufana

venia la Negra Ester. (1989a: 5)

? Ultima entrevista a Andrés Pérez Araya por Eduardo Guerrero del Rio. Programa "Acto Unico" de la sefial
de cable ARTV. Ao 2001. Capitulo 4.
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Asi comienza la adaptacion teatral y el poema original, podemos apreciar que los primeros
versos son muy similares en contenido al inicio del poema, la diferencia principal es que la

obra se inscribe en el presente mientras que el poema narra una anécdota del pasado.

Respecto a los segundos versos de la primera décima de la obra, son iguales a los del
poema solo que cambian de lugar. En el poema éstos se ubican en el parrafo seis (es la

sexta decima).

La obra continta con la segunda y tercera décima en el mismo orden en que se presentan en
el poema la Unica diferencia es que estan llevadas al presente, factor que daremos por
sabido ya que asi se mantiene durante toda la adaptacion. La cuarta corresponde a la mitad
de la sexta y séptima del poema, y la quinta a la cuarta en el poema. Asi se continlia hasta
gue comienza un relato de la vida de Roberto que no existe en el poema, relato que nos da
cuenta del orden en como se sucedieron los hechos, es decir, nos va conformando la

historia a modo de cuento. Esta secuencia finaliza con la siguiente décima:

Botao peor que un perro

en la playa de San Antonio
alejando loh demonio

comiendo na’ ni un berro

veo pasar a Dofa Berta

cantora vieja y despierta

lah puerta me abre todah

anda a mi bordel no jadah
cantarih estarih alerta (1989a: 6)

En la vida real esta sefiora se llamaba Marina, amiga de Roberto, quien lo invit6 a cantar en
su burdel donde conocié a la Negra Ester. Como vemos, nada escapa de la realidad.

Avanzando en la obra llegamos a la escena 4 del primer acto de la primera parte.

Margarita, la Japonesita:  Casi todos los dias
llegan los hombres a este lugar
nos invitan a bailar
se sirven unos tragos
subimos a las piezas
v hacemos el amor ...
luego nos pagan
y nos quedamos solas
hasta el proximo atardecer.
¢ Qué les hable de las nifias?
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Dofia Berta, cabrona tierna y despierta

antes de conocer la regla

conocio la excepcion

¢ Su especialidad?

La iniciacion.

Maria

Maria es virgen

dicen que fue sirena

los marinos lo dicen

y que en medio de una ensofiacion

conocid la pasion.

Maria tiene la lista mas larga

de clientes

Zulema viene del Africa

es famosa por sus piernas

son tan largas

que parecen cuello de jirafas.

Rosa... (Parra, Roberto; 1989a: 7)
En este mondlogo de la Japonesita, podemos apreciar una mirada del autor-director sobre el
oficio y las condiciones de las mujeres del prostibulo. Luego empieza la descripcion de
cada una de las integrantes del prostibulo. Podemos suponer que la incorporacion de estas

lineas corresponde a una necesidad del director. Andrés Pérez afirma:

“...Cuando llega el "88 yo les quiero transmitir que a mi ya no me interesa tanto el
teatro de imagen del teatro callejero, sino me interesa el teatro de personajes... y se
junta con esta vision que yo tengo de la literatura, de la dramaturgia. En el Théatre
du Soleil, el teatro de mascara, la emocion detrds, o fundamentalmente, siendo
basamento del teatro de méscaras, tiene que ver con gue son personajes que cuentan
su historia... entonces yo les cuento eso a mis amigos actores, a mis colegas y les
digo ademas, que yo tengo necesidad de contar una historia de amor, en lo personal
y en lo ciudadano de este pais, encuentro que ya hay que hacerle un pérele, no soy
yo, era el pais entero el que venia en eso, estoy hablando del ‘88... y el Willy que
habia entrado trabajando La Negra Ester para la calle con el poema original, pero en
teatro de imagenes digamos con los tambores, las banderas todo eso... me dice “si

te gusta te la paso y dirigela y hagamos esa experiencia del teatro de personaje que
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tl quieres... entonces yo adapto La Negra Ester y hacemos esa transmision de los

personajes, la emocion y la mascara, los tres elementos fundamentales. ..

5510

Andrés buscaba exaltar al personaje, eso iba por sobre el conflicto y la historia y es muy

claro en la representacion de la obra. Asi el formato de la obra se va articulando en funcién

de las necesidades del director.

Seguimos avanzando, escena 5 del segundo acto primera parte.

Obra

Roberto

No te dije ni una cosa

nos juimos para tu pieza
yo miraba tu belleza

a ti linda mariposa

te portabas carifiosa
quiza por la borrachera
bramabas como ternera
te tiraste a la cama

yO me pegué como escama
como polvo en la pradera.

Ester

No te acerquih a la puerta
corazon desesperao

quién te quita lo bailao

no te hagai la mosca muerta

me pasa por boquiabierta
de pasar tan malos ratoh
venga pacé mi Torcuato
y no muestre hilacha

me diste la pera huacha
te salvai como Pilatoh.

(1989a; 12-13)

Poema

No le dije ninguna cosa
noh juimoh para la pieza
le miraba su belleza

a mi linda mariposa

se portaba carifiosa
quizah por la borrachera
bramaba como ternera

se tird sobre la cama

y me pegué como escama
Como polvo de la pradera.

Iba llegando a la puerta

un poco desesperao

quién te quita lo bailao

me dijo la mosca muerta

me pasa por boquiabierta

de pasar tan maloh ratoh

venga pacé mi torcuato

y no muestre la hilachah

me diste la pera huacha

Te salvai como Pilatoh. (1980: 5-6)

Este es un claro ejemplo de cémo el autor descompone las décimas en funcién del dialogo y

de cébmo a través de las mismas décimas se van conformando los personajes, con

1% Ultima entrevista a Andrés Pérez Araya por Eduardo Guerrero del Rio. Programa "Acto Unico" de la sefial

de cable ARTV. Ao 2001. Capitulo 3.
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particularidades y caracteristicas propias. Ester toma ese caracter de mujer fuerte, decidida

y a su vez amorosa y enamorada.

Luego contintan las descomposiciones, de las décimas siguientes se derivan dialogos entre
Roberto y Dofia Berta que van dandole forma a la historia.

Segunda parte, acto cuarto, escena inexistente en las decimas pero creada por la indagacion

de Andrés Pérez sobre Roberto, “La escena de los Parra”, alguno de sus dialogos son:

Roberto
Zapatoh y camisah fina
Calzoncillo y calcetineh

Nicanor
Bote lejoh los churrines

Roberto

Qué pinta para la minah
me saldré de mih rutinah

le igo a usté hermano padre
... (1989a: 23)

Esta escena es ficticia, pues luego continda con la visita de Roberto a su madre Clara
Sandoval, cosa que en la realidad no sucede, segln lo que cuenta Pérez en su entrevista,
pero se mezcla una vez méas con la autenticidad y biografia del Tio Roberto y su relacion

con su hermano Nicanor.

Para terminar, haremos referencia a la composicién musical, esta no s6lo cumple el rol de
acompariamiento, si no que forma parte integral de la obra y del mismo texto, como se
puede apreciar en la escena 7 del acto segundo de la primera parte, donde la cancion
“Guevon que te hai creido” es nada menos que un dialogo entre las prostitutas que critican

a Roberto.

El resto de las canciones se insertan desde dentro de la escena cantadas por los mismos
actores o por los musicos, gran parte de los temas ya existentes provenientes del folclor
chileno o del mismos autor Roberto Parra, quién como sabemos fue un compositor de
innumerables cuecas choras, caracteristicas por su lenguaje soez y popular, y del jazz

hllachaca; o compuestas especialmente para la obra por “La Regia Orquesta”. Todos los
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temas del montaje se pasean con picardia por la cueca chora, el jazz hilachaca, el foxtrot, el
mambo, el tango y todos los ritmos que animaban las sobrecargadas veladas nocturnas en
los prostibulos de San Antonio.
Willy Semler recuerda™:
“Durante las cinco semanas que dur6 el montaje todo fue muy compartido e
integrado, las canciones, letra y mausica, son todas del folklore y la tradicion
popular, excepto, que yo recuerde la Unica creada en ensayos y por improvisacion
compartida entre elenco y banda fue el “Guevon que te hai creido”, la letra eso si

estaba en las décimas.”

Para concluir podemos decir que el trabajo de adaptacion responde a una profunda
indagacion de parte de Pérez en la vida de Roberto y a un gran fiato entre ambos, que en
muy corto tiempo logran crear una obra con una dramaturgia sélida para ser llevada a
escena, y donde lo que prima son los personajes, cada quien dice lo que tiene que decir,
nada es al azar, esta configuracion de personajes termina de formarse con la propuesta de
movimientos, maquillaje y vestuario que son elementos fundamentales para Pérez, la
creacion de la mascara, como él sostiene. Son los personajes los que hablan. Este a nuestro
parecer es el elemento mas destacable, pues es muy facil ver hoy como la nueva
dramaturgia carece de personajes, los textos pueden ser dichos por a, b o ¢, y muchas veces
vemos al actor hablando o al mismo autor por medio de los personajes, perdiendo esa
capacidad maravillosa del teatro de transportarnos por medio de otros seres, aquellos que

s6lo existen en el escenario.

1.4 Puesta en escena de La Negra Ester

Retomando lo expuesto en el punto anterior, es en la puesta en escena que esta polifonia e
hipertextualidad se manifiesta con méas fuerza. El trabajo que ejerce Andrés Pérez con el
actor consiste en borrar la huella de éste para dejar que aflore el personaje en su totalidad,
generandose asi una completa independencia del personaje y su ideologia. Y a su vez estos

personajes son portadores de un lenguaje propio que forma parte de una estética global de

" Extraido de la entrevista personal al actor Willy Semler el 30 de enero del 2012
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la obra. Estos lenguajes surgen de la busqueda individual de cada actor con su cuerpo, sus
gestos y su voz, asi hace un Roberto Parra que baila de una forma particular, una japonesita
que mueve lentamente sus articulaciones pero se desplaza con rapidez... Interesante es la
construccion de Esperanza, el travesti, el actor que lo interpreta no busca imitar una
femineidad sino que la encuentra en su propio cuerpo, un cuerpo grande con una voz muy
masculina que esté al servicio del alma de Esperanza y desde ahi nace. Es decir, aunque se
borre la huella del actor, esta presente su cuerpo al servicio de una voz autbnoma. En otras
palabras lo que se borra es cualquier prejuicio o idea preconcebida que se pueda tener sobre
el personaje. En este proceso el actor no encuentra al personaje, sino que el personaje

encuentra al actor.

A su vez, como se menciond anteriormente, cada actor interpreta mas de un personaje,
exceptuando los actores que personifican a Roberto Parra y la Negra Ester, pues ellos estan
casi todo el tiempo presente. Lo que nos permite seguir jugando con la hipertextualidad en
el tratamiento de la obra. Y para finalizar, como espectadores somos testigos de como se
crea la ilusion. La bambalina abierta nos permite ver al actor desnudo y su paso de actor a
personaje, de un personaje a otro, y de personaje a actor. El didlogo que se produce so6lo en
este hecho es enorme, entre el mismo actor y sus personajes, y entre el espectador testigo de
esa transformacién. El cruce de voces se multiplica simultaneamente no generando
confusion, sino que al contrario permitiendo que el didlogo entre espectador y actor-
personaje fluya con mas naturalidad. Lo que Bajtin llam6 una concepcion “galileana”
donde todos los lenguajes de manera abierta entran en “dialogo”, esclareciéndose los unos a
los otros. Incluso los elementos puestos en escena y la masica en vivo, con tres musicos
sobre el escenario, conforman voces que alimentan el dialogo. Esto nos conduce hacia otro

lugar absolutamente cercano también planteado por Bajtin: El Carnaval.

El carnaval es un espectaculo que se desarrolla sin rampa y sin separacién entre
actores y espectadores. Todos sus participantes son activos, todos comunican en el
acto carnavalesco. No se mira el carnaval, y para ser mas exactos, habria que decir
que ni siquiera se le representa sino que se lo vive, se esta plegado a sus leyes

mientras estas tienen curso, y se lleva asi una existencia de carnaval. Esta, sin
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embargo, se sitla por fuera de los carriles habituales, es una especie de "vida al
revés" (1976:132)

Siguiendo esta definicion, La Negra Ester se inscribe naturalmente en esa estructura.
Hemos mencionado la cercania del espectador al actor, no sélo desde el escenario y la
bambalina abierta, sino desde el ingreso al recinto abierto “la cima de un cerro” donde se
desarrolla la fiesta. Los actores-personajes se pasean entre el pablico, le ofrecen ponerse
comodos lo invitan a una copa de vino, a saborear un choclo con mantequilla. Y aunque
sigue siendo una representacion teatral, no seria posible sin la participacién del espectador,
se vive cada vez que uno participa de ella, durante los veinte afios que lleva en los
escenarios la pieza ha sido capaz de convocar a un espectador que entra en dialogo activo
con la representacion, la realidad se vive como en un circulo donde todos experimentan la
vida de la obra igualitariamente.
Los elementos de los cuales se nutre este carnaval estan precisamente ahi afuera, en el
pueblo, en las costumbres chilenas, en su folclor, su musica, sus colores, la picardia, su
lenguaje de signos y simbolos que nos constituyen como nacion.
Hablar de carnaval conecta directamente con lo que Peter Brook define como Teatro Tosco,
ese teatro conformado por olores, sudor, ruidos, el teatro que no esta en el teatro y donde el
publico estd incorporado en la representacion, de pie, o desde una silla de una taberna,
respondiéndole al actor; donde los actores se cambian vertiginosamente de atuendo para
continuar la accién. Un teatro que evoca la risa, que utiliza y aprovecha lo que tiene a
mano, bailes, musica; que tiene licencia para decir vulgaridades, que cumple un efecto
social liberador...
(...) un espectaculo montado en condiciones toscas es como una revolucion, ya que
todo lo que se tiene al alcance de la mano puede convertirse en un arma. El teatro
tosco no escoge ni selecciona: si el publico estd inquieto, resulta mas importante
improvisar un gag que intentar mantener la unidad estilistica de la escena. En el lujo
del teatro de la clase alta todo puede ser de una pieza; en el teatro tosco el aporreo
de un cubo puede servir de llamada para la batalla, la harina en el rostro sirve para
mostrar la palidez del miedo. El arsenal es ilimitado: los apartes, los letreros, las

referencias topicas, los chistes locales, la utilizacion de cualquier imprevisto, las
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canciones, los bailes, el ruido, el aprovechamiento de los contrastes, la taquigrafia
de la exageracion, las narices postizas, los tipos genéricos, las barrigas de relleno. El
teatro popular, liberado de la unidad de estilo, habla en realidad un lenguaje muy
estilistico: por lo general, el pdblico popular no tiene dificultad en aceptar
incongruencias de inflexion o de vestimenta, o en precipitarse del mimo al dialogo,
del realismo a la su- gestion. Sigue el hilo de la historia, sin saber que se han
infringido una serie de normas. (Brook; 1968: 35- 36)

Pareciera ser que tanto Bajtin como Brook hablan de lo mismo, sélo que desde lugares u
oficios diferentes. El carnaval de Bajtin exalta la contradiccion, estimula las incoherencias
y las inconsecuencias. La voz de un bufon puede ser portadora de la de un rey y viceversa:
"El carnaval aproxima, relne, amalgama lo sagrado y lo profano”(1976:313). La
diferencia es que mientras Bajtin se refiere al carnaval como el camino hacia la interaccion
de las voces auténomas de la heteroglosia'?; y apunta a la repercusion social que causa éste,
y a la pluralidad de discursos en forma simultanea. Peter Brook, habla del teatro tosco
desde el mismo teatro, es decir, aunque aparentemente el teatro tosco carece de estilo, de
convenciones, de limitaciones, en la practica tiene las tres cosas. Y es que hay un cuidado
en la conformacion de ese espectaculo, un cuidado especial con el trabajo del actor, una
propuesta pensada y elaborada con intenciones claras. Pero que a la vista del espectador se

desprende de esto. Brook sefiala:

(...) lo sucio y lo vulgar son cosas naturales, la obscenidad es alegre, y con estos
elementos el espectaculo adquiere su papel socialmente liberador, ya que el teatro
popular es por naturaleza anti-autoritario, anti-pomposo, anti-tradicional, anti-
pretencioso. Es el teatro del ruido, y el teatro del ruido es el teatro del aplauso.
(1968:36)

Indudablemente La Negra Ester, es el teatro del aplauso, pero en su totalidad como
espectaculo podemos inscribirla en dos teatros opuestos y a la vez muy unidos. La fiesta a

la que convoca, los elementos que utiliza, el efecto que produce, la multiplicidad de voces,

12 —, . . . .z . o . . . ;
Término que designa para referirse a un didlogo ideoldgico interior subsumido en un mondlogo. La
naturaleza ambigua de la palabra y la versatilidad significativa del lenguaje en su proyeccion histérica.
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la asientan en el carnaval, en el teatro tosco que se ocupa de las acciones humanas, que es
directo y toca con los pies en tierra debido a que admite la risa y lo licencioso. Y por otra
parte forma parte de ese teatro que Brook Illama Sagrado, aquel que se preocupa de lo
invisible y contiene todos los ocultos impulsos del hombre. Pues hay algo en el montaje
que lo hace unico y particular. La impresion es que lo sagrado esta en el trabajo interno, en
el proceso de creacion estimulado por Andrés Pérez y Roberto Parra, que aportd no sélo
con su texto y las canciones, sino con su presencia en el proceso donde participaba
mezclando realidad con fantasia; y por sobre todo un trabajo donde todos estaban
integrados y felices llenos de alegria de poder crear por crear. Esto explica que en el tiempo
de su apogeo haya trascendido fronteras causando gran impacto en paises europeos y
latinoamericanos. Y es que su constitucion es sencilla, una obra colorida fécil de seguir,
mausica en vivo que alimenta la fiesta, la fluidez de la puesta permite cambios de animo mas
vibrante que los que puede producir un teatro tradicional inglés. EI Gran Circo Teatro actla
con un espiritu suficiente para tapar los baches producidos por la barrera del lenguaje oral.
Una robusta y colorida pieza de teatro popular.

En relacion al caracter popular de este teatro, retomaremos los aspectos melodramaticos
expuestos con anterioridad en el punto 1.2. Para eso recordaremos algunas caracteristicas
de este género: en el melodrama siempre nos encontramos con un final feliz (cuestionable
en el caso de La Negra Ester, pues muere la heroina); sus personajes funcionan como tipos
0 arguetipos, son de composicion simple sin grandes matices y claramente reconocibles
(buenos y malos); efectismo y espectacularidad buscando el méximo impacto en el publico
presente; apela a lo sentimental; se complementa con otras artes en especial con la musica;

y propone una estética colectiva que se acoge a elementos propios de una sociedad.

Ya sabemos bajo que contexto fue la génesis de La Negra Ester, un momento histérico y
dificil politicamente en Chile, con una sociedad reprimida y disconforme. Maria de la Luz

Hurtado expone refiriéndose al origen del género melodramatico en Francia:

(...) Sabian que el texto verdadero del melodrama era el texto espectacular. Es ese
el que finalmente empalma con, y activa, el imaginario popular. El que se hace

cargo de las necesidades de guia, expresion emocional y cultivo de una sociedad
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que esta viviendo un terremoto historico, un profundo cambio de organizar y pensar
la realidad. (2001: 157-158)

La popularidad de la pieza en gran parte radica en la identificacion nacional que se produce
entre los espectadores en ese momento tan trascendental en la historia de Chile, y Maria de
La Luz Hurtado cree que esta capacidad identitaria nacional y latinoamericana radica en la
matriz melodramatica, presente a la vez en el texto dramético y en el espectacular (2001:
57). El melodrama en Latinoameérica se produce por una transculturidad entre los origenes
del género y las idiosincrasias latinas, la vision que se tiene es de una desproteccion, el
individuo esta sdlo contra el mundo, desamparado, expuesto al sufrimiento y al abandono, a
morir fisica, social y espiritualmente en la modernidad de un mundo que no los deja ser
quienes son realmente.
Lo que constituye el verdadero movimiento de la trama (del melodrama) es el paso
del des-conocimiento al re conocimiento de la identidad, "ese momento en que la
moral se impone". (...) Cabria entonces la hipotesis de que el enorme y tupido
enredo de las relaciones familiares, que como infraestructura hacen la trama, del
melodrama, seria la forma en que desde lo popular se comprende y se dice la
opacidad y complejidad que revisten las nuevas relaciones sociales. La anacronia se
torna asi metéfora, forma de simbolizar la realidad. (Barbero: 1987, 131)
El azar y la coincidencia apareceran en la trama como impulsores de la sucesion de hechos
que sorprenderdn y amenazaran constantemente al héroe melodramaético, enredos que le
impediran desenvolverse como una buena persona y manifestar su identidad, por eso
cuando al final de la trama se produce ese reconocimiento moral y la reparacion o
restablecimiento del orden, el festejo es total y colectivo.
El publico en el melodrama vibra con la representacion del mal, de la amenaza,
sacando afuera su miedo al ver como el héroe inocente, desprotegido, es abusado
por un villano magnifico y seductor; al ver como es arrastrado por las fuerzas
inmisericordes y violentas de la naturaleza, la fatalidad o la sociedad (desastres
naturales, revoluciones, refriegas, etc.). Y su consolacion momentanea se produce,
junto con el reconocimiento del bien, con el castigo o control del mal. Es un género,

en ese sentido, afirmativo, de confianza en la justicia. (Hurtado; 201: 159)
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La participacion del publico por tanto es fundamental, la representacion esta pensada para
agradarle, y el melodrama rescata lo carnavalesco de la cultura popular y ritos europeos que
son absorbidos y regenerados por la cultura latinoamericana. El espiritu carnavalesco, lo
comico en ese contexto, segun Bajtin, es fuertemente liberador de las estructuras de poder y
de las represiones sociales: reintegra cosmogonias disociadas y alcanza lo escatoldgico.
Indaga en el grotesco, en la parodia, manifestada a través de la pantomima, en la danza y
masica popular y en el circo. Democratiza porque surge de la satira, porque auna en lo

humano a todos los miembros de la sociedad.

Como en el melodrama, en el carnaval lo reprimido se convierte en fiesta colectiva
al espectacularizar ludicamente sus signos. Y como tal, también, los incluye a todos
como objeto parodiable y sujeto parodiador, en una comunicacion realidad-cultura 'y

espectaculo participantes. (Hurtado: 2001: 161)

Este ambiente en lo popular es lo que se logra en La negra Ester y en otra obras del director

como El Desquite y Nemesio Pelao, entre otras.

De los recursos verbales, gestuales y escénicos

La Negra Ester, logra de manera magistral esa conjuncion entre la imagen y el texto, donde
la palabra se significa en funcién del gesto y viceversa. Logrando una teatralidad Unica.
Entendiendo la teatralidad como un espesor de signos, nos asimos a la concepcion de
Roland Barthes:
(...) es el teatro menos el texto, €s un espesor de signos y sensaciones que se
edifican en escena a partir del argumento escrito, esa especie de percepcion
ecumeénica de los artificos sensuales, gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que

sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior. (1978: 41-42)
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A esta vision de Barthes sumamos lo que dice Pavis en su Diccionario del Teatro, en
palabras de Artaud “(...) todo lo que no obedece a la expresion verbal, a las palabras, o si
se quiere todo lo que no esté contenido en el dialogo (...) ” (2008: 434)

A continuacion nos detendremos en algunos pasajes del montaje donde se puede dar cuenta
de ese espesor de signos. La obra inicia con la entonacion de trompetas del Himno
Nacional, inmediatamente esa melodia cambia, para dar paso a un sonido mas festivo, y
que sera el lei motiv del personaje de Roberto. El texto dramatico no propone nada, se
limita a indicar: “entra Roberto”, pero no hay sefiales de qué manera; esto se repetira a lo
largo de toda la obra, practicamente no existen acotaciones que indiquen una forma de
hacer, ni el estado de los personajes. El actor entra haciendo un bailecito muy gracioso que
ya nos indica el comportamiento del personaje, un personaje alegre, bonachdn, expresion
que también se puede apreciar en el maquillaje, las cejas hacia arriba en el entrecejo, que
indican una expresion de afliccion, temor y cobardia. Y una barba crecida, que son
sindnimo de su desprolijidad y andar arrabalero. EI comportamiento que tendra Roberto
durante toda la obra, puede ser también una representacién del hombre chileno y su
cobardia para afrontar la vida, como mencionamos mas arriba.

El texto esta matizado por muchos gestos que lo refuerzan, no solo cobra poder la palabra,
sino que el gesto se transforma en elemento esencial para comprender la palabra. Las tres
primeras estrofas son dichas desde la algarabia, luego el personaje sale con el mismo baile
con el que entrd y vuelve a ingresar a escena, esta vez caminando y mas serio. El relato
aqui toma otro tono cuando cuenta su padecer por Ester. Luego narra una historia que nos
deja ver como es la vida del artista. EI modelo de narracion sigue siendo el gesto y la
mimica, con la que hace aparecer a otros personajes que menciona en su relato. Siempre se
ubica al centro del escenario y desde ahi habla, directo al pablico como un cuenta cuentos.
Esta estructura se mantiene hasta la entrada de Dofia Berta, la cabrona del Luces del Puerto.
Escena dos: el escenario se abre Roberto corre hacia donde estan los musicos y toca el
acordedn. Dofia Berta baja por una escalera, canta una cueca. Es una mujer imponente,
gorda, su maquillaje indica sabiduria, ternura, y esta reforzado por dos circulos rojos sobre
sus mejillas. Anima a Roberto y deja en claro que ese es un lugar de trabajo. Dofia Berta da

vuelta la imagen de una virgen de yeso o porcelana que estéd sobre el escenario, dejandola
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de espalda y le cierra un ojo al pablico, justo en el momento en que sera la presentacion de
las mujeres del prostibulo, como ocultando el pecado a los ojos de la imagen. En esta
accion, no descrita en el texto, el elemento adquiere un caracter simbdlico, la virgen estara
presente a lo largo de toda la obra, casi siempre en manos de la japonesita (personaje ciego,
que necesita mucha proteccion), en ella los personajes se refugian. Ademas pone al publico
cémo coémplice de lo que acontecerd, invita al espectador no como un receptor pasivo sino
COMoO un ser opinante.

La escena tercera en un monologo de Roberto donde manifiesta la pérdida de sus
esperanzas con Ester, a esto le sigue la entrada de las mujeres del Luces del Puerto. Una
vez méas el texto solo se remite a dar esa acotacién de entrada. Haremos un alto para
analizar como es la entrada de esas mujeres y los significados asociados que traen con ellas.
Musica, las mujeres entran en fila y avanzan juntas hacia adelante del escenario, la
iluminacidn las busca cual estrellas de rock, cambia la musica, en ese momento del publico
suben tres personajes varones que comienzan una danza con ellas. La Unica que permanece
sin moverse es Margarita, la japonesita. En esta danza, se van mostrando las relaciones
entre los clientes y las prostitutas, se van develando los comportamientos de éstas: la
inocencia de Maria, la virgen del grupo; la picardia y simpatia de Esperanza, el travesti; la
elegancia de Zulema... también es importante rescatar como significante sus vestuarios,
peinados y maquillajes. Pese a que son mujeres de prostibulo, los vestidos que llevan
parecen reflejar otra cosa, a excepcion de Zulema, que es la Unica que utiliza algo mas
cercano a una vestimenta prostibular, con un portaligas y las piernas expuestas, las demas
estan todas muy tapadas. Maria lleva un vestido blanco y un sombrero, simbolo de su
virginidad, Esperanza un vestido negro que anticipa su muerte que sucedera méas adelante.
La odalisca mantiene lo enigmatico dejando a la vista sélo sus o0jos... La danza pasa de un
ritmo alocado, el jazz Huachaca, a un tango. Se definen las parejas. Un hombre se va
ondulando detras de la odalisca, Zulema se va con otro, y el tercer hombre, rechaza a
Esperanza y se va en busca de la japonesita, bailan y €l se queda tieso entre sus piernas. La
Japonesita nombra a Esperanza, esta de inmediato corre para ayudar a llevar al hombre a la
pieza. Aqui se deja ver la vinculacion entre estos dos personajes, que sera reforzada mas
adelante por una serie de acciones y el mismo texto. La escena finaliza, nos vamos a negro,

vuelven las luces con un canto de gallo, de las puertas de la escenografia, aparecen los
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hombres de a uno, entendemos con quienes estuvieron y que pasaron buena noche solo por
medio de gestos. Los musicos producen sonidos extrafios como reproduciendo voces,
entendemos que vienen de afuera porque la mirada de los actores se dirige hacia alla, al
parecer hay una pelea, los tres hombres salen corriendo por la entrada del prostibulo, tratan
de ser detenidos por Roberto, quien ha permanecido todo el tiempo ahi, pues trabaja como
musico del burdel. Las mujeres parlotean desde adentro no entienden que pasa. Vuelven a
ingresar los hombres, dos de ellos cargan a uno que parece haber sido herido de muerte.
Todas las mujeres salen de sus piezas, lloran al ver lo sucedido, la musica acomparia cada
movimiento con sonidos, Esperanza da un grito desgarrador sobre el cuerpo en el suelo y es
el pie para el primer texto de esta larga escena, que no aparece en el texto dramético, y que
fue producto de la improvisacion. Zulema (vale aclarar que aungque no esté en el texto,
siempre se ha dicho en la escena, tal cual):

Putas que somos fataleh

las mujeres del ambienteh
pa’ nadie somos decenteh
nos confunden con chacaleh
bota’ en los hospitaleh
tristes, pobres, viajas , feah
la muerte que nos rodea
esperamos loh segundoh
para salir de este mundo

y gracias a esta ralea

Este pasaje es un claro ejemplo de la voz del director sobre la obra, estd retratando un
mundo en el que todo parece una fiesta, pero detras de eso hay una profunda miseria
humana. La masica se detiene, los personajes lloran la muerte, la japonesita abraza los pies
del muerto y los acaricia, caricia que se convierte en una cosquilla que despierta al muerto,
vuelve la musica, la fiesta, la risa, todo era una broma. En medio del jolgorio se desarrolla
una accién entre dos personajes, la japonesita increpa al hombre que estuvo con ella pues
no le quiere pagar, la masica una vez mas es la que potencia la accion junto con el gesto. El
hombre evade a la japonesita, pero es otro, el que antes se hizo el muerto, quien lo desafia
abogando por Margarita. Comienza la pelea el tercer hombre hace de referi, toda la escena
se resuelve con onomatopeyas que emiten los actores, un tono muy propio del clown, con la

musica y el gesto. El referi da a los dos por vencedores, vuelve la fiesta, los hombres salen
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del escenario, y las mujeres acomodan a Margarita frente al publico para que comience su
cancion. Sigue el tono de alegria, vuelven dos de los hombres, el que se fue sin pagar le da
dinero a la japonesita, esta lo besa, todo estd en orden, Margarita le da el dinero a
Esperanza para que se lo guarde, otro signo de la gran cercania de ambas. Sigue la cancion,
y esta vez es interrumpida por Maria y Zulema quienes pelean por dinero. Maria cobro por
Zulema, al inicio de la escena, pero no fue quien presto los servicios, Zulema empuja a
Maria contra la japonesita tomando el centro del escenario, por medio de mimicas le exige
su dinero, dofia Berta lo confirma con un gesto aprobatorio con la cabeza y el brazo, al no
darselo luchan en una composicion muy sencilla que hacen con los brazos, dofia Berta trata
de separarlas alejando a Zulema. Entonces Zulema, se compone Yy solo le estira el brazo,
hay un sonido musical que refuerza el gesto. Maria saca el dinero de su escote, mira al
publico y se lo da, Zulema lo recibe y lo guardan en el de ella, se amigan, y juntan sus
manos. Dofia Berta vuelve a abanicarse, retorno la paz, son familia. Cambia el tono de las
lagrimas, cuando termina la presentacion, canta una triste cancion, a la que se suman todas
las mujeres, haciendo una composicion fotografica, como un cuadro con distintos niveles
en el centro del escenario. Mientras Roberto sube a lo alto por una escalera formando una
interesante composicion en dos niveles. Desde ahi rompe con un grito Ilamando a su Ester,
quien ha estado ausente del burdel por seis dias.

El detenimiento en esta larga escena es para dar cuenta como el cuerpo, el gesto y la musica
pueden componer una escena sin necesidad de la palabra. La palabra en esta obra cobra
suma importancia por lo mismo, los momentos donde es utilizada estan perfectamente
escogidos, nacen a partir de la necesidad de comunicar algo mas, de un decir de los
personajes. Es el proceso de trabajo del actor donde la accién y el cuerpo te llevan al texto
y no a la inversa como sucede mucho en puestas realistas. Los que mueven la accion son
los personajes y no sus palabras. Por otra parte, se podria decir que hasta aqui es la
introduccion de la obra, nos han dado a conocer los antecedentes de la trama y hemos
conocido a los protagonistas de la misma. Es muy interesante como esta composicion y
despliegue escénico tifie de inmediato el ambiente que se esta trabajando y la postura frente
a él. Nos sumergen en un mundo de alegria, risa, compafierismo, soledad, miseria, rifias,

trabajo...
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La complicidad que se genera con el espectador es fundamental, cada gesto esta puesto para
él, para ser codificado, se hace de manera directa mirando a los ojos al espectador. Esta
complicidad es reforzada por la propuesta estética que hace el director, no hay afan de
ocultar el artifico ni generar la ilusion. El conjunto de mecanismos técnicos y
escenograficos que se despliegan en la zona reservada al espectaculo tienen la finalidad de
mostrar abiertamente al espectador los hilos y los engranajes que conducen el transito de la
realidad a la ficcion y viceversa. Con ello no solo se tiende a integrar al publico al juego,
sino también a conferir a cada elemento de la puesta en escena un papel relevante similar al
que ostentan los actores. Los espectadores pueden observar como los actores se maquillan o
cambian de vestuario. Esto es posible también por la disposicién de las sillas y tablones en
semicirculo, que permiten salir del enfrentamiento frontal al escenario y ver distintas
perspectivas del espectaculo.

Avanzamos en el montaje, ain no hemos visto al personaje que le da el nombre a la obra.
Ester aparece recién en el segundo acto, anunciada anteriormente muy graciosamente por
Esperanza, se asoma Ester por la puerta con sus dos hermanas, empieza una musica de
trompetas esparfiola, entran el resto de personajes, dofia Berta hace callar la trompeta, se
sienta al lado de Ester la mira y en silencio le abre los brazos, un momento de solemnidad,
vemos quien manda, y vemos la alegria de recibir a Ester querida por todos. Dofia Berta
canta una cancion espafiola de bienvenida, luego Ester cuenta que viene con el corazén
herido y con sus dos hermanas pues no las deja, no quiere que sean del ambiente y pide que
las cuiden. En su monologo hace referencia a alimentos tipicos chilenos (reforzando la
idiosincrasia). Dofia Berta bate sus palmas, sefial para que ingrese el Chino a recoger el
equipaje de Ester, parece ser un sirviente, también tiene su propio motivo musical.
Nuevamente se hace una composicion de fotografia familiar, unos sentados en el suelo
otros de pie, todos cantan canciones propiamente chilenas. En este pasaje se deja muy
establecida la idiosincrasia, la picardia de las letras de las canciones lo dice todo. Luego los
musicos cantan una cueca, aqui se produce la bienvenida formal, dofia Berta saluda a las
hermanas, Esperanza baila, el Chino baila, Ester baila con el calderero, Roberto se le
acerca, la mira con tristeza, una de las hermanas hace un gesto de sacarle el corazon a
Roberto y dejarlo ir por el aire, Roberto hace el gesto de tomarlo y volvérselo a poner en su

lugar y luego reprende a las hermanas con un manotazo y la mirada. Gestos como estos son
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los que caracterizan a la obra y le dan esa particularidad estética. Todo es realizado con
suma prolijidad. El gesto contiene la emocidn, y narra la historia. Esto explica el éxito que
tuvo a nivel internacional la pieza, que sin necesariamente antecedentes politicos, sociales o
del lenguaje chileno, logran entender y cautivarse con la pieza tan solo por el despliegue
escénico, la masica, los colores y los gestos.

Hacer un analisis de cada uno de los momentos reveladores del montaje seria
extremadamente largo y siempre estariamos encontrado nuevos gestos que se transforman
en codigos significativos. Méas adelante se puede apreciar la utilizacion de objetos, coémo un
mismo objeto o significante cobra diferentes significados segun el uso que le den, por
ejemplo una simple tela a rayas pasa de ser un regalo de cumpleafios, a un escondite, una
piedra para jugar al luche'®, un ramo de flores, un velo de novia. La manipulacién que
tienen los actores con los objetos junto con la pantomima permite entrar en este codigo que
se mantiene en toda la pieza. Otro ejemplo es cuando van de paseo a la playa, los referentes
que nos indican el cambio de espacio son por una parte los vestuarios de los personajes, y
lo segundo y méas importante la serie de acciones dadas por la pantomima que hacen
referencia a la arena y al mar: se sacan los zapatos, corren, miran a lo lejos, nadan... La
musica cumple su rol como un personaje mas, no solo como compafiia, asi en vez de gritos
escuchamos sonidos de trompetas, aparte de todos los refuerzos en los gestos y en los
estados de los personajes.

Asi mismo, la escenografia funciona en la obra como un factor de delimitacién del discurso
oral, desde el momento en que los discursos de los personajes son emitidos desde los
diferentes angulos que ofrece este espacio tridimensional. Los diversos puntos de
comunicacion que se establecen a la vista del publico (puertas, ventanas y escaleras)

ayudan a fortalecer el paso entre el mundo interior y exterior dentro de la representacion.

B Juego infantil de Chile, variante de la rayuela o tejo.
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CAPITULO II: EL PROCESO CREATIVO

Estudiar La Negra Ester implica imperiosamente recoger fragmentos de la historia de
quienes formaron parte de este trabajo. Pues por el montaje han pasado practicamente todos
los actores que trabajaron con Andrés a lo largo de 10 afios del Gran Circo Teatro, y el
tratar de recordar un proceso creativo 0, en muchos casos un proceso para asumir un
reemplazo, lleva a indagar en otros recorridos, otros procesos conducidos por Andrés Pérez
que no pueden sino ser narrados por quienes formaron parte de los mismos. Para inquirir en
el proceso creativo, tomaremos como punto de partida la definicion que hace Patrice Pavis
en su Diccionario del Teatro, en el define proceso teatral como:

Las acciones o los acontecimientos puestos en escena son procesos cuando se
muestra su caracter dialéctico, su perpetuo movimiento y su dependencia de hechos
anteriores. Proceso se opone a estado o situacion congelada; es el colorido de una
vision transformadora del hombre en “Proceso”, presupone un esquema global de
los movimientos psicolégicos y sociales, un conjunto de reglas de transformacion y
de interaccién; por esta razon, este concepto es empleado sobre todo en una

dramaturgia abierta, dialéctica, a veces marxista. (2008:356)

Por consiguiente, y para abordar el caracter dialéctico de la pieza, haremos un desglose de
cdmo se vivencio este proceso creativo, considerando tanto a los actores como al director,

su metodologia de trabajo y las raices de su poética.

2.1 El concepto de proceso creativo

La definicion que entrega Pavis es muy acorde con la vision de teatro que aplicaba el
director Andrés Pérez. Pareciera ser que sus montajes eran un continuo proceso, incluso
después de estrenados. Esto genera una contradiccion, si lo vemos desde el punto de vista
formal. Pues en los montajes de Pérez, y sobre todo en La Negra Ester, estaba todo
milimétricamente pauteado, uno podia leer una partitura tras los actores, sin embargo, sus

montajes nunca se encontraban en un estado o situacion congelada, al contrario, la partitura

58



cobraba movilidad en cada funcion, ademas de sustentarse mucho en el publico quien era
un interlocutor activo en sus montajes y, por lo tanto, cada funcion se generaba una
dialéctica diferente. Por otro lado, en la mayoria de sus montajes y, por sobre todo, en La
Negra Ester, la rotacion del elenco es perpetua, todos los afios por lo menos hay un
integrante nuevo que asume el rol de alguien que se fue del montaje; esto produce que la
obra nunca abandone su proceso, siempre esta en construccién, y pese a que el actor
reemplazante copie una partitura, es inevitable que la tifia de su sello personal, haciendo

vivido el proceso teatral.

Es dificil definir el proceso creativo en un concepto pues Pérez siempre renegd de la
teorizacion del teatro. Sin duda él aplicaba una metodologia muy clara que se hermanaba
mucho con la metodologia utilizada por Ariane Mnouchkine, sin embargo, no existe ningdn
registro donde él haya plasmado su forma de trabajo. Si podemos acceder a ese método por
medio de sus discipulos o colegas que compartieron escenario con él, y por algunos
tedricos. Y es que para el director cada montaje respondia a una necesidad diferente, hubo
obras donde el proceso creativo dur6 13 meses y otras tan solo uno, todo dependia de la
necesidad, el animo y las condiciones de trabajo existentes para desarrollar el montaje. No
debemos olvidar que Chile es un pais donde los recursos para hacer cultura escasean, y el
apoyo hacia la misma deja bastante que desear, es muy dificil conseguir financiamientos de
privados y el estado tan s6lo apoya a unos cuantos al afio. Con estas condiciones no es
posible plantearse un trabajo estructurado donde la instancia de creacion sea remunerada
como sucede en el Théatre du Soleil; en Chile, y sobre todo en el Chile de esos afios era
impensable sostener un proyecto asi, razon por la cual el Gran Circo Teatro existia en la
medida que habia algo por hacer, y cada montaje involucraba un nuevo proceso con gente

nueva, con condiciones particulares, etcétera.

Quizés lo mas importante es identificar como Andrés Pérez vivia el teatro, para él cada
proyecto era sumergirse en un abismo nuevo, en un lugar desconocido que necesita ser
explorado. A veces el punto de partida era un texto narrativo, otras una poesia, otras una
idea que desembocaba en una creacion colectiva. Sea cual fuere el punto inicial, éste
determinaba el modo en que se enfrentaria dicho proceso, tanto en términos creativos como

administrativos. Andrés no dejaba cabo suelto, cuando se enfrentaba a un texto abarcaba
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una vision global del montaje, siempre trabajaba a la par con los disefiadores, si queria
conseguir una banca que costaba tres millones de pesos lo hacia, a costa de la deuda que
eso le acarreaba después. Lo mismo sucedia con la mdsica, actuaba como un director de
orquesta. Esta vision global nunca acelerd los procesos, Pérez buscaba la coaccion, la
armonia, la certeza. La disciplina era fundamental y los ensayos no tenian hora de término,
es0 no era transable, quien se sumergia en un proceso con Andrés sabia de antemano que
tendria que trabajar duro, y aunque le toque estar sentado durante las cinco horas de ensayo
tiene que estar atento, pues todos forman parte de la creacion de quien esta sobre el

escenario.

La nocion de rito y fiesta marcaron las grandes producciones de Andrés Pérez, estas
nociones venian desde su teatro callejero. En sus inicios Andrés sali6 a la calle haciendo un
teatro callejero marcado por la concepcién de creacidn colectiva, era un grupo de amigos
teatristas que en tiempos dificiles tenian la necesidad de denunciar a través de sus montajes
y llegar a la mayor cantidad de publico posible. Durante esta etapa el trabajo se caracterizd
por darle prioridad a la estética visual, el montaje en su totalidad era lo que importaba y el
mensaje que éste contenia. Proponia un lenguaje teatral renovado para esos afios. Una vez
que Pérez regresa de Francia introduce nuevos conceptos en su técnica, como la mascara y
la emocidn, el personaje pasa a ser lo fundamental y el trabajo se centra en el actor y sus
emociones mas que en la forma del montaje. EI nombre el Gran Circo Teatro se da
precisamente por esto, porque Pérez consideraba que el actor era un acrébata de las
emociones. Sin embargo, el espiritu de fiesta nunca se dejé de lado, para Pérez el teatro era
un ritual y parte de ese ritual era compartir con el pablico. El ofrecer vino tinto, choclo con
mantequilla en los intermedios, provocaba en el espectador el rito, ahora el espectador
podia ver su alrededor embellecido provocando un distanciamiento de lo cotidiano. Por otro
lado la concepcidn de teatro o de un proceso creativo para Andrés siempre estaba tefiida de
la urgencia de las teméticas que necesitaba la sociedad, sobre todo en sus inicios. Horacio
Videla™ escribe en la Revista Apuntes: “El profundo deseo de retratar el momento
presente, la critica a la realidad cotidiana, lo politico y poético del acto teatral, fueron sus

principales preocupaciones de esta época.” (AAVV., 2002, 31.)

“ Actor y director, pertenecid al elenco original de La Negra Ester y otros montajes de Andrés Pérez.
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2.2 Andrés Pérez como director

Sin lugar a dudas Andrés Pérez era un ser excepcional en el area del teatro, cada persona
que ha trabajado con €l reconoce en Andrés un talento innato, muchos incluso lo llaman un
“iluminado”. Y es que no solo era su talento, sino que su carisma y entrega, una humildad y
generosidad lo que lo caracterizaba. Andrés tenia una premisa que era que al actor hay que
cuidarlo, hay que quererlo, si lo ves cansado déjalo, pero al otro dia, con las energias

repuestas, sacale todo lo que puedas, estrujalo.

Todas las personas que fueron entrevistadas para la realizacion de esta tesis coinciden en
estos puntos. Muchos se emocionan cuando hablan de Andrés, y la gran mayoria son
eternos agradecidos, pues sin duda, Andrés les forj6 un camino a seguir que jamas han
podido ni querido soltar. Sin bien Pérez nunca generé escuela, generaba cimientos
individuales en cada uno de los actores que pasaron por sus manos. Era un hombre que
dirigia sobre la escena, que te miraba a los 0jos y te iba guiando por donde seguir, decia:
Espera, dale tiempo, con indicaciones sutiles o grandes cambios.

Rodolfo Pulgar *°en la Revista Apuntes dedicada a Andrés Pérez escribi6:

“El lograba meterse dentro el actor, como co-piloto complice, y acompaiarlo en este
viaje ladico y desconocido (pues nunca se sabe hasta donde llegaremos). No sé
cdémo él se metia en mis rincones mas intimos, descubriendo cosas que ni yo mismo
sabia que existian ni que las tenia, hurgando en mis emociones, mis sensaciones,
mis ideas, mis movimientos (...) era un intruso en mi mente, llendndome de
posibilidades que, hasta ese momento, yo no veia. EI camino se iba haciendo
expedito, facil, 16gico y coherente. Evidente” (AAVV., 2002, 98).

En el encuentro sostenido con Rodolfo Pulgar, y al preguntarle por este fragmento escrito
por él hace diez afios, se muestra profundamente emocionado y comenta que eso se
relaciona directamente con el Yo vigilante del actor. Cada actor posee un yo vigilante
mientras esta en el escenario, de esta forma eres capaz de entrar en un viaje pero siempre

estar atento a las indicaciones que puedan venir de afuera, Pulgar comenta:

> Actor y amigo de Andrés Pérez. Asumio el rol de Esperanza tras la partida de Willy Semler del elenco de
La Negra Ester.
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“...Andrés empezaba a dirigir, te empezaba a dar indicaciones, pero sin parar.
Dirigia mientras tu estabas en el juego, es como cuando estan los nifios chicos
jugando y uno dice te voy a matar y jugamos asi, sin parar, escuchabas la voz del
Andrés - eso, eso, sigue ahi, baja el volumen, a ver, ponte la mano izquierda en la
cadera- y surgia algo tan distinto, y tu empezabas a ver lo que tu le ofrecias, y el
empezaba a jugar con todo eso, con el ritmo, la forma, con el humor (...) Andrés

podia transformar algo cémico en algo dramatico y bello (...)"*®

Pérez cambid el paradigma del director tradicional, su método apuntaba a apelar a la
creatividad tanto del director como del actor, trabajaba en directa relacion con el actor,
razon por la que el trabajo para el actor era profundamente enriquecedor. No era el talento
lo fundamental en esta concepcion sino el trabajo tras €l, no existia nada preconcebido
intelectualmente y las capacidades adquiridas con anterioridad debian ser olvidadas para

sumergirse y fundirse en un aprendizaje nuevo.

Su direccion consistia en la escucha mutua con el actor, particularmente en La Negra Ester.
En este elenco existian tres directores: Willy Semler, Horacio Videla, Aldo Parodi; ademas
de Andrés Pérez. Ellos como actores acataban las indicaciones de su director, sin embargo,
podian manifestar su opinion abiertamente cuando habia algo con lo que no concordaban.
Horacio Videla nos cuenta que cuando la obra ya estuvo lista y tras el estreno, sentian que
la escena de la familia Parra, escena inexistente en las décimas, pero creada por Andrés y
Roberto Parra para la obra, era excesivamente larga, duraba 45 minutos y hacia decaer la
obra. Los tres actores, entonces, se acercan a Pérez para darle estos comentarios, y muy a
regafiadientes Andrés los escucha, toma el texto en sus manos y empieza a tachar hasta que
la escena quedd lo suficientemente reducida a la extension que la vemos hasta el dia de
hoy. Esto habla de la confianza que existia dentro del grupo, tanto hacia el director como de

éste a cada integrante de su elenco.

Durante esta investigacion, el actor Fernando Gémez Rovira'’ nos facilité uno videos

personales donde es posible ver a Andrés Pérez dirigiendo a sus actores en el montaje

'® Comentario extraido de la entrevista personal realizada a Rodolfo Pulgar el 20/01/2012
7 Actor protagénico de Tomds, Madame de Sada, Nemesio pelao ¢qué es lo que te ha pasao? También
trabajo en La Huida, y como reemplazante en el restreno del Popol Vhd.
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Tomas de Malucha Pinto. Las imagenes son elocuentes, siempre al centro casi dentro de la
escena, sentado o en cuclillas mirando al actor y sus movimientos en todo momento.
Intervenia desde ahi con sutileza, orientando cada gesto y movimiento del actor, dejandole
el espacio para crear, siempre con una sonrisa en el rostro disfrutando de lo que observa. En
otros momentos interrumpia violentamente sobre el escenario se paraba al lado del actor y
lo guiaba en una planta de movimiento para encontrar el estado justo. Horas de ensayo, un
trabajo extenuante para quien estaba sobre el escenario como para los que observaban
desde afuera, pues en los ensayos siempre estaba todo el elenco, en ocasiones a un actor le
tocaba permanecer sentado observando por ocho o doce horas el trabajo de su compafiero,
era parte del método. Solo al final de los procesos, Andrés se bajaba del escenario y dejaba
a los actores solos, la obra era de ellos, ya no daba indicaciones sobre la escena, pero al
finalizar la sesién sobre el escenario venia otra abajo. Reunia al grupo en circulo y daba los
comentarios pertinentes, esto era en cada sesion de ensayos, y asi podian pasar cuatro horas

mas bajo la escena analizando, conversando, comprendiendo.
Boris Quercia, actor protagénico de La Negra Ester recuerda:

“Andrés se sentaba frente al escenario y uno entraba como actor y él
inmediatamente te iba diciendo cosas, y uno tenia que seguir actuando, o sea, él te
iba hablando. Era un ejercicio muy sencillo, habia que avanzar hasta el centro del
escenario por la parte de atras, luego caminar hasta la corbata del escenario que es la
parte de adelante, una vez que uno llegaba adelante empezaba a decir las décimas.
Eso era todo lo que habia que hacer, pero Andrés, desde que uno ponia un pie en el
escenario, empezaba a decirte cosas, a motivarte cosas, y sobre todo lo que él
buscaba es que lo que uno estuviera haciendo fuera de verdad, era una de las frases
que ocupaba siempre él. - Ya, pero de verdad - te decia él mientras t0 estabas
actuando, entonces uno se esforzaba por llegar a una emocién mas verdadera. (...)
Se iba probando, a veces las improvisaciones duraban mucho rato, a veces eran muy
cortas, iban cambiando personajes, a veces uno tomaba el vestuario o el maquillaje
de otro actor que hizo ese personaje se iba colaborando entre todos para llegar a lo
que Andrés estaba buscando. (...) Andrés siempre estaba en el centro del escenario

mirando con mucha sensibilidad y mucha certeza al momento de dar las
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indicaciones, muy claro en lo que estaba buscando de la metodologia que estaba

ocupando que era bastante relacionada con lo que era su trabajo con la Mnouchkine

.y

Para el director el trabajo era un acto total, un acto del alma, el teatro debia ser un estado de
vida 0 muerte, el escenario es el lugar donde se juega el todo por el todo, es una carrera
contra la vida y no hay tiempo que perder cuando se esta creando. Al igual que la vida hay
que vivirlo como si fuera una leyenda.

Pérez era un sofiador, uno de sus mayores deseos fue crear una compafiia con un elenco
estable, luch6 por eso pero no fue posible por las condiciones de produccién de este pais.
Queria seguir los modelos de compafiia de Ariane Mnouchkine, de Eugenio Barba, quienes
lograban aunar a un elenco comprometido con una propuesta estética, y hacer de ese
proyecto teatral su proyecto de vida. Pero no sélo eran las condiciones de produccion lo que
hizo imposible, esa utopia en Chile se desvanecid rapidamente, los afios 80 y posteriores
dieron mas importancia al nombre del director como creador de un algo, atentando contra
un proyecto colectivo. Sin ir mas lejos dentro del elenco de La Negra Ester, tanto Willy
Semler, como mas tarde Horacio Videla, y otros que formaron parte del elenco en afios

posteriores, se retiraron para hacer sus propios proyectos y generar sus propias poeéticas.

Andrés Pérez nunca dejoé de sofiar, cuando Luisa Duran®® le dice que es muy sofiador con su
proyecto de Matucana, que eran demasiados metros cuadrados para hacer teatro, que no sea
sofiador, Andrés le responde —me estas pidiendo algo que va contra mi naturaleza, ni no
hubiera sido un sofiador todavia estariamos en dictadura, si tG no hubieras sido sofiadora, si
un grupo de chilenos no hubiera tenido ganas de sofiar (...) entonces no me pidas que no

suefie- esta era una premisa donde Andrés fundaba su poética, en el sofiar.*®

Andrés sabia conglomerar a un grupo, era un lider innato, sabia qué obra elegir, qué historia
contar en el momento justo. Ahi radica su genialidad. El actor Willy Semler en la revista
Apuntes comento: “Sabia, o intuia, o por ultimo inventaba en el momento, la forma de
llegar a la esencia del teatro. Y le resultaba” (AAVV., 2002, 20)

18 Esposa del ex presidente de la Republica Ricardo lagos escobar entre los afio 1998 y 2002
' palabras de la actriz Micaela Sandoval cuando habla de Andrés Pérez en la entrevista realizada para esta
tesis el 22 de abril del 2013.
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Otro aspecto importante al cual ya nos hemos referido anteriormente, es el concepto de lo
popular dentro de su teatro, y que como director es la esencia basica de su poética. Al
regresar de la gira por Europa, y con el plan de rodar una version cinematogréafica de La

Negra Ester en el puerto de San Antonio, Pérez comenta en un diario de la época:

“El eje de nuestro trabajo, algo que no podemos perder de vista, y que esta presente
en el teatro y estard también en el cine, es la bdsqueda de lo popular. Podemos
cambiar el maquillaje, el decorado, las técnicas, pero asi como hicimos teatro

o 20
popular, haremos también cine popular.”

Entenderemos el término popular bajo las premisas de Bajtin y el carnaval. El salir a la
calle para Andrés Pérez, era mucho mas que un acto de rebeldia, era compartir y llevar a la
gente el arte teatral, hacerlos participes desde su lugar. Tenemos la sensacidn de que en mas
de alguna ocasidn este concepto se mal entiende en su teatro, relacionando lo popular con
un estilo cercano al circo y la pantomima (en cuanto a su forma). Si bien es cierto que esos
elementos son parte de la propuesta, no son la médula de la misma, y estos elementos o

técnicas seran usados en funcién de algo que se quiere contar. Pérez dira:

“Es importante encontrar elementos que religuen con el mito. Al mismo tiempo,
como dice mi maestra Ariane Mnouchkine, seria bueno poner siempre un cartel
arriba del escenario que diga ‘esto es teatro’, para que se sepa que se estd levantando
un artificio, una metéfora, un rito. Hay que situarse como si uno estuviera sobre una
colina contandole un cuento al pueblo. La voz empieza a no ser realista porque hay
viento y el gesto debe ser comprendido desde lejos por una mujer que esta en una

. , ce 9921
tienda dandole de mamar a su hijo”

La importancia entonces estaba en generar ese rito entre el actor y el publico. En los
tiempos de teatro callejero podia ser méas confuso, no siempre la historia era igualmente
entendida por todos, cada espectador veia con 0jos propios y su comprension estaba en lo

que a él le hacia sentido. Asi sucedié con la obra Todos estos afios:

%% Articulo: Andrés Pérez, “El eje del Gran Circo teatro es hacer teatro popular”. En diario La Epoca. Santiago,
6 de septiembre de 1989, p.28.
! Articulo: Pérez el aglutinador. Revista APSI, Santiago, Talleres graficos, 9 al 22 de febrero 1987. P. 49
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Las versiones de los espectadores encuestados por el cineasta Carlos Flores, quien
filmo todas las funciones, fueron vagas y disimiles. “Se trata de unas personas que
andan buscando algo y se encuentran con una mina que resulta ser la de
Tutankamon”, dijo un adulto que vendia melones en La Bandera. Un adolescente
consultado en las proximidades de la Catedral sefialo: “Es mas que nada una satira,
se refan de la avaricia”. Y un nifio en La Victoria: “Yo entendi que era algo como
protestas porque habfan monos? colgando como los que nosotros quemamos en los

postes”.23

La comprension en este caso no tienen relevancia en el seguir una narracion, sino en
comprender en el alma, algo de eso que veo queda, algo me identifica, algo reconozco.
Ciertamente puestas en escenas posteriores del director son m&s maduras y es més facil
acceder tanto al relato como a la invitacion ritual, pero la presencia de lo festivo y el
carnaval lo presenciamos en la mayoria de sus montajes, no por nada nunca dejo el arte
callejero: “El teatro es una via de autoconocimiento y la mejor manera de conocer a los

’ ’ . ’ ’ 24
demas, y, dentro de él, creo que el callejero esta mas cerca de la luz”

Andrés comprendio el acto popular desde sus raices, no desde una concepcion romantica
influenciada por una estética burguesa. Comprendamos mejor este origen o raices de lo
popular: Mijail Bajtin indaga en el origen de la cultura comica popular donde la presencia
de la plaza publica y las manifestaciones de la risa en sus diferentes formas se oponian al
tono serio, a la cultura oficial. La fiesta carnavalesca, los ritos, los cultos comicos y bufos,
la parodia, la diversidad de formas y estilos forman parte indivisible de la cultura comica
popular y especialmente carnavalesca. Bajtin sub divide estas manifestaciones en tres
categorias: 1. Formas y rituales del espectaculo (festejos carnavalescos); 2. Obras comicas

verbales; y 3. Diversas formas y tipos del vocabulario familiar y grosero.

Las manifestaciones carnavalescas en la Edad Media llenaban las calles por dias y
celebraban festejos religiosos como paganos. La representacion de los misterios, fiestas

agricolas como la de la vendimia y actos civiles de la vida cotidiana también eran

*? Se le dicen monos a unos mufiecos gigantes y giratorios.
> Articulo: Pérez el aglutinador. Revista APSI, Santiago, Talleres graficos, 9 al 22 de febrero 1987. P. 49
** Articulo: “El teatro callejero esta mas cerca de la luz” Las ultimas noticias, Santiago, 30 junio del 2000. P.12
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acompariados por la risa. Estos ritos comicos, o espectaculos carnavalescos se convirtieron
en una tradicion y se diferenciaban en principios con los festejos oficiales de la iglesia o del
estado feudal.

Ofrecian una vision del mundo, del hombre y de las relaciones humanas totalmente
diferentes, deliberadamente no-oficial, exterior a la Iglesia y al Estado; parecian
haber construido, al lado del mundo oficial, un segundo mundo y una segunda vida
a la que los hombres de la Edad Media pertenecian en una proporcion mayor o
menor y en la que vivian en fechas determinadas (Bajtin; 1990: 8)

Esto creaba una especie de dualidad del mundo, que si no es considerada no permite
comprender la conciencia de la cultura de la de la Edad Media ni la civilizacion
renacentista. EIl carnaval se acerca a las formas del espectaculo teatral por su caracter
concreto y sensible y por su elemento central que es el juego, sin embargo, la veta artistica
no es su nucleo central pues el carnaval, en palabras de Bajtin, es la vida misma y esta
situado entre las fronteras del arte y la vida (Bajtin; 1990: 9) EI carnaval rompe el
esquema actor-espectador, los que lo presencian no observan el carnaval, sino que lo viven,
estd hecho para todo el pueblo. “El carnaval posee un caracter universal, es un estado
peculiar del mundo ” (Bajtin; 1990: 9) El caracter festivo surge del mundo de los ideales, de
los objetivos superiores de la existencia humana, y no de las condiciones o medios bajo los
que cobra vida. Es decir, el clima de fiesta nace en esa conexion espiritual, donde la
temporalidad es fundamental, la base de la fiesta siempre, segln la concepcion Bajtiniana,
esta ligada a una situacion historica, a un tiempo, a un periodo de crisis, de trastornos en la
vida del hombre, de la naturaleza y de la sociedad. En ella las jerarquias desaparecian y
todos eran iguales, el ambiente familiar reinaba, el contacto entre humanos era libre y no
habia distinciones ni por clase social, edad, fortuna o situacion familiar. A diferencia de las
fiestas oficiales del periodo, o de las fiestas burguesas o modernas, donde justamente se
destaca la desigualdad entre las partes. Esta eliminacion de las jerarquias establecia una
comunicacion especial que creaba nuevos lenguajes y formas que no eran concebibles en

una situacién fuera del carnaval.

Nos asimos de esta concepcion del carnaval para entender el caracter popular en las piezas

de Andrés Pérez, pues aqui encontramos referencias claras en torno al rito y la fiesta
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popular a la que invitaba el director. Su invitacion no era la de un espectador pasivo, sino
participativo. Pérez era capaz de crear un ambiente Unico y particular durante sus montajes,
no por nada La Negra Ester conglomer6 a un publico que abarcaba todas las edades y
clases sociales, su teatro no hacia distinciones y repercutia en la gente. Sin lugar a dudas el
tiempo en que se engendraron estas piezas populares, partiendo por la obra aludida, fueron
tiempos de crisis que posibilitaron esta apertura a la participacion ciudadana en la fiesta
teatral. Valdria preguntarse si hoy los resultados serian los mismos y si Pérez hubiese

tenido que reinventar sus formas de invitar a la fiesta popular en la sociedad actual.

2.3 Consignas de actuacion, el proceso de ensayos

Las consignas de actuacion son en definitiva lo que puntualiza el método utilizado por
Andreés, palabra a la que él tanto rehuia, la actriz Mariana Mufioz, en la entrevista realizada
el 8 de marzo del 2013 dijo: “Método parece una palabra muy fria, prefiero llamarlo ética

de trabajo”.

A todas luces, el método utilizado por Pérez tiene su asentamiento en la metodologia
esgrimida por Ariane Mnouchkine, €l trae su ensefianza a Chile después de seis afios de
trabajo en el Théatre du Soleil, tiempo en el que se dedicé a observar una forma de trabajo
y llegd a representar el personaje mas importante de su vida “Ghandi”, adjudicandose el
premio a mejor actor en Francia por ese rol. De ella extrajo su conocimiento sobre el
trabajo de la mascara, y sobre todo la base de su metodologia: “La Emocion”. Sin embargo,
la exploracion de Andrés provenia desde afios anteriores, incluso desde antes de la
conformacién del Gran Circo Teatro, en los tiempos en que desarrollaba su teatro callejero
junto a Juan Edmundo Gonzélez en Valparaiso, y posteriormente con sus amigos y colegas
en Santiago bajo el nombre de “Teatro Callejero”, ya se evidenciaban atisbos de esta forma

de enfrentarse al trabajo teatral.

Coinciden los actores que trabajaron con él que uno de los factores mas importantes es la
disciplina, la entrega y dedicacién que uno le da al trabajo. Pérez consideraba el trabajo del
actor como un oficio cualquiera, esto quiere decir que minimo requiere ocho horas de

dedicacion al dia, tal como lo hacen en el Théatre du Soleil, donde el actor cumple con una
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jornada de trabajo establecida. La diferencia es que en Chile es muy dificil sostener eso,
pues no existe una remuneracién por dicho trabajo, y los actores tienen necesidades que
cubrir como cualquier persona. Esta situacion, tanto el tiempo de dedicacién como el
aspecto monetario hizo que mucho de los actores se fueran yendo de la compafiia, y
precisamente por eso es la permanente rotacion de elenco que se ve en sus obras. En La
Negra Ester encontramos diferentes versiones referente a la duracion de los ensayos, unos
afirman que ensayaban doce horas, otros ocho, otros no recuerdan con exactitud, pero si
coinciden en gque era mucho tiempo de dedicacién, tiempo en el que no sélo estaban sobre
el escenario, sino que compartian como comunidad, comian juntos, hacian aseo, siempre

como en una casa familiar, habia algo por hacer.

Un elemento importante en la metodologia utilizada por Pérez era el entrenamiento fisico y
vocal, éste no siempre era el mismo y respondia a la necesidad del montaje. En La Negra
Ester, la primera hora estaba destinada al aprendizaje del Kathakali, orientado por Andrés y
Beat Blasius, actriz del Théatre du Soleil. Posteriormente y en medida que el montaje lo
ameritaba aprendieron a bailar cuecas y otras danzas. Luego del entrenamiento fisico venia
el vocal que consistia en ejercicios para mejorar la proyeccion y articulacion, ademas de
afinar el canto tanto individual como grupal. En montajes posteriores el training fisico
estuvo marcado con otras disciplinas que también se pueden identificar en el trabajo de
Pérez, asi por ejemplo para el Popol Vhu, Andrés sintié que lo que habia que hacer era
danza académica, entonces todos se fueron a hacer danza académica, después en Los
Shakespeares lo que habia que hacer era Khatakali, para el Nemesio Pelao,¢qué es lo que te
ha pasao? Pérez pensd que eran interesantes las técnicas de circo, la cama elastica...

siempre habia una exigencia fisica, y un training de dos horas.

Regresando a La Negra Ester, luego del training y comer algo, viene la transformacién, los
actores nunca subian al escenario en blanco, siempre, y esto también se daba en todo los
montajes, con excepcion de La Huida y Voces en el barro; habia que maquillarse y vestirse,
borrar la huella del actor para dejar que aflore el personaje. Posteriormente empezaba el
ensayo sobre el escenario, con texto en mano los actores iban pasando al escenario con una
propuesta solida y concreta en términos de la emocion, el actor debe saber de donde viene y

para donde va, lo deméas es improvisacion, nada estd decidido de antemano, es una
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busqueda donde el riesgo juega un rol fundamental. Un piquero a la piscina. Andrés tenia
frases recurrentes para dirigirse a sus actores®, méaximas que determinaban el
comportamiento o enfrentamiento del actor en el escenario. Una de las principales era “No
pienses, vive”, que tiene relacion con no prejuiciar ni pensar lo que vas a hacer o decir, sino
simplemente vivirlo, toda la investigacion e informacién que tengas en tu cabeza olvidala
para vivir el momento presente. En la cabeza todas las ideas son geniales pero en el
escenario eso cambia profundamente, y aqui aparece otra frase “No me lo cuentes,
muéstramelo”. Otra consigna es “Velo, ve lo que estds diciendo”, ver las imagenes que el
actor esta narrando no decirlas de memoria, sea cual sea el texto, esas palabras tienen una
textura, un olor, lo importante es que el actor visualice las imagenes. Otra frase recurrente
era “Los ojos son el espejo del alma”, por eso el actor desde que ponia un pie en el

escenario debia ser capaz de transmitir la emocion con la que venia.

Un principio basico de la improvisacion era nunca decir que “No”, uno debia asirse a la
propuesta del compariero hasta que alguien o algo determinara un cambio de situacién, una
nueva propuesta que modifique, un suceso que lleve a la improvisacion por otros rumbos.
Maria Izquierdo, actriz entrevistada®® que trabajo largos afios junto a Andrés, nos cuenta
que las improvisaciones tenian reglas muy claras. La importancia de creer, creerle a tu
compafiero, si te decian que tenias un caballo en la cabeza debias creer y reaccionar desde
ese creer, aqui se refleja el principio de decir siempre “Si”. Nunca utilizar fuerza real, estar
listo para actuar la fuerza no hacerla; separar el gesto de la palabra, como una dicotomia
entre las dos cosas que luego se iba fundiendo, pero en un primer momento iban saliendo
esas dos cosas muy separadas; y el contacto con el pablico, hacerlo complice de tu secreto
(objetivo). Otra consigna importante para que la improvisacion emprendiera recorrido era
no tener ninguna idea preconcebida, tirarse al vacio. La manera en como Pérez trabajaba
esto era haciendo ingresar al actor al centro del escenario, en ese caminar el actor debia ser
habitado por el personaje, era el momento para convertirse. En el Montaje de La Negra
Ester, Andrés ya les habia traspasado todo este conocimiento a los actores, les habia

ensefiado su manera de creer, su vision de que el actor no construye el personaje sino que es

25 . . , . .
Frases repetidas por diversos actores y extraidas de las entrevistas personales a los mismos.
26 . .
Entrevista realizada el 13 de enero del 2012.
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habitado por él, y bajo ese concepto, es el personaje quien elige al actor que lo interpretara.

Subraya Maria Izquierdo®’:

“En el personaje, la méascara y la emocion, ahi estaban las coordenadas pero eso no
era una cosa que pudieras trabajar en tu casa, 0 sea, podias, pero al momento de
poner un pie en el escenario tenias que vaciarte. Ahi estaba la mascara, no era
cualquier cosa, tu entrabas e inmediatamente sabias que personaje estabas
invocando, no era la Negra o dofia Berta, era una claramente, la Negra, la Berta u

otro que tu estuvieras invitando.”

La metodologia como podemos ver era a primera vista, es simple, subir al escenario ya
maquillado y vestido con un personaje definido y una emocién concreta, si la emocion
cambiaba durante la improvisacion era sin transiciones, directo de una a otra, como en la
vida. La musica aparecia también en las improvisaciones, era un trabajo conjunto. Al igual
que los actores los musicos improvisaban en escena, ellos proponian y guiaban al actor, en
otras ocasiones era Andrés quien les solicitaba una melodia en especial. Al finalizar los
ensayos el grupo se ponia de acuerdo sobre las escenas que se verian el dia posterior. Esto
generaba que al dia siguiente existiera para un mismo personaje varias propuestas de
diferentes actores, las que eran probadas directamente en el escenario. Parte de la
metodologia tiene que ver con la generosidad, los actores no solo tienen permitido, sino que
es un obligacion tomar lo bueno de tu compariero y apropiartelo para tu personaje, es decir,
el personaje se va construyendo entre todos guiados por el director, hasta que el personaje
escoge quien sera su intérprete y habita el cuerpo de ese actor. EI famoso bailecito de
Roberto Parra con que hace ingreso el actor y que da inicio a la obra, fue propuesto por otro
actor y mas tarde Pérez le pidi6 a Boris que lo tomara y éste le dio una particularidad

haciéndolo propio, este es uno de los tantos ejemplos que dan cuenta del método.

Al momento de improvisar lo que valia era la inspiracion del actor, y para lograr ésta hay
que estar en un estado de desamparo, estar vaciado completamente igual que un clown, hay
que pararse al frente no hacer nada y hacer reir. En esos términos el ejercicio era sencillo, la
clave esté en lo que comenta el actor Horacio Videla cuando conversamos con él, dice que

cuando la emocidn es la justa todo lo demas se sincroniza, si el actor esta claro, presente

" En entrevista personal realizada el 13 de enero del 2012.
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con su emocion lo demaés se articula solo, sabes donde pararte, con quien dialogar, donde
mirar, escuchas a tus comparfieros y el texto surge con naturalidad y espontaneidad, te
elevas a un lugar méagico donde el inconsciente es el que manda a través de tu cuerpo que
estd en perfecta armonia. Una anécdota que retrata este estado durante el proceso de
ensayos, y que la mencion6 mas de un entrevistado, pero quien mejor cuenta es Maria
Izquierdo, es la larga escena de la entrada de las prostitutas. Una escena sin texto pero llena

de acciones, con bailes y musica, una verdadera fiesta. Maria cuenta:

“(...) No habian personajes asignados, todo probabamos todos, y en principio la
situacién del luces del puerto, todos esos bailes, esa experiencia todo eso fue una
larguisima improvisacién en que Andrés estaba como a un metro del suelo inspirado
y nosotros estdbamos también muy prendidos. Habia una actriz del Théatre du
Soleil que trabajé con nosotros en el escenario, entonces de alguna manera en este
trabajo que era silencioso, sin ninguna palabra, pero con mdusica, fuimos
desarrollando este espacio del luces del puerto y aprendiendo esta manera de
trabajar que era diferenciando el gesto de la palabra, haciendo complice al publico,
todo observando a Beat, la actriz del Soleil, observando como ella lo hacia. Y luego
la improvisacion fue muy larga, y pasaron muchas cosas, tanto que de la casa de al
lado nos gritaron y entonces un grupo de actores salid y se armo toda una trifulca
sonora, y bueno todo eso quedo en la obra, pero efectivamente nos gritaron de la
casa de al lado. Todo el texto de la Japonesita tampoco estaba en el texto original,
fue una improvisacion mia, todo eso fue puro trance guiado por Andrés, y cuando
sali del escenario me tuve que ir a escribir lo que dije en el escenario porque yo
nunca lo penseé, y lo que él me dijo estando en el escenario fue —Maria, cuéntanos-,
en ese momento yo ya estaba proponiendo que era chinita y ciega, y conté. Los
nombres no existian, todos aparecieron en la improvisacion, de hecho yo tengo la

descripcion de Beat, quien luego no estuvo en el montaje (...)” 8

Pérez solia decir sobre el escenario “Hay que mirar y escuchar, de verdad, una sola cosa a

la vez®®. Cuando una improvisacion resultaba tan perfecta y en sintonfa como la descrita

*® En entrevista personal realizada el 13 de enero del 2012.
% palabras del director escuchadas por quien escribe en las clases que dictd en la Escuela de Teatro de la
Universidad Finis Terrae en el afio 2001.
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anteriormente era porque los actores estaban ahi mirando, escuchando, disfrutando.
Pareciera ser que ahi esté la clave. Willy Semler, actor de la obra, nos comenta que cuando
él vio el ingreso de las prostitutas a escena, es decir, el inicio de esta improvisacion, penso,

(X3 . . » 30
Esto es, esta obra va hacer historia”.

Y es aqui donde viene la palabra primordial en el proceso, tanto en este como en
posteriores, la Evidencia, palabra utilizada por Andrés, palabra que ninguno de los
entrevistados omite, palabra que se hace latente cuando uno observa y no hay nada que
decir porque es Evidente.

Cerramos este punto con un interesante material que se encuentra en la revista Apuntes de
la Universidad Catolica, Ileana Diéguez Caballero, investigadora teatral y profesora en las
universidades Iberoamericana y Del Claustro de Sor Juana, y de la casa de Teatro en el D.F.
México, entrega unos apuntes muy acotados sobre las indicaciones que daba el director
Andrés Pérez en un taller de la escuela de Teatro Internacional de Teatro para América
Latina y el Caribe (EITALC) en Machurrucutu, La Habana en 1989. Anotamos aqui los que
nos parecen mas significativos, el material completo se puede leer en AAVV., 2002, 122-
123.

e El teatro es mégico, es sagrado. No admite una actitud banal. No importa el sistema
teatral que se trabaje, lo importante es la filosofia que lo sustenta y que lo hace
trascendente.

e El terreno del teatro es sagrado. Uno lo pisa y debe estar en la emocion.

e Todo es un viaje, las mejores obras de teatro tratan de un viaje.

e El teatro es un espacio de reflexion, de investigacion, de blsqueda del ser humano.
Y hay que aprovechar cada instante del acto teatral para investigar, para auto
conocerse y conocer a fondo el personaje.

e Es un sistema fragil, no se basa en la fijacidn, en lo histriénico, sino en la vivencia

interior diaria, Unica desde la emocién, irrepetible.

% En entrevista personal realizada el 30 de enero 2012.
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Este es un trabajo hacia otro. Transformarse uno para tratar de entender al otro. Es
alli donde el teatro cumple su funcion social, revelandonos al otro, no ser reflejo de
si mismo, sino encontrar en el otro la similitud de costumbres.

El actor debe dominar muy bien lo que hace para despertar la atencién. Debe hacer
muy bien lo que quiera hacer. Pero aquello que no sabe no debe hacerlo.

El actor es una radiografia de la emociones.

El problema no es solo sentirlo, sino mostrar lo que estas sintiendo. Hacerlo
evidente.

Visiona, ve... No busques la significacion desde el exterior. Busca dentro de ti, mira
desde adentro, desde la emocion. No grafiques.

El diablo es concreto. Es una emocion maligna. Toda emocidn es concreta.

Debes buscar otra escala en las emociones, méas alla del realismo.

El personaje debe estar siempre en su presente. El teatro es presente, es urgencia.
Rechacen lo banal, lo cotidiano, lo realista. Deben buscar a su personaje en la
categoria de lo legendario.

La imaginacién es un musculo y este masculo hay que tensarlo, trabajarlo. Hay que
crear condiciones para desarrollar la emocion.

Es preferible trabajar a partir de la sinceridad del error.

No hay que saberse el texto, conocerlo si, sofiarlo.

Que no hay agitacion, sino precision en los gestos.

No fijen. Encuentren. Hay que seguir buscando, siempre hay una puerta que se abre.
El oficio del actor es abrir puertas al personaje, no manipularlo.

Cuidense de los artificios.

Hay que crear hasta contagiar.

Hablale directamente a alguien, al corazon de la gente.

Siempre hay que sorprender.

Se mira con el corazon

Debes escuchar con el cuerpo.
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2.4 Creacion de los personajes

Ya hemos mencionado que la construccion de los personajes era un trabajo colectivo.
Todos los actores tenian la opcion de probar a todos los personajes. En el caso de La Negra
Ester, no todo probaron todo, pero si por 1o menos cinco o siete cada uno, por el limitado
tiempo que habia para trabajar. Muchas veces algunos trabajaban sobre el escenario y el
resto observaba maquillado y vestido desde la tribuna, cuando la improvisacién de quien
estaba en el escenario se agotaba o no funcionaba Andrés le indicaba a otro actor que
subiera a tomar el rol, asi de inmediato. Y el trabajo no consistia en empezar de cero, sino
que sumarse a lo que tu compafiero te habia dejado en escena, si algo le habia funcionado,
uno lo copiaba y lo hacia crecer, siempre la marcha era hacia adelante. Muchas veces la
asignacion de un personaje fue azarosa. Cuenta Willy Semler que él estaba vestido para
probar a Roberto, y cuando estaba en el escenario improvisando, Andrés le dijo — ponte un
vestido — fue asi como nacié la Esperanza, el travesti, un personaje inexistente en la obra
pero fundamental, y es que Andrés vio algo ahi en ese actor, su altura, su voz ronca, la
forma de moverse, sélo faltaba el vestido para que el personaje apareciera, y sin quererlo la
Esperanza habité el cuerpo del actor. Esto refleja esa frase que repetia siempre el director

. L , : » 31
“Los personajes estan siempre ahi esperando ser habitados”.

Para lograr esto el actor debia vaciarse, debia borrar su huella de actor y transformarse en
quien él queria invocar, luego es esperar y disponerse a ser habitado por el alma de ese a
quien invoca. No siempre resulta, no era una competencia pero cuando aparecia era
evidente para todos, certezas de que tenia que ser asi, es sentido comdn, es sincronia, es la
verdad, la verdad que es ductil, que no es una sola. No es mistica porque posteriormente

puede ser intelectualizada de alguna forma, pero en el momento presente simplemente es.

Un factor importantisimo en la creacién o invocacion de personajes es el rito. El rito que
como mencionamos mas arriba era parte de la poética del director. Por una parte estaba el
caracter ritual al entregar el trabajo al publico, pero también existia un rito al interior del
proceso, en los camarines tras bambalinas. Al igual que Ariane Mnouchkine, Pérez instauro
la importancia que tienen para el actor crear su propio espacio, un pequefio templo donde

sucede la trasformacién, se maquillan y visten en ese espacio, se concentran, observan

* Frase entregada por el actor Willy Semler en entrevista personal el 30 de enero del 2012.
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fotografias. Las condiciones evidentemente no eran las mismas que el Théatre du Soleil,
pues los recurso en Chile para hacer teatro son distintos, pero de todos modos lograban
generar este espacio por pequefio que fuere.

El trabajo con las imagenes era sagrado, particularmente en La Negra Ester éste no fue uno
de los pilares de la creacion (en término de observacion de fotografias y otros referentes
visuales), pero si en la mayoria de sus montajes, pues tras esta practica existe una premisa
que si esta presenta tanto en La Negra Ester como en sus otros montajes, que es crear
imagenes claras para entregar al espectador. En el Gran Circo Teatro nunca se trabaja con
ideas siempre con imagenes. Tanto Andrés Pérez como Rosa Ramirez®?, en la actualidad,
hacian leer mucha poesia a sus actores, porque la poesia, al igual que la fotografia, habla en

|33

imagenes. Micaela Sandoval® cuenta:

“El Andrés decia - si esto fuera una poesia diria: “Se puso verde de envidia”, a mi
no me sirve decirte que estd muy envidioso, me sirve que esté verde de envidia -
Eso tenia el Andrés, imagenes; la imagen no es que esta furioso, la imagen es que es
un volcan a punto de estallar y muchas veces Andrés, te veia dos pasos, y decia -no,

el otro-. No existian los colores secundarios, solo primarios (...)”

Esta metodologia conlleva a que el actor tenga que reducir su ego al minimo o a cero, pues
muchas veces uno podia tener una tremenda propuesta en la cabeza, pero considerables
veces sucedia que el actor no alcanzaba a hacer nada y Andrés lo mandaba a sentar y le
pedia a otro actor que entrara al escenario. Pues las ideas no sirven, la propuesta debe ser
concreta, coherente, y por sobre todo con la emocion viva. En muchas ocasiones pasaba
que el elenco sentia que no estaba sucediendo nada en el escenario, sin embargo, el director
dejaba que la improvisacion continuara, y es que algo veia él imperceptible para los demas.
Ahi radicaba su genialidad. Ese octavo sentido sumamente desarrollado al momento de
montar una obra; y por otra parte se compensaba con un enorme grupo que confiaba

plenamente en él.

%2 Actriz del Gran Circo Teatro y protagonista de La Negra Ester. Primera y Unica esposa de Andrés Pérez con
quien tuvo un hijo. Actualmente es la directora del Gran Circo teatro, quien sigue la metodologia de Pérez
en la compaifiia.

3 Hija de Rosa Ramirez. Estuvo presente en numerosos procesos observando desde la tribuna. A los nueve
afos se integra al equipo de La Negra Ester en el area de vestuario, y posteriormente se integré como actriz
en la compafiia cuando Andrés ya habia fallecido.
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Trabajaba con cinco emociones basicas: la pena, la alegria, el amor, la rabia y el miedo. Lo
primero que se establece es la situacion y la hora del dia. Los actores se ponen de acuerdo y
comenzaba la improvisacion, cada uno en su burbuja interior, el actor debia preguntarse me
gusta 0 no me gusta, y eso qué le provoca: una emocion, y esa emocion al maximo, sin
transito alguno, y si el comparfiero en escena lo modifica y lo hace sentir otra emocion,
también es al méximo. Andrés decia es como la vida, no es la vida, pero estd basado en la
vida. El actor debe tener, crear y traspasar las iméagenes que esas emociones le generan.
Micaela Sandoval reflexiona sobre este punto: “(...) hay gente que dice que nosotros
renegamos de Stanislavski, pero no tiene que ver con eso, tiene que ver con que Nosotros
trabajamos lo no cotidiano, mas que lo no realista, porque es real (...)”** En La Negra
Ester a Roberto realmente le duele que la Negra se vaya con Barahona al final, él la est&
entregando a otro hombre pero por amor, por sentir incapacidad de ser mas para esa
persona amada; pero no es “no realista”, es “no cotidiano”, entonces eso hace que su
poesia, sus décimas, él no las pueda terminar. Aqui esta la imagen, eso es, es un hombre
que no es capaz de hablar de amor, de su pena, es el desapego al final, esas son las
preguntas que siempre se hacen antes de entrar al escenario, y si el actor no se hizo esa

pregunta también es evidente.

La creacién musical se valia del mismo método. Revisaremos a continuacién, como fue el

proceso de ésta en el montaje.

2.5 La insercion musical

La masica es parte del proceso desde el primer momento. Es un trabajo conjunto entre el
director, los actores y los musicos. Los musicos estaban presentes en todos los ensayos y la
mayoria de la musica se compuso dentro de ellos. Cuti Aste era el director musical, él
cuenta que, posteriormente cuando regresaba a su casa componia varias cosas, ordenaba lo
que habfan creado en escena y luego se los ensefiaba a los otros dos musicos: Alvaro

Henriquez y Jorge Lobos. El trabajo hecho en casa fue sobre todo el primer acto de La

** En entrevista personal realizada el 22 de abril del 2013.
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Negra Ester, todas las escenas que tenian que ver con las coreografias. En la entrevista

realizada, Cuti Aste® recuerda:

“Muchas cosas salieron de las improvisaciones, porque por ejemplo el Andrés me
decia un tango, y de eso empezaban a salir muchas cosas. Al final creo que hice una
version de Para que no me olvides pero en tango, pero que la cambié tanto que al
final quedd, es otra cancion, una cancién nueva. Y el Charleston se puede parecer a
muchas cosas pero no tenia un referente especifico (...) Y entre medio aparecieron
canciones del repertorio popular como la Vie en Rose, La Japonesita que cantaba la

Maria, o el Que lejos estoy del pueblo, que es un valsecito mexicano”

La musica en La Negra Ester tiene tres ejes: la musica del Jazz Huachaca de Roberto Parra,
quien se encargé de ensefiarsela a los musicos, destacando el Foxtrot. Las canciones
populares del folclor chileno y latino, tangos, cuecas, etcétera; y la musica incidental que es
la que se compuso en las improvisaciones como estimulo para los actores. Aqui estaba la
presencia del director. Aste comenta: “(...) Andrés decia - si, no, por ahi, mas menos, muy
bonita tu musica pero no sirve para la escena — otras veces la musica estaba en tono pero
los actores no (...)” Cuando esto ultimo sucedia, Andrés les pedia a los actores que
escuchen la musica, y a los masicos que ellos propusieran algo, que generaran un ambiente
para que el actor pudiera entrar al escenario con una emocién que esa melodia les generara.
En ese sentido el director era muy riguroso, exigia la verdad escénica que se debia reflejar
en todo, tanto en los actores como en la musica. Si no eres capaz de vivirlo realmente debes
simular muy bien, lo importante es que el pablico crea lo que ve, lo que escucha, y si el
actor o el musico se cree a si mismo, el publico lo hara. Para lograr esto la musica debia ser
precisa, estar en el tempo correcto, en el sonido exacto y por supuesto dentro del estilo que

se estaba buscando que era ese puerto de San Antonio de los afios ‘40.

Los instrumentos escogidos para la creacion fueron principalmente instrumentos acusticos
del folclor chileno como la guitarra acustica, la guitarra clasica espafiola, el acordeon,
percusiones y la trompeta. Don Roberto Parra insistia con la inclusion de un clarinete, pero
como no habia plata para comprar el instrumento introdujeron un saxo soprano que

pudieron conseguir, y que los acompafio en varios montajes mas, callejeros y carnavales.

*> Entrevista realizada el 26 de abril del 2013.
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Cabe destacar que los masicos no solo cumplian la funcion de crear la sonoridad de la obra
y generar atmosferas; al igual que el resto del elenco tenian haberes a su cargo, como
ordenar las butacas, armar las graderias, limpiar, entre otras. Eran parte integral del elenco,
también realizaban los training vocales sobre todo, y mas de alguna vez improvisaron en

escena actuando.

Tan importante e integrada estaba la musica que eran los musicos quienes mejor se sabian
el montaje, por lo menos Cuti Aste, ellos eran los Unicos, ademas del director que veian la
obra completa, con cada repeticion sabian perfectamente los movimientos Yy
desplazamientos de cada actor y el estado con el que estaban. Mas de algun actor
entrevistado que entr6 como reemplazante en La Negra Ester, coment6 que la opinion del
Cuti era fundamental cuando estaban ejerciendo el rol, tanto asi, que cuando Andrés Pérez

ya no estd mas para dirigir, se apoyan en él.

En otros montajes la musica fue protagonica, asi sucedio en el Popol Vha, los actores
tenian un rol secundario y la carga se la llevaban quienes creaban las sonoridades, e incluso
decian los textos, un trabajo muy profundo y elaborado para recoger sonoridades y Iéxicos
de otras culturas latinoamericanas que se hacian ahi presentes. EI Popol Vhia fue una
verdadera orquesta musical, los musicos se pasearon por mas de 35 estilos diferentes de
masica latinoamericana, aparte de generar un cumulo de otras texturas imitando lo que

podria haber sido algo precolombino, chaménico:

(...) Era una obra increible el Popol Vhu. Yo creo que no ha tenido mucho resalte lo
que hicimos con el Popol Vhu, porque La Negra Ester la opaca un poco, pero
pienso que fue el trabajo maximo que hizo Andrés nunca, y yo también. Era un

montaje enorme, un esfuerzo enorme, una épera (...)" *

2.6 La relacion del elenco, el trabajo con el compafiero

Tanto en La Negra Ester, como en todos los montajes de la compaiiia, la relacion que se da
dentro del elenco es de mucho compafierismo y generosidad. Esto responde a la concepcion

% Cuti Aste en entrevista realizada el 26 de abril del 2013.
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de compafiia que tenia Andrés Pérez: “Pérez siempre hablaba que el trabajo era como las
relaciones de pareja, en donde primero existia esta suerte de fascinacion conjunta, en
donde ademas de gustarnos en lo artistico también nos seduciamos en lo cotidiano”
(Daniel Palma: AAVV., 2002, 50) Eso era el Gran Circo Teatro, un gran matrimonio
colectivo, donde todos sus integrantes compartian tareas, algunos les tocaba limpiar, a otros
cocinar, etcétera; la obligacion de cada uno de sus integrantes estaba con el otro, con el
espacio y con el cuidado de los actores, y como en toda relacion de amor también se
generaban desencuentros, dolores y separaciones.

Quizéas el momento donde este gran matrimonio se vio mas consolidado fue en La Negra
Ester, era tal la algarabia de reunirse con los amigos en torno a una obra nueva, una obra
que renovaba las energias de 17 afios de dictadura; que todo dentro del equipo de trabajo
fluia. Habia espacio para todos, todos podian opinar para aportar, concordar o disentir con
respecto a cualquier aspecto. Existia un respeto por cada una de las personas que
componian el equipo de trabajo, y una confianza absoluta en el compafiero y sobre todo en
el director. Con el paso del tiempo, empezaron a aparecer los problemas, el matrimonio se
amplié pues llegaron hijos y con ellos la familia se empezd a disgregar. Los integrantes
empezaron a sentir intereses por hacer otras cosas, por buscar o recorrer otros caminos y
lentamente el grupo se fue desarmando, separandose, sin embargo, no se puede hablar de
un divorcio porque la familia siguid existiendo sdlo que estd vez en caminos separados.
Horacio Videla nos cuenta que lo que mas recuerda de ese proceso es la mistica que se
generaba en el equipo y con el publico sobre el escenario. Cada vez que salian a escena se
tomaban de las manos e invocaban a los dioses del teatro para que los acompafiaran. Andrés
no solo llevaba un proyecto adelante sino una compafiia y lo hacia muy bien.

Las exigencias para ser parte del Gran Circo Teatro eran muy grandes, esto produjo la
partida de muchos, trabajar al lado de Andrés Pérez implicaba darle tu vida al teatro, Cuti
Aste comenta que es como una religion; cabe mencionar que sobre todo en el comienzo
Pérez era mucho mas ortodoxo en todo sentido, desde la disciplina y la entrega al trabajo,
hasta la aplicacion de su técnica. El elenco de La Negra Ester durd intacto alrededor de tres
afios, existian reemplazos pero momentaneos por situaciones especificas, como el embarazo
de Maria Izquierdo que le impidié viajar a Europa, pero una vez gque da a luz se reintegra al

elenco. Transcurrido estos primeros afios los actores empiezan a abandonar de manera
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definitiva el grupo. Quizas nunca mas dentro de la compafiia existid un grupo tan
cohesionado y talentoso como éste que fue parte de las primeras obras La Negra Ester, el
Popol Vhi, Epoca 70 Allende, incluyendo Los Shakespeares. Cuando el grupo se va

reduciendo Andrés convoca a gente joven y eso genera cambios inevitablemente.

Incluso tras bambalinas continuaba el fiato y la fiesta: Detras del escenario era como vivir
otra obra, concuerdan los entrevistados. Todos al servicio de todos, todo pauteado, entraba
un actor y otros rapidamente lo ayudaban a cambiarse de vestuario, a desmaquillarse para
que pudiera maquillarse nuevamente, a secarle el sudor para la siguiente escena, una locura.
No solo eran las acciones que se repetian cada funcidn tras bambalinas, incluso los dialogos
y chistes de repetian cada funcion. Un verdadero despliegue escénico sostenido en la
algarabia y la disciplina.

“Una cosa que comprendimos fue que el actor funciona tanto para divertir al publico

’ . ~ 7
como para entretenerse a S1 mismo y a sus companeros”3

2.7 Antes de La Negra Ester, anécdotas, produccion y estreno

Para comprender el proceso de La Negra Ester es necesario introducirse en su historia
previa, pues los resultados y el éxito obtenido responde a muchos otros factores mas alla de

la técnica, de un método, o de una momento especifico en la sociedad chilena.

Andrés Pérez se encontraba en Francia estudiando el Théatre du Soleil, mientras en
Santiago de Chile, Maria Izquierdo, Willy Semler, y otros quienes ya habian trabajado con
Pérez en teatro callejero, preparaban otro callejero llamado En la luna, de Vicente
Huidobro, dirigido por Maria Izquierdo. Paralelamente existia otro grupo de teatro llamado
De Kiruza comandado por Mario Rojas (director) y Lalo Alemania (productor). Un dia
mientras daban una funcion de En la luna, aparecen Rojas y Alemania con el texto de las
décimas de Roberto Parra para que hicieran un trabajo en conjunto con los De Kiruza, y lo
dirigiera Maria Izquierdo. Ella no acept6 la propuesta pues no tenia mucho interés en

volver a dirigir, pero les propone que le digan a Semler, quien finalmente asumio la

%’ palabras de Aldo Parodi en Articulo: Pérez el aglutinador. Revista APSI, Santiago, Talleres graficos, 9 al 22
de febrero de 1987. P. 48
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direccion de dicho proyecto. Aqui comenzé la primera aventura con Las décimas de la
Negra Ester, Semler convocé a un taller en la iglesia Santa Filomena donde trabajaron él;
Maria; un grupo grande de amigos que habian trabajado en el callejero anterior Todos estos
afnos con Pérez; los integrantes de De Kiruza; y el grupo Teatro Provisorio, conformado por
los actores Horacio Videla, Boris Quercia, Maria José Nufiez y el musico Cuti Aste. Este
ultimo grupo era el mas joven del elenco. Con este numeroso grupo realizaron el taller y
montaron la obra tal cual como la habian recibido, es decir, montaron las décimas de
Roberto Parra cifiéndose al poemario. En este proceso conocieron al Tio Roberto quien
agradecio el interés en su obra. De forma muy espontanea se dividieron en tres grupos, cada
grupo generd una propuesta diferente y las mostraron en el taller. Justo en ese momento
Willy Semler fue invitado a dirigir una version de Don Juan de Moliere en el Teatro
Cariola. El acepto con la condicion de que el elenco fuera su grupo (el grupo con el que
estaba trabajando). En este nuevo proyecto el grupo De Kiruza se excluy6 espontaneamente
pues no coincidia mucho con la propuesta artistica ni econdmica. De esta forma el trabajo
con las décimas queda con puntos suspensivos pues no habia apoyo econdmico y la oferta

en el Cariola beneficiaba al grupo.

Paralelamente el Teatro Provisorio estaba con funciones de un infantil, La historia sin fin,
en el Teatro de la Universidad Catolica. Con este escenario arriba Andrés Pérez desde
Francia. Observa el trabajo del Moliere y del Teatro Provisorio, a la salida de este Gltimo se
acerca a Cuti Aste y le dice que le gustaria trabajar con él pues hace tiempo necesita un
buen mdsico para sus montajes. Andrés venia con muchas ganas de hacer un montaje antes
de regresar a Francia, queria hacer algo relacionado con la historia de Chile,
especificamente sobre Balmaceda, pero el elenco le dijo que no era un buen momento, que
Chile estd cansado de lo mismo y lo que se necesita es otra cosa. Aqui aparecen las
décimas, le comentan que trabajaron un tiempo con ellas pero por razones econdémicas
detuvieron el trabajo. Willy Semler le entrega el texto y le plantea que €l lo dirija y plasme
ahi la propuesta que trae desde el Soleil. En este punto la historia no tiene hechos facticos,
las versiones con respecto a como llego el texto de las décimas a Pérez varia segun quien lo
cuente, pareciera ser que todos quisieran atribuirse el hallazgo que esto significo
posteriormente. Lo cierto es que las décimas llegaron a sus manos y desde ese momento

comenzo el trabajo. Andrés conocié a Roberto Parra y en conjunto iniciaron un trabajo de
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reescritura del texto para convertirlo en un texto teatral. Paralelamente realizd un taller
donde participaron todo el elenco del Moliere, los que podian bien, y los que no quedaron
fuera, pues habia poco tiempo y habia que hacerlo rapido; esto explica que actores que
siempre trabajaron con Andrés como Rodolfo Pulgar o Roxana Campos no fueran parte del
elenco original, aunque mas tarde entraron ambos como reemplazantes o ayudaron desde
otro lugar, como en la boleteria o donde fuere. La Unica actriz que estaba fuera de este
elenco y fue convocada por Pérez fue Rosa Ramirez, las razones no resisten mucho anélisis,

era su ex esposa, comparfiera de trabajo y vida desde siempre.

Comenzo el proceso con un taller donde Pérez les ensefid la utilizacion de la mascara como
él la habia aprendido, también trabajaron con Beat Blasius, actriz del Théatre du Soleil,

quien funcionaba como referente directo de la aplicacion del método.

Horacio Videla reflexiona sobre el grupo y dice que no era un grupo cualquiera, el elenco
que habia en La Negra Ester estaba conformado por gente consolidada, no sélo
individualmente, sino como grupos independientes. El Teatro Provisorio tenia un estilo,
como lo tenian la generacién anterior a ellos, conformada por este gran grupo de amigos; lo
que se produjo al interior del elenco de La Negra Ester, fue un intercambio de sabidurias,
compartieron generosamente propuestas y sapiencia. Una anécdota que narra Videla
evidencia esto; hacia el final de la obra, Cuti Aste le comenta que ya no tiene ideas para
crear algo més y le pregunta si a él no le importaria que utilizara la madsica de una obra que
ellos habian hecho como Teatro Provisorio tiempo atrés, a lo que Videla responde -por
supuesto, Usala- En concreto la reflexion apunta a que habia trabajo avanzado, no era partir
desde cero como en otros montajes donde a Pérez le tocd enfrentarse con un elenco
completamente nuevo, joven y donde €l funcionaba como un director-profesor, sin nunca
establecerlo asi, pero donde el material no surgia de manera tan espontanea y evidente
como en este proceso. En méas de veinte afios sobre el escenario nunca mas existio La
Negra Ester como cuando la interpreto este elenco, no existié otro actor que hiciera vivir a

Roberto Parra como Boris Quercia, ni otro actor que lograra la Esperanza de Willy Semler.

Sobre este planteamiento del director-pedagogo Maria de la Luz Hurtado nos comenta:
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“Andrés era un Director-pedagogo, que es el que en el acto de los ensayos y durante
el ejercicio de la puesta en escena va de alguna manera guiando, educando,
preparando, conformando, mostrando, descubriendo intuiciones en el actor,
entonces ese director pedagogo es fundamental porque el actor necesita a ese
maestro en accion durante ese momento ejercido en forma muy intensa. Y ese
director-pedagogo es absolutamente en el aqui y ahora. Son vibras, relaciones,
intuiciones, conducciones, orientaciones en el cual, una acumulacién de 30 afios de
teatro de ese hombre, o no sé de 40, de su biografia lo ejerce ahi con una intensidad
absoluta, entonces no es intercambiable, ni tampoco lo que él provocaba en los

actores por esa capacidad™®®

La produccion del montaje fue una odisea, Carmen Romero fue quien estuvo a cargo junto
con Andrés Garcia. El financiamiento se fue haciendo paso a paso, préstamos;
contribuciones, colaboracién de amigos que aportaban con un bonos de $10.000%°; entre
otras estrategias. Andrés Pérez venia de una compafiia donde el gobierno francés
financiaba, no solo los montajes, sino que les otorga un sueldo a cada uno de sus
integrantes, y aunque las condiciones en Chile son muy diferentes y no se puede dar
prioridad a sueldos ni a los tiempo destinados a un proyecto, habia un asunto con el que no
podia transar, éste es en escatimar recursos para lograr una gran produccion, generar el
escenario necesario que reclamaba la obra. Con un boceto en la mano convoca al
escendgrafo Daniel Palma para que lo transforme y lo haga corpéreo. Palma detalla en la
revista Apuntes lo que fue conseguir y construir esa escenografia, Io mas interesante de su
relato es cuando se refiere a la premisa de Andrés para emprender esta creacion, que no es
otra que la emocién y la evidencia. Comenta Palma que le era dificil comprender esos
términos aplicados en su trabajo pues era el polo opuesto a lo tradicional. Andrés le pidio
acoplarse a la perfeccién al boceto entregado y sumarse a la emocion del proceso creativo.

Esto implicaba estrechar lazos, discutir, encontrar cosas en comun, fascinarse mutuamente

*® Entrevista personal a Maria de la Luz Hurtado realizada el 8 de noviembre del 2013.
%% ¢$10.000 en moneda chilena equivalen a US 20 aproximados en la actualidad.

84



y creer en el director. “Largo tiempo me tomé en cachar®® eso de la evidencia que no es
otra cosa que:
“(...) el resultado de sucesivas exploraciones sobre un tema, en donde se podia
proponer hasta que lo esperado surgia claro, consecuente y como una parte que
encaja perfecto en su todo. Habria que agregar el sentimiento, factor imprescindible
en los trabajos de Pérez.” (AAVV., 2002, 47)

Vemos que la idea de vaciarse para dejarse habitar por el personaje, también se aplicaba a
otros campos pues exige postergar el orgullo.

Finalmente llega la escenografia recogida de diferentes lugares, construcciones,
donaciones; un escenario de 2.500 kilos compuesta por 32 losas de 0.80 X 1.60 metros que
muestra una amplia gama de ceramicos y baldosas chilenas tratadas con tonos tierra para

generar el ambiente del Luces del Puerto original del puerto de San Antonio.

Ya nos hemos referido a la premura con que se realizé todo, pero méas que ver ese factor
como una amenaza, fue una certeza pues imponia al trabajo una intensidad enorme
generando una adrenalina muy particular, una carrera contra el tiempo que habia que ganar.
En sélo cinco semanas estuvo el montaje de pie, su estreno fue uno mas de tantos en un
lugar marginal en la periferia santiaguina. No habia ninguna expectativa, era la alegria de
volver a reunirse, de hacer algo juntos y de estrenar un proceso Unico y magico. La
temporada en la Plaza de Puente Alto fue dificil, llegaban amigos, familiares y un pablico
que no tenia para pagar y era invitado a pasar a la carpa a disfrutar, a nadie se le negaba la
entrada. En menos de un mes el elenco completo ya habia decidido cortar la temporada
pues el esfuerzo y desgaste era mucho y no podian vivir del aire. Fue en ese momento que
Carmen Romero dice que se consiguié el cerro Santa Lucia, en pleno corazon santiaguino,
para dar funciones. Hasta alla trasladaron los 2.500 kilos de escenografia y la obra fue todo
un éxito. Grandes, chicos, ricos, pobres, nadie quedd ajeno al fendmeno. Y comenzaron las

giras internacionales.

40 — , . ™ . . s .
Término utilizado en Chile sindnimo de comprender, entender, darse cuenta.
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2.8 Cambios a partir del estreno. Variaciones y modificaciones en el montaje con el

tiempo.

Una vez en el cerro Santa Lucia comenzaron a verse los primeros cambios al interior del
elenco. El éxito trae consigo modificaciones inevitables. Algunos actores deben abandonar
por razones personales, como Willy Semler quien es invitado a dirigir a Estados Unidos y
ahi ve una posibilidad que lo hace abandonar el proyecto de Andrés; Maria lzquierdo
(pareja de Semler) embarazada no puede viajar para ser parte de la gran gira europea que
duré mas de cien dias, aunque més tarde se incorporara al elenco con guagua recién nacida,
pero finalmente como pareja deciden juntos abandonar para recorrer otros caminos. Pachi
Torreblanca, actriz que interpretaba a Dofia Berta también deja el proyecto prontamente.
Los roles que van quedando desiertos son asumidos por actores y amigos de Andrés que ya
conocian su trabajo pues se formaron juntos en la escuela de teatro, esto otorgaba la ventaja
de seguir viviendo el fulgor del proceso pues esas personas nunca estuvieron ajenos al
proceso de La Negra Ester ni a la técnica aplicada por el director. Sin embargo, ya
comenzaban a desaparecer ciertos elementos que conformaban esa mistica interna, las ocho
horas de trabajo obligadas, incluso después del estreno empezaron a reducirse, ya no era
posible comer siempre juntos y ciertas tareas como barrer, limpiar los bafios, ordenar la
sala, disponer las galerias, empezaron a quedar en manos de terceros. De alguna manera
esto fue disminuyendo la mistica que se generaba en el grupo y esa adrenalina empez0 a

decaer.

Con el tiempo el elenco completo fue reemplazado, por lo general por gente mas joven.
Pérez solia hacer para la creacion de sus montajes talleres previos donde asistian una gran
cantidad de actores que buscaban un lugar en la compafia. Muchos de ellos se iban
retirando espontaneamente del proceso por diversas razones pero principalmente por la
exigencia que existia para pertenecer en el grupo, una dedicacion del cien por ciento. De
estos talleres Pérez sacaba a los actores que conformarian sus nuevos proyectos, y a otros
los convocaba para ser parte del elenco de La Negra Ester, pues durante todo el tiempo la
obra se siguié vendiendo a lo largo del pais. En la parte formal la obra siguié siendo
exactamente la misma, nunca se hizo una variacion de texto, pues las décimas exigen ser

dichas a la perfeccion, la métrica dificulta la improvisacion en este sentido y no seria
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ningun aporte. En cuanto a la planta escénica también se ha mantenido exactamente igual.
Los actores reemplazantes cogen los gestos y todo lo que pueden del intérprete anterior,
muchas veces son estos Ultimos quienes traspasan el papel al nuevo integrante.
Naturalmente hay gestos que se pierden, los menos, pero méas de alguno se fue con un actor
que introdujo otro nuevo pero nunca modificando la base del trabajo. En ese sentido el
respeto al trabajo del actor es total, no se buscan lucimientos personales sino que cefiirse lo
mas posible a lo que ya existe. Los personajes son mantenidos en su esencia pero cobran
una vida diferente ningun actor puede ser habitado de la misma forma. El personaje
Esperanza fue uno de los que quizas sufri6 mas modificaciones, tanto fisicas como de
comportamiento, el mismo Andrés Pérez, quien asumio el rol durante un tiempo le dio una
energia diferente, un toque mas marginal; y una de las ultimas, interpretada por Ivo Herrera
era mucho mas dicharachera y graciosa, mientras que la original mantenia un drama

profundo en su interior.

Fuera de lo formal, el montaje sin lugar a dudas nunca fue lo mismo aunque por fuera era
exactamente igual. Mientras Andrés Pérez Araya comando la direccion algo de este espiritu
se manifestaba desde el escenario aunque no fuera el despliegue de talentos antes vistos.

Mariana Mufioz, quien asumio el rol de la Japonesita por muchos afios nos cuenta:

“(...) antes de que se muriera el Andrés yo sentia méas placer en el escenario, cuando
se murid, tiempo después, era feliz haciendo La Negra y todo pero habia algo, como
gue me sentia un poco Mas insegura, y por lo mismo sentia mas placer antes, como
que tengo la sensacion, pero no sé, que el Andrés lograba que uno se sintiera muy
hermoso, te sentias con la confianza de que estabas componiendo algo muy
hermoso, y cuando el ya no estuvo mas, era un ejercicio mas aprendido que
placentero, eso me pasaba a mi, me sentia insegura, quizas era un poco obvio
porque no estaba el director, pero el Andrés tampoco me daba mucha indicaciones
(...) no era una cosa técnica, sino como una cosa de presencia, como un voto de

confianza, aunque igual era super critico, te decia cosas pesadas, pero era eso (...)”

Tras la muerte de Andrés Pérez Araya, la direccion del montaje en una primera instancia la
asumio Horacio Videla a peticion de Rosa Ramirez, él mantuvo los ensayos pertinentes

para cada funcion y/o gira de la obra con el ultimo elenco que dejo formado Pérez. Por
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problemas de caracter ético decide no seguir en este rol, la comunidn con Rosa Ramirez no
fue la esperada y después de dos afios deja definitivamente La Negra Ester. Desde ese
momento la direccion de la obra y de la compafiia queda en manos de la actriz, quien
habilmente logra saldar deudas de la compafiia e instaurarse en un espacio por primera vez.
Pero que en el aspecto artistico no logra entregar ni mantener la mistica que generaba el
fallecido director. Cuando hablamos con los cercanos a Andrés, todos sin excepcion
coinciden en este punto; algunos son mas enfaticos que otros al manifestar su opinion,
siempre bajo un marco de respeto, pero con la clara sensacion que el Gran Circo Teatro
murio con Andrés Pérez, e incluso antes cuando le es negado el espacio en Matucana y él
ve caer su proyecto una vez mas. Micaela Sandoval opina lo contrario ella afirma que si
ella no creyera en el proyecto del Gran Circo Teatro no podria haber estado tantos afios ahi.
Manifiesta que la escuela que se genera dentro de la compafiia es algo que se sigue
practicando, que Rosa Ramirez ha sabido llevar los principios de Andrés logrando, en
escazas ocasiones, montajes notables. Sin embargo, también esta consciente que la agudeza
de Andrés era solo de él, aunque no niega que los logros obtenidos mientras estuvo al frente
de la compafiia respondian a un teatro colectivo y a un creer desde ambos lados. También
hace referencia a la direccién de Rosa Ramirez sobre La Negra Ester, dice que su madre
siempre ha respetado la direccion de Pérez, esto significa que no ha hecho ningiin cambio
aungue haya tenido la intencién, pues esa obra es como la dejé Andrés.

Independiente de estas consideraciones La Negra Ester se ha convertido en nuestro pais en
una obra emblematica, que a opinion de muchos (no personal) sigue maravillando e
identificando al pablico que la presencia. Mabel Guzman, quien fallecié hace unos afios, y
participé como la Japonesita en los primeros tiempos de La Negra Ester decia que lo que
rescataba de este montaje es ese aspecto del teatro oriental que tiene. EI Teatro Noh en
Japon es una tradicion, las historias que han visto los abuelos la pueden ver los hijos y los
nietos sin modificacién alguna, ese es su mérito. Algo similar reconocia en La Negra Ester,
podran pasar muchos afios pero nuestros hijos y nietos siempre veran La Negra Ester no
una version. Y quizas inconscientemente este aspecto se da por la fascinacion y admiracion
de Pérez en el teatro oriental donde encontré material que puso al servicio de su teatro en
Chile.
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Otro aspecto del que siempre se ocup0 el director es de limpiar la obra, €l decia que una
obra es como un barco que con el tiempo se le van pegando conchitas y algas y hay que
limpiarlo para volver a dejarlo como es. Usaba esta metafora para referirse a que siempre
habia que estar pendiente de no pegarle parasitos al montaje, algo muy comun que empieza
a suceder con la repeticion, por eso es importante siempre volver a ensayar y sacar todo lo
que esta demas, todo lo que no estaba en el origen porque no son contribuciones sino que
ensucian la poesia de lo creado.

2.9 Acercandonos al método, resonancias en los grandes directores teatrales

Nos hemos referido al método de Andrés Pérez Araya y siempre lo hemos relacionado con
el método de Ariane Mnouchkine, naturalmente su base esté ahi, pero por otro lado no tiene
una definicion muy exacta, pues al trasladar un método de lugar geografico muchas cosas
cambian. En primer lugar, a lo que hemos hecho igualmente referencia, las condiciones de

produccion, esto determina de inmediato una modificacion en la aplicacion del método.

Sabemos que la metodologia utilizada estd basada en los personajes, la emocion y la
mascara y que la forma en cémo Pérez hacia aparecer todo eso era por medio de una
improvisacion dirigida. Recordaremos algunas bases de la metodologia y algunas frases
utilizadas por el director cuando guiaba al actor para posteriormente identificar alguna raiz

en otro creador o director teatral mas alla de Ariane Mnouchkine.

La nocion de personaje obedecia a la tesis hindu de que los personajes existen en alguna
dimension y tan so6lo se conjuran a través del cuerpo del actor, que por lo tanto no se trata
de ver quien lo hace mejor sino quien recogera ese espiritu de ese personaje y permitira

1 La construccién o

resonar mas plenamente (...) quien tiene la mejor evidencia.’
invocacion del personaje siempre venia de lo exterior al interior, por eso cada vez antes de
salir de escena los actores de maquillan y visten hasta hacer desaparecer lo mas posible su
huella. Una vez en el escenario y con texto en mano deben vaciarse y entregarse a la

emocién. El texto en mano permite no fijar previamente, no prejuiciar y abrir las

*! Tomamos breves enunciado de Marco Antonio de la Parra. Pueden consultarse en “Los secretos de La
Negra Ester”, en AAVV., 1989, 23-26.
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posibilidades de interpretacion. En la basqueda siempre el gesto iba separado de la palabra.
La evidencia indicaba la aparicion del personaje, el nacimiento de la mascara, era algo
magico concreto pero casi imperceptible al mismo tiempo. Un hecho factico ante el cual

todos experimentaban una sensacion de lo inefable.

Este recorrido hacia la evidencia era sustentado con frases** que reiteraba el director y que

mucho de sus actores recuerdan como maximas o premisas:

- Abrir los ojos, cerrarlos es una manera de esconderse.
- Los ojos son el espejo del alma

- No manipular al compafriero

- No poetizar con el texto, tiene su propia poesia

- No Juzgar al personaje

- No forzar

- Escuchar lo que dice el personaje

- No parasitar la emocién del compafiero, la busqueda es individual
- Ceder

- Anotar, la memoria es fragil

- No dirigir, actuar

- No cansarse

- Ser responsable de la propia libertad

- Vivir la vida como una leyenda

A esto debemos agregarle las horas de entrenamiento previo, entrenamiento que respondia
a la necesidad de cada montaje. Horas de trabajo y exploracién en busqueda de algo
incierto pero que cuando aparece a la vista de todos es evidente.

Andres Pérez Araya encontrdé fundamentos para su teatro en el Théatre du Soleil; en el
teatro oriental: Teatro Noh, en premisas hindues, en la comedia del arte, y en el teatro de
caracter social. Todas ellas, y otras formas, las condiciond y las implant6 de una nueva
forma en Chile. Identificaremos algunos puntos en comdn de estas referencias o

caracteristicas de su teatro relacionadas a otros maestros del area.

42 , . . . .
Frases extraidas de las entrevistas realizadas a los actores a lo largo del proceso de escritura de esta tesis.

90



Jerzy Grotowski depurd su lenguaje hasta llegar a la siguiente afirmacion:

“El teatro puede existir sin maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia,
sin un espacio para la representacion (escenario), sin iluminacion, sin efectos de
sonido, etc. No puede existir sin la relacion actor-espectador en la que se establece

la comunion perceptual, directa y viva.” (1999:13)

A primera lectura es muy dificil establecer algun punto de relacion con el trabajo de Pérez,
de hecho hay mas puntos disidentes. Pérez gustaba de la escenografia, del maquillaje y el
vestuario, su teatro era casi barroco, lleno de detalles y adornos. Sin embargo, en lo referido
a la relacion actor-espectador hay un punto en comun, y en el caracter ritual de la misma. El
contacto que se establece entre los seres humanos es, segun Grotowski, la esencia del
teatro, su nucleo, aquello que lo diferencia del resto de las artes. Para dar una nueva
dimensién a la relacion actor-espectador destruyo la separacion fisica, haciendo participe al
espectador de la escena. En el teatro de Pérez no es exactamente asi, pero también
involucra al espectador en la escena al compartirle desde el escenario todo el tiempo. Se
puede afirmar que esto tiene su origen en Ariane Mnouchkine pues ella era quien afirmaba
que el publico es el mejor amigo y el peor enemigo del actor. Pero el origen del principio
fue del actor polaco. La concepcion revolucionaria de Grotowski fue dada a conocer como
el Teatro Pobre, surgié a partir de una larga carrera de investigacion donde finalmente
concluyd que la instancia de laboratorio y entrenamiento era lo principal para la busqueda
del actor. Aunque sin maquillaje, trabajo la mascara facial y el gesto para evocar a los
personajes. Estos principios los podemos ver en el trabajo de Mnouchkine y mas tarde en
el de Pérez, donde el entrenamiento fisico es un factor primordial en la creacion. Ademas
de generarse todo un caracter ritual en torno a €l, tiene un espacio y tiempo dedicado, no es

mero acondicionamiento fisico y mental, sino creativo y de expresion.

Referente ineludible para Andrés Pérez, fue Bertolt Brecht, a quien admiraba mucho.
Brecht entiende al hombre como un ser social, el cual se conforma a partir de un flujo de
acontecimientos en transformacion y permanente contradiccion. El observa la historia y la
realidad desde multiples lugares, enfocandose principalmente en la marginalidad, la miseria
humana, la lucha de clases y la explotacion del hombre por el hombre. No podemos olvidar

su condicidn marxista en su discurso politico social. Desde esta concepcion no pretende que
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el teatro sea un lugar de culto sino un espacio para la reflexion y la critica. Si bien no niega
la funcién de divertimento del arte teatral, la diversién en su teatro serd un vehiculo para

dar lugar a la critica a través de la fabula (narracién) y el trasfondo de ésta.

Brecht entiende el teatro y el arte como una herramienta teatral, es por eso que su teatro no
busca generar la compasion ni la identificacion sino la reflexion. Por concebir al hombre
como un ser social y no como individuo, en sus obras sus personajes no seran observados
desde la sicologia sino desde la narracion. El espectador no debe identificarse con los
personajes sino discutirlos. (Brecht:1970; 37)

El actor Brechtiano es un hombre gue se asombra y nos asombra (...) No monstruo sagrado
sino hombre entre hombres, que sugiere a sus semejantes un juicio, los invita a una

discusion y suscita la réplica”. > \Weideli: 1973; 98)

Para Brecht el teatro debia transformarse en un hecho politico. Aqui hacemos el primer
alcance con Andrés Pérez. Si bien las formas que utilizaban ambos directores para contar su
narracion indagan en distintas estéticas. El aspecto social impulsado por Brecht y su teatro
épico, se relaciona directamente con las bases teatrales de Pérez. Considerando sus
primeros pasos con el TEUCO vy el teatro callejero y de denuncia en plena dictadura militar
hasta sus creaciones como Gran Circo Teatro: Epoca 70: Allende; La consagracion de la
pobreza, Nemesio pelao’que es lo que te ha pasao”; La Huida... No es solo el contenido
politico sino el caracter social, Pérez invitaba a observar al pais, nuestros origenes como
chilenos y como seres pertenecientes a un universo latino. Profundizaba en temas como la
marginalidad, la ausencia del padre, el origen. EIl acontecimiento teatral y el concepto de
espectdculo es caracteristico del teatro de Pérez, pero la funcidn politica y social siempre
marcara su produccion teatral, escogia sus obras de acuerdo a un momento, a una historia a

observar su pais.

El actor Brechtiano trabaja con dos elementos claves, el primero es con el fendomeno de
extrafiamiento, propuesta central del teatro de Brecht. Esta teoria impide al espectador
identificarse con lo que ve pues se le hace notar con la representacion que lo que observa es
un espacio ficcional, no es real, lo que busca es que el espectador reconozca lo que ve para

poder tener la capacidad de transformarlo. Por medio de episodios por cuadros y no una
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historia lineal, canciones que interrumpen la trama, prologos, epilogos, musica, gestos y
consejos que los actores otorgan al publico. Para que este efecto de extrafiamiento funcione
el actor debe dejar al descubierto su oficio y no encarnar un personaje. El actor es
consciente de su condicidn de actor asi como también lo es el espectador. Sin embargo, no
se limita al trabajo actoral sino que se amplia a toda la puesta en escena. A través de este
método se develan las problematicas e injusticias que atraviesan a la sociedad otorgandole

esa funcion politica al teatro.

Si bien, Pérez trabaja bajo la premisa de la emocion como la herramienta principal del
actor, encontramos varias similitudes en la utilizacion de la musica, de trabajar desde el
estereotipo y no la sicologia, la referencias a la farsa medieval y al teatro de oriente, y por
sobre todo desde el gesto.

El gesto es Brecht es la herramienta a través de la cual se construye y comprende un
personaje. Es el contacto del actor con la realidad, de donde se nutre pare evocar lo que
Brecht denominaba el Gestus social, que vendria a ser lo esencial de un personaje traducido
en un forma fisica clara y precisa. Dejando fuera la sicologia. El actor traduce su
comportamiento en gestos los cuales seran su patron en la representacion. Para Andrés

Pérez el gesto sera capaz de sintetizar no solo un comportamiento sino que una emocion.

Por su parte en Artaud, Pérez encuentra otro gran referente de su teatro, siendo éste junto a

Brecht uno de sus principales inspiradores.

Antonin Artaud establece un paralelo entre el significado de la alquimia y el teatro, afirma
que si la alquimia es el doble espiritual de una operacion que ocurre en el plano de lo
concreto, el teatro es el doble de la realidad. Importante es destacar que no se refiere a la
copia de una realidad cotidiana, simple y banal, sino a una nueva realidad insubordinada y

primitiva “... donde sus postulados, de la misma manera que los delfines, toda vez que

asoman su cabeza, vuelven rapidamente a desaparecer en lo profundo de las aguas”
(Artaud; 2003: 47) Esto implica la constante basqueda de aquellos postulados y formas que

daran vida al teatro.

En palabras de Jorge Dubatti (2008:76):
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La concepcion del teatro en Artaud siempre es correlativa de la concepcion del
mundo. Artaud posee una concepcion de mundo metafisica, que percibe el espesor
de la realidad como heterogéneo. Hay una realidad objetiva, mesurable y de relacion
directa, pero hay ademas otro espesor, que Artaud nombra de muchas maneras y
recurriendo a sistemas discursivos diversos: las religiones, la filosofia, la

antropologia.

Esta blsqueda exige un rigor extremo, rigor que Artaud denominara como crueldad,
entendiendo el significado de esta palabra en un sentido amplio y no en el que se le asigna
normalmente “(...) Desde el punto de vista del espiritu, crueldad alude a rigor, aplicacion
y decision implacable, determinacion irreversible, total” (Artaud: 2003; 99)

Dubatti dird que “La ‘Crueldad’ implica un giro epistemologico: regresar a la vision del
misterio, de lo arcaico, del pensamiento salvaje, al reencantamiento del mundo, a una
concepcion de la vida ‘apasionada y convulsiva’”. (2008:77)

¢Como reinventar el arte teatral?, era la busqueda de Artaud, para este objetivo era
necesario romper con la cultura establecida, volver al origen y otorgar al teatro un nuevo
lenguaje autonomo que elimine la palabra y sélo tenga efecto en el espacio teatral. Eliminar
la palabra no significa el silencio o mutismo sino una nueva forma de decir, nuevas
sonoridades que se articulen en el espacio escénico y que apelen a un idioma relacionado
directamente con los sentidos y no con la escritura de algin texto. Para esto es necesario
despertar al inconsciente reprimido, por estas razones todo acto en escena serd cruel
entendiendo la crueldad como rigor. Y si de rigor se trata, Andrés Pérez no se queda atras.
Mucho de los aspectos aqui sefialados los encontramos en su teatro bajo una interpretacion
personal que da paso a una poética propia, pero que sin embargo, encuentra raices en estos
conceptos. El rigor, la disciplina y la decision son elementos fundamentales para quienes
trabajaban con Pérez. La busqueda para la interpretacion siempre estaba conectada a los
sentidos, a las emociones, a reencontrarse 0 mas bien descubrir ese universo paralelo de la
realidad. Si bien en su teatro se mantiene la palabra escrita, ésta se redescubre en escena, no
es la palabra por la palabra, sino siempre un punto de llegada luego de un intenso recorrido

emocional. Andrés Pérez trabajaba sobre la base de la espectacularidad, en relacion a un
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teatro absoluto que recupera 0 se coge de nUMErosos recursos para su composicion. En
Artaud, la forma del teatro de la Crueldad resucitard “(...) una idea del espectéculo
absoluto, en el cual el teatro recupere del cine, la revista, el circo y la vida misma, aquello
que siempre le pertenecio (...) una movilizacion intensiva de objetos, gestos, signos,
utilizados para darles un nuevo sentido”. (2003: 85).
Tanto en Artaud como en Pérez, el teatro abordard temas contingentes serd un teatro se
masas que se realizara en espacio amplios, galpones, bodegas o al aire libre en el caso de
Pérez. Este espacio pertenecera al hombre total, no tan solo social, es el espectaculo quien
rodea al hombre y lo hace parte del espacio teatral. La comunicacion de esta manera es
inmediata, el convivio se hace presente desde el primer momento y no existe ningun
obstaculo entre medio. El Teatro de la Crueldad se encuentra entre el gesto y el
pensamiento, el gesto es signo en el cuerpo del actor y el pensamiento en la deformacion de
la palabra (gritos, entonaciones...) En el caso de Pérez se traduciria el signo en el cuerpo
del actor y el pensamiento en la emocion de la palabra.
En ambos teatros la presencia del actor es relevante, éste ya no representara personajes,
sino mas bien tipos y arquetipos, lo que da paso inmediato a la mascara como herramienta.
Escribird Artaud “(...) las diez mil y una reproducciones del rostro construidas en forma
de méscara podran titularse y catalogarse de tal modo que intervengan directa y
simbolicamente en el lenguaje concreto de la escena, con independencia de su utilizacién
psicologica particular”. (2003: 92)
Ya nos hemos referido a la utilizacién y significado de la mascara en el teatro de Pérez, la
idea de vaciarse y ser habitado por un alma nueva, Willy Semler lo expondra de la siguiente
manera:
“Le ha pasado a usted que cuando actia muy comodo y muy identificado con el
personaje y muy inspirado y muy etc., etc., logra un registro interno, una sensacion
en la columna o en el estbmago quizas. Ese registro esta ademéas directamente
asociado con estados del alma, simples y complejas pero Gnicos; y como si fuera
poco tienen consecuencias en las posiciones y usos externos del cuerpo y en gestos

claves e identificables del rostro; bueno, algo asi es la mascara”. (AAVV., 1989a:7)
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Sin duda el actor era el elemento central del trabajo tanto de Pérez como de Artaud, éste
ultimo afirmaba que el actor debia llegar al trance, a la correcta interpretacion y para eso la
preparacion del ejecutante es primordial. El actor debia tener una preparacién “(...)
semejante a la de los bailarines, atletas, mimos y cantantes” (Sontag: 1976; 29) para eso
debe recibir “(...) una preparacion opuesta al método usual que no les enseiia a moverse ni
a modular la voz como sea para hablar (el actor también puede gritar, grufiir, cantar,
orar)” (Sontag: 1976; 34)

Para Artaud el actor es un atleta del corazon, frase que escuchamos mas de alguna vez de la
boca de Pérez, para eso basa el trabajo del intérprete en la respiracion, conociendo ésta
puede profundizar en sus sentimientos y transformarse en ese atleta. Como vemos la
preparacion fisica, la respiracion, el gesto, el rostro y la palabra seran los pilares
fundamentales de la formacion de un actor Artaudiano.

Dubatti aclara que “Para Artaud el cuerpo del actor opera como lugar hierofdnico y como
Jjeroglifico” (2008:75) Hierofanico ya que tanto su lugar como el del teatro es sagrado, y
jeroglifico porque su cuerpo se constituye como un signo donde cada movimiento se

implanta de manera auténoma y que en su conjunto forman un nuevo lenguaje.

En Artaud el actor debe realizar su trabajo como un acto irrepetible, donde todo su ser esta
volcado a la realizacion de un gesto, no mecanico, sino simbdlico y actitudes grupales e
individuales. Esto nos remite cercanamente una vez mas a la evidencia de la que tanto
hablaba Andrés Pérez, cuando todo esta en sincronia, el actor estad donde debe estar, todo se

alinea, se renace, se redescubre el teatro.

Y si hacemos referencia a Bertolt Brecht y Antonin Artaud, no podemos obviar a Peter
Brook, pues éste de algin modo aglutina ambas poéticas y reune de diferentes maestros y
concepciones de teatro su propia poética, y que en conjunto son pilares para la construccion

poética de Pérez.

Si exploramos sobre el rito derivamos inmediatamente en Peter Brook y su teatro. El
director inglés a lo largo de toda su trayectoria deja evidenciar tres fases: el teatro de las
imagenes, el teatro de la perturbacion y el teatro de la inmediatez. La primera etapa se
caracteriz6 por una prolifica produccion, donde dirigié obras de gran variedad y donde el

sustrato en comun que caracterizaba las puestas en escena era una estética visual impuesta
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por el director donde existia un gran despliegue del artificio teatral: escenografia, vestuario,
iluminacion... que establecia una separacion entre el publico y la escena. En los afios ‘70
Brook replanted su formula escénica y empez6 a preocuparse mas por el trabajo del actor.
Buscaba un teatro mas vivo e inmediato que fuera capaz de integrar diferentes niveles
dramaticos, desde lo sagrado (ligado al rito) a lo tosco (ligado a lo popular). Esto contrajo
un proceso de depuracion que paulatinamente fue eliminando todo exceso de
ornamentacién hasta concretar su indagacion en el contacto actor-espectador desde el punto
de vista humano y espacial. En su tercera fase el director tuvo la pretension (y lo logré) de
formar un elenco internacional estable de artistas para dedicarse no solo a la vertiente
artistica del teatro, sino a su raiz antropoldgica. Dentro de los conceptos fundamentales que
desprenden del trabajo de Brook en relacion con el trabajo del actor esta la transparencia, la
integracion de lo interno y lo externo, y la sensibilidad, que en ningin caso puede
considerarse como una metodologia de interpretacion sistematizada, y el mismo se encarga
de recordarlo “no hay recetas”, “los métodos deben cambiar siempre”. (Ruiz, Borga;
2008: 339)

Si vamos a Pérez nos encontramos con muchos puntos de similitud con el trabajo del
director inglés. En primer lugar, si bien Andrés nunca establecid una distancia entre el
espectador y el actor, en sus primeros trabajos de teatro callejero se podia ver que su interés
iba mas por el despliegue escénico y la estética visual del mismo. Al igual que Brook su
mirada estaba en el montaje global y su propuesta estética por sobre el actor.
Posteriormente y tras sus afios de trabajo con Ariane Mnouchkine, Pérez fija su atencion en
el trabajo del actor, y una vez mas al igual que Brook comienza su investigacién en torno al
trabajo del actor, siempre manteniendo el rito sagrado, eso de invocar al personaje, pero
nunca generando distancia con el espectador, quien puede identificarse con cada personaje
que ve en escena. Mencionamos mas arriba que uno de los conceptos fundamentales para
Brook son la transparencia y la integracién de lo interno y externo. Nos referiremos en
mayor profundidad en estos conceptos. Trasparencia implica un estado de apertura fisico,
emocional y mental que permite al actor comunicarse con el publico de forma inmediata,
humana y viva. Al igual que Pérez, el director inglés no concuerda con esa nocion de
construir el personaje pues de alguna manera, bajo este prisma el actor queda por detras de

una armadura que impide la comunicacion verdadera con el espectador. Lo que sugiere
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Brook es que en ese viaje hacia el personaje y su preparacion lo que debe hacer el actor es
vaciarse, dejar de lado tanta racionalidad y las formas aprendidas de forma mecénica y
codificada. La comunicacion entonces se dara solo cuando el actor es capaz de profundizar
en la esencia humana por medio del texto y el personaje. Esta idea Brook la sintetiza de la

siguiente manera:

(...) la preparacion de un personaje es exactamente lo opuesto a construirlo; es
demolerlo, quitar ladrillo a ladrillo todo lo que constituye la musculatura del actor,
las ideas e inhibiciones que se interponen entre él y su papel, hasta que un dia, como
una poderosa rafaga de aire fresco, el personaje invade todos sus poros. (Brook:
2001; 25)

Esto no es sino la emocion de la que tanto habla Andrés Pérez, en su metodologia como
hemos podido apreciar a lo largo de este capitulo, existe la misma idea de que el actor debe
vaciarse para subir al escenario, como también la concepcion de que el personaje no se
construye, de esta Unica manera el actor puede ser habitado por el personaje y no ser
victima de esta armadura que plantea el director inglés. Asi bajo el prisma de Brook,
cuando el personaje invade todos los poros del actor es porque esta cargado de una emocion

pura y verdadera.

Por otra parte el concepto de trasparencia implica la relacion entre los impulsos internos del
actor (sicoldgicos, emocionales y mentales) y los externos que deben ser correspondientes
(formas corporales). Desde ambos puntos, es decir, una determinada emocionalidad debe
corresponder a un comportamiento fisico, como una forma externa debe responder a cierta
conducta interna. Tienen relacion con la conexién organica entre la esfera interior y exterior
del actor. Dira Brook que el verdadero actor sabe que la auténtica libertad se produce en el
momento en lo que procede del exterior y lo que sale de dentro forman una perfecta
combinacion. Esto claramente responde al concepto de evidencia que tanto valor le daba
Pérez. Recordamos: eso de estar en el momento justo, con la emocion justa, cuando todo se
alinea y armoniza y es evidente, el personaje aparece, la escena aparece, la comunicacion
aparece. Al igual que Pérez, Peter Brook también trabajo mucho desde el exterior al interior
logrando resultados fascinantes en la conexidn interna de los actores. Y también planteaba

que el actor, igualmente debe estar sensible y consiente a los estimulos externos que le
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puede ofrecer su compariero y el pablico. Es decir, el actor debe ser capaz de reaccionar,
crear y componer su actuacion adaptandose momento a momento a la vivencia que percibe.
Segun el director inglés, ahi reside la esencia del teatro, en hacer de él un espacio para una
comunicacion verdadera, que sea reciproca y viva entre actores y espectadores. Y sobre
esto Andrés Pérez Araya afiade un elemento mas: la fiesta. (A la que hicimos referencia al

inicio de este capitulo)

Este es otro concepto que no queda ajeno al director chileno, la fiesta, el teatro social y
popular. Uno de sus preceptos mas importantes fue precisamente el compromiso social. Sus
tematicas no estaban ajenas a la contingencia social y era claro su interés por las clases mas
marginales, es parte de su poética, incorporar espacios marginales y concebirlos
melodraméticamente. Se habla de su teatro como popular pues se asocia a una cantidad de
cbédigos que remiten en una chilenidad. Sin embargo no siempre parece centrarse en
problemas vinculados a lo nacional, a veces incluso, pareciera alejarse completamente; pero
la forma de llegar a ese publico, aungue sea con textos tan complejos como Madame de
Sade de Mishima, lo populariza a través de una estética que es cercana a todos por su
materialidad, y por otro lado lo conjuga con la autenticidad de los personajes, nunca se
queda con el estereotipo del marginal, trabaja la esencia del humano sea cual sea su origen
social. La pretension de Pérez fue convertir la experiencia de asistir al teatro en una
experiencia grata y placentera, su invitacion era disfrutar de la fiesta teatral y no como un
compromiso de una experiencia traumatica como lo fue en los afios ‘70. Todo esto se
refleja en su modo de conciliar la relacion de equipo basada en generar una convivencia
con un fuerte espiritu comunitario que luego es traspasada al publico. La fiesta teatral es

para celebrar y levantar el animo.

En sus obras no existia el travestismo cultural, en Madame de Sade, los actores que
interpretan los roles femeninos dejan ver su masculinidad todo el tiempo; en La Negra
Ester, se hizo presente y evidente la marginalidad de un puerto y la tristeza en los ojos tras
las prostitutas que alegres reciben a los clientes; y en Nemesio Pelao, ¢qué es lo que te ha
pasao? deja ver la orfandad que encarna un nifio sin apellido. En ambos montajes privilegia
entornos marcados por desarraigo, marginalidad, abandono donde siempre estan presentes

el amor, el humor, el vino. Asi como en estas obras en todas se puede ver la identificacion
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con lo nacional, con las raices, con la espontaneidad. Por eso es mas coherente hablar de
una cercania de lo profano con lo sagrado, y una vez mas nos asimos a Peter Brook. Ese
teatro tosco que describe Brook lo tenia Andreés, en su teatro lo manchado y lo tosco buscan
la belleza y la tifien de carnaval, sale a las calles o encuentra lugares no convencionales y
los sacramenta para hacer teatro. Y por otra parte lo sagrado siempre presente en toda su
trayectoria, la fiesta era parte de este rito espiritual donde la conexion con el oficio asume
un caracter mistico dificil de describir para quienes participan de ello, pues trasciende a un

plano no terrenal y luego aterriza y estalla en el escenario.

Continuamos indagando en el método y en sus referentes, finalmente todo método apunta
hacia lo mismo y tiene el mismo punto de llegada que es lograr la verdad escénica,
planteamiento conceptualizado por Stanislavski y que sirvid de guia para todos los
directores que vinieron después. Pérez y Stanislavski en apariencia distan mucho, la
primera gran diferencia es que Pérez partia desde la emocién y el director ruso desde la
accion, sin embargo, en un punto estas dos se juntan indisolublemente. La caracterizacion
para Stanislavski era un proceso posterior y para Pérez era el inicio, Stanislavski establecia
una cuarta pared donde el publico quedaba absolutamente alejado, el actor debia trabajar
por él, no para el espectador (en la gestacion del montaje) mientras que en la metodologia
de Pérez el publico se trasformaba en el mejor amigo y enemigo del actor y habia que
hablarle directo a los ojos, involucrarlo (herencia de su trabajo con Mnouchkine). Sin
embargo existen puntos de encuentro, la evidencia que buscaba Pérez para Stanislavski se
traducia en los “momentos de fusion”, donde el actor y el personaje se identifican, lo
denomina asi “percibirse en el papel y percibir a éste dentro de uno mismo” (Stanislavski;
1993: 323), en palabras de Pérez seria “vaciarse, dejarse inundar por el personaje”.
Stanislavski habla de una partitura fisica y rigurosa que debe conciliar con la vida espiritual
del personaje: “paralelamente a la linea ininterrumpida de las acciones fisicas, dentro de
mi se anima y se desarrolla otra linea de la vida espiritual, que se origina en la linea fisica
y coincide con ella” (1993:320) En el trabajo de Pérez es lo mismo pero a la inversa,
paralelo a la linea de la emocionalidad se desarrolla una partitura fisica consecuente. En
ambos casos se establece una partitura rigurosa que debe ser respetada y donde la vivencia

hace que los personajes cobren vida en cada representacion.
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Il. PRODUCTIVIDAD DE LA NEGRA ESTER EN PROCESOS
POSTERIORES EN EL TEATRO CHILENO ULTERIOR

Ya nos hemos referido sobre las repercusiones de este montaje y del trabajo de Pérez en la
escena nacional, en las siguientes lineas trataremos de vislumbrar cuales son los aportes
concretos que entrego el director al teatro chileno y la significancia de este espectaculo en
particular. Trataremos de reconocer la huella del director en el teatro chileno de hoy, ver si
existe en lo concreto o quedé en el imaginario teatral de quienes ejercen el oficio y en los

espectadores.

3.1 Productividad de La Negra Ester en los procesos posteriores para los actores

Todos los actores coinciden en que la experiencia de haber trabajado con Pérez ha
influenciado absolutamente en la manera de enfrentar su trabajo hoy. Evidentemente las
experiencias varian mucho pero no hay ninguno que no esté agradecido de lo que
aprendieron del director. Y al consultar sobre cual es la obra con la que se quedan de todas
en las que participaron, tanto el elenco original como los reemplazantes que vinieron
después coinciden que La Negra Ester es sin duda una de las experiencias mas magicas y
completas. Seguramente este fendmeno se da por lo que significd la obra a nivel de la
convocatoria popular, una pieza que quedé instaurada como un icono, y que brillaba por si
sola. Otras obras como el Popol Vhi, Madame de Sade, Epoca 70 Allende, entre otras,

también son consideradas como referentes importantes para muchos.

Actores contemporaneos a Pérez o que trabajaron con €l en sus inicios tienen muy presente
hasta el dia de hoy sus ensefianzas. Maria lzquierdo y Rodolfo Pulgar dicen no saber
enfrentarse de otra manera a un proceso teatral si no es por medio de la improvisacion y el
texto en mano, sin ese espacio de creacion y esa libertad no conciben el teatro. Hoy en
muchos procesos no existe ese espacio, las formas y los tiempos para la creacion se han
visto reducidos, la vida va mas rapido, acelerada y no hay tiempo para probar todos los
personajes, ni improvisar por cinco horas una escena, pero de alguna manera ellos se las

ingenian para asirse a su metodologia. Rodolfo Pulgar afirma que con Andrés él aprendid a
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conocerse como actor, a escucharse, entonces cuando carece de un director que lo guie por
el camino, él lo busca, invocando a Andrés sabe por donde seguir.** Evidentemente esto no
significa que so6lo sea Pérez quien les hay dejado huella, ni que sea esa forma de enfrentar

el trabajo el Unico camino, pero siempre hay algo que se atesora y se guarda.
Fernando Gomez Rovira nos cuenta muy emocionado:

“(...) yo tuve una relacion y una complicidad con ¢él, que para nuestro trabajo, de
verdad fue muy especial (...) las cosas que yo hablé con él en lo mas profundo de la
intimidad las valoro y me ayudan hoy dia a sostener mucho de mis trabajos en
términos de creencia, en términos de mirada, de creer y mirar de verdad que hay
detrés de tal o cual cosa, porque esa mirada, esa creencia, ese punto de vista me lo

~ 7 ’ ’ 44
enseno Andrés Pérez.”

Algunos se quedan con el trabajo con texto en mano, pues el no limitar al actor a un texto,
el darle la posibilidad de explorar con el texto, dejar que este llegue por consecuencia de
miles de formas diferentes, les ayuda a comprender el personaje mejor y darle més
posibilidades. Otros se quedan con el trabajo desde la emocidn, y el punto de partida de su
trabajo siempre sera ese. Otros asumen la disciplina y la mistica como estamento es su vida
profesional. Y para muchos la Evidencia es el concepto que mas les ha hecho sentido y que
por supuesto siempre buscan encontrar a la hora de trabajar. La metodologia que
aprendieron con Andrés tenia que ver con la humildad mas grande, de ceder a otro actor, de
confiar. Era un hombre profundamente solitario, y a la vez profundamente conectado con la
gente, necesitaba eso, de la gente. Era parte de su método, compartir con sus compafieros

tras una jornada de trabajo

“(...) para mi un buen director es el que te ayuda a hacer nacer ese personaje y no te

dice como tienen que hacerlo, sino que te conduce y te hacen salir de ti lo mejor, o

. . , ’ 7 4
lo peor para ese personaje, no te dicen como hacerlo (...) eso hacia Andrés” >

* En entrevista personal realizada el 20 de enero del 2012.

* En entrevista personal realizada el 25 de abril del 2013.

* Frase otorgada en entrevista personal del actor Ivan Alvarez de Araya, Gltimo intérprete de Roberto Parra
en La Negra Ester, bajo la direccion de Andrés Pérez. El 6 de marzo del 2013.
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Sin embargo, pareciera ser que el aprendizaje de Andrés Pérez quedd encapsulado en el
interior de cada actor y hacen uso de él de manera individual. Algunos que se han dedicado
a la docencia han tratado de traspasar parte de este método o ética teatral a sus alumnos,
pero en la praxis es poco lo que se ve. En el reflejo de la escena nacional tampoco es mucho
lo que se traduce, algunas resonancias a su estética, pero pareciera ser que esa estética que

acompafd a la gran mayoria de los montajes de Andrés se fue con él.

“El Andrés decia que habia que vivir la vida como si uno estuviera escribiendo su
propia leyenda, yo me acuerdo haber sentido que me sentia muy feliz, muy plena,
igual me complicaba algunas veces por el proceso creativo; pero era muy
placentero conducido por él, muy amoroso, muy afectivo, sin ser una persona de

tocarte y decirte te quiero, pero era muy afectivo la suma, muy comunitaria”*

3.2 Cuél fue la importancia de La Negra Ester. Por qué es considerada un referente

del teatro nacional.

“La Negra Ester en la terraza del Caupolican con Roberto Parra interpretado por
Boris Quercia. Y como ciento de miles de espectadores, a mi también me cambid¢ la

vida, para mi mi vida es antes y después de ella. "’

La Negra Ester marcé un cambio de época, la fecha de su estreno coincide con la apertura a
la democracia en el pais tras 17 afios de dictadura. Sin bien la renovacién estética o en
propuestas de direccidn se venia produciendo desde antes, en el afio 84 con Ramon Griffero
y otros grupos, incluido el mismo Andrés Pérez con su teatro callejero; este espectaculo
marcé toda una generacion. La Negra Ester produjo un fenémeno sociol6gico en torno al
teatro pues nadie queda ajeno a ella, y por primera vez una obra teatral logra tanta y tan
variada convocatoria. Tras su fallida temporada en la plaza de Puente Alto, se traslada al
cerro Santa Lucia, con la intencidon de continuar esta propuesta de Pérez de trasladar el
teatro a espacios marginales, no pensados para la escena, pero se genera este fenomeno

sociologico y comienza el estallido y el éxito. Curiosamente el publico, no todo, pero

“ palabras de la actriz Mariana Mufioz extraidas de la entrevista personal otorgada el 8 de marzo del 2013.
* Frase del actor Fernando Gémez Rovira otorgada en la entrevista personal.
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mayoritariamente, que va a ver la obra es un publico de clase media, clase alta, mas
burgués, es decir, este fendmeno de lo popular lo comparten distintos sectores de la
sociedad. Con La Negra Ester se instaura lo popular desde diferentes prismas primero que
todo, hay una ruptura de los espacios convencionales, hay salas donde uno sabe que va
determinado tipo de publico, y al romper con esa convencion queda abierta la posibilidad
de que vaya todo tipo de personas; aparece el concepto de festividad y carnaval, el rescate
de lo folcldrico, una fiesta de los actores, de la musica en vivo, una fiesta en sociedad. Las
tematicas de la obra también son un aporte a lo popular, existe en ella un elemento de
marginalidad, de no racionalidad, de mostrar a los personajes desnudos en sus carencias y
en sus afectos. Estos elementos pueden apreciarse en todas las obras de Pérez: La Negra
Ester; La consagracion de la pobreza; Nemesio pelao ¢qué es lo que te ha pasao?; El
Desquite, entre otras. En otras, por ejemplo el Popol Vh( la tematica se conectaba con lo
religioso en cuanto al libro maya, pero también mantenia la fiesta en escena, la fiesta del

cuerpo, de la expresion, no sélo del lenguaje hablado.

El arte dramatico —escribe F. Gémier- debe dirigirse a todo el pueblo. Este término
no incluye, para mi, Unicamente a la clase popular, sino a todas las categorias
sociales a la vez, a sabios y artesanos, a poetas y comerciantes, a dirigentes y
gobernadores; en una palabra, al conjunto de la vasta familia de los poderosos y los
humildes. (En Pavis; 2008: 448)

Tanto Eduardo Guerrero como Marco Antonio de la Parra al referirse a lo popular apuntan
a este aspecto fundamentalmente, a la amplia convocatoria que lograba Pérez con sus
espectaculos, sobre todo con La Negra Ester, indudablemente no niegan el significativo
aporte que tiene su propuesta estética. Y coinciden con Pavis, quien dice respecto al teatro

popular, como se invoca actualmente, que es una nocién mas filosofica que estética:

(...) la sociologia de la cultura define de este modo el arte que esta destinado a las
capas populares y/o proviene de ellas. La ambigiiedad llega a su maximo cuando
nos preguntamos si se trata de un teatro surgido del pueblo o para destinado a él
(-...) (2008: 459).
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Por su parte Juan Andrés Pifia, considera que la popularidad de Pérez se encuentra en
relacion a las tematicas que podemos llamar populares referidas a la cultura de las clases
bajas, de ciertas marginalidades, en ese sentido se puede hablar de popular, pero en el
sentido de la convocatoria, considera que el teatro de Pérez no llegaba todo el mundo, y
siempre fue la clase media hacia arriba quien pudo disfrutar de sus espectaculos. Nosotros
coincidimos con ambas cosas, y como plantea Pavis, la mejor manera de vislumbrar esta
ambiguedad que plantea lo popular, es observando qué nociones se oponen al teatro
popular. Y encontramos muchas coincidencias con el trabajo de Pérez: no es elitista ni
docto; no es literario, rompe con las formas dramaturgicas lineales; se opone al teatro
burgués y comercial; se opone al teatro a la italiana, rompiendo con los lugares y formas
convencionales de concebir el espacio teatral; se opone al teatro politico que pretende
transmitir un mensaje politico, preciso y univoco, al contrario, deja muchas mas capas de

lectura, donde la politica es una mas, que no pretende ser una leccion moral.

Pensamos que La Negra Ester conglomera todos estos aspectos y que en términos generales
cuando se manifiesta el deseo del carnaval, de salir a la calle a celebrar, es cuando se
instaura como un referente del teatro nacional. Nos asimos de las palabras de Eduardo
Guerrero cuando dice: “La Negra Ester debe considerarse como uno de los espectaculos
mas significativos del teatro chileno de los Gltimos tiempos, pues le inyect6 vitalidad a
nuestra escena”*® Y es que este montaje no sélo propuso una renovacion a nivel estético y
de las resonancias teatrales y artisticas que contrajo, sino que a nivel social produjo una
efervescencia cultural generando una nueva relacion entre el espectador y la obra nunca
antes visto. El rescate de la chilenidad a través de los aspectos folcléricos y la fiesta hacen
de este montaje algo Unico. Pero por sobre todo, y quizas desafortunadamente para los
intereses de esta tesis, que es encontrar cuales son los aspectos netamente relacionados con
el arte del teatro y el actor los que hacen de esta pieza un referente teatral; es el aspecto

sociologico el que pesa con mayor fuerza. Como manifiesta Jorge Dubatti:

(...) no todo mundo ni toda poética son posibles en un tiempo y territorialidad. Toda

concepcién de teatro es a la vez necesaria y relativa: necesaria para su

*® En entrevista personal realizada el 30 de abril del 2013.
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territorialidad-historicidad, relativa respecto de otras concepciones historicas (2010:

143)

Nadie podria asegurar que si fuese hoy el estreno de esta gran obra tendria la misma
repercusion que en los afios donde surgid, y pese a que siga girando por escenarios
nacionales, ya no es lo mismo, por el contrario, para muchos ha tomado un caracter mas de
un clasico, como puede ser La pérgola de las flores de Isidora Aguirre, a la que se le debe

respeto y admiracion.

Finalmente La Negra Ester es en realidad un pretexto para que los actores y el propio
Andrés Pérez den rienda suelta a mdaltiples lenguajes escénicos y a una creatividad
excesiva. “En esencia, La Negra Ester es un homenaje: a la poesia, al teatro, a la vida. Es

la metdfora que hace sofiar y suspirar, es la metdfora de la palabra y el silencio”. 49

3.3 Productividad en procesos posteriores para el teatro chileno.

“El fallecimiento de Andrés Pérez pone fin a un periodo de la escena caracterizada
por la recuperacion de antiguas y masivas formas teatrales y del planteamiento de

. . . . ° b 50
ciertos temas y personajes de la historia nacional”

Estas lineas manifiestan la opinion de muchos frente a la pregunta de donde qued6é Andrés,
y cudl es su aporte al teatro chileno. Tanto tedricos, especialistas en la escena nacional,
como actores que trabajaron de la mano de Pérez coinciden en que la muerte del director se
Ilevd consigo un estilo y una forma de enfrentarse al teatro. En resumidas cuentas pareciera
ser gque no ha quedado huella de este trabajo tan espectacular y prometedor. Marco Antonio
de la Parra se pregunta qué pasd, a donde fue toda esta estética que desarrollo Pérez, se
pregunta qué escuela deja Andrés Pérez mas alla de la figura emotiva, de la figuracion casi
popular, de “Santo del teatro™, sin ir mas lejos la conmemoracion del teatro nacional es el

dia de su muerte.

9 Fragmento extraido del sitio oficial del critico y tedrico Eduardo Guerrero del Rio:
http://www.eguerrero.cl/?p=358

> COLORIDO, CHILENO, POPULAR Por Juan Andrés Pifia. Texto facilitado por el propio autor.

>t Expresidon dicha por Marco Antonio de la Parra en entrevista personal realizada el 23 de abril del 2013.
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Pérez consiguié entregar un concepto escénico, un mundo distinto, de leyes propias y
originales que ampliaron su significacion en la mayoria de sus montajes. Pero su estética no
deja las secuelas que se esperaria, no hay escuela, él mismo no tuvo tiempo de hacerla, o
mas bien no tuvo interés, y la escuela dentro de la compafiia tampoco genero discipulos que
hayan proyectado su trabajo en el tiempo. Podriamos preguntarnos si Pérez ha estado entre
los mejores directores de teatro del siglo pasado en Chile, la respuesta es clara cuando
observamos sus trabajos, puestas memorables con un gran aporte estético y una manera de
concebir la direccion y al actor desde otro prisma desconocido en Chile. Era un maestro que
mientras estuvo vivo actuaba sobre sus discipulos y trasmitia, se podia ver dentro de sus
montajes como su gente se movia dentro de ese lenguaje y se sumaba de manera enigmatica
a sus propuestas, pues él contagiaba e irradiaba confianza y un amor desenfrenado por el
quehacer teatral. Pero da la sensacidn de que esa linea proveniente de Ariane Mnouchkine,
y acondicionada a la realidad del pais, esa disciplina hoy nadie la esta trabajando. Se perdid
el trabajo de la méscara, la espontaneidad y rigurosidad en la escena. De la Parra se
pregunta, ¢aprendio Horacio Videla, Willy Semler, Aldo Parodi?, menciona a estos actores
— directores porque eran a su juicio los mas capaces de darle continuidad a esta propuesta.

En defensa de los actores mencionados y otros, podemos aseverar que efectivamente si
aprendieron, pero sus formas de enfrentar el teatro ha ido variando, como mencionamos
mas arriba, algunos se asieron del trabajo sobre la emocion, otros asumieron el ritual y la
disciplina como lo méas importante, otros se aferraron al concepto de la evidencia, pero
efectivamente practicamente nadie se sumé a la estética que proponia Pérez, es posible
encontrar algo de eso en el teatro callejero del grupo Los Mendicantes, pero donde el
trabajo actoral no cobra gran importancia. Y en el grupo Aracataca Creaciones dirigido por
Malucha Pinto, que sobre todo destaca el valor social y la fiesta popular que resaltaba
Pérez. Con esto no queremos decir que estemos a la espera de otro Pérez, ni que alabemos
una copia del director, sino mas bien ver el reflejo de sus propuestas y método en el

escenario nacional.

Sin embargo, y pese a esta ausencia de una huella directa y concreta, hay elementos que se
incorporaron en la escena chilena y que se le pueden atribuir al director. Juan Andrés Pifia
distingue dos rasgos primordiales, pero los atribuye a una generacién de directores a donde

Pérez pertenecia y no exclusivamente a él. Uno es en relacion a los textos dramaticos, esta
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generacion de creadores se caracterizd por tomar textos no dramaticos ni dramaturgicos
necesariamente y transformarlos en textos escénicos, usando una serie de cddigos en sus
puestas en escena. Eso se puede ver hasta el dia de hoy, la diferencia que hace el critico es
que muchas veces resultan caprichos y en otros casos aciertos. La segunda caracteristica es
que hay un afan por la recuperacion por una mirada de lo chileno, y eso sigue siendo
obsesion, y no lo chileno como una mirada de una denuncia socio politica evidente como
fue a finales de los <70 y ‘80, sino una mirada mas rota, mas poética, una mirada viendo los
conflictos mas profundos de la sociedad chilena mas que lo que se veia en la superficie,
mas en la familia, la historia pas6 a pesar mas en las historias personales. Y eso ha seguido
en el tiempo, mal que mal, todos los grupos de teatro siguen preguntandose lo mismo. Cabe
hacer la distincion que dentro de esta generacion conformada por nombres como Ramon
Griffero; Alfredo Castro, Rodrigo Pérez; entre otros; donde todos tenian una mirada distinta
respecto al trabajo teatral de la puesta y del tipo de lenguaje que se podia usar, el lenguaje
que estructuraban sobre el escenario. Al critico le parece, y coincidimos con su vision, que
el mas transparente con su puesta, el mas nitido, el mas popular, el menos intelectual y, por

lo tanto, el mas masivo también era Andrés Pérez.

Vale destacar también la eleccion de textos que el director se encargd de llevar a escena,
textos con claros tintes melodramaticos reivindicando el género desde su aspecto popular-
carnavalesco y la identidad latinoamericana. Textos sintéticos, precisos, que rompen con la
unidad de tiempo y lugar pudiendo transcurrir en un solo parlamento meses y hasta afios de
historia. Las emociones y estado de sus personajes saltan de una a otra sin transicion, y
prima en sus obras el relato de accidn aungue utilice el mondélogo como recurso recurrente,
los personajes hablan de si mismos y de los demas sin censurarse, hacen visible lo que se

dice y lo que no se dice ilustrando los estados y acciones no desde la sicologia.

(...) El aporte extraordinario de Pérez es haber rescatado en su puesta toda la
potencialidad del melodrama popular europeo y de algunas de sus vertientes
latinoamericanas que mantuvieron la ligazon con el teatralismo del carnaval y el
circo (argentina, brasilera, colombiana, mexicana) (...) sus personajes cumplen con
la propiedad del melodrama de ser jeroglificos de lo psiquico. (Hurtado; AAVV.,
2001: 166)
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Por su parte, Eduardo Guerrero, destaca el valor del teatro callejero como herencia directa
del trabajo de Pérez, fue uno de los primeros en salir a la calle y posteriormente en insistir
en la utilizacién de espacios no convencionales y adaptarlos para el teatro. Pérez trabajo al
aire libre, La consagracion de la pobreza fue estrenada en el anfiteatro Griego del Parque
Juan XXIII; El desquite en la Casa amarilla de la Estacion Mapocho (en la actualidad
centro cultural); en otras ocasiones se apropid de espacios abandonados para transformarlos
en salas teatrales, el Teatro Esmeralda y las controvertidas bodegas teatrales de Matucana.
Esa condicion sigue estando presente hoy, cada vez el teatro busca lugares donde
desarrollarse fuera de los espacios tradicionales, sin duda la referencia directa estd ahi.
Segln Pedro Celedon “Pérez incursiona en una espacialidad angosta y larga, metafora
directa de la territorialidad chilena, en la que las cocinas que se prenden con fuerza,

representarian los volcanes de nuestro pais” (1996: 12)

Otro aspecto importante a destacar y que quizas es menos evidente es la influencia que
generO el trabajo de Andrés Pérez en el escenario musical. EI musico Cuti Aste nos

cuenta®?;

(...) Yo hice un programa sobre la cumbia recién lo filmamos, se estad editando,
saldra en UCV TV, recorrimos todos paises de Latinoamérica, dos paises de Africa,
y cuando llegamos a Chile me Ilamé la atencién saber que mucha gente que se esta
dedicando a la nueva cumbia chilena habia tenido mucha inspiracién en el teatro,
en el teatro callejero, en Andrés Pérez, y que muchos de ellos me habian visto a mi
tocando cuando eran nifios, me habian visto tocando el saxo, el acordedn y otros
instrumentos, no recuerdo, de ahi como que naci6 esta onda media bulgara,
escandinavas, la cumbia de los Balcanes. Yo no sé si fuimos nosotros, pero yo
recuerdo haber hecho muchos pasacalles, el Popol VVha, que fue un desfile de estilos
musicales latinoamericanos, mas de 35, con el saxo soprano y ahora esta lleno de

gente que hace esas cosas (...)

Es probable que la herencia no se reconozca muy claramente, pero luego de un analisis
junto a Cuti Aste, podemos concordar en algunos aspectos. La utilizacion del acorde6n por

ejemplo, que de manera fortuita entré a formar parte de La Negra Ester. Roberto Parra

> En entrevista personal realizada el 26 de abril del 2013.
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habia sugerido un piano, pero andar con un piano de arriba para abajo no era factible, y se
soluciono con un acorde6n que era utilizado como piano. En ese tiempo el grupo Los Tres
liderado por Alvaro Henriquez, muasico de La Negra Ester, grab6 su primer disco “He
barrido el sol” e invitd a Cuti Aste a que tocara el acordedn. De esta manera se introduce el
acordeo6n al rock, el masico no sabe con certeza si fue él quien lo introdujo, pero desde los
afios ‘50 que no aparecia este instrumento en este estilo musical, por supuesto en la cueca,

en el vals chilote o la musica folclorica si formaba parte del repertorio.

Aste, comenta que nadie habia hecho el traspaso del acordedn de la musica folclérica al
rock o al pop, y que lo hizo él junto a Los Tres, y después lo re marcaron con el unplugeed
de MTV, en dicha transmision llamé mucho la atencion la cueca con el acorde6n, mezclado
con el rock, con el contrabajo. Después incorpord el acordedn con Javiera y los imposibles.
Posterior a este antecedente se ha podido distinguir el uso de este instrumento en otros

grupos de pop, rock latinoamericano como Julieta Venegas y Café Tacvba, entre otros.

Con respecto al valor que se le dio a la cueca también hay gran notoriedad, pasé de ser una
mausica folclérica localizada en zonas rurales a incorporarse a la ciudad, y hoy cada vez es
méas frecuente ver grupos que indagan en la cueca urbana, la cueca chora y sus
posibilidades. Lo mismo sucede con la cumbia, que cobra un giro visible sobre todo en
grupos nuevos como La pata de cumbia; Juana Fe; entre otros. Hay una recuperacion del
folclor chileno con tintes de rock, una hibridacion musical que cobra fuerza en las radios y

ritmos chilenos.
Cerramos esta revision del aporte musical con palabras de Juan Pablo Gonzélez>®

“La Negra Ester no s6lo ha contribuido al revival de géneros como la cueca urbana
y el foxtrot en la practica y el consumo musical chileno, sino que ha ayudado a
reencantar nuestro teatro musical que de algin modo, permanecia a la sombra de la
gran Pergola de las Flores” (AAVV., 2002: 156)

Retomamos los aportes en el area teatral. Bien sabemos que el Gran Circo Teatro sigue
funcionando como compafiia, la I6gica apunta, por lo tanto, a que sean ellos mismos

quienes perpetlen la figura y ensefianza de Andrés Pérez en su trabajo. Sin embargo, hay

> Musicélogo instituto de Musica Universidad Catdlica de Chile.
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algo que no termina de concretarse. Al hablar con Micaela Sandoval, hija de Rosa Ramirez
e integrante de la compafiia, nos queda de manifiesto que la metodologia aplicada por Pérez
sigue existiendo al interior del grupo, como también cierto afan por revivir la estética del
fallecido director. Pero tras la muerte de Pérez pareciera haber un vacio, el nombre de la
compafiia se fue extinguiendo, pese a que ahora tras largos afios de lucha, por fin estan
establecidos en una gran casona donde realizan sus espectaculos y talleres. Numerosas son
las razones que podrian explicar este fendmeno, una la entrega Marco Antonio de la Parra
cuando nos dice “(...) el Gran Circo Teatro se cierra sobre si mismo, no vuelve a producir
y no vuelve a investigar la textualidad como la investigaba Andrés (...)” La verdad es que
no tenemos certeza sobre esta afirmacion, Sandoval apunta a que si hay una investigacion
que encuentra sus origenes en Pérez, pero lo cierto es que el acceso a la compaiiia por la
persona mas idonea para hablar no existe. Nos referimos a Rosa Ramirez, a quien fue
imposible contactar. En este punto si coincidimos con la afirmacion de que el Gran Circo
Teatro se cierra sobre si mismo, no compartiendo el valioso material que dejé Andrés al
resto de la escena nacional. Por otra parte, y sin distar mucho de esta opinién, Horacio
Videla plantea “(...) el Gran Circo Teatro fue el centro y los demas estaban alrededor,
ahora es una compafia aislada, eso no era ni es el Gran Circo Teatro (...) ese espiritu no
lo veo™*” Armonizamos con esta apreciacion, aunque no podemos ignorar el caracter social
gue mantiene la compafiia, incluso nos atrevemos a decir, que la desvinculacién con ese
espiritu que sostenia Andrés de alguna manera se emparenta con este hecho. ElI Gran Circo
Teatro sostiene como base el caracter popular en sus puestas pero por sobre todo en llegar a
sectores populares. Por el contrario en el trabajo de Pérez siempre primé el caracter
artistico sobre el social, pese a ser reconocido por hacer un teatro “popular”, esa
popularidad no tenia relacién con populismo, el elenco no era popular, lo popular no era
sinénimo de marginal, a él le gustaba brillar, esto se puede ver reflejado en las fiestas

Spandex y también en el caracter barroco de alguna de sus puesta como Madame de Sade.

Podriamos concluir entonces que la productividad del teatro de Andrés Pérez para el teatro
chileno de hoy, esta basicamente en la apertura del teatro callejero y en la busqueda de
nuevos espacios de creacidn, en su estética expresionista, sus textos narrativos y personajes

despsicologizados, en la apertura en lo musical y en ciertas formas de enfrentar el trabajo

>* En entrevista personal el 18 de junio del 2013.
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de algunos actores. Pero su estética y su espiritu es muy dificil identificarlo, quizas la
imagen de purgatorio que nos entrega Marco Antonio de la Parra, es bien acertada y puede
ser que el espiritu del director esté esperando ahi a que alguien o algin nuevo grupo lo

revalide en la escena nacional.

CONLUSIONES

Para dar a inicio a esta investigacion quisimos adentrarnos en el universo poético y
dramatico de la obra La Negra Ester, con el fin de acceder a la poética global del director
teatral Andrés Pérez Araya; y a desentrafiar por medio de un acercamiento a la metodologia
utilizada por el connotado director, los factores que hicieron de esta pieza un éxito en la
escena nacional. Para lograr esto guiamos nuestro estudio centrdndonos en un primer
momento en el analisis del texto poético y dramatico de la pieza, para luego confrontarlos y

darle paso al anélisis de la puesta en escena.

Posteriormente nos inmiscuimos en aspectos que se relacionan directamente con la obra
teatral en cuanto a su realizacion y lenguaje, de esta forma pudimos identificar ciertos
aspectos relacionados con la forma de dirigir de Andrés Pérez, de sus métodos y de su
concepcion del universo teatral. Finalmente hicimos una revision de la importancia del
fallecido director como de la pieza teatral en el teatro chileno, identificando los aportes
concretos en el teatro ulterior, si es que los hubo. Para el desarrollo de estos capitulos
basamos parte de nuestra investigacion en los testimonios de actores y otros creadores que
tuvieron la ocasién de trabajar junto a Pérez, como también en tedricos o investigadores

gue pusieron sus conocimientos al servicio de nuestro proyecto.

El primer factor que identificamos es el momento histérico en el que la pieza fue
concebida, que condiciona indiscutiblemente la relevancia y el éxito obtenido. Un periodo
donde veiamos a un Chile dividido por una dicotomia extrema en ideologias. Si bien, el
teatro hacia fines de los *80 ya venia resurgiendo producto de las propuestas de un grupo de
creadores que pusieron resistencia al sistema opresor, el pais carecia de una identidad como

nacién. Y en ese aspecto el arte ain no lograba conglomerar criterios y limar asperezas,
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existia el folclor para gente de derecha e izquierda, teatro para elites y para el pueblo; pero
nada que enfrentara a ambos bandos de cara a una identificacion como miembros de una
misma territorialidad. Ese fue el gran aporte que hizo La Negra Ester con su aparicion, su
convocatoria no invitaba a un sector sino a todo el pueblo, sin diferenciaciones de clases ni
condicion politica, era un reflejo de una realidad, de un pais, en una historia atesorada 50
afios atrés.
“La Negra Ester marcé en su momento un lugar de encuentro de lo nacional,
cuando el pais, una vez mas, habia dejado al descubierto que eran mayores los
sintomas de divisién que los de unién. Mas alla de que el espectaculo estuviera
fundado en gestos y sefiales de una cultura nacional, invocaba un pasado lejano en
el cual el espectador se podia reconocer, a diferencia de la historia méas reciente, que
es apreciada de manera distinta. Y la obra demostraba que en ese pasado de hace 40
0 50 afios habia mucho del verdadero pais: el eje histérico —o0 nacimiento de la
patria— no se situaba necesariamente en 1973. Igualmente, sobre el escenario se
veia que la identidad nacional no estaba forzosamente asociada a hazafias ni a
discursos patrioteros, sino que brotaba de la vida cotidiana y vulgar de unos

protagonistas marginales”

Sin embargo, tampoco seria justo desmerecer los méritos que la pieza tiene en si misma,
pues su exito no fue sélo a nivel nacional sino internacional, y eso responde a una
particularidad especifica que se relaciona tanto con el texto y con la puesta en escena donde
existen claros elementos que remiten a lo popular, al melodrama y a la idiosincrasia
nacional.

Respecto del texto de Roberto Parra podemos afirmar que el lenguaje utilizado al ser
estructurado en décimas enaltece lo que implica, incluso las expresiones mas groseras o
burdas. Y si bien las referencias apuntan hacia la vida chilena cotidiana y rutinaria, la
utilizacion de las palabras evita caer en la chabacaneria. En las décimas encontramos en
medio de la banalidad cotidiana un sentimiento de trascendencia, de reflexion. Roberto
Parra aparece haciendo hablar a sus personajes desde dentro del propio discurso y no

hablando de ellos como suele hacerse en el género narrativo. El proceso del traspaso del

> COLORIDO, CHILENO, POPULAR Por Juan Andrés Pifia. Texto facilitado por el propio autor.
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texto poético al texto dramatico es muy minucioso, hay una preocupacion por no pasar por
alto ningun parrafo ya escrito, y la labor sera trasladar todo de primera persona en el pasado
a tercera persona en el presente. Donde cobraran vida propia personajes in-imaginados en la
historia de Roberto y que nacen de la creatividad de los actores intérpretes, quienes con su
propuesta se aduefiaban de textos que potenciaban la historia principal del amor entre Ester
y Roberto. La inclusion de nuevas escenas estimuladas por el director Andrés Pérez para
que Roberto Parra las escriba potencian a la obra en su carécter teatral y aportan
interesantes elementos que hermanan el mundo melodramatico de la pieza, y por ende su
resonancia en construccion de una identificacion con una idiosincrasia nacional y latina.
En palabras de Patrice Pavis, Melodramatico es:
Aquello que produce un efecto de exageracion y agresion por el estilo, la
interpretacion de los actores o la escenificacion. El texto melodramatico esta repleto
de construcciones retdricas muy complejas, de términos raros y afectados, de
elocuciones que reflejan a la vez la emotividad y la desorganizacion estructural de la
frase. El juego escénico se complace en prolongar el gesto, en acentuarlo y en dejar
entrever mucho méas de lo que expresa. La puesta en escena inmoviliza los
momentos patéticos en cuadros vivientes, favorece la identificacion al provocar la
emocion vy, en el escenario ilusionista, contribuye a la fascinacion del espectador,

gracias a una accion rica en peripecias. (2008: 287)

Asi, la utilizacion del melodrama sera clave en esta pieza pues remite directamente con lo
popular, pero no seréa exclusivo de esta obra, ya que ese universo melodramatico formara
parte de otras creaciones del director, identificamos de este modo una caracteristica de su
poética. En obras como Nemesio Pelao, ¢qué es lo que te ha pasao? o El desquite, entre
otras este elemento se explota incluso con mayor profundidad que en la pieza aqui tratada.
Estos elementos melodramaticos estan dados por variados componentes, en primer lugar los
temas planteados que involucran sectores y espacios de vulnerabilidad y vicio, como un
prostibulo en el caso de La Negra Ester, una cantina en Nemesio Pelao, etc. Lugares que
por su condicion traen consigo miserias y personajes de origen humilde o desprotegidos,
con una visién de desproteccion y desamparo. Los protagonistas de La Negra Ester son de

origen humilde campesinos lo que ya los pone en una situacion de riesgo, deben luchar por
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su condicion para encontrar mejorias, estan expuestos al abandono, al sufrimiento, solos
contra el mundo. Maria de la Luz Hurtado establece al melodrama como la matriz en la
composicion de la pieza y considera que ahi radica su popularidad pues es en el melodrama
donde coinciden el espiritu de fiesta y carnaval, ademas de la identificacion con el héroe
melodramatico. Su hipdtesis apunta a que el director recupera y trasforma el teatro como
espectaculo popular multiexpresivo, rescatando a un género ya degradado, el melodrama, el
cual habia sido tratado en escenarios chilenos con una estética realista y sicoldgica que no
obtuvo buenos resultados. Esa trasformacion se produce por la combinacion de la vision
europea que traia tras su trabajo con Mnouchkine y por su arraigamiento a la cultura
identitaria latinoamericana. Es decir, que el melodrama latinoamericano se produce por una
transculturidad entre los origenes del género y las idiosincrasias latinas. Opina la
historiadora que en el tiempo en que la pieza fue concebida la novedad de la inclusién de
un género ya aprobado por la sociedad en tiempo pasado aporté novedad a la escena
nacional. La estética que le otorgd Pérez al melodrama renovo la escena nacional logrando
en un lapso de diez afios un publico estimado de cinco millones de espectadores (en Chile y
el extranjero), nimero nunca antes ni después obtenido por un montaje chileno. Otras obras
del director que conservaron el melodrama en su composicion también tuvieron gran

convocatoria, pero nunca tan alta como la mencionada.

(...) nuestra sociedad del siglo XXI tiene incorporada la exigencia vanguardista de
la originalidad y la novedad para cada acto creativo. Habiendo ya La Negra Ester
desplegado con fuerza su propuesta estética, reconocible en las siguientes
experiencias, no habria sostenido su primer nivel de convocatoria, lo que no ocurria
en otros tiempos: el pablico del melodrama tradicional gozaba con el
reconocimiento y la reiteracion de la misma estructura. También podria explicarse
esta diferencia en que La Negra Ester es un melodrama romantico, cercano a una
sensibilidad contemporanea (...) (AAVV., 2001: 158)

La utilizacion del melodrama como recurso se grafica en otras caracteristicas del montaje.
En la obra los personajes son tratados no desde la psicologia, eleccidn que se explica por el

deseo de situar la obra al margen de cualquier estereotipo, lo que se busca es presentar al
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personaje dramatico a través de un distanciamiento y no de una identificacion, el actor mas
como un presentador que como un intérprete propiamente tal que termina por identificarse
con su papel. Esto origina la singularidad de que un actor aparezca en escena interpretando
a dos 0 mas personajes, como ocurre con la mayoria del elenco.

Para entender estos conceptos basamos la investigacion en la concepcion de polifonia de
Michael Bajtin que propone la multiplicacion de voces. Voces independientes que forman
parte de un contexto social, de un todo. La voz del autor Roberto Parra se desestructura de
esta forma para dar paso a diferentes voces que seran los personajes que transitan en la obra
teatral, todas tendran una misma procedencia sin embargo, al desprenderse del autor cobran
autonomia y particularidad. Incluso la musica se articularda como un personaje que dialoga
con el resto de los personajes. Asi también lo harén la escenografia, la utileria o elementos
en escena y por su puesto el publico. El dialogo es total entre todos los componentes y no
se da tan solo por el texto o la voz hablada, el lenguaje fisico y gestual seran
preponderantes en esta puesta, Pérez consigue una estética donde el espectador puede
decodificar libremente este lenguaje. Para esto establece cddigos que los actores ejecutan
prolijamente. A fin de potenciar la relacion palabra-gesto, separan ambos componentes: se
habla, luego se actua, jamas las dos cosas juntas. Si tiene que mostrar emociones
contradictorias, las pone en el mismo personaje. Del mismo modo rompe con los espacios
establecidos, podemos trasladarnos facilmente entre el mundo interior y exterior de un
personaje como de un lugar fisico a otro.

Andrés Pérez se encarga de hacer evidente el artificio teatral, y fortifica esta idea haciendo
parte al publico de la transformacion de los actores, la forma del escenario permite ver tras
bambalinas donde los actores se maquillan y visten para una nueva escena. Esto amplia el
dialogo, y el cruce de voces es mayor, facilitando y haciendo fluir con naturalidad el
dialogo entre el espectador y el actor-personaje. Lo que Bajtin llam6 una concepcién
“galileana” donde todos los lenguajes de manera abierta entran en “didlogo”,
esclareciéndose los unos a los otros. Derivamos de esta manera en el carnaval al que el
mismo Bajtin denomin6 como “una especie de vida al revés” (1976:132). El carnaval bajo
la concepcion Bajtiniana, amalgama, redne, construye un universo paralelo, uno no asiste a
un carnaval, uno vive el carnaval, el pueblo es parte del carnaval y lo hace posible, pues sin

la multiplicidad de voces que en él dialogan no existiria la instancia de carnaval. Los
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carnavales se dan en un periodo de tiempo y durante ese periodo no hay cuestionamientos,
la gente se permite reir, jugar hablar contra el poder, hacer uso de lo bufo, se rompe con lo
establecido, con las jerarquias, tiene un cardcter democratizador donde todos son iguales, es
una fiesta ritual, un encuentro con el espiritu. La voz de un rey puede ser la de un bufon y a
la inversa también, no se cuestionan las incongruencias y la pluralidad del discurso se da de
forma simulténea.

Pérez nos ofrece con La Negra Ester (y otros de sus montajes) una experiencia similar a la
del carnaval, una fiesta popular que se nutre del pueblo, de costumbres chilenas, del folclor,
de la masica, la picardia, del lenguaje de signos y simbolos que nos constituyen como
nacion. Hace utilizacién de elementos emblematicos chilenos, tomando lo popular como
materia prima, tales como el Himno Nacional, tema musical que inicia y termina la obra 'y
que rapidamente deja la solemnidad y da paso a la fiesta con sonidos populares;
coreografias que refieren al terremoto de Chillan en 1939, los paseos a la playa tan tipicos,
las cuecas... el humor, la borrachera y el garabato como estandarte de nuestro ser nacional.
Expone la vida de un prostibulo y lo que lo rodea, la soledad, la violencia, el
compafierismo, la envidia, la lealtad; y pone estos temas bajo un prisma de fiesta, involucra
al espectador en el drama por medio de la fiesta.

Y asi como conectamos con el carnaval de Bajtin, también lo hacemos con el Teatro Tosco
propuesto por el director inglés Peter Brook, pues las similitudes que encontramos entre
ambos son muchas, s6lo que mientras Bajtin desarrolla su carnaval en la vida misma, Brook
lo centra en el arte teatral. El teatro tosco es aquel donde lo licencioso esta permitido, es el
teatro sucio, el teatro del ruido, del sudor, del aplauso. El teatro que no esta en el teatro, se
conecta con los carromatos de la comedia del arte. Un teatro que evoca la risa donde el
espectador observa de pie y participa junto con los actores, quienes se cambian de manera
vertiginosa de vestuario y echan mano a lo que tienen a mano, bailes, musica, etc., pues la
accion es continua, se permiten decir sandeces y vulgaridades y cumplen con un efecto
social liberador, porque al igual que el carnaval democratiza, pues teatro popular es por
naturaleza anti-autoritario, anti-pomposo, anti-tradicional, anti-pretencioso.

La Negra Ester encaja muy bien con estos conceptos, es el teatro del pueblo, del aplauso,
aquel teatro tosco que define Brook. No debemos confundir que este aparente desorden no

tiene reglas, si bien el teatro tosco echa mano de lo inmediato, todo lo que en el sucede se
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rige por un estilo y estética que a ojos del espectador parecieran no existir. Pero ademas de
ese espiritu carnavalesco, de ese teatro tosco que se ocupa de las acciones humanas, que es
directo y permisivo, la obra se conecta con otra definicion de teatro de Peter Brook, el
Teatro Sagrado. Asi como Bajtin sefiala "EIl carnaval aproxima, reune, amalgama lo
sagrado y lo profano™(1976:313). Lo Sagrado en Brook serad aquel teatro que se preocupa
de lo invisible y contiene todos los ocultos impulsos del hombre.

Andrés Pérez siempre estuvo conectado con lo ritual, solia repetir que hay que invocar a los
dioses del teatro, borrar la huella del actor para hacer aparecer a los personajes y encontrar
una conexion espiritual en la emocién de cada actor. El terreno del teatro es sagrado, es un
espacio para la investigacion y para conocerse a uno mismo. Pensamos que esto no es
codificable, lo sagrado tendra que ver directamente con el director, con su esencia como
persona y lo que lograba transmitir a quienes trabajaban con él.

De esta forma, pasada por un cedazo metaforico, La Negra Ester crea su hipertextualidad a
través de un montaje donde la dindmica, el ritmo y la duracién parecen ser perfectos y
donde “...se salda, al fin la batalla entre imagen y texto y de una forma inesperada” e
logra la integridad entre gesto y palabra, dird Marco Antonio de la Parra. (1989a: 3)

La Negra Ester nos abre las puertas a nuevas formas de creacion, a volver a ver a nuestro
pais como un espacio propio. Nos invita a reflexionar sobre nuestra idiosincrasia, nuestras
tradiciones, en un momento donde el teatro, citando nuevamente a De la Parra “(...) se
habia convertido en una especie de relixario nacional, donde hubo que, a pulso, cambiar
nuestras ideas estéticas, éticas e incluso ideologicas, donde se reviso el lenguaje, nuestra

idea de pais, nuestra concepcion de hombre” (1989a: 23)

Hemos podido apreciar que lo popular es parte constitutiva de la poética de Andrés Pérez,
lo vemos identificado es su relacion con el melodrama, con el carnaval, con su invitacion a
hacer un teatro cercano, para todos. Pero cudles son las caracteristicas especificas sobre el
escenario que podemos encontrar en su poética, sin duda se relacionan directamente con su
metodologia de trabajo y con su labor como director y guia. Para inmiscuirnos en como fue
la creacion del montaje La Negra Ester fue necesario indagar en la concepcion sobre teatro
de Pérez, asi como de los elementos a los que acude para su instruccion. Andrés Pérez
nunca manifesto interés en escribir un método ni en formar escuela, aunque su compafiia El

Gran Circo Teatro, para muchos fue como una segunda escuela, la actriz Mariana Mufioz
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dice que para ella trabajar en la compafiia dirigida por Andrés, fue como hacer un magister
en actuacion.® Comenzaremos entonces a revisar las premisas que encontramos en la

construccion de este proceso.

En primer lugar diremos que el director nunca da un proceso por terminado, siempre esta
sobre sus montajes aun después de estrenados, esto no significa que haga cambios
necesariamente sobre el montaje sino que su preocupacion esta en que el producto estético
(la obra) no se contamine como suele suceder cuando se estd mucho tiempo con una pieza
teatral sobre el escenario. Los actores empiezan a hacer cosas “demés o de menos”, como a
utilizar muletillas, o sobrepasarse en energia, y la obra pierde particularidad. Por eso el
director cada cierto tiempo se encarga de “limpiar” la obra lo que le devuelve vitalidad,

brillo y particularidad.

Involucrarse en un nuevo proyecto para el director era lanzarse en un abismo, una nueva
cruzada cada vez. La metodologia por tanto iba a responder a las necesidades del montaje,
asi podemos encontrarnos con procesos de trece meses hasta de un mes, pero siempre bajo
la misma regla de ensayar una jornada laboral como cualquier trabajador, es decir ocho
horas diarias de dedicacion (en algunos casos fue menos pero siempre eran muchas horas).
Andrés encontraba la inspiracion para sus obras en cualquier material donde el viera algo
por decir, podia ser una obra escrita, un poema, una imagen... En sus primeros trabajos en
la Compafiia Teatro Callejero, y en los primeros afios de EI Gran Circo Teatro, trabajé en
general con actores amigos, comparieros de escuela o generacion. Mas adelante cuando la
rotacion de los elencos comenzd a ser una constante o cuando vinieron nuevos montajes,
convocaba a actores a través de una gran audiciéon que duraba dias, donde acudia una gran
cantidad de gente que iba desistiendo sola, pues el trabajo era muy intenso, exigia completa
dedicacion y no se recibia ningun incentivo econémico sino solo la oportunidad de trabajar
junto al maestro. Esto explica que muchas de sus obra posteriores a los tres primeros afos
de ElI Gran Circo Teatro sean con elencos jovenes pues ellos tenian sed de conocimiento y
en general no tenian necesidades econdmicas que cubrir mas que lo basico. También hubo

actores a los que convocd directamente pues conocia su trabajo, estos en general eran

*® En entrevista personal realizada el 8 de marzo del 2013.
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actores egresados o estudiantes de la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile donde

dicto clases de actuacion algunos afios.

Su metodologia no se limitaba tan solo a los ensayos, tras estos, venia una nueva sesion
donde se conversaba acerca de la escena, generalmente en algln restaurante o café donde
todo el elenco iba a compartir una cerveza o lo que fuere. Era parte de la metodologia, era
respirar teatro, afuera del escenario se podian lograr conversaciones y comprensiones que
no se lograban dilucidar en escena y que ayudarian a que el préximo ensayo fluyera mejor.
Es el concepto de familia que sostenia Andrés dentro de su compafiia.

Como cada montaje exigia una nueva metodologia no es posible hace run conteo paso a
paso de su método. Pero si siempre existia una forma de enfrentar el escenario. Cada
ensayo comenzaba con un training fisico y luego vocal. El training fisico se regia por una
disciplina especifica segun lo que el director encontraba que los actores debian dominar. En
La Negra Ester fue la practica de Kathakali la que acompafi6 a los actores en el proceso. En
otros casos, acudia a la acrobacia, el trapecio, la danza contemporanea, etc. Luego se
conversaba acerca de la escena que se iba a trabajar y los actores iban a prepararse, se
vestian y maquillaban segun sus propuestas. Debian borrar su huella para dejar aflorar al
personaje, por eso la utilizacion de este Gltimo elemento es tan fundamental. Pérez utilizaba
el maquillaje bajo el concepto de méascara, la mascara que evoca a otro ser. Luego se pasaba
al escenario, cada actor subia con su propuesta, la instruccion era caminar hasta el centro
del escenario y actuar. Desde que uno hacia ingreso debia estar clarisimo la emocion que
traia consigo ese personaje, para eso el actor debe saber de donde viene, para qué viene y
adonde va. Si la emocion no era evidente, Pérez le pedia que ingresara nuevamente. Si el
actor no lograba tras intentos dar con la emocion, se le pedia a otro actor que pasara, por
eso es tan importante manejar el ego del actor, uno debia entregarse y confiar. En medio de
los ensayos, los actores que no participaban en la escena se encargaban de hacer tareas
relacionadas con lo doméstico, como limpiar bafios, hacer comida, etc. Siempre todos
trabajaban en funcion de todos. ElI compafierismo y la disciplina son las claves en los
procesos de Pérez, y en La Negra Ester todo confluyd extraordinariamente sumado a una
algarabia total, la gente correcta trabajando junta en el momento correcto, quizas la Unica

vez que se da el fendbmeno tan a la perfeccion. Actores con mucho talento, amigos entre si,
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un texto que por azar llega a las manos del director y que trae consigo la esencia del ser

popular nacional.

Andrés dirigia desde el escenario mismo, en general a no mas de un metro del actor, lo
escuchaba con atencion y siempre con una sonrisa en la cara, desde ahi lo iba orientando
con pequenas indicaciones de orden fisico (sube la mano, que pese el cuerpo...), espacial
(hacia la derecha...) y sobre todo los llenaba de imagenes para que el actor pueda visualizar
lo que estd haciendo. Su entrega era muy cercana, no esperaba aciertos, dejaba que los
actores busquen y encuentren y cuando algo era evidente ya estaba el trabajo hecho. Les
exigia a los actores constantemente, era muy estricto, a veces un caracter dificil de llevar
pero siempre conducia a algo. Pérez era aquel director- pedagogo que jamas abandonaba a
sus actores en el escenario, sino que por el contrario, siempre estaba alentandolo,
cuidandolo. Tenia esa capacidad de ir guiando, educando, preparando, conformando,

mostrando, descubriendo intuiciones en el actor

Podemos resumir el concepto de teatro del director en tres aspectos: el personaje, la
mascara y la emocién. Para el acercamiento de los actores a sus personajes, ellos mezclan
su biografia con la del personaje, “se dejan habitar”, el actor es un médium que cuando
comienza a hablar ya no es é€l, sino el personaje. La voz, y el gesto salen solos, es una
encarnacion. Cuando se logra es evidente, término que utilizaba mucho el director que
indicaba una realidad factible e irrefutable, a vista de todos lo que sucedia en ese momento
era como tenia que ser. Y para enaltecer el alma de ese personaje es necesario enaltecer el
alma del actor. Ademas vemos el fenémeno del desdoblamiento donde el actor se
multiplica para encarnar diferentes roles. Esto se manifiesta de manera patente en la
caracterizacion que el actor logra con cada personaje, hay un tiempo y una dedicacién a
borrar la huella del actor para traer al personaje, en alguna medida podriamos hablar méas
que de actuaciones de caracterizaciones, herencia directa del paso de Pérez por el Theatre
du Soleil. La indagacion de las resonancias individuales y colectivas demanda una gran
disciplina y rigurosidad, es necesario eliminar el “ego del actor”, y permitirse sentir mas
que pensar. El actor esta necesariamente proponiendo todo el tiempo, €l es el creador,
puede hacer lo que quiere porque su corazon es el que late, el actor es el rey del teatro y el

decide el ‘tempo’.
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Otra caracteristica que configuraria la poética del director es el aspecto musical, sus obras
son verdaderas partituras, partituras compuestas a través de la mdsica, del gesto, y del
tempo. Mas alld de la musicalizacion la obra tiene un ritmo, una musicalidad, una escucha
que la hace ser musical. Ahora bien, en términos pragmaticos la masica en los montajes del
director pasa a ser parte de la escena como un personaje mas, los musicos en vivo son una
novedad en el teatro, que destacan el caracter popular y festivo de sus piezas. La busqueda
musical al igual que la del actor también estd seguida por los mismos principios, escuchar
la escena, centrarse en la emocién. Ellos también se desdoblan en la interpretacion de
diversos instrumentos, no olvidemos que La Regia Orquesta estaba compuesta por tan solo
tres integrantes que logran una cantidad de mixturas y reviven lo folclérico nacional en las
interpretacion de las melodias de La Negra Ester, ademas funcionan como generadores de
estados y atmdsferas en los personajes y la escena. Los personajes y sus acciones en
conjunto con la masica serian las que logran que el espectador se reconozca en escena
como chileno. No por nada lo primero que escuchamos es la primera estrofa del Himno
Nacional entonado por una trompeta que le otorga un caracter lidico, casi circense y que
rapidamente pasa al ritmo de un foxtrot restandole solemnidad a algo tan propio, alejando
asi el distanciamiento con el espectador. Eduardo Guerrero establece siete puntos respecto a

la compilacion musical de La Negra Ester:

1.El folclore se relaciona con la tradicién, es decir, con la heredad y
sistematizacion de ciertos modos de vida; 2. El folclore es entonces, un sistema
signico reconocido, perpetuado por un colectivo; 3. Sin embargo, existen
manifestaciones claramente foraneas — el, caso del foxtrot, por ejemplo-, que no
obstante constituyen un repertorio conocido, en contraposicion con las
composiciones que pertenecen al folclore, vale decir, que se reconocen como
primigenios e identificadores de un pais, pueblo, nacion, etcétera; 4. Lo
folclérico y lo popular conforman cultura. Es decir, la cultura es un cimulo de
signos hibridos; 5. Toda cultura es mestiza; 6. Lo folcldrico constituye nacion;
7. En 1988, fecha del estreno, necesitabamos imperiosamente rehacernos como

pais y como sujetos sociales. Esto explica, de alguna manera, la recepcion
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masiva del espectaculo, sin diferenciacion de clases sociales ni de ideas

politicas. °’

Es interesante este aspecto de lo hibrido en la poética de Andrés Pérez, el hace uso de
numerosas formas y técnicas teatrales y musicales y las hace propias. Asi como la musica
presenta un abanico de posibilidades y se pasea libremente por la musica chilena y
latinoamericana principalmente; en otros aspectos como el maquillaje por ejemplo, se cifie
al teatro oriental. Pérez le da una nueva significacion al maquillaje, lo utiliza como una
mascara que el actor propone de manera intuitiva y que en los colores y las lineas porta
toda una codificacion que evidencian los estados internos de los personajes, asi por ejemplo
el personaje de la Negra Ester y el de Roberto evidencian una emocion a través del
maquillaje. Con la japonesita se produce un efecto de transculturacion donde su maquillaje
invoca a una geisha tradicional, etcétera.

La hibridacion también esta en la forma en como él se apropia de los estilos, desde La
Negra Ester y hasta su muerte incursion6 de manera libre en diversos estilos teatrales, si
bien hemos puesto énfasis en su estética renovadora, en otros montajes se despojé de esos
elementos, incluso el maquillaje dej6 de ser parte constitutiva de su Gltimo espectaculo La
Huida, donde se enfrento al texto desde un prisma realista, pero siempre manteniendo la

base de su método: la emocion.

Esta hibridacion ya la hemos visto antes en elementos como el melodrama, Pérez echa
mano a diferentes estilos teatrales prestando especial atencion al teatro oriental, donde
encontré mas de alguna premisa en torno a lo ritual, no tan solo fisico, que le hizo sentido
como la de dejarse habitar por el personaje. Sin duda su estadia en Europa lo hizo
enfrentarse a formas de trabajo diferentes jamas pensadas en Chile, el rigor en el Soleil no
es aplicable a nuestra idiosincrasia, sin embargo de alguna manera logra trasladar ciertos
elementos. Nunca lograra mantener un elenco estable, pero si dar vida a una compafiia, que
por diez afios produjo a pulso sus montajes. Hoy la compaiiia EI Gran Circo Teatro cuenta

con un lugar propio para ensayar, sin embargo, Rosa Ramirez, aunque aplicando la misma

>’ Fragmento extraido del sitio oficial del critico y teérico Eduardo Guerrero del Rio:
http://www.eguerrero.cl/?p=358
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metodologia no ha logrado mantener el nombre del grupo en la cartelera nacional,

encerrandose en si misma.

Al conocer méas profundamente sobre la metodologia aplicada por el director no
preguntamos cudles son sus referentes, ademas de la herencia de Ariane Mnouchkine. Con
quien primero nos encontramos es con Brecht a quien Pérez admiraba mucho. Le concernia
mucho la objetivacion del extrafiamiento desarrollado por Brecht, pero €l reintegra el tema
de la emocion donde se conecta mucho mas con Stanislavski. Se podria decir que Pérez
utiliza a Brecht para reencontrar y repensar a Stanislavski. Pérez se educa teatralmente
justamente cuando Bertolt Brecht era mirado como un Dios, en los afios *70, pues traia
consigo una renovacién del teatro alejandose del sistema Stanislavskiano. Del director
aleman tomara varios aspectos: el caracter social, ver al hombre como un ser social y por
ende tocar temas que se relacionan directamente con su contexto, profundizando en temas
como marginalidad, la ausencia del padre, el origen. Dejar al descubierto el artificio teatral,
permite que el espectador observe el espacio ficcional para que pueda funcionar el
fendmeno del extrafiamiento. Para eso los actores no trabajan desde la sicologia sino desde
el estereotipo, donde también cumplen la funcién de narradores de lo que acontece, se
apropian del gesto como elemento de narracion y portador de imagenes al igual que el actor
brechtiano. Otras similitudes estan en la utilizacion de la musica y las referencias a la farsa

medieval y al teatro de oriente.

Luego nos encontramos con Antonin Artaud, la primera sintonia que tenemos con él es su
Teatro de la Crueldad entendiendo ésta como él mismo lo expone, el teatro de la disciplina
y el rigor, elementos fundamentales en la poética de Pérez, donde el actor era la pieza clave
de su teatro, y éste debia contar con el rigor, la decision y la disciplina en todo momento.
Artaud decia que el actor debia ser un atleta del coraz6n y que su cuerpo debia estar
preparado para poder utilizarlo como herramienta de la emocion, por eso la preparacion
fisica debia ser exigente, al igual que su rostro debia ser portador de infinitos formas que
puedan catalogarse y utilizarse como simbolos concretos en la escena, el rostro como una
mascara aludiendo una vez més al arquetipo. Buscaba crear un lenguaje nuevo donde la
palabra cobre otro significado, la eliminacion del lenguaje formal para darle paso a la

emocion a formas nuevas, al grito, al gesto. Todos estos elementos los encontramos en
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Pérez, en su teatro el actor se nutrird de elementos y disciplinas que moldeen su cuerpo,
utilizaré la mascara como simbolo de personalidades, el gesto serd el signo en el cuerpo del
actor y el pensamiento se traducird en la emocion de la palabra. Finalmente Artaud
planteaba al teatro de la crueldad como un espectéaculo absoluto, que recupere de diferentes
artes lo que siempre le pertenecio, que converja con el cine, el circo y que de estos
elementos cree un nuevo lenguaje, esa otredad en otra realidad, el teatro funcionando como
un paralelo a la vida misma. En Pérez traducimos esto en torno al ritual, también crea un
universo paralelo en cada una de sus creaciones, y en ellas estan presentes un sinfin de
referentes produciéndose una hibridacion muy interesante que iba en concordancia con un
deseo de manifestar algo diferente, algo que identifique al que observa, al espectador, a
quien finalmente se le entrega el arte teatral.

En este recorrido de identificar los grandes referentes del director Andrés Pérez, tras haber
encontrado directa conexion con Brecht y Artaud, de quienes sabemos Pérez era un gran
admirador, nos llevan a pensar en un tercer maestro del teatro, el director inglés Peter
Brokk. No sabemos con certeza si Pérez alguna vez indagd en su poética pero es imposible
no pensar en él, y establecer una relacion cuando la cercania es tan grande. La poética de
Brook amalgama tanto la propuesta de Brecht, Artaud y Stanislavski, él se apropia de
elementos esenciales de estos maestros para armonizarlos en su poética propia. Al igual que
Pérez, Brook no sistematiza su trabajo en una metodologia establecida para la formacion de
actores. Va trabajando de acuerdo a las necesidades del montaje tal como Pérez, con un
entrenamiento pertinente, con las imagenes adecuadas, etcétera. Por supuesto siempre
manteniendo premisas en torno al lugar desde donde crear y guiar al actor, a hacerlo
encontrar en su interior, a poder incorporar lo externo y lo interno en una armonia. Quizas
lo mas interesante es esta mirada hacia su teatro tosco y su teatro sagrado y el cruce entre
ambos. Antes nos referimos a estos conceptos en torno al teatro, ahora haremos una
revision en cuanto al trabajo del actor. Tomando como punto de partida el libro El espacio
vacio de Peter Brook, desprenderemos los que a continuacion analizaremos brevemente. El
teatro sagrado busca trascender el estado acostumbrado de las cosas, de las acciones, de los
objetos, del estado psicofisico del actor y de la percepcion del espectador. Es decir, propone
un espacio extra cotidiano donde el espectador encuentre una conexién espiritual en

compafiia del actor, haciendo una comunicacion méas profunda y humana. Brook hablara de
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hacer visible lo invisible. Para eso el actor debe conectarse con sus zonas mas intimas y
abrir su capacidad de percepcion para escucharse a si mismo, su voz y cuerpo, sus impulsos
internos y convertirse de ese modo en un vehiculo conductor de la emocidn y comunicacion
con el espectador. Por su parte un actor en el teatro tosco debe ser capaz de establecer una
comunicacion directa e inmediata con el espectador desde otras zonas, desde la risa, los
ruidos, las canciones populares, sin atarse a estilos, se permiten lo sucio y lo licencioso y se
enraizan en las tradiciones del teatro popular. Sacan el teatro fuera de los edificios
convencionales para llevarlos a la plaza pablica o espacios donde esté presente el pueblo.
El espectador asimila en el instante lo que ejecuta el actor sin necesidad de detenerse en una
reflexion. Por Gltimo referiremos al actor como cuentacuentos, aqui los actores funcionan
como narradores que ayudandose de diferentes elementos como las maéscaras, titeres, y
manipulacion de diversos objetos cuentan una historia y transitan de un personaje a otro y
por lo tanto, de un modo de interpretacion a otro, es decir desde lo sagrado a lo tosco o a la
inversa y por medio de sus espacios intermedios. Este es un trabajo muy complejo del cual
Pérez también se valia, el actor debe ser capaz de encarnar a un personaje desde su fuero
mas interno y en otro momento asumir el papel de narrador tomando una breve distancia
respecto al personaje (Brecht) Brook hacia que el actor navegara por estos dos planos el de
la encarnacion y el distanciamiento, ahi funcionaba como guia orientando al actor para que
logre un equilibrio entre la intuicion y la reflexion, que economice las formas, que pueda
reproducir a través del gesto, y a ser lo suficientemente trasparente y sensible para

comulgar con el espectador.

Andrés Pérez no gustaba de la palabra método pues suena a algo establecido, rigido,
técnico. La técnica que el aplicaba era para ponerla al servicio del oficio, hay que aprender
a incorporarla para luego olvidarla. Yoshi Oida, actor japonés, experto conocedor del
Teatro Noh, y que trabajo afios con Brook dira al respecto:

Hay un peligro con el entrenamiento técnico. Puedes llegar a ser un esclavo de la
técnica. A veces veo gente moviéndose en el escenario y es evidente que han
entrenado ballet clasico. No hay nada negativo en practicar ballet clasico como parte
del entrenamiento de un actor, pero no debe ser visible en su interpretacion.

Realizas entrenamiento fisico para eliminar unos habitos personales y hacer tus
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acciones mas claras y “sencillas”. No deberias sustituir simplemente esquemas
personales por sistemas técnicos. Cuando esto sucede, el actor se ha hecho esclavo
del sistema de entrenamiento (...) Al cabo de los afios, cuando trabajaba con Brook,
tuve que deshacerme de todas mis técnicas cuidadosamente aprendidas. Finalmente

descubri que lo Unico que necesitas realmente es libertad. (Oida; 2002: 51)

Tomamos estas palabras de Oida como voz generalizada de quienes trabajaron junto a
Andrés, pues fue una de las cosas que logré traspasar el director a sus discipulos, amigos y
colegas que se dejaron guiar por él.

Finalmente nos reencontraremos con Stanislavski, el primero en teorizar un método teatral.
Anteriormente dijimos que Pérez piensa a Stanislavski a través de Brecht, lo cierto es que
es0 es una hipotesis nuestra basandonos en la idea del camino del director en busqueda de
la emocion. Aunque estéticamente Pérez y Stanislavski parecen opuestos encontramos la
misma busqueda, ambos buscan que el actor logre percibirse en el papel y asi percibirse a si
mismos, la verdad escénica por tanto sera absoluta méas alld del estilo en que puedan
enfrentarme a una pieza teatral. El despliegue escénico en Stanislavki sera guiado a través
de las acciones del actor que siguiendo una partitura van encontrando la emocién y el
estado en la ejecucion, en Pérez serd a la inversa y el actor a través de una partitura

emocional, encontrara las acciones en que se apoya.

Tras revisar las bases de la poética del director y de su obra emblematica La Negra Ester,
quisimos explorar en los aportes o herencia que dejé el director tras su muerte en la escena

nacional. Para esto acufiaremos algunas ideas ya expuesta con anterioridad.

Tal vez el mayor mérito de Andrés Pérez Araya fue que logrd acercar el arte con lo civil,
por medio de sus montajes. Generaba ese espacio intermedio entre el ritual de choclos, vino
y parrillada, y la escena. Y también por medio de sus tematicas contingentes, reconocibles
que se trasladaban facilmente a un lugar habitado por muchos. Es interesante volver a este
punto, lo que hace Pérez, en su trayectoria, y por sobre todo con el estreno de La Negra
Ester es recuperar signos perdidos, su teatro nos ayudd a levantarnos como pais, a
reconocernos nuevamente. En Chile decimos que somos un pais sin memoria, Juan Andrés

Pifia es més enfatico cuando nos dice que no es memoria, dice que es olvidé “Yo creo que
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en este pais hay olvido y eso es peor, porque marca desinterés, y el desinterés por ese
pasado, por la historia eso me parece mas grave, a la gente no le interesa nada, a pesar
que es nuestra cultura...”™® A finales de los afios *80 viviamos en un pais sin identidad un
pais solapado por la mano del autoritarismo, la dictadura trajo consigo la prohibicion
absoluta de libertad, la libertad de estudiar, privatizando el sistema educacional que hasta
ese momento era publico y por sobre todo la libertad de pensar y expresarse. El teatro
callejero en las plazas debia andar con extremo cuidado atentos a la presencia militar para
arrancar con tiempo, pues eran presentaciones no autorizadas. Sin embargo, Andrés Pérez y
su gente no se quedd esperando en casa a que las cosas cambiaran y abanderados por una
causa salian a darle un respiro a la sociedad con sus actos culturales. En esas
presentaciones, marcadas por caracteristicas performéticas como repartir marraquetas® al
publico, buscando la comunion, y coreografias donde Andrés bailaba con la bandera
chilena, o el andar sobre zancos, eran parte constitutiva de estos actos. Ya en estos primeros
espectaculos se podia ver de manera incipiente y cada vez con mayor fuerza una
concepcion de teatralidad inserta en la convivencia con el publico; la nocién de fiesta y el
espiritu del rito que marcarian las grandes producciones posteriores de Andrés ya estaban

presentes en estos encuentros.

En los montajes La Negra Ester, El desquite; Nemesio Pelao, ¢qué es lo que te ha pasao? ;
Chafarcillo y La consagracién de la pobreza; Andrés nos vincula con ese Chile marginal,
rural, el mundo de los latifundios ya perdidos, al mundo de los cabarets y los amores
pobres; a nuestra condicion de guachos sin padre (Bernardo O'Higgins, denominado Padre
de la Patria en Chile, libertador de Chile, era un guacho); y reconstruye a través de la
escena una ficcion que forma parte de nuestra idiosincrasia. No debemos olvidar que Chile
era un pais absolutamente polarizado e ideologizado. Las tradiciones chilenas pertenecian a
un u otro bando, de esta manera la derecha chilena se apropié de la figura del huaso
chileno, de las cuecas, los rodeos y las fondas, acercandose mas a la zona sur y central del
pais. Su figura principal en esta area eran Los Huasos Quincheros, simbolo de la cultura
popular de derecha. Por esta misma razén Roberto Parra con sus canciones cambia el

paradigma en la cueca, acercandola al pueblo y desmarcandola de una posicion politica.

*% En entrevista personal realizada el 26 de abril del 2013.
59 . . . P .
Nombre que se le da al pan francés en Chile. El mas comun y popular en la mesa chilena.

128



Del mismo modo, la izquierda se hizo amiga del charango y de las sonoridades andinas
altiplanicas, grupos como Quilapayun, Inti Illimani, Illapu eran referentes del folclor
andino, que le daba apoyo al desvalido, a la clase obrera, salitrera del norte de nuestro pais.
Las pefias folcloricas eran sus escenarios en Chile y en el extranjero, durante el exilio

siguieron estando presentes haciendo memoria del pais.

Hoy esa dicotomia tan grande de los afios 80 casi no existe, y fue precisamente Andrés
Pérez quien empezd a producir ese cambio, su Negra Ester logr6 aunar en un mismo
recinto y bajo una misma estrella a gente de diferentes clases sociales y posiciones

politicas:

“(...) cuando surge ¢l montaje de La Negra Ester, primer montaje popular de la
democracia, es al mismo, tiempo el de la reconstitucion de una identidad
ideol6gicamente fragmentada, en el sentido en que en este montaje y los siguientes,
Andrés hace desaparecer la polaridad. Recupera, para el arte, para un pueblo, la
unidad de rasgos culturales, al introducir ambos iconos ideologizados de un pais en
un espacio teatral que hace desaparecer esta dicotomia y lo reconstituye en su

unidad, resitudndose en un arraigo popular” (Ramon Griffero: AAVV., 2002, 126).

De esta manera Pérez construye memoria reencontrando a un publico ya no fragmentandolo
por las ideologias, sino devolviéndole ese perteneciente a cada uno de los espectadores. Su
teatralidad de apropia de su territorio de tal manera y con tanto ahinco que se traduce mas
alla del territorio nacional. Cuando La Negra Ester viaja a Europa, lleva consigo una
identidad nacional, quienes las observan en tierras foraneas pueden percibirlo en los
colores, en su materialidad, en su fulgor. Y los chilenos que permanecian fuera del pais por
razones politicas se emocionan hasta las lagrimas al ver a su pais tras el despliegue
escénico de un grupo de actores con un talento pocas veces visto de manera tan elocuente
sobre un mismo escenario. Esto también forma parte de esa poética de Pérez, su ideologia
del teatro de gusto de todos, el no querer dejar a nadie fuera del goce teatral, de la fiesta.
Pero su propuesta va mas alla, Pérez se sitla en una carpa de circo, y le otorga el hombre
del Gran Circo Teatro a su compafiia. En Chile el circo es un espectaculo de tradicion que

tiene la capacidad de convocar publico de manera transversal, el circo chileno se ha
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caracterizado por su precariedad, por la unién de sus miembros que trabajan de forma
colectiva repartiéndose todas las tareas que el espectaculo demanda, desde instalar la carpa,
limpiar el recinto... hasta realizar los actos frentes al publico. El concepto de lo familiar, de
trabajar como una familia se recoge desde el circo. Por otra parte, situarse en una carpa de
circo es un acto de subversion al ser asociado a lo popular y lo dramatico; no olvidemos la
quema de la carpa de circo en 1977 donde se presentaba la obra Hojas de Parra, de Nicanor
Parra. De este modo la carpa de circo denota lo social, lo popular, un lugar de encuentro y
de recuperacion del patrimonio. Luego Pérez ampliard este concepto utilizando y
rescatando espacios en desuso para anclar ahi cultura, eso indudablemente formaba parte de
su poética teatral. En este aspecto es interesante reflexionar acerca del caracter politico del
teatro de Pérez, Maria de la Luz Hurtado nos comenta:

“Yo creo que siempre, Dubatti lo dice muy claro, no hay teatro que no sea politico,
todo teatro es politico y obviamente que el de Pérez lo era muy fuertemente, no sélo
por el contexto, sino que él proponia un hacer, una practica, una praxis en funcion
muchas veces de los contextos y alimentaba el contexto, y en respuesta y en dialogo
con el contexto, por lo tanto, él siempre tuvo esa conciencia del lugar de su trabajo

en relacién al momento politico y operaba desde ahi.”®

Coincidimos absolutamente con esta observacion, si bien el teatro de Pérez no era
explicitamente politico, cada una de sus creaciones contenia temas profundamente
politicos, se pueden evidenciar claramente en Epoca 70 Allende; El desquite o en su Gltima
produccion La huida donde hacia una clara denuncia a como se ve el derecho homosexual
en la sociedad. Sin embargo, su fin no era eminentemente politico en cuanto a un
abanderamiento, precisamente por esa razon podia pertenecer a todo un pueblo. Ademas
nunca descuidé la espectacularidad por sobre la denuncia, iban de la mano en funcién de un

decir y de entretener y fascinar al espectador.

Retomemos la idea del olvido entregada por Pifia, pese a haber reconstruido una identidad
entorno a lo popular como pais y en habernos devuelto parte de nuestra idiosincrasia, el
trabajo y la figura de Andrés Pérez nunca fue valorada como debiera. Distinguimos dos

fendmenos: es caracteristico de este pais no reconocer el talento ni el mérito de las

% En entrevista personal realizada el 18 de noviembre del 2013.
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personas. Un consagrado en el area teatral como Andrés Pérez, en otro pais hubiera tenido
algin cargo importante como representante de la cultura chilena, ya sea dentro del
gobierno, o como Director de alguna escuela de Teatro, del Teatro Municipal, o del mismo
Teatro Nacional, o como agregado cultural entre miles de otros reconocimientos; sin
embargo, Pérez siempre destacd por su bajo perfil, él era uno mas de los marginados a los
que hacia referencia en sus obras. Habiendo sido creador del espectaculo mas importante en
el teatro chileno, que dejo nuestro nombre en alto en tierras foraneas, jamas se le otorgd ni
siquiera un fondo de cultura, ni ningdn tipo de ayuda economica del gobierno, cosa que
queda en evidencia con el caso de los galpones de Matucana, cuando le son arrebatados, y
su proyecto es “robado” por quienes estaban en el poder en ese momento, en plena
democracia. Andrés fue un marginado, quizas por tener un discurso propio, por adoptar una
posicién sexual diferentes, por no pertenecer a las elites, por optar por el mundo del arte y
llevar a cabo sus proyectos contra viento y marea, por no aspirar a riquezas, por sofiar;
nunca se sabra, quizas ni siquiera existio el interés, lo cierto es que fue abandonado por los
que supuestamente traerian consigo la democracia y con ella el renacer de un pueblo

dormido.

Por otra parte esta el desconocimiento o el olvido tras su muerte, un pomposo funeral y el
recuerdo una vez por afio cuando se celebra el dia del teatro son los Unicos vestigios que
quedan del director. Si uno pregunta a estudiantes que empiezan su camino en el teatro,
quién era Andrés Pérez, algunos contestaran timidamente, “el de La Negra Ester”, pero la
gran mayoria desconoce sus aportes e importancia en el teatro chileno, incluso desconocen
hasta su nombre. Resulta irrisorio e indignante pero es parte de nuestra idiosincrasia, y en el
mundo en que vivimos hoy parece que cada vez estd mas lejano el interés por recordar.
Andrés Pérez no salio en las pantallas de TV, nunca grab6 una teleserie, ni particip6 en una
pelicula, no condujo programas de entretencion y escasamente fue invitado a algun
programa para ser entrevistado. j¢Entonces como lo vamos a conocer?! Fue un hombre de
teatro que como muchos genios quedd en el olvido. Esperamos que la imagen de Marco
Antonio de la Parra del purgatorio sea correcta, y que en algin momento el espiritu de

Pérez se levante y se manifieste de manera renovada en la escena teatral chilena.
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No queremos finalizar esta investigacion con una mirada pesimista, pese a que no podemos
identificar claramente la herencia de Andrés Pérez en la escena nacional actual, dej6 huellas
importantes sobre todo en aquellos quienes estuvieron la oportunidad de aprender de él. La
apertura del teatro callejero fue impulsada fuertemente por el director, poniendo en alto este
tipo de manifestaciones y trasladandolo de la calle a espacios poco convencionales,
facilitando el acceso a cualquier espectador. Su estética expresionista formara parte de un
imaginario teatral que seguird siendo explorando desde diferentes aristas. Sus textos
narrativos, personajes despsicologizados y la apertura en lo musical seguiran latiendo en
diferentes grupos. A este le sumamos la incorporacion de diferentes culturas, la apertura al
folclor chileno y latinoamericano, la relectura y revitalizacion del melodrama y la

invitacion a la fiesta popular enraizada en el carnaval medieval.

Para Pérez el teatro era una fiesta, eso es un concepto que puede definir sus procesos, una
fiesta donde lo que prima es el amor y la dedicacion que le damos al oficio. Quizés es eso
lo que le daba esa particularidad tan especial. En una entrevista, a propésito de La Negra

Ester, dijo:

“... Lo que yo aprendi con La Negra Ester, lo mejor que aprendi, es que fue un montaje
hecho en la alegria total, sin ninguna expectativa y que todas las noches nos ibamos a

carretear claro, también, porque estabamos felices de reencontrarnos los amigos, y era un

.. 1
desprendimiento tan grande...”®

FUENTES

1. Archivo personal de entrevistas:

- Entrevista al actor Boris Quercia realizada el 11/01/2012

- Entrevista a la actriz Maria Izquierdo realizada el 13/01/2012
- Entrevistas al actor Rodolfo Pulgar realizada el 20/01/2012

- Entrevista al actor Willy Semler realizada el 30/01/2012

® Ultima entrevista a Andrés Pérez Araya por Eduardo Guerrero del Rio. Programa "Acto Unico" de la sefial
de cable ARTV. Ao 2001. Capitulo 3.
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- Entrevista al actor Ivan Alvarez de Araya realizada el 06/03/2013
- Entrevista a la actriz Mariana Mufioz realizada el 08/03/2013

- Entrevista al actor Sebastian Vila realizada el 15/04/2013

- Entrevista al actor Ivo Herrera realizada el 18/04/2013

- Entrevista a la actriz Micaela Sandoval realizada el 22/04/2013

- Entrevista al dramaturgo Marco Antonio de la Parra realizada el

23/04/2013

- Entrevista al actor Fernando Gomez Rovira realizada el 25/04/2013

- Entrevista al musico Cuti Aste realizada el 26/04/2013

- Entrevista al critico teatral Juan Andrés Pifia realizada el 26/04/2013
- Entrevista al critico teatral Eduardo Guerrero realizada el 30/04/2013
- Entrevista al actor Horacio Videla realizada el 18/06/2013

- Entrevista a la investigadora Maria de la Luz Hurtado realizada el

18/11/2013

. Videos:

Grabacién de la obra formato televisivo, Unica grabacién existente bajo la
supervision de Andrés Pérez. Emitida por Canal 13, Chile.

Documental: Teatro Callejero, Mi capitan, de Carlos Flores.

Ultima entrevista a Andrés Pérez por Eduardo Guerrero en mayo del 2001
en el programa “Acto Unico” de la sefial de cable de ARTV.

Documental sobre el primer aniversario de La Negra Ester

Prensa Enero 2002, recopilados de prensa tras la muerte de Andrés Pérez.
“Prontuario de Roberto Parra”. Documental, Direccion de Ximena Arrieta.
Produccion: Grupo Proceso Video Television. 1996. Emitido en por canal
13, Chile.

Materiales de archivos: cartas, borradores, cuadernos de ensayo, etc., de los

participantes en el proceso creativo.

Prensa, diarios nacionales e internacionales

Fotos: registros fotograficos del montaje en sus diversas presentaciones.
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6. Paginas Web:

Sitio oficial El Gran Circo Teatro: http://www.grancircoteatro.cl/

Fundacion Andrés Pérez Araya: http://www.fundacionandresperez.blogspot.com/

Sitio oficial Roberto Parra Sandoval: www.robertoparra.scd.cl

Sitio oficial Eduardo Guerrero del Rio: http://www.equerrero.cl/?p=358
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ANEXOS

EXTRACTOS DE LAS ENTREVISTAS PERSONALES REALIZADAS A LOS
ACTORES Y AUTORIDADES TEORICAS.

Entrevista Maria lzquierdo
13 enero 2012

(...) Todos éramos severos, habian personas que seguramente se sentian mas
frustradas que otras, pero era tanta la alegria cuando florecian los personajes, y hay algunos
que llegan primero y otros después, yo recuerdo que el Unico tiritoncillo era aquel, que

habian distintos ritmos, pero todo era hecho con mucho amor.

En todos los trabajos que hice con Andrés, que fueron muchos, sobre todo anteriores,
posterior sélo fue EI Desquite, €l era un director inspirado el 99% del tiempo, y para mi
como experiencia como actriz siempre sac6 lo mejor de mi, siempre me guio, tanto en el
callejero, como en El Desquite, en La Negra, incluso en La Alicia, siempre me llevo a
lugares desconocidos, que yo jamas podria a ver llegado a inventar sentada en mi casa, 0 a
imaginar de alguna manera, porque justamente a traves de este vacio, a partir de este vacio
y a partir del texto, de este personaje que no habia sido escrito por mi, que yo no conocia ni
nada, que se producia una especie de magia conducida por él, donde yo era capaz de
transformarme en otra persona. No tengo experiencias asi de poderosas como actriz ni ante

sin después.

(...) Y ahora esa metodologia que pudimos aprender trabajando, ya una la puede dejar de
lado, 0 sea, yo nunca he podido trabajar desde otro lugar mis personajes, y si no hay
espacio en la improvisacion en los ensayos, tengo que improvisar en mi casa, porque de lo
contrario no confio que lo que estoy haciendo es lo que... ese ser unico y original que me

podria habitar si es que yo no le diera esa oportunidad.

“Lo que defendia mucho Andrés, es que hay que protegerse de la tirania de la
palabra, la trasmisidn de las ideas no estaba solo en la palabra sino en la gestualidad, en las

acciones fisicas nunca realistas”
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Entrevista Fernando Gémez Rovira

25 de abril 2013

Soy un profundo agradecido de todo lo que aprendi con Andrés Pérez en el plan
artistico, espiritual y humano, y soy lo mas abierto y generoso de compartirlo. Porque
justamente la ultimas veces que hablamos con él, de estos suefios profundos, uno de ellos
definitivamente Matucana 100, yo le dije -Andrés, t0 la estas recagando con no dejar un
libro, firmado por ti, independiente de todos lo que los actores que trabajamos contigo
podemos decir, y dentro de todo tu eres muy selectivo, entonces somos pocos los que
hemos podido ver desde lo que tu aprendiste con Arianne Mnouchkinne, como tu lo
renovaste y aplicaste.- Me decia, -si yo voy a hacer eso-, cuento corto nunca lo hizo y el
sida se lo llevo antes de tiempo. Entonces para mi, aunque signifique tiempo dar entrevista,
0 maés allad de mis ganas, para mi es un deber, no puedo decir que no y creo que nunca he

dicho que no.

(...) La segunda obra que veo es La Negra Ester en la terraza del Caupolican con Roberto
Parra interpretado por Boris Quercia. Y como ciento de miles de espectadores a mi también
me cambio la vida, para mi, mi vida es antes y después de ella. La vida esta marcada por
grandes hitos, en términos de los hitos lindos de la vida... yo fui con mi mama, compro
altiro el texto de la obra sin saber que iba a ver. Comienza La Negra Ester y es una de las
cosas mas lindas que he visto en mi vida. Tenia 15 afios. Y yo soy muy emotivo y muy
sensible (canta introduccion de la trompeta del himno nacional, luego recita el texto de
Roberto Parra muy emocionado) ... Todos se amaban y se odiaban en ese elenco original
fabuloso... y veo La Negra Ester y quedo enfermo y son las tres horas mas lindas, y eso fue
lo que de verdad sembr6 en mi... y hoy a mis 39 afios, pienso que increible como la vida
toma unos giros, si yo no veo esa obra quizds mi vida seria otra, por todo lo que
posteriormente sucedio y me sucedio con la figura y el trabajo de Andrés Pérez. Yo tengo
15 afios, veo esa obra y me aprendi todos los textos. Yo no tenia ninguna cultura teatral,
pero es la pasion, me aprendi los textos de Roberto Parra, te lo hago corto, porque
realmente para mi hablar de Andrés Pérez es hablar de una de las personas mas importantes

con la que a me ha tocado cruzarme en mi vida... Pasan los afos, yo entro al conservatorio
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por fin empiezo a tocar piano porque en Francia no teniamos los medios, heredo el piano de
una abuela, y pasan los afos, salgo del colegio pero me doy cuenta que yo no quiero eso,
porque con lo que me gusta pero no tengo el talento, y me doy cuenta que me gustaba tanto
contar, y tengo ese talento... a cualquier lugar social que ibamos con mis papas, ellos
decian, “Feiita, hazte La Negra Ester”, y entonces yo a los 16 afos, imitaba lo que hacia
Quercia. Hasta que un dia estdbamos sentado en una caleta, no sé donde, y en esa mesa
(apunta al lado) estaba sentado Gabriel Garcia Marquez con su mujer y en la mesa de alla
(apunta al lado contrario) estaba sentado Boris Quercia con su mujer, y Boris se para, era
un dia domingo, y estaba méas chambreado que la mierda y mi papa le dice -Boris, disculpe,
yo sé que es muy latero, pero yo soy un papa muy muy orgulloso de mi hijo, y él adora La
Negra Ester, adora tu trabajo, y se sabe la obra de memoria- y el Boris dice —mira-, y en eso
se para Gabriel Garcia Marquez y se para al lado, y yo estoy a mis 16 afios y tengo a
Marquez y Boris y mi padre que siempre me apoyé (para mi es lo mismo que el teatro, tuve
un padre al igual que Andrés, que siempre me hizo ver la simpleza de las cosas) ... yo
estaba emocionado, y empiezo (hace sonido de trompeta.... A ojos cerrados) y le actu6 La
Negra Ester a Boris, y fue un momento increible. Hice toda la obra en 3 minutos. (termina
con la trompeta) y que me haya aplaudido Boris y Marquez, yo dije “puta yo tengo que ser

actor”.

(...) y hoy yo soy profesor, director de actores, soy couching y él estd presente en
cada una de mis metodologias, creencias, y todos tenemos defectos y Andrés era realmente
un ser muy generoso, profundamente apasionado, muy inteligente, brillante, y finalmente él
no era soberbio, era muy humilde, una persona de su categoria podria haber sido mucho

mas creido y soberbio, y no, Andrés fue absolutamente generoso, extremadamente.

Entrevista Mariana Mufioz
8 marzo del 2013

(...) Trabajar con Andrés como hacer un magister teatral en el sentido de la ética del
trabajo teatral en torno a un espiritu muy democratico de la distribucion de la creatividad, y
tengo la sensacion como que el Andrés tenia un sentido de la igualdad muy por encima de

él de alguna manera entonces, esta misma cosa de que el elenco no estaba repartido de
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antemano porque no habian grandes figuras sino que un grupo humano contando una
historia, y en ese sentido eran los personajes los que escogian a los actores y no los actores
a los personajes parece que radicaba en este espiritu 0 nocion de la igualdad. Generaba
competencia pero sana, con limites y puesta bajo un marco. Puede pasar que tuviste suerte
con un personaje en una obra y en otra no, y no porque sea una excelente actriz, sino
porque llegaste antes, o hubo una confluencia de factores, ni siquiera misticos es como el
momento justo con las personas justas en la situacion justa. Y todo el rato hablaba de la
evidencia, a eso queria llegar con la sincronia, cuando algo tenia que ser era evidente para

todos, se trabajaba con la improvisacion.

“El Andrés decia que habia que vivir la vida como si uno estuviera escribiendo su
propia leyenda, yo me acuerdo haber sentido que me sentia muy feliz, muy plena, igual me
conflictuaba algunas veces por el proceso creativo, pero era muy placentero conducido por
él, muy amoroso, muy afectivo, sin ser una persona de tocarte y decirte te quiero, pero era

muy afectivo la suma, muy comunitaria”

Entrevista a Boris Quercia
11 de enero del 2012

(...) Después de La negra Ester, yo segui en el Circo teatro, hicimos varias obras,
estuve en los Shakespeare, en época 70 Allende, de ahi ya me retiré del grupo. Pero para mi
fue muy importante porque yo estaba empezando y fue una obra que tuvo mucha
notoriedad, y yo era uno de los protagonistas entonces era muy importante en mi carrera, y
todavia la gente me recuerda por ese papel. El proceso fue alucinante, el trabajo en grupo,
toda la organizacién que teniamos como grupo, era una especie de utopia viva, de lo que
cualquier estudiante de teatro quiere cuando esta saliendo de la escuela. Y bueno todo el
tiempo que durd fue muy bueno, después ya todo fue cambiando, y ya uno no cumplia con
todas las necesidades que tenia tanto econémicas como artisticas, entonces eso se acabo

para uno, pero eso sigui6 andando y sigue ahora.
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Entrevista lvan Alvarez de Araya
6 de marzo del 2013

(...) Creo que evidente y lamentablemente, la que sigue manteniendo vivo el
método utilizado por Andrés en cada una de sus obras es Rosa Ramirez, pero claro, ella es
stper dificil de llegar y més dificil que te cuente porqué y como... Es una lastima que en el
fondo haya quedado en manos tan mezquina esa que es de todos, porque en el fondo se
adjudico una personalidad que es publica, que en el fondo es de todos nosotros, para mi es
super lamentable, porque incluso es super nocivo para el mismo Andrés, para su mismo
legado. Porque no es algo abierto, un museo por ejemplo, o algo asi, que se hable

abiertamente de é1...

- Dices que la unica que ha mantenido el método es Rosa Ramirez, sin embargo,
lo que uno ve no es lo que vivia con Andrés.

Si, tienes toda la razon, no esta presente en sus obras, pero yo creo que no tiene que ver con
el método, evidentemente si hiciéramos una obra a lo Mnouchkine, a lo Stanislavski a lo
Grotowski, no nos va a quedar como a ellos por mucho que nos apeguemos al método, y
obviamente que ahi esta el artista, como él decide conglomerar a un grupo, la eleccién de
una obra, qué historia contar, en qué momento, esos son genialidades de las personas no
mas. Y por ahi siento que de alguna manera, y esto lo sé porque estuve alli, Rosa Ramirez
se llend de gente que tenia tiempo para trabajar, ganas de trabajar pero no sé si tenia, un
talento escenico de proporciones, eso para Andrés no era ningun problema porgue trabajaba
con los mejores de Chile, el elenco original de La Negra Ester, era por su maestria, su
iluminacién, pero eso va a ser irrepetible y eso también es lo bonito del teatro, pero claro de
alguna manera, quizas la Rosa buscd una tribu mas que una compaiiia de teatro talentosa,
yo no he visto La Negra Ester ahora. Hace mas de dos afios que no la hago, ya no queda
nadie de los que trabajaron con Andrés, es decir, la Unica que gquedaba es la Rosa, y
entiendo que sigue haciéndolo ella, a pesar de que entr6 otra actriz y no duré mucho, yo me
quedé ahi para apoyarla a ella, pero no funcion6. No sé como estara la obra ahora, no sé
para donde se habra ido, claro que es casi lo mismo, es como una repeticion que se sigue
dando eternamente pero... Mira, la Rosa tiene stper claro el método y lo aplicada, si no a

cabalidad, en un 90, 95%, lo que yo creo a lo mejor en lo que se caia era en la eleccion de
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las personas, en quien permitir hacer ese viaje o0 no. EI Andrés solia hacer muchos talleres
masivos de 30, 50 personas 0 mas y que duraban 2 o 3 dias, y de ahi iba sacando gente,
mucha gente entrd6 como técnico y después empezd a probar roles lentamente, en eso se

diferencia, no sé si la Rosa hace un método diferente mejor o peor.

“Yo creo que Andrés era un hombre genial profundamente solitario, pero

profundamente a la vez, conectado con la gente y necesitaba eso, de la gente”

Entrevista Ivo Herrera:
8 de abril del 2013

(...) El Andrés era un tipo temperamental también, igual que la Rosa, yo creo que se
parecen mucho en eso, llevaban adelante los proyectos que hacian. Creo eso si, que el
Andrés tenia una mirada un poco mas utdpica o cobijadora, mantenia la palabra mas
concreta de como mantener la cohesion del grupo, creo que tenia una preocupacion desde la
gestién produccion pero no desde la desconfianza, en todo caso yo entiendo que la Rosa
Ramirez quiera cuidar el nacleo, el Andrés también cuidaba a su nucleo pero quizas era
mas ingenuo porque confiaba en las personas, al Andrés lo cagaron muchas veces, en
muchos negocios, no estando yo presente, porque yo era muy chico, pero si habian historias
de por ejemplo que los productores se quedaban con la plata y a los actores sin el dinero de

las funciones.

Andrés tenia una relacion muy pasional y era abierto con esas cosas, no era tu amigo, pero
era serio, si el ensayo era a una hora y llegabas tarde, era grave, asi era él daba y confiaba y
exigia. Tenia muy claro cuél era su funcionamiento metodolégico para poder llegar a la
parte creativa y lo que tiene que ver con estilos teatrales él se paseaba, hacia lo que queria,
hizo una obra realista con nosotros con La huida, hizo La Negra Ester, entre medio hizo un
callejero. Me acuerdo de una version que vi de Voces en el barro, que era otra cosa, una
puesta testimonial con 5 mujeres, actrices mojadas enteras, sin movimiento, 0 sea esa obra
era un montaje de lanzar el texto en una emocién, en un registro. Ahi tu vez, la compafiia es
una escuela metodoldgica de como llevar adelante un proceso creativo, puedes estar de

acuerdo o no, puede acomodarte 0 no pero es coherente en si misma, y que no esta casada
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con ningun tipo estético, forma estética de teatro. Creo que eso el mas maravilloso que

puedo haber heredado de la parte creativa en la experiencia con el Andrés.

“Yo me atreveria a decir, que el trabajo del Andrés, participa en alguna medida en
un espacio del inconsciente colectivo de los teatristas de este pais, pero que no lo tienen

reconocido”

“No solamente era director y gestor de produccidn, sino que era un lider. Y aunque
era abiertamente homosexual era un patriarca, era el macho alfa de la compafiia, de esta

tribu”

Rodolfo Pulgar
20 de enero del 2012

(...) El Andrés chilenizaba el aprendizaje de la Mnouchkine, entonces nunca era
igual aunque él quisiera hacer lo que hacia la Mnouchkine, habia un chilenismo mas alla de
nuestra inconsciencia y que salia perfecto, lo chileno salia por todos lados, y eso era un
gran aparte. Yo creo que las obras que el hizo como El desquite, La Huida, La Negra Ester
0 los Shakespeare, €l se baso en los Shakespeare de la Mnouchkine para hacer los chilenos,
pero igual habia algo chileno, que lo agregaba, y lo fue madurando quizas para engrandecer

al personaje.

(...) Yo me estoy poniendo viejo mafioso,... no soporto eso de llegar apenas al ensayo,
hablar mientras otro actua... siento que eso de llegar dos horas antes, y el carifio, en La
Negra Ester... uno salia mojado entero de la escena y no faltaban dos o tres actores con la
toalla nova secandote o sacandote la ropa, pero estaban al servicio tuyo, y es pura pasion

desenfrenada, casi peligrosa, mas que pasion.

(...) Después de tantos afios incorporé la evidencia en mi, por lo tanto, si de pronto el
director no sabe, yo sé que el gesto es evidente, que aqui hay imagen y que aqui no, porque
esto que estamos viendo no es evidente. No se cOmo porque yo no soy director y no tengo
el talento asi, pero por lo menos en mi si me doy cuenta. Yo he logrado introducir aspectos
anti teatrales para mucha gente como es soltar el texto al final, pero yo ya no sé trabajar con

texto memorizado
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(...) En un homenaje que le hizo el Gran Circo Teatro al Andrés en el Teatro de las Artes,
el 3 de enero del 2012, yo dije pero esto no es el Andrés, porque todo lo que se hizo fue
circo, payasos, malabaristas, trapecistas mimos pero no habia nada del teatro, era circo con
todo respeto, pero donde esta el homenaje teatral al Andres, donde estan los actores, los
productores, porque también la Rosita es fregada, eso lo organizo ella, yo ahi no tengo un
mono que tocar, pero lo que yo vi como un homenaje no era El Circo Teatro, por lo tanto,
El Gran Circo Teatro muere con Andrés. Yo he visto algunas obras de ellos, y me parecen
muy bien intencionadas, un teatro popular basado en méascaras, pero no esta el Andrés, y no

estan los actores del Andrés, por lo tanto quedan en buenas intenciones.

“El Andrés saco lo mejor de cada uno de nosotros, del Willy, del Aldo, de la
Ximena, del Boris, para que decir, del Horacio, y hay tantos que no estéan, y es tan doloroso,
que no esta la Pachi, no esta la Mabel, el Andrés. (...) Nunca tuve pudor, con el Andrés no
existia el pudor. Yo soy super pudoroso y timido para muchas coas, pera era tan méagico lo

que sucedia con el Andrés, y tanta confianza, y tan bonito todo que no tenia pudor”

Entrevista Sebastian Vila
15 de abril del 2013

(...) Yo me quedd con las improvisaciones con el Andrés porque tenian todo un
tema con las acciones, porque si no sabias lo que estabas haciendo te quedas pegado,
entonces el punto de partida era la emocion, pero llegabas a lo mismo. Me quedo con esto
con el vértigo de la emocion, con el no saber a qué vas, y esto era muy bueno porque el
estado creativo de partir del inconsciente es muy rico porque como no vienes con nada

planeado y lo descubres en el momento es muy bueno, es muy interesante.

(...) La Negra Ester era eso fiesta, yo me acuerdo estar en funciones con gente de todas
partes, siempre el Andrés tuvo esa parada de integrar a todo el mundo, si habia gente que
no podia pagar se hacia entrar igual. Me acuerdo que en Popol Vhi empezé ahi en el museo
de Bellas Artes, la comida el olor, eso es lo popular, por eso le interesaba Matucana 100,

tener un lugar donde las entradas no fueran restrictivas pero no lo logro.
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(...) El fenomeno de La Negra Ester yo nunca mas lo vi en teatro chileno, que fue un
fendmeno que traspaso todas las capas sociales, a La Negar Ester la fue a ver todo el
mundo, gente con plata, gente sin plata, los pobres, viejos, nifios, todo el mundo y eso
pocas veces se produce, me recuerda al teatro isabelino, moliere, ahi todo el mundo iba al
teatro, e iban al teatro porque eran obras que les estaban hablando a ellos, eso que no pasa

mucho, el teatro se ha divorciado del publico.

Entrevista Horacio Videla
18 de junio del 2013

(...) Yo me gquedo como director con esa capacidad de crear mistica siempre lo
invoco a él y a Roberto Bravo, el hecho de que no es solo plata, es arte, uno debe tratar al
teatro como una familia. “Vivir el teatro”, esa frase la aplico, y por supuesto en lo técnico,
ir a la emocién directa sin transiciones, aplico eso en talleres también, pasar de un estado a

otro, estan rico lo que se produce, todo se armoniza y es coherente. La emocidn justa.

(...) Creo que Andrés existe pero es una huella invisible, segregada en diferentes grupos
personas que lo invocan sin saber, o que por ser teatro no se ve, no se como se ha

metamorfoseado pero si esta ahi.

(...) Que sea mirado como un santo es por la misma compaiiia El Gran Circo Teatro, que

para mi murié cuando le quitaron el proyecto Matucana 100.

Entrevista Micaela Sandoval
22 de abril del 2013

El Andrés hablaba de la sana entretencion familiar, el comin de las veces unos
encontraba al nieto y el bisabuelo riendo y conmoviéndose en las mismas partes. Poder ir a
disfrutar un espacio en el que todo somos chilenos al final, entendemos, todos nos cagamos
de la risa con la cancion de La Negra Ester vayas en el colegio que vayas, con 0 sin

educacidn, todos se reian. Y todos se conmueven cuando la negra fallece...
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Entrevista Cuti (Guillermo) Aste
26 de abril del 2013

(...) Cuando empezamos La Negra Ester, yo era cabro chico y nosotros dabamos
nuestra opinion y todo, yo hacia mis pataletas también pero ya 10 afios después cuando
todos eran mas jovenes yo era el Unico que me sabia toda la planta de movimiento porque
era muy musical todo, yo sabia donde estaba parado cada uno en cada nota que yo tocaba,
entonces yo tenia muy claro esa cosa, y parti ayudando en eso, mas adelante cuando ya no
estaba Horacio, que fue el Gltimo que dirigié de los originales, y empezé a dirigir la Rosa
yo también empecé a dar opiniones de direccion propiamente tal, y era respetado, entonces
empecé a tener una responsabilidad, sentia que si yo no recordaba los fundamentos basicos
de los cuales te hablé antes no habia quien lo hiciera porque la Rosa tenia una forma de
dirigir donde a veces en su modo no siempre era muy asertiva, yo siempre he tenido
conflicto con ella por su modo de tratar a la gente, y a veces lo que habia que lograr es que
ellos comprendieran la profundidad de las cosas y la Rosa no era capaz de transmitir
aquello, entonces me sentia responsable, como obligado un poco, y eso fue lo que me
retuvo dentro de la obra. Pero por suerte la obra tiene vida propia y todos hemos sido
reemplazados y la obra sigue funcionando perfecto, quizés hay detalles, anda saber tu qué

cosas.

(...) Lo que se rescaté mucho del Andrés, y que incluso ahora llega como saturacion, es el
circo mas que el teatro, que es la forma de la mascara, de la acrobacia y del zanco, que esta
super bonito pero Andrés para él lo importante era la actuacion, y para ser director de
actuacion tu tienes que tener un ojo, finura de percepcion y de comunicacion de lo que td
estas percibiendo desde afuera y darlo de vuelta, es feedback que tiene que entregar que
tiene que ser minimo pero preciso que lo tienen solamente los directores la gente que se

maneja en ese sentido, y €l no se dedico a educar directores.
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Entrevista Eduardo Guerrero
30 de abril 2013

(...) Sin duda en el caso de Andrés Pérez habia una mirada muy personal, escondida
biografica, una mirada del hombre frente a esta sociedad, pero también habia todo una
propuesta politica, a través de multiples formas de disfrazar para no hacer tan evidente en
épocas que era dificil hacer teatro. ;/Qué pasa cuando Andrés fallece, y qué pasa con el
teatro chileno? Yo creo que el propio grupo El Gran Circo Teatro tratd de prolongar esta
modalidad teatral, pero no estaba Andrés Pérez y eso se not6 de inmediato. (...) He visto
todo lo que esta haciendo la gente joven en teatro, y me sorprende el mal teatro que se esta
haciendo, sorprende las formaciones de los jovenes actores. Uno ve que no hay nada, que
todo lo que se construyd en el teatro se ha ido a la borda, y no sélo por no seguir un legado,
yo no sé lo que se estan haciendo en las escuelas de teatro en este momento, pero es
alarmante lo que esta pasando, hay excepciones, de cincuenta obras puedo rescatar 3 0 4,
pero es alarmante mas alla de que uno pueda decir que son gente joven que estan
experimentando, pero los Andrés Pérez, los Castros, los Celedén empezaron uno notaba ya
otra cosa. Yo me acuerdo cuando yo era critico de teatro, me la jugué varias veces por
gente joven, decia aqui habian errores, problemas pero se notaba que hay algo que va a
surgir de esa propuesta, aqui cuesta decir eso. Entonces indudablemente en este contexto
donde ha sido muy facil para algunos estudiar teatro en algunas escuelas donde no han
tenido una rigurosidad, se ha caido en lo que se ha caido, entonces es muy dificil por un
lado, esto de que conozcan quien era Andrés Pérez, y que conozcan el teatro chileno, si no
conocen nada, no conocen ni los maestros, ni las dramaturgias, es realmente abismante, me
abisma esta incultura teatral, por lo tanto, si yo creo que Andrés en forma muy, contada,

esporadicamente ejercio una influencia, puede haber algunos colectivos que denoten.

En el caso especifico de Andrés Pérez y uno lo puede ver también en otros maestros y uno
se pregunta ¢Qué es lo que ha pasado? y es como si el teatro hubiera empezado de nuevo,
renegado un poco de la historia, yo creo que tiene mucha culpa de alguna manera, la misma

gente gue esta ensefiando.

(...) Una de esas esencias de Pérez es la efectividad, en el buen sentido de lo ritual, en el

sentido que Andrés Pérez cred toda esta especie del rito y todos estos lenguajes que se
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unian en escena de la teatralidad, el hacia tambien clases de méascaras y maquillajes, todo lo
que significaba todos estos lenguajes como aportes, que yo lamentablemente no se esté

viendo.

Yo creo que en definitiva el verdadero artista es una conjuncion por un lado de un estudio,
de un método, de una rigurosidad en un trabajo, de una mirada, pero también es una
conjuncién de lo intuitivo, de lo irracional, cuando uno lee una de las grandes novelas del
siglo 20 , como Hijo de Ladrén de Manuel Rojas, y uno ve que Manuel Rojas conociendo
su historia no tiene una formacion ni mucho menos, era de una familia humilde que pas6
como un vagabundo iba de un pais a otro, que ejercid6 muchos trabajos, su lectura sin
ninguna escuela, pero uno lee una novela como Hijo de Ladron y uno encuentra mas alla de
la escuela misma, encuentra elementos de teoria literaria que no lo tenia en mente Manuel
Rojas, el monologo libre, el mondlogo indirecto, etc; entonces aqui estd lo intuitivo. Yo
siempre creo que en el creador tienen que darse esos dos elementos, porque si no se vive el
segundo se transforma en un texto muy racional, que pueden haber surgido grandes obras
de eso, pero esta la otra parte que es la parte humana, que se irradia y ahi esta de alguna
manera el caso de Andrés Pérez: su método especial de direccion en que se manifiesta esto

intuitivo de descubrir cosas que a lo mejor en una primera lectura no se descubren.

Entrevista Juan Andrés Pifa
26 de abril 2013

- Que podria decirnos del caracter popular del teatro de Pérez.
Yo creo que es la chilenidad, lo chileno, ver las raices, que hay de esto, ciertas conductas,
relaciones sociales, estos conflictos historicos, en el caso de Epoca 70 Allende, o de La
Negra Ester, el caso de La Huida que esta basado en un hecho real del gobierno de Ibafiez
del campo, hitos historicos, por ahi va el cuento, creo yo. Y también cierto tipo de
escenografia, de vestimenta, podriamos consideran que él toma una tradicion ahi, en
Andres Pérez eso es clarisimo, eso yo creo que es un gran aporte de Andrés Pérez, pero no

le veo mucha escuela para adelante.
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(...) Yo creo que en este pais hay olvido y eso es peor, porque marca desinterés, y el
desinterés por ese pasado, por la historia eso me parece mas grave, a la gente no le interesa

nada, a pesar que es nuestra cultura...

(...) Yo no estoy de acuerdo con muchas cosas que se dicen, el término iluminado no es un
término que me guste mucho, pero claro puedo decirte que si era un tipo brillante incluso,
pero dentro de este grupo de directores que aparecio en la década del ‘80, cada uno tenia
una mirada respecto del trabajo teatral de la puesta y del tipo de lenguaje que se podia usar,
el lenguaje que estructuraban sobre el escenario. Evidentemente que lo de Griffero es una
cosa caracteristica, lo de Rodrigo Pérez, lo de Alfredo Castro, y dentro de eso a mi me
parecia que el mas transparente con su puesta era Andrés, el mas nitido, el mas popular, el
menos intelectual, y por lo tanto, el mas masivo también. Porque obviamente cualquier obra
dirigida por Castro es una obra mucho mas hermética, en ese sentido yo puedo decir que: 1.
Pérez hizo unas cosas con lo chileno y latinoamericano como el Popol Vhd, el tema de la
musica, de ciertas cosas andinas, eso lo hizo bien, y lo hizo de una manera trasparente con
un enganche. EI Nemesio Pelao es una obra larga, que le sobran como 30 minutos, pero es
una obra que esta afincada en una realidad, el tema del padre, del huacho, todo este rollo
tan historico chileno, y de tantos otros paises, pero en Chile, Bernardo O’Higgins tiene una
connotacion especial. Yo creo que él podia plantearte dos o tres temas, él tenia algo, a mi
no me gustaban tantos las cosas de Andrés, pero él era como una superficie de un agua
transparente pero que tu notabas que habia un fondo més o menos profundo, ves que hay un
fondo, pero la superficie y el agua es transparente. Me acuerdo de El Desquite, que era un
tema complejo, pero con toda esa escenografia, la seleccion de actores, igual que La Negra
Ester, tenia esa cuestion, pero tu ves que detrds de eso hay mas tema, entonces ¢l tenia...,
nadie podia decir que eran puestas intelectuales, presuntuosas 0 pretenciosas,
intelectualmente no era pretencioso, entonces dentro de estos directores, él tenia ese aporte.
Cuando le iba bien, es decir, cuando hizo cosas que a mucha gente él entusiasmo, lo hacia
bien, pero ojo porque Andrés Pérez y El Gran Circo Teatro, es recordado basicamente por
La Negra Ester, el teatro callejero incluso fue en los inicios en los 80’. Entonces es
recordado por eso, no es que uno diga este tipo tuvo cinco montajes espectaculares, de

hecho hizo cosas bastante desastrosas, La Huida por ejemplo, donde trabajé un teatro
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realismo, puntudo politicamente... Pero yo recuerdo y me quedo con eso de esta cosa

cristalina, fresca.

“Lamentablemente Andrés va a ser recordado por La Negra Ester, ahora yo creo
que él estaba desarrollando un lenguaje que no pudo seguir, el Gltimo afio, en La Huida,

una dramaturgia propia”

Marco Antonio de la Parra
24 de abril del 2013

(...) Yo tomo Madame de Sade como un eje, porque se montd por Rodrigo Pérez
ese mismo afio también, y era diametralmente opuesto, era otra propuesta estética y esa es
la propuesta que ha sobrevivido mas en Chile con aprendizaje, con discipulos digamos, con
lineas a continuar, ha sido la de Rodrigo Pérez, lo del Teatro de la Memoria, y esto no
significa que una haya sido superior a la otra, para mi me significa mas bien que es mucho
mas dificil el aprendizaje de Andrés Pérez. Andrés no tuvo el tiempo, la vida que ha tenido
la Ariane Mnouchkine por ejemplo, para crear un espacio de escuela lo suficientemente
potente. No logré su teatro convertirse en una escuela, si en un gran convocador de publico
y que estan muy agradecidos y que siguen a La Negra Ester como devotos, y se transforma
como en una especie de animita digamos de una estética, pero quedamos sin continuidad.
Yo repaso montajes y me cuesta mucho encontrar, como te digo esto del trabajo de la
mascara, el trabajo con el actor, el trabajo sobre el texto. Estos textos de documentos por
ejemplo, el Allende, no se ha continuado esa linea, aparecen otros directores, otras maneras
de plantearse frente a la textualidad, no sé si alguien se maquilla todavia, cada vez menos, y
quien usa los vestuarios como él los usaba. Me pregunto yo si esto quedara como una
semilla a reflotar, luego de esta especie de purgatorio en que ha quedado como figura
Andreés Pérez. Utilizo esta figura del purgatorio, porque alguna vez escuché a alguien
respecto a los novelistas, cuando un novelista muere entra en el purgatorio, nadie envejece,
todos dejan de verlo por un tiempo, por muy talentoso que haya sido, y pronto rebrota con
una generacion por medio que si retoma, Yo siento que hay cosas que retomar, que Si
pueden ser recogidas que estan ahi para que las tome quien sea digamos, para construir un

teatro popular, un teatro de alto impacto, un teatro que usa tanto al actor delatando que hay
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actor, no hay posibilidad de confusiones, esto es teatro, una teatralidad exacerbada en el

mundo de Pérez, no contenida ni frenada como lo que solemos ver.

(...) Es bien interesante la pregunta de qué escuela deja Andrés Pérez mas alld de la figura
emotiva, mas alla de la figuracion casi popular, de Santo que se transforma en el teatro, la
conmemoracion del teatro es el dia de su muerte. Pero su estética no deja todas las secuelas
que uno esperaria. Alguien que podria preguntarse si ha estado entre los mejores directores
de teatro del siglo pasado en Chile, y deja montajes memorables, no solo La Negra Ester,
sino Madame de Sade, que a mi me parece un montaje sumamente interesante. Sin embargo
todo su juego neobarroco, de su aporte estético, su manera de concebir la direccién, el
actor... Cuesta encontrarse con quien ha podido portar esta condicion de discipulo, es como
un maestro que mientras estuvo vivo actuaba sobre sus discipulos y transmitia. Uno lo veia
en todos sus montajes, como su gente se movia dentro de esto y se subia de manera
enigmatica, contagiaba. Pero da la sensacion de quién esta trabajando hoy que era la linea
de él, que era la linea de la Mnouchkine, lo del Circo du Soleil lo trae a Chile mas que la
figura de Celeddn incluso, él es muy marcado, empieza a dirigir los clasicos, empieza a
hacer los clésicos chilenos populares, y, sin embargo, uno se pregunta bueno ¢jQué paso;?
Aprendié Horacio Videla, estoy pensando en el primer elenco, ¢ Willy Semler, qué recogi6?

Aldo Parodi, ¢qué tomo?

Nos hemos quedado sin esa secuela. Uno esperaba que esto iba a generar Andresitos o
Perecitos, y no. Se produjo un silencio, yo creo en parte porgue él no tuvo tiempo de hacer
escuela, y en parte también por el enorme talento de Andrés, que no, es muy dificil tomarlo
e ir més alla de la copia no mas, yo creo que eso ha dejado sefiales de orfandad, en un teatro
que prefiere seguir a directores que todavia estan vivos o vigentes, que esta figura que de
manera tan fuerte impactd el teatro chileno, y cuando digo teatro, digo audiencia, actores
pero no provocd, no tuvo discipulos. Uno revisa quienes trabajaron con él, y no esta en
ellos. No hay los personajes, la humanidad que podia tener La Negra o los montajes
posteriores tremendos de Andrés. Nadie se ha arrimado a los textos de Mishima por
ejemplo en términos tan valientes, ese barroco que tenia ese espectaculo, los vestuarios, el
trabajo con la musica. El juego con la imagen, una convocatoria de feismos y encuentros y

mixturas visuales y musicales bien disparatadas muy cercano al kitsch, particularmente en
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Madame de Sade. En La Huida hace otras cosas, trabaja cercano al realismo, como
demostrando su enorme cantidad de recurso, es un momento de actuacion realista muy
potente, muy conmovedor, sobre todo cuando €l esta, él protagoniza, muestra todos sus
recurso como actor, su floreo. Pero no deja la cosa como maestro, no invirtié en eso, no
dedico espacio como docente, habria sido muy interesante saber lo que habria ensefiado, yo

creo que le falté tiempo, se lo llevé demasiado tiempo la muerte.

“Parte también de quien ha guardado el secreto y de que se abran las arcas del
conocimiento de Andres, ha sido la Rosa Ramirez. Se produjo un silencio, estd en el
purgatorio, yo creo que la gente que no lo vio, las nuevas generaciones que no lo vieron

esta viendo propuestas tan antagonicas”

Entrevista Maria de la Luz Hurtado
18 noviembre 2013

Quizéas uno de los problemas para la herencia de la totalidad de Andrés, yo creo que
esta en que €l no fue teorizando o no fue escribiendo paralelamente acerca de sus procesos
creativos, sus metodologias, sus idearios. Lo que tu dices justamente, los vinculos de como
él fue trabajando la gran tradicién y esa herencia teatral mundial y recomponiendo a partir
de sus propias necesidades teatrales, expresivas, politicas incluso. Entonces creo que ahi
quedd un hueco justamente de problematizacion tedrica que €l pudo haber realizado a la
par, y que muchos de los directores chilenos que han tenido una relevancia en cuanto a
autoria de teatralidades, como puede ser Alfredo Castro o sobre todo Ramén Griffero, que
son co-generacionales con él, han hecho un trabajo teérico muy complejo, entonces hay de
donde asentar mas alla de la propia... Entonces uno tiene que volver a la fuente de la
teatralidad para ahi quizas deducir, o como td has hecho las memorias de los creadores, que
no siempre la anécdota es capaz de reconstruir lo que tu estds buscando. Entonces
claramente hay un hueco que yo creo que es el que atenta contra que justamente su aporte
dentro del oficio pueda ser continuado en nuevas generaciones, salvo en ciertas

excepciones como bien especiales, pero creo que ese es un problema.

Por otra parte, lo que tu dices tambien, que es lo que le paso a la Isidora Aguirre. Que de

repente hay una obra tan potente como fue La pérgola de las flores, que para muchos
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obnubila el poder adentrarse en otros momentos o incluso rupturas que él mismo realiza al
interior de su periplo creativo, que recompone potentemente ese primer impacto, pero
queda en la retina, sobretodo tiene tal potencia de visualidad que ese impacto en el
imaginario, el imaginario esta muchas veces anclado en lo psiquico, entonces la psiquis a
veces es mas fuerte que la ldgica, que la razon, entonces por eso cuesta mucho pasar desde
el imaginario al discurso, al lenguaje, le paso a los espectadores de su obra y a los que
trabajaron con él. Entonces justamente porque él se enclava en un teatro pos dramético en

que las visualidades y los lenguajes de la teatralidad... ahi es donde ¢l condensa.

Tampoco fue, salvo en La Huida, un creador desde la dramaturgia, encontrar la potencia
del texto espectacular dentro de su propio texto dramatico porque obviamente lo que él hizo
fue dramaturgias desde otros textos que de hecho La Negra Ester, que ni siquiera, porque
yo estoy segura que La Negra Ester la escribié don Roberto. El le fue proponiendo a don
Roberto las lineas de la adaptacion pero no son de su mano. Lo mismo con EIl desquite, él
no le mueve ni una letra; entonces es fascinante que €l escribe en y sobre el escenario, y es
ahi donde no queda mas que explorar a partir de hoy dia, los residuos y sus remanentes que

no son nada mas que unos archivos visuales.

Una alumna se hizo una pregunta: ;qué nos queda de Andrés?, y la respuesta que se da ella
es entender que el teatro se hace en colectivo, es decir, el valor del colectivo como un
principio de creacion conjunta en que todos sabemos que lo que se descubre es apropiable
por todos y, por lo tanto, un enriquecimiento de la construccion grupal. Entonces es tan
diferente entender una construccion como grupalidad a entender una construccién como
desde el individuo frente a un texto que yo creo que ese concepto tenia que ver justamente
con los rituales de los ensayos que él planteaba, del espiritu de comunidad, de conocerse los
actores tan, uno tras otros, digamos la continuidad en un grupo que después empezé a tener
mucha rotacion, pero que en un tiempo no tenian tanta rotacion, entonces entre ellos ya se
entendia implicitamente y fluian las energias muy potentemente. Entonces yo creo que él es
de esa época del descubrimiento de lo colectivo en el teatro que son principios de los ‘70,
fines de los ‘80 y lo lleva a su esplendor, por lo tanto, él también corresponde a una época

del teatro mundial, del teatro chileno, latinoamericano propia de un caracter.
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“Tenia que tener un carisma también para convocar a los actores, para que los
actores estén dispuestos, es un acto sacrificial, y entonces necesitas a alguien que realmente

te alimente otras dimensiones que valgan la pena atravesar por esa experiencia”

Borls Quercla, Maria lzqulerdo, Matia José Nufiez, Ximena Rivas. Foto: Anfonlo Quercla. ~ -
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Horaclo Videla, Rosa Ramirez, Borls Quercia, Gulllermo Semler,
Maria José Nihez, Alejandro Ramos.. Foto: Antonlo Quercla.
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CRITICA NACIONAL

por Marco Antonio de la Parra
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