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RESUMO

GONZALEZ, Paula Andrea Gonzilez Rodriguez. OS PROCESSOS CRIATIVOS NA
TRAJETORIA INICIAL DA COMPANHIA “TEATRO IMAGEN” 1974 — 1984.
Campinas, 2011. Dissertacio de Mestrado (Mestrado em Artes) — Programa de Pods-
graduacao do Instituto de Artes, UNICAMP, 2011.

Esta dissertacdo apresenta uma retrospectiva dos primeiros 10 anos de trajetéria da
companhia teatral chilena “Teatro Imagen” (CTI). O principal objetivo da pesquisa ¢
reconstruir historiograficamente os processos criativos da CTI, considerando questdes
relativas aos contextos politicos, econdmicos, sociais e culturais envolvidos em sua
producao artistica. Para tanto, analisaremos os “documentos de processo” que sdao os
registros dos processos criativos, as matérias publicadas em jornais e revistas e 0Os
depoimentos de diversas pessoas envolvidas na CTI ao longo de sua trajetoria. A pesquisa
abrange desde o periodo da fundacdo do CTI, em 1974, até o ano de 1984, momentos nos
quais varias mudancas estéticas e estilisticas foram consolidando-se, até a conformacgao de
uma estética propria do grupo, que, posteriormente, permitiu a fundacdo da “Escola de
Teatro Imagen”. Nossa hipotese ¢ que a sustentagdo da CTI e a consolidacdo de sua
metodologia criativa aconteceram, concomitantemente, com a capacidade de articulacio de
seus criadores e produtores através das redes sociais e das habilidades que eles tiveram em
se adaptar aos diversos contextos sociais vigentes. Essa metodologia de criagdo,
desenvolvida com base nos proprios espectadores e “publico-alvo dos espetaculos”,
acontece em um periodo de grande convulsdo politica, econdmica, social e cultural, em
conseqiiéncia da ditadura militar que aconteceu no Chile e em toda a América do Sul,

inclusive no Brasil.

Palavras-chave: Teatro Chileno, Historia do teatro - América Latina, Processos Criativos.
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ABSTRACT

Gonzdlez, Paula Andrea Gonzdlez Rodriguez. The Creative Process and history of
Teatro Imagen Company from 1974 to 1984. Campinas, 2011. 160 f. Master Thesis
(Master of Arts) - Arts Graduate Program, UNICAMP, 2011.

This dissertation presents a retrospective of the first 10 years of the chilean theater
company "Teatro Imagen" (CTI). The main objective of this investigation is to reconstruct
historiographically the creative processes of the CTI, considering political, economic and
cultural issues envolved in its artistic production. For this, we analyzed records of creative
processes, press materials and testimonies of several people involved in the CTI. The
investigation covers its creation in 1974, and follows the group until 1984, at which time
several aesthetic and stylistic changes resulted in the formation of a particular aesthetic,
which then allowed the foundation of the School of Teatro Imagen. Our hypothesis is that
the continuance of the CTI and the consolidation of its creative methods (that surround the
work with their own viewers "objectives") in a period of great social upheaval as a result of
the military dictatorship, is directly related to the capacity of articulating social networks
and the abilities of its creators, which constantly adapted to various social, economic and

cultural scenarios.

Key words: Chilean Theatre, History of the Theatre- Latin American, Creative Processes.
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PREFACIO

A minha primeira relagdo com o “Teatro Imagen” foi em 1999, momento em que
decidi me aproximar das artes cé€nicas apds um longo percurso de estudos universitarios em
outras dreas de conhecimento. Cheguei assim a escola da companhia Teatro Imagen (CTI)
por recomendacdo do professor Fernando Gonzalez, importante diretor teatral do Chile, que
depois de uma conversa sobre estilos de trabalho das diversas escolas de teatro chilenas,
indicou-me tal opg¢ao pelo fato da CTI possuir uma Escola em que o rigor ndo era uma
imposicdo, mas uma auto-formagao. Nessa época considerei tal recomendacido quase que
uma afronta, pois pensava que sua indicacdo me levava a escolha de uma escola mais
“fraca”, mas logo apds ter conhecido a Escola da CTI, que com o tempo passou a ser parte

de minha familia, ndo fago mais do que agradecer esses valiosos conselhos.

A Escola Teatro Imagen, dirigida pelo diretor teatral e dramaturgo Gustavo Meza,
situa-se fisicamente no centro da cidade de Santiago do Chile, a poucos quarteirdes do Rio
Mapocho, uma espécie de pequeno rio Tiet€ que atravessa toda a cidade de Santiago.
Especificamente a CTI localiza-se no bairro Bellavista, um dos bairros boémios mais
tradicionais da cidade; cheio de teatros, salas de musica e restaurantes. Ali, na rua Loreto,
numero 400, é possivel reconhecer as dependéncias da Escola e do lado o Teatro
Observatério San Patricio, espaco fisico onde se apresentam tanto as pecas da CTI quanto

das formaturas das turmas da escola.

Na época em que me formei, a Escola contava com uma equipe docente de vinte
professores plenos e seis assistentes, sem contar com as trés pessoas que faziam o trabalho
administrativo. Ofereciam-se as disciplinas anuais de Atuagdo, Movimento ¢ Voz — que
eram eliminatérias em caso de reprovacdo e, complementarmente realizavam-se as
disciplinas de Danca Contemporanea, Pantomima, Artes Marciais, Preparacdao Fisica,
Maquiagem, Madscaras, Histéria do Teatro, Histéria da Arte, Dramaturgia, Psicologia,
Miisica e Canto. A Escola que funciona até hoje em uma grande casa envelhecida, foi para

muitos de nds, durante nosso processo de formacdo, nossa propria casa, pois as aulas



tinham inicio as 08h30 ou 09h00 da manha e concluiam-se, geralmente, as 20h00 ou 21h00

da noite, depois dos ensaios.

Tomando emprestado o conceito desenvolvido pela professora Cecilia de Almeida
Salles, posso dizer que, ¢ nessa época que comega a configurar o “insight” que me levou a
realizar a presente pesquisa. Isto porque, em meu periodo de estudante, tive a possibilidade
de compartilhar longas horas de conversas com o diretor da CTI, especialmente quando
trabalhei como assistente da companhia. E, dessa forma, consegui me inserir
completamente na dindmica da companhia, pois, como bolsista da escola, tive que realizar
alguns servicos que iam desde a ajuda na faxina do local, passando por trabalhos técnicos
de assisténcia nas pecas da CTI até a atuacdo nas pecas como substituto de algum ator que
tivesse problemas para realizar seu trabalho. Isso, sem ddvida, tornou-se um complemento
extremamente rico em minha formacdo. Nos hordrios anteriores e posteriores as
apresentacoes do Teatro Imagen, eu ficava ouvindo varias historias dos grandes
personagens do teatro mundial e chileno, contadas pelo diretor Gustavo Meza que, além de

sua devog¢do ao teatro, tem um grande amor pelo conhecimento e pela literatura em geral.

A partir dessa inquietacdo inicial tentei procurar espacos que me permitissem
desenvolver uma identidade artistica e que fosse um acréscimo criativo, sempre
reconhecendo as origens da minha formacao teatral e como a arte teatral ndo é apenas uma

expressao do self, mas do self inserido em uma realidade particular e cada dia diferente.

No devir das minhas viagens cheguei a pds-graduacdo da Unicamp, instituicdo que
me acolheu em momentos pessoais de clareza e escuriddo. Espaco no qual conheci artistas
generosos, cujas contribui¢des foram fundamentais para me ajudar a recobrar o sentido de

grupo tdo importante no trabalho teatral. Tem sido para mim uma luz na compreensdo do

13 A2

qué”, do “quando”, do “como” e do “porqué” fazer teatro, sendo meu orientador, o
professor Hermes Renato Hildebrand, quem me ajudou a perder o medo das teorias que
pareciam muros intransponiveis, especialmente da semiética de Charles Sanders Peirce e da
Critica Genética, ferramentas valiosissimas, embora pouco usadas, para a compreensao dos

processos criativos em geral e, em particular, no teatro.



INTRODUCAO

Apresentaciao do problema e justificativa

Em geral, quando se estuda a histéria do teatro, muitos elementos que correspondem
a suas caracteristicas intrinsecas sdo deixados de lado ou excluidos. A principal dessas
caracteristicas que € negligenciada € a condi¢do do teatro enquanto arte viva e efémera, que
se apresenta em contextos sociais e culturais especificos, interagindo com atores e publicos
em uma unido irreproduzivel. Os encontros de diversas pecas ao longo do tempo vao
conformando uma companhia teatral e € o que, na presente pesquisa, designaremos com o
conceito de "trajetéria". Essa trajetéria, portanto, é a somatdéria das continuas interagdes
entre criadores e publico nos diversos contextos histdricos, sociais, politicos, culturais e

1deoldgicos.

A partir da necessidade que alguns autores tém de estudar e entender o processo
criativo dentro de sua complexidade — como, por exemplo, Patrice Pavis no contexto do
teatro europeu, Juan Villegas no caso do teatro latino-americano e outros autores das
ciéncias sociais —, nossa proposta de estudo é um complemento dos estudos histéricos
tradicionais ja existentes. Tais registros historicos podem ser comparados com 0s registros
dos processos criativos da Companhia estudada e nos permitird, conjugando o olhar do
meio e do criador, vislumbrar as interacdes entre artes, producdes artisticas, recepcao das
pecas; processos culturais, econdmicos e ideoldgicos associados as pecgas artisticas
produzidas. Portanto, nossa proposta € observar um conjunto de elementos que se inter-
relacionam dinamicamente dando forma ao que, posteriormente, entenderemos como a

trajetéria da Companhia Teatro Imagen (CTI).

Assim sendo, selecionamos a CTI como nosso objeto de andlise pelas seguintes

caracteristicas:

e Identificacdo da Companhia com uma reflexdo constante sobre os processos
sociais em que se encontra inserida;
e Incorporagdo de novos dramaturgos chilenos;



e Pecas que apresentam diversas realidades e momentos histéricos no Chile;
Metodologias de criagdo que incorporam opinides e referéncias diretas dos
sujeitos sociais atingidos em suas pecgas;

Poéticas de acessibilidade a novos publicos;

Grande mobilidade dos espacos de apresentacao de suas pecas;

Uma trajetéria composta por mais de 20 pecas teatrais;

A proximidade pessoal da pesquisadora com a companhia, o que facilitou o
contacto, a recuperacdo dos registros e acompanhamento dos processos de
criagdo.

E importante indicar que atualmente existem alguns registros histéricos a respeito
da CTI, especialmente da primeira etapa da trajetéria de criacdo, sistematizados pelo
Centro de Indagacion y Expresion Cultural y Artistica (CENECA). Esses registros, nao
obstante, ndo foram continuados nem analisados em profundidade e se encontram
arquivados junto a registros da propria CTI e materiais particulares dos atores e
dramaturgos que durante os dltimos 35 anos participaram das atividades da Companhia. E
por isso que a presente pesquisa torna-se relevante, pois sistematiza informagdes que hoje
estdo dispersas e as coloca a disposicdo do publico em geral. Também, pretendemos
fornecer uma estratégia metodoldgica que nos permita coletar os dados histéricos dos
processos criativos da CTI, com a intencao final de fornecer elementos para compreender
sua trajetéria e histéria de uma perspectiva que considere as inter-relacdes entre os

fendmenos teatrais e os processos sociais, culturais e politicos envolvidos.
Objetivo Geral

De fato, o objetivo principal desta Dissertacdo de Mestrado, € reconstruir
historiograficamente as pecas do primeiro periodo da CTI que abrange desde 1974 até
1984, visando compreender as modalidades em que se desenvolvem os processos criativos

de construcdo das pecgas teatrais que compdem a trajetoria da CTL
Objetivos Especificos

e Elaborar um dossi€ composto pelas entrevistas transcritas e materiais
recopilados dos participantes da CTI, assim como fotografias, cadernos de
trabalho e registros diversos;



e Elaborar um segundo dossié do material imprenso sobre a CTI, como
registros publicados, entrevistas, resenhas das pecas, e investigacdes
diversas sobre a sua trajetdria;

e E, a partir do material recopilado, reconstruir um relato tomando como fio
condutor as narragdes dos entrevistados, contrastadas com as diversas fontes
secunddrias, conformando, desse modo, um relato historiografico da
trajetdria inicial desta companhia.

Procedimento Metodologico
Diante desses objetivos nossa metodologia de trabalho sera:

e Realizar levantamento de informacgdo a partir das entrevistas realizadas com
o diretor da CTI, com os atores, técnicos, dramaturgos € pessoas do universo
artistico chileno que tiveram participacdo e contato direto com o trabalho da
CTT;

e Recopilar o material impresso como: as matérias publicadas, os registros,
cadernos de trabalho e outros itens que constituem as fontes primdrias de
nosso trabalho e que aqui denominaremos de “documentos de processo”;

e Realizar levantamento de entrevistas da imprensa sobre as pecgas e atores da
CTI, criticas teatrais das pecas, andlise historicos e tedricos do trabalho da
CTI, entrevistas televisadas e registros das pecas em todos os formatos;

e Por fim, apés o levantamento e a transcricio dos dados e informacoes,
efetuar o cruzamento dos mesmos e, posteriormente, realizar uma reflexao,
andlise e reconstrucdo da trajetéria da CTIL.

A presente andlise, sem ter a pretensdo de ser um relato objetivo da “verdade” sobre
a composicao da trajetoria da CTI, procurou contrastar as narrativas dos proprios criadores
das pecas com as percepgdes dos criticos e tedricos do teatro, tendo como procedimento
metodoldgico a reconstrucdo historiografica e critica baseada em principios semidticos e da

critica de processos.

Elementos conceituais em direcio a uma estratégia metodolégica

O que entendemos como cultura e como ela se desenvolve, reproduz e inter-
relaciona vem sendo estudado historicamente pelas vérias dreas do conhecimento: pela

filosofia, antropologia e, em especial pelas ciéncias humanas, com diversos graus de



profundidade e interdisciplinaridade. Nesse sentido, ao refletir criticamente sobre a arte
como fendmeno social, cultural e reprodutor de sentido devemos justamente comecar
analisando o contexto cultural onde ela estd inserida, o que entendemos por cultura € como

ela se configura. Edgar Morin afirma que:

A cultura...()... E constituida pela organizacio dos hébitos, costumes,
praticas, conhecimentos técnicos, saberes, regras, normas, proibicdes,
estratégias, crencas, ideias, valores, mitos, que se perpetuam de geracdo
em geracdo, se reproduz em cada individuo, gerando e regenerando a
complexidade social. A cultura acumula nela o que se conserva,
transmite, aprende, e se implica através de seus principios de aquisi¢do e,
programas de a¢do. (MORIN, 2001, p. 29; tradu¢do livre)

A cultura, entendida em sua complexidade, no entanto, configura-se a partir dos
diversos poderes que se materializam nos modos de produc@o de sentido e nos discursos
dominantes em distintos periodos historicos através de “ideias” e “ideologias”. O
antropdlogo Eric Wolf (1999) em seu livro Envisioning Power, analisa as relacdes que

existem entre poder e cultura. Para ele,

O aderir-se a um conceito de “cultura”, considerada como um aparato
mental, auto-gerado e autopropulsado, de normas e regras de conduta...
()... Tem passado por alto o papel que desempenha o poder na forma em
que a cultura se cria, conserva, modifica, desmantela ou destréi.
Enfrentamo-nos a uma situagdo de ingenuidade complementaria, onde...
(... Tem dado énfase a cultura e tem desapreciado o poder. (WOLF, 1999,
p- 38)

Para Wolf, “o que os antropologos chamam “cultura” é, na verdade, “ideologia em

2 ¢

producao”, “racionalizacdo” criada para conferir a existéncia pratica da vida cotidiana um

direcionamento imaginario, uma resolucao ficticia” (in ORTIZ, 2007, p. 12).

Continua-se refinando um conceito de cultura, sempre pensando-o em
termos de que sua reproducdo nao dependa apenas da forga persuasiva do
“costume”, mas sim da atuag@o de agentes sociais que definem, criam e
defendem institui¢des que atuam nas bordas culturais. Questiona sobre
0s mecanismos que permitem o acionar dos agentes sociais e histéricos e
determinam essa qualidade a ideologia. Refletindo como a ideologia
legitima e autoriza a assimetria de poder em qualquer organizacao social.
(WOLF, 1999, p. 39)
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Aqui a nogdo de “ideia” “abarca a gama completa das construgdes mentais que se
manifestam nas representacdes publicas, residindo em todos os campos humanos” (WOLF,
1999, p. 18). “Ideologia”, por outro lado, “é utilizada de uma forma mais limitada, no
sentido que define configuragdes ou esquemas unificados que se desenvolvem para ratificar
ou manifestar o poder. Nesse sentido, a ideologia tenta definir um campo conceitual onde
se pode tragar a noc¢ao de poder” (WOLF, 1999, p. 18). Nesse sentido ¢ necessario entender

o “poder” em termos de relagdes' e ndo como uma maquina infernal do imaginério de

Artaud que devora pessoas e se alimenta de seu sangue.

Como e quando as ideias estdo concentradas dentro de ideologias e como elas
conseguem ser programas para o desenvolvimento do poder em diferentes niveis de

organizacao?

Para Debord (1997), a ideologia é base do pensamento de uma sociedade de classes
no curso conflitante da histéria. Os fatos ideoldgicos nunca foram simples quimeras, mas a
consciéncia deformada das realidades e, como tais, fatores reais que exercem uma real acao
deformante; tanto mais que a materializacdo da ideologia provocada pelo €xito concreto da
produgdo econdmica autonomizada, na forma de espetaculo. “Praticamente confunde com a
realidade social uma ideologia que conseguiu recortar todo o real de acordo com seu

modelo”. (DEBORD, 1997, p. 137). Continua o autor:

O paralelismo entre ideologia e esquizofrenia estabelecido por Gabel
(La fausse concience) deve ser compreendido nesse processo econdmico
de materializacdo da ideologia. O que a ideologia ja era, a sociedade
torno-se a desinsercdo da praxis, e a falsa consciéncia antidialéctica que a
acompanha, eis o que é imposto em cada momento da vida cotidiana
sujeita ao espetdculo; eis o que € preciso compreender como uma
organizacado sistematica da “falha da faculdade de encontro”, € como sua
substituicio por um fato alucinatério social: a falsa consciéncia do

" Wolf vai identificar quatro formas em que o poder se inter-relaciona nas relagdes sociais: 1) o poder da
poténcia e a capacidade que reside no individuo (sentido nitscheano do poder); 2) o manifestado nas inter-
relagdes e transacdes entre a gente e que se refere a capacidade que um ego tem para impor sua vontade sobre
um alter na agdo social (o ponto de vista weberiano); 3) o poder controla os contextos nos que as pessoas
exibem suas proprias capacidades e interagem com os demais (o poder ticito da organizacdo); 4) por ultimo, o
mais importante para Wolf, ¢ o “poder estrutural”’, que ndo s6 opera dentro de certos palcos e campos, mas
também que organiza e dirige esses mesmos campos, além de especificar a dire¢do e a distribuicao dos fluxos
de energia (vis@o centrada na obra de Marx e Foucault). (WOLF, 1999, p. 20)



encontro, a “ilusdo do encontro”. Numa sociedade em que ninguém
consegue ser reconhecido pelos outros, cada individuo torna-se incapaz
de reconhecer sua propria realidade. A ideologia esta em casa; a
separacdo constitui seu proprio mundo. (DEBORD, 1998(1992), p. 140,
grifo no original).
Desse modo, o autor tenta explicar a realidade como um espetdculo construido pela
ideologia das massas dominantes, para simular uma interacao de fluxos de energia que na
verdade ndo acontece. Contudo, resta a questio: que papel desempenha o teatro, e qual € o

espaco criado historicamente para a contemplacdo das realidades?

Desde a Grécia Antiga o teatro vem sendo um ponto de encontro. Lembremos que a

palavra teatro vem da raiz theatron, que para Patrice Pavis, revela

Uma propriedade esquecida, porém fundamental, desta arte: é o local de
onde o ptblico olha uma agdo que lhe é apresentada num outro lugar. O
teatro € mesmo, na verdade, um ponto de vista sobre um acontecimento: um
olhar, um angulo de vis@o e raios 6pticos que o constituem. Tao-somente
pelo deslocamento da relagdo entre olhar e objeto olhado é que ocorre a
construcdo onde tem lugar a representacdo. (PAVIS, 2005, p. 372)
Este espago de encontro configurado para apresentar a representacdo de um olhar
tem, nas suas qualidades intrinsecas, a possibilidade de mostrar e de se compor por diversas
relagdes de poder. Contudo, ndo se encontra isento de uma configuracdo politica e

econdmica que forma parte de um poder estrutural.

Esse poder estrutural diz relacdo, primeiramente, com as formas do financiamento
através das quais uma companhia teatral consegue se sustentar, o que abrange tanto o
espaco material das apresentagdes quanto a sustentacdo dos membros que a compdem. Do
mesmo modo, esse poder compreende as configuragdes simbdlicas que, presentes nos
diversos publicos e artistas, influenciam as escolhas dos repertérios, dos meios e dos

recursos da difusio, entre outros.

As politicas culturais, os sistemas econdmicos dos estados, os imagindrios dos
conceitos do que ¢ ou ndo ¢ “arte”, sdo elementos que intervém nas configuragdes

simbodlicas de um poder estrutural. No entanto, existe um espaco em que todos esses



aspectos, junto com os outros que ndo dizem respeito diretamente ao teatro, compdem a
constru¢do cultural do imagindario social e se unem para objetivar a realidade. Desse modo,

torna-se necessario analisarmos o espago de representacao como o “olhar cultural”.

O olhar cultural no teatro. A separacdo consumada é transformada no
espetaculo da inclusao.

z

O espetdculo é o capital em tal grado de acumulacdo que se torna
imagem.
E, sem duivida, o nosso tempo... Prefere a imagem a coisa, a cépia ao
original, a representacdo a realidade, a aparéncia ao ser. ...Ele considera
que a ilusdo ¢é sagrada, e a verdade é profana. E mais: a seus olhos o
sagrado aumenta a medida que a verdade decresce e a ilusdo cresce, a tal
ponto que, para ele, o cimulo da iluséo fica sendo o cimulo do sagrado
(Feuerbach em DEBORD, 1998 [1992], p. 13; grifos no original).
Desde o século XIX, no contexto da conformagdo de uma sociedade industrializada,
o capitalismo comeca a se delinear dentro dos pardmetros que conhecemos hoje. Essa
configuracdo nao poderia ter existido fora de uma visdo bindria e cartesiana estabelecida na
construcdo cultural da teoria-pratica, ocidente-oriente, razio-emocao, etc. gerando rupturas
sucessivas e conduzindo-nos a compreensdo muito parcial dos fendmenos. Diversos
autores, através de uma vasta gama bibliografica, tém evidenciado sua inconsisténcia, tanto

na antropologia, quanto na filosofia®.

s

E pertinente, neste lugar, lembrar que sendo a dicotomia a ideologia dominante
durante vérios séculos, existiram vozes que apregoavam outras visoes de compreensdo da
realidade, por exemplo, a visdo filosoéfica triddica de Charles Sanders Peirce (1977). Essas
vozes marginalizadas do discurso académico oficial sdo o que € pior, disfarcadas de uma
falsa inclusdo, incorporadas dentro do discurso oficial através de interpretagdes incompletas
e parciais que restam o componente diferenciador ou critico de suas propostas (Blikstein,

1983).

No teatro, do mesmo jeito que nas ciéncias sociais em particular, e nas ciéncias de

um modo geral, diversos autores tentaram incorporar um olhar cultural de inclusdo para

2 Ver, por exemplo, Garcia Canclini (1978, p. 14).



esta forma de observacdo dos fendmenos, sendo num primeiro momento a adoracdo da
visdo do etéreo-exdtico-oriental-equilibrado, a “Unica saida” para salvar esse mundo
racional-ocidental-depredador-descompensado. Essa mistificagio do oriente construida
pelo ocidente foi claramente desmantelada por autores como Edward Said (1999) 3, Homi

Bhabha (1994) e Gayatri Spivak (1988).

Contudo, no teatro, existe uma forte tendéncia a manter essa visdo dual de
observacgao dos fatos, constituindo-se como uma “moda” ou pratica “politicamente correta”.
O que, para uma platéia européia ou norte-americana essas caracteristicas podem parecer
compreensiveis, mas, para a populacdo periférica que é tratada historicamente como
“exoética” por essas mesmas sociedades ideologicamente dominantes €, no minimo,

merecedora de uma andlise. Segundo o préprio Debord,

As imagens que se destacaram de cada aspecto da vida fundem-se num
fluxo comum, no qual a unidade dessa mesma vida ja ndo pode ser
restabelecida. A realidade considerada parcialmente apresenta-se em sua
prépria unidade geral como um pseudomundo a parte, objeto de mera
contemplacdo. A especializacdo das imagens do mundo se realiza no
mundo da imagem autonomizada, no qual o mentiroso mentiu para si
mesmo. O espetdculo em geral, como inversdo concreta da vida, € o

movimento autdbnomo do ndo-vivo. (DEBORD, 1998, p. 13).

Assim sendo, a inten¢@o posterior de recompor a dissociacdo produzida entre razio-
emocao, oriente-ocidente, corpo-alma, por meio das artes, nao € mais do que outro artificio
das estratégias da conformacdo do espetidculo da simulagdo e de um imagindrio de

equilibrio, produzida como paliativo pela ideologia do capitalismo. Para Morin,

2

O imagindrio € um sistema projetivo que se constituiu em universo
espectral e que permite a projecdo e a identificacdo maégica, religiosa ou
estética.(...) na relagdo estética pode desempenhar um papel regulador o
consolador na vida, seja orientando as pressdes interiores em direcdo as
vias de escapamento imaginarias, seja permitindo as semi-satisfacdes
psiquicas, andlogas, em certo sentido , a satisfacdo onanista (MORIN,
1997, p. 81).

? Ver por exemplo Said, 1999: pag. 02-06.
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Para Debord, tal como no “happy end” que aniquila passado e futuro no absoluto do
instante supremo do simulado equilibrio, € interessante ficar fora da “moda” e tentar ver e
refletir as configuragdes do imagindrio, particularmente no teatro. A diversidade que
compde a realidade e o presente no discurso, junto com o reconhecimento histérico das
lutas de poderes configurados por meio das ideologias que as perpetuam, nos levam a
evidenciar as relagdes de poder nas relagdes sociais através da simulacdo do “teatro no
teatro”. Ele deve ser percebido como a apresentacdo do “espetaculo-realidade” feito peca
teatral inserido numa “realidade-espetiaculo”, “espetdculo no espetaculo”, pondo em

evidéncia a mentira, 0 mentiroso e o truque.

Deste modo, nessa dissertacdo de cardter descritivo e panoramico, dando
continuidade as inquietudes antes delineadas, pretendemos identificar uma metodologia
historiografica com base na critica de processos para a compreensdao da metodologia de
criacdo no teatro. E, de fato, buscamos encontrar esses elementos usando como referéncia o
trabalho inicial da companhia teatral chilena Teatro Imagen (CTI), considerando a
materialidade de seu percurso, através de levantamento de dados e de andlise da trajetoria
do grupo, de suas inter-relagdes no meio teatral e de sua metodologia de trabalho
modificada e adaptada nos diversos momentos histéricos de sua existéncia, at€ o ano de

criacdo da Escola de Formacdo de Atores no ano 1984.

Além do prefécio e desta introducido, a dissertagdo foi organizada em trés capitulos.
No Capitulo I desenvolveremos aspectos histdricos teatrais prévios a conformacgdo da
Companhia estudada, tendo em mente a influéncia desse processo na configuracio estética
da CTI. No Capitulo II, apresentaremos a contextualizacdo e o surgimento da CTI no
complexo panorama politico, social e cultural que afetou o Chile no periodo da Ditadura
Militar. Nele pretendemos entender os aspectos estruturais que permitiram a sua
consolidacdo na cena artistica nacional chilena. Por fim, no Capitulo III, buscaremos
analisar as inter-relacdes dos diversos fatos marcantes dos processos criativos da CTL. A
dissertacdo culmina com a exposi¢do das principais conclusdes do trabalho, centradas na
articulacdo analitica dos diversos aspectos tratados nos capitulos precedentes e nas

possibilidades de encaminhamento que sugerem esta pesquisa académica.
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CAPITULO I
O PONTO DE PARTIDA: RENOVACAO DO TEATRO CHILENO

Con cuatro muros se puede perfectamente robar el tafiido de
una campana, el vuelo de un pdjaro, la lejania a lo lejano; se
puede incluso domar el impetu al viento. Pero cuatro muros
serdn cuatro puertas cuando haya un hombre adentro.
Porque hombre es un desierto poblado por la libertad. Con
cuatro muros apenas alcanza para hacer una cruz o una

tumba que no tiene ni medida.
Juan Radrigdn (1978)

1.1 Teatro da Universidade do Chile (ITUCH)

No periodo anterior a ditadura militar, o teatro nacional chileno teve aspectos que
impulsionaram fortemente a geracdo de artistas, estabelecendo sua conformacgdo, nos anos
de 1940, e no movimento teatral universitario, liderado pelo Teatro Experimental da
Universidade do Chile®, fundado por Pedro de la Barra. Essa foi a plataforma através da
qual passou a existir o Instituto de Teatro da Universidade do Chile (ITUCH) e o Teatro da
Universidade de Concepciéon (TUC), instituicdes que desempenharam, em primeira
instancia, um papel importante de continuidade e, posteriormente, de oposi¢do, aos
principios que o Teatro Experimental vinha a propor, especialmente no caso do TUC. O
teatro chileno, na época, era parte de um movimento amplo, de caréter latino-americano,
cujo intuito era instaurar codigos teatrais europeus nas formas de expressao artistica das
sociedades regionais. Com essa finalidade, um grande nimero de estudantes, diretores e
atores deslocaram-se para diversas escolas de formacdo européias. Ao retornarem ao paifs,
foram esses agentes que mobilizaram uma politica de criacdo de institutos e escolas, as

quais, por sua vez, terminariam formando diretores, dramaturgos, atores e publicos a partir

* O Teatro Experimental de la Universidad de Chile, debutou no dia 22 de junho de 1941 com a peca La
Guardia Cuidadosa, de Miguel de Cervantes, e Ligazon, de Ramén del Valle Inclan. Foi conformado pelo
Grupo de Teatro dos Estudantes do Instituto Pedagodgico de la Universidad de Chile. Seus antecessores
diretos foram o Conjunto Artistico del Pedagégico (CADIP), criado e dirigido por Pedro de la Barra, e sua
primeira estréia foi no dia 1 de agosto de 1934, com a peca Estudiantina, de Edmundo de la Parra.
http://www.memoriachilena.cl/temas/dest.asp?id=teatrosuexper
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dos novos cddigos teatrais. Na propaganda de apresentacdo formal do ITUCH, por

exemplo, é possivel ler:

Os principios do teatro universitario dizem relacdo a modernizagdo do
teatro em suas linguagens expressivas, em especial em relagdo do conceito
da unidade do espetaculo teatral, da qualidade artistico-cultural das pecas,
da formacdo de um publico teatral novo. (CENECA, 1980; traducdo
livre).

Tal “moderniza¢dao” era entendida como a incorporacdo de codigos e linguagens
teatrais aprendidos pelas pessoas que tinham sido formados na Europa e que voltaram a
propor esse Teatro Experimental. Nesse sentido, torna-se impossivel falar a respeito do
Teatro Imagen de uma perspectiva historiografica sem antes fazer referéncia, com maior
grau de profundidade, ao Teatro Experimental da Universidade do Chile. Foi uma
institui¢do formadora de grande parte dos atores, diretores e pessoas do teatro durante a
segunda metade do século XX. O Teatro Experimental surge em 1941, como iniciativa dos
estudantes do Instituto Pedagdgico da Universidade do Chile. Seus principios fundadores

foram: a formagdao de um Teatro-Escola, o incentivo a dramaturgia nacional, a criacdo de

novo publico e a difusdo de pegas cldssicas e contemporaneas universais.

A formagdo artistica dos membros fundadores da CTI esteve fortemente
influenciada pelos principios do Teatro Experimental, tanto no caso do diretor e atores que
estudaram e se formaram na prépria escola da Universidade do Chile — Gustavo Meza, Jael
Unger, Coca Guazzini, Gonzalo Robles —, quanto no caso de pessoas que, nesse momento,
estavam envolvidas e influenciadas indiretamente pela Universidade de Concepcion — € o
caso de Tennison Ferrada. O exemplo mais representativo foi o de Gustavo Meza, cuja
trajetéria no teatro comegou ainda como estudante, quando ele cursava, paralelamente, as
formacdes em Psicologia e Teatro na Universidade do Chile. De acordo com Meza, em
entrevista realizada em 2007, “en aquella época uno tenia la suerte de tener como maestros
a toda la primera generacion de gente de teatro en la Universidad de Chile que
reaccionaba contra el teatro de forma espariola, el teatro comercial que se venia
haciendo”. Efetivamente seus professores pertenciam a geracao que, na segunda metade da

década de 1930, eram jovens, no periodo da Frente Popular de Pedro Aguirre Cerda, no ano
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1938. Quando Aguirre Cerda foi eleito Presidente da Republica do Chile houve uma virada
radical no plano da cultura e das artes. E a primeira vez que o poder é tomado por um
governo popular, que foi possivel pela alianca estratégica entre esquerda, centro e o Partido
Radical. Aguirre Cerda era o lider natural deste dltimo conglomerado politico. O lema de
Aguirre Cerda e dos radicais era “governar ¢ educar” e caracterizava uma forma de governo
muito conseqiiente com esse projeto. Nesse periodo inicia-se uma forte industrializacdo no
Chile, nasce a Corporacion de Fomento de la Produccion (CORFO)5 e comeca um

processo de modernizacao da cultura.

Esse processo de modernizacdo € aproveitado pelos estudantes de literatura,
filosofia e outras dreas afins no Instituto Pedagégico da Universidade do Chile, que, como
aficionados pelo teatro, tinham se interessado em desenvolver essa pritica no contexto
universitdrio. E importante destacar que naquela época ainda ndo existia uma formagio
institucionalizada de atores e diretores de teatro e, a partir de 1938, esses jovens iniciam o
processo de modernizacdo do teatro universitario - processo que inaugura a consolidag¢ao do

Teatro Experimental. Segundo o proprio Gustavo Meza,

Estos jovenes son incluso ayudados por algunas compaiiias de teatro
comercial para dar sus primeras funciones y por otro lado también son
los que se nutren de las personas que llegan en el Winnipeg® y otros
navios huyendo de la guerra civil espariola, un gran contingente cultural
interesante como era muchos de ellos en ese momento en Espaiia, antes
de Franco. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007)’

Com o apoio do governo de Pedro Aguirre Cerda, das companhias de teatro

independentes e dos artistas que tinham fugido da ditadura de Franco, o teatro da

A Corporacion de Fomento de la Produccion (CORFO), nascida em 1939, € o organismo do Estado chileno
que tem a responsabilidade de incentivar a atividade produtiva nacional. Sob sua administra¢do foram criadas
vérias empresas indispensaveis para o desenvolvimento do Chile, como por exemplo, a Empresa Nacional de
Electricidad (Endesa), a Empresa Nacional del Petréleo (Enap), a Compariia de Acero del Pacifico (Cap) e a
Industria Azucarera Nacional (Iansa), dentre outras. Fonte: www.corfo.cl

% O Winnipeg foi um navio francés que resgatou aproximadamente 2.200 imigrantes espanhGis, republicanos
ou comunistas, que vinham fugindo da Guerra Civil Espanhola. Esses imigrantes se encontravam amontoados
em campos de concentragdo e viajaram para o Chile pela gestdo realizada pelo poeta e, nesse momento consul
do Chile na Franca, Pablo Neruda. Os imigrantes arribaram ao Porto de Valparaiso no dia 3 de setembro de
1939.

" Optamos por deixar as entrevistas em espanhol por considerar que desse modo elas seriam mais fiéis s falas
dos entrevistados.
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Universidade do Chile comeca a semiprofissionalizar-se. Comecam com uma sala de teatro

emprestada, obtendo bons resultados.

Figura 1-
Fotografia da peca: La guarda cuidadosa, primeira estréia do Teatro Experimental,
22 de junho de 1941. Fonte: www.memoriachilena.cl

Com isso, inicia-se o processo de profissionalizacdo do teatro chileno que, tentando
copiar os modelos dos teatros nacionais europeus, fundamentalmente da Franca e da
Inglaterra, conseguem que seus artistas viagem para a Europa no momento de maior apogeu
das grandes companhias européias, como por exemplo, as companhias de Teatro de Arte de
Moscou, o Picolo Teatro de Mildo, e o Teatro Nacional Popular na Franca (TNP) com Jean

Billard. Meza relata essa experiéncia da seguinte forma:

Después de este viaje de estudio, vuelven con esto (aprendizaje obtenido
en los diversos teatros europeos), y afortunadamente vuelven no a
pelearse entre ellos por los distintos sitios donde habian estado sino que
a concertar. Y lo que se plantean era la creacion de un teatro nacional,
con autores nacionales, de un teatro que sea nacional-popular... Ahi
viene la influencia del TNP francés, la creacion sin estar sujeto a la
taquilla, sin que sea lo comercial y fundamentalmente la formacion de
nueva gente a través de la formacion de una escuela, y de una escuela
universitaria, que el teatro fuese una carrera universitaria mds. Y esa
pelea la dieron y la ganaron. Tienen un teatro propio, el Antonio Varas,
logran la creacion de la escuela, logran la creacion de un elenco
subvencionado de cerca de treinta personas, pagados solamente para
hacer teatro... hacer teatro durante toda la semana. Y empieza la
creacion de autores nacionales. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de

2007)
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E depois desse auge inaugural, o Teatro Experimental se funde com o Departamento
de Teatro da Universidade do Chile e cria, no ano 1959, o ITUCH. E depois dessa fusdo é
que o futuro diretor da CTI, Gustavo Meza, inicia sua formacdo na Escola de Teatro da
Universidade do Chile. Na época a Escola estava consolidada, tinha incorporado novas
tendéncias e possuia um nivel de integracdo muito grande para as novas linguagens. Esses
elementos permitiram o incentivo a ideia de privilegiar a formacdo de pessoas para um
teatro nacional, pois sem autores e atores nacionais, ndo era possivel constituir um teatro

com essas caracteristicas. Essa busca tornou-se uma marca indelével de todos os estudantes

da Escola do ITUCH na época.

Essa formacdo académica ndo s6 esbocou uma linha a partir da qual se configurou a
poética da CTI, mas também foi um excelente espaco de experimentacdo c€nica e criativa.
Muitos dos fundadores e primeiros participantes da CTI conheceram-se ali e realizaram
suas respectivas formagdes académicas na mesma instituicdo, onde elaboraram suas
primeiras pecas universitdrias. As condi¢des académicas de trabalho nessas escolas eram
absolutamente privilegiadas. Na época, existia um plano comum de estudo para quem
ingressava na formagdo de Teatro, e s6 no segundo € que se definiam os estudantes que
estudariam direcdo de teatro. Nessa especializacdo era eleito apenas um aluno em cada
turma, e este devia, além de ter qualidades diferenciadas, ter boas qualificagdes como ator,
porque era necessario romper com o paradigma de que os atores sem muitas aptidoes eram

os que se dedicavam a dire¢do de pecas.

No periodo de preparacdo como diretor, Gustavo Meza teve o privilégio de contar
com trés professores-orientadores, além de ter acesso a utilizacdo do Teatro da
Universidade para realizar seu estdgio. Os professores-orientadores, que eram fieis a seus
conhecimentos, solicitavam aos alunos que eles deveriam realizar seus estigios fora do
Teatro Oficial da Universidade. Eles deveriam dirigir os atores aficionados da mesma
Universidade de origem. No caso de Gustavo Meza foi a Escola de Medicina, era 14 que ele
deveria realizar sua peca teatral. S6 depois desse primeiro exercicio de dire¢do € que eles

recebiam atores do elenco profissional da Universidade para dirigir. Normalmente esses

atores realizavam pequenos papéis no elenco oficial ou ndo atuavam em pecgas
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profissionais. Assim, esses alunos e novos diretores recebiam um teatro, um aluno de
cenografia e todos os recursos necessarios para realizar a sua montagem. Para Meza essa

formagdo era particularmente rica,

Es sin pizarra directo al hueso, con un profesor excelente, como era
Pedro Orthous® que habia estudiado en Francia, en el teatro nacional
popular, que es el concepto de maestro antiguo, de tener un solo alumno,
ademds la universidad era gratuita. Con esta metodologia, teniamos
clases prdcticamente durante todo el dia... tenia la posibilidad de ver
todo lo demds que Pedro Orthous estaba haciendo; convivia casi todo el
tiempo con él y su mujer Maria Cdnepa’, con quienes hasta compartia los
almuerzos en su casa casi todos los dias, lo que era realmente un paraiso
(Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

No caso da formacdo dos atores as condicdes também eram ideais, pois era
permitido trabalhar em pecas profissionais e com publico desde sua primeira formacao.
Para garantir essa boa inser¢do dos estudantes, a Universidade alugava salas de teatro e
atendia todas as necessidades dos alunos para a realizacao de seus espetaculos. Como isso,
Gustavo Meza conseguiu montar, em 1957, a peca El médico fingido, de Moliere, no teatro
Petit Rex, com um elenco de alunos formado por Delfina Guzman, Jorge Gajardo e Raquel

Parot, todos eles atores formados no ITUCH e que logo iriam destacar no cendrio nacional.

Em uma segunda etapa, os alunos que estudavam direcdo e atuag@o tinham a op¢ao
de fazer parte do teatro profissional da Universidade do Chile. Esses aspectos sdo
relevantes principalmente porque os contatos e grupos de trabalho ali gerados permitiam, a
partir de uma visdo critica dos principios do Teatro Experimental, comecar a consolidar o
grupo que, posteriormente, iria trabalhar no TUC, sendo este o precedente mais direto do

surgimento da CTIL.

8 Diretor de Teatro e um dos fundadores do Teatro Experimental de la Universidad de Chile (ITUCH) Estuda
no Instituto Nacional e posteriormente cursa a formagdo de castelhano no [Instituto Pedagogico da
Universidad de Chile. nasceu em Santiago o dia 11 de dezembro de 1917 morre no ano 1974.

® Foi uma reconhecida atriz do ITUCH e ganho o Premio Nacional de Artes da Representacdo. Nasceu no

norte da Itdlia, na Alessandria, o dia 1 de novembro de 1921, pequena emigrou junta a sua familia a Chile,
onde Cénepa estudou paralelamente Teatro e trabalho fato que marcou a sua obra.
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1.2 Teatro da Universidade de Concepcion (TUC)

O TUC nasceu na metade da década de 1940, como parte do movimento de
renovagao teatral universitario. O passo decisivo para a profissionaliza¢do foi a chegada de
jovens formados em Artes Cénicas pelo ITUCH. Esses diretores vinham de Santiago e entre
eles destacamos o préprio Gustavo Meza, cuja primeira missdo foi formar um grupo de
atores com um alvo diferente daquilo que estava sendo proposto pelo ITUCH. A opc¢ao de
realizar um teatro popular e nacional, nessa nova leva de artistas, enfrentava a barreira da
tradicdo de carater “europeizante”, descrita anteriormente, tanto do ponto de vista da
concepg¢do do espetdculo teatral quanto das formas de difusdo. Um dos protagonistas desse

movimento critico, Gustavo Meza, observa esse processo de forma particular:

Aqui nosotros comenzamos a proponer una forma para hablar algo
importante, nacional, popular, critico y a buscar posibilidades de
aproximar, de sacar el teatro de la elite a conectarlo con un frente de
trabajadores importantisimo. Se encuentran en Concepcion las minas de
carbon, y toda la zona de pesca. (Entrevista Gustavo Meza, CENECA,
1980)
Assim sendo, o TUC busca adaptar-se as novas linguagens, aos temas e conflitos da
realidade chilena, nutrindo-se, para tanto, de diversos conflitos evidenciados em seus
contatos com as populagdes de baixa renda e de recursos escassos, dentre eles, pescadores

artesanais e mineradores de carvdo, que viviam em uma das regides mais pobres do pais.

No momento de finalizacdo de seus estudos universitirios Gustavo Meza viajou a
VIII Regido do Chile, especificamente para a cidade de Concepcion, com o intuito de
conhecer a realidade do teatro universitario local. Nesse periodo, o teatro da cidade, apesar
de ser um teatro regional num pais altamente centralizado, era considerado de elite. Isso
acontecia em funcdo do forte impulso que o reitor da Universidade de Concepcién, o Sr.
David Stitchtkin, dava as diversas atividades culturais que se realizavam no interior da
instituicdo. No mesmo periodo, o Teatro Universitdrio era dirigido por Gabriel Martinez,
que tinha como fun¢do contratar os artistas para participarem da companhia. Nesse
contexto ofereceram a Gustavo Meza a vaga de diretor teatral e ele acabou aceitando o

convite com a condicdo de poder dirigir algumas pecas com textos desconhecidos do
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publico em geral. Nesse primeiro contato, Meza voltou a Santiago com o objetivo de
finalizar seus estudos e, logo ap0s isso, viaja para Concepcidon com a inten¢do de dirigir
diversas pegas, tendo a sua disposicdo o elenco mais antigo do grupo. O futuro diretor da

CTI diz a esse respeito,

...Gabriel Martinez estaba realmente aburrido de trabajar con el elenco
antiguo porque él era un stanislavskiano ortodoxo, que traduce a
Stanislavski del ruso porque en la orquesta de Concepcion que ya se
habia profesionalizado, habia un ruso que era chelista o algo asi'y que le
empezo a traducir los textos verdaderamente, porque estdn pésimamente
traducidos. Pero los actores antiguos, que llevaban mucho tiempo, no
querian saber nada de Stanislavski, absolutamente nada, porque tenian
una tremenda desconfianza por que veian que lo que decia Gabriel no
tenia repercusion. Entonces habia una pugna. Ahi lo que hizo Gabriel fue
crear otro elenco para tenerlos a ellos trabajando y poder hacer él un
montaje a su estilo, con la gente de la escuela que es la gente que le cree,
la gente que lo sigue y dos o tres actores que habia traido de Santiago.

(Entrevista, Gustavo Meza, Abril de 2007).
Na época, Gustavo Meza dirigiu a peca: Dos + dos = Cinco, de 1. Aguirre de 1958.
A montagem foi um sucesso total. Ela foi elogiada pelo publico, pela critica e pelas
autoridades universitdrias. No entanto, de forma paralela, surgiu também a insatisfacdo do
diretor da companhia e dos atores vindos de Santiago, principalmente por questdes
relacionadas ao trabalho vocal e corporal. Era possivel identificar duas vertentes muito
marcantes: a primeira era sobre o trabalho vocal dos atores procedentes da Escola do
ITUCH, que se caracterizavam por ser hiper-articulados e por seguirem a antiga forma
espanhola; a outra vertente era da Escola de Teatro da Pontificia Universidade Catdlica do
Chile, cujo trabalho caracterizava-se por criar uma forma de falar associada as pessoas da
classe alta chilena, com todos os modismos no linguajar e que, segundo Meza, devia-se ao
desprezo que essa escola tinha pelo trabalho vocal das pessoas formadas no ITUCH. O
outro aspecto era a preocupag¢do com o corpo. Para Meza (2007) ndo se buscava “...un
cuerpo gimndstico pero si una correlacion entre voz y postura... que hubiera una

integracion”. Para Meza, entdo, no trabalho com os atores, esses eram os elementos basicos

que deviam ser modificados para se conseguir um bom trabalho de atuacdo.
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igua 2
Fotografia da peca: Dos + dos = Cinco, de 1. Aguirre, 1958, Fonte: Arquivo TUC.

No que diz respeito ao trabalho em equipe, Meza e os atores vindos de Santiago,
tinham formacdo baseada na premissa e pratica de que as pecas deviam ser montadas com
um trabalho conjunto, aspecto que na companhia do TUC ndo tinha maior ressonancia.
Segundo Meza, no elenco “penquista”, como sao denominadas as pessoas que habitam na

cidade de Concepcion,

Habia siempre un grupo que hacian los [papeis] protagonistas, y otro que
eran los tipos que entraban gritando “viva el rey” y les pagaban por eso.
Eso no cambiaba y nunca ninguna de las vacas sagradas estaba en un
papel chico, salvo Bélgica Castro que pedia y estaba dispuesta a seguir lo
que ellos se habian planteado. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007)

Diante desses conflitos Gustavo Meza decidiu pedir demissao e s6 retornou quando
o processo de profissionalizagdo da companhia, impulsionado pelo reitor Stitchtkin, havia
se concretizado. Nesse segundo momento, Meza foi contratado junto com uma equipe de
atores, técnicos, cendgrafos e iluminadores bem conceituados que vieram de Santiago, com
a finalidade de construir o Novo Teatro da Universidade de Concepcion. A equipe estava
formada por Jaime Vadel, Nelson Villagra, Guillermo Nufiez, Jorge Gajardo, Chenda
Roman, Luis Alarcén, Jasna Juretic e vérias pessoas que, aos poucos, foram-se integrando
ao elenco. Com o passar dos anos, boa parte desses atores chegaram a ter uma grande
importancia no cendrio teatral chileno. Esse grupo veio fazer a ponte entre o antigo elenco

da Universidade de Concepcidn e o grupo de atores jovens liderados pelo diretor do teatro
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Gabriel Martinez. Nesse momento, outro elemento que seria de grande ajuda foram os
diversos agentes sociais da Universidade, principalmente porque o novo teatro profissional
podia contar com o conselho, ajuda e apoio de especialistas em diversas areas. Podemos
citar os professores de educacdo fisica, pessoas da orquestra sinfonica, professores de
légica, ciéncias sociais e castelhano. Em varias ocasides contaram com a participagdo do

grande escritor Gonzalo Rojas para trabalhar na area de poesia.

s

E nesse novo periodo de profissionalizagdo do TUC que o grupo organizado por
um diretor, atores, e técnicos, decidem convidar Pedro de la Barra para que viajasse a
Concepcién com a finalidade de se unir a Companhia. A aceitacdo do convite do experiente
diretor — que, como indicamos, foi um dos fundadores do Teatro Experimental e que na
época passava por uma crise pessoal —, foi importantissima para a expansio e abertura do
novo teatro “profissional”. J& ndo se tratava de um diretor novo (Gustavo Meza) circulando
com ideias esquisitas, sendo de um Prémio Nacional de Arte, com ampla trajetoria no
teatro, que pretendia se responsabilizar pelas novas pecas. No mesmo periodo, Isidora
Aguirre, importante dramaturga chilena, estava trabalhando em um texto teatral que tinha
sido escrito por Manuel Rojas, chamado Poblacion Esperanza. Pedro de la Barra ficou
animado com o texto e, como conseqiiéncia, aceitou a proposta de dirigi-la. Nesse periodo
também se organizaram turnés com o intuito de expandir o teatro para outros publicos.

Gustavo Meza lembra as palavras de Pedro de la Barra a esse respeito:

Si... aqui hay una cuestion agricola, esta la siderurgica al lado de
Huachipato, estd la cuestion del mar, estdn las minas de carbon, y esta
toda la cosa, estamos rodeados de una cuestion, estamos rodeados de un
puiblico extensisimo, la cosa es que tenemos que llegar a él. (Entrevista
Gustavo Meza, Abril de 2007)
Gabriel Martinez, ao ver as novas estratégias da companhia, provoca Pedro de la
Barra a dirigir o TUC. Assim, Martinez ficou responsdvel somente pela dire¢do da Escola
de Teatro e esse acontecimento engrandeceu as duas institui¢des (a Escola e a Companhia).

De fato, Pedro de la Barra acabou aceitando tal situac¢io e segundo Meza,

Ahi entramos en una locura maravillosa porque el tipo le dijo a la
universidad: “hay que demostrarle que la cara que puede dar la
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universidad es a través del arte y a través del teatro fundamentalmente,
entonces hay que organizar esta cuestion”, y contratd a un viejo
representante argentino, que era el Che Segovia, inventando asi una
cuestion increible. En ese minuto habia un duo comico llamado “Los
Perlas”, que eran un dio vestido de rotos. Uno tocaba la guitarra y el
otro tocaba el acordedn; uno era de la sinfonica y se habia salido (el que
tocaba el acordeon)...el perla chico y el perla grande, eran la locura... la
locura en las boites, en las radios, no habia television en ese tiempo,
hacian giras, es decir todo el mundo los conocia. Entonces dijo:” habla
con Los Perlas para que hagamos una gira de la Compariia de la
Universidad de Concepcion junto a ellos (Entrevista Gustavo Meza, Abril
de 2007).
n . . 10 . .

A turné, planejada em conjunto com “Los Perlas” ", foi desenvolvida em todos os
espagos publicos da regido, obtendo um sucesso inimagindvel. Enquanto os humoristas
apresentavam seu show musical, a companhia teatral apresentava as pecas Poblacion
Esperanza e a adaptacdo da peca de Arthur Miller, A View from the Bridge traduzida para o
espanhol como Una Mirada desde el Puente. Uma vez terminada essa turné, iniciou-se a
viagem até Santiago, onde foi apresentado todo o espetaculo no teatro Camilo Henriquez
(que pertencia a Universidade Catdlica), obtendo novamente um grande reconhecimento
publico. Em Santiago exibiram-se as trés pecas e durante esse mesmo ano elas ganharam
todos os prémios nacionais. E nesse momento que se comeca a falar num “modo de atuar
penquista” (“actuar a lo penquista”), que consistia em um linguajar natural, caracterizado
pela sua grande verdade cénica, que era, a0 mesmo tempo, teatral. Sem artificios, o ator era
o centro do espetdculo. Em uma determinada oportunidade Pedro de la Barra convidou
todos os criticos de teatro para tomar um café na sala do teatro, junto com os atores, coisa
que na época nao fazia sentido, e entdo ele disse: “quiero que aparte de lo que van a

escribir, si es bueno o es malo, que hablemos, que ustedes tengan la posibilidad de hablar

y decirnos lo que piensan a los actores y a mi”. Os criticos € o pessoal da companhia

' Famoso grupo de humor e miisica composto por Luis Silva e Oscar Olivares, nasceu no ano 1955 e
trabalharam ate o ano 1987, ano nu qual o grupo se dissolveu, algumas das mais famosas cuecas da histéria
chilena tiveram nas gravagoes dos “Perlas” suas versdes mais populares, incluindo ali titulos como "O guatén
Loyola", "Chicha de Curacavi" e "Os pintores". Mas ndo foi tanto seu sucesso como sua inconfundivel
identidade o que permitiu que Os “Perlas” suas perdurem na memoria nacional. Cueca e humor se abracaram
em seu trabalho de modo indissoliivel, € como em nenhum outro conjunto do género (de por si, picaro). Em
tal sentido, Os “Perlas” forjaram uma tradicdo de cueca urbana e brava que perseguia os risos de sua
audiéncia mais do que a admirag@o ante sua técnica ou rudeza de seus versos. O grupo manteve uma carreira
extensa, ancorada sempre na colaborag@o entre eles.
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ficaram muito felizes com esse espago de retroalimentacdo, o que fez fomentar a realizacio
de uma turné nacional e a concretizacdo de oficinas de teatro em diferentes cidades do
Chile. Ao mesmo tempo, o reitor da época expandiu e abriu a Universidade a comunidade,
nao sé levando suas atividades a diferentes regides, mas também trazendo varios
espetdculos de reconhecimento internacional, de cinema, mdusica, balé, etc. O préprio
Reitor, quando fazia suas viagens, levava consigo um amplo repertério de artistas da
Universidade, ao modo dos velhos imperadores europeus do Renascimento, colocando o

teatro no centro das ateng(”)es.

O TUC obteve grande sucesso, especialmente no que diz respeito a recepgdo
popular, realizando muitas turnés dentro do pais. Contudo, um evento inesperado
comprometeu a continuidade do projeto. Em 1960, a velha sala de teatro do TUC, principal
espago para apresentagdo de pecas na cidade, foi destruida por um grande terremoto. Ao
mesmo tempo, aconteceram mudancas nas politicas da universidade como conseqii€éncia
dos diferentes graus de interesse mostrado pela administracdo do reitor Ignacio Gonzilez
Ginouvés da Universidad de Concepcion a respeito das artes. Tudo isso gerou uma crise no
TUC em 1962, determinando a dispersdo de varios de seus integrantes, especialmente dos
que vinham da Capital do pais. Muitos desses artistas integraram-se, como docentes e
atores, na Escola do ITUCH. Essa situacdo gera certa inquietacao nos artistas e pedagogos
que nesse periodo trabalhavam na escola do ITUCH, principalmente pelas criticas
emanadas dos artistas que voltavam de Concepcidn ao estilo expressivo vocal e propostas

estéticas que ensinava o ITUCH.

Heksk

A guisa de conclusdo, é possivel dizer que os diversos processos criativos
realizados em ambos os teatros universitarios foram claramente subsididrios e criaram os
contextos adequados para a institucionalizacdo da CTI. Essas experi€ncias permitiram aos
futuros integrantes da CTI definir suas propostas e buscas artisticas, visando desconstruir as

dimensdes ideoldgicas decorrentes da consagragcdo do Teatro Experimental.
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CAPITULO IT
PARA UMA POETICA DA ENCENACAO
2.1 Os preambulos da CTI

“Laborando el comienzo de una historia, sin saber el fin”

Victor Jara

No capitulo anterior vimos que nesse novo contexto universitirio do ITUCH
surgiram constantes disputas pela defini¢do dos fundamentos e das diretrizes que deveriam
reger o teatro na Faculdade da capital chilena, sendo essa a tensdo que caracterizou a
formacao universitaria de atores na segunda parte da década de 1960 até o inicio da década

de 1970.

No periodo do governo de Salvador Allende e da Unidade Popular (1970 a 1973),
entre os artistas do ITUCH, houve a intencdo de superar as tensoes e de estabelecer critérios
que permitissem construir uma metodologia comum para a consolidacdo do processo de
maturacio e formacdo de alunos. E justamente nesse momento de consonéncia entre os
principais artistas-académicos que acontece o Golpe Militar. Em 1973, no Chile, €
destituido o governo da Unidade Popular - primeiro governo socialista escolhido por
votagdo popular no mundo — e passa para as maos de um grupo de militares comandados

pelo general do exército Augusto Pinochet.

Pinochet, no momento do Golpe de Estado, estabeleceu uma junta militar para
governar'' e presidir o pais, dirigida por ele mesmo. Esse evento trouxe as sabidas
repercussoes de perseguicdes e aniquilagdes ideoldgicas traduzidas em mortes e torturas de
milhares de pessoas. Além disso, existiu uma persegui¢do dos considerados “aderentes” ou

“simpatizantes” do movimento politico anterior, ou até das pessoas que simplesmente nao

! “Governar” ndo s6 considera as formas legitimamente constituidas da sujei¢do politica ou econdmica, mas
também modalidades da acdo mais ou menos consideradas e calculadas, orientadas a atuar sobre as
possibilidades da ag¢do dos outros. Governar, neste sentido, é estruturar o possivel campo da agdo dos outros
(Foucault, 1983). Esse ponto especifico, relativo aos modos de estabelecer politicas de regulacdo social e
cultural, incluindo as artes, serd desenvolvido no capitulo final da dissertacdo.
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apoiavam diretamente o novo regime. As pessoas “marcadas” eram incomodadas em seus
trabalhos e muitas vezes exoneradas. Ocorreram intervencdes em todas as Universidades,

hospitais, escolas e servigos publicos no pais.

O processo de mudanca que viveu o Chile, em decorréncia da ditadura militar,
exigiu novas formas de participagdo no plano politico-social e no modo de se aproximar
dos estratos populares. O cendrio teatral ndo foi a excecdo, procurando-se, assim, novas
formas de expressdo. Incorporaram-se, desse modo, docentes e alunos de teatro da
Universidade do Chile. E nesse contexto que nasce a experiéncia do teatro callejero'. Na
época da ditadura militar, o grupo de atores socialistas, composto por Tennyson Ferrada,
Gustavo Meza, Yael Unger, Gonzalo Robles, Coca Guazzini e Juan Cuevas — sem vontade
de “perder tempo” com protestos e atividades onde ninguém prestava atengao, decidiram
colocar em pratica uma experiéncia de “teatro na rua”, este grupo de atores buscavam
representar as situacdes relacionadas com as mobilizagdes cotidianas no contexto dos
bairros e das populagdes marginadas, improvisando cendrios em circulos feitos com suas
proprias roupas, de um modo similar ao usado na “Comédia da Arte”", com personagens
tipicos e mobilizados como se fossem brigadas de arte. Tal experiéncia foi iniciada pelo
professor do ITUCH, Gustavo Meza, com o grupo de estudantes mencionados acima. O
teatro callejero consistia, basicamente, na realizacdo de leituras de temas que estavam
inseridos nos contextos politicos, e em seguida eram dramatizados na prépria rua, em
circulos formados pelos casacos e roupas dos atores, criando um cendrio improvisado. A
consolidacdo desse pequeno grupo foi dando forma, anos mais tarde, ao que,

posteriormente, seria conhecido como Teatro Imagen.

Dessa forma o nascimento do Teatro Imagen pode ser localizado, no ano 1974.
Surge como um projeto artistico com caracteristicas e principios contrdrios aos da ditadura

militar e rapidamente se transforma em um vigoroso representante das companhias de

12 “Teatro nas ruas”.

B A “Commedia dell'arte” é uma forma de teatro popular improvisado que aconteceu a partir do
séc. XV na Itdliae se desenvolveu posteriormente na Franca e tornou-se popular até o séc. XVIII. A
“Commedia dell’arte” se opoem a “Comédia Erudita”, também conhecida por “Commedia All improviso” ou
“Commedia a Soggetto”.
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teatro que desponta no Chile, nos anos 70 e 80, profissionais independentes. Seus membros,
todos com trajetdria no teatro universitdrio, desligaram-se das institui¢cdes de ensino, pois
ndo apenas discordavam das politicas culturais que as instituicdes comegaram a praticar
durante a ditadura, mas também por ndo encontrarem nelas um lugar para expressar suas
inquietacdes e projetos teatrais e ainda por causa das exoneragdes massivas, desaparicoes e

persegui¢cdes dos professores e estudantes dessas institui¢des.

O nascimento da CTI surge, portanto, a partir de trés necessidades bésicas de
subsisténcia. A primeira consistiu em acolher os professores e alunos relacionados com as
Artes Cénicas da Universidade do Chile que foram exonerados pelo regime militar, sendo
esta uma instancia para manter a atividade docente de forma independente. A segunda, foi a
necessidade de manutencdo da atividade de producdo teatral propriamente dita. E, a
terceira, como conseqiiéncia da anterior, foi a necessidade de subsisténcia econdmica dos
artistas e produtores envolvidos com esse tipo de producao cultural. O grupo constituiu-se
como uma instancia cooperativa de artistas desagregados e ndo institucionalizados e, assim,
foi se consolidando como uma empresa teatral que trabalhou profissionalmente, inserida no

circulo comercial.

Seus fundadores foram: Yael Unger, Tennyson Ferrada e, seu diretor, Gustavo
Meza, integrando-se posteriormente por Coca Guazzini e Gonzalo Robles. Gustavo Meza e
Tennyson Ferrada se formaram como atores na década de 1950. O primeiro se formou no
ITUCH e, o segundo, no TUC, sendo que ambos compartilharam, logo depois, uma
importante experiéncia artistica e social na propria Universidade de Concepcién na
primeira metade da década de 1960 (ver Capitulo I). Anos mais tarde, os dois atores
incorporaram-se, em periodos diferentes, ao ITUCH, em Santiago (Tennyson Ferrada como
ator entre 1961 e 1968 e Meza como professor e diretor de 1969 até 1973). Gustavo Meza
também participou no Teatro de Ensaio da Universidade Catdlica entre 1965 e 1968,
desempenhando a tarefa de professor e diretor. Ambos trabalharam no teatro independente:
Gustavo Meza como diretor convidado, Tennyson Ferrada mais decididamente no
momento de se retirar do ITUCH, fundando sua prépria companhia junto com Marcelo

Romo (Companhia Ferrada-Romo). O restante dos membros do Teatro Imagen formaram-
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se em atuacgdo teatral no ITUCH (Yael formou-se em 1969, Coca e Gonzalo em 1975). Af,
neste espago eles conviveram, na condicdo de alunos, com Gustavo Meza. Yael Unger,
possuia experiéncia como atriz no ambiente universitario (ITUCH e Oficina de Criagao
Teatral da Universidade Catélica) de forma independente (Teatro del Angel) e em pecas

” .~ 14
draméticas para a televisao .

Uma das principais caracteristicas da CTI, no seu comecgo, foi a linguagem.
Eles, ao contrério do teatro universitdrio, ndo acreditavam que as formas de renovar o teatro
fossem apenas a modernizacdo das linguagens. Eles acreditavam que tais abstracdes de
linguagem s6 poderia afastar do teatro o publico ndo-letrado. Para eles, o ponto inicial do
trabalho era a criacdo de uma linguagem que fosse compreensivel a todo, assim, tentavam

renovar as formas e as teméticas a partir das questdes que pretendiam colocar em cena.

Outro elemento igualmente enfatizado na prética artistica do periodo inicial da CTI
foi o trabalho com novos autores teatrais, oferecendo-lhes um espaco que evidentemente
ndo possuiam. Alguns autores “beneficiados” nesse sentido foram Luis Rivano, Juan
Radrigédn, Marco Antonio de la Parra e Enrique Lihn, s6 para nomear alguns deles, cujas
pecas encontravam eco neste grupo de teatro e desafiavam o regime militar. Esse periodo
caracterizava-se por um teatro chileno original e auténtico que, unido as experimentacoes,

sempre tentou trabalhar com temas contextualizados.
2.2 Pecas da CTI no primeiro periodo (1974-1984)

Torna-se relevante elencar as obras que foram sendo consolidadas no trabalho da
Companhia, para, em seguida, realizarmos a analise dos processos criativos das obras mais
representativas. Esse empenho é fundamental, tanto no intuito de compor o relato histérico
de suas criacdes, como para organizar o material pesquisado através da sistematizacdo de

resenhas que possam ser consultadas pelos pesquisadores.

4 Fonte:Entrevista Teatro Imagen, CENECA, 1980.
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As obras montadas no referido periodo foram:

1974. El Dia que soltaron a Jos, dramaturgo Hugo Claus.

1975. Mi adorada idiota, dramaturgo Francois Boyer.

1976. Te llamabas Rosicler, de Luis Rivano.

1976. Topaze, de Marcel Pagnol.

1977. El Visitante y la viuda, de Victor Haim.

1977. Tres mil palomas y un loro, de Andrés Pizarro.

1978. El iiltimo Tren, (Apes 78) de Gustavo Meza.

1978. Lo crudo, Lo cocido, Lo podrido, (Apes 79), de Gustavo Meza.
1980. Viva Zomoza, de Meza — Radrigan.

1980. Cero a la Izquierda, de Gustavo Meza.

1981. La nifia madre, de Egon Wolf.

1982. ;Quién dijo que don Indalicio habia muerto?, De Gustavo Meza.
1983. El beso de la mujer araiia, de Manuel Puig.

1984. Los inconvenientes de instalar fdbricas de comida en barrios
residenciales, de Pablo de Carolas.

2.2.1 El Dia que soltaron a Jos

Figura 3 e 4-
Frente e pagina 1 do tritico promocional da peca: El dia que Soltaron a Jos.
Fonte: Arquivo pessoal Gustavo Meza.
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Texto: Hugo Claus / Franca
Traducao: Gustavo Meza
Diretor: Gustavo Meza

Ano da estréia:

1974

Teatro: Teatro del Angel, Teatro Moliere do Instituto Chileno-
Francés de Cultura

Elenco:

Jos: Tennyson Ferrada

Jeanne: Yael Unger

Eric: Jorge Gajardo, Gonzalo Robles, Sergio Madrid

Cenografia e
Iluminacao: Mario Ferndndez

Producao e Vestuario: Cristina Mancilla

Som: Mario Navarrete

Administracao: Rosalia Garcia

Prémios: Prémio da critica e Prémio “La Chilena Consolidada para
Tennyson Ferrada por melhor atuacao.

Turnés: Concepcion, Vina de Mar, Puerto Montt.

E com esta peca que a incipiente CTI, chamada inicialmente de Taller Artesanal
Imagen, iniciava sua trajetéria. Préximo ao Golpe Militar, muitos dos atores que nessa
época faziam parte da escola de teatro da Universidade do Chile e que militavam em
diversos partidos politicos comecaram a realizar um trabalho artistico que tinha a
capacidade de criticar os modos conservadores e autoritarios de se fazer arte e politica. No
caso dos membros da CTI, como vimos, esse processo corporificou-se no trabalho artistico
do chamado featro callejero e nas brigadas de arte. Considerando a turbulenta politica do
momento, os grupos de teatro também buscavam estratégias para fugir da repressdo e da
censura. Por exemplo, se algo acontecia com os membros do teatro callejero, deviam se
encontrar no terminal pesqueiro com outro grupo dirigido por um professor uruguaio, que
teve a desgraca de ser aprisionado no mesmo dia do golpe militar. O professor uruguaio foi

torturado, e finalmente, deportado gracas a intervencdo da Cruz Vermelha Internacional.
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Essa experiéncia ficou marcada na memoria dos atores que logo iriam fundar a CTI e a

partir dai decidiram fazer suas primeiras pecas.

Resumo: A peca relata a historia de um cabeleireiro, sua esposa € o amante da mulher. A
situacao dramdtica desenvolve-se no saldo do cabeleireiro. Nesse contexto, o cabeleireiro
fustiga o amante de sua mulher, diante de seus clientes, contando tudo o que aconteceu
durante o periodo em que “o amante” foi detido e torturado. Incapaz de reagir diante dessa
situacdo, pois revelaria os motivos de sua prisdo, “o amante” agilienta ate que explode,

desencadeando o climax da peca.

Resenha: El dia en que soltaron a Jos é uma peca que fala sobre o abuso e a crueldade
humana, como as pessoas sdo humilhadas em uma prisdo e como um homem € capaz de
resistir a essas circunstancias. Jael Unger era a mulher, Tennyson Ferrada o marido e o

Jorge Gajardo o amante.

Esta peca fez uma turné por Concepcion, Vifia del Mar, Puerto Montt.
Posteriormente fizeram novas turnés e a peca foi remontada para compor o repertério da

CTI. A proposta de direcao de Gustavo Meza foi realizada com uma visdo “flamenga”,

Fundamentalmente lo que trabajamos era una vision flamenca, esa cosa
de las sensaciones que siempre hay alguien ahi... siempre que se habla
algo es a cuchicheo, algo intimo que a veces el espectador tenga que
echarse para adelante para poder participar...que ademds de flamenca
era la sensacion que primaba, frente a cualquier cosa se hablaba en
bajo. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007)

N

No que diz respeito a constru¢cdo de personagens buscou-se trabalhar dentro de
quatro paredes. Diz o diretor, sobre o método de atuacgdo,

Se trabajo la sensacion de estar estos personajes en un infierno chico,
donde no habia salida. Entonces uno estaba como intruseando en un
mundo... entonces, lo mismo... tienen la sensacion que para oir hay que
ahusar el oido e irse mas alla de la butaca, (...), fue dandose la carga
especifica de cada personaje, porque estaba la orientacion muy grata de
acercarse a una idiosincrasia. Durante el proceso estaba el cuidado de
que todo fuera perfecto, de que todo coincidiera de que hubiera unidad
entre forma, estilo, contenidos y demases. Era muy claro el contenido,
muy claros los elementos que iban a aportar a ese contenido, y que la
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actuacion fuera impecable (...) Aqui me interesaba sobremanera que la
gente se diera cuenta que estaba al frente de muy buenos actores, para
hacerlos intocables... estaba en el consciente, que si alguien tocaba
esas personas era como que se robaran un cuadro ...bueno los milicos se
robaron un monton de cuadros. Se robaron todos los cuadros de la casa
de Salvador Allende, pero llevarse una persona y llevirsela pa la casa...
entonces el proceso de la obra era “tomemos una obra que podamos
hablar de la contingencia y demostrar lo bueno que somos y lo valiosos
como instrumentos e instrumentista. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de
2007)

“O dia que Soltaram a Jos” foi, uma peca que permitiu situar no espaco publico a

nascente companhia teatral como um produto cultural que gerava pecas de contetido

politico contextualizado e centrado em um trabalho de direcdo e atuacao de alta qualidade.

2.2.2 Mi Adorada Idiota

Texto:

Diretor:

Ano da estréia:

Teatro:
Elenco:

Prémios:

Turnés

T

A1 Bmmies

Andida T

Tram nddeds Pt
PREMIOS APES v LAUREL DE OO 1975, cama la Major Aciris o ¥ ael Unger.

Figura 5-
Resenha da peca: Mi Adorada Idiota.
Fonte: Arquivo pessoal Gustavo Meza.

Francois Boyer / Bélgica

Gustavo Meza

1975

Teatro del Angel

Tennyson Ferrada, Yael Unger, Héctor Quezada.

Prémio “la chilena consolidada’, Prémio Asociacion de
Periodistas de Espectdculos (APES) e Laurel de Oro, para
Yael Unger como melhor atriz, 1975.

Concepcion, Viina del Mar, Melipilla.
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O primeiro elemento que determinava a escolha de uma peca era a existéncia de
relacdo entre os personagens e os atores da Companhia. Depois adotava-se o critério da
qualidade. Deveria ser uma boa peca e ter relacdo tangencial com a realidade. Mi adorada

idiota € uma peca que se enquadra bem nesses critérios.

Resumo: A peca relata a histéria de um homem velho que mora em uma ilha,
desempenhando a func¢do de juiz, policia e todos os poderes do lugar. Sua grande
preocupacdo € uma jovem moradora de rua que constantemente passeia pela ilha
apregoando o desaparecimento da mesma, em funcio de uma erup¢do vulcanica que tinha
sido “anunciada pelos cachorros” com os quais ela conversa. Tal situagdo cria uma grande

inquietacdo na populacio e o homem velho, ao tentar entender a situacdo, acaba se

apaixonando pela mulher.

Resenha: O elemento primordial da histdria, para o diretor, era que ela acontecia em uma
ilha ameacgada de desaparecer e que existisse uma pessoa inocente que estava sacrificando-
se por indicar tal catdstrofe. Essa escolha permitiria, segundo Meza, executar certos jogos
cripticos com o publico, como, por exemplo, fazé-los sentir a presenca de Salvador
Allende, através de uma sensacdo de lembranca comum ao inconsciente coletivo. A
personagem feminina expressava um ser etéreo, com uma fala e uma corporeidade leve sem
ser rebuscada. A poética da peca construiu-se tomando como base o racconto que estava
centrando no trabalho dos atores e na empatia que eles deveriam desenvolver com o publico
e entre eles. A estética foi muito precdria, valendo-se de materiais recopilados de diversas
fontes. Essa peca foi muito bem recebida pelo publico que ela pretendia abranger e foi
valorizado a identificacdo do publico com a histéria, principalmente, porque, a0 mesmo
tempo em que se caracterizava como uma histdria de amor também foi possivel estabelecer

um paralelo com a realidade que se vivia nesse momento.

Nos primérdios do Teatro Imagen muitos atores e o proprio publico teatral foram
para o exilio, assim a quantidade de pessoas que assistiam a pec¢a era muito incerta. Com
esse problema a Companhia decidiu que tendo um publico igual ou maior que o nlimero de

atores que participavam na pega, ela seria apresentada. Quando acontecia de se ter pouco
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publico, o diretor entrava no palco e, antes de comecgar o espeticulo dizia, que para a
companhia era muito importante realizar a peca e que o publico deveria aproveitar o
privilégio de ter uma apresentacdo tdo pessoal. Além do mais, também explicava qual era o
sentimento dos atores e que eles ndo poderiam levar a peca para suas casas, entdo, era
necessario que os atores apresentassem a obra mesmo tendo pouco publico. Sem divida
essa acdo gerava uma distensdo e mudava a atitude inicial do espectador. De fato, a baixa
freqiiéncia de publico aconteceu no comego das apresentacdes, na medida em que o
trabalho da CTI foi sendo reconhecido e foi sendo ajustado com as expectativas do publico,
esta situacdo foi se modificando e a CTI passou a produzir espetdculos com grande sucesso

de publico. Segundo Meza (2007):

Es de gran dificultad dimensionar la magnitud que el teatro tenia en esa
época. Al teatro iba mucha gente, principalmente porque la television
negaba la realidad y desinformaba, mostrando un pais que no existia y
con una programacion donde la mitad del tiempo se escuchaba orfeones y
celebraciones militares... todo se negaba y se escondia, por lo que el
ptiblico buscaba deseoso el teatro para informarse y reflexionar. El teatro
funcionaba minimo 5 dias por semana. Al comienzo solo se descansaba
los dias lunes. El teatro era una forma de darse cuenta que habia algo
que no habia muerto, el saber que estaba ahi que se habian quedado y
que era valioso. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007)

2.2.3 Topaze

TEATRC

imagen

Figura 6-
Cartaz da peca: Topaze
Fonte: Arquivo pessoal Gonzalo Meza.

34



Texto: Marcel Pagnol / Franga

Diretor: Gustavo Meza

Ano da estréia: 1976

Teatro: Teatro Moliere do Instituto Chileno-Francés de Cultura
Elenco: Tennyson Ferrada, Yael Unger, Juan Cuevas, Mali gatica,

Pablo Vera, Jorge Gajardo, Coca Guazzini, Fernando
Gallardo, Manuel Migone, Mirella Veliz, Oscar Haute.

Cenografia e Vestuario:  Juan Carlos Castillo

Producao: Maritta Britz

Som: Carlos Figueroa

Traducao: Gustavo Meza

Prémios: Prémio da critica e Prémio La chilena consolidada para

Tennyson Ferrada por melhor atuacio.

Resumo: A histéria narra a transformagio de um professor. Um homem muito ingénuo que
vai descobrindo os vicios da sociedade e, como conseqiiéncia, transforma-se em um homem
cinico, chegando, com o tempo, a ser cruel, explorador ¢ um homem “sem vergonha”. O
homem ganhava a vida obtendo os lucros através das ﬁnanciems15 e de outras empresas
dedicadas a compra de mercadoria a um preco muito inferior ao real. Assim, a obra trata de
um homem que vira agressor depois de ter sido vitima. (ver Entrevista Gustavo Meza, Abril

de 2007)

Resenha: Esta peca, escrita originalmente depois da Primeira Guerra Mundial, era de
grande valor na época em que a CTI decidiu monta-la. O nome Topaze era muito conhecido
no Chile, pois era o nome de uma revista politica de caricaturas que tinha existido no pais a
partir da década de 1930. Na época, ja ndo era possivel criticar abertamente o governo

militar, assim, falava-se criticamente dos “senhores politicos” através de analogias.

1 ~ . . .~ . . . 2~ s . .

> A nogdo de "institui¢do financeira", no Chile, é genérica e compreende toda empresa que habitualmente se
dedica ao empréstimo de fundos monetérios ou a conceder créditos, com seus préprios fundos ou com fundos
recebidos de terceiros, esse ultimo é expressamente facultada pela lei para isso.
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La tonica de esta obra era retratar una época que no es la misma que se
estd viviendo, y una posibilidad que facilitaba el acceso era que fuese
defendida como “cultural” en relacion a la franquicia del impuesto del
22%'°. Y profundizar muy cuidadosamente esta mezcla que se producia
en la obra entre melodrama y farsa. Algo caricaturesco pero con una
extrema emocionalidad. Nosotros planteamos que lo mds revolucionario y
abridor de mente era el sentimiento y que la razén era una herramienta
mucho mds eficaz para mentir y engafian que el sentimiento. (Entrevista
Gustavo Meza, Abril de 2007)
De fato, segundo Meza, as pecas sempre permitiam novos elementos durante a
montagem, mas, principalmente, elas trabalhavam com aspectos que eram definidos como

anti-brechtianos.

Chegamos a essas conclusdes depois de estudar os periodos de mais sucesso do
teatro latino-americano e chileno, que correspondiam a década de 1920, momento em que
era mais comum trabalhar com Sainetesn, melodrama e comédia. A partir disso, eles
focaram os trabalhos no melodrama considerando que ele era védlido e representava uma

abertura para o teatro latino-americano.

Nos parecia que Latinoamérica tenia un espiritu melodramdtico. Cuando
habldbamos con la gente, inmediatamente aparecia que (...) se habia
perdido un hijo, una sirvienta que habia recogido no se qué cosa (...).
Toda la historia del pais estaba sembrada de eso. Si uno se mete en la
historia empezaba con Bernardo O Higgins, el gran héroe nacional, que
era hijo natural y toda su historia. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de
2007)

A estética era proxima do cinema preto e branco e mudo. A construcido de
personagens era trabalhada buscando-se, tanto o ambito fisico quanto o psicoldgico, com
uma ampla gama de exercicios criados que permitiriam buscar elementos fisicos dos
personagens e trabalhar paralelamente a sua interioridade. Posteriormente, procurava-se um
encontro entre ambos, mas sempre trabalhando o intelectual por detrds do fisico, desde o

intuitivo até a andlise das similitudes, ou correspondéncia com o intelectual. Segundo

16 As caracteristicas especificas do citado imposto serdo explicadas posteriormente.

7 Um Sainete é uma peca dramdtica comica em um ato de caréter popular que normalmente, é representada
em momentos intermedidrios ou finais em apresentacdes teatrais. Essa representacdo tem como genealogia o
“entremez” desenvolvido na Espanha entre os séculos XVI e XVII. Serve para denominar qualquer obra breve
intercalada nos intervalos de obras maiores com o objetivo de divertir o publico.
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Meza, a emocdo sé surgia quando ndo violentava os propdsitos que guiavam o0s

personagens. Era um trabalho tipicamente stanislawskiano que conseguia a emog¢do como

um resultante do trabalho.

2.2.4 Te Llamabas Rosicler

Uma shea nacional gue et wn traia e e vila Chilens e ha convertuls on abracckn euplicable en &l Toa-
Fra Malsice, oen Fasl Lhager.

Figura 7-

Fotografia da Critica de jornal a pega: Te Llamabas Rosicler, Jornal El Sur de Concepcion, 1975.

Texto:

Diretor:

Ano da estréia:

Teatro:

Elenco:

Mario Padilla:

Rosicler:
Maria Ester:

José Eduardo:

Manuelito:
Maturana:

Cenografia:
Iluminacao:

Prémios:

Turnés:

Fonte: arquivo Biblioteca Nacional

Luis Rivano / Chile
Gustavo Meza
1976

Teatro Moliere do Instituto Chileno-Francés de Cultura

Tennyson Ferrada y Jorge Gajardo

Yael Unger

Mald Gatica, Amelia Requena, Coca Guazzini
Gonzalo Robles

Pablo Vera, Gustavo Meza

Juan Cuevas

Patricio Orostegui
Carlos Figueroa

Prémio Moliere 1976. Prémio da critica e Prémio “la chilena
consolidada” para Tennyson Ferrada por melhor atuagao.

Todas as grandes cidades do pafs.
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O titulo desta peca inspira-se no tango chamado Rosicler. Enquanto a CTI montava
e ensaiava a peca francesa El Visitante y La Viuda, chegou um mandato de seguranca da
Francga que proibiu sua apresenta¢do, como medida de pressao e repuidio ao governo militar.
Enfrentou-se a impossibilidade de montar obras de autores franceses (o que era um
requisito para ocupar o Teatro Moliere do Instituto Chileno-Francés de Cultura), a CTI
chega a um acordo com os regentes do Instituto para trabalhar um autor nacional. Para
tanto, abrem-se a procura de novos autores. Nesse momento, Tennyson Ferrada lembrou-se
de um homem que o tinha procurado para mostrar um pequeno texto de cinco paginas que
ele queria transformar em uma peca teatral. Tratava-se de Luis “Paco” Rivano, que era

policia, escritor e livreiro.

A peca foi montada a partir do texto inicial proposto por Rivano. O texto ndo foi
apenas aprovado, mas elogiado pelo proprio Instituto Chileno-Francés, outorgando-lhe o
prémio Moliere da referida instituicdo. Em dois meses a estrutura inicial da peca estava
montada, utilizando o melodrama, a comédia e o sainete entrosando elementos classicos e
populares - uma caracteristica pds-moderna que ndo era considerava na época. As
condi¢Oes préprias da ditadura permitiram trabalhar em periodo integral, ensaiava-se em
um pequeno teatro alugado das 10h00 até as 20h00, todos os dias. Como ndo havia um
género bem definido decidiu-se trabalhar com o conceito Comedia en tres tangos, que
representava vdrios setores marginados da sociedade. Imediatamente a peca tornou-se um

Sucesso.

7z

Resumo: Segundo Rivano'®, Rosicler é uma espécie de lamentagdo pelas frustragdes
humanas. Padilla, o aposentado municipal, sempre sonhou viver na casa senhorial. Ele
atingiu seu objetivo quando a casa passa a ser alugada por quartos. Apaixona-se e persegue,
durante varios anos, a linda Rosicler que é uma bailarina de cabaré. Consegue viver com
ela quando ja estd em decadéncia. Ele sempre quis ser cantor, mas sé consegue imitar Julio

Martel. Padilha € um homem comum que vive de substitutos.

'8 Critica da peca e entrevista, Diario EI Sur de Concepcién, domingo 1 de agosto de 1976.
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Resenha: A acdo ambienta-se em 1963, num enorme casardo da Rua Ejército, em Santiago
do Chile que € uma dessas mansoes aristocraticas em decadéncia. Ali vivem em diferentes
quartos, Rosicler que é a dangarina de cabaré que vive junto com seu homem, o aposentado
Padilla, de 50 anos. Ela € a filha da dona da propriedade, Maria Ester que mantém o ar
aristocratico. José Eduardo é um jovem estudante universitirio que é uma espécie de
“filho” da dona da casa, isto ¢, mais do que um inquilino. Manuelito ¢ um jovem poeta que
vive entre seus versos € o dlcool e Maturana, um ex-seguranca de banco que desempenha a
funcdo de mordomo do casardo com excessivo zelo. A histéria reflete a decadéncia e

miséria da classe proletaria chilena.

Em “Te Llamabas Rosicler” utilizou-se, novamente, o sistema de se apresentar a
peca antes da estréia formal com um publico seleto com pessoas que tinha conhecimento
sobre o teatro e outras que nao tinham. Paralelamente, realizou-se uma investigacdo do
mundo das vedetes. Essas apresentacdes “teste” sempre eram utilizadas pela CTI,
especialmente quando se tratava da montagem de um texto proprio. As apresentacdes
representavam pessoas da classe popular chilena da época e depois das apresentacdes, a
CTI reunia o publico e fazia reflexdes sobre a encenagcdo com pequenos grupos de pessoas
segundo o numero de atores. Cada ator discutia a peca com o publico e expressava sua
opinido. Finalmente, todos os participantes da discussdo juntavam-se e compartilhavam as
diversas opinides que, muitas vezes, modificava significativamente a peca. Uma vez
inseridas as mudancas, convidava-se novamente o publico para assistir a nova apresentacao
e, novamente, ouvir as opinides. As maiores pretensdes desta peca, em relagdo ao palco,
foram as questdes estéticas que trabalhou com jogo de sombra chinesa, especialmente na
cenografia do quarto. Quanto a atuagcdo buscou-se misturar naturalismo e simbolismo.
Neste caso, o método de trabalho funcionava bem fluido, pois os atores ja tinham
trabalhado juntos hd muito tempo, ou tinham sido alunos de Gustavo Meza na Universidade
do Chile. Para esta peca convidou-se a conhecida atriz Mald Gatica, Unica chilena que, na
época, tinha trabalhado em Hollywood e que havia sido uma das precursoras do cinema
chileno. A presenca da conhecida atriz estimulou a assisténcia de outro tipo de publico, o

que, por sua vez, significou o inicio de uma virada importante para a CTL
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Estdbamos al borde de dar un viraje. Nos ddbamos cuenta que éramos
una parroquia que habiamos creado un recinto casi religioso, donde la
gente iba a ver lo que queria, ver donde estdibamos compadeciéndonos a
nosotros mismos con los feligreses que estaban abajo... y nosotros
oficidbamos la misa. Estdbamos constando y confirmando y gozando de
compadecernos a nosotros mismos. Y esta presencia nos traia nueva
gente que nos interesaba que engancharan. (Entrevista Gustavo Meza,
Abril de 2007).

A recepcao do meio foi muito boa. Segundo Meza, esta peca serviu para cristalizar a

proposta e as raizes que a CTI andava procurando. A localizacdo fisica do teatro, em frente

do Teatro Municipal de Santiago, permitiu uma grande propaganda, com a estampa de uma

vedete feita de neon que iluminava e apagava em um grande muro externo do teatro.

2.2.5 El Visitante e La Viuda

Texto:
Diretor:
Ano da estréia:

Teatro:

Elenco:
El Visitante

Dr Vivianne

Lehrbaum-Dumas:

El Visitante:

Figura8 e 9-
Fotografias promocionais Suplemento das pegas El Visitante e La Viuda, El Cronista 1977.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Victor Haim / Franca
Gustavo Meza
1977

Teatro Moliere do Instituto Chileno-Francés de Cultura,
Teatro del Angel.

Yael Unger
Tennyson Ferrada, Vicente Santamaria
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La Viuda

Samuel: Vicente Santamaria

La Viuda: Tennyson Ferrada

Cenografia e Desenho: Juan Carlos Castillo

Iluminacao e Som: Carlos Figueroa

Producao: Teatro Imagen

Traducao: Gustavo Meza

Prémios: Prémio da critica e Prémio “La chilena consolidada” para

Tennyson Ferrada, por melhor atuagio.

O Teatro Imagen apresentava suas pecas no Instituto Chileno-Francés de Cultura,
onde, como j4 foi dito, existia uma quota de pecas francesas que deviriam ser apresentadas.
Na procura dessas pecas e para que essa escolha tivesse a ver com a realidade que se vivia
no Chile, a CTI decidiu pegar pecas do autor Victor Haim. Foram escolhidas duas pecas:
La Visita e Abraham y Samuel que foram traduzidas e adaptadas como El Visitante e La

Viuda, respectivamente.

Resumo: A primeira histéria narra a relagdo particular entre uma médica e seu paciente,
cuja a trama consiste na inversdo dos papeis quando a medica-psiquiatra vira paciente € 0
paciente vira terapeuta. A segunda peca narra a histéria de uma mulher que foi furtada por
um homem que trabalha para ela e que, em vinganca, decide matd-lo. No decorrer da intriga
e no confronto, essa situacdo se inverte. Quando o trabalhador vai matar a mulher ela lhe
revela uma verdade assustadora: ndo se tratava de uma vidva, mas de um homem que, com
a finalidade de ter melhores resultados nos seus negocios transformou-se em mulher. Ela

acreditava que nessas condi¢des as pessoas iriam se compadecer dele.

Resenha: O tema tratado em ambas as pecas foi sobre o limite das leis e o direito de se
matar uma pessoa. Esse tema, na época, era tratado muito especialmente em funcdo da
repressao e dos assassinatos provocados pelo regime militar. No mesmo periodo o Governo
Frances comunicou para a CTI, através do Instituto Chileno-Francés de Cultura, que nao

seria possivel montar as pecas, pois o autor tinha participado de uma conferéncia
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internacional de dramaturgos e tinha assinado um acordo que, em rejeicdo a ditadura,

impediria a realizacao das pecas no Chile.

Essa noticia chegou quando as pegas ja estavam montadas. Ai, Gustavo Meza que
tinha recebido um convite para visitar a Franca, aproveitou para falar diretamente com o
autor e, assim, conseguiu autorizagdo para realizar a peca com os direitos do autor. A peca
teve uma apresentacdo bastante restrita. Ela foi apresentada para um publico que
poderiamos chamar de “pessoas intelectuais” e que j& assistiam regularmente as

apresentacoes da Companhia Teatro Imagen ha algum tempo.

2.2.6 Tres mil palomas y un loro

Figural0O-
Fotografia promocional da peca 3000 Mil Palomas y um Loro, Suplemento El Cronista, 1977.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Texto: Andrés Pizarro / Chile
Diretor: Gustavo Meza

Ano da estréia: 1977

Teatro: Teatro Petropol
Elenco:

Tomas Peregrino: Gonzalo Robles
Laura Valverde: Coca Guazzini
Manuel Vives: Juan Cuevas

Gabriela: Shlomit Baytelman
Loly e Lala.: Pepa Duque, Dafna Rosemblum
Cenografia: Gonzalo Meza
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Iluminacao e Som: Mario Navarrete

Esta peca foi montada no teatro Petropol, cuja principal caracteristica arquitetonica

era o fato de ser circular. Ela foi ambientada em 1968 e € autobiogréfica.

Resumo: A peca conta a historia de um casal, um jovem poeta que vive de forma miseravel
com sua mulher que € de familia rica. O casal acaba separando-se em funcao das incertezas
e imaturidade do relacionamento. Eles mant€ém um constante “ir e vir” pelos esforcos que
ele faz para que sua mulher retorne. No entanto, a mulher tem um relacionamento com um
1doso rico. Outros personagens ajudam e aconselham as duas partes para que o problema

possa ser solucionado.

Resenha: Esta peca foi apresentada ao mesmo tempo em que as pecas El Visitante y La
Viuda. Tres mil palomas y un loro foi montada por um elenco jovem da CTI e recuperou o
imaginario de um jovem do tipo “Poeta Maldito”. Essa situacdo apresenta os dois
personagens como pessoas imaturas. Embora, no caso da mulher, apresenta-se pela vontade

de ndo abandonar as comodidades e os luxos que havia adquirido.

Para o autor, esta peca foi “uma pausa para refrescar-se um pouco e falar de outra
coisa que ndo fosse Pinochet” e também para comegar a preparar um elenco mais novo. Por
outro lado, os lucros dos trabalhos anteriores permitiram desenvolver essa peca sem ter

preocupagdes econdmicas.

Para Meza (2007) a peca ndo conseguiu atingir o publico em geral e, assim, ndo teve
muito sucesso. No entanto, o diretor da CTI afirma que a peca teve um rico processo
criativo, especialmente com o trabalho desenvolvido com os novos atores. Também
permitiu perceber que o publico da CTI queria uma abordagem mais incorporada ao

cotidiano da vida chilena e mais contextualizada.
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2.2.7 El altimo Tren

Figura 11-
Fotografia promocional da peca: El Ultimo Tren. Revista Hoy, 1978.
Fonte: Biblioteca nacional de Chile.

Texto: Gustavo Meza / Chileno

Diretor: Gustavo Meza

Ano da estréia: 1978

Teatro: Sala Bulnes

Elenco:

Mercedes: Yael Unger

Ismael: Tennyson Ferrada, Rubén Sotoconil
Violeta: Coca Guazzini

Marcial: Gonzalo Robles, Nelson Brodt
Cenografia: Alberto Pérez

Iluminacao: Carlos Figueroa

Vestuario: Taller artesanal La Pulga
Producao: Tatiana Gaviola

Prémios: Prémio da critica e Prémio APES 1978.

A peca El ultimo Tren foi desenvolvida no primeiro espaco préprio e
reconhecidamente da CTI, a “Sala Bulnes”. Este espago foi achado, como diz Meza,

“vagando pela cidade” e estava hd muito tempo abandonado. Era propriedade de uma Caixa
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~ 19 . o
de Compensacdo . O processo criativo desta peca iniciou-se na procura de um autor
nacional que a desenvolvesse. No entanto, como Gustavo Meza ndo encontrou uma pessoa
que o satisfizesse, entdo, surgiu a ideia dele préprio escrever a peca. Desse modo, a partir

do elenco, inicia-se o trabalho de procura de uma historia.

Resumo: Nesta peca trabalhavam: Tennyson Ferrada que era o personagem principal e
tinha o nome de Ismael Maragaiios, chefe da estacdo Ferrovidria; Coca Guazzini, como a
filha adolescente vitima de estupro; Jael Unger, a tia que regressava de um exilio na
Venezuela, onde havia se separado do marido muito rico e, por ultimo, uma personagem
antagénica que era chamada por Meza de “o sanduiche de cocd” e era interpretado por
Gonzalo Robles, um infiltrado da Direccion de Inteligencia Nacional (DINA)® que
controlava as estacdes sem ter uma carreira de funcionario da ferrovia. Como em todo
processo criativo, tudo que sobra de uma peca vai sendo retirado da narrativa de maneira
natural, originalmente, na peca, existia um personagem que era o “cafetdo” e que,

finalmente, por outros compromissos assumidos pelo ator, ele € retirado da peca.

Segundo Meza, no comeco do processo criativo de uma peca temos que acrescentar
e acrescentar. Depois vem o processo abortivo em diversas fases, na criacdo inicial, no
enfrentamento da peca com a realidade objetiva, na apresentacdo para o publico e,
finalmente, fica apenas o substancial. E na fase de improvisacdo que o diretor propde
diferentes situacdes que, no final, produzird o corpo principal da peca. No decorrer da
pecao aparece a irmd que vem do estrangeiro, com uma pequena heranca e ai gera um
conflito com a posi¢do politica do protagonista que se apdia no status quo € nas questdes
que envolvem a ditadura vigente. E essa personagem que recebe a carga de desgracas as e
conseqiiéncias do regime ditatorial. Tudo isso, novamente, é trabalhado dentro da estrutura

do melodrama. Nas palavras do autor,

¥Correspondem a corporagdes de direito privado sem fins de lucro, criad as com a finalidade de garantir os
direitos em seguranga social no Chile, a partir da década de 1950.

2 A DINA, ou Direccién de Inteligencia Nacional, foi o 6rgdo encarregado de organizar e executar as
politicas de repressdo durante a ditadura militar.
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Iba quedando lo mds sustancial, y ese mds sustancial al enfrentarse con
la realidad objetiva, volvia a relavarse a relavarse hasta que quedaba
una estructura clara; y esa estructura clara la trabajabamos con gente de
nuestra confianza que era del oficio y que nos podia ayudar mucho. En
ese tiempo habia muy poca envidia, una entrega absolutamente total, de
toda la gente, entonces llamdbamos y entonces inmediatamente nos
decian: ‘“esto puede ser acd, esto acd”; y recibiamos, y nuestros
encuentros después con piiblico absolutamente que no supiera de nada, y
ese encuentro no era foro, porque el foro es falsificacion de la realidad
donde todos van a escucharse y no... a lucirse y no a hablar... dibamos
la obra... terminabamos y ahi deciamos ahora vamos a conversar... pero
no vamos a conversar directamente, vamos a dividir la sala en tantas
partes como somos el equipo, los actores van a tomar este pedazo, el otro
este pedazo, yo este pedazo, el otro este pedazo y a mi me va a dar otro
pedazo, y ahi vamos a conversar. Entonces no conversabamos con mds de
20 personas y ahi anotabamos, después confrontdbamos los escritos que
teniamos y ahi lo ibamos aprovechando, eso era y después venia el
estreno y eso modificaba la obra (Entrevista Gustavo Meza, Abril de
2007).

Resenha: Meza diz que esta peca foi inspirada em dois artigos de jornal: um sobre o
cancelamento de 20 ramais do transporte ferrovidrio no Chile; e o outro sobre o aumento da

prostituicao infantil.

HOY PARTE: o
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Figura 12-
Resenha da pega El Ultimo Tren. Periédico El Mercurio, 28/04/1978.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

O diretor leu essas duas noticias e esses fatos despertaram as suas memorias de
infancia. Para ele, as imagens do encarregado das ferrovias sempre estiveram associadas ao

prestigio e a autoridade. Uma vez pensado o argumento inicial, ele decidiu propor isso ao
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grupo. Assim, nesse processo criativo encontram-se as ideias e lembrancas de Meza e as
vivéncias de Tennyson Ferrada, que tinha trabalhado no teatro do povoado de Renaico e
conhecia o chefe da estacdo de trem da cidade. Desse modo, a influéncia que o chefe da
estacdo teve em Tennyson modelou a construcao do personagem principal. Isso determinou
o nome da peca, inclusive o nome do personagem: Ismael Maragaio. Essas foram as bases
emotivas da peca que se ligavam as experi€ncias vividas no povoado e as questdes que
surgiam em torno das estacOes ferrovidrias, sempre se pensou na relagdo entre o meio de
transporte e a cultura.

Toda esta supresion del Tren se debia a algunos negocios de buses que
militares de la dictadura estaban realizando y por el hecho de que no se
autofinanciaba. Entonces la compaiiia intenta plantear de forma no
panfletaria de que un estado se compromete a que la gente sea libre de
movimiento. Ahora, si la gente no le da la posibilidad de tener libertad de
movimiento, no tiene ningiin sentido (Entrevista Gustavo Meza, Abril de
2007).

2.2.8 Lo crudo, Lo Cocido, Lo Podrido

Figura 13-
Fotografia Promocional da peca: Lo Crudo, lo cocido y lo podrido. 1978.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Texto: Marco Antonio de la Parra / Chile
Diretor: Gustavo Meza

Ano da estréia: 1978

Teatro: Sala Bulnes

Elenco:
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Efrain Rojas:
Evaristo Romero:
Eliana Riquelme:

Tennyson Ferrada
Fernando Farias
Yael Unger, Coca Guazzini

Elias Reyes: Alberto Villegas
Estanislao Ossa Moya: Gonzalo Robles
Cenografia: Ramén Lopez
Iluminacao: Bernardo Trumper
Producao: Tatiana Gaviola

Composicao e

Direc¢iao musical: Jorge Hermosilla

Interpretacao: Canto Nuevo

Coreografia: Maldcha Solari

Som: Mario Navarrete

Prémios: Prémio da critica, prémio APES 1979, pela direcdo, melhor

atriz e iluminac¢ao. Prémio TOLA-EEUU. Prémio Laurel de
Plata y oro, respectivamente, respectivamente para Tennyson
Ferrada e Yael Unger. Prémio Encina 1978.

Esta peca foi montada no teatro da Universidade Catodlica do Chile, sob a dire¢do de
Gustavo Meza. No entanto, uma semana antes da estréia ela foi censurada pelo Vice-Reitor
de Assuntos Comunicacionais e atual senador Herndn Larrain. O argumento da proibicao
era que a pega apresentava uma linguagem inadequada e uma grande irreveréncia. E € nesse
momento que a CTI, sob a dire¢cdo de Meza, decide retomar a peca e montia-la com seus
proprios recursos e com alguns atores do elenco original e outros da CTI. O fato da peca ter
sido censurada proporcionou uma grande propaganda para sua montagem, era a primeira
vez que isso acontecia em 36 anos do Teatro da Universidade Catodlica. No entanto, para
um teatro independente, era muito dificil montar uma peca nas condi¢des idealizadas

inicialmente, principalmente em fun¢do do custo da cenografia.

Enfrentando essa situacdo, os integrantes da CTI decidem juntar dinheiro e comprar
uma passagem para a Europa. O objetivo era que alguém viajasse para o exterior para
arrecadar fundos. O representante escolhido foi Gustavo Meza que viajou com o apoio do
grupo e, principalmente, dos exilados socialistas de vérias correntes politicas. Eles

conheciam o trabalho de Meza da época, o “teatro na rua” e as brigadas de arte e, assim,
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conseguem o dinheiro. Logo apds seu retorno da Europa, a producdo da CTI compra do
teatro da Universidade Catélica os elementos decorativos € a cenografia da montagem
original, com um custo baixissimo, pois, como lembra Meza, “Eso no le servia a nadie”. O
dinheiro restante foi usado para pagar o desenhista e o cendgrafo. E com essa “custossisima
e extraordinaria cenografia” que a CTI estréia a peca com grande sucesso, tanto no Chile

quanto no estrangeiro.

Resumo: A histéria passa-se com dois gargons € um “maitre” que pertencem a uma
confraria: “garzoneria secreta”, onde so restavam os trés. Eles ndo saem de seu antigo
restaurante em Santiago, porque estdo aguardando a chegada de um antigo deputado que
eles pretendem matar e enterrar com extrema reserva, como fizeram com outros

“fregueses” anteriores.

Pela primeira vez a CTI conseguiu contratar os atores com um saldrio que incluia
até os ensaios da peca. Antes disso, eles sempre ensaiavam suas pecas e, sO depois que
obtinham os lucros € que o dinheiro era repartido, isso acontecia em partes iguais entre

todos os participantes.

Resenha: Nesta segunda versio montada pela CTI, havia, segundo o préprio diretor, um

surrealismo popular. Era o surrealismo menos mégico:

La historia subconscientemente era la historia del pais, (...) en esta
segunda versién monté la versién de Larrain (la versién que €l vio para
decidir censurarla). Estos tres mozos que estdn encerrados, eran la junta,
que viven haciendo simulacros, poniendo la mesa y poniendo las
cuestiones cuando no hay nadie; viven haciendo guevadas inditiles, todo el
tiempo, y siempre saludandolos; viven con ritos que no corresponden a
nada que son inventados por ellos, pero que estin mandados a mantener
este restaurante cerrado, a la espera que vuelvan los grandes sefiores...
imas claro echarle agua!..., y cuando se abre la puerta y sienten que viene
llegando este tan esperado hombre (...) es un monstruo, que es la derecha,
con todos los vicios del pasado como no lo esperaban, con todos los vicios
del presente, con todos los vicios del futuro, es un tipo decadente que
baila con la mujer esquizofrénica que lleva la cuenta, que es un poco lo
que uno veia en la television en esa época (...) muy surrealista todo, y el
hombre viene a morir y pide que lo lleven al reservado y se muere. Y le
hicieron una ceremonia y lo entierran donde habian enterrado un guaren
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favorito que tenfan, que se llamaba Adolf, un chiste muy facil de entender
de Marco Antonio... y el chef se suicida, cosa que no tuvo la valentia de
hacer el chef de verdad (Pinochet). (Entrevista Gustavo Meza, Abril de
2007)

2.2.9 Viva Somoza

Texto:

Diretor:

Ano da estréia:
Teatro:
Elenco:

Cuestion de Descendencia

Guardido:

Tutora:

Pessoas ensacadas:
Menino:

Cuestion de Oportunidad

Empresario:
Esposa:
Socidloga:
Trabalhadores:

Cuestion de Ubicacion
Pai:

Figura 14-
Fotografia promocional da peca: Viva Somoza, Cuestion de Descendencia, Revista Mensaje. 1980.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Gustavo Meza e Juan Radrigan / Chile
Gustavo Meza

1980

Sala Bulnes

Tennyson Ferrada

Yael Unger

Moénica Carrasco, Gonzalo Robles
Gonzalo Robles

Gonzalo Robles
Yael Unger
Moénica Carrasco
Tennyson Ferrada

Tennyson Ferrada
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Mae:
Filho:
Filha:

Cenografia:

Iluminacao:

Yael Unger
Gonzalo Robles
Moénica Carrasco

Esteban Lopez

Carlos Figueroa

A partir da reflexdo sobre a utilizacdo do realismo e das possibilidades do absurdo,

o grupo decide criar a peca Viva Somoza, composta por trés situacdes construidas num

tempo metaférico e usando trés géneros e trés estruturas estilisticas diferentes. Para tanto,

Tennyson Ferrada convidou o jovem escritor Juan Radrigdn para escrever uma parte, a

Marco Antonio de la Parra que escreveu a segunda parte e, finalmente, Gustavo Meza que

completou o texto.

O grupo decidiu trabalhar com o conceito do “jorro” (chorreo, em espanhol)

instaurada pelo governo militar, que consistia na defesa da ideia de que quanto mais ricos

fossem os ricos, maior seria a possibilidade de a riqueza passar para os mais pobres,

favorecendo, portanto, as classes populares.

Inventamos un argumento en el cual unos tipos se enriquecian, como se
estaban enriqueciendo en ese momento en la realidad con las
privatizaciones, y tiraban las sobras para abajo por un hoyo, en el
edificio que vivian e iba a dar abajo, donde habitaba una familia que
efectivamente recibia el chorreo. Les caia de arriba lo que los otros no se
comian. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

Nessa historia, decidiu-se utilizar todos os elementos que tinham sido trabalhados

nas pecas anteriores.

La primera (parte da obra), dijimos, tiene que ser utilizando este
surrealismo nacional, y de locura. Entonces era un cuento de locura y se
trataba de dos vigilantes uniformados, un hombre y una mujer. El estaba
a cargo de un parque y tenia todo sincronizado. Cuando los pdjaros
cantaban, etc. (...), Y estaba el parque rodeado de metal de alambre de
pua (...) habia que entrar por una puerta y el guardia andaba con unos
sacos (...), los dejaba en un rincon y (en el transcurso de la obra) uno se
daba cuenta que eran personas porque comenzaban a moverse, se los
hacia sentir como un murmullo y estaba citado con otra mujer siniestra
que la tratamos de hacer parecida a la Ministra de Justicia que se
llamaba Monica Madariaga, que llegaba con uniforme también y que
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estaba a cargo de un niiio; porque este nifio era hijo de una pareja de
irrecuperables (...) que era un término que usaban los milicos cuando
habian hecho desaparecer a alguien. Este nifio era Gonzalo Robles que
estaba bastante guaton (gordo) en ese momento, con pantalones cortos
vestido de marinero y hablando como nifio chico “tia, tia” y ella
enseridndole. Y esta mujer estaba citada con este otro tipo porque
estaban con la propuesta en de tener descendencia, pero no podian.
Hacian el empeiio con distintas poses, en distintas partes, pero no podian
y se echaban la culpa mutuamente los dos. Todos estos personajes
andaban con una nariz de payaso, todo absolutamente ridiculo y el niiio
también, cuando queda el nifio solo va a curiosear con los que estdn con
los sacos. (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

Na primeira historia decide-se utilizar o “surrealismo nacional” citado por Meza.

Resumo: “Cuestion de Descendencia”: Segundo relata a critica teatral de Juan Andrés Pifia
para a revista Hoy: A primeira das trés questoes era intrinsecamente perversa. E € a historia
de um guardador de parque e de uma baba que ao se relacionarem por carta, resolvem
juntar-se e ter “um filho e prolongar-se no tempo”. Trata-se de duas pessoas reprimidas,
mecanicas, acostumados ao estrito regulamento do pais onde habitam e que encontram

sérias dificuldades para procriar.

Resenha: “Cuestion de Descendencia”; Esta pega situa-se em uma atmosfera onirica e
sinistra. A acdo desenvolve-se em um parque rodeado de arames farpados, onde véarios
sacos cheios sdo movidos de um lugar para outro ao longo da peca, evidenciam que em seu
interior encontram-se pessoas que murmuram incessantemente. E interessante pensar que,
muito tempo depois, teriamos o conhecimento dos casos dos “detidos desaparecidos”, que
foram pessoas que eram jogadas em sacos no mar ou amarrado nos trilhos das linhas
férreas. Por outro lado, a personagem que era uma “instrutora”, cuida de um menino que
era filho de um casal de “irrecuperaveis”, termo usado na época para designar os
“desaparecidos” do regime militar. Tudo isso € representado na peca de uma forma

grotesca.
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Figura 15-
Fotografia de Cuestion de Oportunidad, Las Ultimas Noticias, 1980.
Fonte: Biblioteca Nacional de Chile.

Na outra histéria, chamada Cuestion de Oportunidad, os criadores pensaram em
utilizar uma estrutura de vodevil*' que tratava a ideia de “Si es obrero es bueno” quer disser
um operario s6 pelo fato de “pertencer” a classe trabalhadora e boa pessoa. Lembremos que
na avaliacdo da CTI, a prépria empresa deveria mudar sua imagem de auto-compassiva e
passar a produzir um teatro que fosse mais autocritico e que refletisse sobre as coisas que,

em matéria de politica e questdes sociais ndo estavam desenvolvendo-se corretamente.

Resumo: “Cuestion de Oportunidad” E a histéria de um jovem executivo que decide que
seus operdrios deveriam ir contra sua empresa e reivindicarem altos reajustes de saldrio na
negociacdo coletiva, e assim, calmamente ele poderia declarar o Lock Out, podendo com
isso declarar a empresa falida. Maximiliano Somoza era o nome do personagem principal.
Ele recorre a todos os artificios politicos e sociais para que seus operdrios facam uma

rebelidio, e é sobre esse jogo de tensdes que se desenvolve toda a trama®.

Nesta peca o que € mais interessante € a proposta das personagens que representam

os operdrios da empresa, todos serdo realizados por Tennyson Ferrada. Assim, Gonzalo

1 0 vodevil é um género dramitico que consiste em uma comédia fria, ligeira e picante que dé lugar a
equivocos e situagdes comicas, na qual se alternam partes cantadas com nimeros musicais. Seu nome deriva
do francés vaudeville.

22 Ver Juan Andrés Pifia, revista Hoy, nimero 142, 9 de abril de 1980.
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. C o~ . L. 23
Robles explica a decisdo do grupo de “brincar” com a ideia de que “Los rotos™” eram todos

iguais.

Esta segunda parte da peca retratava diversas situacOes que aconteciam no Chile
com pessoas que apoiavam o governo militar e que, mesmo assim, foram denunciadas,

detidas e torturadas. Segundo Meza:

[O dono da fabrica] No le resultaba ninguna cosa y manda a contratar
una exiliada que habia estudiado en Lovaina, en Bélgica (era doctora en
sociologia) para que viera la forma de convencer a estos tipos que se
vayan a la huelga... uma” mina” que es muy cabezona, que viene, saca
las cuentas de como y que habia que hacer y todo lo demds y el tipo se ve
tan comprometido. De repente piensa que llego la revolucion, y hay que
llamar, porque siente una explosiones y es que los obreros les estdn
haciendo una fiesta, les habia bajado el sueldo y le tenian globos, y
estaban destapando una botella de sidra, y se ve tan comprometido que
viene la DINA y se lo lleva a ¢l (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

Resumo: “Cuestion de Ubicacion”. Na terceira parte da pega narrava-se a histéria de uma
familia que compra um televisor colorido para a filha que estava doente, com desnutri¢ao.
Quando chega o televisor as pessoas percebem que ndo t€ém um local apropriado para
colocd-la. No momento em que se debrucam sobre o local mais apropriado para colocar o
aparelho, e quando estdo tomando todos os cuidados para que ele ndo se danifique, a filha
morre. Nessa parte atuam Tennyson Ferrada, Jael Unger, Moénica Carrasco e Gonzalo

Robles.

# De uso comum entende-se como a denominagdo depreciativa das pessoas com poucos recursos. Segundo a
RAE (Real Academia de Lengua Espafiola): roto, ta. (Del part. irreg. de romper; lat. ruptus).
1. adj. Andrajoso y que lleva rotos los vestidos. U. t. c. s., 2. adj. Dicho de una persona: Licenciosa, libre y
desbaratada en las costumbres y modo de vida., 3. adj. Se dice de las mismas costumbres y vida de semejante
persona., 4. adj. Agotado o muy cansado., 5. m. Desgarron en la ropa, en un tejido, etc., 6. m. Chile. Persona
mal educada, de modales groseros. Em um contexto histérico essa palavra foi utilizada para designar as
pessoas que trabalhavam nas grandes fazendas como pedes.
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Figura 16-
Fotografia promocional da peca: Cuestion de Ubicacion, diario La Tercera, 1980.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

A unificacdo dos trés quadros dramaticos foi intitulada Viva Somoza24, fazendo uma
analogia com o ditador Somoza que, nesse tempo, estava assediado pelas guerrilhas.
Portanto, o ponto que unia as histérias era que os personagens eram partidarios de Somoza.
Paradoxalmente os dissidentes do ditador, acusaram a companhia de fazer campanha em
favor de Somoza. Isso ficou explicitado na imprensa da época, especificamente no

semandrio Hoy da semana de 4 a 10 de junho de 1980:

Pero los diarios nicaragiienses no creen lo mismo. Desde que el cable
informé de la obra, estdn convencidos de que es un elogio y una
glorificacion del depuesto dictador. Algunos, por si fuera poco,
comentaron que el propio Somoza los estd financiando.

Juan Andrés Pifia, no mesmo semandrio Hoy, mas na semana seguinte,
correspondente aos dias 09 a 14 de junho de 1980, resume muito bem o espirito da peca:

;Viva Somoza! asume directamente la realidad chilena de los tltimos
arios, desde la profundidad de las conductas humanas y sus cambios en el
tiempo, hasta el pintoresquismo o el color local. En su conjunto, y
atacando desde diversos dngulos un mundo de por si absurdo, se
consiguen los objetivos de reflexionar humoristicamente sobre él.

** Anastasio Somoza Debayle (1925 - 1980), Militar nicaragiiense. Presidente da Nicaragua entre 1967

e 1972, e entre 1974 ¢ 1979. Como chefe da Guardia Nacional (GN), manteve o poder autoritirio e
absolutista durante muito tempo. Foi o tdltimo membro da dinastia Somoza que exerceu o poder ditatorial,
ap6és seu pai e irmdo. Essa dinastia de ditadores tinha comecado em 1934. Ver:
http://es.wikipedia.org/wiki/Anastasio_Somoza_Debayle
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2.2.10 Cero a la Izquierda

Fotografia promocional da peca: Cero a la Izquierda, jornal La Segunda, 1980.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Texto:
Diretor:

Ano da estréia:

Figura 17-

Gustavo Meza / Chile
Gustavo Meza
1980

Teatro: Teatro Camilo Henriquez
Elenco:

Angel Salas: Cristian Garcia-Huidobro
Abel Ribas: Patricio Strahovski

Juan Huichilaf: Agustin Moya

Mellser Donovan:

Claudia Di Girolamo

Cenografia: Francisco Di Girolamo
Iluminacao: Carlos Figueroa
Masica: Juan Cristébal Meza
Som: Alejo Albornoz

3

A Companhia pensou em montar a peca El Roto, baseada na obra de Joaquin
Edwards Bello, mas como o custo da peca era muito alto - mais de dois milhdes e meio de
pesos na época — eles abandonaram o projeto. O diretor lembra que nesse periodo muita
gente acreditava nas promessas que o governo militar fazia sobre as possibilidades de um
novo sistema econdmico a ser implantado. Segundo eles, todos poderiam ser executivos, €

nao era estranho ver pessoas jovens passar pelas ruas com valises de executivo, mesmo que
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trabalhassem como zeladores ou ascensoristas. E por isto que nasceu a idéia de montar uma

peca que retratasse este tipo de situagdo, e,

Bdsicamente el embaucamiento que se habia producido junto con las
teorias que decia la dictadura (...) Entre esos estaba el mito del ejecutivo
joven (...) era el tipo de joven ocioso, fantasioso, que se juntaban para
armar negocios. Entonces arman el negocio que quieren solucionar el
problema de la locomocion en Santiago.

Aqui, un grupo de pretendidos ejecutivos jovenes inventa, de la nada,
fabulosos negocios, estudia las cotizaciones de la Bolsa, planifica
inversiones millonarias que los convertirdn a la larga en grandes
potentados. En su lenguaje, las palabras “broker”,” deveniures”, interés
a corto plazo, mercado de capitales y firma de contratos, aparecen a cada
momento. Se denominan a si mismos “Los implacables” y se equilibran
todo el tiempo en una cuerda floja hecha de ilusiones y engaiios. Conocen
entonces a Mellser Donovan, joven millonaria venida a menos, pues su
padre ha caido preso por confiar en clientes que después le estafaron. La
muchacha, ansiosa de liberar al padre, entra con ellos a los negocios,
pero proponiendo una fantasia poco realizable: un “metro” elevado entre
Avenida Matta y Peiialolén, en que los viajeros se deslicen en bicicletas
por cables aéreos. Sofiadora, vital, aventurera, Mellser entregard a los
ejecutivos un sentido distinto en su existencia. Paraddjicamente, esta
mujer que suefia con sus intrépidos antepasados irlandeses, que no le
interesa el dinero en si, sino para salvar a su padre, hace que los jovenes
comprendan que su mundo de negocios es falso y que nada tienen de
“implacables’. (PINA, 1980, p-47.)

Resumo: A peca descreve as manobras de trés jovens que integram o mundo
empresarial e financeiro. Em forma de parddia, a peca apresenta as caracteristicas de
um modelo econdmico e social que estabelece como metas, quase sem alternativas,
o enriquecimento rapido conseguido com a especulacdo. O investimento financeiro
ou o roubo, como forma de ascensdao e como unica fonte de prestigio social e o
poder econdmico. A narrativa principal da obra estd centrada em esteridtipos
psicolégicos que o modelo produz: seres ambiciosos, fabricantes de falsas imagens
de si proprios, inescrupulosos e agressivos. Mas os trés protagonistas de Cero a la
Izquierda correspondem a uma modalidade subdesenvolvida de protétipos e neles se
acentuam, em grau caricaturesco, a simulacdo, a inexperiéncia, a ignorancia e as

minusculas trapacas que produzem a partir de modelos, tidos como vitoriosos.
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Para alguns criticos do teatro a novidade da peca foi a incorporagdo de

cancdes nos momentos chaves da peca, esse recurso agradou muito a platéia, e, esse

aspecto, foi relatado e pode ser comprovado no texto reproduzido abaixo pelo

periddico La Tercera de Santiago, no dia 28 de outubro de 1980:

La miisica, pertenece a Juan Cristobal Meza. Quién fuera el protagonista
de la laureada pelicula “Julio comienza en Julio". .E1 confeso que su
intencion era dedicarse solo a la miisica y no a la actuacion. Porque esa
era su real vocacion: en esta pieza demuestra Que tenia razon al elegir.
Pues sus composiciones le dan el marco poético necesario para la buena
llegada de este "Cero a la izquierda", que para el grupo “La Falacia"” es
definitivamente a la derecha. (La Tercera, 1980, p.44).

2.2.11 La nifia madre

Texto:

Diretor:

Ano da estréia:

Teatro:
Elenco:

Ana:
Paulina:
Hans Potte:

TEATRO: LA NIRLAVIADRE
amagen

de Egon \Wolff

direccion

GUSTAVO MEZA

.« 3 A
v -
;. >

Figura 18-
Portada do triptico da peca: NINAMADRE, 1981.
Fonte: Arquivo-pessoal de Gustavo Meza.

Egon Wolf / Chile
Gustavo Meza
1981

Teatro Camilo Henriquez

Sandra Solimano
Coca Guazzini
Tennyson Ferrada, Roberto Navarrete
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Anibal Crespo: Tito Villegas

Pablo: Gonzalo Robles

Polla: Yael Unger

Victor: Cristian Garcia-Huidobro
Cenografia: Ricardo Moreno
Iluminacao: Carlos Figueroa
Producao: Rosalia Garcia

Resumo: O tema central desta peca ¢é a solidio e suas conseqiiéncias.
E um melodrama ou, como define o autor, “uma comédia dramatica”, sobre seres de
existéncias miserdveis. A diferenca da maioria das pecas de Wolf é que esta narra um
drama psicolégico. Mostra as tristes vidas de diversas personagens que se enfrentam a
partir da existéncia de uma mulher, “La Polla”, que vive em uma hospedaria. O conflito
surge com seu companheiro quando ela fica gravida. A peca mostra que a protagonista €
capaz de renunciar o amor de um homem a fim de conservar o filho. A pecga se resolve com

um final feliz.

Esta peca de teatro estd marcada por personagens tipicos chilenos e latino-
americanos, e foi montada pela CTI tendo como resultado excelentes atuacdes, mas
retratavam quadros que alguns criticos da imprensa definiram como costumeiros. No
entanto, eles fizeram fortes criticas a peca apontando, principalmente, o fato da obra possuir
problemas com sua estrutura dramdtica. Wilfredo Mayorga escreveu um artigo a esse

respeito no jornal Las Ultimas Noticias, no dia 15 de abril de 1981 dizendo:

“Niniamadre” es una comedia costumbrista y sus siete personajes que la
desarrollan son tipos chilenos que permiten el lucimiento de sus
intérpretes y de alli deriva el interés de los directores por presentarla.
Pero, en esta variedad tipologica se genera la debilidad temdtica de la
obra. Pues cuanto sucede en la escena, con aparente fuerza dramdtica,
terminante a veces, es tan solo el choque de actos humanos, mds que
sucesos, independientes, unos de los otros, que por ocurrir en un mismo
lugar o ambiente, conforman una cadena de accion de los personajes.
(...) Gustavo Meza ha dado a esta comedia una bien concebida
velocidad, con la cual el tema se fortalece teatralmente. (...) Un acierto
de imaginacion y de teatro la escenografia de Ricardo Moreno, graciosa
y funcional. (Mayorca, 1981, p. 15)
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2.2.12 ;Quién dijo que don Indalicio habia muerto?

;'_1

Figur 19-

Fotografia promocional da peca: ; Quién dijo que don Indalicio habia muerto?, Revista Ercilla, 1982.

Texto:

Diretor:

Ano da estréia:
Teatro:

Elenco:

Benjamin e Indalicio:

Pilar:
Blanca:
Rudy:
Cornélio:
Arrecadador:

Iluminacao:

Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.
Gustavo Meza / Chileno

Gustavo Meza
1982

Teatro Camilo Henriquez

Tennyson Ferrada
Yael Unger

Coca Guazzini
Hernan Vallejos
Gonzalo Robles
Atalibar Matamala

Ricardo Moreno

A peca ;Quién dijo que don Indalicio habia muerto?era uma “novela dramatica”,

como afirmava Meza, que comecou a se configurar na mente do autor a partir da noticia de

roubo de um banco no norte do Chile onde o caixa foi assassinado. O roubo foi atribuido as

pessoas do servigo de segurancga chilena: DINA. A estratégia usada pelos agentes da DINA

para ficar com o dinheiro foi a de matar o caixa, no entanto, afirmar que ele havia se

suicidado, acusando-o, posteriormente, de ter efetuado o roubo. Essa situacdo foi

descoberta pela justica e os funciondrios da DINA foram condenados a morte. A partir

dessa histéria, Meza decide escrever uma peca que tratasse dos elementos inscritos na

narrativa do ponto de vista de um realismo magico,
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Tiene que ver con las dos cosas. Tiene que ver con lo que estdbamos
planteando del melodrama, y tiene que ver con una posicion onirica, y
ahi yo me encerrée a escribir... no participaba nadie, y me encerré en mi
casa, a escribir una obra que se llamaba “Quien dijo que el fantasma de
don Indalicio habia muerto”, en la cual esta todo el elemento. Era
situado en el tiempo que en Magallanes pagaban y traian extranjeros
para matar a los indios. Al principio, para confirmar, les pedian que
cortaran una oreja, entonces era la oreja izquierda solamente. Pero estos,
que eran muy frescos, empezaron a cortarles la oreja dejdndolos vivos.
De repente se dieron cuenta que habia una serie de indios con una sola
oreja...en vez de estarlos matando, le cortaban la oreja nomds y la metian
en un saco porque les pagaban por orejas. Entonces los grandes patrones
de las haciendas dijeron que ahora pagaban por las bolas, porque ahi si
se las cortan se mueren desangrados no hay ninguna vuelta (Entrevista
Gustavo Meza, Abril de 2007).

No entanto, o diretor decide que ndo quer fazer cronica, assim, constréi um relato
que conta a histéria de um fazendeiro que era visitado pelo seu antepassado, um homem
que chegava montado em um cavalo e pedia contas do que ele tinha feito. O fantasma o
assombrava o tempo todo e representava, para Meza, “a decéncia da republica diante do
que estava sendo realizado e a anedota estava nos elementos dramadticos shakesperianos do
filho bastardo, do incesto e o conto dos assassinatos”. A peca acontece na fazenda de Seu
Benjamin (Tennyson Ferrada). Na fazenda chega Ruby (Herndn Vallejos) que é uma pessoa
dedicada a exterminar indios e, no local, vive também Cornélio (Gonzalo Robles) que € um
pedo sem pais e que serve a familia dos patrées por heranca familiar. Ambos esperam a
chegada dos donos da fazenda que estdao vindo de Santiago e chegam na fazenda:
Benjamin, sua mulher Pilar (Jael Unger), sua filha Blanca (Coca Guazzini) e o fantasma de

Seu Indalicio (Tennyson Ferrada) que € o pai de Benjamin.

Resumo: Toda a acdo ambienta-se no ano de 1910, quando, no Chile, a regido da fronteira
era conhecida pelo exterminio dos indigenas realizado pelos fazendeiros do sul. Na obra, o
fazendeiro deixa tudo na cidade e regressa para a fazenda depois de vinte anos morando na
capital. Ele perde toda a riqueza e s6 conserva a propriedade no sul do pais. Ele retorna
com a filha que acaba de chegar de Paris, onde educou-se. Com problemas de saide por
causa da idade e com a possibilidade de falir, Seu Benjamin chega na fazenda em

companhia de sua esposa e 1a encontra o fantasma de seu pai. Em sua chegada a esposa
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aconselha que se acabe com os indios, pois eles estdo usurpando as terras dos fazendeiros.
Para concretizar-se o processo de exterminio dos indios os fazendeiros contratam um
exterminador profissional que fez um bom “trabalho” em Magallanes. Esse € o teor central
da histéria de Seu Indalicio. Na histéria também se inclui temas tradicionais das crencas
camponesas. Af fica relatado como se executam certos delitos e seus autores ficam livres de
toda culpa. Também nesta representacdo fica evidente o valor que se dava a vida dos indios

que, no periodo de pacificacdo, eram tratados como animais.

A imprensa destacou:

En un plano formal, lo interesante es la manera en que la obra se
emparenta a la estructura de la telenovela. El decorado (Ricardo
Moreno) aprovecha al mdximo el limitado espacio del escenario del
Camilo Henriquez y Su primer plano corresponde al exterior de una de
esas tipicas casas con tejuelas de alerce de la region de la Frontera.
Detrds estdn la habitacion de don Benjamin, duefio del fundo, y la de su
hija, Blanca (Revista Ercilla, 1982).

2.2.13 El beso de la mujer arana

. = s =

Tenny_sun Ferrada y Gonzalo Robles, en una escena de la obra “El beso de
la mujer arana”, estrenada por el Teatro limagen en energ y gue se ha

estado presentando con éxito de critica y de publico en la sala Camilo
Henriguez,

Figura 20-
Fotografia promocional da peca: El Beso de la Mujer Araria, jornal El Sur, 1983.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Texto: Manuel Puig / Argentina
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Diretor: Gustavo Meza

Adaptacao: Gustavo Meza

Ano da estréia: 1983

Teatro: Teatro Camilo Henriquez

Elenco: Tennyson Ferrada, Gonzalo Robles, Anibal Reyna, René
Gonzélez

Cenografia: Ramoén Lépez

Iluminacao: Carlos Figueroa

Producao e

Vestuario: Coca Guazzini, Yael Unger

Resumo: Esta peca que foi adaptada da novela homdnima, fala do amor e da vitimizagao.
Narra a histéria de dois homens que compartilham uma cela na prisdo. O primeiro, Molina,
¢ um homem que trabalha como desenhista de vitrines e é homossexual; egoista, mas
encantador. O segundo, Valentin, € um revoluciondrio, dogmético e de grande lucidez,
obsessivo pela mulher que teve que deixar pela causa revoluciondria. Ambos sdo
gradualmente transformados pela amizade, pelas obsessdes de Molina e pelas fantasias e

romance do cinema.

Gustavo Meza, ao fazer a sua viagem de lua de mel no Rio de Janeiro, vé essa peca
em cartaz que foi montada pelo préprio escritor Manuel Puig. Meza entra em contato com o
autor e se interessa pelo tratamento que ele da para o tema da reclusdo carceréria. A peca
falava das pessoas marginalizadas pela sociedade e, entdo, ele decide montar a pegca no
Chile. Tennyson Ferrada faz o papel de Molina e Gonzalo Robles de Valentin, o jovem
revolucionario. O “El Beso de La Mujer Araiia” teve grande sucesso de publico e foi
apresentada em Santiago e nas regidoes proximas. Um resumo do periddico La Nacion, do

dia 10 de Janeiro, define a montagem com grande precisao:

La obra de Manuel Puig ha estado relacionada desde sus comienzos con
el rescate de las formas populares de comunidad. (...) “El beso de la
mujer arafia”’ parece haber realizado un compendio de formas populares.
El bolero, el radioteatro, las peliculas norteamericanas de la década del
40, el “Star system” los consultorios sentimentales de las radios, son
tratados de manera carifiosa y tan integrados al humanismo que emana
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de la obra, que sirven de base para que esta historia sea la de la

humanizacion y la comprension respectivamente, de dos realidades

distintas. La frase de Molina “Pero tonto, es que los boleros dicen

montones de verdades, por eso a mi me gustan tanto”, es la expresion de

la mirada nostdlgica, exenta de esnobismo, con la que Puig observa y

recurre a los monumentos de la cultura popular.(La Nacion, 1983, p 11b)

Paradoxalmente, a Universidade de Concepcidn, institui¢gdio que viu nascer
profissionalmente Tennyson Ferrada e que acolheu vérias obras de sucesso do TUC, nado
quis apresentar a peca com o argumento que o contetido da obra poderia ser inconveniente

para os jovens estudantes da cidade.

2.2.14 Los inconvenientes de instalar fabricas de comida en Barrios

Residenciales

Figura 21-
Fotografia da peca: Los inconvenientes de instalar fabricas de comida en barrios residenciales, 1984.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Texto: Pablo de Carolis / Chile
Diretor: Gustavo Meza

Ano da estréia: 1984

Teatro: Teatro Camilo Henriquez
Elenco:

Coca: Yael Unger

Tano: Eduardo Barril

Moco da janela: Luciano Morales
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Roberto: Augusto de Villa
Cenografia: Ramoén Lopez

Iluminacao: Carlos Figueroa

Resumo: Esta peca situa-se em um bairro residencial, Las Condes, onde vive um casal que
o marido é advogado. Eles passam a ter um grande mal-estar quando seus vizinhos instalam
uma fabrica de alimentos caseiros em sua garagem. A partir de todas as mudangas que esta
situagc@o provoca, o casal entra em crise, colocando em evidéncia o deterioro e decadéncia
da relacdio do casal. A tensdo acentua-se pela presenca de outro vizinho que,
constantemente, olha através do muro, com a inten¢do de olhar, comentar e interferir nos
didlogos e na vida do casal, hostilizando a relacdo entre eles cada vez mais. Nessa época, a
imprensa afirma que a CTI deixa de fazer um teatro contextualizado, para fazer um tipo de

teatro mais sugestivo.

Resenha: A peca, longe de qualquer proposi¢do aristotélica, descreve um momento da vida
de um casal burgués que se presta a receber os amigos que foram testemunha da moléstia
causada pela industria alimentar instalada na propriedade do vizinho. O dramaturgo ndo
fica muito a vontade quando delineia os personagens ou quando faz progredir as situagdes,
mas apresenta um subtexto e uma referéncia subliminar quando fala do exilio, da
desconstru¢do moral e quando determinam os personagens em suas dimensdes especificas.
Coca e Tano sdo pessoas derrotadas, esvaziadas de conteido, sem compromisso com a
realidade que estd a sua volta, mesmo a realidade mais proxima; sdo verdadeiros avestruzes
de rostos amadveis e boas maneiras, uma espécie que hoje encontramos em todos os lugares.
O 'araucano', funcionario da industria alimenticia, uma espécie de “fisgon” que espiona,

joga ou julga, num recurso absurdo que vai servindo de catalisador e detonador.

“Na peca hd diversos elementos que se mostram, prometem mais desaparecem e o
desenlace se apresenta débil. H4 uma énfase no conflito familiar, no entanto, € um dado que
¢ introduzido tardiamente. Mas as debilidades do texto sdo reduzidas pela encenacgdo
inteligente que Gustavo Meza acrescenta no texto num nivel de sugestdo que € enfocada

realisticamente. O mondlogo final de Tano ndo estd solucionado (o desenlace completo
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deriva para o melodrama). H4 uma sélida execu¢do, com Eduardo Barril e Yael Unger em
boa forma, Luciano Morales dando com mimica justa ao 'homem sobre a taipa', € Augusto

de Villa correto num papel menor”. (Ver Pedro Labra, revista Cosas, 1984).

Nessa peca a trama final é aberta. E, mais que afirmar certezas, como o diretor
faziam em pecas anteriores da CTI, ele ofereceu ao publico uma atmosfera que apresenta

elementos relacionados a realidade da época.

2.3 O fluxo das pecas que marcam a trajetoria da CTI

Como ja foi mostrado, a CTI tem seu nascimento com a realizacdo da peca El dia
em que soltaron a Jos. Essa peca baseava-se na histéria de um presididrio que foi libertado,
fazendo clara alusio ao contexto da ditadura militar, onde muitas pessoas foram
aprisionadas e mortas. A peca Mi adorada idiota, que foi apresentada em seguida, foi
ambientada em uma ilha mistica e distante. Ela tinha como elemento principal uma pessoa
inocente que foi sacrificada por falar sobre a destruicdo e desaparicao da ilha, situacdo que

estabeleceu um paralelo com a figura de Salvador Allende.

Apesar das duas pecas ganharem os prémios mais importantes da época, (Prémio do
Circulo de Criticos de Artes (Prémio da Critica) e o Prémio da Associacdo de Jornalistas
de Espetiaculos do Chile (APES), os espetaculos ndo tiveram sucesso de publico. A
primeira peca teve um publico de aproximadamente 2.000 pessoas, na primeira temporada
e, a segunda teve 12.760 espectadores também na primeira temporada. Lembremos que era
uma companhia comercial que ndo contava com apoio econdmico e deveria financiar todos

os aspetos relativos a elaboragdo da peca (montagem, saldrios, salas, técnicos, etc).

Se considerarmos a realidade chilena, evidentemente, ambas as pecas apresentaram
uma critica social altamente “reativa”>. A presenca de ptblico estava condicionada as

possiveis vinculacdes que os sensores do governo militar estabeleciam entre os

25 . . . ~ . L. .
Termo da psicologia que se aplica a uma reacdo de impulso oposto a um elemento traumdtico X.
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espectadores e as mensagens propostas pelas pecas. Isto provocava medo nas pessoas, elas
nao queriam serem reconhecidas e identificadas como simpatizantes ou aderentes aos

discursos elaborados pelas pegas.

Em 1980, os estudos realizados pelo Centro de Indagacion y Expresion Cultural y
Artistica - (CENECA) sobre o teatro, especialmente na série intitulada Maneras de hacer y
pensar el teatro en el Chile actual, Gustavo Meza afirma que a pouca presenga de publico

devia-se, provavelmente, a fatores econdmicos e psico-sociais.

Na peca Mi adora idiota, que era uma peca de um autor belga, com uma histéria
que acontecia numa ilha e com personagens de outras culturas (o que aparentemente nada
tinha a ver com a realidade chilena), era possivel observar uma narrativa que oferecia luzes
para perceber as relacdes que iam do universal ao particular, fazendo claras referéncias ao
processo da ditadura. Alids, a CTI foi acusada pela censura de ter modificado o texto para
favorecer essas analogias, embora a peca tenha sido escrita muito antes da instauracdo do
regime autoritdrio. Essas primeiras experi€ncias refletem o que seriam as marcas da

trajetoria da companhia. O autor afirma o seguinte sobre a peca:

Aun la época no permitia hacerse cargo directamente de los hechos que
sucedian en Chile, pero lo que intentdbamos hacer era una obra que fuese
“un abridor de latas” de las mentes de las personas, que les permitiera
abrirse y reflexionar sobre los hechos y salirse del miedo y de el cierre
que tendia a provocar la realidad [...] y el piblico percibia eso™.
(Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

26 Corresponde referir que a primeira formagao do diretor é de psic6logo; entdo muitas das visdes das pegas e
da realidade refletiram a partir daquela formagdo.
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Figura 22 e 23-
Tritico e convite da peca: Te llamabas Rosicler.
Fonte: Arquivo Pessoal Gustavo Meza.

Com a peca Te llamabas Rosicler a CTI reverte a falta de publico. 53.240 pessoas
assistiram a primeira temporada e ela foi retirada de cartaz com muito sucesso de pubico. A
CTI s6 tomou a decisdo de ndo apresentar mais essa montagem, apesar do sucesso, pela

necessidade de se continuar a pesquisa artistica.

Até esse momento as pecas tinham sido feitas todas com textos de dramaturgos
estrangeiros, principalmente franceses®’. No obstante, como comentamos ao se
institucionalizar o governo militar, muitos dos autores estrangeiros mais importantes nao
autorizaram a realizacdo de suas pecas em territorio chileno, como forma de repudio a
ditadura. Porém, esse fendmeno ndo se apresentou como um problema para a CTIL. Para a
Companhia ndo havia diferenga entre montar uma peca nacional ou uma estrangeira, eles
entendiam que ambas poderiam ser uteis para falar sobre os temas que interessavam ao
contexto da vida chilena. Isso foi evoluindo de acordo com as diversas circunstincias e
interacdoes do grupo nos diversos periodos, por exemplo, quando se necessitou trabalhar

com autores franceses no contexto do Instituto Chileno-Francés.

" A predominancia de autores franceses nas pegas estava relacionado ao fato deles terem como espago de
representacdo o teatro do Instituto Chileno-Francés e, pelo convénio, era necessdrio a inclusdo de autores
franceses para que eles passassem a serem conhecidos.
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Trabalhar com autores nacionais nio era uma situacdo que agradava a todos. Muitos
pensavam que ainda ndo era o momento. No entanto, para Gustavo Meza, eram “as crises

que os faziam evoluir”.

Topaze: mds
Vivo que nunca

No necesariamente reflesa una tenden-
<ia  largo plazo, pero en 1976 ~por po-
PR3 V2 en machos afios— ¢f centro de
pravedad del movimicato teatral chileno
5 desplard desde bos dos grandes teatros
niversiarias a conjuntos indegendenics,
coma lctus ¢ mapen, en cuyos escenaris
e ban desanollad los especticulos mis
imeresamtes del afi
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Figura 24-
Em ordem sucessiva, Critica de jornal a peca: Topaze, revista Ercilla.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.
Figuras 25, 26 —
Triptico das pecas: El Visitante y La Viuda, e Convite da peca: Tres Mil Palomas y un Loro.
Fonte: Arquivo pessoal de Gustavo Meza.

Tendo acabado as “quotas” do teatro nacional voltaram-se novamente ao teatro
frances, realizando Topaze e El Visitante y La Viuda. Embora sabendo que a prioridade era
realizar teatro chileno, a CTI decide montar paralelamente duas pecas: El visitante y la
viuda, no teatro do Instituto Chileno-francés e Tres mil palomas y um loro no Teatro

Petrépolis.

A peca francesa foi montada com os atores mais velhos da companhia, aceitando a
participacdo de alguns jovens. Isso foi percebido pelos novos atores como uma excelente
experiéncia de aprendizado, especialmente porque uma das pecas era “de época”, o que
requeria uma atuacao que, até esse momento, nao tinha sido explorada. A peca nacional, no
entanto, foi montada pelo diretor e com atores mais novos, os que ndo participaram da peca
no teatro do Instituto Chileno-Francés. Contudo, a pec¢a escolhida nao foi adequada a época,
principalmente pelo fato de ter tido um trato superficial com relacdo aos personagens que
ndo foram constituidos a partir da realidade chilena. Devido a esse fato, a critica quase

ignorou essa montagem. Ambos o0s elementos confluiram e resultaram em um saldo
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negativo para a CTI em relagdo ao plano econdmico, mas, apesar disso, foi um grande

aprendizado artistico.

As experiéncias obtidas a partir dessas pecas levaram o grupo a adotar drasticas
modificacOes na forma de conceber o trabalho. Eles passaram a delimitar as funcdes dos
integrantes e privilegiar as atividades criativas, a cima das atividades empresariais e

promocionais.

No final das contas as duas pecas francesas e a montagem nacional tiveram muito
pouco publico. Topaze contou com 1.700 espectadores ao todo, El Visitante y La Viuda
teve um publico de 9.700 pessoas e a peca nacional Tres mil Palomas y um Loro conseguiu
apenas 1.500 espectadores. Fica claro que, com essa baixa popularidade, foi muito dificil
manter a integridade da CTI. De fato, dois atores sairam por causa da crise e a CTI saiu dos

) . ~ 28
teatros e o teatro do Instituto Chileno—Francés se converteu em um Banco™.

“EL ULTIMO TREN”

de meza e imagen

yael unger - tennyson ferrada
coca guazzini - gonzalo robles
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Figura 27-
Triptico da peca: El Ultimo Tren.
Fonte: Arquivo Pessoal Gustavo Meza.

Foi s6 no ano de 1978, com a peca El ultimo Tren, que o Teatro Imagen consolidou

seus métodos de trabalho, identificando o que hoje conhecemos como sendo a caracteristica

% Naquela época, muitos dos trabalhos que a CTI fazia paralelamente para se manter nos periodos de escasso
publico foram cortados principalmente pela censura dos canais de televisdo que tinham listas pretas de
pessoas vetadas.
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principal do grupo. Além de considerar que a estréia da peca se deu no proprio teatro do
grupo. Nesse momento, as metodologias e preceitos utilizados para compor o trabalho e os
ensaios retomam ao formato utilizado no periodo de trabalho no Teatro da Universidade de

Concepcion e no Teatro da Universidade do Chile.

A peca El Ultimo trén é assistida por um publico estimado em 25.000 pessoas na
primeira temporada, e assim, a CTI volta a ter um publico muito grande e popularzg. A
tematica da pecga, conectada ao mundo ferrovidrio, fez a companhia vincular-se e
identificar-se, ndo apenas com essas questdes sociais do Chile, mas também com as
organizacdes trabalhistas como um todo. Esses trabalhadores, por sua vez, em
reconhecimento as temdticas e qualidades apresentadas na peca, aproximaram-se

espontaneamente do teatro. Dai o publico comeca a se diversificar com a apresentagdo da

peca.

O sucesso de publico foi acompanhado do grande apoio que a imprensa did ao CTI
que ja comecgava a ser reconhecida como uma Companhia Teatral de qualidade e com
caracteristicas especificas da criagdo que, a partir de agora, estabelece um estilo de trabalho

proprio que incorpora um novo publico ao teatro chileno.

Depois de El Ultimo Tren, no mesmo ano, o diretor da CTI foi chamado a dirigir
uma peca no Teatro da Universidade Catdlica, escrita por Marco Antonio de la Parra,
intitulada Lo crudo, lo cocido y lo podrido, que foi elaborada sob a influéncia da obra do
antrop6logo Claude Lévi-Strauss. Essa peca € adaptada e caracterizada em um mundo
isolado da realidade chilena, ancorado nas caracteristicas e evocando os anos de 1920. No
momento da estréia a peca foi censurada pelas autoridades universitdrias por motivos
ideolégicos™, especificamente levando em consideragdo questdes éticas vinculadas 2

“linguagem obscena” da pega. Essa censura provocou um grande escandalo publico, e a

% Em uma entrevista realizada a Gustavo Meza no ano 1980 pelo CENECA, o diretor faz uma distingdo entre
diferentes publicos, apontando que o conceito de “publico popular” ¢ muito ambiguo. Para ele € o publico que
recebe com maior for¢a o peso da opressio do momento e estava composta naquela época por cidadaos
comuns, trabalhadores ferroviarios e estudantes.

30 Lembre-se que as universidades no Chile estavam intervindas pelos militares, sendo governadas por reitores
designados.
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peca ficou marcada como tendo sido censurada por questdes politicas. Esse fato provocou
uma grande propaganda para a pega. Os atores e a contratacdo do teatro da Universidade
Catolica, por pressdes externas ou por pressdes de seus contratos, ndo continuaram

realizando a pega e, assim, a CTI que ficou com a responsabilidade de realizar a estréia.

Embora a montagem ndo tivesse a orientacdo realista e emocional das pecas
anteriores, ela apresentou-se como uma possibilidade vdlida para abordar as questdes
contextuais do pais. Em seguida, a peca foi censurada por fatores econdmicos e nao foi
qualificada pela censura, em um segundo momento, como atividade cultural, o que fez que
ela passasse a pagar um imposto de 22% pelos ingressos. Além disso, o grupo viveu um
clima de muita hostilidade em vdarios aspectos e os membros da CTI, assim como as

pessoas que apoiaram o projeto, eram constantemente ameagados e importunados.
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Figuras 28 e 29-
Convites pegas: Lo Crudo, lo Cocido, lo Podrido e Viva Somoza.
Fonte: Arquivo Pessoal de Gustavo Meza.

Na peca Viva Somoza, a produgdo optou pela sétira, absurdo e realidade. Contruiu-
se uma critica a realidade caracterizada pelas aparentes modernizagdes que foram
prometidas pelo regime militar. As pecas Lo Crudo lo Cocido y lo Podrido e Viva Somoza
tiveram bastante publico, a primeira peca teve um publico superior a 25.000 pessoas a

segunda peca superior a 20.000 pessoas.

Depois de Viva Somoza nao se encontra mais os registros da quantidade de publico
que assistiam as pecas, no entanto, em contrapartida, encontra-se mais material publicado

pelos jornais e revistas sobre os processos criativos da CTI. Isso permite ampliar a
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compreensdo a respeito da complexidade dos processos que levaram a configuracido dessa

metodologia de criacdo das pecas.

A peca Cero a la Izquierda de autoria da CTI e da Companhia Teatral La Falacia
teve boa aceitagdo do publico, especialmente pelos militantes da esquerda, pois viam
refletidos nos personagens a completa alienacdo do pais, que era representado na peca por
um grupo de jovens vazios e sem escripulos. No entanto, a peca foi questionada pela
imprensa de direita, notadamente em relagdo a qualidade interpretativa dos “jovens atores”,
assim como pela falta de organizacdo do texto que se apresentava em diversos quadros

separados por musicas inter-relacionadas.

A peca La Nifiamadre foi a re-montagem de uma peca criada em 1961 e que havia
sido apresentada pelo Teatro de Concepcidn. A pega narra a histéria de “La Polla” que €
uma mulher que luta pelo amor de um homem. Ela € cheia de contradi¢des pela existéncia

de um filho ndo-desejado pelo pai. A peca teve grande sucesso.

;Quién dijo que don Indalicio habia muerto? foi uma peca que obteve muito
sucesso de publico, embora ndo tenha ficado isenta de polémicas. Um jornal publicou, de
forma errada, que a montagem contava a histéria dos imigrantes iugoslavos no Chile que
haviam exterminado os indios na regido austral de Magallanes. Essa situagdo teve que ser
rapidamente desmentida pelo diretor Gustavo Meza, porque, na verdade, a histéria
acontecia na fronteira da regido da Araucania e, apesar da peca fazer referéncia aos
iugoslavos, ndo era o tema principal da obra. Apds superar essa polémica, a pega estreiou e
foi bem recebida pelos espectadores e pelos criticos. A peca foi apresentada pela imprensa
de maior circulagdo ( jornais La Nacion e La Tercera) como uma obra em que se destacava
a dinamicidade e o carater “engragado” da estrutura narrativa. No entanto, o jornal La
Segunda apresentou uma critica que sugeria uma recepcao fria do publico, os criticos

>

afirmaram que eram “Solo aplausos educados obtuvo estreno de “Imagen”.

A peca El Beso de la Mujer Araiia teve uma excelente recep¢do do publico e da

critica. Os diversos meios, tanto de esquerda como de direita, reconheceram o tratamento
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que foi dado ao tema. Para eles, a peca ndo estava centrada na tipica leitura do tema
homossexual. Gonzalo Robles, que foi entrevistado pelo jornal Las Ultimas Noticias do dia
18 de janeiro de 1983, propunha a humanizagdo das questdes revoluciondrias que estavam
cheias de dogmas e, de fato, o que se sente € o mais importante. O ser humano e sua
dignidade sdo as questdes mais importantes, ele ndo se importava com as ideologias nem
com o sexo. Ainda, para ele, toda a mudanga social passa pelo ser humano e essa obra
ganha bastante popularidade gracgas, principalmente, a qualidade do texto e a notavel
atuacdo de Tennyson Ferrada e Gonzalo Robles. Além disso, serviu muito para sua difusao
e para sua realizacdo e sucesso o fato de que a peca tinha sido apresentada com muito
sucesso em outros paises como na Itdlia, Espanha e Brasil. Outro aspecto significativo foi o
fato da peca ter sido realizada em Hollywood o que lhe rendeu mais visibilidade e maior

aceitagdo nos meios da imprensa.

Em relacdo a peca Los inconvenientes de instalar fdabricas de comida en barrios
residenciales, podemos dizer que foi muito bem recebida pelo publico e pela imprensa,
principalmente, pelo grande sucesso profissional que Jael Unger tinha conquistado na
televis@o, depois de protagonizar a telenovela La Madrasta de Arturo Moya Grau. A critica
foi muito intensa desde o tamanho do titulo, até a falta de elementos que concretizassem a

trama. No entanto, as atuagdes de Eduardo Barril e Jael Unger foram muito elogiadas.
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CAPITULO IIT

OS PROCESSOS CRIATIVOS

3.1 Inicios: Assédio politico e modos de financiamento

O nome da Companhia Teatro Imagen, além de toda mistica relacionada ao préprio
conceito, surge como um reconhecimento aos que ajudaram a financiar o principio desta
Companhia Teatral, especificamente, a empresa filmadora Imagen que realizava cinema
publicitario. Esta empresa estava relacionada a uma agéncia de publicidade na qual
Gustavo Meza havia trabalhado no inicio dos tempos da ditadura e foram eles que

financiaram a primeira montagem da CTI, a peca El dia que soltaron a Jos.

Compreendendo a repercussao da publicidade na recepcdo do publico, tanto civil
quanto militar, a CTI idealizou uma estratégia de marketing e transformacdo de seus atores
em “rostos” publicitarios e televisivos, causando um efeito que lhes permitiu enganar a
pressdo dos Orgdos censores. Por exemplo, o famoso ator Tennyson Ferrada, membro
fundador da CTI, ganhou a confianga e o carinho das pessoas em geral a partir do carisma
conquistado nas propagandas televisivas, onde atuou como um senhor idoso e respeitavel.
Tal status lhe permitiu obter privilégios, inclusive entre os encarregados de autorizar ou
desautorizar o uso das salas de teatros, cujos mecanismos de censura indicavam, quase
sempre, a falsas medidas disfarcadas em problemas técnicos, como a deficiéncia de
medidas sanitdrias, a existéncia de problemas elétricos ou técnicos das salas (esses foram os
mecanismos mais usuais para censurar pecas que pudessem ter um conteido inadequado
aos olhos dos militares). Com o fato de Ferrada ser uma pessoa muito querida ele recebia
informagdes antecipadas e extra-oficiais de quais seriam os possiveis elementos que seriam
censurados, outorgando-lhe, clandestinamente, um prazo de uma semana para uma nova
revisdo do que “ndo estava funcionando”. Com esse tipo de “vantagens” a CTI conseguiu
manter-se funcionando, diferentemente do que acontecia com grande parte das companhias
teatrais independentes. Estas outras companhias tinham muita gente envolvida na

participacdo dos movimentos sociais de resisténcia a ditadura e, assim, eram mais
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diretamente reprimidos. A CTI decidiu usar como mecanismo de visibilidade e de protecao
a associacao das faces dos atores a algum produto comercial que tivesse uma propaganda e

que tivesse grande visibilidade nos meios de comunica¢do de massa:

Dijimos: “el mejor paraguas, lo que nosotros tenemos que hacer, es
poner a toda nuestra gente de cara. Es no estar en el clandestinaje sino
con la cara abierta, en un producto, asociarse con un producto, porque
los que dieron el Golpe son los dueiios de los productos”... y entonces,
naturalmente, puede que sea mucha simpatia que hayan tenido por
“Mister dento® ”, pero también el tipo que pagaba y que era pinochetista,
y que era un industrial, no le convenia que “Mister Dento” resultara
desaparecido o en el extranjero, o en cualquier parte... y al tiempo, ya
vino la television, empezaron a ser estrellas de la television, ahi ya fueron
intocables, absolutamente (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

A incorporagdo dos atores a industria publicitdria e a televisdo ndo foi apenas uma
estratégia de subsisténcia em um periodo com muita repressdo politica, mas também
permitiu construir um “guarda-chuva” econdmico para os atores, especialmente no final do
primeiro periodo da CTI. As formas de financiamento foram variadas. Como j4 dissemos, o
apoio outorgado pela filmadora “Imagen” ajudou, fundamentalmente, no primeiro ano. Ao
mesmo tempo o Instituto Chileno-Francés, na pessoa de Roland Husson, abriu espago para

. ~ 2
ensaios e apresentacoes da CTIL. 3

Em outro periodo os membros do Partido Socialista — que haviam conhecido os
atores da CTI nos encontros politicos onde eles realizavam o “teatro callejero” — foram

. . ~ .33
outra fonte de financiamento. Eles coordenaram a obten¢do de fundos no estrangeiro™, que

*! Mister Dento era uma personagem que representava comercialmente uma creme dental no Chile, cujo
carisma lhe permitiu obter um grande reconhecimento e identificacdo de parte da audiéncia televisiva na
década de 1970.

32 Husson foi um grande gerente cultural, e também conselheiro cultural da Franga em Santiago, entre 1973 e

1976, e foi o principal artifice de “resgatar” ao pintor Guillermo Nufiez, que tinha sido detido pelos militares,
e ao diretor teatral Oscar Castro, a quem lhe facilitou sua saida ao exilio na Franca — tudo isso arriscando sua

répria integridade diante da normativa vigente e da repressdo militar.

3 Naquela época os membros do partido Socialista que estavam espalhados pela Europa, mesmo que
divididos em duas fragcdes, relembravam a ajuda que a CTI tinha dado para eles escondendo pessoas
perseguidas pela ditadura. O auxilio tinha sido o empréstimo do espago para os encontros e para as reunides
clandestinas dos militantes politicos de esquerda. O que motivo um importante movimento para conseguir
dinheiro e ajuda nas redes sociais da Europa.
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foram entregues a Gustavo Meza na Europa. Esse dinheiro permitiu financiar a montagem

Lo crudo, lo cocido y lo podrido. Assim o relata Gustavo Meza:

Para el montaje “Lo crudo lo cocido y lo podrido”, (que iba a ser
estrenada por el teatro de la universidad Catélica pero fue vetada y
prohibida por Herndn Larrain) nosotros decidimos tomarla como Teatro
Imagen. Pero no teniamos plata. Necesitdbamos hacer un montaje
espectacular, como habia sido el que iba a dar la (Universidade)
Catélica, para lo cual necesitabamos comprarles el escenario y otras
cosas, y contratar algunos actores a los cuales habia que pagarle. Y lo
que hicimos... la poca plata que teniamos, la gastamos en un pasaje a
crédito a México y Europa...y parti y terminé consiguiéndome la plata.
Tuve que hacer un contrato falso, con un tipo en Espaiia que me
compraba los derechos de las obras, por si me encontraban con los
dolares... y le compramos todo a la [Universidade] Catélica muy barato
(Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

Outra fonte importante de financiamento, no primeiro periodo da companhia, foi o
dinheiro dado a CTI por diversos musicos, como Luis Llach, Osvaldo Diaz, Jorge Yaiiez e
vérios outros intérpretes. Eles contribuiram com a venda de seus discos, doando aos atores
os beneficios de parte ou da totalidade de seus lucros. Logo foi aparecendo outras formas
de ajuda econdmica do estrangeiro, tanto de chilenos que tinham sido exilados, quanto de
pessoas ligadas as artes, conscientes do processo de repressdo cultural que acontecia no

pais.

Ao sair das dependéncias do Instituto Chileno-Francés de Cultura a CTI consegue
inaugurar um espagco proprio que serd chamado de Centro Cultural Imagen, gracas ao
compromisso de diversos artistas, em especial, ao conhecido pintor chileno Roberto
Matta®. Nesse espaco foram realizados workshops e atividades sobre literatura, teatro,

musica e diversas outras atividades artisticas.

3 Roberto Sebastidn Antonio Matta Echaurren, conhecido como Matta (Santiago de Chile, 11 de novembro
de 1911 - f Civitavecchia, Italia, 23 de novembro de 2002) foi um arquiteto, pintor, filésofo e poeta chileno.
Considerado o ultimo dos representantes do surrealismo.
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Figura 30, .
Frontis do Café Torres, Santiago de Chile.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

O Centro Cultural Imagen, localizava-se sobre o tradicional café Torres, na
Avenida Alameda, e era composto por dois apartamentos grandes com atividades e
exposicoes permanentes. Este espago fisico manteve-se nas maos da CTI até o inicio dos
governos democréticos, na década dos 90. Foi o pintor Alberto Pérez que se tornou
oficialmente o Presidente do Centro Cultural, e isso foi financiado pelos leildes periddicos
de desenhos e gravuras de Matta, que enviava seus trabalhos clandestinamente de Paris com
a finalidade de contribuir para a manutencao deste espaco cultural. Com isso era possivel
garantir o pagamento dos aluguéis, da energia elétrica, da 4gua e todas as despesas bdsicas

para o funcionamento do local.

Como resposta o Teatro Imagen continuou abrindo seu espaco fisico para a
realizacdo de encontros e reunides clandestinas do partido. Também aconteceram outros

tipos de colaboragdes que, até hoje, vem sendo mantido em sigilo.

O financiamento das bilheterias s6 acontecia em algumas situagdes especificas,
quando as pegas tiveram maior sucesso e repercussao, € o caso de Te Llamabas Rosicler, El
Ultimo Tren, € Lo Crudo, Lo Cocido y lo Podrido. Isso s6 aconteceu quando o Teatro
Imagen tinha conseguido um publico que os reconhecia e acompanhava. No entanto, nos
periodos de preparacdo das pegas poucas vezes eles conseguiam manter-se sozinhos. Para
conseguir a subsisténcia do dia a dia, a maior parte dos atores e o diretor, utilizavam verbas
obtidas do trabalho com a televisdo o que lhes permitia ter um grau de tranqiiilidade para

realizar seus processos criativos.
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3.2 O tema da censura

Diversas formas de censura aconteciam nas pecas, embora, de modo geral, elas
eram realizadas de forma indireta. Por um lado, também existia a autocensura que fazia
com que 0s autores propusessem pecas tematicas contextualizadas, mas com um tratamento

que nao “incomodasse os militares”.

De modo mais formal e direto criou-se uma lei que restabelecia o imposto de 22%
do total arrecadado para toda peca que nao fosse considerada como “atividade cultural”.
Porém, era um representante do regime militar que, arbitrariamente, definia o que era
considerado como atividade cultural ou ndo. O decreto de lei 827, de 1974, que aboliu a
chamada Lei de Protecio do Artista, de 10 de janeiro de 1935. Este decreto era um
instrumento legal que, dentre outros beneficios, liberava os grupos de teatro com 75% de
artistas chilenos de pagar os impostos, e isto representava 35% das obras de autores locais.

(ROJO, 1985)

Certamente esse foi um dos mecanismos formais de censura que maior €xito obteve,
especialmente, nas companhias independentes. Sem duvida, os problemas que eram
alegados para o ndo funcionamento dos grupos de teatro como, por exemplo, “problemas
elétricos”, de “infra-estrutura”, de “propriedade ou permissdo de funcionamento”, foram
estratégias usadas, pelos militares, para impedir a realizacdo de pecas e de trabalho das
companhias que, eventualmente, podiam atentar contra a imagem do governo militar. As
companhias independentes eram as mais prejudicadas, pois nio tinham estabilidade

econOmica.

No comego da ditadura, a repressao foi muito forte e “exemplificadora”, sendo os
artistas de esquerda um alvo preferencial das for¢as militares. O caso mais representativo

. . 35 . .
foi o de Victor Jara™ que foi duramente torturado e assassinado.

3 Victor Lidio Jara Martinez (San Ignacio, 28 de setembro de 1932 - Santiago, 16 de setembro de 1973) foi
musico, cantor, autor e diretor do teatro chileno. Procedente de uma familia camponesa de Nuble converteu-se
numa referéncia internacional do Chile com suas cangdes de protesto. Além disso, foi militante do Partido
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No entanto, s6 em alguns casos é que se realizaram repressdes e censuras diretas,
como, por exemplo, a queima da barraca da Companhia de Jaime Vadel, a persegui¢do de
alguns atores e a configuracdo de listas negras dos artistas mais envolvidos com a
resisténcia. Claro que isso ndo aconteceu com tanta forca e evidencia como no comeco da

ditadura.

No entanto, a forma de censura mais eficiente foi a de invisibilizar as pecas que
eram consideradas “contra o sistema”, especialmente por parte dos meios de comunicagao.
Quando isso ndo foi possivel, a propria midia promovia criticas que apontavam para a ma
qualidade artistica da pega, conseguindo, com isso, criar o desinteresse do publico. Essa
estratégia foi adotada depois do escandalo gerado pela peca Lo crudo, lo cocido y lo
podrido, que os militares tentaram censurar, provocando, portanto, o efeito contréario. Todos
queriam assistir a peca em fun¢do dela ter sido censurada. A estratégia de invisibilizacao,
segundo um relatorio sigiloso que viria a publico anos depois, apareceu em um estudo
realizado por um grupo de socidlogos que tinha sido encarregado pelo governo militar de
pesquisar o assunto. Essa pesquisa teve como finalidade entender a relagcdo entre o interesse

do ptiblico e as tematicas tratadas pelas pecas, a partir dos grupos mais “contestadores”.

La Junta [Militar] habia mandado a hacer unos informes... contrato
sociologos para ver que cresta hacian con el teatro. Ya tenian gente en
los campos de concentracion, habian quemado una carpa, habia dos o
tres muertes, pero esta cuestion se veia que seguia, y mandaban recados,
agarraban a uno y de repente salia y me llamaba por teléfono y decian:
“oye, ten cuidado porque me dijeron que te iban a matar, por no sé
que’”...asustandonos... asustandonos y no habia caso... Mandan un
informe los sociologos y los tipos contestan en 4 pdginas. Les plantean:
“si ustedes toman medidas en contra de esta gente, estos sujetos, que
pasa, al dia siguiente salen en todos los diarios del mundo, dando la
noticia y hablando en contra el fascismo en chile y todo lo demadas...
Jcudntas personas leen esa noticia que desfigura la verdadera
inspiracion benefactora del gobierno que ustedes presiden?... 500
millones... jcuanta gente ve esa obra? (suponiendo que fuera un éxito,
un éxito muy grande)... 60 mil personas. Ustedes piensan por 60 mil
personas, estan arriesgando con medidas del tipo ‘‘fascistoide”, estan

Comunista do Chile. Foi torturado e morto pelos militares no antigo Estddio do Chile, que hoje leva seu
nome.
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empaiiando el prestigio de un gobierno. Asi que lo que tienen que hacer
es ignorarlos, hablar con la gente que tienen, que escribe estas
cuestiones de resefias y todo lo demds, que digan que la obra es
aburrida, que estd mal hecha, que son malos actores, pero en ningtin
caso inflarlos por el lado de que hablo en contra del gobierno y todo lo
demds (Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

3.3 Processos criativos, dramaturgia, atores e técnicas de trabalho artistico

O trabalho realizado por alguns integrantes da CTI no contexto do Teatro de
Concepcidn tornou-se parte fundamental na constru¢do de uma metodologia de trabalho
que se caracterizou como sendo o trabalho realizado pela Companhia I/magen. Baseado
num tipo de atuagdo denominada “A lo penquista”, isto ¢, com um estilo realista de trabalho
que adotavam os temas de interesse do grupo e que abordavam questdes politicas, os
membros da CTI procuravam criar seus personagens através de suas acdes. Tendo definido
claramente os objetivos destes personagens e seus conflitos solicitava-se aos atores para
reproduzirem suas improvisacdes por escrito, e assim, eles fixavam os textos e situagdes na

memoria. Para Meza:

Nunca va a salir la improvisacién igual pero ya es una forma religiosa de
trabajar. Lo inventaron los curas, que hay que aprenderse los rezos de
memoria, es porque después se va a entender que es la divinidad que trae
sola pero primero crean el apoderarse de la palabra, y esto se toma como
lo toma el director autor en este caso y lo trabaja (Entrevista Gustavo
Meza, Abril de 2007).

O diretor relata que sobre essas indicacdes era possivel trabalhar com maior
liberdade sobre o texto e, posteriormente, ele acrescentava suas préprias particularidades.
Essa forma de trabalho tem inicio na época da Universidade de Concepcién e ¢
aperfeigoada nos anos 70, no periodo do “teatro callejero”. No entanto, tal metodologia
também era aplicavel em pecgas de outros autores externos a CTI. Quando se tratava de
criacdes realizadas pelo diretor da companhia criava-se a trama e o nimero de personagens
em relacdio ao mesmo nimero e a qualidade dos atores disponiveis. Essa trama se
desenvolvia gerando diversas situagdes dramadticas que eram ensaiadas através de

improvisagdes, sendo escrita posteriormente pelos atores. Desse modo, os parlamentos e
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situagdes das improvisagdes edificavam o corpo inicial da peca. Essa metodologia
consolidou-se até na peca El ultimo Trén, pois, a partir dai, Tennyson Ferrada propde que o

diretor escreva diretamente os didlogos a partir das propostas de improvisacdes.

Estas improvisacdes garantiam o “insight” e a base da estrutura dramadtica inicial, no
entanto, era o diretor que construia as falas definitivas das pecas, pois, durante o processo
criativo os didlogos das improvisacdes ficavam muito rigidos e iam adquirindo um estilo

que fazia perder a naturalidade desejada.

Apos o periodo de exposi¢ao do trabalho cénico diante da “realidade”, ou seja,
depois de apresentar o trabalho as pessoas relacionadas ao tema da peca, elas eram
reescritas e, depois disso, buscava-se capturar os aspectos dialogicos da “realidade
objetiva” com o projeto artistico criado. Essa interagdo compunha o texto final que, quando
possivel, era apresentado novamente ao mesmo publico. A metodologia foi sendo depurada
pelo diretor da CTI que levava em consideracdo o trabalho realizado na Universidade de
Concepcion e também o trabalho realizado na Universidad Catdlica em conjunto com

Sergio Vodanovich na peca Nos tomamos la universidad.

Esse processo criativo permitia ajustar e confrontar as propostas de linguagem,
estilo e dramaturgia, com as percepgdes dos envolvidos nas temadticas tratadas. Como eram
pecas de apresentacdo realista, esta interacdo resultava de vital importancia, tanto para o
processo criativo como para ajustar a recepcdo dos autores e o que eles esperavam das
pecas. Um exemplo disto é a peca El iltimo tren, que, antes da estréia “formal”, foi
apresentada aos trabalhadores ferrovidrios e as pessoas de uma localidade no sul do pais
semelhante ao lugar onde se dava a peca. As apresentacdes prévias, além de expressar uma
parte do préprio processo criativo, permitiam consolidar espacos de opinido e de reflexdo

das tematicas tratadas nas pecas, sempre em conjunto com o publico.

A CTI, na época, classificava seu trabalho de anti-brechtiano, entendendo que para
Brecht a emocao nubla o pensamento, e que, por isso, era preciso deixar os sentimentos de

lado, para ndo ser enganado por eles. Os Integrantes da CTI pensavam o contrdrio, isto é, a
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razao engana muito mais, pois era através do sentimento que se delineava o caminho para
chegar ao espetaculo. Por esse motivo, também no primeiro periodo, optou-se por um
planejamento realista, embora no segundo periodo os processos criativos adquirissem um

formato mais surrealista.

Todas essas mudancas foram inspiradas nas proprias mudangas dos eventos no pais.
Por outro lado, a CTI achava que todos os grupos teatrais, independentes da época,
encontravam-se fazendo o mesmo tipo de teatro, em cujas estruturas prevaleciam histérias
nas quais o povo sofria, mas terminava ganhando. Tal situa¢do era para a CTI uma
aberracdo, pois ndo passava de uma funcdo voluntarista, que nada tinha a ver com a
realidade. Essa mudanca de visdo coloca-se pela primeira vez na peca Lo crudo, lo cocido y
lo podrido, de Marco Antonio de la Parra, que estreiou na CTI em 1979. A aproximacao
com o estilo surrealista tinha muito mais a ver com a realidade da época, onde tudo deveria
ser falado de forma velada, e também, segundo o diretor Meza, (2007), se relacionava

melhor com uma “idiossincrasia chilena”.

Chile es un pais notablemente surrealista. La gente actiia por sefiales de
repente muy extrafiisimas y por un lado indirecta, aqui la gente no
entiende, cuando un nifio llega con zapatos nuevos los otros se los pisan y
le dicen “remojo” o “bautizado”, (...) o se subia un milico a un bus, y
alguien empezaba — “ oye, puta que hace calor!”; otro decia — “oye, la
hediondez pa grande... cierra las ventanas”. Y empezaban toda una
metdfora en la cual el tipo no podia reaccionar, no podia reaccionar
porque el tipo no podia decir — “aaa, usted me esta diciendo que yo soy
hediondo porque yo soy uniformado”... y... y tenia que mamdrsela
(Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

O inicio da etapa denominada de estilo “surrealista”, na qual se montaram pegas
como Lo crudo, lo cocido y lo podrido, ou Viva Somoza, surge o que poderiamos

denominar como etapa de “anti-lamenta¢ao”. Nas palavras do autor,

Nosotros veniamos ya diciendo que no podia haber un teatro de
autocompasion; que la autocompasion, que el sentimiento estd bien pero
la autocompasion es una actitud completamente negativa. Si Pinochet
estaba ahi, los culpables éramos nosotros. Si manteniamos ciertos clichés
que se habian transformado y que no eran cierto... habia un cliché de
plantear que lo que era obrero era bueno, o si es pobre es bueno... juna
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imbecilidad!... una gran imbecilidad, porque en las poblaciones habian
entrado en el modelo econdmico directamente, sus dioses habian
cambiado por la television en colores y Pinochet habia prometido que
todos iban a tener auto (...) O sea, lo que vamos a plantear es que somos
nosotros los que estamos en una mala postura, y que la cuestion tiene que
cambiar fundamentalmente en cuanto a un enfrentamiento de la dictadura
(Entrevista Gustavo Meza, Abril de 2007).

ApOs essa fase teriamos uma etapa de dentncia direta. Porém, desde o comeco, a
forma de trabalho estabelecida pela CTI foi criar as pecas a partir de uma escolha
contextualizada na realidade que era definida pelo grupo. Logo apds, esta etapa

determinava-se a poética e a estética que seria realizada.

3.4 O trabalho do ator e a escola

A formagdo do ator no Chile, no periodo anterior e posterior a consolidacdo da CTI
pode ser caracterizada como ‘“‘kamikaze”, pois era uma geracdo que teve que lutar

intensamente com suas escolhas e com possibilidade de concretiza-las:

Entonces vivian recalcdndonos que nunca ibamos a tener auto, que nos
acostumbrdramos a una vida, una vida de monjes era lo que nos estaban
planteando todo el tiempo. Y asi soportamos el irnos a Concepcion con un
sueldo minimo y ser felices, porque estdbamos haciendo lo que nosotros
queriamos, y contagiar toda esa felicidad a los demds, y pensar en una
meta de un teatro nacional, con autores nacionales y una serie de metas
clarisimas. Y si uno de repente acabo de mirar atrds, viene el Golpe,
ninguna de estas personas se va directamente... y en ese minuto uno se da
cuenta que la vision de los tipos es preparar una generacion de kamikazes
para que existiera un algo de esa naturaleza; volvimos a los mismos
conceptos que teniamos, en cuanto a la vida, en cuanto a que se puede
vivir perfectamente con poco, que uno se la puede arreglar si estd
haciendo lo que quiere, lo que lo llena. Y si tu miras todos los teatros que
nacieron y que funcionaron en la dictadura, estdn encabezados por gente
de ese teatro de la Universidad de Concepcion, en el ICTUS. Los que
llevan la batuta son Delfina Guzmdn, por otro lado estd Jaime Vadel, que
viene de este teatro (...) En la compania de comediantes esta Roberto
Navarrete, que se habia venido a Chile, Jorge Gajardo, y en el Teatro
Imagen estd Tennyson y estoy yo. Todos estos preceptos que vienen del
teatro universitario se pasan 'y se refuerzan en el teatro en Concepcion, y
quedan instaurados como base de todos estos integrantes. Y cuando llega
el vacio lo integran como un mantra interiorizado (Entrevista Gustavo
Meza, Abril de 2007).
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E aqui onde se expressam com maior nitidez as influéncias do Teatro Experimental
e do Teatro de Concepcion constituindo, assim, um tipo € forma muito particular de se
fazer teatro, incorporando diversos publicos e sintetizando as formas de trabalho dos

periodos anteriores.

TAMBIEN UN TALLER

Pero como si preparar tres estrenos diferentes fuera
pocoy el grupo IMAGEN mantiene desde hace dos
meses un taller’ de ‘actuacién dirigido a actores pro-
fisionales.

IMAGEN tenia, desde su formaclén,un taller de per-
feccibpamiento dramatico para sus propios actores. Sin
cmbargg, ahora, decidié extender esta labor hacia
afuera, hacia olros profesionales que se interesaran,
Arrendaron un local en la calle Lastarria y, bajo la
direccién de Gustavo Meza, realizan tres sesiones se-
manales, de dos horas cada una. Y entre los profe-
sionales que va concurren a él estdn, ademas 'del elenco
estable de la compafdiia, Jaime Azdcar, Ana Maria Pal
ma, Rebeca Cigliotto, Pachi Torrealba, Alberto
Chachn vy Maria Eliana Nett

Figura 31-
Trecho Critica de jornal a peca: Viva Somoza, 1978.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Em 1978, além do trabalho e das estréias, o Teatro Imagen passa a desenvolver suas
oficinas de aperfeicoamento dramatico para o publico em geral, até entdo era exclusiva para
os novos atores que se formavam na Companhia. E, assim, foram criados os fundamentos
para o que viria a ser as bases de formacdo da Escuela Imagen (Escola Imagem). Tal
evolugcdo apresentou-se como natural considerando que os interesses centrais da CTI,
derivados dos trabalhos prévios, visavam o processo de renovagdo do teatro sobre uma

percepg¢do clara da realidade local e com um forte compromisso com a verdade cénica.

E por esse motivo que essa metodologia ao ser delineada no tempo foi subsididria
da criacdo de uma escola que suprisse as necessidades formativas locais e que,
definitivamente, permitissem perpetuar a ética e poética do trabalho artistico. Na década de
1980, a CTI conseguiu concentrar seu trabalho nas dependéncias do Teatro Camilo
Henriquez. Nesse periodo os temas das pecas diversificaram-se, indo do ponto de vista
politico para a temdtica da marginalidade, com uma linguagem direita e clara. Foi assim

que em 1984, Yael Unger e Gustavo Meza decidiram criar uma Escola de Teatro e, a partir
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desse fato, a CTI entra num processo de repouso abandonando a sala Camilo Henriquez.
Situando a primeira estrutura da Escola nas dependéncias da Escola de Comunicagio

Monica Herrera.

L IEeEnRAT

EXPERIENCIAS
Proezas en
el escenario

Nueva escuela intenta
llenar el vacio que dejan
la ensefanza tradicional
v ¢l cierre de carreras
de teatro

—En Ias escuelas de veatro tradicionales,
meten a los alumnos en una serie de maol-
des v conceptos rigidos de actuachon, jm-
posiacion de la vor, gestos, movimisnios.
Tedos salen “ha-blafi-do-may-mo-du-1a-
da-men-e” critica & auor ¥ director tea-
tral Gustavo Mera, *“También"" —dice—
““como no hay conciencia del trabapo coloc
Uvo, & weoes un solo acior cs la primera -
fura sin gue a nadie le importe o gue
Pasa al resio. Eso estd bueno para las peli-
culas de Tarzdn, donde fucra del protago-
mista, Jane ¥ la mona Chita no hay mis
que arboles v fieras™,

Su larga experiencia de director de la
Escuela de Teatro on la U, de Concepeidn
hace dos décadas y despuds como profesor
en la U de Chile, hacen de Meza una vox

auierizada cn la materia, ''Con o mdio-
o de ensehanza, los aciores s paran on ¢l
eccenario v cupndo e muweven no pueden
hablar, o si hablan no saben moverse*,
endica, “'porgue ve bes da clases de sonido
¥ movimienig en farma paroclada™. Para
€l. ¥ toda una gencrackin de aciones enire
s que se cuentan Tennyion Ferrada,
Jairme Vadell, Delfina Gurmdn ¥ otrox
mbs auevos como Jasl Unger, Cristidn
Garcin Husdobro, Malucha Pnto, o im-
poranie o gque e actor so exprese in-
tegralmente. Ellos créen en un sistema de
aprendizaje. basado fondamentalmenic
en la experiencia prictica.

For evo, en vista de las carencias que
detectaron enire los egresados de la dnka
escuela unlversitaria existente —fa de Ia
L. de Chile— ya que la de la Camdlica
cerrd esle afio, se unieron bajo ¢l ampane
de la Excucla de Comunicacidn que dirfge
Manica Herrera. Abi, desde <l 18 de abril,
echaran a andar una carrera de teatro al-
termativia, consistente en siete Semestres
para los que gueren tiulo profesional y
un a0 para lod aficionados,

Intuicion y técnica

Todo nacid cusndo Guitavo Mera des-
cubrid que 3o ex alumna Mdaica Horrora
cstaba aplicando sus mé&odos para bos

alumnos de cine ¥ publicidad, La base del
aprendizaje esid en upa combinacidn de

Figura 32-

077 ¢ ¢

Oustaws Meza: largs axperiencia
eomo profeseor y director toatral
las teorias del sicSlogo Jean Piaget, bas
tecnicas de Stanislawsky v las del 1eatro de
Brocht, “La idem i gue los alumnos
ealTeguen sus poaencialidades de creacion
¥ una vez gue las hayan estrajado bien'',
dice Meza, ""reciban o4 conocimicndos ¥
Aucvas herramiendas técnicas”". Las distin.
tas fases de este aprendizaje pasan por ¢
terreno intuitivg, por el técnico ¥ por el ted-
rico, Como culminacion vienen Ia critica v
el andlivis global

En concreta, los citudianie s ontrega-
n a “Edudios™. epeciex de peouefios

Resenha do inicio da Escola Imagen. Revista Hoy, Santiago, 13 a 19/04/1983.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

En concreto, los estudianies s enirega-
rin & “Esaudios™, especies de pequenas
compafiles tearales demirg del curso, con
Ind e segiirin las diferenie etpas. En el
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Resenha do inicio da Escola Imagen. Revista Hoy, Santiago, 13 a 19/04/1983.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.
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3.5 Analises dos Processos

-

E necessdrio, nessa altura da andlise, aprofundar algumas questdes relativas aos
processos criativos, e, para tanto, selecionamos algumas obras, as mais representativas, que

podem oferecer melhores perspectivas de reflexao.

3.5.1 Te Llamabas Rosicler

3.5.1.1 Fase inicial: Nao sendo esta a primeira criacdo do Teatro Imagen, sem
duvida, € possivel dizer que € aqui que comeca a materializar a idéia da CTI do formato e
contetddo de teatro que eles procuravam fazer. A peca escrita pelo dramaturgo Luis Rivano,
jovem ex-policial que trabalha como vendedor de livros usados e se dedicava a escrever,
expressa a necessidade da companhia de trabalhar com autores nacionais € com temdtica de
interesse local. O processo de criacdo se caracterizou, portanto, na consolidagdo de diversos
elementos que acabaram por definir o modo ou a marca que passaria a distinguir a

companhia até os dias de hoje.

3.5.1.2 Formacao de autores nacionais: Os diversos dramaturgos que
trabalharam com a CTI, nesse primeiro periodo, foram pessoas que mesmo tendo escrito
contos ou novelas, ndo tinham experiéncia no trabalho dramaturgico. Segundo Luis Rivano,
autor da pega, no comeco trabalhava junto com o grupo de atores da CTI na criagdo da
montagem, usando como base sua idéia original. Ele assistia aos ensaios e a cada sessao
escrevia e re-escrevia os textos que estava idealizando. Tal metodologia permitiu a esse
dramaturgo reconhecer as diferencas entre a escrita de novela e a escrita de textos
dramdticos. Nos ensaios o elenco contribuia com idéias para a trama, as cenas € a estrutura

da peca. (Entrevista Luis Rivano, abril de 2008)

87



—Pablo de Carolis no es el

Juan Radrigin empezd mnun.
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Figura 33-
Trecho da entrevista a Gustavo Meza, Periddico EI Merciirio 1984.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

3.5.1.3 Teatro Nacional: Esta peca nasce a partir de uma musica de tango
chamada Te Llamabas Rosicler, cantada por Julio Martel. Nas palavras de Rivano, “todos
os (homens) da minha época, se vocé pergunta o que queriam fazer na sua vida, todos
ambicionavam serem cantores de tango”. Nesse sentido, todas as personagens representam
diversos arquétipos da classe popular: o aposentado que trabalha na rede ptblica, a dona da
pensdo, a dancarina de boate e o jovem estudante vindo de uma regido longinqua. Assim, o

autor retrata, através da configuragdo dos personagens, a realidade nacional.

3.5.1.4 Processos criativos participativos: Segundo Rivano, no trabalho de
criagdo de Te Llamabas Rosicler, existiram diversos elementos de aprendizagem para todos
os participantes. Por exemplo, o fato de se atuar com Malu Gatica e de ver a metodologia
de trabalho da atriz, formada pela velha escola de teatro, foi muito importante. Ela decorava
as falas por completo num dia s6, pois estava acostumada com a sistemdtica de trabalho no
teatro onde, a cada dia, entregavam-se textos e os personagens deveriam ser estudados no
mesmo dia da apresentacdo — era uma forma de consolidar um aprendizado. Com este
exemplo muitos dos novos atores aprenderam o que seria compromisso e rigor. Outro
elemento importante que fez parte da aprendizagem deste processo criativo foi o
reconhecimento que a palavra ndo deve sobrepor-se a situacdo dramatica, pois,
especialmente no teatro realista, as acdes dos personagens desenham situacdes que ao
serem descritas sao reconhecidas como redundantes. Os participantes deste processo foram

fornecendo diferentes elementos que iam enriquecendo o processo criativo, principalmente,
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no contexto de trabalho da companhia, que j4 tinha atuado no Teatro de Concepcién e que
trazia o trabalho de constru¢io dos personagens desenvolvido na Companhia da

Universidade de Concepcion.

Um dos pontos bésicos para realizar a construcdo de personagens era ir as fontes
diretas das caracteristicas destes personagens realistas que eram tratados em cada uma das
pecas que a CTI realizava. Assim, existia também o contato dos atores com o mundo do

tango e, no caso de Jael Unger, um contato direto com as dancarinas de boate de Santiago.

igra 34-
Trecho da resenha da pega Te Liamabas Rosicler, Periddico Color de Concepcion. 04/07/1976.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Todos esses pontos descritos foram desenvolvidos com maior ou menor efetividade
em todas as pecas da CTI nas quais se trabalhou com autores nacionais, incluindo as pegas
que foram criagdes do grupo sob a dire¢do de Gustavo Meza e, cuja dramaturgia, é também

criada pelo diretor.
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Quanto ao processo de recepc¢do da peca podemos dizer que diversos elementos
mencionados anteriormente, foram incorporados ao processo criativo, entre eles, citamos o
“guarda chuva politico” que significou a associacdo das pessoas da companhia com a
publicidade e meios de comunicacdo de massa. Em 1976 os atores tinham uma forte ligacao
com o publico que assistia a televisdo e identificava os atores que também participavam de

novelas. Isso pode ser comprovado revisando os jornais da época com a publicidade da

peca Te llamabas Rosicler.
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Figura 35-
Resenha da pega Te Liamabas Rosicler, Peridédico Color de Concepcion. 29/07/1976.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

A maior parte dos atores da peca sdo atores conhecidos pelos meios de comunicacio
de massa, alguns deles especialmente escolhidos pela CTI com a finalidade de chegar a
novos publicos, como € o caso de Malu Gatica. Assim, nos jornais da época podemos ver

que a peca promove-se pela presenca de atores da novela televisiva “Sol Tardio”, que tinha

90



grande popularidade e era transmitida pela emissora TVN (Television Nacional de Chile).
No elenco estavam os protagonistas e varios personagens da peca. Essa situacdo gerou um
interesse especial do publico que, no final das apresentacdes das pecas, poderia ficar do
lado de seus idolos e das “estrelas da televisdo”. Ainda que esta situacdo, hoje, parega
comum e habitual nos espetdculos que t€m pessoas que atuam na televisdo. Nessa época
ndo era tdo comum esta relacdo entre atores dos meios de comunicagdo de massas e do
teatro. Esta situagdo deve produzir uma leitura bastante complexa, considerando que os
atores da CTI tinham participa¢do ativa na luta pelo fim do regime militar. Quanto a
propaganda realizada nas regides’® mais afastadas da capital, Tennyson Ferrada dedicou
uma ateng¢do especial a cidade de Concepcidn, onde atuou no teatro da cidade no comego de
sua carreira e, depois, pelo fato de ter sido uma “estrela” na cidade que tinha obtido muito

éxito. Ele conseguiu destacar-se no teatro e na televisio da capital.

3% As regides de Chile sdo as subdivisdes territoriais superiores do pafs, sobre as provincias e superiores as
comunas. Desde 1974, Chile e dividido politicamente em regides, as quais se subdividem em provincias. Até
2007 a quantidade de regides de Chile foi 13, e na atualidade o total é 15 regides. A regido mais meridional é
Magallanes e da Antdrtica Chilena, e a mais setentrional € a de Arica e Parinacota.
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Figura 36-
Resenha da pega Te Liamabas Rosicler, Periddico EIl Sur de Concepcion. 22/07/1976.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Por esses motivos e pelo carinho que o publico de Concepcién tinha por Gustavo
Meza que dirigiu a companhia da Universidad de Concepcidn, as apresentacdes da CTI na
cidade eram muito esperadas e eram recebidas por grande publico. Tal situacdo ecoou
também em outras regides como Valdivia, Osorno e Puerto Montt, e se explicava, entre

outras coisas, pela procedéncia do diretor e seus constantes vinculos com a cena local.

Num periodo onde as turnés na regido e a incorporacao de trabalhadores, operarios e
seus familiares nas apresentagdes nao eram muito habitual a atitude do Teatro Imagen foi
muito bem recebida e mantinha um publico fiel nas apresentacdes da pecgas. As outras
companhias de maior sucesso orientavam sua atencdo para a cidade de Santiago e para o

estrangeiro.
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Em relacdo a recepcao e ao sucesso que essa peca teve em Santiago, diversos artigos
de jornais fizeram comentdrios e destacaram a novidade de ser desenvolvida por um novo
dramaturgo nacional. Nas criticas de Yolanda Montecinos®’, “consegue encenar em termos
teatrais validos, uma realidade latino-americana e mostra-la como depoimento universal ao

resto do mundo”.

Figura 37-
Resenha da peca Te Llamabas Rosicler, Periddico Las Ultimas Noticias, Santiago, 05/04/1976.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

3.5.2 El Ultimo Tren

3.5.2.1 Fase Realista: Se a peca Te llamabas Rosicler era, para alguns
criticos, o inicio do que poderiamos considerar a etapa de constru¢do material da identidade
da CTI, El Ultimo Tren é uma peca que torna possivel identificar uma etapa que
chamaremos de “realista”. Esta realizacdo da CTI teve uma grande conexao com questdes

da realidade chilena na época e com uma sdlida estrutura de trabalho foi ambientada em

37 Yolanda Montecinos Pineda (Curanilahue, 12 de dezembro de 1927 - Nufioa, 7 de setembro de 2007), foi
uma destacada escritora, jornalista e comentarista de espetdculos chilena.
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uma estacdo de transportes ferrovidrios e foi considerada a melhor encenacao do ano 1978.

Ela recebeu um prémio outorgado pela critica especializada.
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Figura 38-
Resenha da pega El Ultimo Tren, Periédico Cronica de Concepcion. 12/03/1979.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

3.5.2.2 Criacao coletiva: Dando continuidade ao formato de trabalho
proposto inicialmente pela CTI, a peca foi escrita por Gustavo Meza em criacdo conjunta
com os atores da companhia. Meza deu atencdo especial para as pecas que de sua
dramaturgia que foram realizadas em conjunto com os atores da companhia, mas ndo eram
“criagOes coletivas”, pois sempre esteve na mao do diretor. Ele foi o criador da estrutura da
obra e dos didlogos e situacdes que, finalmente, configuravam a peca em si. Aquela
afirmacdo de Meza contrasta com a maioria das criticas de teatro na época, que titulavam o

trabalho artistico como uma criacao coletiva do Teatro Imagem.
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Figura 39-
Resenha da peca El Ultimo Tren, Revista Hoy, Santiago, 28/04/1978.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

n

O tema da criacdo coletiva € uma discussdao que se dd até os dias de hoje,
principalmente no teatro independente chileno. Se olharmos para os jornais da época,
autores como Meza, defendiam e utilizavam o conceito de criagao coletiva como “bandeira
de luta” na década dos 70. Alguns autores situam o nascimento desse conceito nos anos 60
com a peca Perigo a 50 Metros que foi produzida no Teatro de Ensayo de la Universidade
do Chile (DELMONTE, 1968, p. 381). O actual sentido desse conceito e que se aplica a
producdo teatral de hoje, acontece entre fins da década de 60 e 70. E, também nesse
momento que o conceito adquire o sentido politico e transformador e fica diretamente
relacionado ao teatro independente chileno. Nesse momento, segundo Lagos de Kassai

(1993) entende-se a concepgdo teatral como:

Manifestaciones artisticas muy diversas y sin embargo relacionadas
mediante una intencion clara y precisa: la de dar cuenta de una realidad

95



que se percibe en un momento determinado, bien definido e identificable
en el dmbito politico-economico-social, marco sin el cual, ninguna
manifestacion artistica pervive, a través de un producto al que se ha
llegado aplicando el método de trabajo de la experimentacion”

(...) si a esta intencion se le suma lo que subyace a ella, un afan de
ejercicio democrdtico real, en el que cada uno de los integrantes del
colectivo aporta su(s) competencia(s), nos acercamos un poco a este
fenomeno que, en lo formal, encierra en si mismo las dificultades que
imposibilitan una definicion iinica. (Lagos de Kassai, 1994, p.7).

Esta definicao de Lagos de Kassai emoldura-se na busca de um entendimento mais
“cientifico” do que poderiamos definir como uma criagao coletiva, no entanto, o conceito
aplicado a uma realidade chilena, na década de 1970, resultava em uma decisao politica de
uma forma de expressdo que ndo se vinculasse ao teatro tradicional realizado, ndo s6 na
forma, mas também no contetddo. E a partir desse pensamento que autores como Luis

Pradenas (2007) estabelecem sua defini¢ao:

Compartiendo la aspiracion de una mayor reciprocidad en las relaciones
que se establecen entre todos los participantes a un “hecho teatral”, los
grupos de creacion colectiva se situan en la ruptura con el “teatro
tradicional”, aspirando a “un teatro tal vez menos teatral, pero mas
cerca del hombre™”. En contra de lo que se considera un teatro sometido
a los vicios de una sociedad altamente jerarquizada y fundada sobre
valores hipocritas, la creacion teatral colectiva promueve el ejercicio de
una “democracia en accion”. Restableciendo los margenes de lo teatral,
ella solicita la participacion activa del “espec-tador” de una “obra
abierta”, como la posibilidad de transformar el mundo. Queriendo hacer
volar en pedazos las fronteras entre el teatro y la vida, el comediante y el
actor social se encuentran en la comiin tarea de promover la
democratizacion del arte teatral y precipitar el advenimiento de una
“nueva cultura”, chilena y latinoamericana®. La creacion colectiva
supone la participacion consciente y concertada de los miembros de un
grupo en el proceso creativo de un especticulo surgido de las
proposiciones de todos y de cada uno de los participantes; quienes
asumen, indistintamente, las funciones de dramaturgo, director y actor.
Contra el dogma de la individualidad creadora, la creacion colectiva

38 Libre Teatro Libre de Cérdoba, Argentina, em Introduccion, El asesinato de X, La Habana, 1972. Citado
em L, Pradenas. Teatro en Chile Huellas y trayectorias. Siglo XVI - XX. Santiago: Lom. Pag. 370.

% “Esos nexos entre los social y lo artistico eran extraordinariamente importantes. Se buscaba un “Arte
chileno” propio, que reflejara nuestra realidad social y al mismo tiempo nuestro deseo de cambiarla”. Héctor
Noguera, “Incertidumbre y cambio”. (Debates sobre teatro chileno, Santiago de Chile, mayo de 1991) Primer
acto, n° 240, idem, pag. 52. Citado em L, Pradenas. Teatro en Chile Huellas y trayectorias. Siglo XVI - XX.
Santiago: Lom. Pag. 370.
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solicita una “reciprocidad de conciencias” dificilmente observable. Mas
que el resultado, su particularidad reside, justamente, en el proceso
colectivo de creacion, del cual un observador se encuentra generalmente
ausente. La nocion de creacion colectiva caracteriza tanto obras
“firmadas” por dramaturgos y directores individualizados, como obras
reivindicadas por todos los miembros del colectivo participantes. (...) La
creacion colectiva corresponde a una expresion deseada que, buscada y
asumida por el conjunto de los miembros de un grupo teatral particular,
caracteriza al grupo creativo expresando su identidad (PRADENAS,
2007, p. 370)

Tal afirmacdo poderia definir de forma precisa o espirito e a intencionalidade das
vérias companhias que nasceram na década de 1970 e, em particular a do Teatro Imagen.
Apesar de alguns autores como Hurtado/Ochsenius (1982, p.10) caracterizar a criagao
coletiva como “uma ferramenta critica centrada em torno da imagem, da expressdo corporal
do ator, som, musica e iluminacao, isto €, a partir de um produto teatral fragmentado em
“sketches” e ndo baseado num texto dramatico convencional”. Para estes autores que foram
citado por Lagos de Kassai (1994, p7), evidentemente essa afirmacdo nio se adéqua as
caracteristica da peca teatral como EI Ultimo Tren que, foi definida pela CTI como uma
criacdo coletiva e que contava com uma clara estrutura dramatica. Portanto, compartilhando
com os critérios de Pradenas (2007) seria possivel classificar o trabalho da CTI em seu
contexto historico especifico como um trabalho de criagcdo coletiva. No entanto, o conceito
trazido para os dias de hoje tem uma tendéncia de assentar-se no imagindrio popular e
passou a ser visto como um trabalho cooperativo onde desaparece o conceito de autor,
dramaturgo e diretor como individuo, se d4 lugar a uma criagado realizada por um grupo de

pessoas. E desta ultima concep¢do que Meza se distancia.

3.5.2.3 Insights a partir de situacoes sociais: Como descrevemos nos
capitulos anteriores, muitas pecas da CTI sdo criadas com ideias originarias nos fatos
sociais ou em situacdes observadas ou vividas por um ou varios membros da companhia.
Assim é o caso da peca El Ultimo Tren, cuja génese é a leitura de duas noticias de jornal
que um dos integrantes da companhia vé e menciona para o grupo. Esse contexto inicial vai

tornando-se a idéia-forca que motiva o grupo a criacdo da peca. Mas, tais insights, nao se
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limitam ao campo da criagcdo artistica, além disso, eles abrangem também o ambito das

situacOes adversas que ultrapassam a CTI na sua trajetoria.

Como Meza afirma: “foram as crises que os fizeram evoluir”. Nesse ambito,
entretanto, cada situacdo externa era tomada como um possivel suporte para o
desenvolvimento da ideia- for¢a que, neste caso, sdo ideias iniciais de um tipo de teatro
materializado na CTIL. Para Meza, encontra-se o teatro “vagando pela cidade”, Tennyson
Ferrada lembra o “Ramal da Infincia”, onde aparece o tema do exilio (tdo forte nessa
época) e pode distinguir-se também a espiral de retroalimentacdo que essas situacoes
produzem. Foi tdo amplo o sucesso e forca social que ganhou a pec¢a, que no ano 1981, em
plena ditadura militar, realizou-se uma novela televisiva La Madrastra®, que foi a novela
de maior sucesso e, sem didvida, uma das mais lembradas de todos os tempos no Chile. A
histéria conta o retorno de uma mulher do exilio apds ter sido aprisionada e exilada
injustamente e, cuja a personagem, foi realizada pela mesma atriz que fez o papel de

exilada na peca EI Ultimo Tren, a atriz Jael Unger.

3.5.2.4. Processos criativos in situ: Para a criacdo dos personagens, o
Teatro Imagen sempre trabalhou utilizando-se excessivamente da realidade dos setores
apresentados nas pecas. E, no caso pontual da peca El Ultimo Tren, na qual todos os atores
tiveram que se preparar pesquisando seus personagens, vamos encontrar Tennyson Ferrada,
por exemplo, trabalhando trés meses como encarregado de uma estacdo de linha ferrovidria
no sul do Chile, para ver e estudar as relacdes de seu personagem. Do mesmo modo o
fizeram Coca Guazzini e Gonzalo Robles. No caso de Jael Unger, da mesma maneira que
na peca Te Llamabas Rosicler, ela foi pesquisar seu personagem no mundo das Boates. Em
El Ultimo Tren ela fez pesquisa sobre a vida de exilio e aperfeicoou seus estudos de piano

com um conhecido musico chileno: Valentin Trujillo.

0 La Madrastra foi uma telenovela escrita por Arturo Moya Grau e dirigida por Oscar Rodriguez. Teve um
indice de audiéncia de 80 por sobre cento, o indice mais alto na histéria das novelas no Chile. A novela foi
lembrada também por ser a primeira novela a cor realizada no pais. La Madrastra foi protagonizada pelos
atores Walter Kliche e Jael Unger.
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El papel protaginico #5-  El trabajo de prepara-
la-a carge de Tennyson cidn de este estreno obligh-
Ferrada. que lnierpretaa a  Jael Unger a reiniciar
Isrmael .'H!EII_'.H.E.I-'-.':.I:I. jefe de gug avanzados estudios de.
estacion. El aclor Pard piang junto a valentfnTru-

le=ner U mayor vivencla
del papel wivio durante jillo, segfin las exigencias

ires meses como ferro- 98 Su papel, y al resto del
viario, aprendienco este €lenco a investigar la for-
aficio a nso v adguirien- Ma de vida y de actuacién
do bodas las experiemncids de sus personajes.

Figura 40 e 41-
Trechos das resenhas da pega El Ultimo Tren, Periédico La Tercera, Santiago, 25/04/1978.
E periddico La Estrella de Arica, 27/04/1978.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

Os processos in situ nao s6 ocorriam no ambito da criacdo de personagens, mas se
davam também na realizacdo e configuracdo da peca. Como ja descrevemos o diretor e os
atores da CTI visitaram povoados ferrovidrios que fossem parecidos com os lugares
apresentados na peca, com a finalidade de realizar um espetdculo contextualizado e receber
todos os tipos de interlocugdes. Do mesmo modo, realizavam a maior quantidade possivel
de turnés e apresentacdes em vdrias regides, com o intuito de fazer reflexdes sobre a
proposta da peca numa ampla gama de publicos. Finalmente, criava-se um espetaculo que
procurava imprimir os diversos detalhes e vivéncias surgiam das interagdes. Assim sendo,
no artigo do jornal (fig. 45), é possivel perceber a procura de incorporagdo do espaco das
salas de espera do transporte ferroviario a peca, o que permitia um grau de intimidade e
aproximacao com a realidade a partir de muita sensibilidade. Com esse objetivo recriou-se
no hall do teatro uma sala de espera similar a ferrovia para que o publico entrasse em
contato com a obra antes de sua apresentacdo. Todos esses mecanismos, sem divida, foram
grandes estratégias para confrontar o publico com as realidades que eles desconheciam e,
ao mesmo tempo, convidar para assistir a peca um publico que se identificava com a
situacdo dramatica proposta. Tais elementos contrariavam as formas tradicionais que eram
utilizadas nos teatros universitdrios nesta época, e permitia uma estratégia de recepcdo que
se ampliava para um publico mais popular, além do que, transformava o teatro em um

espaco de reflexdo social conjunta.
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SALAS DE ESPERA

Para lograr un mavor
acercamiento  entre  los
actores v el plblico, la
Compania Imagen eligio
egpecialmente la Sala
Bulnes, va que por s
dimension lograba este
obrjetive. Sobre el par-
tivular, Yael Unger
anadio gue “las salas de
eEpEra de las estaciones
[errm'lanssl;ldemn un es-

apro o para gue
nazcan la ll,ntlmtdam Las.
conversaciones en voz
baja, las verdades a 1l
tima hora.. "

Por otra parte,  esta
sala permite que el espec
tador se sienta inlimsa
mente “llgado al drama
de la famil.a Maragaho ¥
los acomparne desde muy
CErCH €N SUS momentos
de abegria v dolor’.

Figura 42-
Trecho da resenha da peca El Ultimo Tren, Periédico La Tercera, Santiago, 25/04/1978.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

3.5.2.5 Formas Expressivas Populares: Desde seus primérdios, o contexto
social e politico foi considerando para as concep¢Oes das pegas do CTI. A Companhia
estava a procura de um estilo que os atores pretendiam imprimir nas pecas. De fato, a
preocupacdo estética ndo era a Unica vertente a ser considerada. Os integrantes da CTI
traziam, desde sua formacdo na Universidade do Chile, uma grande critica as estratégias
que propunham o ITUCH para renovar o teatro chileno. Para eles, a incorporacio de novas
linguagens cénicas ndo era uma proposi¢ao que partia “das formas”, isto ¢, da ideia de
“colonizar” ou “civilizar” o povo chileno, nos modos aprendidos nos teatros da Europa e

dos Estados Unidos. Para Vidal (1991):

Asi es como Ochsenius muestra La gradual cooptacion Del componente
popular de ese teatro nacional por el predominio burocrdtico de los
sectores pequefioburgueses en la administracion institucional del
proyecto. Ello comenzo con el traslado de La promocion teatral
burocrdtica desde las dos dependencias estatales que los gobiernos
anteriores habian creado —el departamento de Extension Cultural (DEC)
Del Ministerio Del Trabajo (1932-1938) y La Direccion Del Teatro
Nacional (DTN) Del Ministerio Del Interior (1935-1938)- hacia las
universidades chilenas. De este modo el Estado podia continuar el uso
evidente Del teatro como uno mds de los instrumentos ideologicos de
difuminacion Del peligro socialista para la conservacion del sistema
capitalista chileno, a la vez que neutralizaba las constantes criticas que
se dirigian a su administracion desde diversos sectores sociales. Por el
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contrario, las universidades gozaban de una imagen de prestigio,
seriedad, estabilidad, autonomia y pluralismo que aparentemente las
ponia por sobre los conflictos sociales. Aunque Ochsenius no lo dice
expresamente, ese traslado, que represento el grado mds alto de consenso
hegemonico creado por el bloque de poder, finalmente funcioné como un
enmascaramiento ideolégico de ese bloque, hecho demostrado con la
cooptacion del proyecto social indicada sintomdticamente aun en los
titulos institucionales adoptados inicialmente: Teatro Experimental de la
Universidad de Chile, fundado en 1941; Teatro de Ensayo de la
Universidad Catdlica y de Concepcion, pierde de vista el programa
politico de profundizacion democrdtica que creara esas instituciones. Esa
élite de becados en el extranjero para estudios teatrales avanzados
postergo el mensaje social de una obra y convirtio los textos dramdticos
importados y nacionales en materias primas para un acelerado juego de
experimentaciones  escénicas, realizadas  primordialmente  para
reproducir en Chile las ultimas técnicas teatrales extranjeras, con una
alta especializacion de funciones y bajo la disciplina férrea de un
director. Este, con su autoridad indiscutible, reproducia el poder de las
Jjerarquias burocrdticas (VIDAL, 1991, p. 96-97).

Para a Companhia “Teatro Imagen” a utilizagdo dos diversos recursos estilisticos
devia partir da necessidade de se comunicar com um publico novo, onde a elei¢do de estilos
tinha mais a ver com a premissa inicial, a respeito do qué nds queremos falar? E depois,
como nos queremos dizé-lo? O uso principalmente de antigas formas de expressado artistica
como o melodrama, a comédia e o sainete, eram a base de um estudo que Meza tinha
realizado sobre o periodo de maior €xito que o teatro latino-americano e chileno havia
desfrutado. Nessa pesquisa também se considerou o sucesso que as novelas televisivas

tinham na América Latina.

Semin algunos comentaristas de
la capital, “El Ultimo Tren” es un me-
lodrama con todos sus conflictos am-
plicados, su elemento de destino. su
tserrible drama implicito. Se dice asimis-
mo que su ereador Gustavo Meza junfo
eon el grupo Imagen, ha reconocido
sin ez que desde un principio sa.
bian que iban a llegar a esto, aunoue
intentaran desviarse hacia otro lado.
Al respecto habria sefialado: “Me
interesa el melodrama por ser una
forma de expresién tipicamente c¢hi-
lena ¥y latinoamericana. pero orienta-
da en otro sentido del que general-
mente toma en la teleserie o el tele-
teairo. No interviene acuf el azar
como elemento  solucionador de con
flictos. Al revés de ser alienante, el
melodrama es un género valido en tér.
minos de que es ca de Investigar
¥y retratar una realidad nuestra y a la
¥ez universal".

Figura 43-
Trecho da resenha da peca El Ultimo Tren, Periddico El Sur de Concepcion, 16/11/1979.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.
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A decisdo da CTI conquistou resultados apropriados para seus objetivos poéticos,
mas foi claramente menosprezada por parte dos tedricos e alguns académicos chilenos,
especialmente os que desenvolveram reflexodes através do CENECA. Vidal, referindo-se as

categorias analiticas usadas por CENECA, assinala que

As contribuicoes de pecas (dd CTI) de grande importdncia ao corpus
nacional-popular gerado entre 1976-1980, por seu impacto com o piiblico
e por seu reflexo na condicdo humana na época, ainda ndo pela sua
contribuicdo ao estudo da institucionalidade teatral, dada suas fracas
infra-estruturas. Comparados com a complexidade institucional e
experimental do ICTUS e (a companhia) La Feria (...) quem os
superaram. (VIDAL, 1991, p. 68-69).

N

Essa referéncia faz alusdo a continuidade da tendéncia melodramatica do teatro
chileno, o que, no seu modo de ver, significa uma infra-estrutura e uma ideologia ético-
poética simples. Vidal questiona, a luz dos tempos atuais, a falta de importantes categorias
analiticas como, por exemplo, a hierarquia dada pela CTI ao conceito de “Popular”. Para

Vidal (1991), a CTI

Definio lo popular apelando a la antiquisima tendencia melodramdtica
del teatro chileno, desarrollada desde comienzos de siglo. Sobre esta base
los montajes de Imagen mostraron una supuesta “tradicion” nacional,
segiin se observa en los medios de las clases sociales subordinadas.
Consecuentemente buscaba afectar animicamente al espectador con un
tratamiento psicologista de los personajes, exponiendo los modos en que
la reestructuracion social impuesta por el neoliberalismo militarizado
altera esos usos tradicionales. En este caso los investigadores de
CENECA dejaron de cuestionar las bases sobre las que se asentaba la
concepcion de lo “tradicional”, definicion obvia y fuertemente cargada
de contenido ideologico. Tampoco problematizan la significacion
historica de este realismo-naturalismo en la época, en circunstancias en
que los mismos practicantes de un teatro experimental cuestionaban la
pertinencia de su propia produccion por ser un refuerzo involuntario de
la estética posmodernista propiciada por el gobierno (Vidal, 1991.
Pag.69)

Nesse contexto, continua o autor, € possivel ver a influéncia e hostilidade que os

pesquisadores do CENECA sentiam pelos processos estrangeirizante. Para o autor
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“ficam claras, no entanto, as peripécias que ambos os grupos (/magen e
TIT*) realizaram para sobreviver institucionalmente. Imagen teve uma
acidentada trajetéria em que precisou chegar a um acordo
“estrangeirizante” com o Instituto Chileno-Francés de cultura. Tal acordo
obrigou-os a um trabalho de divulgacdo de autores franceses no meio
chileno, a mudanca do uso do teatro da instituicio para a montagem
esporadica de obras chilenas”. (VIDAL, 1991, p.69).
Essa discussdo € de grande importincia se consideramos que a grande maioria dos
escritos sobre as companhias independentes no Chile tomam como base os estudos

realizados por CENECA.
3.5.3 Lo Crudo, lo Cocido y lo Podrido

3.5.3.1 Fase Surrealista: Nos anos anteriores a montagem da obra Lo
Crudo, lo Cocido y lo Podrido, os integrantes da companhia produziram reflexdes sobre
suas propostas poéticas, especialmente em torno do tema da recep¢do. O Grupo tinha um
publico cativo e que assistia as apresentagcdes e aprovavam as formas que eles retratavam a
realidade. Di Girolamo, em Pradenas (2007), representa seus argumentos da seguinte

maneira.

Nuestros espectadores eran un publico cautivo. El teatro se convirtio en
una expresion de “marginados para marginados” , cuyo resultado fue
que como actor, como director, al salir a escena, recibias a priori un
aplauso que no sabias bien a que correspondia. No sabias si aplaudian lo
que deciamos o como lo estdbamos diciendo. Se trataba de una catarsis
colectiva que permitia expresar que no era posible expresar en la calle,
en este aspecto hubo muchos trabajos de grupos que no tuvieron una
autocritica suficiente, que empezaron a decaer artisticamente y que se
Jjustificaban desde el punto de vista politico (DI GIROLAMO en
PRADENAS, 2007, p. 436)

Para Meza (2007) o objetivo era fugir do publico que ele chamava de “publico de
capela”, isto €, que assistia e aplaudia seguindo o grupo sem importar com a qualidade da
peca. E aqui, nesta encruzilhada, que decidem abandonar o realismo e adotar o surrealismo

como pressuposto estético.

*' TIT e a sigla que nomeia o Taller de Investigacion Teatral, organizagdo teatral independente conformada
por estudantes de teatro da Universidade Catdlica do Chile, que funcionou paralelamente a CTI e que se
caracterizou por um teatro de “servi¢o” voltado para uma classe trabalhadora operaria.
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Pensdvamos na proposta do chamado anti-brechtianismo... nesse
momento ndo se tinha feito ainda ou ndo se tinha cunhado o termo
“Inteligéncia emocional”, mas em outras palavras isso era o que
exatamente estdvamos propondo: que a gente fosse a entender pelo
sentimento, que é o caminho pelo qual nos chegamos. E, pelo mesmo fato,
nossa forma de fazer tinha que se aproximar do realismo; todas nossas
obras com o melodrama Te Llamabas Rosicler, El Ultimo Tren, Tres Mil
Palomas y um Loro, eram pegas que tinham uma proposta realista. Agora
essa proposta vai mudando porque muda o acontecimento externo. Em
um momento percebemos que nés estdvamos fazendo o mesmo teatro todo
mundo, que era um teatro em que as personagens sofriam muito e o povo
(que sempre era a vitima), no final invertia a situacdo e sempre terminava
ganhando. Esse tipo de abordagem era, sem diivida, uma aberragdo, pois
no final das pecas saiamos a qualquer lugar e batiam na gente na rua,
entdo, estdvamos parecendo a outros teatros caracterizados por essa
fungdo voluntarista... Entdo, de repente dissemos “ndo”. Isso se fez mais
presente quando fomos montar a peca da (Universidade) Catolica
(Entrevista Gustavo Meza, 2007; traducio livre)

A 1déia de ficar nessa espécie de auto-ilusdo leva-os a decisdo de retomar a peca Lo
Crudo, lo Cocido y lo Podrido, depois de ndo ter podido realizd-la na Universidade
Catolica. Através dela materializou-se e concretizar-se toda a reflexdo critica previamente

estabelecida.

Mareo An‘onio de 1a Parra es un

slquiatra, aficlonado desde si '
escribir teatro y cuentos, Su e?gﬁla&
ridad se la debe especialmente al

hecho de que “Lo erudo, lo cocide, lo
podrido” fuera sacada del escenario
del Teatro de la Universidad Catélica
pocos dias antes de su estreno nor las
més altas autoridades de la UC. En
esa oportunidad no se argumenté que
la obra fuera mala n! tampoco, como
em Doco SmRopMaL B v e
universitario, o L

Segin un comentario hecho sobre
es'a obra teatral se sefiala que “es un
ulo ourioso, que entretiene y

que merece ser llevada a escena sobre
todo por tratarse de autor chileno, pe-
r0 que es una critica negativa a una
enormidad de realidades de la que no
se escapan nl la religién ni la histo
ria t?i:u clﬁhile. ﬁl'?s decir, no serfa ur’:‘%a-
pec o propio para ser presentado
E:r una !J‘nivarsidﬁ. o sirintmam-
como elemento in te de una
realidad teatral que debe ser lo mas
variada y rica en una ciudad como

Santiago”, donde se ha es'ado repre-
sentando hasta ahora, 4
Figura 44-
Trecho da resenha da peca El Ultimo Tren, Periédico El Sur de Concepcion, 16/11/1979.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

3.5.3.2 Adaptaciao aos diversos contextos: Concordando com os escritos do
CENECA, Vidal, indica que a CTI produzia um teatro nacional e popular em conflito com

a censura do regime militar, que eles (os militares) estabelecem uma administragcdo
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fragmentarista dos espacos publicos para desmobilizar politicamente a cidadania e tem
conflitos (CTI) com os valores estrangeirizantes que promovia politicas econdmicas de
livre-comércio (VIDAL, 1991, p. 55). E preciso advertir que os diversos estilos cénicos
utilizados pela CTI foram mudando em relacdo as diversas op¢des e contextos que eram
apresentados, assim, num primeiro periodo, negociaram com o Instituto Chileno-Francés as
quotas para realizar obras chilenas. Porém, destacamos que as obras estrangeiras escolhidas
eram realizadas apontando e mostrando as realidades nacionais e o estilo escolhido
procurou chegar ao publico chileno sem grandes pretensdes estilisticas que pudessem

afastar o publico popular dos espeticulos.

Antes, durante e depois de cada peca, a metodologia utilizada pela CTI permitia
encontrar sintonia com o publico e com a realidade nacional. Esse processo que
classificamos como adaptativo, ndo s6 permitiu manter o sucesso do grupo ao longo do
tempo, mas também permitiu ajustar as pecas e o funcionamento da Companhia as diversas
realidades e contextos vividos no Chile. A peca Lo Crudo, lo Cocido y lo Podrido marcou a
mudanca de um estilo realista para um surrealista e também significou a saida de um estilo
que Meza (2007) definiu como auto-compaixdo. Em seguida, verificamos outra fase onde a
Companhia reflete sobre as situacdes baseadas no livre-comércio que era imposto pelo
regime militar no Chile. Lo Crudo, lo Cocido y lo Podrido marcou o auge e ponto inicial da
fase surrealista por ser uma satira cruel e absurda que debochava tanto da “junta militar”

quanto da forma em que eles defendiam os poderosos.

Para Maria da Luz Hurtado, em Pradenas (2006), Lo Crudo, lo Cocido y lo Podrido,
“¢ uma das mais espetaculares pecas de nosso teatro, trabalha-se profundamente a atuacio e
a proposta estética-enigmatica, agressiva e surreal da peca”. Ainda que em obras
posteriores como Viva Somoza ou Quien dijo que el fantasma de don Indalicio habia
muerto? Continua-se utilizando este estilo e deixando de lado a ‘“‘auto-compaixao” que
continuou norteando as producdes criativas, chegando ao ponto em que, depois de 10 anos

de trajetdria, a CTI consolidou-se como um teatro sugestivo € menos ligado ao confronto.
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Ta: hast

Figura 4-15—
Trecho da resenha da pega Los Inconvenientes de instalar fabricas em Barrios residenciales, 1983.
Fonte: Arquivo Biblioteca Nacional de Chile.

3.5.3.3 Teatro critico e modificador: Os fundadores da CTI baseados numa
metodologia prépria e com propostas estruturadas a partir de um teatro critico e
modificador, visualizando um processo de formagdo artistica marcante, a partir de preceitos
propostos pelo ITUCH e pelo movimento teatral universitirio, mesmo que reativamente”?,

deixam marcas que ultrapassam geracoes.

Nas pecas produzidas pela CTI a partir de temas extraidos da realidade chilena e a
partir de criagdes coletivas que envolvem a participagdo direta do publico, conseguem
materializar as propostas apresentadas pelos teatros universitarios que, mesmo sendo critica
pela elitiza¢do do teatro universitario, foram sendo corrigidas em decorréncia da trajetéria

deste grupo de artistas.

A critica que o Teatro Imagen fez as elites artisticas, suas buscas marcadas por
formas pds-modernas, novas formas de linguagem que enfrentam estilos draméticos
populares e uma temdtica e modos de trabalho que procuravam incorporar novos publicos,
levaram o grupo a desenvolver uma metodologia de criagdo muito interessante. Eles jamais

pensaram na idéia de “falar pelos sem voz” ou buscar estilo artistico ou estéticas propria:

2 A formacio reativa é um mecanismo de defesa consistente na expressio oposta a do desejo que o sujeito
tem, mas que evita, por motivos de censura. O motivo € que o sujeito antecipa censura moral por causa da
expressdo de seu desejo.
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per se. Muitas vezes o trabalho critico foi realizado no dmbito dos c6digos, personagens e

elementos apresentados nas pegas.

Assim, a CTI apresenta-se através de personagens que: falam sobre a destrui¢do de
uma ilha pela voz de um cachorro; sdo sacos que murmuram e estdo cheios de coisas que
ndo se sabe o que sdo; fazem parte de um grupo de garconetes que sdo membros de uma
organizacdo secreta; enfrentam a realidade que, ao mesmo tempo em que e distante,
assemelha-se e permite realizar com o publico uma série de relacOes, contrastes e

paralelismos que os levaram a fazer reflexdes a respeito de sua prépria realidade.

Muitas vezes tais elementos foram indicadores de uma relacdo sauddvel com o
publico, no entanto, existia um tipo de aversdo tacita por parte das elites teatrais chilenas,
principalmente, em relacdo a essas formas populares ou “simples” que eles utilizavam. O

tempo viria dar-lhes razdo quanto ao cumprimento dos objetivos perseguidos.

As mudangas que os artistas da CTI procuravam ndo apontava apenas para um nivel
artistico criativo ou para uma recep¢ao teatral mais significativa, mas incluiam também as
formas de trabalho que os artistas utilizavam técnica, estética e eticamente. Assim, a CTI
foi incorporando diversos artistas jovens que trabalhavam com outras companhias menos
experientes, como, por exemplo, a Companhia La Faldcia. Isso obrigava um trabalho

intenso que devia ser acompanhado de oficinas e que os fundadores da CTI realizavam.

Tais oficinas propunham unir critérios estilisticos de trabalho, formas de expressao,
e, em geral, interiorizar o modo de trabalho da Companhia. As oficinas foram ampliando
sua influéncia de modo que, com o tempo incorporam artistas que nao trabalhavam na
Companhia. A necessidade que muitos artistas evidenciaram de se expressar de modo mais
organico e integrado nos ambitos vocais e corporais, imprimiu um principio que,
finalmente, levaria a conformacdo de uma “Escola de Teatro”. Essa Escola iria incorporar
jovens artistas que procuravam aprender com a CTI a necessidade de aprofundar os

principios que mobilizavam os artistas do Teatro Imagen.
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Por fim, é possivel dizer que, apesar do desconhecimento que a CTI tinha a respeito
da producdo e difusdo de espetdculos, eles tiveram a capacidade, em um primeiro momento,
de se tornar uma companhia auto-sustentdvel, criando mecanismos altamente efetivos para
“driblar” a censura dos meios de comunicagdo e do sistema politico altamente repressivo
erigido pela ditadura militar. Outro ponto fundamental € que, aos poucos, foram ganhando
reconhecimento de seu trabalho por parte do publico, incrementando notoriamente sua
presenca no circulo teatral chileno, apesar de todos os contextos desfavoraveis. Na medida
em que a presenca da CTI foi se consolidando, também aumentaram as pressdes € as
tentativas de censura ao grupo. Segundo os relatos coletados, as formas mais comuns de
censura foram: ameacas de morte para vdrios artistas, o veto dos atores pela grande midia e
a cobranca de imposto de 22% para as pegas ndo consideradas “culturais”. Tudo isso, ¢
claro, minava a boa convivéncia do grupo, tanto no plano econdmico quanto no
psicolégico. De modo contrario ao que muitas vezes se ouve falar, as montagens da CTI
nao foram explicitamente politicas ou altamente perturbadoras em relagdo ao contexto
politico nacional. Eles buscaram refletir dramaticamente sobre as transformacdes que
acontecia na sociedade chilena e que, muitas vezes, eram apenas aparentes e ignoradas
,mesmo que com isso, atingiram muitas pessoas € grupos sociais através dos temas

abordados.

As diversas linguagens e multiplos estilos propostos pela CTI foram se
transformando em decorréncia das linguagens sociais € dos modos de percepcao a respeito
das mudancgas sociais. Desse modo, € possivel identificar diversos periodos que vao, a
grosso modo, desde uma abordagem de estilo realista a uma surrealista; de uma proposta
ideoldgica geral baseado em estilo anti-brecktiana e contextualizado na realidade do
comeco dos trabalho, passando para uma fase de “anti-lamentagdo” e denuncia, chegando,
por ultimo, a uma etapa de sugestao. Podemos afirmar que essa anédlise estd em consonancia

como o pensamento do diretor da companhia, Gustavo Meza (2007), quando salienta que:

El teatro que hicimos durante mucho tiempo fue distinto, fue de
contingencia directa. Pero la contingencia directa de repente paso a otros
medios: pasa a los diarios, pasa a la calle, se junto gente (no vamos a
discutir cuanta) en los parques. En los momentos en que nosotros
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plantedbamos la contingencia directa, nadie lo hacia. Cuando estrenamos
“El Ultimo Tren” por ejemplo, nadie planteaba los problemas de la
prostitucién infantil que produce la cesantia. Nosotros, entonces pensamos
que era un deber que debia asumir el teatro. Pero, a estas alturas, en que
hay cosas que se estdn planteando publicamente a través de otros medios,
el teatro debe volver a la Sugerencia. Cambiamos de la misma manera que
pasamos de un género a otro: hicimos melodrama, teatro del absurdo, etc.
Uno va captando que hay en el ambiente. (MEZA, In: El Mercurio, 1984)
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CONCLUSOES

Ao longo do nosso trabalho de campo resgatamos “os documentos de processo” que
sdo os vdrios materiais bibliogréaficos, artigos de jornais, entrevistas e registros onde
podemos visualizar o processo de criagdo, a partir dos quais foi possivel reconstruir uma
narrativa centrada, principalmente, em registros historiograficos. Toda essa diversidade de
material permitiu fazer um mapeamento dos processos criativos que compdem a trajetoria
da CTI, além de permitir uma leitura panordmica dos processos sociais e suas inter-relacoes

com a trajetdria do grupo.

Como pudemos evidenciar no desenvolvimento dessa dissertagdo, a CTI gerou, ao
longo de sua trajetdria, multiplas redes sociais que foram fundamentais para a consolidagdo
de seu trabalho. Com o passar dos anos esse processo permitiu um amadurecimento da
estética e poética do grupo. O processo que foi descrito neste trabalho - estudos realizados
do processo criativo do CTI entre os anos 1974 e 1984 - culminou com a cria¢do de uma
Escola de Teatro que, até os dias de hoje, é uma referéncia de qualidade no ambiente
artistico chileno. Seus vinculos sociais foram, sem duvida, potencializados pela época em
que a maior parte dos artistas atuaram, na luta contra um inimigo comum que era a

Ditadura Militar chilena.

A partir do primeiro dia do Golpe Militar ficou muito claro que a repressdo e
censura seriam os tratamentos que o novo regime daria aos artistas. O assassinato do
reconhecido cantor, ator e diretor teatral Victor Jara € o melhor exemplo desse tratamento.
Esse cendrio social permitiu desenvolver diversas e prodigas redes de apdio entre os artistas
de vdrias dreas de atuagdo, tanto para criar espacos onde as artes e outras formas de
reflexdo social seguissem sendo cultivadas, quanto para ajudar os artistas que passaram por

situagdes de repressdo ou de necessidades pessoais.

No ambito estritamente historiografico, existem algumas discussdes que sutilmente
apresentam-se ao longo de nosso texto, especialmente as que estabelecem relagdes com o

papel que a CTI teve durante os primeiros anos da ditadura militar.
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Diversos autores como Hurtado e Ochsenius de CENECA realizaram um importante
trabalho de levantamento e regataram informacgdo sobre algumas companhias criadas nesse

periodo, incluindo a CTL.

De fato, em nossa Dissertacdo de Mestrado tomamos como objeto de andlise estas
interpretacdes poéticas realizadas pelo CENECA sobre o trabalho da CTI, nos quais,
tacitamente, exigia-se um compromisso ideoldgico com a resisténcia. VIDAL (1991)
questiona o componente ideoldgico que estariam presente nas informacdes e leituras
propostas por CENECA. Estas informacdes que estariam associadas, segundo eles, ao fato
de se tentar fortalecer uma frente tedrica que questionava as propostas culturais da ditadura
militar e a0 mesmo tempo fortalecia o imaginario contra-ditadura, prejudicaram a qualidade
e profundidade da leitura realizada pelo CENECA sobre o CTI. De fato, os autores do
CENECA entendiam que o melodrama e uso de autores estrangeiros per se faziam parte de
expressoes aceitas e apoiadas pela ditadura, ao contrdrio, a CTI entendia que esses
elementos podiam ser uteis para uma procura ético-estética baseada em um contexto
sociopolitico da época. E é desse modo que se explica a auséncia de fatores de andlises que
sdo extremamente importantes na conformacdo da trajetdria da CTI nos trabalhos do

CENECA.

A partir de meu ponto de vista, e tendo em mente a bibliografia estudada e as
entrevistas realizadas, é possivel observar que existiram descuidos tedricos e ideoldgicos na
hora de analisar a CTI, através da visdo do CENECA, especialmente em relacdo a andlise
que esse Centro de Estudos fez do Teatro Imagen. Particularmente em relagdo as escolhas
estéticas e poéticas que foram definidas como proposi¢cdes que ndo contribuiram para o
“estudo da institucionalidade teatral, dadas suas fracas infra-estruturas. Comparados com a
complexidade institucional e experimental de outras companhias da época”. E possivel
reconhecer a antipatia que os autores do CENECA tiveram com as pessoas envolvidas na
CTI, principalmente quando Vidal (1991) tenta explicar a antipatia que esses autores
manifestavam pelas questdes estrangeiras que envolveram a CTI (no primeiro periodo da

CTI que esteve trabalhado com autores franceses). Do mesmo modo, o CENECA, também
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mostrou uma espécie de reducdo do valor da metodologia e técnicas desenvolvidas pela

CTI que apresentamos neste trabalho.

Nos registros do CENECA jamais se destaca, por exemplo, a profundidade do
trabalho metodolégico desenvolvido pelo CTI, a importancia do contraponto com as formas
de trabalho dos teatros universitarios € menos ainda a importancia do Método Imagen na
descoberta de novos dramaturgos nacionais. Também ndo se analisa a questdo da utilidade
de integrar uma fala natural no teatro, além de ndo se tratar a incorporacdo de novos
publicos com caracteristicas populares. Em menor medida ainda, se trata da forma de
desenvolvimento do processo criativo da CTI e ndo se observa a proposta que leva em

conta a reflexdo conjunta com o publico.

Sem divida, como demonstramos ao longo de nossa reconstrug¢do historiografica
das pecas e da trajetéria da CTI, a companhia teve varias dificuldades que a impediram de
usufruir de uma imediata materializacdo da totalidade de suas ideias e principios estéticos e
poéticos. A CTI conseguiu ultrapassar essas situagdes, ou melhor, incorporé-las, quando,
através dos elementos criativos utilizados pode cumprir seus propdsitos e ficar
consequentemente vinculada a sua proposta inicial. Com a distdncia que nos outorga o
tempo, torna-se mais evidente e mais facil distinguir essa correlacdo ético-discursiva,
comparando os escritos histricos, os artigos de jornais, as entrevistas e os relatos dos
diversos artistas que participaram desta pesquisa. A partir de todo esse material pudemos
constatar a existe de uma plena concordiancia quanto aos seus objetivos, ideias,

metodologias e propostas estéticas.

Pessoalmente acredito que a CTI teve que batalhar arduamente para garantir um
espaco de existéncia mais ou menos autdnomo para sua expressdo artistica. Sobretudo,
destacamos o contra-peso da ideologia predominante que expressa a significagdo cultural
do teatro em uma simples mercadoria de entretenimento e de expressdo cultural. Mas, por
outro lado, a CTI teve que lutar contra o meio teatral em cuja esséncia se privilegiava

expressoes como as “pequenas” reprodugdes periféricas reflexas das vanguardas
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estrangeiras, como um exemplo da histéria do teatro chileno. Sendo este elemento

determinante na inclusio ou exclusao da elite teatral no Chile.

A Companhia Imagen, sem fazer um teatro populista, pedagdgico ou folclorico,
sempre procurou e elegeu sua proposta poética a partir de objetivos comunicacionais, mais
do que por uma eleicio simplesmente estética. Pode-se ver claramente, através dos
elementos mencionados nesse texto, o isolamento que afetou a CTI em relacdo as elites
que dirigiam os teatros universitdrios. No entanto, o aparente isolamento, é bastante
relativo. Em quase todas as companhias chilenas, até nas mais reconhecidas, sempre
encontramos algum integrante formado pela CTL. E ndo é estranho ver que nas mais
importantes salas de teatro do Chile e também nas salas das universidades encontrarem

montagens dirigidas ou com atuacdo de artistas formados pela CTL

Outro ambito no qual a atuacdo do CTI foi importante € na formagdo de pedagogos
da érea teatral. Esse aspecto ndo se aplicada ao periodo histérico analisado, isso acontece,
de fato, em um periodo posterior aos estudados realizados nesta Dissertacdo de Mestrado.
No entanto, esse ponto deve ser mencionado como sendo uma iniciativa que nasce a partir
desse trabalho e pode ser tratado como sendo uma proposta ética e poética da Companhia.
Os artistas-pedagogos encontram-se na atualidade participando do processo formativo de

novos atores em todas as universidades e escolas de teatro do Chile.

A seguir apresentaremos de forma reduzida uma sistematizacdo da proposta ética e

metodoldgica da CTIL.
Elementos éticos ideologicos da conformacao do trabalho artistico do grupo
Para Mesa™® os principios basicos da companhia sdo:

e Um teatro que seja critico e modificador: o diretor da companhia, refletindo sobre
esse ponto, fala da necessidade de pensar, ndo isoladamente, sobre os diversos

olhares da realidade, mas também sobre os limites culturais e expressivos que

“Entrevista CENECA, 1980 e entrevista pessoal abril 2008.
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determinam esses olhares nos diversos momentos. Para ele “trata-se de permitir que
se possam entender certas realidades, ou como se movimentam os diversos
mecanismos, ainda que ndo se percebam as estruturas”. “Rejeitando o teatro que
conscientiza e o didatico-demonstrativo ou um teatro confirmador” e que nao
oferece saida, nem soluc¢do, s6 propdem o debate.

Um teatro nacional: Nao se refere apenas a “pega escrita pelo dramaturgo chileno
sobre a realidade chilena”. A afirmacdo abrange também as pecas universais que
fazem referéncia as particularidades atinentes ao homem e seus problemas, e que
incidem na realidade nacional.

Temas e formas de expressoes populares: “Na perspectiva de revelar que o Chile ¢
parte da América Latina, as pecas de autorias nacionais da “Imagen” centram-se em
temadticas, situagdes e personagens de alguns locais da cultura popular urbana. Seus
personagens protagonistas sdo ex-vedetes, os empregados aposentados, aqueles
ameacados pelo desemprego, os garcons, estudantes e as donas de casa. Tais
personagens, mesmo quando conservam principio, valores e formas de relacdes
proprias, encontram-se em uma profunda crise que os desloca das dreas mais
dindmicas do desenvolvimento social e econdmico vigente. Por esse motivo, mesmo
quando assumem um ponto de vista proprio, ndo s6 olhado de forma subjetiva, sdo
sempre colocados em relacdo com outros setores e estruturas sociais.

Teatro Realista: “O conceito de realismo €, para nds, mais compreensivo do que
seu sentido habitual, e buscando ir além do realismo psicologico ibseniano”.
“Realismo com diferentes aspectos em sua expressdo” onde “as inovagdes, tanto na
linguagem quanto nas concepgOes estéticas, sdo geradas por seus conteudos. Os
esquemas apenas sdo modificados por necessidades entre o espectador e os que
comunicam, por necessidades internas, que nao se geram procurando serem
“inovadoras™”.

Inclusao de Novos Piblicos: Em relagdo a seus objetivos, a CTI sempre buscou
atingir outros setores da populacdo (de preferéncia publico ndo assiduo ao teatro),

especialmente trabalhadores e estudantes das vérias regides do pais da capital e da

periferia. As apresentagdes para grande quantidade de pessoas e para publicos
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populares sempre consideraram os “convénios” porque isso permitia menores custos
dos ingressos, especialmente no caso de estudantes e organizagdes sociais. Além
disso, sempre se permitiu a presenca de pessoas que nido pudessem pagar no
espetaculo.

e Trabalho do ator: Do ponto de vista dos atores, outra caracteristica da CTI € a
capacidade de “compenetrar-se”. O fato de o ator estar presente em todas as facetas
da apresentacdo teatral, seja como personagem, como ator, incorporando elementos
do teatro em relacdo aos rituais que possam estar presentes em cada trabalho
especifico e que podem estar dentro, fora ou, ao lado, enfim, na totalidade do
contexto do espetdculo.

Elementos tedrico-metodolégicos que configuram o trabalho da CTI

Metodologia de criagdo teatral:

Elaboracio de um texto bésico;

Composicao na cena;

Confrontac@o com os setores sociais representados na peca;
Ajustes em relacdo as criticas;

Confrontacao com diversos publicos;

Ajustes em relagdo as criticas;

Apresentacdo da peca em cartaz.

“A ordem das etapas podem mudar”’, mas o Método Imagen “supde a presenca de
um autor ou pessoa que opera na concep¢do geral da peca (na definicdo bdsica dos
personagens, nos objetivos e relagdes, nas ideias e problemas que expressam, no
desenvolvimento dramético) no estilo e na unidade interna. O “autor”, em conjunto com o
“diretor”, quando sdo pessoas diferentes, “pdem a prova” e ao mesmo tempo especificam e
enriquecem sua proposicao através de duas atividades: a improvisagdo das encenagdes
realizadas pelos atores e a confrontacdo dos resultados finais com os setores sociais

representados na pega, cuja temadtica toca-os diretamente.

Nas palavras de Meza (2007), “Uma vez estabelecido o esquema geral da peca,
passa-se a pesquisar as particularidades dos personagens, as situacdes e os atributos que os

assimilam aos modelos extraidos da realidade: linguagem, condutas, peripécias e
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caracteristicas psicoldgicas. Paralelamente a composicao na cena que acontece depois de

ser escrita”.

Em relagdo as temadticas descritas nos capitulos anteriores, até este ponto, sé
falamos da influéncia que os diversos processos sociais € culturais tiveram sobre o
desenvolvimento da trajetéria da CTI. No entanto, as influéncias e relagdes jamais se
constroem de formas unilaterais, mas de formas reciprocas. Ainda que ndo exista
equivaléncia na propor¢ao e magnitude em que um processo social pode afetar a realizacao
de um processo artistico, € possivel observar elementos que reconhecem as influéncias ou
modifica¢des nos processos sociais nos quais se desenvolve esta primeira etapa de trabalho

da companhia estudada.

A censura da obra Lo Crudo, lo Cocido y lo Podrido, que gerou ainda mais desejo
de assistir a peca por parte do publico, passou a ser uma “recomenda¢ao” dada, através de
um “memorando confidencial” enviado pelos agentes da Central Nacional de Informacdes -
CNI, policia politica da ditadura, datado de 22 de agosto de 1979 e dirigido ao Ministério
do Interior. Esse documento expressava a necessidade de nao proibir nenhum espetaculo
teatral, pois “qualquer acdo repressiva teria o efeito de acordar vivo interesse nacional e
internacional na obra, incentivando sua ampla difusio”. (PINA em PRADENAS, 2006, p.
435). Tal recomendacdo gerou um mecanismo de invisibilizacdo tao efetivo que até hoje

continua sendo utilizado em diversos ambitos artistico no Chile.

Como fizemos referéncia em nossa historiografia, a CTI situou-se dentro do
imagindrio coletivo de sua época como um “agente cultural” - segundo a concepc¢ao de
Teixeira Coelho. Esta acdo cultural materializada pelo coletivo Imagen, para além da
companhia Teatro Imagen e, posteriormente, para a consolida¢do da escola de formacgao de
atores, permitiram e permitem diversos espacos de confluéncia artistica. Isso, sem duvida,
permitiu o aparecimento de novos publicos, possibilitou trocar e potencializar processos
criativos de diversos artistas e criar uma fonte de atores, dramaturgos e diretores de grande
relevancia para o teatro chileno. A partir desse processo criado pela CTI, a Ditadura Militar

precisou criar e sofisticar seus mecanismos de controle social para poder resguardar o
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sistema de livre mercado que se implementava, principalmente impedindo o funcionamento
normal dos 6rgdos sociais que poderiam questionar o conteido das modificagdes sociais

que se estavam operando.

A partir dessa premissa estabeleceram-se politicas que procuravam aniquilar a
proposta cultural emanada dos movimentos sécio-politicos que surgem na década de 1960 e
1970, através de puni¢des exemplares, atacando um ambito simbdlico social e estético que
vinha sendo desenvolvido, principalmente, na musica através da “nova can¢do chilena”. E,

por outro com as; exoneragoes, listas negras, ameacas e proibi¢ao de contratacdes.

Nesse complicado panorama, a CTI conseguiu dar continuidade ao seu trabalho de
utilizacdo dos espagos teatrais, nos quais eles apresentavam obras que procuravam ajudar a
“abrir as mentes”, tal como dizia Meza. Mas isto, ndo necessariamente, em um ambito
pedagdgico - didatico ou com o objetivo de falar pelos “sem voz” - mas sim, como um
espaco de reflexdo e elaboracdo simbdlica coletiva. Tais elementos mostraram-se,
evidentemente, como algo perigoso aos olhos do regime militar, ndo pela quantidade de
pessoas envolvidas na constru¢ao do espetdculo, mas pela disseminagdo de idéias criticas
que isto poderia significar. Assim, os aparelhos de inteligéncia da ditadura foram aos
poucos refinando seus métodos de repressdo e censura, procurando “govemar44” as acoes

nos campos culturais e simbolicos. Essas atitudes repressoras conservam-se até hoje.

Por outro lado, a utilizacdo que a CTI fez do trabalho de seus artistas em televisao,
num primeiro momento, certamente os ajudou a garantir a subsisténcia econdmica e
permitiu-lhes criar uma espécie de “fianca” diante dos olhos dos militares, os atores e
diretores tornaram-se pessoas publicas, aumentou a presenca do publico nas obras
montadas. A modalidade de trabalho assim consolidada, transformou-se, ao longo do

tempo, em uma arma perigosa, pois essa dinamica criou um crescente mal-estar. O teatro da

* “Governar” nio s6 considera as formas legitimamente constituidas da sujei¢do politica ou econdmica, mas
também modalidades da acdo mais ou menos consideradas e calculadas, orientadas a atuar sobre as
possibilidades da ag¢do dos outros. Governar, neste sentido, é estruturar o possivel campo da ag¢do dos outros
(Foucault, 1983).
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CTI foi tornando-se, em certa medida, uma mercadoria de consumo, na qual o espectador
buscava apenas o divertimento e podendo olhar de perto os “artistas da televisao” e, desse

modo, produzindo espetdculos com montagens bem mais leves.

Se olharmos de forma mais aprofundada a proposta poética da CTI, € possivel notar
que, em relac@o aos objetivos politicos e artisticos, o trabalho da Companhia significou a
incorporacdo de novas linguagens cénicas, dirigindo-se cada vez mais para um publico
popular. Este fato permitiu fazer reflexdes sobre diversas temadticas éticas e estéticas
quando do uso das ferramentas expressivas. Esses elementos, como ja dissemos ndo foram
considerados pelas companhias e instituicdes que, nas décadas de 1970 e 1980,
implementaram uma nova sociologia do teatro no Chile, principalmente por parte do
CENECA. No entanto, essa questdo, pode ser tratada de forma bem mais ampla no que diz
respeito as chamadas vanguardas estéticas, a concep¢ao de uma “chilenidad”, a colonizagao
cultural latino-americana e a representacdo dos modelos culturais elaborados pelos diversos

mecanismos que operam com a montagem de pecas teatrais.
Para Pradenas (2006),

Na delimitacdo e formulacdo “do chileno”, a partir de um conjunto
imutdvel de contelddos essenciais ou a partir de um processo psicossocial
de identificacdo individual e coletivo, manifesta-se com particular
intensidade o chamado “poder estruturante da ideologia da cultura” sobre
a tela de fundo dessa confrontacdo, construiu-se progressivamente uma
“bricolagem”, que ¢ conseqiiéncia de empréstimos de idéias européias e
mais tarde norte-americanas, em ondas sucessivas historicamente
identificdveis. Essa bricolagem, que ndo se limita tio somente ao campo
estético, situa-se de maneira repetida na criagdo teatral chilena ao mesmo
tempo como busca e como invengdo tanto de uma “tradicdo” como de
uma “modernidade”, enteléquia da nossa identidade.
(FOUGUEYRROLLAS em PRADENAS, 2006. p. 490)*

A revisdo histérica de PRADENAS (2006) permite-nos apresentar a CTI como um
organismo inserido de modo profundo dentro da construcdo da trama que nomeamos como

histéria do teatro chileno. E, desse modo, entendendo essa conceitualizagdo ndo como uma

tradicdo que se muda ou se mantém, mas como tradicdo que se “joga” pela construg¢do e

* Traducio livre.
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“desconstru¢ao” dos modelos vigentes. Dentro desse esquema os diversos atores,
participaram de diferentes formas de elaboragdo, reforcando ou debilitando os aspectos
desta construg@o cultural em um nivel pratico-discursivo. E assim, podemos compreender
os modos como se constroem, sutilmente, as inter-relacdes entre as companhias teatrais e os

criticos, os tedricos do teatro, os meios de comunicagdo, os governos de turno, entre outros.

Seria irresponsabilidade continuar estabelecendo e apresentando essas inter-relagdes
a partir de dez anos de trajetéria desse Grupo Teatral, ainda que, durante o trabalho de
campo, tenhamos podido recopilar informagdes da histéria da CTI ao longo dos 36 anos de
existéncia. Sem dudvida, esse proficuo material, uma vez sistematizado, nos permitird
entender com maior clareza os diversos aspectos que compdem a configura¢iao do teatro na
ideologia chilena atual. De modo geral e de modo mais especifico, desenvolver esse
percurso que realizamos para essa Dissertacio de Mestrado permitiu estabelecer as
significagdes da trajetéria da CTI no contexto politico, social e cultural e da histéria do

teatro chileno nos seus primeiros 10 anos de trajetodria.

Figura 46-
Colagem da CTL.
Fonte: Arquivo pessoal Gustavo Meza.
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ANEXO 1

Curriculo Gustavo Meza

Gustavo Meza Wevar es licenciado en artes mencién Actuaciéon Teatral de la Escuela de Artes de la
Representacion, Universidad de Chile. Estudié psicologia en la Escuela de Psicologia Universidad de Chile y
Actuacion y Direccidn en el Instituto del Teatro de la Universidad de Chile, ITUCH. Hasta la fecha ha
dirigido mds de 140 montajes teatrales, y ha escrito 30 obras de teatro de las cuales muchas han sido éxito en
chile y el extranjero, presentandose en diversos festivales y giras por Europa, América latina, Norteamérica,
Oceania y Asia.

1954 Ingresa a estudiar simultdneamente Psicologia y Teatro a la Universidad de  Chile.
Siendo alumno del Primer afio de la Escuela de Teatro, trabaja como actor en “Noche de
Reyes” de Shakespeare, “Fuerte Bulnes” de Maria Asuncidon Requena, “La carta perdida” de
Caragiale.

1955 Recibe una beca del Instituto de Estudios superiores de Montevideo, Uruguay, para asistir a
la Primera Universidad de Verano, donde participa en encuentros con Margarita Xirgu,
directora de la Escuela Municipal de Arte Escénico del Teatro Solis y con Atahualpa del
Cioppo, fundador del Teatro El Galp6n de Montevideo.

Como alumno de direccién, monta “El celoso Farfullero”, de Moliére con el grupo de Teatro
de la Escuela de Medicina.

Es designado por Pedro de la Barra como asesor del Grupo de Teatro de la Escuela de
Arquitectura, en el Primer Festival Nacional de Teatro Aficionado, que presenta “Encuentro
con la sombra”, primera obra de quien era alumno de Arquitectura, Alejandro Sieveking,
dirigida por el también alumno de Arquitectura, Claudio Lépez.

Se desempefia como director ayudante de Eugenio Guzman, en “Carolina”, primera obra de
Isidora Aguirre con la participaciéon de los hoy destacados, escendgrafo Ricardo Moreno y
musico Celso Garrido-Lecca.

1956 Realiza el montaje de “El Retablo de las maravillas”, de Cervantes con el Grupo de Teatro de
la Escuela Normal n° 1 de Mujeres.

Su primer trabajo de direccion “El médico fingido”, de Moli¢re, es incorporado al repertorio
de las Jornadas de Extension Teatral del Teatro

Experimental de la Universidad de Chile, con temporada en la Sala de Teatro L’Atelier, con
la participacién de los entonces alumnos Jorge Gajardo, Raquel Parot, Fernando Bordeu y
Delfina Guzmdn, con escenografia de Guillermo Nufiez.

1957 Se desempeiia como ayudante de direccion de Eugenio Guzman en el montaje de “Un
caso interesante” de Dino Buzzati, con temporada en la Sala Antonio Varas.

Da su examen final de Alumno de Direccion bajo la tutela de su maestro Pedro Orthous, con
el montaje de la obra “El zoo de Cristal”, de Tenesee Williams, con temporada en la sala
Talia, con las actuaciones protagénicas de la actriz Marfa Cénepa y los alumnos Delfina
Guzméan y Jaime Vadell.
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1958

Dirige “El Paraiso semi perdido” de A. Sieveking, en el Festival de Alumnos de la Escuela de
Teatro, festival que fuera creado por €l junto a Italo Ricardi, Jorge Gajardo y Jaime Vadell.

Es invitado por Gabriel Martinez, Director del Teatro de la Universidad de Concepcién a
dirigir la obra “Dos + dos = cinco” de I. Aguirre, protagonizada por Tennyson Ferrada con
quién compartird proyectos teatrales que serdn interrumpidos solo por el fallecimiento de este
destacado actor el afio 2002.

Se establece en la ciudad de Concepcion, contratado como Director Artistico en el TUC por
Gabriel Martinez, al momento en que David Stitchkin, Rector de la U. De Concepcion,
decide la profesionalizacién del Teatro de la Universidad (TUC) fundado el afio 1945, donde
G. Meza aporta los nombres de talentos jévenes formados en la Escuela de Teatro de la U. De
Chile, tales como Delfina Guzman, Jaime Vadell, Jorge Gajardo, Nelson Villagra, Shenda
Romadn, Luis Alarcén, etc. que junto a talentos locales como Tennyson Ferrada, Roberto
Navarrete, Brisolia Herrera, Vicente Santa Marfa, Andrés Rojas Murphy, Mireya Mora, Inés
fierro, etc. forman un equipo de estudio que culmina en una estilo nuevo de actuar y de hacer
teatro conformando uno de los movimientos mds notables del teatro chileno, equipo
potenciado mds tarde por la presencia de Pedro de la Barra, quién llega a conseguir
importantes logros para la compafiia en Chile y el extranjero.

1958 a 1964  Dirige para el TUC

=  “Lasoga” de Patrick Hamilton,

= “Una mirada desde el puente” de Arthur Miller,

= “La tierra de Jauja” de Lope de Rueda,

=  “El amor de los cuatro coroneles” de Peter Ustinov,

= “Laprincesa que queria la luna” de A. Sieveking,

= “Elherrero y el diablo” de Giiiraldes y Gené,

= “Tienda de moda” de Kriloff,

=  “Historias para ser contadas” de Osvaldo Dragtn,

= “La zapatera prodigiosa” de Garcia Lorca,

» “Lanifamadre” de Egon Wolf,

= “Laestrella de Sevilla” de Lope de Vega,

= “Quien mucho abarca” de Cariola y Frontaura,

= “Eldiario de un sinvergiienza” de Ostrovsky ,

= “Don Juan ” de Moliére,

=  “Dos horas con Shakespeare” de Gustavo Meza, Dario Pulgar con textos de
Shakespeare.

Es director ayudante de Pedro de la Barra en “Poblacion Esperanza”de Manuel Rojas e 1.
Aguirre.

Es director ayudante de Pedro Siena en “Entre gallos y medianoche” de C. Cariola.

Es ayudante del Profesor J. Davison, de la Universidad de Nueva York, en cursos y

conferencias que este dicta en la provincia.

Trabaja como Actor, como Vestuarista y como Iluminador en diversas obras del TUC.

Se desempeifia como profesor de Actuacion y Direccidn en la Escuela de Teatro del TUC, de
la que es nombrado su director desde 1960 hasta su re-incorporacion al teatro en Santiago.
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1964 a 1969

Participa activamente en la formacién y asesoramiento de distintos grupos de la zona, como el
grupo de Teatro Baldomero Lillo de los mineros de Lota, Grupo El Acero de Huachipato,
Grupo Experimental de Coelemu, Grupo de Teatro de Punta Arenas, Grupo de Teatro de
Osorno, grupos de Valdivia, Chillan, Linares, etc.

De vuelta en Santiago trabaja como director para casi todas las Compafifas de Teatro
Independiente: Ictus, Ferrada-Romo, Vértice, Teatro del Angel (Bélgica Castro), Compafiia de
los Cuatro (de los Hermanos Duvauchelle), Susana Bouquet, El Cabildo, Colectivo Huaira
(Marcelo Romo y Mirta Gonzilez), Grupo Mandil (Hermanos Miranda), Teatro Lorca
(Estadio Espaiiol) Instituto de Desarrollo Humano, etc.

Asume como Director de la Escuela de Teatro de la Casa de la Cultura de Nufioa, luego que
Victor Jara le solicita lo reemplace en el cargo.

Asume como profesor de actuacién en la Escuela de Teatro de la Casa de Cultura de Nufioa
donde asisten a sus talleres, alumnos que a futuro serdn connotadas figuras de la escena
nacional como Gloria Munchmayer, Oscar Herndndez, Patricia Guzman, Moénica Carrasco y
Susana Bloch.

Funda la Compafifa Teatro Rodante, junto a Andrés Rojas Murphy, Marcelo Romo y
Tennyson Ferrada, destinada a itinerar por las provincias de Chile para la cual dirige obras del
inglés Mortimer y del poeta ecuatoriano J. Martinez. Esta iniciativa se transforma en la
fundacién de la Compaiifa Ferrada-Romo, de la cual también es co-fundador.

Es contratado por la Escuela de Teatro de la Universidad Catdlica como Profesor de
Actuacién.

Trabaja como director de actores, convocado por Gustavo Becerra en los teleteatros
historicos “La Quintrala” y “El ideal de un Calavera”, dirigido por Charles Elsseser y Miguel
Littin, (Canal 9 de la U De Chile)

Trabaja como director independiente en los canales 9 de la U. De Chile y 13 de la U.
Catélica, en distintos programas de importancia cultural como las adaptaciones para TV de
“La Celestina” de F. de Rojas y “La viuda de Apablaza”, de G. Luco Cruchaga.

Es Organizador y Hombre Orquesta (conseguir gratis las locaciones y actores) en el film
“Tres tristes tigres” del joven, desconocido y talentoso cineasta Ratll Ruiz, pelicula que
obtendria el PRIMER PREMIO EN EL FESTIVAL DE PESSARO, ITALIA.

Es contratado por la Universidad de Chile como profesor de la Escuela de Teatro y Director
Artistico en el Teatro del DETUCH. Es elegido Miembro del Consejo Directivo del Teatro de
la U. de Chile.

Crea al alero de la Casa de Cultura de Nufioa, el Teatro Semi- profesional Comunal
constituido por sus ex alumnos de la U. de Chile, Jael Unger (quien serd posteriormente
fundadora del T. Imagen), Carlos Matamala (quién creard mas tarde el Taller 666 y Teatro
Joven), Carlos Medina (quien serd en su exilio uno de los directores del Berliner Ensemble y
Jorge Duran, destacado productor cinematogréfico), con quienes desarrollard una fructifera
labor de difusién en la comuna.

Se hace cargo, invitado por Eugenio Dittborn, del Taller de Experimentacion Teatral de la

Universidad Catdlica, (TET) formada con los jévenes actores Ratl Osorio, Ramén Niiez,
Silvia Santelices, Ana reeves, Jaime Schneider y el menos joven Arnaldo Berrios (convocados
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1970 a 1973

1973

en una experiencia inspirada en el Living Theatre por el fallecido director Fernando Colina) y
monta la polémica “Nos tomamos la Universidad” de Sergio Vodanovic, (Premio de la
Critica 1969).

Participa en la creacidon de la Compaiifa de Comedias Ferrada- Romo donde pone en escena
“Don Juan” de Moliere, (PREMIO DE LA CRITICA 1971).

Crea la Patrulla de Emergencia Teatral formada por profesores, actores y alumnos de la
Escuela y Teatro de U. de Chile, con el que desarrolla investigaciones metodolégicas y en su
version Callejera, representan acontecimientos de actualidad nacional en desfiles y
concentraciones publicas.

Asesora al Grupo de Teatro de la Universidad del Norte en el montaje de ‘“Nos tomamos la
universidad” para participar en el III Festival de Teatro Universitario de Manizales, Colombia,
donde asiste a encuentros con Jerzy Grotowsky y el connotado dramaturgo y director
colombiano Enrique Buenaventura.

Dirige “La Celestina” de Fernando Rojas, con Bélgica Castro, (Premio de la Critica del afio),
para la compaiifa Teatro del Angel.

Es contratado por el teatro ICTUS para dirigir “Billy Liar” de Waterhose — Hall. Estrena en
la sala La Comedia la obra de su autoria “Proceso a un Proceso” con algunos actores del
Teatro Ictus.

Escribe el guién de la pelicula “Manuel Rodriguez”, proyecto de Alvaro Covacevic,
protagonizada por Marcelo Romo; filmacion que es suspendida porque el protagonista es
detenido y el director tiene que huir del pais.

Dirige para el elenco del Teatro de la Universidad Catolica “Almas Perdidas” de Acevedo
Hernandez, donde debutan los alumnos Roberto Poblete, Rodolfo Bravo y en su primer
trabajo como escendgrafo, el estudiante de Arquitectura Ramén Lépez. Teniendo gran
impacto en €l publico, la obra es suspendida el 11 de septiembre por el golpe de estado,
retomandose al tiempo con algunos reemplazos.

Es designado por el Consejo directivo del Teatro de la U. de Chile, como director del
montaje de la obra “El Mercader de Venecia”, que seria protagonizada por Tennyson Ferrada,
cuyos ensayos comenzarian el 13 de Septiembre de 1973.......

Despedido de todos sus cargos y caducados sus contratos tanto en la Escuela como en el
Teatro de la Universidad de Chile, al igual que el 98% de los funcionarios de la Escuela de
Teatro de la U. de Chile y el 100% del elenco artistico del Teatro de la U. de Chile , crea una
instancia pedagdégica para los alumnos de la escuela cerrada el 11 de Septiembre, amparado
por la embajada de Francia en el Instituto Chileno Francés de Cultura que al normalizarse la
situacion de la escuela quedara en el instituto la Compaiifa Teatro Joven valioso aporte de
jovenes talentos.

1974 a 1983 Funda el Teatro Imagen, junto a Tennyson Ferrada y Jael Unger estrenando en el Teatro del

Angel “El dia que soltaron a Joss”de Hugo Klaus (PREMIO DE LA CRITICA) y “Mi
adorada idiota®, de Francois Boyer (PREMIO CHILENA CONSOLIDADA)
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Realiza una larga temporada de teatro francés, respondiendo al alero que le ofrece el Inst.
Chileno-Francés de Cultura, en la que destacan titulos como”Topaze” de Pagnol, “El visitante
“Y”Abraham y Samuel” de Victor Haim, etc.

Inicia con Teatro Imagen, su ciclo de descubrimiento de nuevos autores chilenos con “Te
llamabas Rosicler” de Luis Rivano (PREMIO MOLIERE), y “La 3000 palomas y el Loro”,
para cuyo estreno arrienda el teatro Petropol, (integrando a la autoria teatral a Andrés Pizarro,
poeta hasta ese momento.

Reacondiciona con Teatro Imagen la Sala Bulnes (calle Bulnes), como espacio para dar a
conocer nuevos autores teatrales. Es asi como estrena al debutante autor Marco Antonio de la
Parra con “Lo crudo lo cocido y lo podrido”, obra que habia sido montada por el mismo Meza
en el teatro de la Universidad Catélica y que es prohibida el dia antes de su estreno por las
autoridades de dicha universidad, estrenada por Imagen en su sala Bulnes se transforma en un
rotundo éxito de publico y critica (PREMIOS DE LA CRITICA, PREMIO DE CRONISTAS
DE ESPECTACULOS, PREMIO TEATHER OF LATINAMERICA, FESTIVAL TOLA-
EEUU)

Estrena con Imagen “jjViva Zomoza!!”, donde une textos propios con los de un
desconocido librero, Juan Radrigdn, a quien invita a trabajar con Imagen en una nueva
aventura.

Invitado a dirigir por la Compaiifa de Ana Gonzélez en el Teatro del Angel, propondri la
hermosa obra “Las muertes de Sabina”, cuyo rotundo éxito consagrara definitivamente a
Radrigén.

Dirige para Teatro Imagen, obras de autores a los que da a conocer: “Macias” de Sergio
Marras, Enrique Lhin con “La Meka”, Pablo de Carolis con “Los inconvenientes de poner
fabricas de alimentos en barrios residenciales”

Se destaca como dramaturgo, su obra “El ultimo tren”, bajo su propia direccion, recibe el
PREMIO DE LA CRITICA Y APES.

Organiza en la Sala Bulnes temporada de estrenos de compaififas emergentes.

Organiza el PRIMER FESTIVAL JUVENIL OBRERO auspiciado por la confederaciéon de
Panificadores, Confederacion Ranquil, Centro Cultural Escandinavo y Teatro Imagen.

Es co-organizador de la Muestra de lo mejor de la ACU (Asociacion Cultural Universitaria)

Crea junto con el pintor y maestro Alberto Pérez la institucion artistica interdisciplinaria
Centro Imagen en una casona de Alameda, amplio local en cuyas salas se exponen las obras
de los artistas nacionales y se realizan talleres de musica, poesfa y teatro, poniendo al
servicio de los grupos de arte salas de ensayo sin costo alguno. El Centro se financia con
aportes privados y fundamentalmente, con dibujos que el pintor Roberto Matta envia
mensualmente por correo desde Europa, para ser vendidos al mejor postor.

Viaja a Europa invitado por los gobiernos de Francia, Inglaterra y Alemania.

Se estrena “Viva Zomoza” en Holanda y “El ultimo tren “en Alemania.

Es invitado como artista a formar parte de la Comision de derechos humanos de Chile.
Informa de la situacion de la cultura en Chile ante la Comisién de Derechos Humanos de las

Naciones Unidas en Nueva York
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1984 a 1991

1992 a 1996

Dirige para el Teatro de la Universidad Técnica del Estado “La fierecilla domada” de
Shakespeare -Soto en la que da a conocer como protagonista a la entonces alumna Coca
guazzini que mds adelante se integrard como miembro del Teatro Imagen. Y Dirige para el
Teatro de la Universidad Técnica del Estado “La viuda Astuta” de Goldoni.

Viaja a Chiloé para participar activamente en las Jornadas Culturales organizadas por el
Arzobispado de Ancud en Oposicién al Proyecto Astillas del Gobierno de Pinochet que
pretendia vender a Japén toda la madera de la isla.

Busca un nuevo espacio para Teatro Imagen, cuando se niegan a renovarle el contrato de
Sala Bulnes y arrienda el teatro Camilo Henriquez, que se inaugura con una nueva obra de su
autoria “Cero para la izquierda “, en co-produccién con el Grupo La Falacia, formado con
jovenes actores, entre ellos Claudia di girolamo, Patricio Strawosky, Cristidn Garcia-
Huidobro.

Estrena varias temporadas con montajes de obras chilenas del pasado y de autores nuevos.

Inaugura su Escuela de Formacién de Actores Profesionales de la que es Director. Al afio
siguiente la escuela estrena su primer espectaculo”Ser un romantico viajero” en el que
debutan con éxito los alumnos: Amparo Noguera, Claudia Celed6n, Alvaro Rudolphy y
Fernando Larrain.

Inaugura la sala El Mirador Bajo con el estreno de su obra “Cartas de Jenny”, estableciendo
la sede de la Escuela y Teatro Imagen en Loreto 400, con el concepto artistico de un teatro-
escuela.

Es invitado con “Cartas de Jenny”, a participar con gran éxito a los Festivales
Internacionales de Paraguay, Uruguay, Venezuela, Colombia, México (PREMIO
GOROSTIZA), Estados Unidos y Espafia

Participa en la creacion del evento cultural “Temporales teatrales de Puerto Montt” que se
trasformara en un importante Festival Internacional de Teatro que se realiza con éxito hasta el
dia de hoy, en el cual sigue participando activamente como artista y como embajador
permanente.

Es elegido Secretario General del Instituto Internacional del Teatro. Participa en: Congreso
ITI Montreal, Canad4, Seminario de Creacion Teatral de América Latina, Lima Perd 1987.
Encuentro Internacional de la Habana, Talleres del nuevo teatro Helsinki, Finlandia 1989.
Theatre of Nations Baltimore, USA 1986. Congreso Mundial del ITI, Estambul, Turquia.
Primera catedra de Teatro Iberoamericano Cadiz-Espafia 1990. Os Caminhos du Teatro no fim
du Seculo, Londrina Brasil 1990.

Participa en el Encuentro de directores de escena en Cadiz-Espafia
Conferencia en la Universidad de Long Island, N. York EE.UU.

Pedagogo del 5to. Escuela Internacional de Teatro de Latinoamérica y el Caribe en
Concepcion del Uruguay, Argentina. Profesor de la Universidad Complutense, 1991.

Estrena con Ictus “Este domingo” de José Donoso en Chile y Espaiia.
Participa como co-autor y director de “Pablo Neruda viene volando”,

Presentada en Chile, Espafia y Francia (teatro Odeon de Paris).
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1996 a 2005

Es invitado por el catedritico espafiol Ricart Salvat a participar en el encuentro organizado
por la Universidad Complutense de Madrid como expositor al seminario de Métodos
Escénicos.

Es elegido presidente de la SATCH (Sociedad de autores teatrales)

Inaugura la Sala Observatorio San Patricio junto al local de la Escuela Imagen, con el estreno
de su obra “Murmuraciones acerca de la muerte de un juez”, (PREMIO MUNICIPAL DE
LITERATURA) que se presentard mas tarde en los festivales de Montevideo y Bogotd y sera
estrenada en Buenos Aires , Argentina , por la Compaiifa teatral la Taba y publicada por
Lhom.

Adapta para el teatro las novelas de Herndn Rivera Letelier “La reina  Isabel cantaba
Rancheras” (PREMIO APES), recorriendo el pais y Uruguay y Colombia y “Fatamorgana de
amor para banda de musica” presentada en Chile y Colombia.

Es invitado a asesorar pedagdgicamente a ASAB (Academia Superior de Arte de Bogot4,
Colombia

Crea en acuerdo con SCD (Sociedad chilena del derecho de autor) la ATN (Sociedad de
Autores Nacionales de Teatro, cine y TV) (* Carta de Santiago Schuster, SCD)

Viaja con el Director General de la SCD, por Europa y Sud América, restableciendo los
vinculos con las respectivas sociedades de autores teatrales, de cine y TV, de estos paises.

Es elegido presidente de ATN, cargo que ocupa hasta el dia de hoy.

Estrena en el teatro Antonio Varas “El Zorzal ya no canta mas”
Con varias nominaciones al APES y Premio al Mejor Director

Recibe el Premio Municipal de Arte

Escribe y dirige “El submarino amarillo” estrenada en la nueva sala de Imagen, Mirador
Alto, para luego salir en gira por el pais y al Festival Internacional de Teatro de Bogota.

Escribe y dirige “Bergman, Bogart y las mellizas Escala” que estrena para el Teatro de
Bolsillo.

Es invitado a formar parte del Consejo Asesor del Festival Internacional Santiago a Mil.

Es invitado a Antofagasta con el fin de realizar un taller acerca de su Método de Creacidn,
de alli surge el Teatro La Huella, que ha sido un importante y activo motor de la cultura
regional. Al mismo tiempo establece contacto con teatros de diferentes regiones del pais, con
el fin de prestarles asesoria y apoyo.

Se le encarga la direccion de “Joaquin Murieta” de Neruda — Ortega que se estrena en el
Teatro Municipal de Santiago.

Patrocina el primer Festival “Constructores de Sueflos” para celebrar los 25 afios de
existencia de la Escuela Imagen, donde se presentan obras de 16 compaiiias de teatro de ex —
alumnos Y convoca a 7 autores dados a conocer por Teatro Imagen y a 7 actrices formadas en
su escuela para presenta “Los 7 Pecados Capitales”.
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2006

2007

Dirige “Un ser perfectamente Ridiculo” de Flavia Radrigan en el Teatro Antonio Varas y
“Copenhague” de M. Frain en el Teatro del Parque, obteniendo por las dos obras el PREMIO
APES al Mejor Director.

Dirige “Brick” del autor croata Phillip Sovagovic y “Der Kick”, de los autores alemanes
Gesine Scmidt y Andrés Veil, para la Muestra de  Dramaturgia Européa (2005 y 2006

respectivamente)

Dirige una nueva version de “Una mirada desde el puente” de Arthur Miller, en la Sala del
Parque y ensaya “La muerte de un vendedor” del mismo autor.

Recibe el premio a la trayectoria TVN, en los “Temporales teatrales de Puerto Montt”

Recibe la medalla Pedro de la Barra a la trayectoria, distincién que otorga el Rector de la
universidad de Chile.

Escribe y dirige “Las 7 lunas de Venus” para la Compaiiia La Loba Vegetariana de egresados
de su escuela, con la que realiza gira al sur de Chile.

Recibe el Premio Nacional de Artes, midximo galardén Chileno entregado a destacados
exponentes del quehacer Artistico Chileno, por su trayectoria y contribucién al teatro tanto en

todas las regiones del pafs.

OBRAS ESCRITAS POR GUSTAVO MEZA

2 horas con William

El milagro de siempre

3 chanchos muy chanchos

Proceso a un proceso

Jako y la princesa

El dltimo tren

Viva Zomoza

a la izquierda

Quien dijo que el fantasma de

don Indalicio habia muerto

Cartas de Jenny

Murmuraciones acerca de la muerte de un juez
Klaus Klub Klaun

La reina Isabel cantaba rancheras

El zorzal ya no canta mas

Fatamorgana de amor

El submarino amarillo

Saltando al vacio

Humphrey , Ingrid y las mellizas Escala
Bolafio alias Belano

EI 20 de abril de 1933,con motivo del cumpleafios
de Hitler,el Gruppenfiirer de las SA Adolfo Reuck

expone en las Deutches Schulen chilenen, las
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(Teatro Concepcion)
(Estadio municipal)
(Estadio Huachipato)
(La Comedia)

(Casa Cultura Nufioa)
(Sala Bulnes)

(Sala Bulnes)
(Camilo Henriquez)

(Camilo Henriquez)

(Sala imagen)
(Observatorio San Patricio)
(Observatorio San Patricio)
(Observatorio San Patricio)
(Teatro Antonio Varas)
(Observatorio San Patricio)
(Teatro Antonio Varas)
(Teatro Arena)

(Sala de bolsillo)

(Mirador Alto)



maravillas del nacionalsocialismo.

Los 7 pecados capitales

Pos-tincestos, neo-pedofilias y anti-parracidios
Las 7 lunas de Venus

OBRAS DIRIGIDAS POR GUSTAVO MEZA

Mi madre la coronela de Eli Saghi
Propuesta matrimonial de Chejov
Noche del 21de Meza

Proceso a un proceso de Meza
Noche de Reyes de Shakespeare

La Ronda

0 para la izquierda, de Poli Délano
Cero a la izquierda, de Gustavo meza
Bolaiio alias Belano, de G. Meza

(Sala La Comedia)

(La Comedia)

(Museo de Bellas Artes)
(Galp6n 7)

(grupo Macabi)
(Liceo 7)
(Festival Escolar)
(Ictus)

(Escuela Imagen)
(Teatro Imagen)
(Teatro escuela)
(Grupo La falacia)
(Teatro Escuela)

Entre gallos y medianoche, de Frontaura y Cariola (sala Manuel de salas)

La defensa de la defensa, de Jhon Mortimer
Réquiem por la lluvia, de José Martinez
Bandera negra de XX

Jako y la Princesa, de Meza

La opera de 3 centavos, de Brecht

El paraiso semiperdido, de Alejandro Sieveking
Animas de dia claro, de Alejandro Sieveking
La viuda de Apablaza, de Luco Cruchaga, CTI
La adivina de Rousand

La Mafia de Anne Jelico

El amor mas raro del mudo de Tennesee Williams

Lo que no se dice de Tennesee Williams

Un domingo en Nueva York de Norman Krasna
Historias para ser contadas, de Osvaldo Dragiin
Milagro en el mercado Viejo, Osvaldo Dragin
Nos dijeron que éramos inmortales,

Osvaldo Dragtin

Los de la mesa 10, Osvaldo Dragtin
La tragicomedia del rey de la Araucania,

de Andrés del Bosque

Nos tomamos la Universidad, de Vodanovic
El delantal blanco de Sergio Vodanovic
Sub.terra de Baldomero Lillo

La mano y La Gallina de Fernando Josseau
Monsieur Minim anémimo medieval francés
Billy Liar de Keith Waterhouse y Willis may
5 espectéculos callejeros

La noche de los asesinos,

Cuestion de ubicaciéon de Radrigén

Muertes de Sabina de Radrigdn

La pequeiia historia de Chile de De la Parra
Macias de Sergio Marras

Postincestos , neopedofilias y antiparracidios
de meza
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(teatro Camilo Henriquez)
(teatro Camilo Henriquez)
(Satch)

(Casa Cultura Nufioa)
(Escuela Imagen)

(Sala Alejandro Flores)
(Sala Alejandro Flores)
(Sala Manuel de Salas)
(Compaififa Ana Gonzélez)
(Teatro Silvia Pifieiro)
(Casa Cultura Nufioa)
(Casa Cultura Nufioa)
(Compaiiia de los Cuatro)
(Compaiiia de los Cuatro)
(Compaiiia de los Cuatro)

(Compaiiia de los Cuatro)
(Compaiiia de los Cuatro)

(Teatro Catdlica)

(Taller Experimentacién Teatral. UC)

(Escuela Imagen)
(Teatro de Lota)

(Sala Chileno-francés)
(T, Atelier)

(ICTUS)

(Brigadas de Teatro Contingente)

(Sala Bulnes-Teatro Imagen)
(Sala Bulnes-Teatro Imagen)
(Cia Ana Gonzalez )

(Muestra Nacional de Dramaturgia)

(Sala Camilo Henriquez)

(Grupo Magma-Museo de Bellas artes)



Titeres de Cachiporra de garcia Lorca

El Ladrillo de

Der Kick de Andrés Veiel y Resina Schmidt
La Exclusa de Azama

Contemporanea)

i Ay Carmela ; de Sanchis de Sinisterra

Tres Tristes tigres de Sieveking

Muerte accidental de un anarquista de Dario Fo
Yo no soy Rappaport de

(' Sala Cariola)

(Goethe Institut)
(Muestra de Dramaturgia Francesa

(Sala El Conventillo)
(Sala El Conventillo)
(Sala Américo vargas)
(Teatro ICTUS)

Pablo Neruda Viene Volando de Ictus y Jorge Diaz (Teatro ICTUS)

Este Domingo de José Donoso

El invitado de Cornejo

Los enemigos no mandan flores de Block
La celestina de Rojas-Morales

Almas Perdidas de Acevedo Herndndez
Don Juan de Moliere

Don Juan de Moliere

Sempronio de Cuzanni

Isabel Sandoval Modas de Armando Moock
Sefiorita Charlestén de Armando Moock
Terror y miseria del III Reich de Brecha
La mariposa en el barbecho de Navarrete
El hombre que se convirtié en perro de Dragun
La historia del soldado de Stravinsky
Americaliente de Dfaz

Diccionario de Spotorno

Fragmentos de Schisgall

Ventanas Schisgall

Aqui estoy hasta encontrarte

Espectdculo multidisciplinario con testimonios
escenificados de canto, danza y teatro sobre
la base de testimonios de la Agrupacion

de familiares de los detenidos-desaparecidos
La cicatriz. de Jorge Diaz

Cancién de cuna para un anarquista
Shakespeare & the Beatles.

Creacién de escenas y canciones

Blues para Mr Charlie de James Baldwin
Las Noches blancas de Dostoievski

Casos de Juan el Zorro de Feijoo, Foro Abierto
Winnipeg: el barco de la esperanza
Creacion en taller de la Escuela

de Teatro latinoamericano EITALC,
Concepcion del Uruguay, Argentina)

Solos de mujeres de Tennesee Williams

con el profesor J. Davison de la

Universidad New York

La viuda astuta  de Goldoni

La fierecilla domada de Shakespeare
Joaquin Murieta Opera de Neruda-Ortega
La casa de Bernarda Alba de Lorca
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(Teatro ICTUS)

(Escuela Imagen)

(Cia Susana Bouquet)

(Teatro del Angel)

(Universidad Catdlica)

(Espectaculo Foro U de Concepcién)
(Cia Ferrada-Romo Teatro Camilo Henriquez)
(E. Concepcion )

( E. Concepcion)

( E. Concepcion)

(Teatro Popular del Bio-bio)

(Teatro Popular del Bio-bio)

(Teatro Popular del Bio-bio)

(Teatro Itinerante de Musica y Danza)
( Nuevo Teatro Urbano)

(Espectaculo Mulato Gil)

(Teatro EI Cabildo)

(Teatro EI Cabildo)

(Vicaria de la Solidaridad)
(Muestra Nacional de Dramaturgia).
( Sala la Comedia)

(Drugstore)

(Teatro U de Concepcion)
(Sala Caracol)

(Universidad de Concepcidn)
(EITALC)

(Universidad de Concepcion)
(Teatro de la U .Técnica del Estado)
(Teatro de la U .Técnica del Estado)
(Teatro Municipal de Santiago)
(Estadio Espafiol)



La ciudad y los perros de Vargas Llosa
Macondo de Garcia Marquez

El cabeza de cobre de Baldomero Lillo
Muerto sin sepultura de Jean-Paul Sartre

A puerta cerrada de Jean-Patil Sartre

2 +2 =5 de Isidora Aguirre

Una mirada desde el puente de Arthur Miller
La soga de Patrick Hamilton

Tienda de modas de Ivan Kriloff

La zapatera prodigiosa de Lorca

La estrella de Sevilla ~ de Lope de Vega
Don Juan de Moliere

Suefio de una noche de Verano de Shakespeare
Pasos de Lope de Rueda

Quien mucho abarca de Cariola y Frontaura
El herrero Miseria de Gené

La nifamadre de Egon Wolf

El diario de un sinverguenza de Ostrovsky
Willie Shakespeare de Pulgar y Meza

La sefiorita Julia de Strindberg

El amor de los cuatro coroneles de Peter Ustinov
La princesa que queria la luna de Sieveking
Historias para ser contadas de Dragun

El dia que soltaron a Joss

Mi adorada idiota de Boyer

Topaze de Pagnol

Te llamabas Rosicler, de Rivano

El visitante y la viuda, de Victor Haim

El dltimo tren, de Meza

Viva Zomoza, de Meza y Radrigdn

Lo crudo , lo cocido y lo podrido, de de la Parra
Las 3000 palomas y el loro, de Andrés Pizarro
Macias de Marras

La Meka de Enrique Lhin

Quien dijo que el fantasma de

don Indalicio habia muerto

Un cero para la izquierda de Meza y la Falacia
Los inconvenientes de Pablo de Carolis

Las cufiadas de Michel Tremblay

O vivir con honor o morir pollo Meza y Falacia
Cartas de Jenny de Meza
Murmuraciones acerca de

la muerte de un juez de Meza
La reina Isabel cantaba rancheras
Fatamorgana de amor de Meza
El zorzal ya no canta mas de Meza

El submarino Amarillo de Meza

Panorama desde el puente de Arthur Miller
Francisca Lewin)

Copenhague de Michael Frien

Arnaldo Berrios)

de Meza
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(Teatro Escuela ITUCH)
(Teatro Escuela ITUCH)
(Teatro Escuela ITUCH)
(Teatro Escuela ITUCH)
(Teatro Escuela ITUCH)
(Teatro de la Universidad de Concepciéon, TUC)
(TUC)

(TUO)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUO)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TUC)

(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)

(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(Compafifa La Falacia-Sala Drugstore)
(TEATRO IMAGEN)

(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(TEATRO IMAGEN)
(C/ Luis Alarcén, Willy Semler, Elsa Poblete,

(C/ Delfina Guzman, Francisco Reyes y



Saltando al vacio, de Meza (TEATRO IMAGEN)
El beso de la mujer arafia de Manuel Puig (TEATRO IMAGEN)
Taller de costura  de Marco Antonio de la Parra (TEATRO IMAGEN)
Un ser perfectamente ridiculo de Flavia Radrigdn  (Teatro Antonio Varas)

Ha recibido en 15 oportunidades como director o como dramaturgo, diversos premios:

Premio de la Critica.

Premio de los Periodistas de Especticulos (APES).

Premio Chilena Consolidada.

Premios de instituciones diversas:

“Una Mirada desde el Puente” de A. Miller (TUC)Premio de la Critica,

“Una mirada desde el puente” de A. Miller (TUC), Mejor obra, Festival de Montevideo
Teatro de Concepcion. “Ventanas y Fragmentos” de Shisgal (Critica).

“Nos Tomamos la Universidad” de S. Vodanovic (Premio Critica).

“Las Criadas” de Genet (Critica-COSTA RICA)

“Don Juan” de Moliere (Critica).

“La Celestina” de Rojas (Espectaculos).

“Vridaj” de Hugo Claus (Critica).

“Rosicler” de Rivano (Premio Moliere).

“La Idiota” de F. Boyer (Chilena Consolidada).

“El Ultimo Tren” de G. Meza (Critica y Periodistas)

“Lo Crudo lo Cocido lo Podrido” De la Parra (Critica, periodistas y TOLA-EEUU).
“Cartas de Jenny” de G. Meza (Gorostiza-México y Ollantay Hispanoamérica).
“Murmuraciones acerca de la muerte de un Juez de G. Meza (Municipalidad de Santiago)
“Saltando al Vacio” y “El Zorzal ya no Canta mas” de G. Meza (APES).

“La Reina Isabel Cantaba Rancheras” de Hernan Rivera (APES).

“El Submarino Amarillo”, “Un ser perfectamente ridiculo” de Flavia Radrigan. "Copenhague”
(Premio APES Director, nominacion PREMIO ALTAZOR).

Actualmente:

Es director del Teatro y la Escuela Imagen, es profesor del curso de egreso de la misma escuela.

Es Presidente de ATN, Participa como miembro del Consejo asesor del Festival Internacional
“Santiago a Mil”.

Es embajador del Festival Internacional “Temporales Teatrales” de Puerto Montt, cuya version de
2007, se inauguro con su obra “Murmuraciones acerca de la muerte de un Juez”, presentada por el
Teatro Experimental de Puerto Montt.

Es miembro de nimero de la Academia Chilena de Bellas Artes.

Fue Jurado del Premio Nacional de Direccién y Montaje Teatral de Colombia, Septiembre 2007.
Prepara la publicaciéon de un libro con varios textos dramdticos de su autoria. Escribe el texto para el
montaje “Xi Wang Zhi Di” que gan el concurso de la Linea Bicentenario-Fondart, (del cual es co-
ejecutor, junto a su ex alumna Alejandra Rojas) Se trata de un montaje a realizarse en Antofagasta

con actores Profesionales del Norte de Chile, acerca de la participacién de esclavos Chinos en la
Guerra del Pacifico.
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o Escribe el texto para estreno de compafiia Achen, de Aysén, sur de Chile, que gané el concurso
Fondart para realizar un montaje a partir de la novela de Carlos Ardnguiz (autor de la zona) “Aysén:
estacion del olvido™.
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