


C A P ~ T U L O  I I I  



Director Jura con sus “a‘nimas ”: Kerry Kellel; Carmen Bunstel; Bklgica 
Castro, Mart% Gonzdlez y Maria Canepa. 

Uno de 10s “umurrumientos” de Victol; ilustrudo por Lucho Barahona. 
“Toy Toy” (regalo que el elenco de una obra se hace entre s i  

con motivo de su estreno). 



A N l M A S  DE DIA CLARO 

Cuando voy a l  trabajo ... 

n 1962, con inotivo del mun- E dial de f ~ t b o l  que se realizaria 
ese afio en Chile, tanto en el ITUCH como en el Teatro de la Univer- 
sidad Catblica, se pens6 que debian ser inontadas uiiicamente obras 
chilenas. A raiz de esto, se produjo algo bastante curioso: en el teatro 
de la Cat6lica se presentaba Dionisio, de Sieveking, en vermouth, y en 
la noche, la adaptaci6n de un texto de Molihre, Las traiiestit-as delorde- 
nanza Ortegu, hecha por Luis Alberto Heiremans. AI inismo tiempo, 
en el Antonio Varas, se montaba ELabun,dei,udu, deTito Heiremans en 
vermouth y el examen de egreso de Victor Jara, A'm'mtrs de diu claro, de 
Sieveking, en la noche, esta vez con un elenco profesional. De esta 
forma, Victor fue integrado de inmediato a la planta del Instituto como 
director, lo que sent6 un nuevo precedente, pres era la primera vez en 
la historia del Teatro de la Universidad de Chile q ~ i e  L I I ~  director pasa- 
ba de la formaci6n acadh ica  de su escuela a la plana profesional del 
Instituto de Teatro. Eugenio Guzmin habia sido, ocho aiios antes, el 
ultimo director contratado, pero no se habia forrnado en esa casa de 
estudios. 
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El 25 de mayo de 1962, para la XXII temporada oficial del 
ITUCH se estren6 A’nirnas de dia Clara, con el siguiente elenco, por 
orden de aparici6n: 

INDALICIO ........................... Tennyson Ferrada 
NANO ................................. Gonzdo Palta 

LUZMIRA ............................. Carmen Bunster 
FLORIDEMA .......................... Mares Gonzilez 
ZELMIRA .............................. Kerry Keller 

EULOGIO ............................. Lucho Barahona 
ONA VICENTA ...................... Maria Valle 

BERTINA .............................. Belgica Castro 

OKFILIA ............................... Maria Cinepa 

En escenografia, Guillermo Ndriez; en iluminacidn, Victor Se- 
gura; y en vestuario, Sergio Zapata. La asistencia de direcci6n fue de 
Luis Poirot. La mdsica de la obra pertenece al folklore popular y fue 
interpretada en guitarra por Clemente Izurieta y Victor Jara. 

Esta pieza se transform6 prontamente en un clisico del reperto- 
rio del ITUCH. Se estuvo dando durante seis arios seguidos, rotando 
10s actores per0 manteniendo la direcci6n original, que “esti entre las 
mis bonitas que he visto en mi vida”, segdn Humberto Duvauchelle, 
actor de la Compariia de 10s Cuatro. 

La acci6n de la obra transcurre en Talagante. Son las inimas de 
cinco hermanas que no han podido emprender el viaje a1 cielo, pues se 
han quedado con suerios sin cumplir en la tierra. A medida que sus 
deseos se van haciendo realidad, van partiendo de una en una. 

Quizis el comentario mis frecuente sobre este trabajo ha estado 
referido a1 sentido poetic0 que se logr6 en escena: la sublimaci6n de 
personajes populares desplegados en una atm6sfera volitil, fantasmal. 
Probablemente, si el mismo texto hubiera caido en manos de otro di- 
rector con un menor conocimiento direct0 del campo y sin el vuelo 



poetic0 de  Victor Jara, se hubiera transformado en un simple montaje 
costumbrista o centrado exclusivamente en las situaciones visuales de 
10s personajes. Pero, como Victor tenia el conocimiento del mundo 
popular debajo de la piel, ademis del talento necesario como para tra- 
Lajar la sicologia de 10s personajes por medio de la creaci6n del actor, se 
log6 un equilibrio que se tradujo en excelentes resultados. 

A continuaci6n reproducimos algunos fragmentos de la critica 
hecha a esta puesta en la edici6n de julio de 1962 de la revista Mensaje: 

Con esta obra se logr6 algo clue rara vez consiguen nuestros dramatur- 
gos y actores: emocioiiar de verdad. Y no era ficil. Los cspiritus hail 
sido demasiado explotados en iiinunierables comedias. Pero “las ini- 
mas” de Sievelting tuvieron el mirito de convencer desde la primera 
escena (...) El Cxiro o el frxcaso de  sus obras depende en gran parte de la 
sensibilidad del director y sus actores. Su material detiiasiado frdgil, 
pleno de matices, puede pcrderse si no es tratado con In delicadeza que 
precisa. Afortunadaniente todo el reparto capt6 17 transmiti6 con sim- 
path y sentimientos sus personajes. Se advierte que entre 10s actores 
existe iiiia gran afinidad espiritual y que juegan SLIS persoiiajes experi- 
mentando un verciadero goce. Es cierto clue el espcctador adivina casi 
desde uti comienzo lo que va a ocurrir, pero es tal la atni6sfera de 
esperanzadora rernura que se despreiide de la pima, que en niiigiln 
mornento aburre. Falta a c c i h  y algunas “inimas” no a t i n  bien deli- 
neadas, pcro el diilogo es sabroso; hay niimeros de canto y de baile y 
una direcci6n seria y profiinda. La obra fluye. L,os actores son espotiti- 
iieos. Nada aparece como marcado o cstudiado de antcmano. Victor 
Jara cumpli6 tin buen trabajo de  direcci6n a1 lograr que  SLIS actores se 
movieran y reaccionaran con naturalidad. Algunos clue se estaban “re- 
pitiendo” lograron escapar del peligro. Y es alii, en la comparcici6n, 
donde s u  direcci6n adquiere mayor mirito.  



Claro, Sievelting, a travks de su dramaturgia, no pretende hacer 
una descripci6n de un lugar determinado. De hecho, 61 mismo reconoce 
que jamis ha estado en Talagante. El texto apunt6 a1 alma de estos perso- 
najes que protagonizaban una historia de amor eterno, situaci6n que fue 
captada por la direcci6n de Victor Jara. El entorno mistico-campestre se 
alcanz6 por consecuencia y se vi0 enriquecido por la ausencia de lugares 
comunes, en 10s que tan ficilmente se puede caer al enfrentarse a textos 
ambientados en el campo o protagonizados por personajes populares. 

“Ese conocimiento de primera mano que tenia Victor del mundo 
popular -acota Lucho Poirot, asistente de direcci6n de esta obra- fue lo 
que Victor aport6 a1 teatro, hndamentaltnente. Eso, mezclado con unos 
textos de Sievelung que no eran realistas, sino pokticos, produjo un en- 
samble maravilloso. Podria haber sido un montaje naturalista rampl6n ...” 

Es muy sugerente la opini6n de Eduardo Barril, quien actu6, 
cuando a h  era estudiante, en la primera versi6n: “yo, desde dentro, 
sentia estar asistiendo realmente a un ritual campesino. Tenia una com- 
posicibn plistica muy interesante, como de retablo, una escenografia 
muy realista, con 10s elementos del campo miiy presentes y a1 mismo 
tiempo, 10s personajes presentes, con luz, sublimaclos en una atm6sfera 
migica. Lo mis terricola, lo mis pegado a la tierra, lo mbs convencio- 
nal campesino, Victor lo trascendia”. 

En el programa de la obra, el mismo director describe lo que 
piensa sobre ksta: “Animas de dia claro es una historia sencilla. Una 
historia de amor. Del verdadero amor. De aquel que surge desde el 
fondo de la vida y lo embellece todo. Una historia sencilla. Como la 
guitarra campesina. Como una figurita pintada de Talagante. Como 
un camino, un ilamo, una flor ... Una historia de nuestro pueblo. De 
este pueblo que en todas sus nianifestaciones, aun en las mis trigicas, 
induce elementos graciosos y hasta divertidos ...”“’ 

”’ Excracto del p r o p i i i a  dc  A’zitnar d<, d h  cluro, de A. SievcltinS, ITUCH. 1962. 



VICTORY LAS MANOS 

... se tamaron d e  las manos, m a n ~ a i z ~ ~ i r u n d i r u n d i n  ... 

A raiz de lo obtenido con A’nimas de &a chro quisiera reflexionar sobre 
un punto ya insinuado al coniienzo de este trabajo: el talent0 de Victor 
Jara para dotar a las cosas mis sencillas, coni0 en A’nirnus de dia rlaro o 
mis cotidianas, como en Parecido a ldfilicidud, de una trascendencia 
poCtica. Hemos visto, y seguiremos viendo en el transcurso de este li- 
bro, criticas de prensa sobre sus obras que hacen especial Cnfasis en la 
sutileza de sus direcciones, evidente en la valoraci6n escenica de cosas 
tan simples como una mirada, un silencio, o una pausa cargada. 

Pero, dejando de lad0 por un momento el teatro y acercdndonos 
a su obra poCtica, podenios constatar esa niisina sensibilidad en la for- 
ma c6mo recurre, en reperidas oportunidades, a la imagen de las ma- 
nos humanas. No en van0 decia: y rnis manos son lo zinico que tengolson 
mi amory mi sustento. Nos desafiaba a ser mis comprometidos: Leu& 
tate y mirate /as rnanoslpara crecer estrc~chala u tu hermano. Nos ofrecia 
su canto, dicikndonos: Pongo en tus rnanos ahiertas nii guiturra de can- 

tor. 0 en “El lazo”, cuya letra habla de un  anciano fabricante de lazos 
que habia en LonquCn. En su poesia y canto la simple profesi6n de este 
viejito adquiere una iniportancia universal a traves de la valoraci6n de 
sus manos en el canto de Victor: szis manos siendo tan ui+s eranjiertes 
pa’trenzarl eran rudas y eran tiernas con el cuero del animal./ EL lazo conzo 
serpiente se enroscaba en e l  nogal/y en cuda lazo la hiiella de SZL vida y de su 
pan./ Cua‘nto tiewipo bay en szis manos y en SZI  apagudo mirar/ Y nadie ha 
dicho iesta‘ hueno!, basta ya de trabajar... 

La misma intensidad encontramos en una de sus mis  bellas can- 
ciones: “Angelita Huenumin”, en la que liabla de u n a  veterana niapuche 
que tejia mantas en un telar. La conoci6 en el Valle de Pocuno, don& 
rebota e l  viento d e l  rnai: donde lu lluvia cria 10s niusgos. Victor se impre- 
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sion6 de c6rno ejercia su trabajo: sus munos builun en la bebru como 
&us de cbincol/ es un mikagro como t i e  busta el aromu de lujlor./ En tus 
telares, Angelita, buy tiempo, ldgrimu y sudor/ estdn las manos ignorudus 
de &e, mi pueblo creador. 

A1 respecto, Joan nos entrega una confidencia: “Victor siempre 
coleccionaba cosas que han significado las manos de las personas. Se 
fijaba mucho en la ternura o en la dureza del toque en la artesania, por 
ejemplo. Cuando fuimos aver a Angelita Huenumin, afuera de su casa 
estaba botada una olla muy vieja, casi podrida, pero Victor le pidi6 
comprirsela, porque habia notado en ella un tallado muy delicado. Le 
encantaba rodearse de esas cosas. Cuando iba a1 extranjero siempre traia 
cosas muy especiales en ese sentido”. 

Los versos citados pueden ayudarnos a descubrir el amor que 
Victor Jara sentia por la creaci6n del hombre plasrnada en el trabajo ... 
en las manos. Recorriendo su discografia podernos encontrar muchisi- 
mo mis de est0 en temas como: “La canci6n del niinero”, ‘‘El carrete- 
ro”, “El arado”, “El hombre es un creador”, “La pala” y tantas otras. 

Pero no s610 era el vuelo pottico de las manos lo que le encanta- 
ba. Eduardo Carrasco recuerda que una de las cosas que mis rnarcaba 
Victor como elemento expresivo del grupo Quilapayun, era el us0 de 
las manos en todas sus posibilidades. Tambiin Ana Reeves cuenta que 
en Antigona: “Victor t w o  un hallazgo muy bonito. Nos dijo: ‘vamos a 
usar miscaras, pero las miscaras van a ser nuestras manos’ ... y ernpez6 
a mostrarnos. Me acuerdo cuando lo dijo moviendo sus manos, tapin- 
dose 10s ojos, o la boca ... a mi me encantaban sus manos”. 

Nelson Villagra, recordando la vez en que a Victor le regalaron 
su primera guitarra” nos cuenta: “lleg6 un  dia diciindome: ‘iNegro, 
estarnos listos! Me van a regalar la guitarra’, y se abrian las manos. Yo 

I ]  Este hecho e s t i  descrito en ... l h  c m t u  trzuimdu. 



creo que tiene que haber sido de sits tiernpos de mimo, porque cuando 
estaba contento se le abrian niucho 10s dedos ...” 

Es por eso que resulta especialinente doloroso que, antes de rna- 
tarlo, 10s asesinos hayan destruido sus manos a punta de culatazos. 
iHabrin creido que asi iban a poder callarlo? 

E L  DIRECTOR CON SUS D l R l G I D O S  

Discutiendo entre nmigos. .. 

Las actuaciones, por otra parte, eran iin eleinento fundamental 3 la 
hora de comentar las obras dirigidas por Victor Jara. En ese aspecto, es 
muy interesante el trabajo que desarrollaba con el intkrprete a nivel 
personal, mis alli de lo netamente ticnico. Aunque como buen direc- 
tor tenia bastante claro lo que pretendia lograr de iin texto, hay consen- 
so entre 10s entrevistados de que no era de esos directores que llegan a 
comunicarle a 10s actores qui. es lo que deben hacer. Los incitaba a 
crear “IiaciPndote sentir que nadie rnis que th podrias estar haciendo 
ese papel”, destaca Sieveking. 

Hay en eso una “sicologia direccional” muy provecliosa, y” que, 
como actor, cuando uno se encuentra con directores que Ilegiri a hacer 
su montaje, uno se siente como una marioneta en el escenario y no 
como un creador. 

A esas alturas de su trayectoria, Victor Jara habia desarrollado 
una metodologia de trabajo a la que seguiria recurriendo hasta el final. 
Acercaba a 10s actores a la obra por medio de ejercicios y no del excesi- 
vo anilisis intelectual y ticnico de la obra en si, con10 era corriente en 
esa kpoca, usando el sistema stanislavskiano al pie de la letra. Mucho de 
aquella forma propia de trabajar provenia de su instinto, ya que co- 
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menz6 a desarrollarla desde Parecido a lafelicidad, cuando alin no tenia 
estudios de direcci6n. 

MPs tarde enriqueceria esta manera de conducir a 10s actores 
adaptando el sistema del ballet (obvia influencia de su mujer, Joan) a la 
actuaci6n. Por ejemplo, en Anima de did chro enseii6 a 10s actores a 
bailar la cueca “cientificamente”, seglin Bdgica Castro, “porque Victor 
consideraba que la cueca le daba una forma de caminar caracteristica a 
10s campesinos y no porque todos fuiramos a bailar cueca en la obra”. 
Formas como ista de acercarse a un personaje, son conocidas en danza 
como “ejercicios de la esencia de las cuestiones por contraste”. 

Alejandro Sieveking asegura que si hoy dia se planteara el siste- 
ma de trabajo que Victor Jara desarroll6, no seria novedad para mucha 
gente, per0 en ese tiempo si lo era. “Ademis -cont in~a el mismo 
Sieveking- tenia una especie de receta: hacia la escena de unas tres o 
cuatro formas distintas. Por ejemplo, te hacia hacer la escena llorando 
o muy alegre, o susurrando. Esto te posibilitaba dominar muy bien 
todos 10s climas en que se podia desarrollar la escena y elegir la mejor. 
0 sea que cuando ya tenias la forma definitiva, uno estaba con la tran- 
quilidad de saber que tsa era la verdadera interpretacih de la escena y 
que era imposible hacerla de otra manera”. Eduardo Barril recuerda 10s 
trainings previos a1 ensayo como “verdaderas obritas”. Por eso, proba- 
blemente, la direcci6n de sus montajes tuvo un sello tan particular. No 
se limit6 nunca a aplicar la materia aprendida, sin0 que desarroll6 una 
forma propia de trabajo. 

Hay muchos aspectos sobre este punto que se repiten constante- 
mente en las conversaciones mantenidas a raiz de este libro: “Era un 
director distinto -opina Maria CPnepa, una de las ‘himas’-. Tenia una 
gran suavidad. Nunca tenia exabruptos. Era una cosa que se deslizaba, 
como con Agustin SirP. Siempre se iba por el lado de la comprensih 
del personaje, de 10s movimientos que se deslizaran sin aspavientos”. 
Es interesante lo que dice Lucho Poirot: “61 marcaba poco. A veces 
daba indicaciones desde la butaca, per0 de repente se paraba cuando 



tenia que hablar con algun actor. Se acercaba a Cste, se lo llevaba a un 
lado y le decia cosas en privado, no lo hacia publico. A veces en la 
platea le daban ataques de risa y se subia a1 escenario a reirse con 10s 
actores de las ocurrencias que iban apareciendo. No era dictatorial, creia 
en el trabajo del actor, creaba condiciones ideales para la creaci6n. El 
director trabaja con una materia prima sensible que es el actor, al que 
hay que crearle una atm6sfera propicia. Yo pienso que esa era la forma 
de trabajar de Victor”. 

Pero, segun Joan Jara, en una opini6n reafirmada por muchos 
otros entrevistados: “tampoco era ningun angelito. Habia veces que se 
amurraba en 10s ensayos cuando la cosa iba mal, entonces todo el mun- 
do decia: ‘iAaagh!’ Era una cosa que influia en el anibiente”. 

Respecto a lo mismo, Gonzalo Palta seiiala: “lo sentia bastante 
lejano cuando veia una pasada. Yo no sabia c6mo iba a reaccionar; si 
iba a quedarse asi (serio, inmutable, amurrado) o si ‘iAaaah, Uuuuh! 
iYa chiquillos, sentkmonos!’ ... o sea, yo te dirin inesperado. En todo 
caso, siempre te daba un poco de ‘cuiqui”’. 

A pesar de que, a1 parecer, poseia un caricter bastante dificil y 
temperamental, cuando llegaba al teatro esto quedaba fuera. Habia una 
conciencia del espacio creativo, en el que las “neuras” debian quedar en 
la calle. Esta deferencia para con 10s actores daba sus resultados. Jaime 
Schneider recuerda que en La renzolienda “11abia una frescura en cuan- 
to a las actuaciones. Eran actores que uno ya habia visto en varias opor- 
tunidades, pero en este montaje eran otros. En L U C ~ O  Barahona, que 
siempre lo ponian de galancito, se veia un verdadero huaso a caballo. 
Victor tenia una gran capacidad para lograr que 10s actores que dirigia 
encarnarnn en un cien por ciento 10s personajes, sin repetirse a si mis- 
mos”. 

Anita Reeves, quien encarn6 a Antigona en el montaje hom6ni- 
mo dirigido por Victor Jara en 1970 para el Teatro de la Universidad 
Catblica, confiesa: “A mi  me cost6 mucho hacer Antigona porque yo 
era una pendeja de veintid6s aiios y pararte al lado de uti personaje que 
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es un monument0 ... El me ayudaba en la comprensi6n esencial y emo- 
cional del texto, porque a esa edad a ninguno de nosotros nos habia 
pasado nada de lo que le podia pasar a Antigona. Yo tenia mucho pu- 
dor -est0 es muy personal- a1 Ilanto. Habia tenido una historia perso- 
nal en que no habia que Ilorar. Victor me decia: ‘yo necesito que te 
quiebres un poquito mis’ y a mi me costaba mucho, porque yo vendia 
la pomada de ser fortacha. Entonces 61 tuvo la sicologia para hacer que 
entrara en un desgarro que yo, a lo mejor intelectualmente, no enten- 
dia. El me lo fue pulsando a nivel casi como de papi (...) Lo lograba de 
a poco, con unas conversas tiernas y a mi me daba nervios y con 10s 
nervios pasibamos a la emoci6n y la emoci6n la pasibamos a 1aAntigona 
y asi fuimos rescatando cosas. E1 a veces iba a mi casa o conversibamos 
en otro lado. Me decia: ‘conversemos un poquito tal cosa’. 0 a veces 
llegaba antes, porque 61 solia llegar antes y ahi hablibamos mucho. Asi 
fue como yo conoci ‘Plegaria a un labrador’: un dia yo llegut antes y tl 
estaba componiindola y me dijo: ‘esciichate est0 a ver si te gusta’. Iba a 
participar en un festival en la Cat6lica. No le dije ‘la raja’, porque no se 
usaba. ‘Me encantb’, le dije. ‘iTe emocion6?’ ‘Si’, le dije. E1 me contes- 
t6: ‘Usalo’.” Eduardo Barril registra lo agradable del traro: “se acercaba 
con pudor a1 trabajo de uno... irespetando a1 actor!, creyendo en 61, ya 
seas consagrado o un pendejo de escuela. Te trataba como un igual, 
atento, escuchindote y gozando con lo que le mostrabas. Y si algo no 
era bueno, te convencia sin autoritarismos. Era un descubrimiento com- 
partido porque, aunque quizis CI tenia la pelicula Clara de por quC un 
movimiento determinado, te respetaba para que tu descubrieras el por 
que de eso, lo cual era muy desafiante para uno ...” 

Victor Jara era muy consciente de la importancia de tener un 
trato tierno y respetuoso con sus dirigidos. La conclusi6n puede sonar 
bastante obvia: el teatro, como todo arte (pero acentuando su naturale- 
za colectiva), es un espacio de felicidad por la creaci6n, en el cual es 
necesario convivir en armonia y respeto mutuo. Probablemente las ya 
mencionadas dificultades que 61 mismo tenia como actor le hicieron 
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darse cuenta de la relevancia de este punto. Ir mis alli del talent0 o de 
un buen producto: llegar a desarrollar un espacio laboral en el que las 
buenas relaciones humanas jueguen un pnpel principal. Esto lleva ne- 
cesariamente a dejar de lado 10s nocivos y contraproducentes egos, cons- 
piradores de la creaci6n para, finalmente, asistir a1 manifiesto colectivo 
y no a1 exclusivo montaje del director. 

“Por eso que, pa’ mi, Victor era esencialmente un hombre de 
teatro, con toda la generosidad que eso implica”, concluye el mismo 
Eduardo Barril. 

000, CON LOS CUATRO 

En el viento la paloma practica su libertad ... 

A mediados de 1962, mientras Animus de did cluro renlizaba exitosas 
giras a1 norte y sur del pais, Victor comenz6 una bhsqueda que traspa- 
saba las paredes del lugar a1 cual habia estado ligado en forma tan estre- 
cha durante 10s hltimos seis afios de su vida. 

Una de las incipientes agrupaciones teatrales que existia por esos 
aiios era la Compaiiia de 10s Cuatro, que se presentaba en el Teatro 
Petit Rex y estaba formada por unos j6venes penquistas: 10s hermanos 
Duvauchelle (HCctor, Carlos y Humberto) y por Orietta Escimez. 

Humberto Duvauchelle conoci6 a Victor en el montaje de una 
obra de Shakespeare, dirigida por Pedro Orthous a fines de 10s 50, Ilama- 
da Noche de ryes. Mis tarde, cuando junto a su hermano decidieron 
escindirse del ITUCH, dejaron de tener contact0 con el en el medio 
teatral, per0 se encontraban en manifestaciones politicas proallendistas. 

Humberto Duvauchelle recuerda que “Victor solia ir a vernos a1 
Petit Rex y era muy agradable recibirlo porque, ademis, llegaba siem- 
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pre con gente joven”. Hacia un buen tiempo que la Compafiia de 10s 
Cuatro tenia en cartelera una obra llamada Boeing Boeing, de Camoletti, 
que “era una especie de vazrdeville, una comedia divertidisima que la 
fue a ver mucha gente durante muchos meses -prosigue Humberto-. 
Nosotros estibamos ‘hasta el tejado’ con esa obra que realmente nos 
daba mucha plata, pero que por otro lado, nos obligaba a sobrepasar las 
seiscientas y tantas funciones: estibamos hartos y no la podiamos cor- 
tar porque estibamos sometidos a 10s avatares del teatro que teniamos 
arrendado”. 

En una de las visitas que Victor les hizo en el Petit Rex, 10s 
Duvauchelle le comentaron lo aburridos que estaban de presentar Boeing 
Boeing. Entonces fue cuando, seg6n Humberto, “Victor nos dijo: ‘ha- 
gamos algo alternativo, volvamos los ojos a un teatro chileno”’. Les 
coment6 que conocia a un joven escritor vanguardista de tan s610 21 
afios de edad llaniado Rad  Ruiz. 

Humberto Duvauchelle sigue contando que: ‘‘Rad1 era un cabro 
en esa 6poca; menor que yo, incluso. Escribia obras de un solo acto, 
nunca de mis. Entonces lo llamamos y nos trajo un m o n t h  de obras. 
No sC; diez, doce, quince ... todas en un acto. Las leimos todas y Ilega- 
mos a la conclusih de que habia dos que podian constituir un dho: 
Dzio, asi se llam6 el programa”. 

Las dos obras escogidas eran La maleta (que posteriormente se 
hizo pelicula) y Cambio de gziardia. 

Los Cuatro tenian dos funciones diarias de Boeing Boeing, de mi&- 
coles a lunes, una a las siete y otra a las diez, por lo que el linico dia que 
tenian para presentar Dzio era el martes. Los ensayos tenian que ser en la 
mafiana o despuis de almuerzo, ya que: “El duefio del Petit Rex no nos 
permitia hacer vanguardia ni experimentar con nada que fuera a quitar- 
le una funci6n a1 Boeing Boeing. En todo cas0 Dzio fue un Cxito enorme 
y Rad1 Ruiz apareci6 en el firmamento de la vanguardia chilena”. 

Dzio, de R a d  Ruiz, estrenada a fines de octubre de 1962, fue la 
primera experiencia teatral de Victor Jara fuera del circulo del Teatro 



de la Universidad de Chile. El elenco de esta obra estaba integrado por 
Hector y Humberto Duvauchelle y -una vez mds- por Gonzalo Palta. 
Es interesantisimo el testimonio de este dt imo,  por el hecho de haber 
sido dirigido por Victor Jara tanto en un ambiente institucional, coin0 
en uno independiente: “Ahi senti a Victor enloquecido, jugando con 
esa cosa sin limites. No como en el ITUCH, donde CI sentia un peso. 
Esto era una constante bcsqueda. Lo veia mds sonriente, mis libre; 
estaba chocho ... Era como esos trabajos alternativos, a1 lado de la obra 
grande en un horario extra”. 

Esta locura de Victor en el rnontaje de Dzio tenia causas rnds que 
comprensibles. La libertad de no tener que responder a una institu- 
cihn, complementada con el desafio de montar un texto ‘sin pies ni 
cabeza’ con una compafiia teatral reconocida en la historia del teatro 
chileno corno un verdadero referente vanguardista, debe haberle hecho 
sentir en su salsa. 

iC6rno era Dzio? Tanto a Humberto Duvauchelle como a Gon- 
zalo Palta les result6 muy complicado explicarme el argument0 de la 
obra. No porque tuvieran mala memoria, sino porque el texto de Ruiz 
era completamente disparatado. De hecho, a pesar de tener a1 autor 
cerca, Cste nunca ayud6 rnucho: “una vez -recuerda Hurnberto- tenia- 
mos problemas con una escena ... no podiamos resolverla. Entonces 
llarnamos a R a d  y nos juntarnos todos con CI a las tres de la tarde. 
Entonces Victor le plante6 el problema a R a d  y este dijo: ‘pero si es 
rnuy simple; la salida es ha. . . ’ ,  y empezrj a silbar una melodia. Todos 
nos reimos un poco perplejos y Victor le dijo: ‘pero q u i  es esto’. ‘Muy 
simple’, dijo Rad,  ‘ustedes me preguntan cui1 es la solucion y yo les 
digo ...’ y sigui6 silbando la misma melodia. Nosotros estibamos des- 
concertados y Victor le dijo que se dejara de tonterias, per0 Rad1 sigui6 
silbando y se fue ... no nos ayud6 en nada”. 

“No fue una obra que haya llegado a1 ‘gran pilblico’. Era de un 
lenguaje bastante hermCtico -corn0 suele ser el arte de Ruiz-, una pie- 
za en que entrabas a aceptar un juego dislocado, sin sentido y te podias 
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cagar de risa o no entender nada, o quizss Ilevzindote una cosa adentro. 
0 a lo mejor te ibas, como lo hacia mucha gente ...”, explica Gonzalo 
Palta. 

Acerca de la temitica de DJo, Humberto Duvauchelle piensa 
que se trata el problema de la identidad, del cual tanto Victor Jara 
como Ralil Ruiz siempre han mostrado preocupach a travCs de sus 
respectivos legados artisticos. Claro que con Dzio no se limita a tratar 
este problema como algo idiosincrzisico del chileno, sino de la raza hu- 
mana. AI respecto, Humberto plantea: “se jugaba como Borges ... con 
‘el otro’ y con el espejo. Recuerdo que conversibamos mucho con Victor 
sobre todo por el trabajo con las miscaras. Por ejemplo, en La mnleta, 
un criado traia a su patr6n en un bad.  Y salia una pierna, un dedo, una 
mano, un codo. Pero no salia uno; salia el patr6n con una cara, con 
otra cara... con cinco caras”. Gonzalo Palta, sobre el mismo punto, 
aporta: “Dentro de ese b a d  hay un ‘otro yo’, que en realidad es un ‘otro 
61’ ... era como en una pelicula de Hitchcock, en la cual va a haber un 
asesinato y nunca pasa nada. Finalmente, es el rollo del ‘yo’, del ser”. 

Acerca de Cambio degziardia, el mismo actor (que interpretaba a 
un latifundista) cuenta: “Mi personaje era siniestro. Se sentaba a ver, 
mis que su latifundio, el universo. Entonces tli no sabes si es Dios o el 
Demonio: th ves a este latifundista que a veces parece un pobre viejo y 
de pronto un chupasangre, el que despuds tiene rollos existenciales, etc.”. 

En aquella pieza “habia un contenido -aporta Joan Jara como 
espectadora-, llegaba a ser tetrico ver a ese arist6crata deshacikndose en 
su silla de ruedas; la decadencia absoluta”. 

Victor Jara volvi6 a dirigir otra obra con la Compaliia de 10s 
Cuatro el afio 68, seria Entretengamos a Mr. Sloane, del i n g k  Joe 
Orton. Por este trabajo obtuvo el premio a la mejor direcci6n de aquel 
afio. Sin embargo, Humberto Duvauchelle Cree que “Victor se nos 
revel6 con la obra de Ruiz, porque la obra de Orton era de una lectu- 
ra clara tanto para 61 como para nosotros. .. aristotdica. En cambio, 
con DJo aprendimos mucho mis. Victor tuvo muchas dificultades 



con esa obra y su trabajo de imagineria fue mucho mayor en tsta que 
en la otra”. 

Dzio constituy6 el primer intento de Victor Jara de plaiitearse 
una nueva forma de hacer teatro, ya que hasta ese momento su labor 
habia seguido, en mayor o menor medida, 10s preceptos de una escuela 
eminentemente stanislavsltiana, enriquecida con estudios personales de 
la obra de Brecht y un conocimiento de primera mano de la cultura 
popular chilena. Y, en cuanto a la temritica, a diferencia de sus anterio- 
res trabajos, ambas obras de Ruiz acentuan el lado oscuro del ser huma- 
no, lo decadente; un claro contraste con la ternura de A’zimaJ de dLa 
claro, por ejemplo. Aun asi, el sello artistic0 de Victor J a n ,  eminente- 
mente po6tico -tanto en lo musical coin0 en lo teatral-, seguia notin- 
dose incluso en textos coin0 10s de Dzio. Humberto Duvauchelle no 
duda en afirmarlo: “La poesia de Dzio estaba en las atm6sferas que Victor 
lograba a traves de 10s grandes silencios y en el trabajo de la luz”. 

Victor tenia treinta y estaba recien empezando. 



CAPiTULO IV 



Escenu 
de Los invasores, 
con Bdgicu Custro y 
Tennyson Ferrudu, 
1963. 

Titulures de prensu que dan cuenta del ixito de “Animus de un diu cluro”. 



E L  CIRCULO DE TIZA CAUCASIAN0 

Don& lus pupus queman ... 

n 1963, el Instituto deTeatro de E la Universidad de Chile invit6 a1 
director del teatro El Galpbn, de Montevideo, Atahualpa del Cioppo, a 
dirigir su prbximo estreno: Elcirculo de tiza caucasiano, de Bertolt Brecht. 
No era la primera vez que este ilustre invitado montaba esa obra; cua- 
tro afios antes lo habia hecho en el mismo El Galpbn, convirtikndose 
aquella puesta en uno de 10s sucesos del teatro uruguayo. Atahualpa 
habia visto Parecido a La felicidad y A’nirnas de dia claro; quizis h e  por 
eso que solicit6 a1 Instituto que Victor Jara fuera su asistente. Est0 
significb un tremendo honor para el novato director, teniendo en cuenta 
la importancia de este uruguayo a nivel continental. 

El montaje de la obra en Chile, cont6, dentro del numeroso re- 
parto, con la participacibn de actores como Mar& Gonzilez, Franklin 
Caicedo, Bdgica Castro, Maria Cinepa, Carmen Bunster, Mario Lorca, 
Juan Katevas, Pedro Orthous, Fernando Gallardo, Roberto Parada, 
Fernando Gonzilez, Gonzalo Palta (como actor invitado), Eduardo 
Barril, Lucho Barahona y Doming0 Tessier, entre tantos otros. 

EL circulo de tiza caucasiano, a1 igual que casi toda la temitica de 
Bertolt Brecht. contiene una fuerte critica social hacia la clase acomo- 
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dada. En esta obra, especificamente, la acci6n nos lleva a una ciudad 
llamada Grusinia, en cuyo lujoso palacio, a costa de la miseria del pue- 
blo, vive su gobernador. Estalla una revuelta donde iste es decapitado. 
Su familia debe huir, pero su esposa Natella, preocupada de rescatar sus 
lujosas ropas, abandona a1 pequefio heredero Michail. Gruche, una 
modesta sirvienta de palacio, se apiada de la guagiiita y la lleva consigo 
a las montafias, afrontando junto a la criatura una dificil odisea. Co- 
rren 10s afios, crece el niiio, la paz vuelve a la ciudad y la madre de 
Michail quiere recuperar a su hijo. Gruche lo reclama como suyo, por 
haberlo salvado y criado, mientras que Natella, motivada por su posi- 
ble participaci6n de la herencia, hace lo propio apelando a su estirpe. 
Finalmenre la disputa tiene que zanjarse por medio de una prueba en 
que el nifio es puesto dentro de un circulo de tiza y ambas mujeres 
deben jalar hacia si de un brazo del pequeiio, siendo la verdadera la que 
logre llevarlo a su lado. La ganadora resulta ser Natella, pues Gruche no 
se atreve a hacerle dafio a Michail. El juez, que es en realidad un por- 
diosero disfrazado, le concede la tutoria del pequefio a Gruche; una 
decisi6n “salom6nica”. Pero, a diferencia del relato biblico, el context0 
de esta historia apunta a una “moraleja” m h  politica. Parte del cor0 
final dice lo siguiente: “Pero vosotros, ptiblico del Circulo de Tiza,/ 
recordad lo que dicen 10s viejosl Ins cosas deben pertenecer a guienes 
s p a n  cuidar de ellad Los niiios, para que florezcanl a las mujeres 
maternales./ Los coches, para que marchen bien/a 10s buenos conduc- 
tores.1 Y el vale  a Los que riegan, para que traigafiutos”. A travPs de 
esta alegoria, esti claro el manifiesto de un autor comunista, montado 
por un director comunista e interpretado por un elenco compuesto, en 
su mayoria, por actores de similares tendencias. 

No hay que ser adivino, entonces, para suponer el tremendo 
impacto, mQs alli de lo estrictamente artistico, que tuvo este montaje. 
Este acontecimiento se produjo en el afio 1963, en pleno fragor politi- 
co. En 1964 Salvador Allende se repostularia como candidato a ocupar 
la primera magistratura. Era una Ppoca de tremenda polarizaci6n poli- 



tica a nivel mundial. Adembs, esta obra fue niontada por la mayor ins- 
tituci6n teatral del pais. Todo esto desat6 una fuerte poltmica en la 
opini6n piiblica y un debate que se extendi6 a todas las esferas sociales 
del pais. 

Para Victor Jara, en lo exclusivainente teatral, la posibilidad de 
acercarse a un texto de Brecht (uno de SLIS autores favoritos), junto a un 
director del porte de del Cioppo, debe haber significado un tremendo 
desafio profesional ya que, ademis, que& como responsable del man- 
tenimiento de la obra en cartelera una vez que el director uruguayo se 
fue de Chile. 

Victor, afios despuis, se referiria a este director diciendo: “Atahual- 
pa es un hombre que nos pertenece a todos. Es  in gran maestro inte- 
gro, con impetu de trabajo y claridad asombrosa. Tiene edad, per0 es 
muy j oven. ’’I ’ 

LOS lNVASORES 

iDe dbnde hizcia dbnde va? 

Cuando atin no se apagaban 10s ecos de EL circiilo de tizu ctrttcasiuno, la 
comisi6n de lectura del ITUCH, siguiendo con la tendencia de nion- 
tar obras que abordaran temas de contingencia politica, propone el 
montaje de Los inuasores, de Egon Wolff, drainaturgo cliileno de ascen- 
dencia alemana. Esta obra fue aceptada y el consejo directivo le asigna 
su direcci6n a Victor Jara. Seria tsta su priinera incursidn como direc- 
tor de planta, obviando su trabajo en A’nirnus ... 
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Los invasores fue estrenada el 19 de octubre de 1963 con el si- 
guiente elenco (por orden de aparici6n): 

PIETA .......................... Maria Cinepa 
LUCM ......................... Hector Magglio 
CHINA ......................... Tennyson Ferrada 
TOLETOLE ................... BClgica Castro 
MARCELA .................... Ximena Gallardo 
BOBBY ......................... Lucho Barahona 
ALf BABA ..................... Gonzalo Palta 
EL COJO ..................... Alfred0 Mariiio 

Amaya Clunes estuvo a cargo tanto del diseiio del vestuario corno 
de la escenografia. La rn6sica y 10s efectos sonoros fueron de Gustavo 
Becerra y la ilurninacih de Remberto Latorre. 

La trarna de esta obra est5 centrada en un terna social rnuy pre- 
sente en aquella epoca: el de la lucha de clases. Los invasores, cuya ac- 
ci6n transcurre en la rnansi6n de Lucas Meyer, muestra el ternor pasivo 
de la burguesia frente a un posible alzarniento revolucionario de “10s 
del otro lado del rio”, quienes viven en medio de la rniseria a pocos 
metros de su casa. La confortable propiedad de este industrial burguds 
comienza a ser invadida por unos extrafios seres pertenecientes a1 lurnpen 
proletario. Es una penetraci6n violenta en tanto invasidn, per0 suavi- 
zada por la actitud pusilinirne del propietario, quien no tiene la con- 
vicci6n suficiente para desalojar su casa y se deja seducir por la astucia 
y el encanto del lider de 10s invasores -China- encarnado por Tennyson 
Ferrada. De a poco, 10s intrusos van ganando terreno y concretando 
un proyecto revolucionario bastante grotesco que, por ejernplo, inclu- 
ye el lincharniento del perro de 10s Meyer, la transforrnaci6n de las 
bibliotecas en hospitales o el us0 de las catedrales corn0 cornedores 
p6blicos. 



Finalmente, toda esta invasi6n vivida por la familia Meyer es tan 
s610 un mal suefio, un horroroso delirio onirico del cual el protagonista 
despierta, para seguir viviendo su vida tal conlo antes. 

Hasta alii no aparece ninguna contradicci6n ideol6gica para el 
director Victor Jara. En la obra se percibe la revoluci6n como una pesa- 
dilla, 10s personajes proletarios aparecen en el texto como unos s e r a  
inverosiniiles que, para forjar un nuevo mundo, van acibando con todo 
a su paso, tal como 10s veria Lucas Meyer en su conciencia culpable. Su 
temor a perder 10s privilegios es tal, que hasta en suefios vive ateniori- 
zado de que esta posibilidad est6 Iatente, pues la revoluci6n se Inuestrd 
para 61 coino algo destructivo. AI final, el texto se vuelve desconcertan- 
te: una vez que las aguas de la conciencia de Meyer se aquietan al des- 
pertar totalmente de la pesadilla, el niismo vidrio de la propiedad vuel- 
ve a ser trizado y se asoma nuevamente una mano, como a1 comienzo 
de la invasi6n. Entonces surge la pregunta: ise trat6 o no de un suefio? 
Si esta segunda visi6n no es realmente una pesadilla, como se sugiere 
en el momento que se quiebra el vidrio y entra la mano por segunda 
vez, queda planteada una especie de indefinicibn o poca claridad poli- 
tics en el texto, mQ evidente a h  si tenemos en cuenta que en el desa- 
rrollo del drama aparecen niotivos de venganza personal del Ch’ ina en 
contra de Meyer. ;Qui  quiso decir el autor? Se puede concluir de la 
lectura actual del texto y, gracias tambiin a las conversaciones nianteni- 
das con Egon Wolff, que, m$s a l l i  de las interpretaciorles ideol6gicas y 
10s debates a 10s que esta obra puede conducir, el autor tuvo la honesti- 
dad de manifestar sus propios temores de burguPs. Hay, por ende, una 
critica politico-moral, de la cual Egon Wolff no se aparta. El hecho de 
que a1 final quede flotando el interrogante de si fue un suefio o no, 
s e g h  el autor, es “una autoadvertencia”: las pesadillas pueden llegar a 
hacerse reales si no hay un cambio radical en la concieiicia de quienes 
detentan el poder. 

De todos modos es importante dejar en claro que Egon Wolff no 
presenta una obra “pro-algo” o “anti-algo” ... el panfleto e sd  ausente. 
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Seg6n el dramaturgo: “Mi intenci6n fue, basindome en las ideas del 
terror que habian en ese tiempo hacia 10s cambios sociales, permitir a1 
China en sus diilogos, en sus conversaciones, ir desmontando las estra- 
tegias y 10s valores que la burguesia construye para justificar su posi- 
ci6n egoista. El China ironiza, desmonta, descompone, deshace todo 
esto, pero nunca hace un panegirico de la revoluci6n ...”. 

Egon escribi6 un texto en el programa de la obra que puede acla- 
rarnos su punto de vista. Comienza con un planteamiento de Pascal: 
Porque resultu honoruble mutur u un hombresi hubita ulotro ludo del rio. 
Y a partir de lo anterior reflexiona: “pienso que en este momento hist6- 
rico de definiciones, la burguesia, me refiero a la burguesia violenta ... 
se bate en retirada. Hemos oido sus argumentos hasta la saciedad. La 
excelencia de 10s aptos ... el derecho moral de la propiedad ... la pobreza, 
un estado de impotencia ... la inalterabilidad del estado de cosas... la 
incurabilidad del egoismo ... la falta de esperanzas para un mundo con- 
denado para siempre a la rapifia y la tortura ... Los seguiremos oyendo. 
(...) No se trata ya de condenar el problema a la ignorancia, envolvitn- 
dolo en banderas de un color u otro. Es Cse un c6modo artificio para 
postergar la hora en que la violencia de un lado del rio responderi a la 
violencia del otro, si no actuamos inteligentemente y hacemos un rnundo 
mejor para todos, a la rnanera humana, con el espiritu, la raz6n y la 
ternura ...”I ’Si nos remitimos a esta reflexibn, podemos deducir que el 
autor, mis que un problema politico, a travts de la obra Los invusores 
pretendid plantear un asunto existencial. El problema radica en que, 
para hacer tal, cre6 un texto que aborda un tema de contingencia poli- 
tics de una forma apolitica, en una tpoca de polarizaci6n extrema, en 
la que el que no pertenecia a un lado, necesariamente estaba en el otro. 
Los ttrminos medios no tenian lugar y, en ese sentido, Los invusores 
constituy6 una excepci6n. Es muy necesario tener claros 10s alcances 

’’ Extracto del programa de Los inuusorm, de Egon Wolff, ITUCH, 1963 



Fiesta de estudiantes de la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, en 
1956. Victor Jura, nrriha a la izquierda, junto a Jaime Vadell. 

Victor Jura en Las de Cain, 1957. 

Victor Jara y otro estudiante junto a Mario Lorca 
La fierecilla domada, 1958 



Prueba de maquillaje, La verdad sospechosa, de Juan Ruiz. de Alarcdn, 1958, 
Teatro Experimental. En la foto, de izquierda a derecha, Victor Jara, Jaime 

Silva, otro alumno de la Escuela de la Universidad de Chile y Tombs Vidiella. 

El sombrero de paja de Italia, 1956. 
De pie, Victor Jara, 

el segundo de derecha a izquierda. 

En El gesticulador, 1957. 



Programa del Cuarto Festival de 
Alumnos de la Escuela de Teatro, 
en el c u d  Victor debut6 como di- 
rector con la obra de Alejandro 
Sieveking, Parecido a la felicidad, 
en septiembre de 1959. 

LU Cornpafih Nuevo Teatro dc 
Chile llega a La Habana, Cuba 

con Pasecido a la felicidad 
1960 

Victol; a la derecha, en la escenografia de Pasecido a la felicidad, ,junto a 
Bdgica Castro, Lucho Barahona, Miriam Benoviclz y Alejundro Sieveking. 



En el escenurio del Teatro Antonio Vuras, todo el equipo de Animas de dia 
claro, (ITUCH, 1962). Avriha, de izquierda u derecha, lus cinco “a’nimus ”: 
Maria Ca’nepa, Carmen Bunster; Kery  Keller; MarLs Gonza’lez y Bdgica Cas- 
tro. Abujo, el asistente de direccidn, Luis Poirot; el escenrigrafo, Guillerrno 
Nuiiez; el uutor; Alejundro Sieveking; la asistente de escenografi’u, Rrunu 
Contreras; el director; Victor Jura; el ilurninudor; Victor Segura; el director de 
escena, Jorge Acevedo y 10s uctores Maria Vulle, Lucho Buruhona, Gonzulo 
Palta y Tennyson Ferruda. Unico ausente: Sergio Zupatn, el vestuarihta. 

Dos aspectos del montuje de Duo, de Raul Ruiz, 1962, piezu teatral compuesta 
por dos obrus: La maleta y Cambio de guardia. Izquierda: una escenu de la 
primeru. Derecha: H k t o r  y Humberto Duvauchelle en otra escena de la se- 
gundu. 



Crirnenturio de El Mercurio, 1962. 



Directory autor de 
Los invasores durante un 

ensayo. 



Escena de La remolienda (ITUCH, 1965), con la totalidad del elenco. 
primer plano, Tomus Vidiella, Maria Castiglione, Eduardo Barril y Jo, 
Boudon. En segundo plano, alrededor de una mesa: a1 centro, Tennyson Ferral 
hacia la derecha, Carmen Bunstel; Mario Lnrca, Claudia Paz, Juan Katev 
K e r q  Keller; Lucho Barahona, Sonia Menu y Be‘lgica Castro. 

La escena de “10s topones ”, creada por el director Victor Jura. En la foto, Jua, 
Katevas y Kerry Keller “versus” Mario Lorca y Claudia Paz. 



Escena de La casa vieja, de Abelardo Estorino, ITUCH, 1966. De izquierda a 
derecha, Mario Lorca, Be'lgica Castro, Tennyson Ferrada, Sonia Mena y Rub& 
Sotoconil. 

Programa de Viet Rock, 
de Megan Teriy, DETUCH, 1969. 

Violeta Vidaurre y Jaime 
Azdcal; en una escena de 

Antigona, 1969. 



de esta obra en ese momento hist6rico para comprender a Victor Jara y 
suponer lo que debi6 haber significado para 61 cnfrentar esta puesta en 
escena. El context0 politico de 10s 60 en Chile era el de la Guerra Fria, 
con una revolucih cubana recitn conquistada, una campafia presiden- 
cia1 en pleno fragor ... es decir, un ambiente polarizado del que nadie 
estaba ajeno y menos atin el propio Victor Jara, militante de las Juven- 
tudes Comunistas, desde fines de 10s 50, y con una gran e innegable 
sensibilidad politica. En sus manos cay6 una obra que representaba 10s 
temores de una clase social a la cual criticaba y que mds tarde se conver- 
tiria en uno de 10s blancos predilectos de sus cancioiies y que, al mismo 
tiempo presenta una visibn, para 61, distorsionada de la clase proletaria 
con aspiraciones revolucionarias. Pero, como buen profesional, debia 
ser fie1 a un texto que lo ponia en jaque, no s610 a nivel artistico. Por 
otra parte, tenia una presi6n extra: a1 estar reciin contratado por el 
Instituto, no podia darse el lujo de rechazar este trabajo o de enfrentarlo 
de una forma mis personal, tal como hizo seis aiios despuis, cuando le 
toc6 dirigir Viet Rock. A todo eso, hay que suniarle la presencia del 
autor en algunos ensayos, con el que, definitivaniente, no tenia el mis- 
mo feeling que con Alejandro Sieveking. 

Pero, ademds de esta problemitica interna o de conciencia, Egon 
Wolff plantea que dirigir Los invasores tambitn signific6 para Victor 
Jara enfrentarse a presiones externas, especificamente las de su partido, 
que consideraba -siempre remititndonos a1 testimonio del autor- que 
la obra podria ser perjudicial para la campafia de Allende. El critic0 
teatral “SuIfito”, en su columna del diario ~a Ohirlza Hora, escribi6 un 
comentario sobre Los invasores titulado “El tcmor a Allende”: “En vez 
de Los invasores, esta obra de Egon Wolff podria llaniarse ‘El Dedo en la 
Llaga’. (...) es un documento social y politico que capta el sentir de un 
fuerte sector de la burguesia frente a las eclosiones sociales de nuestros 
dias. MAS a h ,  refleja el temor subconsciente de mucha gente frente a1 
comunismo, las transformaciones sociales y aun la posibilidad de que 
Salvador Allende emerja victorioso en las pr6ximas elecciones presi- 
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denciales”. Pese a este clirna, Wolff rescata que el director fue ‘‘fie1 a 10s 
sirnbolos, 10s conrenidos y 10s alcances de la obra. Victor tenia una 
gran sensibilidad y apertura, lo que le permitia entender las fuerzas que 
motivaban a la burguesia como ente entorpecedor de un proceso de 
justicia social en Chile...”. Es rnuy interesante este planteamiento, siendo 
que -como ya se sefial6- C1 mistno reconoce haber volcado en Los inva- 
sores 10s ternores de una burguesia a la cual tarnbiCn pertenecia. Si efec- 
tivamenre Victor Jara tenia esa apertura de pensarniento como para 
cornprender el actuar burguis, es otro elernento lid para comprender 
por q u i  lleg6 a ser tan peligroso para la oligarquia chilena. Finalrnente 
la obra fue estrenada y se produjo una interesante confusi6n en la opi- 
ni6n pliblica. Egon Wolff cuenta que despuis de su estreno hubo rnu- 
chas amistades burguesas que le quitaron el saludo y lo tildaron de “CO- 

munacho” y “10s cornunistas tampoco me saludaron rnb -recuerda el 
autor- porque decian que habia escrito una obra desde un punto de vista 
burguCs: efectivarnente xi lo hice ... 16gic0, porque son 10s terrores de un 
burguis”. AI mismo tiernpo, BClgica Castro -quien encarnaba a IaTole- 
tole- recuerda que habia gente que despuis de la funci6n les preguntaba 
si eran pro o antiallendistas, siendo que la rnayoria del elenco era de 
izquierda. 

Probablemente, ese “inevitable conflict0 de clases” entre autor y 
director, en el que este ultimo: “estaba resuelto a dirigir la obra de modo 
que la simpatia del publico se volcara del lado de 10s pordioseros, rnien- 
tras que Egon queria que el Cnfasis se pusiera en 10s ternores y la insegu- 
ridad de 10s habitantes de la ~ a s a ” , ’ ~  corno se plantea en ... Un canto 
truncado, fue un potenciador del rnontaje, ya que, tanto la peligrosidad 
de la invasi6n corno la sirnpatia que despertaron 10s proletarios en el 
publico, fueron elementos decisivos dentro de dicho debate. Sin duda 
que montar una obra en la que se rnuestra una invasi6n de esas caracte- 



risticas produjo teinor entre gran parte del pliblico burguts que asistia 
a1 Varas, a1 misino tieinpo que pudo haber descolocado un tanto a 
quienes tenian como referelite la antes estrenada EL circzilo de tiza 
caucasiano. 

En todo caso, a1 parecer dentro del elenco no hubo mucha satis- 
faccicin por el resultado. Por ejemplo, Maria Cinepa, quien interpret6 
a Pied Meyer recuerda: “Los invasores fue una obra un poquito frustra- 
da. La gente como que se asust6, porque Egon en la obra queria hacer 
ver la invasicin de gente que no estaba preparada para hacer un cambio. 
Era interesante, per0 no pas6 nada ... teniamos un poco de miedo, por- 
que era un poco negativo hacerla en ese momento ... parece que Egon 
queria decir algo que no se vio”. 

Pero dejando de lado por un momento el contenido, tambitn es 
interesante tener un testimonio que nos aproxime a una percepci6n 
estttica del montaje. Para eso es esclarecedor conocer la descripci6n de 
la escenografia hecha por Amaya Clunes, la escen6grafa y vestuarista de 
Los invasores: 

Este proyecto, junto a Komeo y-Jzilictcr, s o n  10s mis significativos hechos 
por mi desde el punto de vista de 13 creaci6n espacial en el Teatro Anto- 
nio Varas. Victor me dio bastanre liberrad y pude desarrollar uti trabajo 
que hasta el dia de hoy encuentro vdlido (...) Los invtrsaues nos daba el 
desafio de recrear una casa burguesa invadicia, en el momento de  las 
pes acli 11 as de s ii prop ie rari o i 11 d II s t ri a1 , p o r element o s d el 1 uiii pen p ro le- 
tario. El primer impulso de Victor flue mostrar de manera realista el 
confort de una clase acomodada. I’ero IC propuse -y acepth- represen- 
tar mis  bicn el concepro clel confort poderoso, de un confort insensi- 
ble, pero temeroso. I’asamos de una ilustracicin iconogrifica a una  serie 
de signos indicativos y simbcilicos de la clase burguesa. Propuse una 
escenografia clue permitiera la realidad y la irrealidad a1 mismo tiempo 
apoyadas por la iluminacicin. Para eso crek un dispositivo de bastidores 
gigantes que se perdian en la altura del escenario (...) Los grandes basti- 
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dores ‘texturados’ por la pintura y dispuestos en profundidad, consti- 
tuian 10s muros de la casa. Como en el cas0 de la plantaci6n de las telas 
pintadas no habia puertas practicables, se entraba por entre 10s bastido- 
res. Pero el elemento central era una gran escalera curva con dos salidas 
superiores hacia 10s dormitorios (...) El panorama de fondo era una 
inmensa ventana gracias a una gran cortina transparente, donde el cris- 
tal se hacia evidente s6lo en el moinento de sentir que era quebrado por 
una piedra (efecto de proyecci6n). A est0 se le agrega la prolongaci6n 
fuera del escenario de una especie de terraza interior semitransparente 
construida en madera, que permitia una iluminaci6n inferior. Los bas- 
tidores dobles y la terraza semitransparente al ser iluminadas desde el 
interior, permitian perder la noci6n de 10s limites y obtener la sensa- 
ci6n de vertigo y pesadilla. Segdn Svodoba, no debe haber cambios de 
decorado, sin0 que el decorado debe cambiar, se transforma, actda como 
parte del discurso global ...” 

Victor Jara, apoyhdose en el aporte de 10s elementos esceno- 
grdficos ya descritos y a una iluminacidn plagada de efectos y de crea- 
ci6n de ambientes, l og6  algo por lo que ya habia sido elogiado en sus 
trabajos anteriores: la atmdsfera de la obra. Como ya se planted, la 
peligrosidad de la invasi6n lleg6 a1 ptiblico, gracias a una efectiva direc- 
ci6n espacial de 10s actores, mis alli de si 10s personajes estaban bien 
encarnados o no, cosa que muchos entrevistados y criticos de la kpoca 
-por primera vez- cuestionaron. Yolanda Montecinos, entonces critica 
teatral del diatio Las ULtimds Noticias, comenta: “la inconsistencia del 
texto le impide llegar (a Victor Jara) a resultados mis positivos. Cons- 
truye una plana de movimientos llena de sutilezas, desplaza a 10s acto- 
res como parte de un ballet expresionista y obtiene de algunos de ellos 

’’ Revista Co+mto N” 108. Casa de ]as Atniricas, Ciudad de la Habana, Cuba. Enero-marzo, 
1998. 



actuaciones de un patetismo pocas veces visto en elementos del ITUCH. 
Todo ello aminora, en parte, la debilidad del texto”. 

A esas alturas, el poder creativo del joven director estaba crecien- 
do  y adquiria matices muy marcados con respecto a sus colegas con- 
tempordneos. Se habia acercado al teatro chileno desde prismas muy 
diferentes: a1 realismo poCtico-sicol6gico con Parecido a Irr felicidacl; a1 
realismo migico, con A’nimas de did claro; a la vanguardia experimen- 
tal, con Dbo y a1 realismo expresionista, con Los inziasores. 

Los inuasores, junto a A’ninzas de dia claro tuvo una temporada 
veraniega en 1964, en la que, en ambas obras, el propio Victor Jara 
reemplaz6 a Gonzalo Palta, quien se habia retirado del ITUCH.  

LA MANA CON EL ICTUS 

Camninos para segziir c a m i n a n d o  ... 

En 1964 Eduardo Frei Montalva asurnia la I’residencia de Chile. Fue el 
mismo afio en que Joan Jara dio a luz a Amanda, la iinica hija biolcigica 
de Victor Jara; la otra es Manuela, hija de Patricio Bunster con Joan, a 
quien consideraba coin0 propia. Paralelamente fue contratado por la 
Escuela de Teatro de la Universidad de Chile conlo profesor de actua- 
ci6n, cargo que ejercici, aunque no en forrna regular, hasta 1967. AI 
mismo tiempo comienza a dirigir un taller de teatro, creado por Do- 
mingo Tessier en la Cas3 de la Cultura de Nufioa. 

Mcinica Carrasco, quien file su alumna en dicho taller, lo re- 
cuerda como un profesor que: “nos hacia jugar con el teatro, lo cual 
era maravilloso. Alii conocirnos lo que son las improvisaciones. Des- 
puis, cuando entrt  a la escuela de la Chile, me di cuenta de que no  se 
usaba mucho. Pero lo que mis  nos qued6 de Victor, era esa cosa mis- 
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tica del teatro que dl tenia. Cuando un profesor te entrega eso, es 
mucho mis  importante a que te hagan una ‘shper clase magistral”’. A 
pesar de ser dste un taller de aficionados, que no tenia como fin d t i -  
mo formar actores profesionales, del mismo sali6 gente como la mis- 
ma M6nica Carrasco, Oscar Hernindez,  Hugo Medina, Carlos 
Matamala, Patricia Guzmin, Jorge Durin,  Eduardo Dur in  (director 
de cine que actualmente trabaja en Brasil), entre otros. M6nica 
Carrasco recalca: “dramos quince en la Casa de la Cultura y de ahi 
nos fuimos ocho a la escuela de teatro”. Con ese grupo, Victor Jara 
adapt6 como comedia musical y dirigi6 la obra de Antonio Sltirmeta 
Los vecinos. 

Ese mismo afio estuvo encargado del remontaje de EL circzdo de 
&a caucasiano, respetando la direccicin original de Atahualpa del 
Cioppo. Tambidn, con ocasi6n del Primer Festival deTeatro de Atlintida, 
fue a Uruguay como parte de la delegaci6n del ITUCH, a presentar 
;Quit!n Le tiene miedo aL Lobo?, de Edward Albee, dirigida por Agustin 
Sirdy Animas de dia claro, en donde el propio Victor interpret6 el papel 
de Nano. El ultimo dia del festival fue animado por 10s chilenos. El 
diario montevideano EL Did, en su edici6n del 16 de septiembre de 
1964, comenta: “Animas de did claro vino a cerrar con broche de fulgor 
diamantino (velado y resplandeciente a1 mismo tiempo) un festival in- 
ternacional de teatro que, por muchas razones, deja un saldo franca- 
mente positivo y cuyos logros mis considerables deben ser acreditados 
a la participaci6n de conjuntos procedentes de Chile y Brasil”. La obra 
de Sievelting gust6 tanto que el elenco debi6 quedarse en Montevideo, 
presentindose en El Galp6n durante una breve temporada, tras la cual 
regresaron a Chile. 

En 1965 Victor Jara incursionaria, por segunda vez, fuera de la 
esfera del teatro de la Universidad de Chile. Fue invitado por la compa- 
fiia teatral independiente ICTUS para dirigir la obra de la dramaturga 
inglesa Ann Jellicoe, The knack (La mafia). En Inglaterra, ese mismo aiio, 



habia sido llevada a1 cine, dirigida por Richard Lester, el mismo director 
de las dos primeras peliculas de Los Beatles: A hard day? night y Help! 

El elenco estaba conformado por Jaime Vadell, Nelson Villagra, 
Delfina Guzmin y Fernando Bordeu, quien, seg6n se refiere en ... Un 
canto truncado, habia instado a Victor a probar suerte en la escuela de 
teatro, nueve afios atris. 

Hasta ese momento, como director profesional, tan s610 habia 
dirigido obras de autores chilenos: Sieveking, Wolff y Ruiz. Ahora se 
acercaria a un texto escrito por una compatriota de su esposa Joan. 

La man’a es una obra donde 10s tres j6venes personajes masculi- 
nos: Colen, Tom yTolen viven juntos en una casa. Uno de 10s hombres 
-Tolen- es el que Cree tener “la mafia” por su caricter fuerte y seductor. 
Es de aquellos tipos que aseguran acostarse con siete mujeres diferentes 
por semana. Siente una cierta rivalidad -la que se va dando muy sutil- 
mente con el transcurrir de la obra- con Tom, el otro habitante de la 
casa que parece ser menos hablador per0 mis s6lido en cuanto a su 
forma de ser. Colin, el tercer personaje, es el tipico ser de carkter rimi- 
do  e inseguro con las mujeres; lo linico que quiere es que Tolen le 
enseiie las armas de seducci6n. 

Las situaciones del comienzo retratan 10s clisicos problemas do- 
mPsticos de tres solteros viviendo juntos, como el color de una de las 
paredes o el desorden provocado por 10s bultos de uno que molesta a1 
otro, que a su vez est2 en la disyuntiva de vender o no su cama... o sea, 
nada del otro mundo. De repente, la rutina de estos tres hombres es 
interrumpida por una bella e inocente joven provinciana (Nancy), per- 
dida en la ciudad, quien llega pidiendo ayuda para encontrar un lugar. 
Inmediatamente comienzan 10s juegos de seducci6n, las competencias 
de egos y el florecimiento de sentimientos que en la cotidianidad ante- 
rior no se habian manifestado. 

Es una obra realista sicoldgica con diilogos bastante absurdos, 
en la que es muy interesante ir descubriendo, a medida que se desarro- 
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Ila la trama, las relaciones y sicologias de estos personajes sometidos a 
situaciones “cotidianamente extremas”. l 6  

Victor Jara ya habia trabajado este nivel tan sutil de relaciones 
dramiticas en Parecido a Lafelicidad. Por otra parte, ksta es una obra 
plagada de entradas y salidas de escenas... de relevos de personajes y 
que exige el gran domini0 que Victor tenia de lo ritmico y coreogrifico 
en escena. Ademis, La man’a es una obra de personajes j6venes y situa- 
ciones de j6venes. En aquellos afios, Victor era el linico director conso- 
Iidado que podia considerarse joven, tenia treinta y tres afios de edad. 

Estos requisitos lo presentan como el director id6neo para este 
montaje aqui en Chile. Por otra parte, la invitaci6n del ICTUS, ade- 
mis de 10s antecedentes ya proporcionados, tambikn obedeci6, segun 
Jaime Celedh ,  a un asunto de amistad. Dejando de lado la antigua 
camaraderia entre Victor y Nelson Villagra, el ambiente en que toda 
esta genre se movia estaba sumamente interrelacionado. Victor era amigo 
de Jorge Diaz, quien a su vez lo era de Jaime Celed6n. Este ultimo 
trabajaba en una pelicula con R a d  Ruiz, quien asimismo habia traba- 
jado dos afios antes con Victor ... etc. 

Lo cierto es que el resultado dio muy buenos frutos. Victor ob- 
tuvo dos importantes premios por su trabajo en La man’a: el Laurel de 
Oro, premio basado en una votaci6n popular y otorgado por el diario 
EL Clarin y la radio Pacifico. Tambikn fue distinguido como el inejor 
director del afio, con el Premio de la Cririca del Circulo de Periodistas. 

Pero, a1 parecer, no fue un trabajo ficil. De hecho, a1 leer el text0 
se aprecia una atm6sfera de fuerte erotism0 y liberaci6n sexual, que en 
Europa reciin comenzaba a hacerse sentir. Ademds la obra esd cargada 
de un humor muy inglks. Por lo tanto, el trabajo de Victor Jara debe 

l 6  Con esrr termino me refiero a situaciones sin inipomncia que adquieren uiia ditnensi6n 
ma’s pride por 10s confficros a 10s que conlleva. Por ejemplo, 10s pelos en el lavatorio de tin 

baiio coniunitario. 
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haber tenido elementos eminentemente intuitivos, ya que en 1965 en 
Chile la realidad distaba mucho de lo que esta obra dejaba entrever y, 
ademis, tl mismo jamis habia estado en Inglaterra ... per0 estaba casa- 
do con Joan Turner, una inglesa. No podemos dejar de lado la influen- 
cia que debe haber supuesto su relaci6n con ella. Tiene que haber sido 
un elemento fundamental para su acercamiento a1 texto. Hacia mis de 
cuatro afios que estaban viviendo juntos y el joven director habia hecho 
suyas muchas de las costumbres de su esposa. De hecho, est0 se dejaba 
ver en simples ankcdotas, como la recordada por Delfina Guzmin, quien 
interpret6 a Nancy: “estibamos toda la mafiana en esto del training 
(eran dirigidos tambiCn por Joan) y en la tarde ensayibamos la obra. 
Llevibamos nuestra comida y haciamos un pic-nic ahi mismo. Me acuer- 
do que Victory Nelson peleaban tanto, porque como vivia con la Joan, 
Victor habia adquirido formas gringas de vivir y como Nelson era 
chilenazo ... bueno, a1 igual que Victor ... iLas peleas por 10s sindwichs 
de duke  de membrillo con quesillo que traia Victor! Nelson se enfure- 
cia, porque era algo tan inglCs y le decia: ‘Si6tico, h u e h ,  que te esdi 
comiendo esa mierda que es pCsim a’... y yo le decia: ‘pero dCjalo, si le 
gusta ... . 

Pero, volviendo a La man‘a, Lucho Poirot, quien hizo las fotogra- 
fias del montaje, Cree que fue una pieza dada antes de tiempo, ya que 
las situaciones eran muy de j6venes ingleses y en esos aiios Chile era un 
pais mucho mis provinciano que hoy. El Cree que el primer problema 
a1 que se enfrentaron con ese texto, fue entender sus alcances y signifi- 
caciones. 

Delfina Guzmin piensa que el buen resultado que se logr6 con 
La man’a fue porque el acercamiento a1 texto se hizo en forma sensorial 
y corporal: “todas las maiianas haciamos trainings en 10s que nos aproxi- 
mibamos a la mdsica de 10s Beatles, que fue un puente para meternos 
en la cuesti6n inglesa. Para mi era una experiencia distinta, porque yo 
venia de la Universidad de Concepci6n, donde estibamos muy ama- 
rrados a las ideas. Con Victor partiamos de lo corporal”. 

, 



Nelson Villagra concuerda en el sentido corporal ritmico que se 
le dio a esta puesta en escena. E1 Cree que la sicologia de 10s personajes 
era por Victor dejada m b  a1 arbitrio del actor: “en ese momento, como 
director, tenia menos doniinio sobre la sicologia de 10s personajes que 
sobre la relaci6n fisica de ellos. Era muy importante para Cl si un perso- 
naje se tocaba o no con el otro; si estaba mis lejos o m6s cerca; las 
entradas y salidas; si este personaje se asoma por la ventana antes de 
entrar ... toda la parte sensual-fisica ... si la seduccibn que hacia mi per- 
sonaje era brutal o no...”. 

Lucho Poirot -quien ademQ asistia much0 a 10s ensayos- plan- 
tea que otro de 10s conflictos con que se encontrb a1 momento de diri- 
gir tal elenco era el de que: “Victor no les aguantaba a 10s actores sus 
tics y mafias. Nelson era un tipo lleno de mafias efectistas y resultonas 
y Victor luchaba en contra de eso. Yo recuerdo a 10s actores muy bien 
en ese montaje ... creo que la Delfina era primera vez que hacia un 
personaje”. 

LA REMOLIENDA, TEATRO-MUSICAL /’ MUSICA-TEATRAL 

Deja su hriella en el viento ... 

Paralelamente a1 trabajo de Victor con el ICTUS, el comitC de lectura 
del ITUCH ya habia elegido una nueva obra de Alejandro Sieveking 
para que fuese uno de 10s estrenos del Antonio Varas de 1965. Se trata- 
bade La remolienda, que con el tiempo se transformaria en un indiscu- 
tible clisico de la dramaturgia chilena, montada en innumerables oca- 
siones tanto a nivel profesional como aficionado. 

Obviamente, la responsabilidad del montaje recay6 en las manos 
del ya consolidado director Victor Jara. ;Por quC decimos “obvianien- 
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te”? Porque ya habia sugerido en Anirnas de dia claro una forma dife- 
rente de llevar el campo chileno a1 escenario. En ella habia plasmado el 
concept0 de mostrar situaciones dramiticamente efectivas en un con- 
texto campesino, abordando un desarrollo mucho mis profundo de la 
poesia del campo y la sicologia de sus personajes. Siempre que fue ne- 
cesario se hizo evidente en su trabajo el haber crecido en un entorno 
campesino, manteniendo sus raices intactas en 61. 

Por otra parte, La remolienda, s e g h  palabras de su propio autor, 
originalmente era una comedia musical y Victor Jara, a esas alturas, 
tenia tambiin una trayectoria como cantor popular, aunque todavia no 
como solista, sin0 s610 como integrante de Cuncurnh.  Fue 61 mismo 
quien elimin6 casi el ochenta por ciento de las canciones y dej6 tan 
s610 aquellas necesarias para que la historia pudiera contarse. Ademis, 
en la probada dupla Sieveking-Jara se daba una quimica maravillosa. 
Alejandro Sieveking confiesa: “Mis obras sin la direcci6n de Victor no 
funcionaban. Teniamos una afinidad en que no teniamos que explicar- 
nos nada, lisa y Ilanamente. E1 entendia que esa cosa era obviamente 
asi. En cambio, a otros directores tenia que explicarles cosas que eran 
elementales para mi y no entendia c6mo se iban para otro lado”. Du- 
rante 10s ensayos, habia un trabajo cod0 a codo entre el director y el 
dramaturgo: “Su aporte a1 texto fue mucho mayor en La remolienda 
que en Anirias ..., a la cual casi no le hizo n i n g h  cambio”. Incluso 
Victor cre6 una escena en la que 10s huasos juegan a 10s “topones”, una 
tradici6n campesina en la que 10s hombres toman en brazos a sus mu- 
jeres y chocan contra el hombro del otro huaso. Esa h e  la soluci6n 
escenica que sugiri6 para mostrar la felicidad de 10s campesinos por 
haber conseguido la mano de sus amadas. Listima que dsta seria la 
liltima vez que un texto de Alejandro Sieveking fuera montado por 61. 

Es importante recalcar que La remolienda tiene un tratamiento 
de lo popular diferente a1 de A’ninzas de dia claro; con un tono mis  de 
comedia y un realism0 mis costumbrista. No se trataba del entorno 
migico-mistico de Anim as..., sin0 de algo mis terrenal ... mis de “carne 
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y hueso”. Es la historia de una viuda que vive junto a sus tres hijos en un 
terreno rnuy apartado del pueblo (Curanilape), y se traslada a Cste con 
la esperanza de encontrar un nuevo arnor. Van a parar casualmente a un 
prostibulo, propiedad de la herrnana de la sefiora, en donde viven tres 
prostituras con las cuales 10s tres herrnanos cornienzan una deliciosa 
historia de arnor. En el transcurso de la obra, 10s huasos ven por prime- 
ra vez un carnino pavirnentado y tienen contact0 con la “luz eltutrica”. 

De todas rnaneras, no seria just0 encasillar La remolienda corno 
obra rnerarnente costurnbrista, ya que se pueden percibir sin esfuerzo 
10s elernentos poCticos presentes en Anim as..., aunque en diferente for- 
ma, sobre todo en la sublirnacih de 10s personajes. El hecho de no ser 
rnostrados corno “huasos brutos”, sino corno seres candorosos, con la 
capacidad de asornbro a flor de piel, da pie a que el espectador de la 
ciudad terrnine aprendiendo de ellos: 10s habitantes de nuestra tierra. 

Era esto, precisarnente, lo que a Victor le result6 mis atractivo 
de estos dos textos de Alejandro: la estatura que alcanzaban estos perso- 
najes tan arraigados a la tierra. No est$ dernis reiterar que una de sus 
mayores inquietudes artisticas -tarnbiCn fuerternente presentes en sus 
canciones- fue la de mostrar a1 “gran phblico” la belleza hurnana de la 
gente del campo. Tanto Animas de dia claro coin0 La remolienda, eran 
terreno firtil para lograr ese objetivo y quizis Sean ambos rnontajes, 
unos de 10s grandes aportes de Victor Jara a la cultura chilena. 

El viernes 8 de octubre de 1965, en el Teatro Antonio Varas, para 
la XXVTemporada Oficial del Instituto deTeatro de la Universidad de 
Chile, se estren6 La remolienda, de Alejandro Sieveking, con el siguien- 
te reparto, por orden de aparici6n: 

ORA NICOLASA ......................... Bilgica Castro 
NICOLAS ................................... Mario Lorca 
GRACIANO ................................ Juan Katevas 
GILBERTO ................................. Lucho Barahona 
YOLA ........................................ Kerry Keller 



ISALJRA ..................................... Claudia Paz 
CHEIN ...................................... Sonia Mena 
DONA REBECA .......................... Carmen Bunster 
RENATO SEPULVEDA ................... Tennyson Ferrada 
MIRTA ...................................... Maria Castiglione 
MALJRO .................................... Tomis Vidiella 
TELMO ..................................... Eduardo Barril 
BALJDILIO ................................. Jorge Boudon 

La escenografia y vestuario fueron tarea de Bruna Contreras y la 
iluminacidn, de Sergio Zapata. La mhica  incidental fue compuesta 
por Victor Jara. 

Nuevaniente, y sin el iniiiio de caer en reiteraciones, el elemen- 
to actoral seguia destacindose. La experiencia adquirida durante estos 
seis aiios como director no habia variado mayormente su metodologia 
de trabajo. Seguia teniendo ese trato personalizado con sus dirigidos. 
Incluso a una actriz tan experimentada como Bdgica Castro le ayud6 
a encontrar su personaje (Ofia Nicolasa) de una forma bastante poco 
convencional. La propia BGlgica reconoce que, faltando pocos dias 
para el estreno, se encontraba completamente perdida con su papel y 
que el dia del pendtimo ensayo lleg6 Victor a su casa, a eso de las 
nueve de la mafiana: “Me dijo: ‘est& maaal’, y yo sabia que estaba mal, 
entonces empez6 a buscar el ajuste. Yo estaba en un tono como de La 
viirda de Apablaza que no tenia nada que ver con La rernolienda, que 
era una cosa mucho mis  elkctrica, mis cbmica, mis farsesca. Yo era la 
h i c a  que estaba mal. Entonces me propuso que cambiara de facha, 
que me hiciera un peinado ridiculo; yo me habia peinado muy serio, 
con onditas y con un mofio abajo, muy de sefiora dramitica. Apenas 
me cambit el peinado, cambi6 todo. Me hice un mofio mis  grande, 
arriba, con la cara mis quemada y esa tarde empez6 a salir el persona- 
je. El no esper6 hasta el ensayo, sin0 que vino a mi casa aver c6mo lo 
solucionibamos”. 
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Una de las cosas que mis Ham6 la atenci6n del phblico fue la 
puesta en escena de un verdadero humor picaresco campesino, cosa 
que no se habia visto antes en el teatro. No faltaron las clisicas adivi- 
nanzas de nuestro campo, tal como: Gordo lo tengo, mds lo quisiera/qzie 
entre Lasspiernas no me cupiera. Eduardo Barril, quien interpret6 aTelmo, 
recuerda divertido: “Yo hacia un curado que meaba de espalda en una 
cerca: iIns6lito en el Teatro Antonio Varas!”. 

Es precisamente por esta ipoca que la m6sica y el teatro empie- 
zan, paulatinamente, a convivir en forma mis estrecha en la vida de 
Victor Jara. Si bien siempre estuvo, de alguna u otra forma, ligado a1 
canto, la guitarra y la composici6n con su ex grupo Cuncumtn, es a 
partir de 1965, cuando comienza a manifestarse la veta por la que seria 
conocido e inmortalizado para siernpre: la de cantautor. Un S U C ~ S O  cla- 
ve, que seri analizado mis adelante, es su ingreso como el quinto inte- 
grante de la Peefia de 10s Parra, casi inmediatamente desputs de su inau- 
guraci6n. De hecho, su primer disco en su etapa de solista, VictorJara 
(para el sello Demon), aparece el mismo aiio, en formato de single, con 
“La cocinerita”, (canci6n del folklore boliviano) en la cara A y con su 
primer txito discogrifico, “El cigarrito”, en la cara B. 

Pero, claro ... la veta musical de Victor Jara no s610 se manifesta- 
ba en canciones. Esta gran conciencia musical ya se habia insinuado 
como director de teatro. El caracteristico impact0 visual de sus obras 
siempre estuvo reforzado por una ritmica escinica muy marcada. 

No es curioso advertir que justamente con La revnolienda, que 
coincidi6 -mis o menos- con el comienzo de SLI carrera de cantautor 
solista, la concepci6n mlisico-teatral se haya empezado a manifestar 
con mayor fuerza en sus montajes. Si bien, ya en Akimus de diu c h ~ o  
habia introducido elementos de danza (cuecas), en La remoliendu no se 
limit6 a eso; ahora aprovecharia escinicamente su relaci6n de cinco 
afios con una bailarina y core6grafa ... Hay una escena en que llegan 
unos borrachines a la quinta de recreo en busca de las prostitutas. Los 
inimos se empiezan a caldear entre estos y 10s tres huasos ignoran la 



profesi6n de sus amadas, por lo que se llega a una tremenda pelea, en la 
cual participan todos 10s personajes, except0 uno de 10s curados, Baudilio 
(Jorge Boudon), quien coca la guitarra sin importarle la batahola arma- 
da a su alrededor. Victor compuso una perfecta coreografia a partir de 
la improvisaci6n de 10s actores, paso por paso, logrando una pelea de 
grandes dimensiones que result6 impresionante. Alejandro Sieveking, 
con papel y lipiz en las butacas, fij6 la coreografia en las acotaciones del 
texto, por ejemplo: “se agacha tal personaje mientras una silla vuela y 
golpea a tal otro”. Eduardo Barril advierte: “habia una cuesti6n en que 
si tfi apagabas el audio, igualmente se habria visto interesantisimo. Victor 
se preocupaba mucho de 10s tiempos”. Esta reflexi6n de Barril sumada 
a1 colorido de este montaje sugiere un concept0 de “mdsica visual” para 
el espectador. 

Por su trabajo con La remolienda, Victor Jara fue premiado nue- 
vamente con el Laurel de Oro, cerrando el circulo de un aiio redondo. 
Gracias a esta obra y a La man’a, el reconocimiento como director ya no 
s610 era del pdblico y de sus dirigidos, sin0 tanibikn de la critica. ftalo 
Garcia, por ejemplo, seiial6 a Victor, en 1965, como: sin lugar a du- 
das, el mejor director joven que posee el pais en la actualidad”. 

Ademis, su ingreso a la Pefia de 10s Parra, la exitosa edici6n de su 
primer disco y sus giras por el pais con el elenco de Chile rie y canta, 
fueron consolidindolo como un artista imprescindible dentro del me- 
dio artistic0 chileno. La vida le sonreia y Victor le sonreia a la vida. 

“ . 



C A P ~ T U L O  v 





VICTORY LOS QUILA 

Ln rniz profunda se hundird ... 

ucho Poirot recuerda que en un L ensayo de h i n m  de &a ckrro 
“Victor tenia que ensefiarle a bailar cueca a una de las actrices ... no se 
me va a olvidar nunca c6mo bailaba C L I E C ~ .  .. y c1espui.s otra actriz tenia 
que cantar una canci6n del folklore popular. Victor sac6 la guitarra y la 
empez6 a cantar. Estribamos en la sala de ensayo del Varx y se produjo 
un silencio y le dijimos: ‘jpor qui. no grabas u n  disco solo? Dejate de 
cuentos, q u i  haces en uti  grupo (en ese tieinpo estaba con 10s Cuncu- 
men), t6 est& para cantar solo...’, pero tl decia: ‘no, no’. Era en ese 
sentido muy humilde, no se creia el cuento”. 

;No se creia el cuento, o acin no llegaba el momento en que su 
canto cobrara la importancia que two?  No creo que haya una sola 
respuesta. 

Podemos decir que hasta aqui ya estd perfilado y definido el di- 
rector teatral-mcisico. Ahora es necesario, para seguir conociendo aVictor 
Jara como artista integral, descubrir elementos teatrales en su mhica,  
mds alld de la poesia y las potentes imdgenes presentes en sus letras. 

Como se ha indicado, SLI activa participaci6n en la I k h  de 10s 
Parra, casi inmediatamente despui.s de su inauguracicin y precisamente 
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por 10s afios en que La remolienda aparecia en cartelera, fue un hiro en 
su carrera de compositor e inttrprete. 

El contacro con el pfiblico habia sido muy diferenre hasta enton- 
ces. Cantaba junto a un grupo, actuaba o dirigia en teatro. La Pefia, a 
diferencia de lo anterior, facilitaba una relaci6n artisra-pfiblico muchi- 
simo mis directa e informal que la que se daba en 10s espacios en donde 
antes habia trabajado. Segfin Eduardo Carrasco (ex Quilapayfin), des- 
de sus comienzos en la Pefia, uno de 10s elementos mis fuertes de Victor 
Jara como inttrprere musical era el aspect0 visual: no descuidaba nin- 
gfin detalle; tanto su vestuario como su postura corporal a1 cantar una 
determinada canc ih  estaban absolutamente estudiados. Esa casona 
ubicada en la calle Carmen 340 se fue convirtiendo en una especie de 
taller de experimentacibn del canto de la tierra en interacci6n con el 
canto urbano. La gente que asistia no se comportaba como un mer0 
especrador pasivo ... el diilogo espontineo entre tsta y 10s artistas, fue 
dando como fruto una revaloracidn del papel del cantor popular. Pode- 
mos encontrar aqui uno de 10s gtrmenes de lo que poco tiempo des- 
puts se conoceria como La Nueva Canci6n Chilena. 

La experiencia de la Pefia de 10s Parra encontr6 un ripido eco en 
todo Chile. Victor Jara era frecuentemente invitado a cantar en otras 
pefias. Fue en una de Csras, en Valparaiso, en donde tuvo contact0 por 
primera vez con el grupo Quilapayfin. Corria el invierno de 1966. Este 
conjunto afin era poco conocido. DespuCs de terminada la rocara, deri- 
varon a la casa en donde el grupo alojaba: “nos pasamos la noche can- 
tando canciones picarescas. Fue una jornada muy divertida”, recuerda 
Eduardo Carrasco. Esta fue la noche en que le propusieron ser el direc- 
tor artistico del grupo Quilapaydn. El acept6 de inmediato. 

Tenia cierta experiencia adquirida por su paso por Cuncumtn, 
per0 &ora las dimensiones sociales de este rrabajo sobrepasarian todo 
lo antes experimentado como director artistico. Tanto el grupo Quila- 
payfin como Victor Jara-solista, fueron transformindose en una pre- 
sencia importantisima no s610 en el imbito arristico, sin0 rambitn en 
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el politico-social chileno. Junto a otros mlisicos, tales como Violeta 
Parra y sus dos hijos, Angel e Isabel; Patricio Maims, el grupo Inti 
Illimani y otros, fueron forjando el movimiento de la Nueva Canci6n 
Chilena, un indispensable referente artistico para entender muchos de 
10s fen6menos sociales, culturales y politicos de 10s afios 60, que tras- 
cienden el nivel chileno, y se expanden a escala latinoamericana. 

Pero, por ahora, nos remitiremos al trabajo netamente creativo 
que Victor Jara desarroll6 como director artistico de Quilapaylin. 

Para Eduardo Carrasco, el aspect0 teatral fue el aporte mris nove- 
doso de Victor al grupo, el que “lamentablernente no tuvo repercusiones 
despuis, porque la mlisica chilena dej6 esa via que era la de asutnir el 
trabajo de escena del musico como un trabajo teatral. Nosotros queria- 
rnos hacer de eso una tradicibn, per0 todo se perdi6 despuis del golpe ...”. 

Victor Jara, por su parte, fue quien llev6 la disciplina del teatro al 
conjunto. Los integrantes de Quilapayun a esas alturas (afio 66) ya 
sabian qu t  era lo que pretendian cotno mlisicos, per0 tenian problemas 
de organizaci6n interna, por lo que se les hacia indispensable la direc- 
ci6n de alguien experimentado. “Nos juntibamos a guitarrear y echri- 
bamos tallas y de repente salia algo. Con i l  empezainos a valorizar 10s 
silencios, la concentraci6n antes del ensayo o de la interpretaci6n. Ya 
no partiamos una canci6n de una conversaci6n ... vino una conciencia 
del trabajo”. 

A partir de la direcci6n de Victor Jara, la puesta en escena que 
propuso Quilapaylin ya no se limit6 a la exclusiva interpretaci6n musi- 
cal. El misrno Eduardo recalca “con Victor hicitnos un trabajo minu- 
cioso de 10s movimientos arriba del escenario. Llegamos a ser un grupo 
que, en cada presentacibn, teniamos todo estudiado ... tal como en una 
obra de teatro. 0 sea, de d6nde entribamos a escena, q u i  actitud tenia- 
mos frente a1 pliblico, el vestuario ... todo fue estudiado en funci6n del 
prop6sito que teniamos, que era hacer una mlisica muy expresiva”. Asi, 
tanto el mensaje de 10s textos de las canciones como la mlisica propia- 
mente tal, se veian realzados por el elemento expresivo visual. 
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Quilapaylin, seglin palabras del propio Eduardo Carrasco, desde 
un principio se concibi6 como un grupo de escena y no de discos, 
aunque grabaron varios. “LO central para nosotros era la relaci6n direc- 
ta con el pliblico”, la que lleg6 a tener toda la magia del teatro gracias a 
la direcci6n artistica de Victor Jara, pues “CI nos entusiasm6 a utilizar 
todos 10s elementos del teatro: luces, vestuario, diccidn, postura, movi- 
miento, etc.” 

Este aporte de Quilapaylin supuso una verdadera revoluci6n en 
la mlisica chilena, porque si uno compara este conjunto con grupos 
musicales de la Cpoca (obviando aquellos que incorporaron la danza, 
como lo hizo Cuncumkn), se encuentra con una puesta escCiiica rigida, 
en la que habia un solista o en la que todos 10s integrantes cantaban 
construyendo armonias vocales. En cambio, en Quilapaylin las voces 
se iban rotando “se hacia casi un casting para elegir a1 solista de cada 
canci6n -prosigue Carrasco-. Tomibarnos en cuenta hasta la cara que 
ponia el tip0 para cantar”. 

Si bien antes de que Victor asumiera la direcci6n del grupo, sus 
integrantes ya utilizaban vestuario negro, tl 10s entusiasm6 a utilizar 
estos elementos en funci6n de la expresividad. Los atuendos fueron 
adquiriendo mayor importancia a medida que lo teatral se iba instalan- 
do. Las manos -una vez mis-, comenzaron a valorizarse de otra forma, 
ya que con el vestuario, la incorporaci6n de un fondo negro y la ilumi- 
naci6n apropiada, 10s gestos adquirian un valor expresivo mucho ma- 
yor. Lo mismo sucedia con 10s rostros. AI final: “te transformas en un 
instrumento, no s610 la guitarra”, como bien sefiala Eduardo Carrasco. 

Para el armado en escena, Victor Jara utilizaba esencialmente el 
mismo mttodo que cuando dirigia teatro, acentuando siempre el con- 
cepto de trabajo colectivo. “Era un ordenador de la creatividad comiin. 
A veces trabajibamos a partir de la improvisaci6n y otras llegaba con 
una idea que tenia: ‘vamos a hacer esta canci6n de esta manera... Tli te 
mueves aci. Ustedes, que no tienen nada que ver, se van para atris con 
cierta actitud y de espaldas al phblico”. Ciertamente, no tiene el mismo 



valor expresivo que un cantante interprete un tema a1 borde del escena- 
rio que a1 fondo de Cste. Ninguno de estos elementos fue dejado a1 azar 
por Victor Jara. 

Otro ingrediente innovador de Quilapayirn fue el concept0 de 
recital masivo. Este estaba asociado generahente a la m6sica clisica, 
ya que 10s m6sicos populares actuaban en peiias, radios o televisi6n. El 
que un grupo se presentase en un teatro y armase un especticulo con 
sus canciones era algo inCdito en Chile. En el exterior se tenia el refe- 
rente 10s recitales rock, pero a d  la cosa era diferente, pues no se acos- 
tumbraba ir a escuchar cancioiies tip0 yeah, yeah, sino a recoger e im- 
pregnane de un mensaje social y politico, que fue creciendo cada vez 
mis. 

Victor Jara nunca fue integrante formal de Qzdupayzin. Aun asi, 
su voz y guitarra quedaron registradas en varios discos del grupo el que, 
a su vez, en mis de una oportunidad, colaboraria en alguna producci6n 
suya, tal como en el LP editado en 1969, Pongo e n  tzis munos abiertas. 
Su colaboraci6n a1 grupo tarnbikn abarcaba lo musical, aunque el mis- 
mo Eduardo Carrasco dice “a pesar de que 10s arreglos musicales de 
Victor son herinosos, en lo que mis nos marc6 fLie en el aspecto tea- 
tral ... de puesta en escena”. No obstante, queda claro que como mirsico 
tenia bastante que entregarle a1 grupo. Contaba con una trayectoria de 
varios aiios como folldorista, habia trabajado con “monstruos” como 
Margot Loyola y Violeta Parra, y habia desarrollado un estilo guitarristico 
muy propio. Se atrevia a inventar sus propios acordes y su mano dere- 
cha tenia una forma muy especial de rasguear las cuerdas. 

Ademis, en su miisica podemos distinguir la influencia de varia- 
disimos estilos musicales, incluyendo el mismo rock, algo considerado 
una “frivolidad” para un militante comunista. Es notable comprobar 
c6mo uno de 10s cantores pilares del movimiento de la Nueva Carici6n 
Chilena tuvo esa siiitonia con la cultura universal sin importarle ser 
calificado de “extranjerizante”. La canci6n “El derecho de vivir en pa?, 
es una prueba de lo planteado. Esti interpretada con guitarras ekctri- 



120- G A B R I E L  S E I ’ O L V E D A  C O R R A D I N I  

cas junto a Los Blops. Este instrumento era “ajeno” a1 fen6meno de la 
Nueva Canci6n Chilena, cuya creaci6n estaba basada casi exclusiva- 
mente en elementos aut6ctonos latinoaniericanos. Todo lo anterior 
muestra a un iconoclasta de cuerpo entero: se sentia libre para crear y 
ejercitaba esa libertad. 

Paulatinamente, su voz y su guitarra empiezan a ser cada vez mis 
familiares para el pueblo chileno a travCs de las radios. El contenido de 
sus letras, realzado por su fuerza interpretativa, van alcanzando una 
impensada importancia. Victor Jara comienza a darse cuenta del poder 
de la canci6n como arma. Este es el principio del “fin relativo” de su 
carrera teatral ... 

LA CASA V1 EJA 

Si  yo a Cuba Le cantara... 

El 21 de junio de 1966 el Teatro de la Universidad de Chile celebra su 
vigksimo quinto aniversario. La primera obra montada esa temporada 
en el Teatro Antonio Varas fue La casa vi+, del dramaturgo cubano 
Abelardo Estorino, estrenada el viernes 29 de abril. Victor Jara, su di- 
rector, eligi6 a 10s siguientes actores para interpretarla: 

ESTEBAN .............................. Tennyson Ferrada 
LAURA ................................. Claudia Paz 
DALIA ................................. Sonia Mena 
DIEGO ................................ Mario Lorca 
FLORA ................................. Carmen Bunster 
HIGINIO .............................. Rub& Sotoconil 
ONELIA ............................... BClgica Castro 



La vestuarista fue Bruna Contreras. La iluminaci6n estuvo a car- 
go de Victor Segura y la escenografia fue disefiada por Guillermo Nfifiez. 

La casa vieja es una obra realista cuya acci6n transcurre en una 
provincia de Cuba en 10s afios de la revoluci6n reciin instaurada. El 
protagonista es Esteban, un hombre sumamente acomplejado por una 
cojera, que vuelve despuis de mucho tiempo a la casa de su nifiez, 
donde afin viven sus padres y sus hermanos. Afios atris, se habia esca- 
pado a La Habana para estudiar arquitectura, pero ahora su padre est5 
a punto de morir, por lo que regresa para estar con 61 en sus liltimos 
momentos. A1 llegar a la casa, comienza un nuevo tormento personal: 
se siente culpable por no haber sido un buen hijo pero ya es demasiado 
tarde. Su padre ag6nico muere a1 final del primer acto. A partir de ese 
momento se desarrollan situaciones en que se reabren antiguas heridas 
con su familia, en especial con sus hermanos. 

Quizis lo mis interesante de esta obra no es la trama propiamen- 
te tal, sin0 lo que se atisba de la sociedad cubana en ese momento tan 
peculiar. Estorino, por medio de este texto, va mostrando con finas 
pinceladas diferentes aspectos de la vida de 10s cubanos de provincia 
que sienten que la revoluci6n tambiin les pertenece, pero estin dema- 
siado lejos de todo. 

Creo que el texto mismo no ofrece un gran atractivo. Es de un 
realism0 naturalista demasiado probado en las tablas chilenas. Quizis 
10s personajes pueden llegar a ser interesantes, pero la metifora del 
defect0 fisico que amarga la vida del protagonista no alcanza a ser vero- 
simil o apasionante. La ambientacidn, tanto en su contexto fisico como 
histdrico, super6 con creces el tratamiento del propio drama. 

Para Victor Jara, de cualquier modo, lleg6 a ser interesante la 
posibilidad de recrear el campo cubano, del que no tenia un conoci- 
miento demasiado directo. Por eso debi6 recurrir a ciertas percepciones 
guardadas del viaje que habia hecho seis aiios antes a la isla, con la gira 
de Parecido a Iafilicidad. Una de las imigenes que le que& en la retina, 
seglin el escen6grafo Guillermo Nlifiez, se le transform6 en una especie 
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de obsesi6n: “A veces a Victor se le ponian cosas entre ceja y ceja y no lo 
sacaba nadie de eso. No discutia mucho. Cuando yo trabajaba con Pe- 
dro Orthous discutiamos mucho, analizibamos la obra. Victor era un 
poquito ... queria imponer cosas. Se amarraba de pequefios detallitos, a 
veces absurdos. Por ejemplo, en La casa ~ ie ja ,  lo h i c o  que le importa- 
ba era que hubiese un irbol especial de flores rojas que hay en Cuba. 
Eso lo motivaba mucho ... lo hacia como simbolo de la obra”. 

Jaime Schneider a h  tiene muy presente la escenografia diseiiada 
por Guillermo Ndfiez: “Habia efectos especiales que hacian que ]as 
puertas y las ventanas se abrieran con el viento. De hecho 10s tramoyis- 
tas que operaban todo el aparataje escCnico como titiriteros, t a m b i h  
salian a saludar con 10s actores. Para uno, como pGblico, era bonito 
aplaudir a lo que le daban vida a esa escenografia, porque la casa verda- 
deramente adquiria vida”. 

Hugo Medina, a quien tampoco le impresion6 mayormente ese 
montaje, rescata lo siguiente: “Me acuerdo de la atmdsfera. Era intere- 
sante, como con olor a naftalina, todo derruido con las paredes podri- 
das, una casa en decadencia. Todo el mundo que rnostraba era en deca- 
dencia. En todo cas0 -agrega- no creo que haya tenido mucho que ver 
con las imAgenes de pobreza que yo habia visto en el Caribe”. 

Con La m a  vieja, de Abelardo Estorino, Victor Jara logr6 una 
direcci6n “efectiva”, segtin Nelson Villagra. Pero, a1 igual que a 61, a 
ninguno de 10s entrevistados que recordaron haberla visto, asi como a 
la critica especializada de la Cpoca, le pareci6 un trabajo especialmente 
importante dentro de su carrera. 

Pero ese afio participaria, como asistente de direccidn, en uno de 
10s montajes de mayor jerarquia en la historia del teatro chileno ... 



MARAT SADE 

Le gusta ba ese tya bajo 

En 1966, gracias a las posibilidades de intercambio artistic0 y cultural 
establecidas por un convenio suscrito entre la Universidad de Chile y la 
Universidad de California, fue posible que el director teatral estado- 
unidense William I. Oliver, se hiciera cargo de uno de 10s montajes 
mis recordados del ITUCH: Marat Sade, del dramaturgo, escritor, pin- 
tor y director cinematogrifico Peter Weiss, de nacionalidad germano- 
sueca. 

Entre 10s treinta y tres actores que conformaron el elenco de esta 
produccih,  estrenada el 22 de noviembre de 1966, estaban: Franklin 
Caicedo como Marat y Tennyson Ferrada como Sade; adeinjs de Ale- 
jandro Cohen, Alicia Quiroga, Doming0 l’essier, Alejandro Sieveking, 
Mireya Moreno, Ruben Sotoconil, Sonia Mena, Sergio Aguirre, Car- 
men Bunster, Belgica Castro, Fernando Gonzdez, Kerry Keller, Maria 
Cinepa, Jorge Durin, Tomis Vidiella, etc. 

La m6sica fue compuesta por el tambiCn estadounidense Richard 
Peaslee. La direccih musical estuvo a cargo de HCctor Carvajal; la es- 
cenografia fue de Sergio Zapata, la iluminaci6n de Victor Segura y el 
vestuario de Bruna Contreras. 

Peter Weiss debe haberse sentido tranquilo, ya que su obra seria 
montada por un equipo excepcional. Mientras Patricio Bunster com- 
ponia las coreografias, el director ayudante, Victor Jara, dirigia las ac- 
tuaciones y William Olivier armaba todo el especticulo. “Era un genio 
para organizar que todo eso saliera”, opina BClgica Castro, quien inter- 
pretaba a una de las locas. Alejandro Sieveking agrega: “a uno le parecia 
que Oliver no miraba al escenario, per0 el sabia todo lo que pasaba 
arriba; estaba todo el rat0 leyendo y despuis te llegaba un papel con 
indicaciones, entonces uno decia: ‘en qui  momento me vi0 si estaba 
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escribiendo todo el tiempo’. Eran 30 6 40 actores en escena y a todos 
les llegaba un papelito escrito a mriquina todos 10s dias”. 

Los actores comenzaban a actuar media hora antes de que la obra, 
propiamente tal, comenzara. Alejandro Sieveking escribi6 10s textos de 
10s personajes de 10s burgueses que alternaban con el p6blico afuera del 
teatro. Entraban junto a Cl mientras en el escenario ya estaban instala- 
dos 10s locos encerrados en jaulas. Recitn despuCs de todo eso, comen- 
zaba la obra. AI final “no saludibamos; saludaba el puro Sade, mientras 
que 10s guardias y las monjas empezaban a apalearnos y nos teniamos 
que ir pa’ atrris y ahi se terminaba. La gente se impresionaba mucho. 
Era muy apropiado para el tema”, concluye la misma BClgica. 

Marut Sude tuvo un dxito de p6blico tan grande, que con ella se 
rompi6 una antigua norma del ITUCH, que establecia que una obra 
no podia estar mris de dos meses seguidos por temporada. Pero con 
Csta, el teatro se llenaba -f;icilmente- con dos semanas de anticipacidn. 
Lleg6 a ser una de las producciones mris importantes presentadas en el 
Teatro Antonio Varas. 

Pero, dejando Murat Sade a un lado, 1966 fue un afio bastante 
intenso para el Instituto del Teatro de la Universidad de Chile. Dife- 
rentes obras presentadas en el Varas fueron trasladadas a numerosos 
puntos del pais: entre enero y febrero Lu remoliendu, A’nimas de did 
cluro y Suntujuanu, de Bernard Shaw, por ejemplo, efectuaron una gira 
a Punta Arenas que lleg6 a campamentos de la ENAP en Tierra del 
Fuego. iQuikn le tiene miedo ullobo?, de Albee, cumpli6 una temporada 
en Antofagasta. Hubo presentaciones en carpas y plazas p6blicas de El 
gran circo del mundo, de Calder6n de la Barca. Everundo u Godot, de 
Samuel Becltett, por su parte, fue presentada en Concepci6n. En no- 
viembre se realiz6 una funci6n de La remolienda en la Crircel P6blica 
de Santiago. En agosto, el ITUCH organiz6 el Primer Festival Nacio- 
nal de Titeres y Marionetas y, gracias a un convenio entre la C U T  y la 
Universidad de Chile, a1 mismo tiempo asesor6 ttcnica y artisticamen- 
te el desarrollo de grupos teatrales y de titeres en Puente Alto, Valparaiso 
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y Santiago, contribuyendo, asimismo, a la formaci6n de mis de dos- 
cientos actores obreros y a1 nacimiento del Teatro de la CUT. Como 
era la t6nica de aquellos aiios, 10s dos teatros universitarios de Chile 
tenian la preocupaci6n de fomentar la cultura popular por medio de la 
difusi6n del teatro. Victor Jara se form6 acadimica, artistica y politica- 
mente impregnado profunda y definitivamente de este espiritu, cerca 
de progresistas maestros como Doming0 Piga o Ruben Sotoconil, por 
ejemplo, que a partir de la fundaci6n del Teatro impulsaban, desde la 
institucidn, iniciativas de foment0 a la cultura popular y masiva. 

Ese mismo aiio Victor edit6 su primer disco larga duracidn, ho- 
mdnimo, como cantante y compositor, incluyendo temas originales 
como “El arado”, ‘Deja la vida volar‘’ y “iQu6 sac0 con rogar a1 cielo?” 
y, antes de que el afio terminara, vuelve a dirigir La remolienda, esta vez 
para ser transmitida por el Canal 9, de la Universidad de Chile. Listi- 
ma que no haya quedado ninglin registro de eso. 

Y OTRAS H I E R B A S  

Como d@era Violeta ... 

1967 ... No fue un aiio que empezara muy alegremente para el niedio 
artistic0 chileno. En la soledad de su carpa de circo en la comma de La 
Reina, el 5 de febrero, la gran Violeta Parra pus0 fin a su vida con una 
pistola. Victor Jara llor6 esta perdida. Y tambiin 10 hizo el Chile a1 que 
ella le cant6, per0 era demasiado tarde. Cuando vivia, la gente no co- 
noci6 ni valor6 el aporte de Violeta Parra y cuin importante llegaria ser 
para nuestras almas. (Mucha gente ni siquiera se le acercaba por su 
aspecto.) Tuvo que morir para ser reconocida y situada en una dimen- 
si6n m b  acorde con su real importancia. 
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El propio Victor Jara, poco desputs de su muerte, reconoci6 que: 
“ninguno de nosotros podia decir, cuando vivia, que Violeta era una 
artista del pueblo. Nadie, ninguno de nosotros. Hasta cuestionibamos 
a Violeta. Quitn va a ser artista del pueblo, el pueblo lo diri, porque es 
61, en definitiva, quien va a hacer la revoluci6n de la cultura. Con el 
ejemplo de Violeta, varios inttrpretes y compositores j6venes adopta- 
mos este lenguaje (el del pueblo), porque lo impulsa el pueblo mis- 

Pocos meses mis tarde, Victor Jara dirigi6 otro reestreno de La 
remolienda, per0 paulatinamenre sus actividades teatrales van cediendo 
espacio a la m6sica y a la politica. Ese afio viaja a Montevideo, Uru- 
guay, con la representacih de las JJ.CC. de Chile -de las que era dele- 
gado a1 comitt central- a1 Congreso de las Juventudes Comunistas de 
Uruguay. 

TambiCn en esa fecha aparece el disco Quilapayzin, el primero del 
grupo desde que habia asumido como director artistic0 y en el cual se 
incluyen cuatro composiciones suyas. Ademis, edita su segundo LP, ti- 
tulado igual que el primero. En tste se incluyen canciones como la bella 
“El amor es un camino que de repente aparece”; “El lazo”; “Canci6n de 
cuna para un nifio vago”, emotivo tema con sabor urbano y, especial- 
mente, la popular “El aparecido”, dedicada a1 comandante Ernest0 Che 
Guevara, quien se encontraba en alg6n rec6ndito lugar del continente 
luchando por instalar focos guerrilleros que crearan condiciones pareci- 
das a las que culminaron con la revoluci6n cubana, establecida desde 
hacia ocho afios en la isla del Caribe. La permanencia del Che en la selva 
boliviana pus0 en alerta a la CIA y a todos 10s ejtrcitos de LatinoamCrica, 
10s cuales no cejaron hasta lograr su captura y muerte, ocurrida el 9 de 
octubre de ese afio. Victor Jara hizo poesia su esperanza de que el Che 

mo” 17 

” “Habla y canta Victor Jara”. Colccci6n Nuestros Paises, del Depiminienro de Miisica de la 
Casa de las Americas. Ciiidad de La Habana. Cuba. Ahril de 1978. 
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pudiera aparecer en cualquier momento con un nuevo foco revolucio- 
nario: deja su huella en e l  viento/y Lo cobija elsilencio. 

A nivel internacional estaban sucediendo cosas interesantes y 
novedosas. En Inglaterra, con olor a incienso y marihuana, y con todos 
10s lisirgicos colores de la psicodelia Los Beatles dan a conocer uno de 
10s discos mis importantes y revolucionarios de la era del rock: Sergeant 
Pepper? Lonely Hearts Club Band. En Colombia, Gabriel Garcia Mirquez 
escribe Cien a6os de soledad una de las obras cumbres de la literatura 
latinoamericana. En Sudifrica, el doctor Crhistian Barnard, realiza el 
primer transplante de coraz6n. En Monterrey, California, se efectu6 el 
primer recital de rock masivo de la historia: entre el 16 y el 18 de junio 
se congregaron a1 compis de aquella mhica  rnis de cincuenta mil per- 
sonas. Muchos movimientos estudiantiles de todo el mundo comenza- 
ban a sacar la voz. Los j6venes aparecian, por primera vez, como influ- 
yentes en la politica y en la sociedad, rnis a h  por sus alianzas con 10s 
sectores obreros. Este nuevo protagonismo de la juventud 10s hace sen- 
tirse capaces de cambiar el mundo, todo parecia posible, alli tenemos el 
mayo franc& en 1968, las reformas universitarias en Chile, el “cordo- 
bazo” en Argentina en 1969 ... 

El mundo de enronces es el mundo de 10s innumerables conflic- 
tos armados ... golpes de Estado, revoluciones, guerras. Es asi como, 
especialmente en Estados Unidos, comienzan a surgir movimientos 
antibelicistas como 10s hippies, por ejemplo, quienes Vivian en comu- 
nidades urbanas, buscando formas de vida alternativas, experimentan- 
do con LSD y cargindose con el “poder de las flores”. El 15 de abril de 
1967, en Nueva York se comenz6 a vivir el “verano de amor” con una 
marcha por la paz que congreg6 a rnis de trescientos mil manifestantes 
protestando por la patitica guerra deviernam, la que asimismo se trans- 
forma en una bandera de lucha antiimperialista, en especial en nuestro 
continente. 

Se vive una epoca en la que cualquier cosa era vivida como posi- 
ble. El mundo parecia colgar de un hilo ... 



CAPiTULO VI 





VICTOR DE VlAJE  

n 1908, Victor Jars se va de via- 

dos con la delegaciGn del ITUCH que presentaria una seleccicin de esce- 
nas de sus montajes m6s exitosos hastn el momento, incluyendo la versi6n 
completa de La 1wnoLienda, cuyo titulo fue traducido a1 inglts conio 
Bawdy Party. Recorrieron California en un bus, I~acieiido funciones en 
diferentes campus de la UCLA (University California Los Angeles). 

Nemesio Anthez ,  quien era entonces agregado culturnl en Nueva 
York, hizo las gestiones necesarias para que la obra se presentara, du- 
rante diez dias, en el teatro Barbizon Plaza de esa ciudad. El niontaje 
fue un gran txito de critica y publico, en especial entre la abundante 
pollaci6n latina residente. 

California era la cuna del hippismo por aquellos afios. Victor 
alucinaba con 10s colores de la psicodelia. Guillermo Niifiez, cluien 
viaj6 como jefe ttcnico de la delegacicin, cuenta que entral-on a una 
discoteca donde vieron por primera vez una  luz estrobosccipica y “Victor 
se volvi6 loco bailando”. 

Auncpe todos estos tnovirnientos juveniles, incluyendo el hippis- 
mo, lo entusiasinaban niucho, Victor Jara encotitrci ~nucho  de critica- 

E. je. En eiiero px te  a Estados U n -  
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ble en la postura de 10s j6venes estadounidenses. Pensaba que, si bien se 
justificaba como “una normal reacci6n en contra de este mundo sinies- 
tramente higitnico y mecanizado,”“ creia un tanto ingenua la llamada 
“revoluci6n de las flores”. En todo caso, era consciente de las diferen- 
cias entre 10s problemas de estos j6venes y lo que sucedia en LatinoamC- 
rica. La guerra de Vietnam estaba en uno de sus puntos mis  ilgidos y la 
mayoria de 10s muchachos se sentian comprometidos con la causa 
antibtlica. Lo criticable - segh  su punto de vista- era que la revolu- 
ci6n de 10s hippies se traducia m h  que nada en una evasi6n del proble- 
ma, en un constante estado IisCrgico escuchando la ni6sica india de 
Ravi Shankar o canciones-protesta de Bob Dylan, Joan Biez y Jefferson 
Airplain, entre otros. Victor tenia mucho que decir sobre el canto-pro- 
testa, luchando siempre por marcar la diferencia entre &e y el canto- 
comprometido, revolucionario o popular. EI pensaba que la industria- 
lizaci6n y la comercializaci6n de 10s idolos del canto-protesta lo h i c o  
que conseguian era “adormecer la rebeldia innata de la juventud”. Por 
el contrario, el canto-comprometido “esti unido intimamente a la ju- 
ventud y a1 pueblo ... intimamente en sus sentimientos mis  nobles, en 
su deseo ferviente de ser libre y de vivir mejor”.” 

Gracias a1 reconocimiento por sus trabajos como La remohenda 
y La man’a, el afio anterior Victor Jara habia recibido una invitaci6n del 
British Counsil, en calidad de director teatral, para pasar una tempora- 
da en Inglaterra asistiendo a ensayos y especticulos. Desputs de finali- 
zada la gira de La remolienda, se encontr6 con Joan en el aeropuerto 
JFK, de Nueva York. Con ella emprendi6 rumbo a1 Swinging London. 
Estaba justificadamente emocionado, pues conoceria la tierra de William 
Shakespeare, uno de sus autores predilectos; y de Los Beatles, de quie- 
nes era gran admirador. 

VictorJuru. Uii canto truncudo, Joan Jara, 1983, l o  edicicin, marzo de 1393. 

Habana, Cuba, 4 de marzo de 1972, Warner Music. 
“’ C D  Victorjum cuntu y huhlu. Recital en la Sala Central de la C‘isn de las Amiricw La 



V i C T O R  J A R A  133 

Durante todo el primer mes de estadia, Joan se encarg6 de mos- 
trarle todos 10s lugares de su infancia. Fue, seglin nos cuenta ella, una 
especie de luna de miel. Despuis de ese mes, tuvo que volver a Chile y 
Victor se qued6 trabajando. 

Durante esta estada de tres meses, despuds de la partida de su 
mujer, asisti6 a cuanto especticulo teatral pudo, todo auspiciado por el 
British Counsil. Presenci6 tambiin 10s ensayos de mliltiples compafiias 
inglesas, como la Worthing Repertory Company, The  Richmond 
Company y la Royal Shakespeare Company de Stratford-upon-Avon, 
que se encontraba montando Dr. Fau~tzts, de Goethe. 

Seghn lo narrado por Joan Jara en ... Un canto truncado, Victor, a 
pesar de estar disfrutando de su estadia en Inglaterra, se sentia cada vez 
mis nostilgico de su tierra y de su familia, mis alin desputs de recibir 
la noticia de que su pequefia hija, Amanda, estaba enferma de diabetes. 
Ademis, habia dejado Chile en un momento en que 61, como artista, 
estaba siendo cada vez mis necesario para la causa politico-social que 
defendia. 

Pero una de las cosas que nosotros debemos agradecer del senti- 
miento de nostalgia producido por su estada en Inglaterra, fue que dio 
como resultado una de las canciones mis bellas compuestas jamis por 
ninglin mlisico: “Te recuerdo, Amanda”; sin duda, su creaci6n mis 
emblemitica. En ista, por primera vez, se refiere a su padre sin rabia. 
Es una composici6n de amor con “lectura entre lineas”, como bien 
dice Joan Jara en ... Un canto truncado, y que, a1 mismo tiempo, deja a1 
descubierto un profundo sentimiento de afioranza por sus seres ama- 
dos. Tan lejos de casa, sentia que La vida es eterna en cinco minutos. “Te 
recuerdo, Amanda”, puede “verse”, es una pequefia escena cinemato- 
grifica que habla de la gente comlin inmersa en su entorno comlin. 
Pero, como es caracteristico de su poesia, estos “lugares comunes” ad- 
quieren una dimensi6n universal gracias a la delicadeza de su trata- 
miento: 
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Ibus u encontrurte con kL, con kL 
quepurtid u La sierra 
que nuncu hizo dunCo, que purtid u La sierra 
Yen cinco rninutos quedd destrozudo. 
Suenu Lu sirenu, de vueltu uL trubajo. 

Muchos no volvieron ... turnpoco Manuel. 

DespuCs de cuatro meses de ausencia, Victor vuelve a Chile. Su 
familia, sus amigos y su trabajo lo estaban esperando. 

MR. SLOANE, CON LOS CUATRO 

Ademis de todo lo que habia visto y vivido durante su ausencia, la 
evoluci6n experimentada por Victor tambiin se reflej6 en el aspecto 
fisico. Lleg6 con el pelo notoriamente mAs largo, mis “champudo”, 
mejor dicho, y con unas frondosas patillas. Sus ropas eran bastante 
llamativas para nuestro conservador pais: camisas floreadas y pafiuelos 
con disefios psicodklicos. Los envidiosos del Teatro Antonio Varas lo 
apodaron “el indio pata e’ gamuza”; 10s zapatos fabricados de ese mate- 
rial eran a&n bastante sofisticados en Chile. 

Es divertido comprobar c6mo muchos de 10s entrevistados con- 
cuerdan en sefialar lo vanidoso que era Victor: no eran pocas las veces 
en que se quitaba la edad. Estaba permanentemente preocupado de su 
aspecto personal y de estar a la moda a m  en su kpoca universitaria, 
cuando no tenia un peso para comer, se las arreglaba para vestirse con 
un estilo muy personal. Bklgica Castro lo recuerda la vez que lleg6 a SLI 

casa con una polera estampada en tiempos en que era muy raro ver a 



alguien usindolas: “Ando de lolo”, le dijo con su amplia sonrisa. La 
misma Bdlgica se espantaba cuando habia veces que s610 almorzaba 
una ensalada de lechuga, por encontrarse gordo. 

El propio Victor se refiere a este rasgo como: “la parte frivola de 
mi personalidad. La moda, si, me gusta la moda alegre y de inspiraci6n 
latinoamericana”.20 

Ni bien lleg6 de Inglaterra, se pus0 de cabeza a apoyar con su 
canto movimientos como el que dio inicio a1 proceso de la Reforma 
Universitaria. El afio anterior -1967- habia tenido lugar la toma de la 
Casa Central de la Universidad Car6lica por parte de sus estudiantes. 
Algo insdlito, si tenemos en cuenta la rradici6n conservadora de esta 
casa de estudios. De cualquier modo, esre hecho signific6 el comienzo 
simb6lico de un movimiento estudiantil que culminaria con la Refor- 
ma de 1968, en la Universidad Cat6lica y la de 1969, en la Universidad 
de Chile. 

Este clima estP contenido en una canci6n que compuso ese aiio, 
“M6vil Oil Special” en la que, tanto la letra como 10s ruidos de fondo 
(sirenas, explosiones y gritos de estudiantes), recrean 10s enfrentamientos 
entre 10s j6venes y el Grupo M6vi1, equipo antidisturbios creado por el 
Estado. 

Pero, a pesar de todo este ajetreo politico, Victor por tercera vez 
se hace el tiempo para trabajar como director teatral de una compafiia 
independiente. 

Nuevamente sus dirigidos fueron Los Cuatro. Esta vez la obra 
seria Entertaining Mr. Sloane (Entretengamos al Sr. Sloane, como fue 
traducida en Chile), del inglCs Joe Orton. A diferencia de la oporruni- 
dad anterior con la obra de Ralil Ruiz, fueron 10s miembros de la com- 
pafiia quienes le propusieron este trabajo. 

’” WctorJum hublay cuntu. Colecci6n Nuestros Paises, Departamento de Mhsica de la Cnsa de 
las AmCricas. Ciudnd de La Habana. Cuba. Abril de 1378. 
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Entretengamos ... es una pieza bastante desconcertante, ya que 
dentro de un formato cdmico, nos introduce en un mundo de sordi- 
dez, crimenes y depravaciones sexuales. Es la situaci6n que vive un 
joven (Sloane), pensionista en la casa de dos hermanos, un gay y una 
mujer “media putinga” -segfin Humberto Duvauchelle-, quienes vi- 
ven junto a su padre. En el transcurso de la trama, comienza a produ- 
cirse una turbia seducci6n entre la mujer y el joven, bajo la atenta sos- 
pecha del hombre (Eddie). 

El padre de 10s hermanos es un ser siniestro el que, en un punto 
de la obra, termina siendo asesinado a patadas y fierrazos por el joven 
Sloane. Los hermanos, a condici6n de no acusarlo a la policia, llegan a 
un acuerdo: cada uno va a ser dueiio de 61 por dos semanas. 

Si hoy en dia aparece como un texto violento, remontCmonos a 
1968. Cabe preguntarse qut fue lo que atrajo a Victor de un texto 
como tste. En el programa de la obra, el propio director lo explica: 

No nos extraha que Joe Orton sea un autor que cause violentas conde- 
nas por sus temas audaces y provocativos. La verdad es agresiva como 
un desfloramiento, mls a h  cuando nos sorprende entretenidos en medio 
de la corrupcibn. AI querer sacarnos de niiestra letargia, de nuestras 
respuestas no criticas a la vida rutinaria, trabajando insidiosamente con 
nuestros prejuicios y preconceptos, Orton constituye una 01x1 directa, 
perversa, cruel y agradablemente divertida con materiales que normal- 
mente creeriamos desagradables y no apropiados para un tratamiento 
cbmico. Asi, influidos por s u  talento, aceptamos sin ninguna tensibn, 
congelando toda reaccibn moral, aquello que se supone deberiamos re- 
chazar. Entrrtmngamos n Mr. Slonne no es un legado de mensajes ni sim- 
bolos. Es un trozo descarado de la realidad finamente escrito en el me- 
jor estilo de “comedia negrd‘ por un alto valor de la nueva literatura 
dramitica inglesa. 
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Humberto Duvauchelle recuerda “tuvimos muchos meses esa obra 
en cartelera, a pesar del horror. El pliblico se helaba viendo eso, per0 la 
recomendaban: ‘oye, es terrible, per0 anda a verla ....... 

El reparto dirigido por Victor fue el siguiente: 

KATH .................................. Orieta Escimez 
MR. SLOANE ........................ Rad1 Espinoza 
KEMP (EL PADRE) .................. HCctor Duvauchelle 
EDDIE ................................. Humberto Duvauchelle 

La escendgrafa fue Maria Julia Perez. La iluminaci6n fue diseiia- 
da por el propio Victor Jara. 

A diferencia de su acercamiento tres afios antes a otro texto in- 
gles (La maGa), esta vez la cosa no fue tan intuitiva. Recordemos que 
venia recidn llegando de Inglaterra. Ademis, habia tenido experiencia 
trabajando con esta compafiia. 

Quizis uno de 10s aspectos rnis interesantes de este trabajo, fue 
lo que hizo a nivel actoral con Humberto, ya que la homosexualidad de 
su personaje -Eddie-, s610 se hace evidente a1 final de la obra. Es el 
mismo actor quien rememora “una de las mayores dificultades que yo 
tenia con ese personaje era que el noventa por ciento de la obra tenia 
que ser un homosexual no revelado, sin0 contenido: un yuppie de hoy, 
un tipo correcto. Victor me decia: ‘Para hacer el homosexual tienes que 
estar seguro de que impactas como hombre y en esa seguridad-insegu- 

mis duro, como un boxeador golpeado en que aparece su otra cara ...’ 
Victor queria que saliera un tip0 absolutamente apaleado que se hace el 
duro y que muestra la debilidad desde la dureza”. 

La actuaci6n de Humberto en este montaje fue muy elogiada 
por 10s medios de prensa de la Cpoca. El siguiente es un extract0 de una 
critica hecha en ELMercurio, que confirma lo expresado anteriormente 
por el actor en cuanto a las pretensiones del director: 

ridad esti la cosa blanda que tiene el personaje. Hazlo duro ... mis duro ... 
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Humberto Duvauchelle se apart6 por fin de sus conocidos patrones de 
actuacicin. Voz y gesto no tienen nada que ver con SLIS recursos habitua- 
les: sobre la escena “vive” realniente el homosexual maduro y controla- 
do que corresponde encarnar, sin ninguna referencia a las actitudes co- 
nocidas del actor que lo interpreta. Pequelias maneras, dejos en la voz, 
gestos apenas insinuados y el humor correspondientes crean por fin el 
personaje imaginado por Orton. 

A1 igual que en otros de sus trabajos anteriores, Victor fue descu- 
briendo la sicologia de 10s personajes desde un nivel de relaciones fisi- 
cas entre tstos. El acento de la direcci6n esctnica se manifestaba en lo 
fisico-coreogrifico; en la ocupaci6n espacial. Humberto concuerda con 
lo planteado: “fijate que Sloane estaba sentado en un s o f i  Entraba 
Eddie, quien sabia que estaba Sloane ahi. ‘No lo mires -decia Victor- 
haz que dl te mire a ti. Tli estis consciente de que tl esti ahi mirindo- 
te ... per0 t6 no consientas’. Habia todo un ballet en eso, no habliba- 
mos nada. Habia escenas largas, mudas, de grandes pausas. Estaban 
llenas de verdad, de contenido, eran muy lindas ... bellisimas. Por ejem- 
plo, estdbamos en lados opuestos del escenario, entonces habia un 
momento en que Sloane era una especie de gatito, gatita juguetona, 
malito, tierno, duke, un maldito manipulador desgraciado: todo eso 
en un tramo. Era un via crucis que mostraba todas las facetas de Sloane. 
Eddie estaba de pie y lo miraba, sin ninguna reaccidn, serio. Se mira- 
ban largamente y se iban acercando y se quedaban mirando casi desde 
un punto inc6modo en que la mirada cuesta mantenerla. Entonces 
empezaban a coquetear a esta distancia ... apenas tres centimetros. Era 
dificilisimo hacer eso con verdad. Ademb era inc6modo para el actor, 
porque sentias el aliento, toda la parte sensorial: la mirada, el olfato, el 
tacto ... te poiiias turnio. Habia una cosa de contacto y de no contacto 
a la vez: habia un juego tremendamente perverso. Hablibamos en esa 
tpoca de ese juego perverso, de la flor del mal; habia una cosa muy 
retorcida, per0 habia una gran poesia detris de todo eso”. 



En esta obra se trabaj6 directamente con la perversi6n, un tema 
no muy tratado en el teatro de aquellos afios. No era cotn6n encontrar- 
se coii tcmriticas tail “intimas”, por lo que no es extrafio suponer el 
impacto que debe haber producido una obra de estas caracteristicas. 
Ma‘s a6n si estaba bien hecha ... y a1 parecer asi fue, ya que gracias a su 
trabajo con ... Slonn~, nuevamente Victor Jara recibi6 el Premio de la 
Critica del Circulo de Periodistas a la mejor direcci6n del a fo ,  asi como 
Orieta Esca‘mez obtuvo lo propio como la rnejor interpretaci6n feme- 
nina de 1968. ELMeerczuio no ahorr6 palabras de elogio: 

La Conipafiia de 10s Cuarro ha tl.alxijado jutiro ;I una serie de Jirecrores 
y ha experimentado coii piezas rearrales ~iiicv;is, licriiios;is, violcntas o 
discordnntes. S u s  interpreraciones han renido, en general. un  buen ni- 
vel. ah or:^, con ... SIonne ban logrado tiiia realizacicin excelente, ajena 
por complero a s u s  “niarcas liabituales” y el primer mtr i to  de rcconoci- 
miento hny que acredirarlo, sin dudn. a la lahor del director Vicror Jara ,  
quicii sostiivo periiiaiientenienrc la t e u s i t i n  de  I;L accitin y guiti ctc ma- 
nera segiira y original a 10s actorcs ... 

Por otra parte, la Coinpafiia de Minios de Noisvander ese a f o  
present6 por televisi6n un programa en varios capitulos, titulado Lc- 
yendm de mi pais, para el cual Victor compiiso el tema instrumental 
“La partida”. Cada vez estaba m2s coniprometido por niedio de su can- 
to con causas socio-politicas, a pesar de lo cual volveria -por iiltiiiia 
vez- a1 afio siguiente a dirigir en el lugar que lo habia acogido artistica- 
mente durante 10s 6ltimos doce afos ... 
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VIET ROCK. E L  ITUCH PASA A SER DETUCH 

Poeta Ho- Chi-Min 

En casi todas las universidades de nuestro pais, y como consecuencia 
directa de la Reforma Universitaria reciin conquistada ese afio (1 969) 
en la Universidad de Chile, comienza a reinar un espiritu de mayor 
compromiso y participacibn en 10s f e n h e n o s  sociales por parte de la 
gran mayoria de 10s estudiantes chilenos. Asi como en otras universida- 
des, en la Chile este impetu se iba manifestando en todas sus carreras y 
dependencias. 

En 1968, el ITUCH fue refundado, pasarido a ser DETUCH 
(Departamento de Teatro de la Universidad de Chile). Este nuevo sta- 

tus se legalizaria formalmente un afio despuis. El DETUCH reunia en 
un solo organism0 a la escuela y ai teatro, siempre manteniendo las 
rakes artisticas del Teatro Experimental. 

El DETUCH tambiin sinti6 el llamado de 10s tiempos: 

Nuestro teatro esti viviendo hoy uno de 10s momentos mlis importan- 
tes de su historia, tal vez el mas notable desde 194 1 en que fundanios el 
teatro en la Universidad de Chile. Ahora lo refundarnos, con casi 30 
afios de experiencia de vida, de teatro y de luchas. Naciinos en el fragor 
de una lucha social de caracteres parecidos a 10s actuales, iniponiendo 
nuevas tecnicas y concepciones artisticas que cambiaron el teatro chile- 
no. Hoy renacenios en una nueva lucha junto a la clase obrera y carnpe- 
sina. Somos hombres de teatro y universitarios conscientes y responsa- 
bles del momento histcirico que estamos viviendo y del papel que 
debemos desempeiiar desde la Universidad y hacia la sociedad ... La ac- 
ci6n de nuestro teatro s e r i  llevada a todo el pais, a 10s barrios, a 10s 

colegios, las escuelas, sindicatos, con dos o mis equipos simultlineos. 
Ahora con audacia, pero con Clara conciencia de 10s principios que sus- 
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tenramos y de 10s deberes y responsabilidades que tenernos como miem- 
bros de una Universidad nueva, nacional y a1 servicio de la sociedad, 
trabajarernos con nuevos mktodos y nuevas ideas.” 

La prirnera obra estrenada por el DETUCH, el viernes 2 de mayo 
de 1969, fue Viet Rock, de la estadounidense Megan Terry. Es una obra 
antibilica sobre la guerra de Vietnam. La direcci6n recay6 en rnanos de 
Victor Jara. 

Esa guerra era tema obligado de cualquier discusi6n sobre actua- 
lidad en aquellos afios y, corno cualquier otro, no era ajeno a la socie- 
dad chilena, por el solo hecho de involucrar a seres inocentes que esta- 
ban siendo rnasacrados. El sentimiento antiirnperialista desarroll6 en 
rnuchos de 10s artistas de nuestro continente un espiritu de solidaridad 
con la causa vietnamita, en especial entre la juventud. 

Una de las actrices que particip6 en este rnontaje -la entonces 
estudiante de actuacidn, M6nica Carrasco- recalca la importancia de 
que, gracias a la Reforrna, las obras ya no eran escogidas solamente por 
“la superestructura”, seglin sus propias palabras. A partir de ese rno- 
rnento, tanto 10s estudiantes corno 10s acadirnicos (aunque ambos con 
mucho menor grado de influencia real que 10s directivos), podian par- 
ticipar en la elecci6n de 10s textos a rnontar. Esto signific6 la inclusi6n 
de obras corno Ket Rock, con temiticas de una mayor contingencia y 
de una estirica y estilistica que quebraban con las viejas convenciones 
del teatro de la Chile. 

El rnisrno DETUCH, como instituci6n social, se autoplanteaba 
-en 1969- la necesidad de crear nuevos pliblicos y “un teatro nuevo 
que exprese, en forma y contenido, este mundo de carnbios y de crisis 
en que viven (estos phblicos)”.22 

I’  Extracro del prograina de Viet Rock. Departamento de Tratro de la Universidsd de Chile, 

22 Extract0 drl programa de Viet Rock. 
1969. 
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Viet Rock era un texto que se prestaba para tal necesidad, porque 
ademis del tratamiento crudo y directo de 10s horrores de una guerra 
que se estaba desarrollando en ese mismo momento, presentaba una 
nueva forma de hacer teatro en Chile; lo que mis tarde se conoceria 
como “creaci6n colectiva”. 

En todo caso, hay que precisar que este nuevo estilo no era algo 
absolutamente nuevo en el medio chileno. Ya en 1968, en el Teatro de 
Ensayo de la Universidad Catdica, habia surgido el Taller de Experi- 
mentaci6n Teatral (TET); una iniciativa, nacida durante todo el fervor 
de la Reforma Universitaria, debida a Fernando Colina, con la asesoria 
de Enrique Noisvander. Se inaugur6 con la obra Peligro u 50 metros, de 
Alejandro Sieveking y Jost Pineda, dirigida por el mismo Colina y lue- 
go con Nos tomumos h universidzd, con dramaturgia de Sergio Vodanovic 
y direcci6n de Gustavo Meza. 

Pero alin no era algo masivo. 
Megan Terry, la autora de Viet Rock, dirigia un taller de drama- 

turgia para el Open Theatre. Esta obra fue fruto de dicho taller, en el 
que Terry hacia las obras con sus actores. 

Seglin Richard Schechner, de quien hay un pasaje en el progra- 
ma de la obra, el mttodo que Terry utilizaba para llegar a construir un 
texto comienza con una etapa de “‘nociones’, las que pasan a travCs de 
un estado embrionario de improvisaci6n, llegan a solidificarse en un 
texto y son puestas en escena. Pero esta solidificaci6n no es definitiva; 
las obras mismas, a1 igual que las representaciones, evolucionan”.” 

Victor Jara, quien durante su estadia en 10s EE.UU. presenci6 y 
tuvo contact0 directo con corrientes teatrales como las del Open Theatre 
y del Living Theatre, parecia ser el director apropiado para esta versi6n 
chilena. Sin dejar de lado, obviatnente, el papel que estaba desempe- 
fiando como artista comprometido con la contingencia politica. 

*) Extract0 del progr:una de Virt  Rock. Dep.irtamento de Teatro de la Universidad de Chile, 
1969. 



Fue un trabajo experimental tanto para 61 como para la mayoria 
de 10s actores que se vieron involucrados en este montaje. Una de las 
nuevas premisas creativas que debian manejar, era la constante ruptura 
de las “circunstancias dadas” (por darle un nombre stanislavskiano) a1 
correr de la obra. 0 sea, si cierto actor es el personaje A que esti en una 
casa, a 10s dos minuros puede transformarse en el personaje B que ahora 
esti en una selva. Lo mismo puede ocurrir con 10s tiempos o 10s objeti- 
vos. Esros cambios carecen de procesos psicol6gicos: son instantineos, 
sin transici6n. 0 sea, mis que escenas, lo que se presencia son episodios 
que van de uno a otro en forma continuada, a1 correr de la obra. 

Ademis, se prescindia de la cuarta pared. Por lo tanto, signific6 
una violenta ruptura con lo que se venia haciendo en el teatro de la 
Universidad de Chile hasta ese entonces. Aqui no habia escenografia, 
maquillaje ni vestuario. De hecho, 10s actores se presentaban en mallas 
elisticas y descalzos en un escenario desnudo. Si bien la mayoria de 
ellos eran bastante j6venes (varios estudiantes y recitn egresados), tam- 
bitn habia actrices mis antiguas como Sonia Mena y Alicia Quiroga 
que estaban acostumbradas a1 teatro realista. Victor valor6 mucho la 
participaci6n de ambas, calificindola como “un ejemplo de amor a1 
teatro y disciplina a1 sumarse a la homogeneidad del c o n j ~ i n t o ” . ~ ~  

Tomis Vidiella recuerda lo dificil que les result6 a estas actrices 
no llevar maquillaje. Cuenta que, finalmente, cuando la obra ya no 
estaba en manos del director, se las arreglaron para Ilevar un maquillaje 
de calle muy suave. 

El elenco de diecistis actores que dio vida a Viet Rock fue, por 
orden alfabitico, el siguiente:25 

’‘ “Habla y caiita Victor Jxa“ .  Coleccih Nuestros I’ises, del Drpart“niento de Milsicli ‘IC la 

’j Los notiibres qiie est:iii xompafindos de t i n  asrerisco correspondrn :I alumnos del Dsparta- 
Casa de las Amtricas. Ciiidad c k  La Habnna, Culxi. A M  dc 1978. 

mento de Teatro y de dos, a1 actor iiivitado. 
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M6nica Carrasco* 
Peggy Cordero 
Rodrigo Durrin 
Jorge Durin 
M. Teresa Fricke 
Fernando Gallardo* 
Birbara Martinoya* 
Hugo Medina* 

Sonia Mena 
Maria AngClica Niifiez 
Hernrin Ormeiio* 
Alicia Quiroga 
Gregorio Rosenblum* 
Alberto Setidra* 
Tomis Vidiella 
Nelson Villagra** 

La mhsica estuvo a cargo de Marieanne de Pury, la escenografia y 
el vestuario de Bruna Contreras, 10s arreglos y la direcci6n musical de 
Luis Advis y la ilurninaci6n de Victor Segura. 

Este texto, traducido del inglds por Alicia Quiroga y Enrique 
Sandoval, fue el primer0 que Victor Jara, como director, intervino en 
sus temas. ;La r a z h ?  Que dl rnisrno nos cuente: 

Aceptt dirigir Wet Rock de Megan Terry, ya que me pareci6 fascinante 
por lo aprovechable. Provocaba iiuevos desafios a la imaginaci6n de un 
director. (Pero) La autora no sobrepasa UII primitivo pacifismo norte- 
americano. No ve el imperialisrno de si1 pais con 10s ojos q ~ i e  lo vemos 
10s chilenos y latinoamericanos, amCn de muchos compatriotas suyos. 
En muchas escenz tuve que intervenir prricticamente la interpretaci6n 
ideol6gica de Megan Terry. Nosotros no sotnos nortearnericanos y no 
tenemos por quC incurrir en las distorsiones de la autom.”Zh 

El director pone como ejemplo una escena del primer acto, en 
que hay un encuentro entre 10s yanquis y la poblaci6n sudvietnamita. 
Seghn el texto original, las mujeres nativas se van colgadas del cuello de 
10s soldados extranjeros: 

26 “Habla y cant3 Victor Jara”. Colrcci6n Nuestros Paises, del Departamenro de Mdsica d r  la 
Casa de las Ambricas. Ciudad de La Habana, Cuba. Alxil de 1378. 



He ahi la primera diferencia ideol6gica que tuvimos con el texto. Luego, 
a1 final de ese niisnio acto, en el tribunal de investigaciones norteameri- 
canas, el (texto) original presentaba al testigo indio atillando con la mano 
en la boca, como en 10s bodrios de Hollywood. Luego. Megan Terry 
queria que el testigo negro hiera  in silper Fanfarr6n. Lo ridiculiza cruel- 
mente. La testigo madre vietnamita cs disefiada por Terry como una 
seilora que se presenta muda ante el tribunal restregindose minuciosa- 
mente las palmas, Iiasta que iin yanqui le pregunra si cltiiere lavarse las 
manos. Todo esto podria ser resentimiento racial o concesi6n a1 fascism0 
inficionado en la mente del norteamericano me&. I’ero la esceiia inis 
pkrfida es aqiiella en que un comandante Vietcong y sti amante torturan 
a un “pobre” norteamericano. El colmo de la falacia hist6rica. Todo eso 
ftie desterrado y puesto en SLI ltigar. Para nosotros, constituyi, funda- 
mentalmenre una posici6n ideol6gica erlada y perversa. sin importarnos 
si era inocente o ingenua. En Chile no lo ibamos ;I &jar pasar. Hay 
norteamericanos aparcntemente progresistas que no pueden liberarse de 
su visi6n torcida -y en el fondo imperialista- del tercer m ~ i n d o . ~ ~  

Vier Rock es, originalmente, una obra que intenta mostrar el su- 
frimiento de 10s jdvenes que fueron enviados por el gobierno de 10s 
EE.UU. a morir a Vietnam. 0 sea, algo completamente vilido, salvo 
por la omisi6n del sufrimiento de 10s vietnamitas y de la posicidn de 
“salvador” del ejkrcito estadounidense. 

Este radical enfrentamiento de Victor -y de gran parte del elen- 
co- a1 texto original, dio como resultado un montaje final en que se 
devela tanto el dolor de las madres que tienen a sus hijos peleando una 
guerra absurda, como el del pueblo vietnamita. Se muestra el miedo y 
lo horrible de la guerra, la crueldad del hombre con el hombre ... Pero 
tambikn, seglin Mdnica Carrasco, se logr6 ironizar la sempiterna 

27 “Habla y cant3 Victor JirJ“. Colecci6n Nurstros P.iises, del Drpart.imeiiro de Mlisiw de la 
Casa de 1as Anitricas. Ciudd de LA H.ibana, Cubu. Abril clr 1978. 
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autoimagen de salvadores del mundo que tienen 10s estadounidenses. 
Habia una canci6n que cantaban 10s soldados mientras andaban por la 
selva, que en la forma como se mostr6 en este montaje, hacia verlos 
ridiculos. La propia M6nica me la cant6: Caminemosjrmespor La seLva 
gdcaminernosjrmes sin temer morir./A Las mujeres de Vietnam vamos a 
Libe?ar/ y Los hombres Libres como en Xrne‘rica”. El critic0 teatral Julio 
Huk i ,  de la revista Ainto Final, opin6 sobre Viet Rock: “Victor Jara 
sup0 enfrentar ciertas ambiguedades y momentos subjetivamente du- 
dosos en la obra, como un director 16cido ante sus propias rakes en un 
mundo sometido a1 imperialismo. Una decidida seriedad, trabajo y dis- 
ciplina se confabulan para convertir su direcci6n en un alto aconteci- 
miento estetico”. 

El montaje en si requiri6 de parte de 10s actores un gran desgaste 
fisico, por lo que fueron sometidos durante dos meses a un duro training 
dirigido por Joan Jara, que “nos dej6 como hojas de acero”, s e g h  cuenta 
Nelson Villagra. 

Efectivamente, Joan Cree que su mayor aporte a1 montaje, aparte 
de la creaci6n coreogrifica, fue preparar a 10s actores para un montaje 
en el que: “10s indrpretes debian estar en un gran estado de receptividad 
por sus exigencias fisicas. Mi rol mis importante era el de facilitar la 
conexi6n cuerpo-alma-atrevimiento. En ese tiempo 10s actores no te- 
nian el atrevimiento ni la preparaci6n fisica para lanzarse al aire. Yo me 
encargaba de que ellos ‘ipaf?”’. 

Pero M6nica Carrasco agrega que el training hecho por Joan no 
se limitaba a dejar al actor fisica y mentalmente preparado para las 
exigencias del montaje, sin0 que, ademis: “tenia una orientaci6n de 
contenido. Ella nos decia ‘ustedes son vietnamitas que estin cubiertos 
en la selva. La selva es su aliada’. La idea era que terminiramos real- 
mente sintiendonos Vietcong”. 

La coreografia mis recordada entre mis entrevistados fue aquella 
creada por Joan que se titul6 “La explosi6n de la flor”, con la que la 
obra partia. Era una imagen en que todos 10s actores formaban una 



bola de cuerpos que respiraba, “que era coni0 el utero”, segun Hugo 
Medina. La respiraci6n iba in crescendo hasta un momento de tensi6n 
en que explotaba y todos 10s cuerpos saltaban lejos, dando la sensaci6n 
de una bomba. 

Como ya se indic6, una de las premisas de interpretaci6n era la 
de que ninguno de 10s actores tuviera un personaje fijo. En un  momen- 
to podian ser todos vietnamitas; en otro, la mitad era estadounidense y 
la otra vietnamita y en el siguiente, el pi‘iblico se transformaba en el 
ejCrcito al que 10s actores increpaban y disparaban con armas de panto- 
mimas. Sin embargo, preferentemente eran las actrices quienes inter- 
pretaban a 10s vietnamitas, por razones netamente de contextura fisica. 

Con Wet Rock, Victor Jara se despidi6 del Teatro de la Universi- 
dad de Chile en su calidad de director de planta. En todo caso, no fue 
un adi6s cualquiera, ya que esta obra fue la primera experiencia de 
creaci6n colectiva en el Antonio Varas. Hugo Medina Cree que con 
Victor como director experiment6 algo nuevo como actor: “Ir mAs alli 
de llegar de tu casa y dejar la maleta y subirte a1 escenario. Lleg6 Victor 
con la Joan e imponen otra manera de encarar la cosa, que era llegar a 
hacer un training como grupo, llegar a incorporarse a una preparaci6n 
fisica que tenia que ver con la obra y con romper el esquema de lo que 
venian haciendo, que era un realism0 en el que se habian quedado 
pegados (en el ITUCH) y esto era algo que lo revolucionaba un poco”. 

DespuCs de la temporada en el Varas, la obra se file de gira por 
tegiones. Se hizo una funci6n en uno de 10s puntos mis  dlgidos de la 
politizaci6n estudiantil chilena: la Universidad de Concepci6n (cuna 
del MIR) ante mis  de tres mil espectadores. 
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A N T f G O N A ,  EN E L  TEATRO DE LA 
U N IVERS I DAD CAT0 LlCA 

Debes seguirfloreciendo. .. 

Para hacernos idea de lo que se estaba viviendo en las universidades 
chilenas en 1969 (rn& especificamente en la Universidad Catblica), es 
necesario tener presente algunos datos corno antecedentes. Si nos re- 
montarnos a 1967, podemos cornprobar que h e  un aiio de crisis para 
la Universidad Cat6lica y, en general, para todos 10s establecirnientos 
educacionales chilenos. Los movirnientos estudiantiles ponen en jaque 
las aiiejas autoridades de esa casa de estudios con la torna de la Casa 
Central, en cuyo frontis fue colgado el famoso cartel que decia: “Chile- 
no: ELMercurio miente”. Las presiones fueron tan fuertes, que el en- 
tonces rector Alfred0 Silva Santiago tuvo que dimitir de su cargo, sien- 
do reernplazado por el arquitecto Fernando Castillo Velasco. 

Naturalmente, todas las transforrnaciones organizativas y de orien- 
taci6n de la educaci6n de la universidad repercutieron directamente en el 
Teatro de Ensayo que, a fines de ese aiio, disuelve su planta estable. Asi se 
forma, junto a cine y televisibn, la Escuela de Artes de la Comunicaci6n. 

A toda la convulsi6n producida por 10s carnbios en la macro- 
estructura de la universidad, a la crisis del Teatro se suma la asirnilaci6n 
de nuevos procesos y corrientes teatrales que se estaban desarrollando 
en esa epoca a nivel rnundial, corno las de Peter Brook, del Living 
Theatre, de Richard Schechner y las nuevas propuestas de grupos chi- 
lenos independientes, como el Aleph. Incluso el ICTUS habia realiza- 
do su primera obra de creaci6n colectiva (Cuestioriernos La czmtidn). En 
el Teatro de Ensayo, asi corn0 en el ITUCH, se estaba viviendo una 
especie de anquilosarniento artistic0 que se hacia cada vez niis eviden- 
te, por lo que ernpezaron a surgir voces clamando por un cambio y 
Fernando Colina se transform6 en la cara r n b  visible de quienes sus- 



tentaban este afin de renovaci6n teatral en la Universidad Cat6lica. E1 
lider6 la creaci6n del Taller de Experimentaci6n Teatral (TET), en el 
verano de 1967-68. Esta fue la “respuesta” a1 estancamiento artistic0 
que se estaba viviendo. 

La mayoria de 10s actores convocados por 61 y por Enrique Noisvan- 
der (con el que trabajaba en esta iniciativa) eran muy j6venes y algunos 
de ellos habian participado directamente en muchos de 10s movimien- 
tos estudiantiles que Ilevaron, finalmente, a concretarse en la Reforma 
Universi taria. 

Todas las obras del TET fueron presentadas en la sala Camilo 
Henriquez, bajo el alero del Teatro de Ensayo. La primera de ellas fue 
en 1968. Se trat6 de Peligro a 50 mts., pieza divida en dos partes (una 
de ellas titulada Las obras de la misericordia, escrita por JosC Pineda; y 
la otra, por Alejandro Sieveking, Una vaca mirando el piano.) En todo 
caso, Ra61 Osorio, quien a esas alturas adn era estudiante de actuacidn, 
recuerda que el primer trabajo que realizaron como TET, fue una expe- 
riencia a partir de ciertos textos poCticos latinoamericanos que fueron 
teatralizados y que fue mostrado tan s610 en una oportunidad y ante no 
mis de doscientas personas. “Esa fue nuestra prueba de fuego”, recuer- 
da Ratil, ya que con ella comprobaron en la prictica que era posible un 
especticulo dramitico a partir del movimiento, de la voz y del canto y, 
por lo tanto, devolverle a1 actor el espacio que habia perdido y que 
estaban ganando 10s directores, 10s dramaturgos y 10s escen6grafos. 

La segunda obra montada por el TET fue a1 afio siguiente. Tenia 
el decidor titulo de Nos tomamos La zimiversidad. Fue escrita por Sergio 
Vodanovic y dirigida por Gustavo Meza, debido a la sorpresiva muerte 
de Fernando Colina, durante una breve estadia en 10s EE.UU. 

Ese mismo aiio, la Escuela de Teatro de la Universidad Cat6lica 
hizo una invitaci6n aVictor Jara para hacer clases de actuaci6n. Parale- 
lamente, despues de 10s excelentes resultados que tuvo el incipiente 
TET con sus dos primeros montajes, se decidi6 que el tercer0 debia ser 
un clisico de la dramaturgia universal, sin perder el afin experimental 



del que estaban empapados. El texto escogido fue Antigona, de S6focles, 
en versi6n de Bertolt Brecht. Se le propuso la direcci6n a Victor Jara y 
&e acept6 encantado. R a d  Osorio recuerda que fue llamado “en un 
intento de seguir en la linea de investigacidn, de experimentacih, que 
era nuestra figura de trabajo; de probar f6rmulas nuevas sobre el esce- 
nario. Crear un teatro de actores, en un espacio despojado. Victor co- 
incidia en que era una persona con muchas inquietudes. Habia mos- 
trado intentos de ... no sC si renovacibn, es un poco pretenciosa la palabra, 
pero si de intentar hacer un teatro diferente, que tenia otra energia, una 
dinzimica diferente sobre el escenario. Me acuerdo de La mafia, en el 
ICTUS, que llamaba la atenci6n por una manera de poner en escena 
con una energia y una dinimica actoral muy especial para la +oca. Por 
eso fue llamado por nosotros. Era un tip0 inquieto, joven, que propo- 
nia tipos de montajes bastante diferentes”. 

Sus cada vez m& absorbentes actividades relacionadas con el can- 
to, y este nuevo montaje se tradujeron en el abandon0 de la Escuela de la 
Chile donde, a1 parecer, ya no estaba tan a gusto. Pidi6 un permiso inde- 
finido, sin goce de sueldo. Dentro de esta institucidn, a1 igual que en 
todos 10s imbitos sociales de esa Cpoca, habia fuertes disputas por temas 
politicos. No hay que dejar de lado el hecho de que a1 desaparecer el 
ITUCH para dejar paso a1 DETUCH, la escuela y el teatro conforma- 
ron una sola institucibn, lo que provoc6 profundos cambios en su estruc- 
tura interna. Ademis, a nivel m b  personal, Victor sentia que habia gente 
que no lo queria mucho. Joan Jara recuerda: “(Victor) sufria mucho con 
el ambiente que empez6 a crearse en el Varas ... habia celos, chantajes, 
competencias, gente ‘echa pa‘ abajo’. Como t w o  Cxito tan temprano, 
obviamente empez6 a recibir rnalas vibras de alguna gente celosa”. 

De hecho, product0 de 10s buenos resultados artisticos obtenidos 
por el equipo cuyo nlicleo estaba conformado por Victor Jara, Belgica 
Castro, Alejandro Sieveking y Lucho Barahona, se empez6 a hablar pe- 
yorativamente del “Clan Castro”, Io que, seg6n BClgica, era “bastante 
inc6modo”. Alejandro Sieveking recuerda que a la vuelta de la gira a 
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EE.UU., su obra Todo se ird sefiLe se va aldiablo gan6 el concurso anual 
de obras para montar en el Varas y que la direcci6n insblitamente no le 
fue ofrecida a Victor. “Eso fue una brutalidad que nos hicieron -se 
queja Alejandro-. Estaban picados por el txito de La remolienda en 
EE.UU. Habia una cosa como de envidia ... no ‘como’ -rectifica-. Era 
envidia de frent6n ... el papel que tenia que hacer la BPlgica se lo dieron 
a la Kerry (Keller), el que tenia que hacer Lucho (Barahona) se lo dieron 
aTomis (Vidiella) ...”, a lo que Btlgica agrega: “el de Agustin (SirC) se lo 
dieron a Franklin Caicedo. Querian deshacer ese grupo”. 

Ni Alejandro ni Btlgica niegan la existencia de un “Clan Cas- 
tro”, recalcando tambitn que habia un “Clan Sirt”, un “Clan Guzmh” 
y un “Clan Orthous”. “Pero yo tambitn pertenecia a1 ‘Clan Sirt”’, dice 
Btlgica Castro sonriendo. 

En definitiva, Victor Jara se hart6 del ambiente que habia en el 
DETUCH y se fue. Sumado a esto se produjo un alejamiento entre 61 
y sus amigos de siempre: 10s Sieveking-Castro. Alejandro recuerda su 
versi6n de lo sucedido: “Estuvimos distanciados como dos afios. Fue 
por lo siguiente: Victor se fue a hacer clases a la UC y desputs le ofre- 
cieron dirigir Antkona. E1 dijo que bueno y tenia que dejar la escuela, 
pero ese curso lo habian dejado tres profesores antes. Entonces noso- 
tros ... no le dijimos a 61; tsa fue una cosa mala nuestra. Dijimos que no 
podia hacerlo y que tenia que dejar el montaje. Entonces, habia una 
persona ahi que ni tonta ni perezosa fue a decide est0 como una copu- 
cha, como un pelambre. Desputs nos fuimos como ocho nieses a Euro- 
pa y no lo vimos. Supongo que Victor se habri quejado de nosotros 
porque le pareci6 una traici6n”. 

En el aspect0 netamente teatral, Victor Jara, quien por ~ l t i m a  
vez dirigiria una obra en el sentido ortodoxo de la palabra, se encontr6 
en un ambiente muy diferente. El solo hecho de estar trabajando con 
otra gente y de ser parte de un proyecto netamente experimental habia 
renovado su Animo. Este montaje, rebosante de juventud, t w o  el si- 
guiente reparto: 
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ANT~GONA ........................... Ana Reeves 
ISMENIA ............................... Silvia Santelices 
CREONTE ............................ Jaime Vadell 
GUARDIA ............................. Francisco Morales 
HEMON ............................... Ra61 Osorio 
MEDIUM ............................. Violeta Vidaurre 
MENSAJERO ......................... Elsa Rudolphy 

COR0 DE MUJERES 

Gloria Lazo 
Mirna Hiche 
M. Eliana Nett 

COR0 DE HOMBRES 

Francisco Morales 
Raid Osorio 
Jaime Azbcar 
Abraham Aburman 
Mario Rojas 
Nelson Velisquez 
Omar Lbpez 

Bernard0 Trumper disefib la iluminacibn y la escenografia. La 
m6sica fue compuesra por Celso Garrido Lecca y el vestuario fue crea- 
do por R a d  Osorio y Armando VBsquez. El profesor de movimiento 
fue Enrique Noisvander. 

La mayoria de 10s actores ya habia participado en, por lo menos, 
uno de 10s montajes anteriores del TET. Victor Jara, por su parte, venia 
de dirigir reciin Viet Rock que, si bien en el tema tratado tenia muchas 
diferencias con 10s trabajos del TET, estaba en la misma sintonia de 
quebrar ciertas convenciones teatrales. Por lo menos, ambos montajes 
cornpartian tres premisas propias de las creaciones colectivas: 



1. Escenogruja despojadu: las escenografias “arquitect6nicas 
anecd6ticas” (segGn una definici6n de Ralil Osorio), dan 
paso a la desnudez del espacio eschico. 
La r ip i i ra  de la ciiartapared el goce actoral puede experi- 
mentarse abajo del escenario, desde la platea, lo que cambia 
dristicamente la relaci6n actor-pGblico. Ana Reeves, a1 res- 
pecto, recuerda: “era iniportante para Victor definir un en- 
torno sensorial. Se busc6 visualizar este cuerpo pudriindose 
a las puertas de la ciudad. Para eso, se corporizaron unas 
aves de rapifia, las que no s610 revoloteaban por el escenario, 
sino que bajabaii a la platea y se agarraban de las butacas. Se 
hacia sentir que no s610 se estaba pudriendo el cadiver, sino 
que todo”. 
La importunciu del actor: que su presencia no fuera tan s610 
interpretativa, sino vivencial. Es uti ser humano que se 
involucra con sus sentimientos y con sus posicioiies ideol6- 
gicas arriba del escenario. Su papel es el de mayor importan- 
cia en el especticulo teatral. 

2. 

3 .  

“Colina y Noisvander, desde i i n  principio del TET, coinenzaron 
por hacer una preparaci6n tecnica de 10s actores. A movernos, a explo- 
tar las cualidades que cada uno tenia”, afirma RaGI Osorio. Se preten- 
dia que el actor recuperara sus capacidades histri6nicas y orginicas para 
desarrollarlas en escena y, finalmente, lograr que en un escenario des- 
nudo y despojado, se realizaran acciones de un fuerte valor teatral a 
partir de la expresi6n corporal y vocal. 

Todas estas premisas teatrales tienen su fuente directa en el Li- 
ving Theatre. En SLI viaje, Victor Jara habia tenido contact0 con todas 
esas corrientes revolucionarias. Ahora se embarc6 en un fugnz viaje a 
Estados Unidos, cuando reciin habian conienzado a ensayar Antkona. 
Precisamente file a presenciar ensayos del Living Theatre. 
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Es muy importante, para visualizar este montaje, tener en cuenta 
el hecho de que el Living Theatre tiene una enorme influencia de las 
teorias artaudianas,2s las que, entre otras preniisas, sostienen que el ac- 
tor es UII ser que se sube al escenario, a desgastarse hasta lo iiltimo de 
sus posiLilidades fisicas y espirituales. Silvia Santelices, que estaba em- 
barazada, cuenta que lo sufri6 en carne propia, ya que a las pocas fun- 
ciones de Antlgonn perdi6 un hijo. 

El h i c o  elemento escCnogrifico era una gran reja de metal que 
estaba al fondo del escenario. Por ahi, 10s actores trepaban o se colga- 
ban. Estaba dispuesta de tal forma, que cuando era tocada, chocaba 
con la pared posterior, produciCndose un sonido caracteristico. Esto 
fue utilizado por Victor para darle una musicalidad muy propia a1 es- 
pecticulo. Jaime Vadell usa el ttrmino “montaje percutivo”, para refe- 
rirse a Anligona. Ana Reeves entraba a escena arrastrando una gruesa 
cadena “que compramos con Victor en la ferreteria de la esquina. Ha- 
cia un sonido muy especial, que aportaba a1 dramatismo de la obra”. 
AdemQ, como ya era caracteristico en sus direcciones, le daba mucha 
importancia a 10s silencios dentro del armado achstico. Los sonidos 
(tanto corporales y guturales como de percusi6n) y 10s silencios, suma- 
dos a la musicalidad misma de un texto lleno de coros, hacen que el 
calificativo para esta puesta en escena de “pequelia sinfonia”, segun Ana 
Reeves, no sea disparatado. 

En el plano literario, resulta penosamente premonitoria la temri- 
tica de AntLgona: el drama de una mujer que lucha por darle sepultura 
a su hermano, que le es negada por un tirano (Creonte), aduciendo que 
el difunto era un “traidor de la patria”. Esta adaptaci6n de Brechr a1 

~ ~~ ~ ~~ 

Atitonin Artaud (1896-1948). Actor, director, draniaturgo y poeta francb. Redefiiii6 el 
papel y el significado del teatro por niedio de m6ltiples ensayos, en 10s que desechaba. el 
tratro convcncionnl, jxoponieiido otro inquietante, destructor y revolucionario, con un 
lenguaje nids cercano al caos que al orden, a lo visceral que a lo intelectual. Algunos de sus 
escritos a1 respecto soli Ptiestu en esr.muy Lu metufi,icu (1932) y Zutro y hpcstc (1933). 



texto clbico de S6focles, comienza con un pr6logo que s i t h  la acci6n 
en el Berlin de 1945, durante la decadencia de la Alemania nazi. Este 
texto es reemplazado, a instancias de Victor Jara, por una escena en que 
Polinice y Ettocles (hermanos de Antigona) se matan entre ellos. 

Actualmente, desputs de todas las cosas sucedidas en Chile, tex- 
tos como estos no parecen distantes. Pero estamos hablando de 1969, 
afio en que ningiino de 10s participantes del Taller tenia alguna viven- 
cia ni siquiera remotamente parecida. Silvia Santelices nos cuenta: “El 
trabajo era de un sondeo muy interno para realmente identificarse con 
situaciones tan ajenas. No habia d6nde recurrir. Era casi como recurrir 
a 10s dolores propios para poder expresarlo”. Sin embargo, R a d  Osorio 
apunta a la existencia de muchos vecinos latinoamericanos que, en esos 
afios, Vivian bajo el yugo de tiranias militares, como Argentina, Para- 
guay y Perd, por nombrar a algunos. Eso hacia que Anthpza no fuera 
un texto tan distante para ellos ... 


