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La Negra Ester, El desquite y Nemesio Pelab:
Teatralidad transculturada en la trilogia
de melodramas dirigidos por Andrés Pérez

Cuestionamiento de identidades y
lenguajes

La polémica no es nueva. A través de toda Latino-
américa, por lo menos de dos siglos a esta parte, |a pre-
gunta por la identidod atraviesa la discusion de artistas,
intelectuales, politicos. Muchos han dedicado su obra a
indagar en sus claves, a encontrar aquel punto de cruce
capaz de capturar ese algo distintivo de los habitantes de
una misma geografia. De los que, por haber sido arrojados
a un espacio-tiempo articulado socialmente en y a través
de una historia concreta, han ido elaborando sus posiblili-
dades de ser, hacer y pensar (se) en base a experiencias
compartidas con un grupo mas amplio de personas de la
que son o se sienten parte.

La percepcion del mundo como un lugar de multiples
interconexiones sistémicas y la del individuo como un ente
igualmente atravesado por dinamicas de diversa natura-
leza y cualidad, ha reactivado la discusion sobre como se
constituye el sujeto, tanto individual como social. La fase
actual del capitalismo postindustrial, donde la informa-
cion y el saber son un ntcleo decisorio del poder, ha lleva-
do a muchos a pensar en una desterritorializacion de la
cultura, en una globalizacion que hace irrelevante el lugar
concreto desde el cual se accede al intercambio simbdli-
co. El habitat de la mayoria en el globo ya es la ciudad,
saturada por olas migratorias altamente méviles que in-
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El melodrama trabaja en estas tierras (latinoamericanas) una
veta profunda de nuestro imaginario colectivo, y no hay acce-
so a la memoria historica ni proyeccion posible del futuro que
no pase por el imaginario.
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gresan en situacion de desarraigo, y cuya sobrevivencia y
pertenencia social esta mediada por el acceso al mercado
de bienes y de informacion mediatizada.?

Algunos tedricos de estudios culturales postulan que
la heterogeneidad resultante y el cruzamiento de bordes y
fronteras disolveria en primer lugar las identidades nacio-
nales, como también las antiguas identidades comunita-
riasy de clase. Y, en esta situacion de visibilidad de lo otro,
la diferencia instauraria su posibilidad de ser y ejercerse,
de rearticular otros ejes. Es decir, al no haber una ldgica
radical centro/periferia de jerarquizacion y expansion eco-
nomica y de los elementos constitutivos del desarrollo, lo
cultural no seria colonizable en la forma tradicional de
imposicion hegemodnica de un solo lenguaje/vision de
mundo. Otros elementos diferenciadores serian entonces
potenciados como reconocimiento reciproco: la raza, el
género, lo local, el subalterno, la opcion por ciertas redes
de produccion/consumo, etc.

* Fragmento de un trabajo presentado en el Curso Teoria Critica
Latinoamericana Moderna a partir de 1970 dictado por el pro-
fesor Grinor Rojo. Postgrado en Literatura, Universidad de Chile,
Diciembre 2000.

1. Martin-Barbero, Jesus. De los medios o las mediociones. Comunica-
cion, cultura y hegemonia. Gustavo Gili, México, 1987, pg. 243.

2. Martin-Barbero, Jesus: Globalizacion y multiculturalided. En "Nue-
vas perspectivas sobre/desde América Latina. El desafio de |os es-
tudios culturales”. Cuarto Propio, Stgo. 2000, pg. 17-29.
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La desterritorializacion delimitaria espacios de perte-
nencia simbolico/experienciales no marginalizables en un
sistema de opciones variadas. Salta a la vista que esta
postura, cercana a las vertientes postcoloniales y postmo-
_ dernas, supone un efectivo funcionamiento de lo social en
las coordenadas de lo postindustrial, y mas adn, del mer-
cado neoliberal, siendo en efecto su expresion cultural.?

Sin desconocer la ampliacion vertiginosa del mercado
y de lo urbano, importantes sectores de Chile y América
Latina no solo no acceden a ese mundo sino que aumen-
tan la brecha respecto a las elites. La utopia de la homoge-
nizacion cultural progresiva por la expansion de la socie-
dad de masas y la modernizacion ha sido desbaratada en
este nuevo estadio, pero se esta todavia lejos de la opera-
cion a una amplia escala de una heterogeneidad liberadora
de la diferencia.*

Este quiebre de paradigmas explicativos, que vislum-
bran para el siglo XXI una nueva era postcapitalista o de
acentuacion de ciertos rasgos de crisis del capitalismo tar-

dio, echa por tierra por ahora las utopias revolucionarias,

o al menos de alternativas mas justas y equitativas a la
operacion irrestricta del mercado, con su perpetuacion de
la exclusion y de la pobreza.

El optimismo ha sido desgastado también en el ni-
cleo mismo de |a teoria del conocimiento. Ha ido ganan-
do terreno una tendencia que desuniversaliza y desencializa
al lenguaje, con un escepticismo profundo respecto a su
capacidad de acceder/construir significados que den cuenta
de la realidad. Se postula que la realidad no es mas que
un discurso sin referente, o que las identidades son textos
en ansioso intento de capturar una configuracion que se
plasma en un aqui y ahora ndmade entre sus variadas
posibilidades de alteridad.>

i

3. Larrain, Jorge. Modernidad, razdn e identidad en América Latina.
1996, Andrés Bello, Stgo).

4.Como si es apreciable como tendencia en algunas sociedades
centrales, remecidas no sélo por un neoliberalismo operante sino
por el reciclaje de las migraciones masivas provenientes de las
colonias de otrora, que reclaman su lugar identitario desde la
exhibicion de su bilingiiismo pretendidamente transculturado-
(Mignolo, Walter).

5. Althusser reinterpreta el concepto de ideologia de Marx en base
a Lacan, sosteniendo que “habitamos la cércel del lenguaje,
Nietzsche concibe el lenguaje como una moral civilizatoria rela-
tiva e interesada; Lacan reinterpreta a Freud, diciendo que el
lenguaje simbélico (de la conciencia) es |a ley del padre que con-
vierte en cultura (representacion) la primera escena edipica; o,
mas adn, Derrida, que postula que esta misma expulsion hacia el

-

En este contexto, /tiene aun sentido la preocupacion
por lo identitario regonal latinoamericano yfo nacional?
¢Como cabria plantearselo en el campo de mi interés, el
de la textualidad (escrita y represenacional) de lo teatral?

Lo identitario latinoamericano:
modernidad y transculturacion

Los estudios culturales en Latinoamérica contintian
una tradicion de ensayistas y criticos que, desde el pre-
guntarse por lo identitario latinoamericano como lo co-
mun de un conglomerado geografico-cultural, fue inda-
gando en la posibilidad de un proyecto modernizador re-
volucionario (Marti, Rodo), en la existencia de una pro-
duccion literaria creativa, original y distintiva, con su pro-
pia tradicién (Henriquez Urefia), o en el desarrollo en este
continente de una perspectiva critica, de una construc-
cion y lectura de lo latinoamericano desde la vision y el
soporte de /o popular, concebido como critica del podery
motor de un proyecto democratizador, articulando creati-
vidad y proyecto politico transformador.®

Es Rama quien proyecta esa acumulacion a un nuevo
estadio. Problematiza el concepto de lo latinoamericano,
reconociendo su diversidad y heterogeneidad fundamen-
tales. La impronta cultural comun —por la conquista espa-
fiola de los pueblos indigenas, por la hegemonizacién cul-
tural a través de la imposicion de una lengua y la opera-
cion de los aparatos del poder letrado, y luego también
por la similar ola de proyectos de emancipacion e inde-
pendencia de raigambre ilustrada- exhibe también ras-
gos de una enorme heterogeneidad. Identifica Rama zo-
nas culturales con delimitaciones diferentes a las nacio-
nales o fronteras politicas, con variaciones interiores ver-
ticales y similitudes horizontales, en una heterogeneidad
(aunque no necesariamete densidad) mayor en lo urbano
que en lo rural.

En el plano de la literatura, Rama’ valoriza la expre-

lenguaje logocéntrico nos condena a una interminable blusqueda
de la consumacion del deseo, donde los elementos del lenguaje
son accedidos como significantes vaciados de significado, en una
cadena de desplazamientos signicos incapaces de hacer presen-
te o convocar la realidad.

6. Mariaca, Gmo. 1993. Ef poder de la palabra. Ensayos sobre la mo-
dernidad de la critica literaria hispanoamericana. Casa de las Amé-
ricas, La Habana.

7.Rama, Angel: Rubén Dario y el modernismo. Universidad Central
de Venezuela, Caracas.
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Los Tue Tue y Nemesio en Nemesio Pelao, jqué es lo que te ha pasao? lvo Herrera, Yuri Cerda y Fernando Gomez.

sion subjetiva original y novedosa de los modernistas en
el lenguaje, estructurador de una rebelde autoconciencia
correlativa al estadio mas avanzado de lo moderno lati-
noamericano, isocrono pero independiente a las manifes-
taciones centrales (o europeas).

Retomando a Mariategui, en su ensayo de 19828 se
pregunta por el lugar de lo popularen América Latina, como
potencia subversiva y critica cultural a lo hegemonico. Po-
lemiza con quienes proponen un indigenismo original o
puro como singularidad y expresion verdadera de lo lati-
noamericano. La considera una postura ahistorica y retar-
dataria: seria condenar lo indigena al inmovilismo y la
marginalidad, considerando la primacia de la lengua cas-
tellana en el continente y el componente no desdefiable
de la razon critica de la modernidad, que tiende a la de-
mocratizacion de |as relaciones sociales y a la humaniza-
cion de la conciencia y formas de vida.

8. Transculturacion narrativa en América Latina. Siglo XXI, México.

Propone en consecuencia a la transculturacion como
fenomeno cultural estratégico en ese encuentro dinami-
zador de lo tradicional con lo moderno, de ese incorporar
selectivamente, desde los criterios de la propia cultura,
elementos de lo nuevo o exdgeno, dejando de lado algu-
nos elementos de lo tradicional. Ello, resultando en una
neoculturacion: produccion de un nuevo momento cultu-
ral, potenciador de la sobrevivencia de lo propio en un
otro estado, mas irradiador y compatible con el contexto
circundante.

La obra transculturada es asi dialogica: interpela tan-
to al aculturado en la modernidad como al aun mayor-
mente integrado a su comunidad originaria, en una ten-

sion entre reconocimiento y diferencia. Situacion que, en .

el ejemplo peruano propuesto por Rama, el mestizo po-
dria realizar mas completamente por su desgarro radical
de doble pertenencia y por su triunfo de comunicabilidad
de una experiencia quizas hasta entonces innombrada.
Porque en la forma de expresion artistica radicaria esta
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transculturacion, mas alla de que la intriga y los relatos,
los asuntos y motivos de la obra traten también de las
contradicciones sociales.?

Quisiera indagar justamente en algtn proceso signifi-
cativo de transculturacion que haya potenciado dialo-
gicamente lo popular en Chile. También, precisar el con-
cepto de identidad cultural que manejo, alejado del
ancladje en un pasado mitificado como también de los
constructivistas, que reducen lo cultural a una circulacion
de discursos intercambiables desde identidades coyuntu-
rales y moviles. Adhiero a una conceptualizacion histori-
co-estructural que reconoce una dinamica de construc-
cion y reconstruccion interactiva entre lo publico y lo
privado y, en especial, de afectacion reciproca entre di-
versas tradiciones, logicas e imaginarios, cada cual con su
propio fundamento desde el cual reintegra los provenien-
tes de la modernidad en funcion de un proyecto.

Las identidades culturales vienen de algun lugar, tie-
nen historias. Pero como todo lo que es historico, ellas
sufren una transformacién constante(...) estdn sujetas
al continuo “juego” de la historia, de la cultura y del
poder. Lejos de estar fundadas en una mera "recupera-
cion” del pasado (...) las identidades son los nombres
que damos a las diferentes maneras como estamos si-
tuados por las narrativas del pasado y a como nos si-
tuamos nosotros mismos dentro de ellas, (Hall citado
por Larrain, op. cit., 219) -

Asimismo, Johnson ubica este proceso en medio de

relaciones de poder y al interior de biografias psiquica-

mente elaboradas y representadas (discursos e imagina-

rio) por las personas ancladas en practicas concretas:
La identidad nacional no puede reducirse a un discurso
o narrativa. Cualquier producto cultural adquiere peso
y una larga vido sélo en la medida que activa un tejido
complejo y cambiante de discursos y narrativas que ya
se encuentran en proceso en diferentes espacios pu-
blicos y privados. En estos espacios, las combinaciones
de significado estdn siempre intimamente conectadas
con las historias, las memorias y las inversiones psi-

9. Arguedas habria sido el poeta y novelista ejemplar de esta
transculturacion, al trabajar géneros modernos como la novela,
que suponen una subjetividad desarrollada, pero empleando un
bilingiiismo quechua-castellano y formas analégicas no codifi-
cadas simbolicamente, como el pensamiento mitico y el canto
quechua. Ver Rama, Angel. 1982.

quicas y de otra clase de los individuos y grupos socia-
les. Estas asociaciones ocurren en conjuntos “biogrdfi-
cos" dificiles de predecir con anticipacion... y.. depen-
den de sus propias convenciones linguisticas y de otro
tipo (no estdn fuera del discurso en este sentido); pero
estdn también ancladas en prdcticas repetidas que
constrifien la fluidez formal de simbolos y signos. (ci-
tado por Larrain, 216).

Creo que una de las experiencia de transculturacion
(en tanto transformacion productiva y dinamizadora des-
de un espiritu de modernidad de formas tradicionales arrai-
gadas en alguna zona cultural de valencia popular) masa
ricas ocurridas dentro de la practica teatral chilena re-
ciente es la trilogia de montajes dirigidos por el director
chileno Andrés Pérez durante los dltimos diez afios en base
a textos autorales de los también chilenos Roberto Parra
(La Negra Ester, Cia. Gran Circo Teatro, 1988 y El desqui-
te, Cia. El Sombrero Verde,1995) y Cristian Soto (Nemesio
Pelao, ;qué es lo que te ha pasao?, Cia. Gran Circo Tea-
tro, 1999). A su dilucidacion dedicaré este ensayo.

Representacion: rito y fiesta ;,populir?

Para que se produzca, entonces, un proceso de trans-
culturacion se requiere activar con nueva energia exdgena
una expresion arraigada en lo popular y/o identitario de
un amplio grupo humano (por no usar el complicado térmi-
no nacional). En el caso de la obra de Pérez, mi hipotesis es
que €l recupera y transforma productivamente -estimu-
lado por su contacto y aprendizaje en fuentes europeas
contemporaneas y de una especifica corriente teatral- el
teatro como espectaculo popular multiexpresivo, articu-
lado aqui en un género tambén de vasta raigambre en
nuestro espacio cultural pero reiteradamente degradado:
el melodrama.

Pero como identificar esa raigambre, como saber qué
componentes de lo histérico o de las transformaciones
estructurales mas recientes de las formas de produccion/
reproduccion cultural son las operantes en el Chile de este
fin de siglo. En un intento de explicacion de |a dinamica
cultural latinoamericana presente, Garcia Canclini postu-
la que ésta se ha ido conformando a partir de residuos
heterogéneos e innovaciones truncas (aunque también, se
corrige, de residuos truncos e innovaciones heterogéneas),
resultando una hibridacion que no permite pensar en rai-
gambres nacionales, étnicas o locales puras. Canclini pre-
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La Negra Ester, De Roberto Parra. Gran Circo Teatro, 1989. Direccion: Andrés Pérez.
En la foto: Maria José Nufez, Maria lzquierdo, Rosa Ramirez, Ximena Rivas y Willy Semler.

fiere el término hibridacidn sobre el antropoldgico de
mestizaje para destacar la mezcla de rasgos que no se
transforman, absorben o anulan completamente sino que
se yuxtaponen o conviven como reservas de adaptacion y
conservacion de un repertorio de alternativas posibles de
ser reactivados, mas ya en estado de tension con los otros
componentes culturales con los que conviven,'®

Jestis Martin-Barbero a su vez postula la teoria de las
mediaciones, resaltando al imaginario popular como el
lugar desde el cual se significa y se da valor a los textos
dentro de un modo de recepcion concreto, activo; textos
entre los cuales estan los transmitidos por los medios ma-
sivos. Textos, discursos y lecturas hacen parte de un ima-
ginario formado historicamente como un acervo
distinguible y especifico, hibridado como diria Canclini,
pero para Barbero, no azarosamente: tendria nicleos
estructurantes que prefiere ligar a una tradicion popular
de larga data, los que informarian los modos peculiares y
localmente definidos de relacionarse con los textos
mediales y no mediales, con las practicas sociales, politi-
cas y economicas, etc. En este tipo de estudios culturales,

10. Ver Garcia Canclini, Nestor: Culturas Hibridas. Estrategias para
entrar y salir de la modernidad. 1989, Grijalbo, México, 392 pgs.

lo antropologico urbano tiene un lugar preponderante,
junto al acucioso estudio de las matrices culturales ope-
rantes en dichos contextos."

Si vamos a la historia cultural y teatral de nuestro
territorio, para descubrir aquellas hibridaciones e imagi-
narios, comprobamos que lo teatral nucled frecuente-
mente |a fiesta comunitaria, no sélo en el rito ceremonial
que fuera también tan central en las culturas indigenas,
sino durante |a colonia y hasta bien entrada la republica
en ese barroco multiexpresivo y sensual de |a fiesta reli-
giosa y profana del autosacramental, la mascarada, el corso
o la alegoria. Junto con su aspecto doctrinario, hegemo-
nizador de las insituciones del estado, la iglesia y |a socie-
dad civil, su caracter participativo y representacional de
lo cosmogonico permitio a otras vertientes culturales ex-
presarse en alguna instancia de ese lenguaje abigarrado y
heteogéneo, ya sea por el cuerpo en la danza o la
gestualidad, el color y la forma en el vestuario, las masca-

ras o los iconos en rostros y estandartes, las canciones y.

los parlamentos voceados a viva voz.'?

11. Ver: Martin-Barbero, lesus, 1987, op cit.
12. Ver: Hurtado, M. de la Luz, El barroco en el teatro iberoameri-
cano. Revista Apuntes N°109 , 199 5, Stgo., Escuela de Teatro
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Asi, eventos que tenian como primera motivacion
mantener y ampliar la hegemonia de ordenes sociales y
visiones de mundo llevaban en su seno la contradiccion,
la pluralidad de referentes e imaginarios de quienes eran
parte de una sociedad desde y a partir de la diferencia
(estamentaria, étnica, religiosa, cultural, linguistica, etc.).
El espiritu carnavalesco medieval y renacentista (que tam-
bién era parte de muchos ritos indigenas) se filtraba en lo
oficial, adquiriendo una densidad duplex que, a los ojos de
sus propios propulsores, devenia en monstruoso.'® No por
casualidad, en tiempos de crisis hegemodnica (que suele
coincidir con fases autoritarias o represivas) estas mani-
festaciones fueron censuradas o inhibidas, como ocurrié
con la prohibicion del autosacramental en el siglo XVIIl o
con el control y asfixia de las fiestas religiosas populares.

En la republica y el siglo XIX, paraddjicamente, cada
vez fueron menos los espacios intersociales, a pesar de la
explosion urbana y demografica. Es que la ciudad latinoa-
mericana siguié creciendo dentro del ordenamiento sim-
bolico estamentario que le dio origeny la iglesia, el mer-+
cado y la plaza como lugar de encuentro erosionaron con
la instauracion del capitalismo. La secularizacion y la ex-
pansion lenta pero sostenida del alfabetismo y la razon
instrumental, a la par de la formacion de las capas medias
hacia finales del siglo y la irrupcion en la vuelta del siglo
siguiente del proletariado, mantuvieron y profundizaron
la segmentacion de los lugares de encuentro, cultivo y
entretenimiento: habia un publico exclusivo y excluyente
para la opera, la opereta y |a zarzuela, el circo, la lira po-
pular y el teatro obrero.'*

En el siglo XX, y favorecido por el desarrollo de los
medios de comunicacion vial (ferrocarril y caminos), cir-
cularon por el territorio nacional y transandinotroupes de
espectaculos musicales, de pantomima o malabarismo, de
circo, de revistas o de teatro dramatico. Se formo un cam-
po de produccion-consumo propio de una sociedad de
masas, con espectadores de variada raigambre pero mas
bien de clases medias y populares. Lo que no obsta a que

de la Universidad Catélica de Chile, pgs. 103-106 y Cruz, Isa-
bel: Ser-en-otro. La representacion en la fiesta chilena del ba-
rroco. En Revista Apuntes N°111, 1996, Stgo., Escuela de Teatro
de la Universidad Catdlica'de Chile, pgs. 61-67.
13. Sobre esta concepcion de lo monstruoso en el barroco, ver Ro-
berto Gonzalez Echevarria, citado por Rojo, Grinor, Diez tesis
sobre lo critica, 2000, LOM, Stgo.
Ver Subercaseaux, Bernardo: Lo época de Balmacedo. 1992,
DIBAM, Stgo., pgs, 41-54.

14.

el vasto campesinado no integrado a la economia de mer-
cado siguieran cultivando una sociabilidad de rituales tra-
dicionales, con musica, baile, canto, payas, procesiones,
representacion de misterios, retablos, cuenteros popula-
res, etc., con artistas populares que circulaban en merca-
dos y ferias libres, en rodeos, cosechas, vendimias, canti-
nas, fondas, etc.'s

Por cierto que la ciudad letrada'® de los cogollos inte-
lectuales que circulan en torno al poder y trabajan con la
palabra para asegurar y ampliar la hegemonia de su ver-
tiente ahora ilustrada tienen que disputar el campo a es-
tas y otras formas hegemonizadoras no articuladas en la
palabra escrita. Porque al tiempo que en América Latina la
poblacion va teniendo progresivo acceso a lo literario, la
industria cultural retorna a la hibridacion linguistica; en
diarios, revistas y tiradas populares de libros, la imagen o
la ilustracién es gravitante. Incluso, en la tira comica o
literatura ilustrada, la letra se confina a un pequefo globito
sobre una imagen de grandes proporciones. La publicidad
es fuertemente iconica y el cine hablado en espafiol arrastra
grandes masas en los barrios, en tanto la radio ya lleva la
voz, la musica y la ficcién teatralizada al interior de los
hogares. En los 60, la radio a transistor y en los 70, la
television de alcance nacional, a color en los 80 y privati-
zada y con multiples canales de acceso en los 90, multi-
plica la oferta de mensajes visuales y auditivos, de pro-
duccion local o transnacional.

Lo que deja en claro que los soportes de los textos que
circulan profusamente por los canales comunicativos de
la abigarrada y heterogénea sociedad se vinculan fuerte-
mente al imaginario, no solo al lenguaje simbolico. Y el
aceleradisimo desarrollo de |a era digital hacia el siglo XXI
apuesta a una integracion vertical de medios, facultando
que cada aparato pueda procesar y ejecutar interacti-
vamente al mismo tiempo palabras, imagenes y sonido. Es
decir, son soportes de lo utilitario (razon instrumental) y
de lo ficcional: de la fabulacion, cualquiera sea su com-
plejidad estructural y estética o su materialidad signi-
ficante.

15. Para el teatro de compafiias maviles populares, ver los testi-
monios de Juan Pérez Berrocal, Mi vida en el teatro. manuscri-
to sin fecha. En cuanto a |a cultura campesina, es deducible de
la vida y trabajo de recopilacion folkldrico realizado por Viole-
ta Parra, Acevedo Hernandez o el mismo Roberto Parra.

16. Rama, Lo ciudod letrada, 1984, Hanover NH. Ediciones del Nor-
te.
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El desquite, de Roberto Parra. Compafia Sombrero Verde, 1995. En la foto: Maria lzquierdo, Carola Gimeno y Boris Quercia.

A pesar del continuo flujo informativo proveniente del
centro globalizador, en América Latina la produccion na-
cional informativa, dramatica y de espectaculo es la que
concentra por ejemplo la mayor audiencia televisiva de
canales abiertos dentro de cada pais.'” La globalizacion
no ha mermado el interés (;o identificacion?) que sigue
produciendo la telenovela, la musica de raiz o fusion regio-
nal o |a lectura de poetas, novelistas, cuentistas y ensayis-
tas nacionales y latinoamericanos, sea o no por impaesicion
del canon. Pero el mero consumo no es prueba de satisfac-
cion de necesidades culturales; cuanto se ha abundado so-
bre el caracter encubridor, de docilizacion y pauperizacion
cultural de muchos de los productos de dicha industria.
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17. Siendo esa la tendencia, como deciamos, distan mucho las tec-
nologias informaticas e interactivas de ser un fenomeno que
incluya a la sociedad en su conjunto, la que segun recientes
indices, tiene escasa capacidad de comprension lectora, no tie-
ne hogares acogedores a la lecto-escritura y se informa y en-
tretiene con la television y la radio mas que con la prensa es-
crita, los libros o internet.

Lo melodramatico:
un imaginario persistente

No cabe duda que a través de los dos ultimos siglos, el
melodrama ha tenido constante presencia en el ambito
cultural chileno y latinoamericano, desplazandose de un
soporte expresivo a otro (texto dramatico, obra en escena,
opera, folletin, radioteatro, cancion —el tango y el corrido,
por ejemplo, tienen claros nexos con esta vision de mun-
do- fotonovela y por cierto, telenovela). En ese desplazar-
se, se ha hido hibridando con las diferentes sensibilidades
de turno, capturando o alejandose de los grupos sociales
con los cuales se vincula. No obstante, es de los pocos
géneros que ha mantenido una presencia constante en el

ambito cultural y convocando un publico amplio y hete-

rogéneo, muchas veces masivo y nacional.'®

18. Ver Hurtado, Maria de la Luz: El melodrama: género matriz de
la dramaturgia chileno. Revista Gestos N°1, Irvine, USA, 1986
yTeatro y sociedad chilena: el melodrama. Revista Apuntes Es-
pecial N°91, 1983, Santiago, Escuela de Teatro de la Universi-
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Es claro que a fines del siglo XIX y en la primera mi-
tad del XX, el melodrama era reconocido en tanto tal por
sus autores y seguido por un publico que se identificaba
con él. J. R. Allende, Acevedo Hernandez, Moock, Sienna,
de |a Sotta y tanto otros lo cultivaron, y Aimas perdidas o

" Golondrina fueron montados innumerables veces por com-
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pafiias vocacionales en las salitreras, los campos o los sin-
dicatos. Sus montajes profesionales de grupos chilenos,
transandinos o espafioles recorrieron incansablemente el
pais en repertorios que ademas incluian melodramas de
Discépolo u otros argentinos, de Discenta y la variada gama
de espafioles o franceses, junto por cierto a los infaltables
sainetes como los exitosisimos Lucas Gomez (Grez-
Lathrop), Entre gallos y medianoche (Cariola) o el mismo
Su lado flaco (Hurtado).

Género preferido de los grupos vocacionales, de los
publicos obreros, campesinos y de clases medias desde
fines del siglo XIX, el melodrama se sedimento en la cul-
tura popular hasta devenir en una matriz cultural estruc-
turante del imaginario, que opera como orientacion en el
mundo y que se activa en contacto con textos y discursos
que lo contienen. Sedimentacion que es parte de la iden-
tidad en tanto marca historica.

Pero los sectores intelectuales, la academia, las elites
no se reconocen en €l ni se reconocieron en tiempos de su
vigencia en la primera mitad del siglo XX: fue visto por las
vanguardias como lo anacrénico, lo congelado, lo retar-
datario en la cultura. No tuvo el rango de otras creaciones
que provocaron un remecimiento estético modernista ni
ejercio una apelacion vertical en la sociedad chilena. Qui-
zas porque se desperdigd en muchos pequefios esfuerzos
y no hubo ninguna puesta en escena clave, provocativa a
la vez que pluralmente identitaria de un melodrama.

Frente a esta contradiccion, Barbero llama a recono-
cer las profundas anacronias de las que estd hecha la
modernidad cultural latinoamericana, y la necesidad de
sobrepasar el analisis sincronico a la hora de comprender
la sobrevivencia vital de estas matrices culturales, mas
alla de los contenidos o los codigos aparentes:

Porque decir matriz no es evocar lo arcaico sino hacer

explicito lo que carga el hoy, lo residual (Williams): el

sustrato de constitucion de los sujetos sociales mds alld
de los contornos objetivos que delimita el racionalismo

dad Catdlica, pgs. 3-67.También, Seibel, Beatriz. £l teatro bar-
baro del interior. De la Pluma, Buenos Aires, 1984 y Los comi-
cos ambulantes, C.E. de AL, Buenos Aires, 1982.

instrumental y de los frentes de lucha consagrados por
el marxismo. Vetas de entrada a esas otras matrices
dominadas, pero activas, se hallan en la imagineria
barroca y en el dramatismo religioso, en la narrativa
oral, en el melodrama y en la comicidad. (1987, 250)

La espectacularizacién del melodrama

La experiencia chilena de montajes de melodrama es-
taba trunca: su puesta en escena fue ya sea muy precaria,
por haber antes de |os teatros universitarios una profesio-
nalidad solo en ciernes, o, cuando con ellos se sofistico su
rango estético posible, no fue este precisamente el género
elegido. Y, de serlo, se le aplico casi invariablemente una
estética realista-psicoldgica de tono menor.'?

Por eso quizas el desconcierto académico ante La Ne-
gra Ester, que no reconocio en ella un melodrama. El tex-
to de R. Parra parecio pobre, precario (Boyle), no original
(Sepulveda, Boyle), subordinado a la originalidad de la
puesta en escena (de la Parra) o, mas aun, totalizado por
la puesta a un registro festivo, ludico, de proyecto de cam-
bio (Pereira) o definitivamente desencontrado con lo tex-
tual, al reducir su caracter de tragedia a un tono compla-
ciente (de la Parra).2°

Es curioso como, a pesar de exaltar lo novedoso de la
propuesta escénica de Andrés Pérez, se le sigue leyendo
con los codigos ya establecidos en el ideario teatral chile-
no. De la Parra se sorprende positivamente por un teatro
de personajes despsicologizados, por el empleo de la mas-
cara como forma de tipificacion, por el protagonismo de
la musica, etc., pero luego pide el logro de un registro
tragico con la emocionalidad catartica clasica. Boyle pre-
fiere abandonar las interrogantes al texto, las perplejida-
des de la puesta en sus excesos, para concluir que se la
debe mirar como una pantomima naif, donde a la ficcion
no se le pide correspondencia con la realidad (o su deber

19. El montaje Cabaret Bijoux protagonizado por Tomas Vidiella,
sobre texto del argentino Zemelman en adaptacion de J. Pine-
da, fue una exitosa escenificacién de un melodrama realizado
con una estética de gran espectaculo.

20. Ver, en Revista Apuntes N° 98, Escuela de Teatro Universidad
Catdlica, Stgo., 1989, el texto completo de La Negra Ester de
Roberto Parra en adaptacion de Andrés Pérez, 33-54 y articu-
los criticos de Catherine Boyle, M.A. de |a Parra y Fidel Sepulveda,
15-30. También, ver Sergio Pereira en Revista Apuntes N° Es-
pecial 1992, 166-175 y Revista La Escena Latinoamericana N°
3, 1989, Galerna, Bs. As, 19-28.



ser). En fin, Pereira, a pesar de realizar el mas acabado
analisis textual y dramatico-estructural de la obra, a la
hora del analisis de la escena circunscribe el texto espec-
tacular resultante (obra mas escenificacion) a su dimen-
sion festiva.

Quiero postular una mas adecuada explicacion de la
resonancia de La Negra Ester en un publico amplio y he-
terogéneo, asi como su impacto en el propio medio tea-
tral, al ampliar la mirada hacia la matriz cultural que pro-
pongo esta aqui activada: la de la imaginacion melodra-
mdtica. (Brooks).2'! Esta misma matriz, como dije antes,
opera en los otros dos montajes mas exitosos de entre los
mas de doce estrenados desde 1988 a la fecha por Pérez:
El desquite, también de Roberto Parra, 1995, y Nemesio
Pelao, ¢qué es lo que te ha pasao?, de Cristian Soto,
1999, justamente los tinicos otros asimilables a dicha ma-
triz cultural.?? Creo que su capacidad identitaria nacional
y latinoamericana radica en dicha matriz, presente a la
vez en el texto dramatico y en el espectacular, y no parce-
ladamente en su lenguaje tipico chileno, en su tema y
ambiente campesino y suburbano o en su novedad y
ritualidad escénica.

Lo que ocurre es que el melodrama, en su tradicion
originaria francesa, es a |a vez algo mas que teatro y algo
menos que teatro (Brooks), y sospecho que Pérez heredd
mucho de esa tradicion en su estadia en el Teatre du Soleil,
de Ariane Mnouchkine, en la sequnda mitad de los 80.

Es algo menos que teatro porque el melodrama clasi-
co tiene un texto escrito reducido, econémico, que favo-
rece la accion sobre la explicacion o la reflexion. Al decir
de su creador, Pixérécourt, a fines del siglo XVIII, €l escri-
bia para los que no sabian leer, para los analfabetos, y
sacaba su material de la plaza, del mercado, de los relatos
populares, de sus leyendas y cuentos. En ese sentido, re-
tornaba lo teatral a la tradicion oral, por ende popular, en
contraste con la tragedia imperante de Racine o Corneille,
ampulosa, retorica, de extenso desarrollo textual.

~_ El melodrama, asimismo, es algo mds que ese teatro,
porque a |a estereotipada forma actoral recitativa, reclui-
da en la pompa de los teatros oficiales a la italiana, opo-
nia una espectacularidad extravagante, hiperbolica, de

21. Ver Brooks, Peter. The melodramatic imagination. Yale University
Press, 1976, 235 pgs. y Thomasseau, Jean-Marie: E/ melodra-
ma. FCE, 1989, 159 pgs.

22. Ver texto de El desquite en Apuntes N°111, 1996, Stgo., 15-40
y de Nemesio Pelao en esta Revista Apuntes N°119, 2001.
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recursos escénicos multiples y llamativos en espacios tea-
trales para publicos masivos. Aprovechaba todas las for-
mas de espectaculo que se engarzan con lo popular: el
circo, la pantomima, la magia, el espectaculo fantastico,
las casas del horror, los titeres y el guignol de feria, la
parodia y el sketch, la musica y la danza, los grandes apa-
ratos escenograficos.

Porque el género imprimio en su estructura la huella
del momento en que surje: el fragor de la Revolucion Fran-
cesa. Epoca en gue el pueblo vive experiencias intensas,
emotivas, movilizadoras de fuerzas potentes y no siempre
claras en su procedencia y destino, con un potagonismo
sin antecedente y dificil de orientar, dramaticamente ex-
puesto a la prueba y al error.

Es el tiempo de la burguesia clausurando el orden
monarquico de legitimacion divina y entrando a la histo-
ria secularizada,por tanto, moderna. La modernidad, en-
tonces, constituye al melodrama en oposicion a la trage-
dia, que vive de mas excelsas y miticas o sagradas fuen-
tes. Es la burguesia y lo popular ejerciendo el derecho al
teatro, a dramatizar el teatro de la historia.

El teatro y el espectaculo en Francia, en los finales del
Antiguo Orden, estuvo muy controlado. El teatro de texto
solo era posible en los teatros oficiales; los demas esta-
ban sometidos a estricta censura, se autorizaban sélo cortos
parlamentos o ninguno en absoluto. Los teatreros busca-
ron modos de seguir exisitendo, mas aun cuando las ciu-
-dades tenian una sociabilidad que los acogia y sostenia
economicamente. La pantomima en especial, el teatro
gestual y corporal, la danza, el titere, la musica dramati-
zada se desarrollaron fuertemente, aprendiendo actores y
dramaturgos a contar historias cada vez mas complejas
por este medio, apoyandose en la ilusion optica y la es-
pectacularidad.

Fue esta rica tradicion la que irrumpio al centro de los
escenarios cuando la Republica levanto |a censura teatral,
liberando sus formas. La que incorpord Pixérécourt y otros
dramaturgos que, junto a la escritura, conocian o desa-
rrollaron el arte de la direccion escénica. Los textos fun-
cionaban como los actuales guiones de cine: se sabia que
los espacios, los huecos e instersticios iban a ser copados,

rebalsados por el espectaculo. Que alli tendrian su pleni- _

tud de signos, que alli la retérica metaférica y metonimica
se haria presente. Sabian que el texto verdadero del melo-
drama era el texto espectacular. Es ese el que finalmente
empalma con, y activa, el imaginario popular. El que se
hace cargo de las necesidades de guia, expresion emocio-
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nal y cultivo de una sociedad que esta viviendo un terre-
moto histdrico, un profundo cambio de organizary pensar
la realidad.

Es significativa la coincidencia de este contexto con
el de |a génesis de La Negra Ester, en Chile 1988. Tras ya

-quince anos de dictadura militar en los que el teatro, como
el resto de las artes y la sociedad democratica, estuvo so-
metido al control, la censura, la marginacion de los circui-
tos de llegada al publico, la inaccesibilidad a los canales
oficiales de expresion, y cre6 lenguajes y codigos que se
sustrajeron a la palabra directa, que favorecieron la me-
tafora y lo parateatral, advienen tiempos de mayor aper-
tura gracias a la presion popular y al desgaste del sistema
represivo. Es entonces cuando un director teatral ~Andrés
Pérez- realizo una adaptacion dramatica de Las décimas
de la Negra Ester de R. Parra, un texto de poesia popular
que circulaba artesanalmente en mercados, plazas y bares
y, para su escenificacion, convoco a diversos grupos tea-
trales que, como €l mismo en los inicios del 80, hacian
teatro de calle, de mimo, de gestualidad corporal, en clara
disidencia a lo oficial y para dar cabida al sentimiento
popular. Con esos recursos expresivos, transculturados con
su adquisicion en su estadia francesa con la Mnouchkine
de métodos herederos del teatro francés y oriental, gene-
ra un espectaculo de teatro total, melodramatico, que lo-
gra irrumpir en el centro de la sociedad chilena en un
clima libertarjo.2?

Fue ese un momento estratégico, tnico, de confluen-
cia de elementos favorables. Las siguientes puestas en
escena de la trilogia conservaron mucho de esa energia
inicial, pero ya no tuvieron la resonancia inusitada de la
primera experiencia (Hasta el 2000, La Negra Ester ha-
bria tenido un publico total en Chile y el mundo cercano a
los cinco milones de espectadores. El desquite, 88.500 y
Nemesio Pelao, 57.500). No creo que la explicacion de
esta diferencia de publico se deba a una cualidad artistica
igualmente desnivelada, sino mas bien a que nuestra so-

ciedad del siglo XXI tiene incorporada la exigencia van- -

guardista de la originalidad y la novedad para cada acto
creativo. Habiendo ya La Negra Ester desplegado con fuer-

23. Ya esbocé esta interpretacion en dos articulos anteriores, in-
tuicion que ahora quiero desarrollar. Ver Hurtado, M. de la Luz:
Chile: de los utopias a la autorreflexion en el teatro de los 90.
Revista Apuntes N°112, 1996, Santiago, Escuela de Teatro Uni-
versidad Catdlica de Chile, pgs. 13-30, y Deveniry realidod del
teatro chileno. Revista con Efe, Cexeci, Caceres, Espafia, 1998.
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za su propuesta estética, reconocible en las siguientes ex-
periencias, no habria sostenido su primer nivel de convo-
catoria, lo que no ocurria en otros tiempos: el publico del
melodrama tradicional gozaba con el recanocimiento y la
reiteracion de la misma estructura. También podria expli-
carse esta diferencia en que La Negra Ester es un melo-
drama romantico, cercano a una sensibilidad contempo-
ranea, en tanto El desquite y Nemesio Pelao son deudo-
res del melodrama clasico, mas restaurador y triunfalista.
En todo caso, la trilogia en su conjunto despega
llamativamete sobre el promedio de publico de los espec-
taculos en cartelera del teatro profesional chileno, que
considera un éxito sobrepasar los 10 mil espectadores.

El imaginario melodramatico

El melodrama es un cierto sistema ficcional para dar
sentido a la experiencia, crea un especifico campo
semantico de fuerzas. Segun Brooks, se funda en una im-
periosa necesidad no de encontrar una identidad (la que
se sabe se posee) sino de su reconocimiento. Es en este
factor que Barbero encuentra una explicacién de su vi-
gencia y sobrevivencia en la cultura popular de América
Latina, permanentemente expuesta a embates hegemoni-
zadores de las metropolis y elites dominantes.?*

En el melodrama, la realidad se vive desde un senti-
miento paranoico: el ser humano se siente amenazado
por fuerzas aniquiladoras que lo pierden a los ojos del mun-
do dejandolo expuesto al sufrimiento y al abandono: a mo-
rir fisica, social y espiritualmente. Es una vision secular: el
individuo no cuenta con un manto protector divino ni de
instituciones comunitarias (feudal, por ejemplo); se siente
solo y desprotegido en la modernidad, sin capacidad para
comprobar y vivir como quien es verdaderamente.

La intriga se despliega en una sucesion de hechos y
actos no causales (de ahi la primacia del azar y la coinci-
dencia, refractarios a una mentalidad l6gico-positivista),
que actualizan brutalmente esa sensacion de amenaza del

24. Lo que constituye el verdadero movimiento de la trama [del
melodramal) es el paso del des-conocimiento al re-conocimiento
de la identidad, "ese momento en que la moral se impone” (...)
Cabria entonces la hipotesis de que el enorme y tupido enredo
de las relaciones familiares, que como infraestructura hacen la
trama, del melodrama, seria la forma en que desde lo popular
se comprende y se dice |a opacidad y complejidad que revisten
las nuevas relaciones sociales. La anacronia se torna asi meta-
fora, forma de simbolizar la realidad. (Barbero, 1987, 131)
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Nemesio Pelao, ;qué es lo que te ha pasao? direccion: Andrés Pérez.
En la foto: Gala Fernandez y Fernando Gémez.

protagonista o héroe melodramatico. El mundo, los otros
y €l mismo estan enmarafados en imagenes, caretas y
trampas del malque le impiden desenvolver y manifestar
armoniosamente su identidad de persona buena. Por eso,
la intriga se resuelve en un acto final de reconocimiento,
y en tanto tal, moral y restaurador, celebrado festivamen-
te y con gran emocion por todos los implicados.

A diferencia de la tragedia, que opera desde el senti-
miento de la compasion hacia el ser dividido-esquizo-
frénico, animado por fuerzas interiores contradictorias e
irresolubles que le hacen vivenciar el mal en el bien y vi-
ceversa, el melodrama opera sobre todo desde el horror, el
miedo profundo a ser dejado en el sitial del mal o a ser
coptado por él. Y el horror no puede mas que expresarse

R.f;uorfa/ks

en la desproporcion, el exceso y la sobrere-
accion violenta.

El publico en el melodrama vibra con la
representacion del mal, de la amenaza, sa-
cando afuera su miedo al ver como el héroe
inocente, desprotegido, es abusado por un
villano magnifico y seductor; al ver como es
arrastrado por las fuerzas inmisericordes y
violentas de la naturaleza, la fatalidad o la
sociedad (desastres naturales, revoluciones,
refriegas, etc.). Y su consolacion momenta-
nea se produce, junto con el reconocimien-
to del bien, con el castigo o control del mal.
Es un género, en ese sentido, afirmativo, de
confianza en la justicia.

El surgimiento impetuoso de este géne-
ro en tiempos de la Revolucion Francesa
expresa ese sentimiento de |as gentes de que
el mal existe, ronda y actua y que, en esos
tiempos de cambios violentos, es posible
confundir quién es el enemigo y quién la per-
sona apreciable, en suma el bueno y el malo.
Que hay sefales que finalmente evidencian
quién tiene derecho a vivir dignamente con
el respeto popular y quién debe ir ajusticia-
do a La Bastilla; y que hay muchos indivi-
duos (marginales, oprimidos) que ahora pos-
tulan al reconocimiento tras haber sido por
largo tiempo confinados al lugar de lo des-
preciable.

La accion en el melodrama se da en el
cotidiano de individuos concretos, coheren-
te con el concepto de un bien y un mal no
escatologico. Los encuentros y desencuentros se, dan en
el ambito familiar: esposos, padres, hijos, parejas de no-
vios 0 amantes, etc. La heroina o el héroe es con frecuen-
cia un ser desvalido e inocente empujado hacia la caren-
cia desde afuera (a diferencia de la tragedia, donde de
alguna manera éste labra por si mismo su desdicha): ni-
fios o padres son separados de sus respectivos padres o
hijos, o bien éstos son desconocidos o estan equivocados;

hay mujeres abusadas o abandonadas; personas honestas ,

calumniadas, inculpadas de crimenes ajenos, sujetas a
ambientes viciosos, etc.

El reconocimiento del protagonista por este sistema
social/familiar es el objetivo dramatico del melodrama, y
el restableciminto de las relaciones verdaderas pasa por la
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valoracion del matrimonio, las parejas fieles y el regreso
al hogar filial. {Anacronismo en una era post-moderna?
Habria que responder de cara a la sociedad latinoameri-
cana, cuya modernidad heterogénea ha reordenado de
modo diferente |as relaciones familiares que en |a Europa
o Norteamérica mas individualista.

¢Temas privados los del melodrama, entonces, peque-
fos, de seres corrientes sin proyeccion historica, como di-
cen algunos criticos respecto a La Negra Ester? Y si asi lo
fuera, i por qué esa estridencia aparatosa e inverosimil en
su escenificacion, esa reduccion de la complejidad psi-
quica de los personajes simultanea a la ampliacion emotiva
de sus vivencias, hasta el limite de lo espectacular y mor-
boso? ¢Se sale con eso, como dice Boyle, de |a realidad
para situarse en la pura ficcion?

Brooks aventura que la estética naturalista burguesa
se siente cdmoda en lo privado como mundo total, y lo
llena de pequefios detalles de su entorno, mientras los
personajes reprimen con templanza sus sentimientos pro-
fundos. Por eso sus seguidores se incomodan con el melo-
drama, que es un lenguaje de lo psiquico manifiesto, sin la
densidad de lo que se alude o se adivina oblicuamente.
Esta estética de lo denotado constituye un lenguaje del ex-
ceso, no por la sobreabundancia de peripecias (que tam-
bién las hay) sino porque todo esta dicho y mostrado expli-
citamente. Incluso el sentimiento, la emocion, se muestra:
no se vivea la manera del drama realista o de la tragedia.

En vez de sofocar lo reprimido, el melodrama lo vocea,
lo magnifica, hiperboliza esa realidad psiquica. Lo hace
con el lenguaje del suefio, incluida la pesadilla, con signi-
ficantes que, en tanto jeroglificos yuxtpuestos (de ahi el
caracter episodico, disperso y no consecuencial del géne-
ro) trabajan como instancias desbloqueadoras. En ese sen-
tido, seria mas real en relacion a lo cotidiano moderno
que el naturalismo, al manifestar los procesos psico-so-
ciales paranoicos que los miembros de la sociedad actual
viven de dia y de noche.

Por eso el melodrama suele ser narrativo: el héroe o el
villano y los miltiples personajes de las tramas paralelas,
cuentan, dicen a (si mismos, al publico, a un otro, a Dios)
como estan situados respecto a si y los demas, como creen
ser vistos o tratados, qué quisieran obtener de los otros y
como, etc. Al decir de Brooks, lo primario aparece sin cen-
sura, en su potente imaginario, como si la mente y el in-
consciente fueran un libro abierto: los deseos de vengan-
za, de poder y placer; los odios, las necesidades amorosas,
las deudas afectivas, las transferencias y sublimaciones.

v

Por eso, |la exacerbacion del arte del mostrar enarbo-
lando todos los recursos retéricos posibles:
Los criticos de teatro no salen de su escdndalo: las pa-
labras importan menos que los juegos de mecdnica y
de dptica. Una economia de lenguaje se pone al servi-
cio de un espectdculo visual y sonoro donde priman la
pantomima y la danza. Y donde la musica y los efectos
sonoros son estudiadamente fabricados. (...) el efectis-
mo de la puesta en escena se corresponderd con un
modo peculiar de “actuacion” que estd basado en la
fisonomia: una correspondencia entre figura corporal
y tipo moral. Se produce asi una “estilizacién
metonimica” que traduce lo moral en términos de ras-
gos fisicos, cargando la apariencia, la parte visible de
los personajes, en valores y contravalores éticos. Lo que
es coherente con un espectdculo en que lo importante
es "lo que se ve", pero que a su vez nos remite a la fuer-
te codificacion que las figuras y los gestos corporales
tienen en la cultura popular. (Barbero, 1987, 126 y127).

Situado de lleno en los arquetipos de la cultura popu-
lar, el melodrama rescata lo carnavalesco, presente en las
fiestas y ritos sagrados y profanos europeos y revitalizados
en América con su contacto con rituales similares de los
pueblos indigenas. Si no, jcomo entender el componenente
bufo, comico y también fuertemente grotesco del melo-
drama, en un género que aparentemente tiende a lo su-
blime, a lo doloroso, a una moral de costumbres y valores
consagrados? Se tiende en la actualidad a considerar es-
tas inclusiones como divertimentos que alivianan el dra-
ma, que operan como gancho comercial gratuito, o tam-
bién, con una tosquedad innecesaria (;Por qué hacer jue-
gos satiricos respecto a los atributos sexuales de los ne-
gros?, se pregunta Boyle, o ipor qué una escenificacion
tan divertida?, dice de la Parra). O en el otro extremo, el
atractivo de dicho juego escénico lleva a leer su ludicidad
festiva como discurso hegemanico del texto espectacular
(Pereira).

En este nivel aparece otra faceta del caracter popular
y critico del melodrama. El espiritu carnavalesco, lo comi-
co en ese contexto, segun Bajtin, es fuertemente libera-
dor de las estrucutras de poder y de |as represiones socia-
les: reintegra cosmogonias disociadas y alcanza lo esca-
tologico. Era democratizador porque lo comico surgia de
la satira e incluso de |a parodia de las ceremonias, osten-
taciones y codificaciones de lo oficial, de las figuras de
poder politicas y religiosas. Desacralizador, igualaba en lo



La Negra Ester, Gran Circo Teatro, 1989. Direccion: Andrés Pérez.
En la foto: Ximena Rivas, Maria José Nunez y Maria lzquierdo.

humano a todos los miembros de |a sociedad y, por ende,
también se le atribuia a las autoridades lo negativo, lo pre-
tencioso, lo malo, lo tonto.Y esa revelacion no salia del
mas docto sino del que tenia una perspicacia popular, o
mas aun, una minusvalia: el sordo, el ciego, el enano, el
nifio, el pobre.

Asimismo, todo lo relativo a lo humano era celebrado
en sus polos: la vida y la muerte, el nacimiento y la vejez,
lo lozano y lo degradado, lo luminoso y lo tenebroso, lo
alto y lo bajo. Lo bajo reprimido salia a la superficie: los
cuerpos en su crudeza, los genitales desproporcionados,
el lenguaje procaz y grosero, las morisquetas y distorsiones.
Como en el melodrama, en el carnaval lo reprimido se con-
vierte en fiesta colectiva al espectacularizar lidicamente
sus signos. Y como tal, también, los incluye a todos como
objeto parodiable y sujeto parodiador, en una comunica-
cion realidad-cultura y espectaculo-participantes.

Ese ambiente propio de /o popular es el que se logra
en esta trilogia dirigida por Andrés Pérez, al activar sus
puesta en escena dialogicamente las matrices del melo-
drama clasico.

Por qué son melodramas
las obras de esta trilogia

Celebro la riqueza textual, en especial del texto es-
pectacular, de las aludidas obras dirigidas por Pérez, de la
multiplicidad de discursos e identidades poéticas que al-
berga. Sin embargo, concuerdo con Rojo?> en que todo
texto poético, aun estableciendo relaciones intertextuales
de acuerdo, disputa, disencién o consonancia con otros
textos y discuros disponibles en la cultura, tiene un prin-
cipio articulador hegemaénico que lo organiza. En este caso,
reitero, me interesa indagar en el de la imaginacion
melodramatica.

A nivel de la estructura dramatica, El desquite es la
obra que mas evidencia su condicion melodramatica por
corresponder cercanamente a la forma clasica. En tanto,
La Negra Ester tiene como trasfondo dicha matriz, aun-
que la del melodrama posterior o romantico, la que A.
Pérez reforzo en su adaptacion para el teatro desde Las

25. Ver en Rojo, op. cit, tesis N°4 sobre la critica.
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décimas...?6. Finalmente, Nemesio Pelao, en su también
clasico melodrama, se nutre del cuento fantéstico, una de
las fuentes de narracion popular usual de este género.?’

En las tres obras, el campo es el lugar originario de los
héroes o heroinas, metafora de una cierta inocencia aun-
que, en el caso de El desquite y Nemesio Pelao, hay una
opacidad fundamental respecto a la filiacion. En la prime-
ra, la heroina es huérfana y el misterio se cierne sobre su
identidad: sus papeles estan encerrados en un cofre rete-
nido por sus sucesivos padres adoptivos. Esta incertidum-
bre por carencia en el caso de Nemesio Pelao es por abun-
dancia: dos padres se disputan la progenitura del nifio. En
La Negra..., tanto Roberto como Ester son hijos de fami-
lias campesinas integradas y es |a pérdida de ese modo de
vida lo que confunde su identidad.

Ello, porque el sequndo espacio de todas estas obras
es la cantina y el prostibulo, emblematico en el melodra-
ma, lugar justamente de la degradacion y la prueba de la
inocencia identitaria de los héroes. Estos metaforizan la
violencia, el vicio, las pasiones desbordadas, el juego por
dinero, la reduccién de las personas (en especial de las
mujeres) a mercancia. Incluso, el melodrama romantico
fue el primero en la literatura moderna en abordar desde
dentro (no en una mirada exterior, voyerista o turistica)
este mundo popular.?8

Barbero resalta que en estos ambientes degradados el
melodrama sintetiza el imaginario del

terror urbano... sucio y violento, lo que geograficamente

se extiende del suburbio a la cdrcel, pasando por el in-

ternado de locos y las casas de prostitucion...

Sentimentalizado ciertamente, pero no por eso invali-

dado, el folletin da testimonio de los oficios infamantes

a que son sometidos las mujeres y los nifios, obligados

a trabajar en lo mas duro, abandonados y secuestra-

dos. El folletin plantea la relacion entre prostitucion y

26. Pereira (1989) es el tinico que ha hecho una comparacion entre
ambos textos, aunque no clarifica las matrices que sustentan
la adaptacion. Las Décimas de lo Negra Ester estan publicadas
en Ed. Taller Nuevagrafica N°4, Stgo, 1980, 32 pgs.

Barbero (1987) vincula al melodrama con las leyendas y cuen-
tos de miedo y misterio, en los que esta en juego el enigma del
nacimiento, los hermanos gemelos, etc. Nota 178, pg. 281.

De ahi |a identificacion que provoco en dichas audiencias, si-
tuacién comparable a la primera literatura indigenista latinoa-
mericana, vista desde fuera, y a la segunda fase, trabajada des-
de el interior. Rama, Tronsculturacién narrativa en América La-
tina, 1982. Siglo XXI, México.

27.

28.

miseria obrera, y los prejuicios de casta que condenan

a tantas mujeres a un matrimonio que no les aporta

mads que esclavitud y desgracia. Hay en el folletin una

pintura de la condicion femenina que recoge una bien
diferente a la del bovarismo. Pues, ademas de divorcios

y adulterios, hay incestos y abortos, madres solteras y

obreras seducidas por patrones de los que ellas se ven-

gan cruel y fatalmente. Hay moralismo pero ligazon
también de la represicn sexual a las condiciones de vida.

(150).

El texto de El desquite?? se ajusta perfectamente a
esta perspectiva del terror: la huérfana Anita es seducida
(y se deja seducir, lo que abre una intersante posibilidad
de analisis desde el psicoanalisis) por el patrén. Luego, él
la abandona a la muerte para matar en ella al hijo ilegiti-
mo engendrado, de lo que la joven se venga luego des-
piadada/amorosamente en su nuevo hogar adoptivo: la
taberna. Su cémplice es Carmen, la joven homoéloga pero
inocente, hija del tabernero, obligada por su padre a en-
tretener a los clientes y que evita, por una estratagema de
ocultamiento e intercambio de identidades con la despe-
chada Anita (por estar enamorada del otro joven virtuoso
de la obra), la consumacion de la venta de sus favores

29. En El desquite la heroina es una huerfanita campesina, ino-

cente al inicio de la obra, cuya identidad es un misterio ence-
rrado en un cofre que nunca se abre. Sin techo ni parientes,
transita por tres familias o padres adoptivos. Los primeros son
viciosos (borrachos) y la venden a un matrimonio de hacenda-
dos. En especial |a esposa la acoge como hija y, al morir, la
alerta respecto a su marido que es muy bueno y muy malo. Este
la mima y la deja crecer, seduciéndola cuando ya es mujer. Al
enterarse de su embarazo la expulsa a la muerte. Sobrevive
milagrosamente y llega a su tercera familia, esta vez de canti-
neras. Alli se encuentra con la hija del cantinero, homéloga a
ella en edad y atractivos, huérfana de madre.
Es interesante el mecanismo empleado, en que esta joven es
ahora la pura inocente, en tanto la anterior, ya madre y experi-
mentada, tiene una definicion ambigua. La historia de la nueva
joven ahora es la del melodrama clasico, cuyo padre la guiere
vender a cambio de sus favores sexuales al mismo hacendado-
seductor (el villano). Las mujeres y los hombres inocentes liga-
dos a la casa (el bobo y el joven enamorado) desarrollan el plan
de encubrimiento primero de la identidad de las jovenes, que
se cambian entre ellas, y del desenmascaramiento del villano y
del padre, que mueren en una violenta refriega. La pareja ino-
cente celebra feliz su descubrimiento de tales y contraeran ma-
trimonio. La otra joven, cuya verdadera identidad queda ence-
rrada en el cofre, expia la culpa de su pasion (incestuosa) por
su cuasi padrastro, el villano.



El desquite, de Roberto Parra. Comparia Sombrero Verde, 1995.
En la foto: Carola Gimeno, Willy Semler, Daniel Mufioz y Maria lzquierdo.

sexuales realizada por su ambicioso padre al mismo pa-
trén-villano.

La taberna en Nemesio Pelao también es el lugar de la
prueba de su inocencia. Alli impera el desborde de lo cor-
poral, su degradacion, en medio de identidades invertidas
y disfrazadas, de trucos y engafos. Sometida al poder del
villano, un militar de alto rango, nuevamente con la com-
plicidad de un progenitor en apuros econémicos (esta vez
la madre), el villano compromete en matrimonio a la nifa
virtuosa (Elenita, la mejor de todas), que es la enamorada
de Nemesio, el héroe.

La definicion del villano como miembro de las clases
dominantes (patron de fundo, general de ejército) es una
clave que viene desde el melodrama romantico socialista
(Brooks, 86). Asimismo, el que las protagonistas virtuosos
(Elena en Nemesio, Carmen en El desquite) sean hijas de
padres insertos en un sistema de explotacion social y eco-
nomica manipulado por los villanos, al que ceden
corruptamente, empujando a las hijas a la degradacion.

En el caso de La Negra Ester, melodrama romantico,

las oposiciones son menos polarizadas. Aunque el héroe
Roberto es un personaje completo, integro, que no sufre
cambio dramatico como le ocurre al héroe tragico, carac-
teristica identificatoria del melodrama3°, es un personaje
paradajico: es el héroe/villano que alna al bandido, mar-
ginal (outlaw)y al pecador penitente (Brooks, 86).

Asimismo, el héroe se define por su condicion de ena-
morado, de estar sujeto a una poderosa pasion amorosa,
lo que en el melodrama clasico no ocurre porque lo amo-
roso no era un repertorio posible para quienes encarna-
ban la virtud. (Este caracter lo tiene también Anita, la pri-
mera heroina de El desquite la que, al enamorarse del
villano que la seduce y degrada, es sometida al rigor del
melodrama clasico y pierde su calidad de heroina virtuo-
sa, delegéndola en Carmen).

En efecto, jcual es verdaderamente la matriz drama-

tica de La Negra Ester? Para Pereira (1989), es la del dra-

30. Heilman: Tragedy and melodrama. En “The life of drama”,
Atheneum, 1964, 253-257.
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ma amoroso: amor no correspondido, conquista, pérdida,
logro de la correspondencia amorosa, abandono, restau-
racion momentanea de la relacion, entrega en matrimo-
nio de la mujer a otro, sufrimiento por la pérdida definiti-
va. Esa es, a mi juicio, la trama evidente. La pregunta por
su condicion de melodrama nos lleva a otro campo: al de
la identidad y el reconocimiento como moral. También, a
cual es la amenaza, el mal: ;quién es aqui el villano?

Pérez, en su adaptacion dramatica de Las décimas...,
precisa lo melodramatico de la obra al abordar su punto
moral en relacion a la identidad. Roberto participa de un
ambiente de bajos fondos huachaca y sufre una tension
entre esa vida de borrachera, sexo, peleas, robos, comilo-
na, mal comer, mal vestir y mal dormir (duerme en la pla-
ya o en un sucucho apestoso debajo de una escalera) y su
origen digno, su infancia campesina. Cuando esta botado,
recurre a esta imagen de si:

yo me jui para la playa

sedoso como papaya

pensando en aquella huerta

y en la esperanza tan cierta

de loh afioh de mi infancia

anteh que la vida rancia

me trajera la realida

de loh artistah y su verdd
queriendo apagar mih ansiah. (35)

Luego, su relacion con Ester es de una bohemia prosti-
bularia que, si bien apaga sus ansias, también lo hastia y
aniquila hasta el borde de la muerte. En el limite, realiza el
retorno salvifico al origen, tipico del melodrama latino-
americano: el del hijo pradigo.3' Alli, se bafa, se limpia, se
viste de caballero, se dignifica y recibe el perdon y el afec-
to maternos en medio de la oracion familiar, la que le
otorga la gracia redentora que da la madre/Virgen Maria
a los penitentes:

Doiia Clara: ahora si que te quiero
blanquito como salero
bueno y sano como el aire

se abrieron todah lah tranca
Llegamoh'a lah raices
olvido las cicatrices

Dona Clara: La mamita por encanto

Roberto:

31. Ver Hurtado, 1983.

ya no hay ningun quebranto

te perdono lo que hiciste. (.)
Nicanor  Gloria al padre
Dodia Clara: gloria al hijo
Nicanor  gloria al espiritu santo (48-49).

El chute Robeto vuelve a buscar a Ester, ya con pinta
de caballero. (49) Pero nada es como antes: ahora Ester si
esta con un villano-cafiche y, en la pel€a resultante, mata
a Esperanza (notese la figura nominativa), la puta travesti,
y este abusador de mujeres también muere, ajusticiado
por la policia. Tras estos excesos, Roberto no se siente ca-
paz de seguir en este ambiente tortuoso junto a la Negra
y planea rescatarla de esa vida: armar su casamiento pro-
vechoso.

Ester, en la version teatral, corresponde plenamente al
arquetipo melodramatico. Por una parte se enfatiza su
condicion de mujer degradada (Escoria humana), y hay
personajes que la califican de este modo. Pero, a la mane-
ra romantica, se la ve como victima de su condicion feme-
nina y pobre: se dan antecedentes de su llegada a la pros-
titucion (el engafio de su primer amante), la necesidad
economica y su ansiedad amorosa insatisfecha

Ester: puta soy pa qué negarlo
plata, amor, como juntarloh ...
la primera vez que amé
amando me jui a la cama
por qué se apago esa llama
por qué se jué diga usté...
qué importa entonceh acostarse
si pagan pueden quedarse (47)

El concepto de pasion del melodrama clasico lleva a la
perdicion. Es lo que le ocurre a Ester:

Pierdo seso en la pasion
mezclo amor y adoracion
me enredo en la celosia

del amor yo guardaria

amor que abre la visién. (47)

Ese amor a Roberto es el que la lleva al robo, al alco-
holismo y, con su otro amante-villano, a ser marcada fisi-
camente en el rostro (sefia de identificacion) y finalmen-
te, a ocasionar el asesinato de su amiga y de su amante.

Ester acepta el trato que le ofrece Roberto tanto por amor
y sumisién como por deseo de redencion: busca un amor que
abra la vision (no pasional) y vivir en paz con su conciencia:



Ester: Yo respetaré el tratado ....
para que Dios me perdone
quiero una vida tranquila
no me salgoh de la filah
yo no tengo pretensioneh. (52)

La obra finaliza con el esclarecimiento de identidades,
con el reconocimiento. La comunidad que rodea a los pro-
tagonistas, las prostitutas también regeneradas, imitan el
gesto de enmienda de Ester (su hermana, ya madre solte-
ra, vulve con el hijo al campo; Nacho y Maria, compafieros
de juerga de Ester y Roberto, se casan) y el mismo Roberto
narra, confirmatoriamente, las virtudes de Ester y su su-
frimiento expiatorio:

Roberto: Sefior pa siempre te pido
que ayudeh a la Negra Ester
sufrio tanto esa mujer
de tan buenoh sentimientoh (53)

Al momento de este reconocimiento, aumenta su car-
ga de sacrificio: Ester muere, hecho de rigor en el melo-
drama latinoamericano cuando la heroina ha sido prosti-
tuta; es su Unica posibilidad auténtica de expiacion.?? En
el texto espectacular elaborado por Pérez, es éste el mo-
mento ctlmine de emocion solemne y de alivio de tensio-
nes, al realizarse un rito de homenaje reservado a héroesy
grandes personajes, que incluye activamente al publico:
en contraste con la animacion espectacular de |a obra, se
pide a todos un minuto de silencio por la Negra Ester.

Con esto se revela, entonces, que ella es la auténtica
heroina, a pesar de las sefias sociales que la ubicaban en
un lugar de desconocimiento de su valia. Por su parte Ro-
berto, tras su periplo de recuperacion de identidad de ca-
ballero en los brazos maternos que lo faculta a salir de la
degradacion pasional y de sus otros vicios (alcoholismo
en especial), tiene una gran caida en relacion al héroe
romantico ideal: no es capaz de casarse con Estery ser el
artifice de su regeneracion. ;Habran pesado en €l motivos
sociales, un caballero casado con una prostituta, tema
melodramatico por excelencia? Realiza asi la entrega de
la amada a otro, un hombre de pueblo (zapatero), en idén-
tico acto de potestad abusiva de los padres perversos de
El desquite y de Nemesio Pelao, al imponer un matrimo-
nio por interés y no por amor. Por ello, la muerte de Ester

32. Ibid.
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le rebota a Roberto en contra y lo deja finalmente a sus
ojos y al de los demas convertido en villano. Aunque en un
villano que no hay que ajusticiar fisicamente, ya que su
sufrimiento sera su castigo eterno.

Por cierto que, en tanto melodramas clasicos, en El
desquite y Nemesio Pelao el reconocimiento final no con-
tiene esta paradoja. Claros y triunfantes, coronan la ten-
sion maxima, cuando el villano estaba por realizar la ame-
naza de apoderarse del inocente. En ambas obras, es de
los momentos mas espectaculares, donde se vuelcan to-
dos los recursos: pantomima, actuacion gestual exacer-
bada, ilusion dptica y sonora, engafios sensoriales y simu-
lacros de triunfo del mal y de pérdida del héroe. En Nemesio
Pelao, por ejemplo, se cree que el hogar campesino de
Nemesio ha sido destruido y que el villano lo ha asesina-
do, apoderandose del bebé en disputa, todo, en medio de
la tormenta y prodigios de la naturaleza.

El reconocimiento final de la identidad verdadera de
Nemesio y la de su hijo es apoteosica: el villano es reco-
nocido guifiolescamente como hijo de Satan, quien se lo
lleva al infierno, Nemesio resucita y recupera a su hijo, en
tanto encuentra el camino a casa que sigue siendo un
vergel. Es festivamente recibido por los vecinos y su fami-
lia, ahora completa: su abuela-madre se ha casado con la
autoridad patriarcal de la zona, dandole plena legitimidad
social en su comunidad. Los Nemesios (hijo y bebé) ya
tienen el nombre de un padre, el que podran transmitir a

-su vez a sus hijos. Y lo han logrado tras sobrepasar

exitosamente todas las pruebas que los distintos villanos
y ambientes viciosos (taberna) le pusieron en el camino de
su individuacion hacia la adultez, realizando asi su identi-
dad, antes ocultada pero siempre presente.

Es por eso que Nemesio Pelao no es un drama de amor
sino un melodrama clasico, de reconocimiento final triunfal
y moralizante. Las obras de Roberto Parra, en cambio, sien-
do también de reconocimientos morales, tienen un final
de muerte del héroe (Ester) y oscurecimiento de la identi-
dad de la heroina (Anita), engarzadas en el ethos roman-
tico de pesimismo respecto al juego de las pasiones en
una sociedad de poderes opresivos. Sensibilidad, creo, mas
cercana a la de la crisis identitaria y al malestar de la
modernidad de nuestra época. Ahi hay una clave intere-
sante de la enorme identificacion que provoco La Negra;
Ester en el publico chileno y latinoamericano.?

33. Al respecto, creo del mayor interés los comentarios de Boyle
respecto a las dificultades de comprension y traductibilidad de
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Texto espectacular y vision carnavalesca:
claves de una transculturacién
tensionada en la trilogia de Pérez

Hasta aqui esta claro que estas obras, en cuanto for-

" ma textual, estan vinculadas a elementos de la cultura

166

chilena en alguna medida en forma original pero en abso-
luto novedosa. En la tradicion teatral chilena postuniver-
sitaria, hegemonica en Chile en la sequnda mitad del siglo
XX, como deciamos, lo probable es que hubiesen sido
montadas de modo realista, por lo que el aporte extra-
ordinario de Pérez es haber rescatado en su puesta toda la
potencialidad del melodrama popular europeo y de algu-
nas de sus vertientes latinoamericanas que mantuvieron
la ligazon con el teatralismo del carnaval y el circo (ar-
gentina, brasilera, colombiana, mexicana).

Los textos base, en efecto, son extraordinariamente
sintéticos: en solo un parlamento pueden transcurrir me-
ses y hasta afios de tiempo, cambiar radicalmente las cir-
cunstancias y estado emotivo de los personajes e, incluso,
pasar sin transicion de un hablante y de un espacio a otro.
También, son textos narrativos; prima el mondlogo y el
relato de la accion y los personajes describen sus estados
emotivos con calificaciones crudas de si y de los otros. En
ese sentido, cumplen con la propiedad del melodrama de
ser jeroglificos de lo psiquico.

La metodologia de direccion y concepcion escénica de
Pérez, entonces, que inicio en el sequndo lustro de los 70
y comienzo de los 80 en el teatro callejero en Chile, en sus
trabajos de danza y coreografias, y que completd y preci-
s0 en Francia con la Mnouchkine, gran investigadora del
teatro popular y gestora de técnicas interculturales nutri-
das con el teatrao oriental, mas la experiencia de los otros
miembros de la compafiia en la pantomima, el mimo y el
teatro de calle, el trabajo con los musicos dutante los en-
sayos y la estética finalmente expresionista, despsico-
logizada y narrativa que cuenta y muestra al personaje
mas que encarnarlo psicolégicamente, que ilustra y hace
visible lo que se dice y lo que no se dice (/a expresion de lo
mudo: Brooks), corresponden fielmente al requerimiento
del espectaculo del melodrama. Aquel que le diera al gé-
nero su proyeccion y arraigo en los grandes publicos du-
rante el nacimiento de las reptblicas modernas.

La Negra Ester en el contexto del publico europeo, especifi-
camente, del escocés.

Imaginario melodramatico
vs. matriz carnavalesca

En este punto, me parece importante destacar la ten-
sion que se produce entre el imaginario melodramatico
arriba descrito en relacion a la trilogia (con su nucleo dra-
matico puesto en el reconocimiento de la identidad ubi-
cado en un lugar preciso de una moral), y la matriz carna-
valesca premoderna que se filtra permanentemente en los
textos, especialmente en La Negra Ester y Nemesio Pelao,
y que impregna fuertemente el espiritu de los tres textos
espectaculares.

Porque la atmosfera devicio de la taberna y el prosti-
bulo, que la estructura dramatica sanciona en ese mismo
sentido, es arrasada muchas veces por lo carnavalesco de
la fiesta como rito de reintegracion cosmica a través de lo
comico y lo grotesco. La relacion festiva con las partes
bajas de lo humano es permanente: hay mujeres embara-
zadas en escena, partos, coitos, comilonas, tomatinas, ex-
hibicion de la anatomia humana, ya sea en sus formas
sublimadas o, lo mas frecuente, grotescas. Verbalmente,
el garabato, el insulto, la imagen soez abunda dentro del
mismo espiritu de reintegracion de la totalidad, de hacer
aflorar plblicamente lo reprimido y celebrar este acto de
liberacion.

Mientras el melodrama pone en relacion los ejes de lo
claro y lo oscuro, del horror y de lo sublime, de lo que nace
y de lo que muere, de lo puro y de lo corruptible, de lo
recién nacido y de la senectud para hacer triunfar uno
sobre el otro, lo carnavalesco manifiesta esta dualidad para
asegurar su continuidad y reintegracion de uno en otro;
hace circular estos conceptos y estados, no los fija como
caracteristicas esenciales de identidad, inamovibles e in-
tegras, opuestas por lo irreductibles, como propone el me-
lodrama. En lo carnavalesco, lo comico surge precisamen-
te de ese juego ambivalente de intercambio de oposicio-
nes: el sabio realmente convertido en burro, el dignatario
en el dltimo de la procesion, el cura reconociendo su sen-
sualidad y partes bajas. Porque en lo carnavalesco,

La abundancia y la universalidad determinan el cardc-

ter “alegre y festivo” (no cotidiano) de las imdgenes re-

feridas a dicha vida material y corporal, cuyo principio
es la fiesta del banquete y la alegria, de la "buena co-
mida”. ... El rasgo sobresaliente del realismo grotesco
es la “degradacion”, o seq, la transferencia al plano

material y corporal de lo elevado, ideal, espiritual y

abstracto, de las ceremonias y ritos...
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Nemesio Pelao, jqué es lo que te ha pasao?
Mariana Mufioz, Manuel Pefa y Soledad Yanez.

Rebajar consiste en aproximar a la tierra: al degradar
se amortaja y se siembra a la vez, se mata y se da a luz
algo superior. Degradar es ambivalente: significa en-
trar en comunidn con la vida de la parte inferior del
cuerpo, el vientre y los drganos genitales, y en conse-
cuencia también con los actos como el coito, el emba-
razo, la absorcion de alimentos y la satisfaccion de las
necesidades naturales. La degradacion cava la tumba
corporal para dar lugar a un “nuevo” nacimiento.**

Una de las principales formas de degradacion en lo
carnavalesco son la parodia y lo comico: No solo la paro-
dia en el sentido estrecho del término sino también las de-
mds formas del realismo grotesco tienden a degradar,
corporizar y vulgarizar. ... La risa degrada y materializa.
(Bajtin, 25).

El melodrama, en especial en su momento espectacu-
lar, recoge esta tradicion grotesca profundamente encla-
vada en la pantomima, en la danza popular, en el circo y
en la musica popular. Y el pablico la reconoce, pide su
exacerbacion sin censuras. Pero el melodrama clasico, de

34. Bajtin, Mijail. 1990. Lo cultura popular en lo Edad Media y el
Renacimiento. Alianza Editorial, Madrid, 24 y 25.
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origen burgués y secularizado al fin, le tiene terror a la
confusion de identidades, a esa inversion que lee como
enmascaramiento de una condicion Unica e irreductible
de cada sujeto.

Ese espiritu sagrado de la fiesta carnavalesca es de-
rrochado con fantasia y comicidad parddica por Pérez, y
esa degradacion se resiste a ser juzgada moralmente por
la logica del melodrama. En sus espectaculos, el publico
también es incitado a comer y a beber porque asi recono-
ce que tiene un cuerpo que satifacer junto con su imagi-
nacion y su entendimiento. En el texto espectacular, Pérez
nos muestra feliz a la madre soltera con su bebé, a la
mujer con su vientre abultado de embarazada ya con los
dolores del parto, a la pareja en el lecho amoroso, aunque
sea una pareja sin la bendicion del matrimonio. Feliz la
madre que da a luz, aungue sepa que muere en ese acto
(Nemesio Pelao), aunque la ldgica dramatica del melo-
drama nos revele que esa muerte es en expiacion por no
darle a su hijo un padre identificado. Nemesio es llevado
carnavalescamente por los Tres Curaitos a la casa de pros-
titucion y la puesta en escena juega picarescamente esta
situacion. Pero luego la trama revela que en ese acto violo
un tesoro que debia resquardar y paga caro su caida, con
sufrimiento y sacrificio.

Es justamente el espiritu parddico el que enmarco el
espectaculo de La Negra Ester: como obertura, los acor-
des de la Cancion Nacional chilena con toda la carga de
identidad y homenaje. El publico espontanea y respetuo-
samente se pone de pie; entonces, adviene la ruptura me-
l6dica convirtiéndola en un jazz huachaca, que evidencia
una nacionalidad en cuestion, una solemnidad oficial aje-
na a lo popular, la distorsion desde dentro de los codigos
que dan paso a una otra cosa, festiva e irreverente. Mas
irreverente auin en el contexto de la dictadura militar, que
sacralizaba estos emblemas patrios con énfasis en la Can-
cion Nacional.

Proyecciones de
una tension interpretativa

Las dltimas reflexiones son inquietantes porque alte-

ran los criterios rigidos respecto a qué es lo originarioy lo _

nuevo, qué lo moderno y lo premoderno o aun lo postmo-
derno, qué lo libertario y qué lo restrictivo, cuando, por
ejemplo, el tipo de puesta en escena de Pérez para estas
obras, entendida por la critica como muy novedosa, co-
rresponde con pertinencia al melodrama de hace dos si-
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glos. Como precisar lo originario latinoamericano, sus se-
dimentos en lo popular y el rol en ellos de lo metropolita-
no modernizador, cuando por ejemplo fue necesario que
Pérez afinara su propuesta teatral en su aprendizaje en
Francia, donde también hay quienes investigan y renue-
van el teatro desde lo popular y tradicional.

Tampoco creo posible, a estas alturas, insistir en inter-
pretaciones ideoldgicas o de contenido respecto a propues-
tas textuales espectaculares de este tipo. El melodrama, por
ejemplo, ha sido reiteradament tachado de reaccionario,
aun cuando, como corrobora Heilman, raramente esta des-
provisto de ideas. ... En un siglo y medio, su color ha sido
variadamente revolucionario, democrdtico, patridtico,
antitotalitario, reformista (anti -vicio del juego de apuestas,
esclavitud, alcoholismo, drogadiccién, etc.). (op. cit, 253).

También se le ha calificado de anacronico cuando es
un género esencialmente moderno. Degradado con fre-
cuencia y degradable, estd visto que por él pueden circu-
lar en tension, como en el caso de esta trilogia, formas
premodernas carnavalescas, libertarias y democratizadoras
dentro de su sentido de ritual sagrado, como formas mu\i
actuales de imaginar y vivenciar el ethos social marginal y
popular dentro de la modernidad y el capitalismo, junto a
formas de espectacularizacion que solo el teatro mas con-
temporaneo, con una disciplina mas diversa y rica en
profesionalidad, puede historicamente realizar en nuestro
medio. Y al hacerlo, paradojalmente, actualiza una poten-
cialidad latente en un imaginario extendido socialmente
que, al menos en el teatro del dltimo siglo, rara vez habia
alcanzado como espectaculo el nivel de plenitud que lo-
graron las experiencias de Pérez.

La historia cultural es la del ser humano como creador
de sistemas de signos que construyen sentido (sense
making): el estudio de formas estéticas -modos de expre-
sion y representacion- me interesan justamente porque
pueden ser (tiles en situarnos a nosotros mismos. (Brooks,
206) En el entendido, claro, que ese nosotros exista con
un minimo nivel de realidad. Mi interés por el melodrama
tiene que ver con esa pregunta de la construccion de sen-
tido en relacion a algun sujeto con una identidad enraizada
en lo social y con proyecto de humanizacion democratica,
en el contexto del estadio actual de la modernidad neo-
liberal y globalizante. Maridtegui apostaba a que

slo una indeterminada cultura popular es la que so-

brevive en los insterticios de la discursividad homoge-

neizante de la modernidad. ... La lengua de los oprimi-
dos guarda una memaoria que plantea su experiencia

distinta en el pasado; no el progreso desde la barbarie

sino la utopia de los origenes. (citado por Mariaca, op.

cit., 71)

Origenes que, en el melodrama, siempre tienden a en-
contrar su reconocimiento identitario. Como en el caso del
joven Nemesio quien, a caballo del mito y del cuento fan-
tastico, salva del asedie del diablo de guignol, de los male-
ficios y las tormentas, y logra llegar al hogar recuperado
con una nueva fuerza conquistada en su periplo: la de de-
mostrar que es un hombre con derecho a pertenencia plena
a una comunidad, derecho antes usurpado por el descono-
cimiento de su identidad, derecho que ahora puede trans-
ferir a y compartir con su nifio. Lo que en otro plano, por
ejemplo, puede leerse como la necesidad de los chilenos
exiliados y marginalizados durante nuestra historia recien-
te a ser reconocidos y a recuperar su derecho a vivir y desa-
rrollarse legitimamente en estas tierras, sus tierras.?®

Porque el melodrama, como otras matrices imagina-
rias, puede metaforizar, evidenciar en signos y jeroglifi-
cos, lo reprimido por otras instancias de la mente, la cul-
tura vy la vida social. Su viva ligazén a lo humano no per-
mite agotar en este u otro analisis su dosis de misterio.
Una aproximacion a estos mismos relatos con herramien-
tas del psicoanalisis, por ejemplo, que pienso abordar proxi-
mamente, probablemente alumbre otras zonas y discuta
lo aqui planteado.

Por ahora, quiero rescatar esa mediacion que Barbero
(1987) visualiza entre el tiempo de la vida y el tiempo del
relato, no en el sentido de transplantar al relato las cosas
de la vida sino en el de la elaboracidn de una cierta gene-
ralidad que mira para ambos lados y le da consistencia tanto
a los datos particulares de lo real como al mundo ficticio.
En el caso del melodrama, entre

el tiempo de la vida de una socialidad negada, econo-

micamente desvalorizada y politicamente desconoci-

da, pero culturalmente viva, y el tiempo del relato que
la afirma y hace posible a las clases populares recono-
cerse en ella.

Y desde ella, melodramatizarlo todo, vengarse a su

manera, secretamente, de la abstraccion impuesta por

la mercantilizacion de la vida, de la exclusién politica

y la desposesion cultural. (244 y 246).

35. Ver en este sentido el analisis y testimonio del actor Fernando
Gomez que encarna a Nemesio en Nemesio Pelao, en la direc-
cidn de Perez, Revista Apuntes N°119, Escuela de Teatro U. Ca-
télica, Santiago, 2001, pags. 118-119.



