Mesa redonda:

Tragedia y modernidad

M. J. Cotr - C. Ceroa - A. Hakim

Ramén Lépez: Queremos agradecer a Adel
Hakim, profesor —ademas de dramaturgo, actor y
director—, que ha sido invitado a esta Escuela de
Teatro de la Universidad Catdlica a realizar una expe-
riencia muy especial en torno al proyecto académico
de montar con alumnos cuatro obras, cuatro trage-
dias, dos antiguas (Ifigenia de Euripides y Fedra de
Séneca) y dos contemporaneas (Agnes de Catherine
Anne y Suzanne de Roland Fichet). Este encuentro
con textos distantes en el tiempo también nos ha
brindado la posibilidad de reencontrarnos al interior
de la escuela. Esta presencia abre campos y puertas a
remas a veces no tocados y estimula tanto a los
alumnos como a los profesores. Quiero entonces
invitar a los participantes en esta discusion a que
compartan con nosotros sus reflexiones.

UNA MIRADA DESDE LA HISTORIA

Maria José Cot: Quiero agradecer la invita-
cion a participar de esta conversacion sobre lo tragico
en el mundo antiguo y en el moderno. Pocos espacios
se abren para estos temas en Chile, por lo menos en
el area en que yo trabajo: la historia. Por ende, mi
aproximacion a la tragedia se va a dar desde la perspec-
tiva del estudio de la historia griega.

Dos de los autores de tragedias que se toma-
ron en esta experiencia son Euripides, autor griego
de siglo V AC, y Séneca, autor romano del siglo | DC.
La mdxima expresion de la tragedia ocurre en el siglo
V' y Euripides es el tercer gran tragico de ese siglo
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(antecedido por Esquilo y Séfocles); él redondea as-
pectos de la tragedia que habian surgido en la Atenas
clasicay cierra el periodo. El surgimiento de la tragedia
no fue producto de la generacion espontanea, sino que
respondio a una realidad politica, cultural y econémica
muy importante, donde Atenas detentaba una fuerza
enorme. Cuando hoy en dia miramos al mundo anti-
guo, se dice que de los griegos heredamos la filosofia,
la politica, etc., pero en realidad, uno de los mayores
aportes de la herencia cultural griega es la tragedia.

La tragedia estd muy vinculada al modelo politi-
co ateniense. Si bien surge bajo la tirania —que la
instrumentaliza para poder legitimarse en el poder a
través del vinculo con la divinidad—, se desarrolla en
democracia: es la Atenas democritica del siglo V a que
impulsa y promueve el género trigico con su fuerza
educadora para toda la ciudad.

Pero, ;por qué la tragedia ya estaba en el senti-
miento de los griegos! Durante siglos los griegos se
habian sustentado en la religion olimpica tradicional,
en las grandes deidades, sobre todo en Zeus, padre de
todos los dioses. No obstante, en el siglo V, y una vez
superado el estadio localista, la polis democratica entra
en su pleno desarrollo. La influencia intelectual extran-
jera amplia los horizontes filosoficos y religiosos. El
mundo olimpico deja de responder a todas las necesi-
dades del espiritu del griego del siglo V y aparecen
nuevas corrientes: la filosofia presocritica, florece el
racionalismo con fuerza, etc, y es en esta Atenas
donde surge la necesidad de expresarse como indivi-
duo.
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El estado griego siempre le habia pedido al
ciudadano que perteneciera a él como colectivo, Los
griegos pertenecian a la polis; el griego, designado por
Aristoteles como un zoon politicon, es un hombre que
vive en funcion de su polis. La mayor areté, la mayor
virtud a la que se podia aspirar, era servirla, asi como
el peor castigo que se podia sufrir era la atimia, la
privacion de los derechos politicos. Este ciudadano, al
que durante siglos la polis le habia exigido responder
como colectivo, de pronto, cuando ésta ya estd cons-
tituida y es rica y poderosa, empieza a exigirle, en el
ambito espiritual, las mismas libertades que ya poseia
en el ambito politico.

Ahora bien, no hay que olvidar que, cuando
hablamos del hombre griego, estamos hablando del
ciudadano griego que cred la democracia sobre una
base econémica esclavista, donde no tenian derechos
politicos ni las mujeres ni los esclavos ni los extranje-
ros, etc. Hablamos también de una base ciudadana
donde un hombre es un voto, lo que significa un gran
sentido de individualidad politica y un reconocimiento
del aporte individual al estado.

Dentro de este esquema, el hombre le pide al
estado que le dé la misma libertad espiritual que ya le
estaba dando en el ambito politico y, entonces, empie-
za a despertar al sentido de la individualidad, a través
del pensamiento sofistico. Protagoras dice: el hombre
es la medida de todas las cosas. Este es el individuo que
va a responder cuando sea tocado por el destino. He
aqui el origen de la tragedia.

En términos historicos, la tragedia surge de las
fiestas religiosas y toma el mito como tema. No
obstante, ésta se engrandece cuando el hombre es
capaz de percibir por primera vez el dolor de su
individualidad, cuando es tocado por el sentido de ser
uno y ya no mas un colectivo que obra por el bienestar
de su polis. Ese individuo es tocado por el destino y por
los dioses en forma brutal.

Como en todo despertar inicial, el impacto es
terrible. La primera impresion es que los dioses lo son
y lo pueden todo y el hombre no es ni puede nada. La
tragedia representa el sentido trdgico del acontecer,
de reconocerse como hombre, lo que aparece no sélo

en los autores dramaticos sino también en los historia-
dores del periodo, en Herddoto por ejemplo. Asi, la
tragedia deja de representar temas miticos y pasa a
mostrar a un hombre enfrentado en un momento con
su propia realidad individual y con la necesidad de
resolver ese enfrentamiento. Es esa resolucién lo que
lo va a transformar en un héroe tragico o en un
personaje de la tragedia. Esta diferencia aparece en
Sofocles. Edipo se siente tocado y responde a su
destino, enfrentandolo y responzabilizandose de él;
Yocasta, en cambio, se suicida. La diferencia estd en
considerar a Edipo como un héroe tragico y a Yocasta
como un personaje de tragedia. Porque los tragedio-
grafos muestran a un hombre que por primera vez es
capaz de enfrentar el destino, aun sabiendo que va a
perder. Esa lucha, esa responsabilidad, lo transforma
en un héroe tragico.

Para terminar con Euripides, hay que decir que
él no fue recepcionado por su época como lo fueron
Esquilo o Séfocles, ya que incorporé ciertos cambios
temdticos en la tragedia para los cuales sus contempo-
raneos no parecian estar receptivos todavia. En sus
obras, el individuo, siempre enfrentado entre la pasion
irracional y la razén, es vencido por lo irracional. Esta
solucion aterré al publico que lo escuchaba y que no
estaba preparado para desacralizar el mito, para en-
frentar lo grande y lo tremendo que es un ser indivi-
dual.

El caso de Séneca es distinto. El impacto del siglo
| en el mundo romano fue tremendo. El ambiente
politico en que se desarrolla su tragedia resulta total-
mente diferente al griego. Corresponde al fin de la
Roma republicana, poseedora de una ética de compor-
tamiento bastante consistente, y al inicio del periodo
de transicion hacia el imperio, con emperadores como
Tiberio, Caligula, Claudio y Nerodn, algunos de los
cuales relajan la vida imperial a niveles de censura
publica,

Séneca, que provenia de una familia acomodada,
se retira en su juventud de este mundo cortesano y
lleva una vida ascética, adoptando la filosofia estoica.
Debido a sus opiniones es exiliado a la isla de Corcega
por Mesalina, esposa de Claudio. Luego, la segunda
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esposa de Claudio lo hace volver a Roma para que se
encargue de la educacion de su hijo Nerén. Aunque
transa y vive varios afios en la corte, la vida palaciega
de ese periodo termina por choquear a Séneca, ha-
ciéndolo retomar su origen estoico y retirarse de la
corte de Neron. Finalmente, le avisan que se ha
dictado una condena de muerte en su contra y se
suicida, como muchos otros autores de la época. En
ese periodo tremendamente violento, represivo e
inestable, Séneca va a lanzar una alerta moral, desde su

Ifigenia de Euripides. En la foto: B. Martinez, C. Lagos,
C. Rebolledo. D. Schlesinger y M. J. Necochea.
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enfoque filosofico, sobre la responsabilidad de los
hombres frente a sus actos.

El vinculo entre Euripides y Séneca esta dado no
solo por la forma en que Séneca toma a Euripides y
recrea sus temas (como en el caso de Fedra e
Hipolito), sino también porque ambos tienen una
fuerte impronta moral. Para los griegos antes de
Euripides, la divinidad siempre hacia el bien; todos sus
designios eran correctos. Sin embargo, ya Sofocles,
algo anterior en el tiempo y algo mas perspicaz en
ciertas materias, se da cuenta de
que la divinidad puede ser injus-
ta, a pesar de lo cual vale la pena
optar siempre por ella. Euripi-
des, en cambio, plantea que, si la
divinidad hace el mal y no es
justa, no es divinidad, y le quita
esa categoria de inmediato. Esta
idea estd prefiada de un conteni-
do moral muy fuerte.

Por su parte, Séneca, quien
proviene de la filosofia estoica (a
diferencia de Euripides que lo
hace de la sofistica), vive en un
periodo muy convulsionado, de
gran corrupcion, durante el cual
se van a levantar voces que, im-
pelidas por el imperativo moral
de explicar a quienes los estin
escuchando cudl es su concep-
cion de la vida, lo expresan en sus
obras literarias.

En Euripides, la responsa-
bilidad del tragediografo es expli-
carle a un publico, que no nece-
sariamente tiene la suerte de ser
muy letrado, lo que esta pasando
en el mundo politico y social.
Séneca, en cambio, se sitta fren-
teaunanobleza cultivadaa la que
quiere tocar porque siente en
ella la decadencia. Uno de sus
personajes lo dice, creo que es la
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Nodriza a Fedra: ;jPor qué los simples ciudadanos gozan
de placeres simples, por qué los hombres ordinarios saben
moderarse, mientras los reyes y los banqueros no suefian
mads que con excesos y perversiones? El poder hace desear
lo imposible. Esta es una critica frontal al estrato al que
Séneca pertenece, una critica abierta a esa vida corte-
sana disoluta de la que él también fue parte.

UNA MIRADA DESDE LA FILOSOFIA

Carlos Cerda: Antes que nada, quiero mani-
festar mi total acuerdo y entusiasmo por la forma en
que Maria José ha presentado su exposicion desde una
perspectiva historico-cultural. Me parece muy enri-
quecedor el aporte desde dimensiones distintas a las
especificamente teatrales, asi es que voy a abordar el
tema de la tragedia desde la perspectiva de la filosofia.

-\ I -
de Catherine Anne

fue estrenada en julio de 1999 por el Taller de Actuacion Il
en la Sala 6 de la Escuela de Teatro de la Pontificia
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Mis alumnos saben que, en mis clases de
dramaturgia, tratamos de poner un fuerte acento en
pensar aquello que hemos llamado teatro y este pensar
el teatro tiene su origen en la filosofia, que se manifies-
ta siempre que intentamos abordar conceptualmente
cualquier realidad. Quiero compartir ahora con uste-
des la variedad, profundidad y urgencia de los proble-
mas que esta reflexion nos plantea.

En primer lugar, y en consonancia con las aseve-
raciones de Maria José, cuando hablamos de tragedia
tenemos que entender que esta se entiende mejor al
interior de la cultura que le dio origen y sentido,
Estamos hablando de la tragedia griega, no del concep-
to vulgar que habla de tragedia cuando en la carretera
hubo quince muertos. Nos referimos a un fenémeno
que nace y se desarrolla al interior de una cultura.

En segundo lugar, pienso que nos cuesta enten-
der la cultura griega debido a la interferencia concep-
tual que supone nuestra larga pertenencia a una cultu-
ra de raiz judeocristiana. Habria que explicar aqui el

fue estrenada en julio de 1999 por el Taller de Actuacién ||
en la Sala 6 de |a Escuela de Teatro de la Pontificia
[ Universidad Catélica de Chile.
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Angélica Martinez
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sentido profundo de una frase de Federico Nietzsche,
la persona que, a mi juicio, ha pensado con mayor
profundidad la tragedia en la cultura griega: El cristianis-
mo es un platonismo para el pueblo. Esta afirmacion
devela la fusion de las categorias, los conceptos y las
estructuras de pensamiento de una cultura, la griega
clasica, con una tradicion cultural judeocristiana que la
carga de contenidos que nunca tuvo, al mismo tiempo
que la enriquece con elementos nuevos.

En el ambito de significacion de la cultura judeo-
cristiana, la cultura griega tiene un sentido sumamente
distinto y muchas veces opuesto al original. Hablaba-
mos hace unos dias con Maria José e Inés Stranger de
esa idea casi escatoldgica de la estructura cristiana de
pensamiento: dios = bien, arriba en la cuspide, lo cual
no tiene nada que ver con el concepto del bien en
Platon. Y el concepto de motor inmavil con que el
cristianismo asocia a la divinidad con el pensamiento
aristotélico es totalmente diferente a la idea cristiana
y corresponde simplemente al origen del movimiento.
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Para Aristoteles, el movimiento es el ser y el primer
motor inmovil es aquello que da origen al ser; es decir,
a todo lo que existe, a todo lo que es parte y
contribuye al movimiento.

En tercer lugar tenemos que, a esta dificultad
cultural para entender lo que era la tragedia, se suma
ademas una dificultad conceptual, porque el concepto
trigico se ha entendido de muchas formas y existen
varias acepciones filoséficas, no sélo una. Por ejemplo,
cuando un pensador tan importante como Miguel de
Unamuno se pregunta sobre el sentido tragico de la
vida, aborda el tema de la tragedia. Para él, lo tragico
es algo muy preciso, muy claro: lo tragico es nuestra
finitud y la condiciéon humana es incompatible con la
realizacién de la permanencia, con la inmortalidad.

Nietzsche, en cambio, plantea claramente en El
nacimiento de la tragedia que lo tragico es la
inevitable confrontacion del hombre con el sin senti-
do. Para el filosofo aleman, nada tiene sentido y los
griegos lo sabian. En su libro evoca el famoso ejemplo
de Selene, que dice que lo mejor que podria haberle
ocurrido a un hombre es no haber nacido, pero que si
ya nacié y anda caminando por ahi, lo mejor que podria
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pasarle, en esas condiciones ya deplorables, es morirse
lo antes posible. Este pensamiento expresa un senti-
miento mas que una idea o un concepto. La misma
intuicion de la finitud, del sentimiento tragico de la
vida, del sin sentido, precisamente de ese sentido de lo
absurdo del que habla Camus en El mito de Sisifo,
cuando dice que hay un sentimiento diseminado por el
mundo, el sentimiento de lo absurdo.

Nos vemos enfrentados entonces a una dificul-
tad conceptual a la vez que historico-cultural y filoso-
fica, que tenemos que atravesar para llegar a entender
qué era la tragedia para los griegos. Por eso manifesté
mi completo acuerdo con lo que ha dicho Maria José,
ya que ella expuso muy bien esa diferencia radical entre
lo que los griegos entendieron por tragedia y lo
tragico.

Pasemos ahora a una segunda idea. Esa misma
cultura cldsica griega de que estamos hablando deter-
mind y desarrollé los elementos especificos propios —
exclusivos, diria yo, para ser mas categérico- de la
representacion tragica, y esto quedo consignado, afor-
tunadamente, en un libro al cual tenemos acceso
hoy en dia: la Poética, de Aristoteles, libro absoluta-
mente capital para entender estas cuestiones. Resulta
sumamente interesante que la misma cultura que nos
legd toda una existencia intelectual y valérica haya
generado, en su seno, los codigos para interpretarla.
No tenemos que recurrir a un tercero para entender
qué es la tragedia, no tenemos que recurrir a un
historiador del romanticismo alemén o francés, pode-
mos entender la tragedia, ese fenémeno tan propio de
la cultura griega, porque ya al interior de esa cultura
fue interpretado. He aqui la gran virtud que tiene el
pensamiento de Aristoteles: nos permite conocer hoy
la tragedia como los propios griegos la vieron.

Y nos vemos enfrentados asi al desafio de reali-
zar una lectura interesante de la Poética desde la
propia filosofia de Aristoteles; o sea, jcudl es el ser de
la tragedia en términos de las famosas cuatro causas
aristotélicas: la causa material, la causa eficiente, la
causa formal y la causa final? Expliqguemos facilmente
estos términos filosoficos tomando el ejemplo de la
mesa. Para Aristoteles, una mesa es posible porque
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concurren a su ser, a su existencia, cuatro cosas
distintas vinculadas a ella: 1) La causa material, de qué
estd hecha, por supuesto, y cualquier reflexion que me
acerque de la madera al arbol, del arbol a la naturaleza,
nos puede llevar mucho mas lejos de lo que aparente-
mente encierra este enunciado tan simple; 2) la causa
eficiente, simplemente el carpintero que la fabrico,
quien hace la cosa, quien ejerce la accion que conduce
al ser; 3) la causa formal, el modelo, esa idea de la figura
que precede a la realizacion de la misma; y 4) la causa
final, jpor qué se ha hecho?, para que podamos poner
un vaso y papeles y micréfonos sobre ella.

Estas cuatro causas son muy importantes en el
caso de la tragedia. En primer lugar, la causa material
es el hombre corporeo, el cuerpo del hombre. En el
teatro, la tragedia es una imitacion de acciones huma-
nas mediante acciones humanas; asi como en el caso de
la epopeya, de la lirica, de los poemas homéricos. la
accion humana es imitada mediante la palabra. El hecho
de que se puedan imitar las acciones humanas median-
te otras acciones humanas pone en el tapete el cuerpo,
la presencia corpérea del actor, de quien imita y hace
posible el arte de la representacion. En segundo lugar,
la causa eficiente; tal como el carpintero hace la mesa,
jcudl es la accion de representar? Luego esta la causa
formal, una forma que es el fin estético y que, en el caso
de la tragedia, es la anagndrisis. Y también hay una causa
final, un fin propio de la polis, digamos por eso que es
un fin politico: la catarsis.

UNA MIRADA DESDE LA ESCENA

Adel Hakim*: Quiero empezar explicando
por qué tragedia y modernidad, y no tragedia y con-
temporaneidad. La contemporaneidad tiene mucho
que ver con la actualidad, con lo que vemos todos los
dias en television, mientras que la modernidad es un
concepto que se viene utilizando desde fines de la Edad
Media hasta nuestros dias, por oposicion a la época de
la tragedia griega, aunque también puede mezclarse
con ese periodo. Por ejemplo, Séneca es para mi un
autor muy moderno, a pesar de no ser contempora-
neo. A mi modo de ver, la modernidad comienza en el



Agnes de Catherine Anne,
En la foto: B. Liebe y A. Yankovic.

periode de Kant—o por lo menos tiene que ver con esa
época—, en el cual se cuestiona la logica aristotélica.
Definir la tragedia es un poco dificil. ;La defini-
mos como un género literario o la definimos como la
permanencia de la identidad humana, de la finitud
humana, como decia Carlos? Pienso que hay una gran
diferencia entre la tragedia antigua o, por lo menos, la
tragedia en el sentido antiguo, y la tragedia en el
sentido moderno. La primera es mas bien una tragedia
de lo lleno. En ella, el mundo estd sumamente estructu-
rado, tanto en términos de la sociedad como de la
familia, la religion, la relacién con los otros, la perte-
nencia a ciertos clanes, etc. Con los griegos, nos
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encontramos en un mundo lleno; y la
tragedia antigua muestra al individuo en-
frentado a ese lleno. La tragedia moderna,
por su parte, es mas bien una tragedia del
vacio, porque, después de la Segunda
Guerra Mundial, nos cuesta mucho en-
contrarle sentido a las cosas.

Hace dos anos, cuando estaba en
Beirut, ocurri6 algo que me impresiono
mucho: unos hombres de 30 a 35 afos
decian que preferian la época en que
estaban en guerra, porque la guerra es
una época llena, en la cual sabian como se
tenian que identificar y se daba una fuerte
solidaridad entre las personas. Una vez
finalizado el conflicto y establecido un
liberalismo salvaje, solo quedaba el indi-
vidualismo y las personas se veian ante
una enorme falta de sentido. Ambos ca-
sos resultan aterradores, porque la gue-
rra cuestiona el sentido mismo de la vida
y, cuando ésta acaba, la vida también
pierde su sentido.

Vuelvo ahora a mi relacion con la
tragedia —relacion que es muy subjetiva.
En ella me interesa personalmente lo que
le vamos a comunicar al publico. A mi
modo de ver, las cuatro obras con que
trabajamos son obras eminentemente
politicas y las cuatro heroinas femeninas
plantean el problema de la propiedad. Estas cuatro
mujeres pertenecen a distintos hombres. [figenia y
Agnes pertenecen a sus padres y, en cada caso, los
hombres asi lo manifiestan: el padre de Agnes dice
Agnes es mia, me pertenece; Agamenon cree que su
hija es de su propiedad y que puede disponer de ella,
y que ésta no le pertenece a Clitemnestra, y todos los
hombres del clan de Agamendn piensan que él tiene
ese derecho. Fedra |e pertenece a Teseo Y, por eso,
Hipolito jamas se plantea la pregunta de si puede o no
amarla, porque ella es de su padre y no tiene ninguna
autonomia para tomar decisiones, no puede elegir
amar a otra persona. La Nodriza se lo dice claramente
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cuando ella le manifiesta su amor por Hipolito: estds
loca. Asi es que los sentimientos mas profundos de
Fedra quedan fuera de toda posibilidad; esa relacion
intima la convierte en una persona enferma, una
persona loca. Creo que en Fedra se narra la locura de
alguien enfrentado a un orden social definido en forma
muy rigida y estricta; quien siente cosas que estan en
contra del orden social, es condenado por loco.

Otro aspecto muy interesante de esta obra es
que, en una primera etapa, Fedra nunca cuestiona el
sistema: lo que ella quiere es cambiar de propietario,
le gustaria pertenecer a Hipdlito. El libro de Séneca es
muy preciso en este sentido, ella le dice a Hipdlitoquie-
ro ser tu esclava; y no estamos haciendo una inferencia,
no se trata de una metdfora, esto aparece asi en forma
textual. Sin embargo, desde del momento en que ve
que no tiene |a autonomia para cambiar de propietario,
Fedra se va a abocar, junto con la Nodriza, a hacer que
el sistema explote, que llegue al limite de la monstruo-
sidad. Van a lograr que Teseo destruya a otro que
también es de su propiedad, Hipdlito, lo cual es muy
grave, porque estamos en un sistema patriarcal e
Hipdlito es el sucesor. Dentro de ese sistema social,
Fedray la Nodriza pasan a ser, en el fondo, terroristas.

Pienso que las obras de Séneca, en general,
tienen una enorme fuerza politica porque no propo-
nen ninguna catarsis. Por eso, Artaud decia que Séneca
representaba el punto maximo del teatro de la cruel-
dad, porque no les ofrecia ninguna posibilidad de
salvacién ni a los personajes ni al publico.

Séneca presenta en forma muy clara la perver-
sion del sistema, mientras que Euripides dice cosas
muy importantes sobre el dmbito politico, propone
una poética que es, en si misma, una catarsis y una
tematica que se resuelve con el milagro, porque
Ifigenia acepta el sistema en su totalidad, no lo cuestio-
na para nada. Incluso Clitemnestra, que podria cues-
tionarlo, que podria constituirse en una especie de
Fedra, tampoco lo hace y plantea una pregunta suma-
mente grave: jpor qué matan a mi hija y no a los hijos de
Helena?, con lo cual quiere decir que esta en favor del
sacrificio de los hijos. Aunque me parece que la obra
de Euripides es muy ambigua en el plano politico, de

todas maneras tiene algo muy interesante y que pro-
duce cierta catarsis, que hace que el publico no
recepcione lo que se estd planteando y que nunca
cuestione el problema de la guerra. Resulta evidente
que los griegos le estan haciendo la guerra a Troya y
finalmente la destruyen. Con Euripides estamos en un
sistema totalmente lleno, mientras que Séneca es mu-
cho mas moderno, en el sentido de que le evita ciertas
sensaciones al plblico y no resuelve el problema.

En el caso de Agnes, no sé si se trata de una
obra contemporinea o moderna, porque produce una
catarsis, plantea que, a la larga, Agnes logra salir del
problema y la obra se resuelve a través de una pirueta
poética con la aparicion del fantasma de la abuela y la
salvacion final. Agnes deja atrds su pasado individual-
mente, pero eso es mentira porque el 90% de las nifias
que viven lo que le toco vivir a ella entre los |2 y los
16 afios, no salen nunca del problema. Desde el punto
de vista estadistico, Agnes es mentira.

En el caso de Suzanne, tampoco hay respuesta.
Suzanne también le pertenece a un hombre, a Zolar, al
autor, y es una victima total de su historia y de su
pueblo, de las cuales no es capaz de salir. En cierto
modo muy sutil, me parece que la obra de Roland
Fichet crea una poética, sin dar una respuesta moral o
inmoral, como en el caso de Agnes y de Euripides.

Todo esto me lleva a pensar que las cuatro obras
son tragedias y que cada una responde dramaturgica-
mente de distinta manera; de alli la importancia de
trabajar en las cuatro simultineamente.

Discusion

Maria José Cot: Me parece interesante anali-
zar como el personaje de Suzanne fue dividido en tres
desde el punto de vista de la narracion, con tres
actrices y tres momentos en sus vidas, al igual que
Agnes, también con tres momentos para contar su
historia. Creo que esto es sintomatico de la sensacion
de que, hoy en dia, un solo individuo no puede
soportar el peso de la tragedia. Y las responsabilidades
sociales y el sentimiento de culpa del personaje quedan
divididos en tres.
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Carlos Cerda: Hace un momento, Maria José
sefialo que la tragedia es impensable sin un proceso de
personalizacion; es decir, que la tragedia supone a la
persona como fundamento. A la persona le ocurre
algo, no a la polis; los protagonistas son Edipo, Fedra,
Hipolito, etc. A partir de esa idea, me llamé muy
poderosamente la atencion el hecho de que dos de las
cuatro obras representadas desarrollaran el mismo
proceso de atomizacion o de complementacion de la
persona que padece el fenomeno tragico. En Suzanne
es el mismo personaje, pero por alguna razon, tres
actrices la representan; lo mismo ocurre en Agnes.
Este es un tema recurrente. No es casual que hace un
par de anos se haya presentado en el teatro de nuestra
universidad Tres mujeres altas donde también se da
esa atomizacion, esa division.

La sensacion de que uno —ese uno que siempre
nos parecio tan idéntico al que nos reflejaba el
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espejo—, en realidad es muy distinto al reflejo, es algo
que ya el psicoanilisis nos ensefi6 a ver con mucha
mayor profundidad. Ese uno no es tal, sino que hay
signos contradictorios en él, apetitos diferentes en
distintos momentos de la vida. Voy a usar dos palabras
maravillosas y con ellas voy a citar a Eliott, quien
sostenia que el hombre es deseo y memoria. En Freud
ya estaba la idea de que el deseo y la memoria no son
continuos ni siempre los mismos. En el fondo, es
probable que una vida humana no sea mis que la
progresion, la mutacion de esos deseos y el enrique-
cimiento de esa memoria. Hay que aclarar que la
memoria no es mera acumulacion de lo que hemos
vivido personal o histéricamente; la memoria es nece-
sariamente selectiva. Dos personas que han pasado
exactamente por la misma experiencia recuerdan
cosas distintas. Puede ser que, al interior de una
familia, una pareja, por ejemplo, el hombre y la mujer

Agnes de Catherine Anne. En la foto: V. Silva, B. Martinez, C. Urrutia, B. Liebe y C. Araya.
Escuela de Teatro UC, 1999.
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tras dos afnos juntos, tengan memo-
rias muy distintas de los mismos acon-
tecimientos.

La idea del deseo cambiante y
de la memoria que progresa, y de que
la vida del ser humano esta en progre-
sion y que es posible representar di-
cha progresion a partir de la disconti-
nuidad, es lo que vemos reflejado en

Rodrigo Lisboa

estas obras. Una Suzanne de 40 afios
tiene una idea de como era la Suzanne
de 16, pero nosotros vemos a la Suzan-
ne de 16y como vive lo que le ocurre;
y podemos contrastarlo con la forma
en que ella misma se percibe cuando ya
es mayor. Esto se hace explicito cuan-
do la Suzanne de 16 afos le dice a la
Suzanne de 40, yo también estoy dentro
de ti.

La forma en que esto se plantea
en la obra es muy importante, porque
no establece un orden causal por el
cual la Suzanne de 50 afos sea como
es por lo que vivio la de 16 afos. El
elemento teatral propio de la repre-
sentacion en que un personaje es rea-
lizado por tres actrices en tres mo-
mentos distintos de su vida apuntaa un
hecho esencial, no a una cuestion de
orden formal. Porque no hay tal causa-
lidad. La Suzanne de los 50 afios no
estaba determinada por la de |6 afos, sino por lo que
hizo en el periodo en que pasé de ser una a ser otra.

Lo anterior es sumamente importante en térmi-
nos de las proyecciones que esto puede tener para el
concepto mismo de representacion. Desde luego es-
tariamos incursionando muy peligrosamente, y ade-
mas muy gratamente, en un espacio en el cual el
concepto misma de personaje pasa a tener una sustan-
cia cualitativamente distinta. En el caso de Suzanne,
la bifurcacion del personaje, la aniquilacion de la
persona, del concepto persona-unidad, tiene que ver
con el transcurso del tiempo y, sobre todo, con las

Suzanne de Roland Fichet.
En la foto: C. Rebolledo, Escuela de Teatro UC, 1999.

determinaciones que se toman y que modifican el
curso de cada vida. Por eso, en parte es cierto que lo
que hago a los |6 anos va a determinar lo que hago a
los 40 anos, pero la pregunta que yo me hago es si en
verdad es asi, si podemos legitimar con certeza esa
continuidad.

Adel Hakim: Me gustaria agregar algo al res-
pecto, sobre la relacion entre la identificacion y el
pensamiento. El estilo de teatro que a mi me gusta no
puede ser sino politico, un teatro que cuestiona, junto
con el publico, un problema politico. En ese contexto,
los actores no son nunca los personajes, sino los



transmisores de un discurso, de cierto punto de vista
especifico al interior de una sociedad.

Si partimos de esta premisa, cualquier actor
podria, a fin de cuentas, interpretar cualquier rol,
porque si la pieza esta bien escrita, si se sostiene,
entonces cualquier actor puede defender el punto de
vista del personaje sin que tenga que calzar necesaria-
mente con él. Es lo que ocurre con Suzanne y Agnes,
ambas obras estan escritas asi, no se trata solamente
de un aspecto de |a puesta en escena. Desde la cons-
truccion dramatica misma, cualquier actriz, sin impor-
tar la edad que tenga, puede defender el punto de vista
de los personajes a los |2 afios, a los 16
o alos 30.

Se trata de entrar en el punto de
vista. La actriz se identifica con ese pun-
to de vista, no con el personaje. Esto no
quiere decir que se esté identificando
con un punto de vista abstracto, esta-
mos hablando de algo muy carnal y muy
emocional, porque cada vez que dice
algo lo hace de manera muy emocional.
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Si llevamos esta idea al limite, estamos
hablando de un teatro en el cual no hay
psicologia.

Por ejemplo, en Suzanne, lo que
la actriz tiene que hacer, desde sus 20
anos, es defender el punto de vista de
una nifia de 12. Y cuando uno, como
espectador, la ve en el escenario, entien-
de lo que le pasa a una nifita de |2 afnos
en esa situacion. No estamos ante una
situacion realista; si asi fuera, la actriz
tendria |2 afos y el padre tendria que
tener 35. En este caso estamos en otra
logica de la representacion.

Esta es precisamente la diferencia
con el ciney la television, lo que hace que
el teatro sea absolutamente necesario.
Sino tenemos esa relacion, el teatro deja
de tener sentido porque, desde ese pun-
to de vista, el cine y la television lo
pueden hacer mucho mejor.
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Carlos Cerda: En relacion con esta diferencia
entre television y teatro, en lo que tiene que ver con
el arte de la representacion y la interpretacion, y las
modalidades de esta interpretacion -si es psicologista
osiapuntaa la esencia de la representacion teatral, que
elude esa identificacion y apuesta a lo que entendemos
por mimesis-, quisiera contarles una anécdota sobre el
montaje de la adaptacion de mi novela Una casa
vacia realizado por el Taller de Investigacion Teatral.

Cuando se estrend la obra, el actor que hacia el
padre de la protagonista era un hombre de 70 afios,
Roberto Navarrete. El estreno fue el 18 de octubre y

Suzanne de Roland Fichet.
En la foto: F. Albornoz y C. Rebolledo.
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esto es importante porque adn no se
producia la detencion del General Pi-
nochet en Londres, y la obra apostaba
de alguna manera a la catarsis de la
reconciliacion que ocurria cuando el
padre, que le habia entregado la casa de
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horror a la hija, se quebraba. Roberto
actuaba ese quiebre desde la edad pre-
cisa del personaje.

Entonces ocurrio la detencion
de Pinochet y una cantidad significativa
de personas empezaron a concurrir a
las embajadas de Espana e Inglaterra
para manifestarse en contra del hecho.
Como vivo en los alrededores, llegué
incluso ainvitar a Radl Osorio, el direc-
tor del montaje, para que presenciara
estas manifestaciones enfervorizadas y
fandticas que durante un par de sema-
nas fueron realmente impactantes.

El surgimiento de esta violencia
coincidié con el agravamiento de Ro-
berto Navarrete, debido al cual tuvi-
mos que reemplazarlo en pocos dias. El
actor disponible para tomar el papel
fue Pablo Macaya, que tiene 30 afios.
Yo no entendia mucho la proposicién
de Radl porque, como todo el mundo,
tengo prejuicios. Me costaba imaginar
que un actor diez afios menor que la
actriz que interpretaba a su hija estu-
viera en escena haciendo el papel de padre. Aun asi,
seguimos adelante y lo que pasé fue que, sobre el
escenario, aparecio lo que estabamos viendo en las
calles, en la sociedad real. En lugar de hacer un
personaje padre anciano, que se quebraba, Pablo
mostraba a un hombre incapaz de reconocer que habia
hecho algo malo al haber negociado con la casa,
incapaz de reconocer su error, su pecado o su crimen,
o como quieran llamarlo.

Cuando el papel lo hacia Roberto, la gente se
emocionaba y decia que algin dia habria reconcilia-
cién. Con Pablo, en cambio, la catarsis no se producia,

Suzanne de Roland Fichet.
En la foto: C. Rebolledo, Escuela de Teatro UC, 1999.

no surgia ninguna posibilidad de reconciliacion, sélo un
silencio brutal. Al final, la gente practicamente no
aplaudia y el ambiente era terriblemente tenso: con un
hombre como ese, la reconciliacion esta muy lejos.
Tengo la impresion de que el pais en el que estamos
tiene mas que ver con este segundo espiritu. Y en el
teatro lo que se quiere representar es una verdad, no
un estereotipo.

*Traduccién de intervencion de Adel Hakim: Milena Grass



