A continuacion, un capitulo dedicado a Compafiia L&uerta, publicado originalmente en
el libro Nomadismos y Ensamblajes. Compafias teatrales elileCh990-2008(Santiago,
Cuarto Propio, 2009), de Fernanda Carvajal y Camilavzan Diest.

Teatro La Puerta

La maniobra delumbral y las redefiniciones de Isignatura colectiva

El afio 1991, tras el montaje de la obra/egresmat Sadedirigida por Fernando
Gonzélez, un grupo de sus actores, que finalizabbsus estudios en la carrera de actuacién en
de la Escuela de Teatro de Universidad de Chileidon reunirse para formar la compafia
La Puerta

A partir de su nombre, este grupo trazariasigaatura colectivaue permite pensar en
la imagen delumbral como una forma de expresar la configuracion depcética y su
posicionamiento en el campo teatral. Como figurppétal sugiere una amplia gama de signos
e interpretaciones, que van desde aquella zonee"dstritorios, fijando un intersticio entre una
y otra propuesta estética, hasta espacio de aat@edo a transeulntes (sean personas y/o
conceptos); desde aquella puerta entreabiertaresutgey ambigua, hasta aquella que cierra el
acceso, dando pie a la latencia. Todos estos aspdntplican una materia conceptual de
amplio potencial semantico, que es abordado deytieo modo, a nivel de las poéticas o de su

configuracidn organizativa, en el devenir de la pafta.

Quiza mas que otros grupos teatrales aqui estidjadabido a su larga trayectoria, La
Puerta muestra una inusual versatilidad en el jvadmn los lenguajes teatrales, que nos permite
hablar de unaaligrafia escénicantensamente exploratoria y ludic&n efecto, a lo largo de su

itinerario teatral, la poética de La Puerta ha fieatado claras inflexiones, que permiten

! Se trataba de los actores: Paola Lazen, el An@éspedes, José Patricio Contreras y Luis Ureta.
Resulta revelador que el nombre escogido por esgle actores, estuviera prefiado con el conckpto
umbral, precisamente al comienzo de los afios navé&sta era la época en que se trazaba la frontera
entre el autoritarismo y la pactada restauracidnadeatica, a la vez que el proceso de transformanéd
mismo campo teatral, expresado en la redefinic&étradiciones, poéticas y practicas, que surgieoon

el choque entre lo que se venia haciendo desdaitms 80 y las nuevas propuestas de las generaciones
mas jovenes.

2 En efecto, Soledad Lagos, sefiala: “Creo que sdosbican en un espacio muy ludico, pero al mismo
tiempo muy serio, 0 sea que trata problematicas existenciales, de un modo casi juguetén. Eso es lo
gue mas me llama la atencién, que son temas dens®sio se vuelven light en escena, pero si tgwes

se emplean una cantidad de técnicas para que l@@@éhtre también en este juego, en esta sensdeion
que no son cosas tan lejanas a sus propias vigagevista a Soledad Lagos, realizada en noviechfire
2006.



distinguir diferentes ciclos creativos correlatiafo que, sugerentemente, Mauricio Barria, ha
apuntado como el desplazamiento desde ‘pwiitica de la visualidadchacia lo que podria

llamarse ungolitica de la audicion”(Barria, 2008. 84).

Entenderemos bajo la idea de pwlitica de la visualidadla aproximacién de esta
compafia en sus primeros afios de vida, a los @digdo que en Chile se denomite@tro
imagen La opcidn por lo intersticial arraigada en La fajese expresd en un primer momento
en obras situadas “en el borde entre lo literario giramatico” (Barria), entre el arraigo en la
palabra y una busqueda entorno a otros recursgsjades y visuales, precisamente en el
contexto de debates en torno a la renovacion teatoal que enfrentaban el protagonismo del
texto al énfasis en la puesta en escena (teatgeima principio de los noventa. También, en el
hecho de haber sido un grupo de procedencia uiamgs que escogia textos “cultos” de la
tradicion literaria y filoséfica para montarlos ceecursos teatrales ligados a la tradicion

popular, callejera, carnavalesca, que era mas ajentradicion académica en ese momento.

Mas tarde, su poética expresaria un giro mas diechdicia la dramaturgia —trabajando
con textos chilenos y luego con escrituras proveege de la dramaturgia europea
contemporanea— dando lugar a ywditica de la audicibpasociada a un nuevo énfasis que
daba “espacio a la palabra como eje de la conghru@scénica, entendida ésta sin embargo
también como materia sonora y no s6lo como sigdfic tesis o sentido [...]; y en segundo
lugar, proponiendo esta técnica productiva de taidsg en la que los diversos materiales se

conectan polifénicamente imponiéndose unos sobos’ofBarria, 2008, 84).

La idea de umbral se expresé privilegiadamentahdlen mas, en una lectura de textos
europeos anclada al contexto latinoamericano, petigar problematicas descartadas por las
escrituras locales. También, en algunos recursIENE®S como la incorporacion de aspectos
biogréficos de los actores en la puesta en es&#oada cuenta de los cruces que pueden darse,
a nivel de la disposicién del actor, “entre la hegentacion teatral’ y el ‘performance’ como un
aporte personal al contexto de la obra en el semidque en este Ultimo se ve la vida del
performer. El actor esta trabajando con su progiterral” (Rizk, 2001, 96). Aspecto que, como

veremos, sera muy importante en el giro, en susastobras, hacia umstética postdramatica

Todo lo anterior, por otra parte, es inseparablaslenutaciones en la configuracion de
lo grupal en La Puerta a lo largo de su trayectpuas las formas organizativas y los procesos
creativos estan estrechamente ligados. La compaséstructural de los miembros de La Puerta
ha variado desde formas mas colectivas, hacia sidpoes mas flexibles, del modo
nucleo/periferia. Por otra parte, a lo largo deXisfios de vida, las actividades de la comparia

se han centralizado en el montaje de obras, de siad@ar a La Maria o Teatro de Chile, lo



que marca una diferencia respecto a grupos queianmgl quehacer hacia otros rubros, como

La Peste, Equilibrio Precario y La Patogallina.

Los cambios organizacionales que ha experimentad@uerta a lo largo de su historia,
también nos permitira reflexionar en torntaa definiciones de la autoria teatral al interide
los grupos.Si bien cadacompalfiia inscribe su autoria en términos de sign@atura o firma
colectiva dada por su nombre propise puede observar las distintas maneras en que se
manifiesta en ellas, la relacién entre autoriaatida y autoria individual. Ya que consiste en
una relacion dinamica, la hemos planteado en tésnite figura/fondo, en la medida que en
distintos momentos de su historia, cada agrupa@adnun juego de planos que sobresalen,
puede volver mas terso el contorno de la figurardautor individual (director/dramaturgo), o
bien resaltar el fondo colectivo (diversas autoifa®lucradas en el proceso creativo)si,
sera crucial tener a la vista las variaciones esigaatura colectivaa lo largo del itinerario
creativo de La Puerta. En especial al revisar ttmbas diversas estrategias de sostenimiento
desplegadas por el grupo, asi como la colaborgci@yociacion con los més diversos espacios

institucionales, a lo largo de las distintas etajgasu trayectoria.

Este capitulo tendra entonces tres apartados. grineéro veremos el contexto en el
que surge la compafiia La Puerta, para constatan ebrgrupo irrumpe y se posiciona en el
campo teatral a lo largo de su primer ciclo de bédg creativa, en torno a upelitica de la
visualidad En el segundo apartado, constataremos las psnrdtexiones hacia urngolitica de
la audicion enfocadndonos en una de las intervenciones dpbgen la Muestra de Dramaturgia
Nacional, como una experiencia de transito entrprieher y el segundo ciclo de busquedas
creativas. Por ultimo en la tercera parte, noslifa@mos en las obras que La Puerta ha
realizado de la mano de la dramaturgia europea&garanea, donde veremos el giro hacia lo
postdramatico en sus obras. A propésito de losmatimontajes de La Puerta, nos detendremos
también en algunas reflexiones sobre la internatimacion del grupo y sobre la activa posicion

que la compafiia toma hacia el problema del puablico.

l. La posicion intersticial de la signatura colectiva

No hay nada que sea mas conmovedor que la capagigaguede tener un actor y una actriz de
generosamente prestarse para dar cuenta de unénvil® mundo, que opina sobre ese mundo, y que

% En relacién al concepto de signatura colectivaafima grupal, para concebir el problema de la
autoria en las compafiias teatrales y su dinamité&emos de figura/fondo ver: Carvajal, Fernanda.
Teatro La Puerta: resignificaciones de la signatarectiva;2008, texto inédito.



hace un esfuerzo por querer comunicar esta peréepceesta vision de manera colectiva, no individual
Me subo al escenario junto con otros. Ese desarrallese procedimiento colectivo, cuando es primduc
del didlogo, me parece muy conmovedor.

Luis Ureta

La primera obra de la compafia fGemedia Funerarig1991), montaje de creacion
colectiva, gestado a partir de improvisacionesteatos de Nicanor Parra. La transferencia de
textos poéticos de Parra al teatro tenia ya antetest en 1970, el Tfhabia montad@odas
las colorinas tienen pecag en 1977, Teatro La Feria estreHOjas de Parralo que en el
contexto dictatorial, tuvo como consecuencia urnlewim hecho de censura “indirecta”; el
incendio de la carpa circense que Teatro la Feiliaalba como escenario. Los actores de La
Puerta, reanudan esta tradic¢idandando un estrecho vinculo con el poeta —ensayaen
algunas ocasiones en el living de la casa de Rguran ademas colabord con el grupo en la
busqueda de financiamiento— y habilitando un proageativo que, en linea con las nuevas
tendencias de la época, prescindia del texto déegied convencional. En su lugar, ponia en
practica la escritura escénica en base a texararibs e improvisaciones actorales, a cargo del
director. Ello dio lugar a un montaje que produafacruce entre cultura de masas, poesia y

cultura pop, trasladando los textos de antipoésimpositivo del programa televisito

Pero el hito que marco la irrupcion de La Puertalezampo teatral, fueos Monstruos
(1993), una obra de creacion colectiva con direcaé Luis Ureta, inspirada en versiones
cinematogréficas de los mitos de Nosferatu, Fraekeg el Hombre Lobo, en la que en cddigo
grotesco, los actores utilizaban mascaras y eulgagcorporal para caracterizar la ambigtiedad
entre lo monstruoso y lo humano. El escenario ooplgha un espacio despejado, con cubos

blancos como Unica escenografia.

* Taller de Investigacion Teatral.

® Esta tradicién es reactivada también por otropagicomo Teatro Experimental ATEX, que el mismo
afio monté la obrRarricidio, también en base a textos del poeta.

® “En términos generales podemos decir Goenedia Funerariae desarrollaba en un estudio televisivo,
en el que un excéntrico animador proponia como téenéa noche una pregunta capital ¢Existe o no
existe la vida de ultratumba? Varios serian losgrajes invitados a dilucidar la cuestion. Enttesel
veriamos a una chica aerobic, un psiquiatra, uce dém el cementerio y finalmente, al mismisimotGris
de Elqui quien sera el invitado estelar de la nodBe publico también tendria una importante
participacion en la obra, integrandose a la grdimadel programa y quebrando, de paso, con el
concepto—por cierto ya bastante a mal traer—dedata pared”. (Ureta, 1998, 105).



Fue con este montaje, que la compariia accedié primara instancia de legitimacion:
el 1° Festival de Nuevas Tendencias Teatralesnaa@o por la Universidad de CHildras el
exitoso paso por este espdcia compaiiia fue invitada al Festival De TeatrdageNaciones,
incorporando a_os Monstruosen la programacion nacional. Finalmente, con estataje

ganaron su primer Fondart, para una itinerancidgoBegion Metropolitana.

Caligrafias colectivas y politicas de la visualidad

Durante sus primeros afios, en una etapa que podbtrstar entre 1991 y 1998, La
Puerta se autocomprendia commlectivo teatral, marcando una diferencia respecto a los
modelos dominantes de la organizacién de los posceativos, que subrayaban la figura de

un autor individual como motor y guia de la crea@&cénica.

La opcién por el colectivo tenia también un sesgregacional propio. No se trataba del
modelo que caracterizé a los grupos de creaciGectieh de los 70, como Ictus o Teatro El
Angel, ligados entre si por premisas ideolégicaspantidas y organizados en general en torno
a cooperativas teatrales, que les daban una @stabilidad econémica y permanencia en el
tiempd®. Tampoco era el modelo que adoptaron compafiias eueéorno a grupos muy
numerosos, concebian el oficio como una forma di,vcon un sentido comunitario,
impregnado de las significaciones festivas y résatiel teatro, a la manera dedatro del
Silencio o El Gran Circo Teatro. Ni siquiera como La Tropmanformado por pares
generacionales, estudiantes de la escuela de tatta Universidad Catdlica, que tenia la

cualidad de retrotraer el quehacer teatral hacipréatica artesanal, de taller, donde cada

" Aunque, como veremos, La Puerta tiene en un primtenento, una relacién divergente con su origen

universitario entrando en conflicto y marcando afista con algunos aspectos de su formacion, esta
primera instancia de legitimacién aparece comocsimla inscripcion de la compaiiia en la tradicién

las escuelas de teatro que adquirira continuidadargo de su trayectoria, especialmente en laiaded

en que el principal nucleo creativo de miembross llireta y Roxana Naranjo, adquieran un importante

rol como docentes en algunas de dichas escueles.eReese momento, a comienzo de los noventa, la
tradicion ligada a la formacién universitaria, imtiba recuperar el rol protagénico que habia temicba

al periodo previo a la dictadura, promoviendo eggague con menor 0 mayor éxito, se planteaban

abiertos a la experimentacion. Ver apartado sastvales universitarios en el Capitulo .

8 El destacado desempefio de la compaiiia fue premiendd galardones. Entre ellos podemos destacar el
premio al mejor montaje, que compartié con la dbdtanode la Séptima Compaiiial suefio de Clara

de Teatro Provisorio &l Duelg de Rodrigo Pérez. También Roxana Naranjo y An@éspedes fueron
elegidos como mejores actores y Luis Ureta fuéngdjgtdo por su labor como director.

° Gesto que comparte, en esos afios, con un grupm lcaffiroppa, aunque desde poéticas muy distintas.

19 Es decir, grupos como el Ictus y la sala La Comedreatro el Angel y su sala homénima.



miembro manejaba todas las competencias del dditidireccion opuesta a la especializacion
de tareds.

Los integrantes de La Puerta se habian formadbespacio universitario intervenido y
eran herederos de esa tradicion, marcada por égiapacion que divide el trabajo teatral entre
roles de técnicos y artisticos. De ahi que aungagaban con la colaboracion esporadica de
distintos disefiadores teatrales, eran ante todmlactivo de actoresllo definira también su
acercamiento akeatro imagenen términos de un énfasis en lo visual, pero @ieral servicio
de la actuacion: “vestuarios, maquillaje, ilumirdagi[se utilizan] siempre dentro del marco en

que estos aspectos apoyas hallazgos actoralégUreta, 1998, 110).

La creacién dramaturgica habia estado ausenteaigp de su formacitnY esto, en
parte habia promovido la idea dentro del grupo de g texto se elaboraba recogiendo
elementos de las improvisaciones, en un ida y aub#bia un proceso escritura, que luego se
probaba y retroalimentaba en el ensayo. Esta megidoempleada por La Puerta en esos afios,
proponia una forma horizontal de comprender largautatn cuando Luis Ureta asumiera el rol
de organizador, era la interseccion de los apogesada uno de lo miembros del grupo, lo que
daba lugar a un texto performativo producido colaatente. En ese contexto, la figura del
dramaturgo aparecia como individual, externa y iertac sentido cargada de una autoridad,

asociada al mandato de la formacién universitaria:

Buscabamos diferenciarnos del teatro que teniaxéb tcomo punto de partida, que
consideraba al dramaturgo como el sujeto al quéadeio remitirse para querer decir
algo [...] queriamos liberarnos de lo que habiamahddabitualmente en la escuela
(estamos hablando de la época de recién egresatosisumir textos o estructuras
draméticas mas o menos convencionales. En eselelats primeras obras no tenian
un desarrollo cronologico, y apelaban mas bienafuarte presencia de imagenes en
alguna medida inéditas, por lo menos para nosofregponiamos también que para el
resto de la audiencia (LU2)

1| os integrantes de La Troppa, abocados a la metunéade cada uno de los elementos y engranajes
que componian la maquinaria de sus obras, redefiaieclectivo a partir de la disolucién entre sotie
disefio y actuacion.

12 Ureta sefiala: “no tuve cursos de dramaturgia eeskuela, no existia” Entrevista realizada en
Noviembre del 2006 en adelante LU1

13 Entrevista realizada e Luis Ureta en diciembre2@@i7, en adelante citada como LU2.



Este alejamiento de la dramaturgia en sentido ¢aieral, obligé al grupo a recurrir a
otros métodos y materiales teatrales, a abrirse t@s oespacios formativos no
institucionalizados, para generar una serie deesraggie impregnaron su caligrafia escénica.
Asi, las primeras obras de La Puerta, fueron afastacontaminadas, influidas por el trabajo
teatral y la metodologia de actuacion elaborada®pdrés Pérez, con quien Luis Ureta realizé

un taller a comienzo de los noventa, fuera del@spmiversitario.

De un modo equivalente a las innovaciones escéintraslucidas por Ramén Griffero,
Andrés Pérez, desde una vertiente distinta quea temdyor arraigo en la tradicion y el
imaginario popular, introdujo en la escena naciomal serie de modificaciones a la concepcion
de puesta en escena asociables al teatro postmodarrefecto Juan Villegas, aludiendo a la
tipologia de teatro postmoderno propuesta por Albae Tord', sitta el teatro de Pérez dentro
de la categoria deeatro multidimensionalque integra diversos géneros artisticos en ure ob
total, donde lo gestual, antes que la palabra,lag®nfiguracién dramatica de la obra: “en el
caso de las producciones de Andrés Pérez, nogeedléa eliminacion del discurso verbal, pero
es evidente que los signos visuales, auditivossgugées se magnifican en relacién con los
discursos dominantes en Chile antes del regred@édez al espacio escenogréafico nacional’
(2002, 134). Asi, en el marco de los nuevos lemguajue comenzaban a introducirse y
reconfigurarse en el campo nacional, podria dedguseel contacto con Andrés Pérez —quiza
de modo mas revelador que los aprendizajes uni@gosi—, marcaron este primer ciclo de
busquedas estéticas de la compafiia, situdndose arilugar intersticial, tanto a nivel estético

como organizativo. Sobre la experiencia junto & Bdruis Ureta, cuenta:

Hice un par de talleres con Andrés Pérez. Y ahidda de que los personajes eran
entidades independientes del actor, que el actoipeseido por los personajes y el
teatro debiera ser una instancia que muy pocogengee ver con la vida, y que mucho
debiera tener que ver con la poesia, con lo imsdbt inaudito, lo que no vemos, fue
una cuestion que me resoné mucho. Y los primeragajes adherian a esa vision del
teatro, en ese sentido, cuestiones que hoy me granmgtly interesantes como la
biografia del propio actor, la problematizacion lde ficcion y la realidad, eran
cuestiones que en esa época no tenian lugar (LU2).

El trabajo teatral de La Puerta, estuvo en un primemento, marcado por la huella del
trabajo pedagogico de Andrés Pérez. Son huellalicias, justamente, porque las obras

montadas por la compafiia en este ciclo creativdorasoestilizadas, eclécticas y alegéricas —

14 v/éase: Capitulo Fragmentos Contextuales.



se distanciaban en no pocos aspectos de la pgéecAndrés Perez hilvand en sus obras junto
al Gran Circo Teatro. En efecto, no hay en lasotemla Puerta, rastros del apego a textos de
la tradicion popular chilena, de los cédigos cissn de la importancia dramatica y semantica
de los objetos, de las escenografias en muchos oealistas, o de la continua incitacion de la
participacion del publico, tan propias del caraétstivo que distinguia el teatro de Pérez. Aun
asi, habia una marca en la reapropiacion que faZeuerta del concepto de personaje, asi como
en la revalorizacion de los aspectos sonoros,i@iésy corporales, que habian estado ausentes

en la formacién universitaria que ellos habiandeni

De este modo, las primeras obras de la comp&daedia Funerarig1991) Los
Monstruos(1993) Cagliostro(1994) Zaratrustra(1995) o Ulises (1996) basadas en textos
poéticos, filoséficos vy literarios, permitian a ¢ampafia adentrarse en un repertorio de
personajes universales, aparentemente desligadascdguntura inmediata, pero que debido al
proceso de aprendizajes, duelos, conflictos, bisgug resoluciones que éstos presentaban,
ofrecian claves que se tornaban significativas parpresente que todavia resentia las heridas
gue la dictadura habia dejado en el cuerpo soceh Yyas biografias individuales. Para una
generacion que se replanteaba los términos de Igticigad, sin necesariamente oponer lo
individual a lo colectivo, lo afectivo a lo politicel mito, la alegoria, y lo poético, aparecian
como recursos restauradores. Asi, Ureta sefalaleagsias obras apelaban “al caracter mitico
de las historias y los personajes. En las obrdizadas escuchamos y conocemos a personajes
que nos hablan desde lo histérico, lo universadeeain mundo pretérito, tal vez atemporal —
como enZaratustra— pero siempre épico” (Ureta, 1998, 111). Resuandas palabras del

director, lo apuntado por Hurtado en relacién afrtede los noventa:

Hay una necesidad de tal sensibilidad emocionaliguica de reubicar al sujeto en sus
coordenadas fundamentales, haciendo explotar ol#ggencias para remontarse a los
factores originarios, que parecienacesario remitirse al mito y al rito para poder

asirlos Es justamente ese tipo de lenguaje el que ez clpduminar simultaneamente

zonas profundas de la siquis como los fundamemtmspologicos y culturales de larga

data historica. Entonces, sin ocultar o evadimélemtamiento de la memoria histérica

reciente, se metaforiza esta realidad en un artaispuesto, que lo engloba y proyecta
en el espacio y el tiempo (Hurtado, 1997, 19, btayado es nuestro).

A nivel de las formas y lenguajes escénicos atilis, La Puerta modeld su caligrafia
escénica en torno a ummlitica de la imagenLa mayoria de estos montajes concebian el
espacio como superficie abstracta, metaférica, €stasa incorporacion de utileria como

decorado y una iluminacion que utilizaba diversamas de colores. Asi, dbagliostro el



disefio espacial —a cargo de Gastdn Vega, comoranyaria de estas obras—, consistia en un
panel de madera figurativo, de estilo construdtilyislibujos de alquimia en el suelo, y una
activa iluminacion que envolvia cada cuadro corcalor especifico, mientras guaratustra

contaba con un espacio circular que buscaba mlitarial eterno retorria

Las obras contaban con una variada galeria deonsges, que obedecian a tipos
arquetipicos (de modo que los actores hacian mas dmpel) y el trabajo actoral siempre
incorporaba recursos cémicos, bufonescos. La més&canfatizada como elemento dramatico,
gue dialogaba o entraba en tension con los dengsestos, y en ocasiones era creada
especialmente para la obra, como en el castadgtustrg donde contaron con la colaboracion
del musico Pablo Toledo. La composicion plasticAhssguejaba especialmente sobre el cuerpo
del actor a partir de coreografias, maquillajessaagas o vestuarios alusivos y vistosos. Aqui es
interesante mencionar el caso Wdéises donde los diversos personajes mitologicos que
encuentra Ulises en su trayecto —como el ciclofses sirenas—, son personificados por los
actores, a partir de recursos plasticos que traslathunos dispositivos del teatro callejero a la
sala. También se utilizan en ese montaje titeres neanipuladores a la vista y teatro de
sombras. Por Ultimo, los rasgos que cuestionabaepl@sentacion como sistema unitario de
sentido, aspecto definitorio de lo postmoderno arprhactica escénica, se asociaban a las

rupturas de la cuarta pared y la dislocacion dstiauctura dramatica aristotélica.

Es preciso resaltar también, a nivel organizativo, aspecto fundamental para los
miembros de la compafia: las afinidades afectiiasaynistad aparecen fuertemente realzadas
en esta etapa, lo que sera una constante a lodefdgnerario del grupo. Ureta sefiala que éstas
son una “condicién indispensable para la existepaabre todo para la continuidad” pues “sin
las personas que hoy dan materialidad al grupastriuguehacer creativo distaria mucho de la

productividad que nos ha caracterizado”, agregando:

[...]Jindependiente de las busquedas estéticas, deuales logros escénicos [...] es la
trama de lazos afectivos... la que ha permitido Istexscia y materializacion de los
personajes conjurados en cada ensayo, el que beef&lo la realizacion de viajes e
itinerancias, las discusiones, los encuentros grargentros entre nosotros, aspectos
que,no siendo parte del concepto académico de lo gtendemos como teatrson de

una importancia determinante y vital (Ureta, 19981, el subrayado es nuestro).

13 E| eterno retorno es un concepto temporal propysst Friederich Nietzsche en distintos textosug q
a grandes rasgos, se refiere a una concepciéiaridrila historia y el transcurso de los acont&sitos,
gue se opone a la idea de la historia como una tewa que avanza en forma progresiva.



El motor afectivo sobre el cual La Pueha entendido su quehacer teatral, tal como
sefala Ureta, es refractario a la profesionalizapi@movida desde el espacio académico, como
principio privilegiado y acreditacion del trabajeatral. La configuracion de lo colectivo en
torno a la amistad, también es renuente al prestpuae la emergencia y consolidacién de un
teatro de directores y a aquellos discursos afjneshan concebido a la agrupacién teatral como
un modelo residual, propio de décadas anteriorsk.adinque desde un primer momento Luis
Ureta asumio6 el rol de director retirandose dectaaxion®, en este ciclo creativo La Puerta se
caracterizo resaltar ursggnatura colectivalonde era diondode lo colectivo el que ocupaba el
primer plano, desdibujando los contornos defigmra de un autor individual. Podriamos
entonces pensar que La Puerta aparece a prin@gasdoventa, como una figura sintomatica,
como un antecedenteunnbral haciaformas posteriores de agrupacion, especialmeite ks
teatristas més ligados a la tradicion universifagiee surgieron a partir de la segunda mitad de

los noventa.

Il. El giro hacia una politica de la audicion y lasredefiniciones de la signatura colectiva.

Apertura hacia la dramaturgia y posicionamientos irstitucionales.

El primer ciclo de busqueda de La Puerta, tendiérearse alrededor de 1998, cuando
el grupo comenz6 a incorporar el texto dramatlrdmoto de autores nacionales como
extranjeros (la obra que marca este gir€Cesodrilo del dramaturgo Paco Zarzd2o lo que
trajo consigo una reestructuracion de la organizadiel trabajo creativo y una nueva
conjugacion de lo grupal. Se produjo un relevo uenk parte de los miembros permanentes del
grupo, y se unieron a la compafiia actores de unarggdn mas joven, que entraron en
contacto con Luis Ureta a través de su labor deertma. Asi, Roxana Naranjo cuenta:
“Después entrd gente del Gustavo Meza, porque ktasote el Luis hizo clases ahi. Entonces

el Luis empezo6 a tomar el rol de director que llam#e invita actores, y coincidié que estas

'8 a Ginica obra de la compafiia donde Luis Uretaeserdpefié como actor fue @amedia Funeraria

" Entre 1998 y 2003, La Puerta realizé las siguientrasDios ha muertd2000), de Marco Antonio de
La ParrajLa Candida Eréndida2001,El juego de las palabra@001), de Peter HandkEdipo Asesor
(2001), de Benjamin GalemirEsperpentos Rabiosamente inmorta(@903), de Juan Radrigahps
Negros de Jean Genefengo un tumor en el Espirjtde Peter Brook (2003)



personas que llamé, eran amigos, y que son persuraamente generosas y talentosas”
(RN)*2,

El grupo comenzo6 a adquirir una estructura mascelan la que el director, como un
orquestador de la puesta en escena, guiaba elsprdeeensayos, cambiando el procedimiento
de creacion colectiva que primaba en la etapaiantéa figura de Luis Ureta como director
tendio asi a volverse mas nitida y visible, dejasdain trasfondo mas difuso la confluencia de
las otras autorias, actorales y de disefio, quécipart en el proceso creativo, afectando los
términos de Iasignatura colectivaprobablemente debido a la escision del giiigue llevé a

una flexibilizacion de la estructura mas cohesiangquk la compaiiia tenia en los primeros afos.

Aungque montaron otros textos extranjeros (entreglasjugd un papel emblematitd
juego de las palabrade Peter Handke), nos parece relevante focaligaagai en el montaje
del texto de un autor naciondtl afio 2001, La Puerta participé en la VII Muestia

Dramaturgia Nacion#l poniendo en escetalipo Asesgrde Benjamin Galemiri.

Resulta significativo el modo como se definié latipgpacion de La Puerta en el
certamen. En una propuesta que volvia a resaltsergido de colectivo de este grupo, al ser
convocado como director, Luis Ureta decidio llarados actores de la compafia: “consideré
importante utilizar este capital (lenguaje y estétcomun, lazos afectivos pre existentes,
comprension de los procesos de trabajo, conocimamias potencialidades de cada uno de los
intérpretes, entre otros factores) a fin de failiéste breve proceso de montaje (un mes y

medio)” (Ureta 2002, 20). De este modo, en un gegsi@a no inédito, pero por lo menos

'8 Entrevista a Roxana Naranjo, realizada en novierabp6 en adelante RN.

1 Nos refirmos a la escisién que sufri6 la compaéiém la salida de Paula Zufiiga, Daniel Alcaino y
Andrés Céspedes, que luego darian origen al TE&tancerbero.

2 El afio 2001, La Muestra de Dramaturgia Nacionafri® diversas modificaciones (que luego no se
tradujeron en medidas permanentes). En primer logatbié de nombre pasando a llamarse Concurso
Abierto de Teatro Chileno Contemporaneo; tambiémhbia de escenario, trasladandose desde el
Anfiteatro del Museo de Bellas Artes a la sala Garés de Bellavista, y por Ultimo, con el fin denga

un lugar mas distintivo respecto a otros festivastivales, se realizd en temporada invernal, Bo. ju
Ademas se introdujeron cambios en las bases, dd@medo entre autores consolidados y autores
emergentes para la eleccién de textos. Y en umpiente gesto de descentralizacién, se extendid, por
primera vez, parte de la Muestra a Valparaiso yc€pcion. Para esta VIl version, se presentarootah t

de 77 textos, de los cuales nueve fueron seleabi@npara su puesta en escena. Una vez finalizada la
Muestra, dos de los montajes presentados pasacartelera, logrando exitosas temporadadipo
Asesor fue estrenada en el teatro San GihésEl desvariode Jorge Diaz, dirigida por Alejandro Trejo,
se exhibio en el Teatro Antonio Varas. Ambos m@&@stafueron elogiados por la critica, que sefalé que
“con ambas obras, destacadas ermMLeestra de Dramaturgiaun publico mas masivo tiene ahora acceso
a un teatro de fuerte actualidad, a una reflexires el pais y a propuestas textuales y escénigas g
rompen con los acostumbrados limites de nuesteerada vocacion por el realismo” (Pifia, 2001, E9).



inhabitual y ciertamente fructifero, Ureta redithaentidad comparfiia en una instancia que se
caracteriza por convocar a directores, subrayaad@hatura colectivaechando luz sobre el
fondo tras la figura, en un espacio que promuesealdorias individuales (lo que muestra que
las dindmicas entre figura/fondo en las compaféasales, a diferencia del teatro de director
con elencos, se encuentran en permanente transiormapueden operar de diversas maneras).
Asi, el propio director sefialaba en una nota paticen ElI Mercurio “No es lo mismo
encargarle una obra a un grupo establecido queaasuma de actores convocados por un
director’, dice refiriéndose a la formula mas aélila en la MuestraE( Mercurio, 1 de agosto
2001, C12).

Edipo Asesor

Edipo Asesar el texto dramatlrgico de Benjamin Galemiri quentdoLa Puerta,
yuxtaponia temas como el sexo y el poder, trasthal@h mito de Edipo al escenario de los
asesores politicos. Asi, la pieza alude a nuestd&dad politica, haciendo referencia a todo el
mecanismo que rodea a un Estado que quiere minmingmarol ejecutivo, delegando
fragmentariamente la elaboracion y ejecucion depsliicas publicas a diversas consultoras y

organizaciones privadas. Como sefala Rizk:

La trama de estBdipo Asesoneo biblico, con ribetes de tragedia griega, cordiza

el titulo, se desarrolla en el palacio del Rey adibnde llega el nuevo asesor, Oziel, a
reemplazar con sus ideas novedosas al antiguora$esamias. Al utilizar aunque
obviamente en tantparodia la tragedia griega glesplazar el énfasis de la figura del
héroe griego en conflicto con su destino, al asesanipulador Galemiri no solo esta
invirtiendo el rol que cumplian los cortesanos d&@i@o al colocar en un primer plano
su funcién coral, si no también, redefiniéndoloapan presente (Rizk, 2008,7, el
subrayado es nuestro).

En su agudo andlisis del texto, la autora integptatfigura del asesor, icono de la
politica chilena de los noventa, como un “enclav®mtario”, surgido en la dictadura a modo
de relevo del politico tradicional. Asi sefiala @aemiri opta por concentrarse en el periodo de
transicion, tomando la figura del asesor para tearalas contradicciones de este proceso, bajo
un orden juridico establecido por la dictadura —regpdo en la actual vigencia de la
Constitucion de 1980—. Para Rizk el escritor dejarér como, “sin la presencia de estos
asesores [...] el andamio politico, econémico, spsi@bre el que se mantienen las instituciones

presentes, no se hubiera podido construir. El dung@a en este sentido esté estableciendo una



continuidad entre la narrativa histérica del maximdooe o rey tirano (como se lo quiera llamar)

y el manejo administrativo del Estado” (7).

Desde esta perspectiva, Galemiri aparecia comaleras voces gque “erosionan con
sus discursos las hegemonias culturales que hicpsible los excesos de violencia a los que
llegaron las dictaduras” (5). EI dramaturgo eataenfatizando “que la transicion del
militarismo a la democracia no es un proceso liteeconflictos internos, siendo la misma
definicion de la democracia la que esta en juedd).(Como evidencia de un sistema
institucional mas proclive a la inclusion que alh&zo Edipo Asesqgrfue uno de los textos mas
valorados en el marco de una instancia financiadl@amentada por el propio aparato estatal
impugnado por Galemiri. Justamente, porque unoodeobjetivos mas arraigados en La
Muestra, es que los textos seleccionados abrafrefifexion sobre el Chile actual” (Pifia), que
“puedan permitir que la sociedad chilena se miraierespejo refractario, que algo le pueda
revelar” (LU2).

En el texto titulado “Encuentro de dos poéticasibligado en IeRevistaTeatrae n°5
Luis Ureta reflexiona sobre los desafios que, emsmento, implicé para La Puerta, montar
Edipo Asesar Para el director, la poética escénica de la céifapacaracterizada por “un
lenguaje escénico evocador de un caracter simh&igeneracion de atmosferas y la seleccion
de textos cargados de una fuerte impronta poét{@2), contrastaba con la poética
dramaturgica de Galemiri “por lo general brutagpdiratada”, que “linda entre la cita culta y el

comentario pedestre” (22).

Este choque o divergencia entre ambas poéticasprtatectura quéa Puerta hizo de
la obra de Galemiri, generando un desplazamientalgleros de los requerimientos originales
del texto. Por un lado, habia un desfase entreldd ele los actores y de los personajes, que
Ureta aprovechd como “un elemento distanciadorpumitiria tanto al actor como al publico,
comprender la obra desde un punto de vista méasnalcijue emocional” (Ureta, 2002, 21)
Por otra parte, si bien Galemiri proponia didipo Asesofuera la obra con “mas locaciones
gue haya habido en la historia del teatro” (22) Pugrta se limitd a utilizar el palacio del rey
Saul como “locacién” Unica, produciendo, a travédadbanda sonora, algunos de los espacios
suprimidos. También — utilizando como referencidilel Relaciones Peligrosasle Stephen

Frears— se utilizaron vestuarios del siglo XVIlecge intercalaron con coreografias en base al

21 Ureta sefiala que renunciaron a caracterizar peenajes, de modo que “la apropiacién de lasesdad
de los personajes se concentrarian (...) en la corsigre del valor que aquella informacién adquiria a
nivel referencial” (Ureta, 2002, 22), lo que puedkacionarse, por ejemplo, en el caso de los asgsor
Oziel (el joven) y Jeremias (el viejo) con las fagientre el asesor dictatorial/concertacionistaycac
sefialabamos arriba.



ritmo de mambos y melodias medievales. Un aspect®dwoso, fue la inclusion de las
didascalias del autor en la voz del “coro esperp&htrecurso que no se habia experimentado
antes con los textos de Galemiri. Por dltimo, aehide la dramaturgia, la compafiia puso

hincapié en el padecimiento de los personajes:

La risa burlona de la escritura Belipo Asesorescondia a nuestro juicio, un gesto de
desasosiego del que no nos quisimos desentendetrdsnpalabras, la simulacion de la
tragedia misma: Edipo, voila. Intentamos con naestrsion déedipo Asesoqgue este
padecimiento lograra encontrar su expresion esgetécahi el giro estilistico de la obra
al momento de la revelacion de Oziel a su padtedusie tir6 a las aguas del Mapocho,
padre’, o la insinuacion al menos de este girot@d)2002, 22).

Este vuelco hacia lo existencial, marca una ledfis@nta de la obra a la que hace, por
ejemplo Rizk, quien leia el recurso de la tragediega en términos de parodia. A diferencia de
esa interpretacion La Puerta impregno la obra deatmosfera existencial, en un apego mas fiel

a los codigos de la tragedia. Asi, Ureta cuenta:

El hincapié en el padecimiento de los personajes,para €l una cuestion bastante
infrecuente: que sus obras fueran entendidas desd&igar mas doloroso y no
fundamentalmente en un juego verbal. A mi me pargak si aparecia Edipo citado,
debia haber dolor, sin perder por cierto el selie tiene Benjamin en su escritura, que
dice relacion con la proposicion de situaciones teéydas por el humor, la ironia. Pero
gue creo que si se implementa o utiliza el mitegwidebia también incorporarse esta
otra arista. Y en ese sentido tratamos de queiensisina corriente subterranea debajo
de toda esa parafernalia grandilocuente que @ texione (LU2).

Todo lo anterior, hizo visible como la conjugacide dos poéticas fuertemente
asentadas —la de la escritura escénica por unjyddodramaturgia por otro—, generd un
dialogo productivo, que dio lugar a una obra siagdentro de la produccion tanto de La Puerta

como de Galemiff.

2 Ello fue resaltado por la critica, que sefialé,gjemplo que “se consolida una nueva pareja ceeativ

el teatro”; que “la sintonia entre Ureta y Galemwiregistra evidencia anteriofl(Mercurio, 2001, 1 de
agosto), o que se asentaba “una de las dramatwigile®as mas renovadoras de los Ultimos afios en
Chile, potenciada por el rigor de la compalaPuertd (Pifia, 2001, E9). Asi, se hacia efectiva, en un
nivel micro, la maniobra del umbral, como sefialetblr'La Puertase abrié a Galemiri y Galemiri se
abrié alLa Puertd (Ureta, 2002, 22).



Asi, el hecho de que la obra adquiriera una vidgipr que se prolongd mas alla del
evento de La Muestra (haciendo efectivo, por lo@emno de los objetivos mas importantes,
pero pocas veces alcanzados de esta instancidgosjugontajes pasen a la cartelera nacional),
no solo se asocia a la cualidad del texto de Galeanla sensibilidad e ingenio de Ureta para
dirigirlo y de La Puerta para ponerlo en escenay sambién, a la existencia de la entidad

compafia, que pudo darle esa forma excepcionatgritinuidad en el tiempo.

Por dltimo podriamos relacionar, la incorporaciéredipo Asesoal itinerario creativo
de La Puerta, con algunos eventos que sucedienmediatamente después del montaje de esta
obra. El primero de ellos, se relaciona con que Ureta y La Puerta, con sus 10 afios de vida
fueron destacados, el mismo afio 2001, por el @ialCriticos de Arte. En concordancia con
los criterios sobre lo teatral predominantes ecaabpo teatral, estrechamente vinculados a los
parametros establecidos por la Muestra de Dramaturgs posible pensar que dicho
reconocimiento también haya sido favorecido poex@toso montaje del texto de un autor
nacional, para una compafia de indudable rigurdsidzalidad estética, pero que a lo largo de
su trayectoria habia privilegiado textos poéticoe glerivaban en una dramaturgia para la
escena, y que en general, habia tomado textos ateatiirgos extranjeros. Con ello, la
compaifiia consolidaba su posiciéon en el campo testczonal, de modo, que por ejemplo, seis
afios mas tarde, el afio 2006, Luis Ureta serd llaraaasumir la funcion de director artistico y

presidente del jurado de la XII Muestra de DrangtuNacional.

Por ultimo,Edipo Asesoconstituyé también un puente para retomar el cbmtzon el
Goethe Institut —inaugurado con el montajeZdeatustrg que tuvo una temporada en el centro
cultural— vinculo que ha sido determinante desdenees en la trayectoria del grupo. En
efecto, Luis Ureta sefiala que: “el director del Bedue a ver una version que hicimos del
Edipo Asesqgrde Galemiri, y muy contento con el trabajo eso@me esa obra, me invité a
participar del segundo Festival de Dramaturgia pemocontemporanea, y desde ahi seguimos

trabajando durante 4 afios con textos alemanes”)(LU1

[ll. El umbral hacia los campos metropolitanos

El giro hacia lo postdramatico




Una de las cosas que me parecen importantes dacueatro con la dramaturgia europea es el nivel de
problematizacién del sistema econdmico, que es@lgohe echado de menos en nuestra escritura: el
modo en el que el neocapitalismo incide y afectstia comportamiento, nuestra vida barrial, queiest
desapareciendo, nuestras relaciones interpersonates

Luis Ureta

Para el cambio de milenio, el campo teatral hatbfpisido una mayor complejidad: se
habian diversificado las salas teatrales, las &xuke teatro, los festivales y muestras tanto
nacionales como internacionales. En este conteat®uerta manifestd una nueva inflexion en
su itinerario. Por una parte, el grupo consolid@stiuctura en torno a un ndcleo creativo —el
director Luis Ureta, la actriz Roxana Naranjo yrlductor e iluminador Cristian Matta— que
convoca a actores de una periferia mas o menoblesfan la que destacan los actores
Macarena Silva, Marcela de la Carrera, Maria Pan@ean y Andrés Velasco, entre otros). Y
por otra, se da inicio a una intensa exploraci@eérisa en torno a la dramaturgia europea
contemporanea. Asi, esta etapa, ha ido de la melrforthlecimiento de la figura de Luis Ureta
como director teatral y a la vez, de una progresigfinicion de lo colectivo, que vuelve a

remover la disposicion entre la figura/autor yagldo/compafiia.

A nivel de las poéticas, el primer antecedentestam Buevo camino exploratorio, fue la
obraEl Juego de las preguntade Peter Handke, donde la compafiia comenz6 adratiag
mayor énfasis sobre elementos reflexivos que iniserien escena indicaciones en torno a la
propia practica teatral, en un giro formal autderdfo o metateatral Como sefala Pavis, la
metateatralidad refiere a aquél teatro que se “mficesenta”, donde “la escenificacién no se
conforma con contar una historia, sino que re#éj@atro y reflexiona sobre él, integrando este
reflejo/reflexibn mas o menos organicamente erepaiesentacion. En este caso, y a diferencia
de la representacion brechtiana, ya no es Unicamardctor quien revela su relacién con el
papel, sino el conjunto del equipo teatral que se=m@fica en segundo grado” (Pavis, 2008,

290). En torno al montaje dig juego de las preguntablreta comenta:

Quizas sea de las primeras obras que nosotrosrmesngiomo colectivo en donde el
teatro se mira a si mismo, la realidad se cuestigiamisma, una obra en donde un par
de personajes, el actor y la actriz, debaten sbiguehacer. De manera incipiente esa
disquisicion se ha seguido proyectando en nosdtmpropio ocurre con el titulo de la



obra, esto de hacer preguntas mas que querer antegpuestas, es una cuestion que
sigue resonando en nosotros de una manera bidstgets (LU2J".

Pero lo que podria considerarse un hito fundameguel marcé el giro hacia el segundo
ciclo de busqueda de la compafiia, fue el contamtdacobra del director y dramaturgo aleman
René Pollesch, producido durante el Festival demArargia Europea Contemporanea
organizado por el Goethe Institut. Fue en el male@ste festival que la comparfia montd dos

textos de Pollesclredi Ho ya no trabaja aquR002) y luegdsex, segin Mae We004).

Este dramaturgo propone un teatro que tiene sugnopdus operandi, donde el texto
dramético no imagina personajes, sino que ha sidate para las actrices que trabajan con el
director, aspecto que resalta la dificultad queetielos textos de este autor para ser montados
en otros contextos, por otros teatristas). Se tlataina dramaturgia que se caracteriza por
presentar una suerte de negacién a ser interpreahgaescindir de personajes, rechaza la
caracterizacion actoral y como Unica didascalkme]j por ejemplo, indicaciones para el trabajo

vocal, especificamente el uso del grito en cigrasajes.

Es con este y con otro tipo de textos europeoseuastala en la poética de La Puerta,
lo que Barria distinguié como un giro hacia yrdditica de la audicion o de la escucha del
material que viene de la mano de una politica visual dagdpo donde se dejan atrds recursos
como la mascara, el maquillaje expresionista yestuario de caracterizacion que primaban en
las primeras obras del grupo. Y es que, tal comedmicon la escritura dramatica de Pollesch,
buena parte de los textos de dramaturgia europgtaroporanea, plantean una recodificacion

de lo teatral en términos de unesistencia a la representaciddando paso a lo que se ha

3 Es interesante apuntar que el montaje de estasigmiicé un importante esfuerzo para la compaifiia
términos de produccion; pues se monto y estrenél duseo Salvador Allende: “el espacio era una
antigua capilla con piso de tierra, muy deteriorasddoy hablando de un espacio de 10 por 20 méfros.

el trabajo fue muy intenso porque significé hacerteatro... bueno esa ha sido la historia de nuestro
grupo, digamos, donde llegamos hacemos un teatray..gbe poner graderias, colgar focos, hacer la
instalacién eléctrica, en fin, armar las condic®para que la obra habite ese espacio y el puplieda
estar en alguna medida comodo” (LU2). Ademas, ¢a m®ntaje comenzd a colaborar con el grupo
Cristian Matta, quien asumio roles de producci@atdeciendo vinculos con empresas, para conseguir
los materiales necesarios para la escenografisgmeste caso eran sal y fierro, instalando la tizth

del trueque: “A la empresa de fierro, yo a camigioofreci entradas para sus clientes y una carta de
acuerdo con un medio, radio cooperativa, en qua d@y@arecer que su empresa auspicio la obra, estonc
es una oferta interesante (...) la empresa al pimai@ tenia mucho interés porque sus clientes
normalmente no iban al teatro. Pero yo le dije busihno van todos sus clientes, pueden ir todes su
trabajadores (...) nosotros nos dimos cuenta que elbmparon todas sus entradas, y fueron o sea,
obreros metalUrgicos, recepcionistas, secretguagrs, gerentes de produccion” (entrevista atians
Matta, noviembre 2006)



denominado comdeatro postdramatico(Lehmannj*, categoria que serd productiva para

comprender las obras mas recientes de La Puerta.

A diferencia de lo que sucedia con las primeraasobtle lacompafiia, que cuestionaban
la estructura aristotélica y la cuarta pared, o mdaslante, cuando usaban el recurso de la
metateatralidad con la introduccion de elementos autorreflexivas @scena, elteatro
postdramatico no tiene como eje poner en crisis la represemacii dislocar el presupuesto
del teatro como espejismo de lo real sino que gtagtie: “A diferencia de lo que ocurria en las
vanguardias, este teatro ya no tiene como puntlegeda el cuestionamiento de un modelo de
representacion unitario y con ello la denunciaoddimites del sentido I6gico, de la verdad o de
las abstracciones racionalistas, sino que estdeestaadopta ya como punto de partida previo”
(Cornago, 2006, 225). Lo postdramatico busca cdndul@ representacion hacia sus limites, a
sus zonas de resistencia, donde ésta queda camaddseéquilibrada, habilitando la irrupcién de
una experiencia inmediata con “lo real”. Esas tes@as a la representacion acontecen como
infiltraciones de la materialidad fisica y gestdal cuerpo, como lautorepresentaciordel

actor, que “ofrece su presencia a la escena”, rada® su rol de significar otra cosa:

Se hace pasar la obra por un mecanismo de desieatabn en paralelo a un violento
trabajo con el cuerpo que busca la apertura desp@ce de intensidades, lo que exige
un movimiento hacia los margenes del espacio censelo y convencional de la
representacion tanto a nivel fisico como l6gicad. #esconsigue crear un espacio otro de
(re) presentacion que solo puede hacerse visibheatiera preformativa, es decir, como
accion en proceso, como acontecimiento y presémciadiata. No es s6lo un espacio
de negacion, sino sobre todo y en primer lugaresipacio de afirmacion de unas
intensidades expresadas en modo sensorial antéatgleetual” (Cornago, 2006, 231-
232).

La escena se concibe asi como un momento vivos@eso, en transito, antes que
como un resultado o un objeto artistico consumAtiora bien, si los elementos performaticos,
la materialidad corporal, sonora y espacial sadigui a primer plano, lo cierto es que el teatro
postdramatico no implica la desaparicion de loetgs semanticos de la puesta en escena —
los signos teatrales asociados a elementos esédicogro acciones dramaticas concretas—;

mMAas bien unos y otros aparecen tensionados. Yeagamampoco el texto, mas bien, entabla una

24 El concepto teatro postdramatico fue acufiado @msH hies Lehmann. Para mayores referencias ver:
Lehmann Hans-Thie®ostdramatiches Theatr&rankfurt am Main: der Autoresn, 1999 o la traddc
francesa: Lehmann Hans-Thi¢g théatre postdramatique(trad. Philippe-henri Ledru). Paris: L'Arche,
2002.



relacién de friccion con el plano textual, inteidg verdad de la palabra de modo que ésta no

puede ya funcionar de manera ilusionista, trangpaearmoénica (Cornago, 2006).

Eso es lo que sucede en efecto,Sexsegun Mae Wesbbra-disertacion, que toma
como punto de partida los constructos en torno sulgetividad femenina (la figura de la
prostituta, los estereotipos sobre el amor y lasibédidad femeninas), para trazar una
implacable critica al neocapitalismo, cuya operatse habria infiltrado en las esferas mas
fragiles de la intimidad. Las actrices ponen en escena un torrente digsoussires voces que
introduce algunas acciones dramétitay cuyo hilo conductor se monta en una densa
argumentacion social y filoséfica, que el espeatatificiimente puede captar en una sola
mirada de la obra. Este torrente es fisurado pagrigh, que irrumpe a modo de trastorno
neuroldgico, remedando sindrome de Tourefte(lbacache, 2005). El grito como gesto vocal
que subraya frases puntuales (muchas de las aeslepiten una y otra vez), en un importante
esfuerzo muscular de las actrices, produce un eXt&so, un momento de desestabilizacion,
que entra en tension con la excesiva intelectualidal texto. Y aunque el grito, como
resistencia a la interpretacion semantica, pueaharge sélo como lo que es —un grito—, lo
cierto es que el excedente fisico, el agotamieistoof que implica el grito para la actriz, y no
s6lo la reiteracion de la palabra pronunciada,apeomo refuerzo ideoldgico, en una obra que

justamente, tematiza la explotacidén simbdlica detle la mujer en el capitalismo avanzado.

Otro elemento que se afadia al espacio de tensjonesistencias que componia la
puesta en escena 8ex.., en su intento por llevar la representacion alisoiges, fue el hecho
de que las actrices introdujeran elementos autodficgs en algunos fragmentos de la obra. De
esa manera, se producia una zona difusa, en guepia vida de la actriz quedaba implicada en
el proceso escénico. Por ejemplo, Tatiana Molieaiadun texto que referia a pasajes de su vida
familiar y de pareja y hacia el final de la obran win susurro, Roxana Naranjo pronunciaba el

nombreluis, dirigiéndose a Luis Ureta, su pareja en la vaid en ese momento y director de la

%5 Asi, sobre el texto Pollesch comenta: “Si en uma se une la sexualidad con el dinero seguranmente
habra problemas. Todos estardn de acuerdo. Pewdasionamos amor con dinero, veremos que la
sociedad no lo tolera. E®ex.., tratamos de unir justamente esos dos concepagfifa 12 1 de junio
2006, 45).

% El baile cobraba en efecto una funcién importaete escena. También se utilizaron recursos
audiosvisuales para complementar situaciones c@asgreomo por ejemplo cuando el personaje de Maria
Paz Grandjean, vomita en un bafio y vemos en I§teastro expulsando a través de una camara.

" E| Sindrome de Tourette, es un trastorno neurcddgue produce movimientos y sonidos vocales
involuntarios y repetidos que en algunos casadyen palabras y frases inapropiadas o incongesent
(Ibacache, 2005).



obra, en un giro hacia a lo intimo y lo pers&hdl gesto de Roxana Naranjo, traia a la
presencia la figura del director, un rol en genemlltado, la mano invisible del montaje, que
gueda asi indicado como par y como Unico sujetccutias sefialaden escena. De alguna

manera quedaba asi marcada la condicion incompketéa obra, como realidad abierta a
sucesivas modificaciones. Pero también, se hadé&ikamqui el cruce entre el espacio de las

relaciones laborales/afectivas que atraviesa lehjiweteatral.

El susurro de Roxana Naranjo, a la luz de la tram@e subjetividad femenina,
relaciones laborales y capitalismo, que contigeg.., puede interpretarse como un recurso a
partir del cual La Puerta se hace cargo autocnigcde de las tensiones implicadas en el
espacio de creacion teatral. Al dejar al descubignerosamente, un espacio del orden del
mundo privado de la actriz, que atraviesa su caimlide “mujer publica” (en este caso,
justamentela actriz que expone su intimidad en la tribuna del esceharbs permite plantear
la pregunta sobre las distintas formas que adquiere el trabajo teatral, las relaciones
actriz/director, marido/mujer (como relacion deawién, de amor, como relacion pedagoégica o
incluso en contextos precisos, de “proletarizadidn’Pregunta que se introduce en zonas
complejas de las dinamicas que delinean los covgoemtre figura y fondo, que involucran

también variables de género y que aqui dejamosesblozadas.

Muchos de los aspectos aqui sefialados son retongedo$ros procesos creativos,
especialmente, e@Galias, tentativas sobre la Bellezeon dramaturgia de Rolando Jara, quien
tom6 como referencia probleméticas de la filosofiel arte de Friederich Schiller,
especificamenté&allias, cartas sobre la educacion estética del hoen“estableciendo una
relacion entre el discurso teatral y el ensayofaJa008, 49). Aunque en el proximo apartado
nos referiremos al contexto en que surge este pimyen este punto es interesante notar como
La Puerta retoma en este trabajo una concepcidefoente colectiva del proceso creativo, que
incluyé ademas de los actores, la voz de un otrdréamaturgo Rolando Jara), que colaboré

puntualmente en esa ocasion con la compaiiia:

8 |_uis Ureta, ademas del rol de director, haciaadldjo de sonido eBex... En la exhibicion de la obra
en el Goethe Institut, la mesa de sonido estabzadaijunto al puablico en la parte de atras delt de
modo que cuando la actriz Roxana Naranjo nombrdhasa lo volvia visible al pablico. En ese sentido
también, lo “traia a escena”.

29 Asi calificaba Ricardo Bartis la relacién entreoaes y directores en determinados contextos de
produccién (Ver: Capitulo “Fragmentos contextugle$e trata por supuesto de un posible tipo de
relacién que puede emerger en contextos puntuldgs, ninguna circunstancia hablamos aqui de un
estado de cosas permanente.



Junto con el re descubrimiento de la biografimbiea y la estética schilleriana, fuimos
involucrandonos en aspectos no considerados enrogleqo original, agregando
elementos testimoniales aportados por los integsatie la compafiia, es decir, la propia
experiencia de lo bello, lo que dio origen a laomporacién de algunos de esos
testimonios como material textual o propios del postivo escénico, que
complementaron y complejizaron la puesta en esd@eaeste modo, lo liminal y lo
performatico fueron conceptos que se transformamorexigencias procedimentales
arrojadas a todos los involucrados en el desardell@royecto (Ureta, 2008, 47).

El montaje trabajaba también en base a una cortedei obra como proceso, aspecto
que queda enfatizado especialmente por los maerile habitan el espacio escénico que
aludian al imaginario del albafiil, de una obra alestruccion inconclusa, “donde no es posible
determinar si la obra se construira finalmente dra@& del estado de deterioro de una obra
inacabada”; como enfatiza Ureta: “la obra en suedabnnotacion, ha querido expresar asi el
estado en que se ha desarrollado nuestra reflexidorno a lo bello” (48). De alguna manera
este montaje, que como veremos, marca un importétastele consagracion para la compafiia,
reditia la signatura colectiva desde lenguajesecgmbraneos, reactualizando la figura del

umbral como un motor de permanente indagacionoymaflacion de su lenguaje y propuesta.

Umbral hacia los campos metropolitanos

Un ultimo apartado lo dedicaremos a la interesasteategia de internacionalizacién que ha
tenido La Puerta, proceso fuertemente apuntaladelpestrecho y permanente vinculo que la
compafiia ha entablado con el Goethe Institut. Csgfialabamos arriba, el lazo de la compaiiia
con el instituto cultural aleméan, se inicia el &®2, cuando ésta participa por primera vez en
el Festival de Dramaturgia Europea con la obedi Ho ya no trabaja aquiTras esta

experiencia, el Instituto Goethe invité a Luis @ratconocer el medio teatral aleman, asistiendo
a los festivales de Berlin y Manheiflectronic Cityfue montada por la compaiiia el 2003, en
la tercera version del mismo festival, adelantamituso, en una decena de dias, el estreno

aleméan de la misma obra, en el Schauspielhaus deuBo

El texto del director y dramaturgo aleman Falk Richse centra en la problemética de
la flexibilidad laboral y esta inspirado en el kira Corrosion del caracterde Richard Sennet.
A grandes rasgos, la obra muestra la historia der antre dos personajes en posiciones
opuestas en la escala social: Joy, la cajera deadena internacional de supermercados que es
constantemente trasladada de una ciudad a otrany, Bb ejecutivo de una empresa

transnacional que transita por hoteles siempretigdin para resolver negocios en distintas



capitales metropolitanas. Ambos personajes, pess diferencias, estdn inmersos en un mismo
sistema laboral donde los individuos se sienteer¢aimbiables, en estado de riesgo, proceso
gue se expresa en una afectividad deterioradaglaniones virtualizadas, permanentemente
mediadas por la tecnologia. El lugar de encuemnireleque Tom y Joy se enamoran, era un
aeropuerto, presentado como un lugar deslocalizélopodo que era imposible asociar a los

personajes o a la ficcién a un lugar concreto defett mapa.

La puesta en escena exploraba, por un lado, ladintcién de recursos mediales,
grabaciones en video y proyecciones en linea. ptapb actoral, los actores tenian una actitud
de naturalidad en escena; en general permanediaasatiodo el tiempo, incluso cuando no les
tocaba actuar (excepto aquellos que “personificahaiom y Joy), o que puede leerse como
un gesto que, “mas alla de la realizacion conaetau papel”, les hacia “adquirir una vocacion
de actuacion antes que de interpretacion, transfodmla escena en un espacio de operaciones”
(Cornago, 2006, 236).

Una de las opciones mas interesantes, decia neleaibel concepto que utilizaron para
el espacio escénico. Como describe Ureta, la adwaifia conferencia, eso gira y se transforma
en un reality show, después gira y es un prograneldvision, después gira y es la ficcion de
un aeropuerto” (LU1). De este modo, la anécdoteuldba por una variedad de formatos y

géneros televisivos, redefiniendo permanentemémstatuto de la ficciéi

El texto de Richter, permitia pensar como el cépiteo avanzado altera el
modo en que el trabajo componia tradicionalmentsulgetividad. Dejado atrds un
modelo de trabajo basado en una experiencia acblayla@omunicable, de la cual cada
individuo seria portador a lo largo de una vida egrarte de su matriz identitaria, el
nuevo trabajador flexible debe estar permanentemetitpuesto al cambio,
configurando una subjetividad versatil, adaptabeun modo que resulta funcional a
los requerimientos de permanente innovacion detader Un sistema que introduce

otro tipo de jerarquias y desigualdades, claramexpeesadas en los personajes de Tom

% Cristian Mayorga, escendgrafo de la compafiia, hawe distincién que ilumina nuestro anélisis:
distingue elespacioescénico como algo abstracto, que solo cumpleraidn de contener y dligar
escénicocomo la esfera de lo reconocible y habitable. Liastraccion de lugares en escena implicaria
una operacién mimética que busca que cada lugae @peno significante que el espectador pueda llenar
con distintos significados. De esta manera, alyragle como operaba esta distinciorEdectronic City
Mayorga sefiala:Electronic Cityera un espacio poblado de lugares. Era un digpgmgiara lograr que un
espacio se poblara de lugares y para ir cambiasdoidares constantemente. Y la obra fue de heclm t

el rato un lugar, estaba la mesa de conferendaggseta de Tom, que mostraba distintos lugadeseb
tiempo, creados a partir de un fondo pintado, wars® muy simple, pero también muy efectivo dentro
de la simpleza”. Entrevista a Cristian Mayorgalizeda en noviembre del 2006.



y Joy. Asi el personaje “proletarizado” represeatpdr Joy, la cajera, muestra uno de
los extremos mas perjudicados: ha rotado por digdrabajos en los que debe adquirir
habilidades simples, que la vuelven facilmente @anable, y en las que ni siquiera es

necesario el contacto con los clientes:

Y en realidad para lo Unico que estoy aqui es pajetar la etiqueta delante de ese
scanner infrarrojo de mierda y al final presioraaletra suma, recibir el dinero y meterlo
en la caja en un pequefio recipiente, desde dordiemte puede sacarlo solo, mientras
yo puedo hacer pasar los siguientes sandwichegyepitos de sushi por el scanner.
Antes de eso, durante tres semanas, clasifiquéredzCalvin Klein por talla en una

bodega de mercaderias en Singapur, antes de bag@team un congelador para United
Airlines, en alguna parte de la superficie que acapAeropuerto de Atlanta, donde

antes de eso habia trabajado como telefonista Guara Cola en el &mbito de servicio
al cliente (Richter, 2002, 18).

En ese sentido, parece clave la escena en que seJeyrompe el scanner y
entra en colapso: parece desproporcionada la smpie su tarea, frente a su
incapacidad de encontrar una solucion; y es queabajo consiste solo en manipular
automaticamente dicho aparato, no en saber conoiofum La singularidad que otorga
a un trabajador su experiencia haciéndolo difieilsdstituir, queda aqui reemplazada
por la idea de oficios mecanicos, que requiereandemano de obra poco calificada; un
trabajador intercambiable, que circula por disin@mpresas transnacionales, en
distintos lugares del mundo. También en el discwlsoloy los lugares de trabajo
(aeropuertos, shoppings, supermercados etc.), aumgtén ubicados en paises
concretos, parecen espacios intercambiables, @digldos, sin referencias a una
historia o idiosincracia particular.

Asi, la puesta en escena Hé&ctronic City producia una correspondencia entre el
dispositivo teatral puesto en marcha y el mecandgenequivalencia e intercambio que opera en
la flexibilidad laboral. En la medida que la obesdnclaba la ficcibn de un espacio referencial
anico, cambiando permanentemente los dispositinafue se enmarcaba la anécdota (el reality
Show, el programa de tv, la teleserie, la pelienl@l aeropuerto), producia una correlacion con

la permanente capacidad de innovacion que exigastdma postfordista a la subjetividad

flexible.

A nivel tematico, esto se expresaba también en itlgacsdon de fragilidad y
vertiginosidad en que se encontraban los persgngjes cambiaban permanentemente de

trabajo y de lugdf, entablando vinculos descorporizados y expedip@smanentemente

3L El paso por distintos lugares, en el caso de Benexpresa en el comienzo de la obra: “Tom entra al
edificio en que vive desde hace mas o menos doarsamNo conoce a nhadie, pasillos interminables,



vehiculados por la tecnologia. En ese makectornic Cityparecia postular que el encuentro
amoroso, como refugio, se eshozaria como altemnativa proyectar otra subjetividad posible
que implicaria la reapropiacion de la propia viela,el territorio de los afectos, sensaciones y
pulsiones que se desencadenan en el contacto rmorDet alguna manera, la obra postulaba la

relacion amorosa como punto de partida hacia prasesos de empoderamiento.

El afio 2004, Brigitte Fuerle, a través del Goethmgtitut, invitd a Luis Ureta y La
Puerta, a participar cdélectronic Cityen el Young Directors Proyects en el marco delivads
de Opera y teatro de Salzburgo, Austria. Evento egjesin duda, multiplicador de capital
simbdlico, en tanto se invita a concursar soloes tlirectores jovenes con trayectoria, de

cualquier parte del mundo.

Como sefiala Labra: “mostrar en Austria una versiditena de una pieza germana
puede parecer en principio una mision descabelfzata, el montaje nacional fue saludado con
opiniones mas que favorables por la critica logaldbra, 2008, 67). En efecto, si bien
Electronic Cityno alcanzé el primer lugar, la obra fue bien rigeibpor la critica europea.
Llama la atencién que se haya acentuado “lo politie la version de La Puerta, por sobre el
aspecto mas existencial que se desprende tambigifagjustamente, la problematica del amor
en una sociedad de mercado altamente tecnologiZaa@yuesta en escena de La Puerta, ponia
el acento en el personaje de Joy, que expresgmsilEion mas baja en la escala social, y por lo
tanto permitia resaltar aspectos como la precatjddanestabilidad, la vulnerabilidad social.
Este gesto, marcaba una opcién de la compafiisefiales las condiciones de produccion de la
obra y las diferencias entre el contexto europawlécse produjo el texto dramaturgico y el
contexto latinoamericano que impregnaba a la pwstscena de otras preguntas y afecciones

en torno a la tematica de la flexibilizacion labora

Ello puede ser una clave para entender el cometiocritico aleman Thomas
Thieringer, quien sefial6é que “Ureta, marcado pdeatro de la era post-Pinochet y sobre todo
interesado en la nueva dramaturgia europea, serdpugsto hacer decididamente teatro
politico. En Electronic City quiere poner en escena también la realidad edoadde su
compafia” (El Mercurio, 13 de agosto 2004, C20).dierto es que como lo sefalaba el
epigrafe de este apartaddectronic City y tambiénSex segun Mae Weg2004), aun cuando
son escrituras europeas, dialogan perfectamente l@®nconsecuencias de las politicas

neoliberales arraigadas en Chile en los Ultimossafirazar mas explicitamente estas

veinticinco habitacionales por piso. ¢la ciudad® Bogeles. Nueva York, Berlin. Seatle, Tokio, Nueva
México. Ni el mismo lo sabe”. (Richter, 2003, 4).



conexiones, ha sido, probablemente, una de laastaendiente de la critica local. Ahora bien,
retomando lo apuntado por Thieringer, el propicslWieta, entiende los énfasis de su puesta en
escena de la obra, como correlato de la desprétedaboral a la que esté sujeta la propia

compafiia y en general los trabajadores teatrailes,raedio teatral chileno:

En Electronic Cityel énfasis esta puesto en el personaje femenmndpg en cambio
las versiones europeas han puesto el énfasis pargbnaje masculino, en Tom. El
encuentro entre dos mundos, ocurre cuando una midire se puede montar en
Europa, gue tiene una estabilidad econdémica y ¢éindaamérica. Asi, en Europa, en el
ambito del teatro si a un actor lo van a echale sesegura que el Ultimo personaje que
él haga sea un rol protagénico, para que le siowaocvitrina. Entonces es muy légico
gue ellos apuesten y conozcan muy bien la realiglael ya tiene una seguridad
econdmica. En cambio nosotros, miramos esa obra dessle el carrito de
supermercado, de la precariedad (LU1).

Si bien es cierto que el medio artistico local nozag del mismo grado de
institucionalizacion que el campo teatral alematiy posee cierta inestabilidad en términos del
sustento econodmico de los artistas, resulta extagfioir su condicion como precaria. Por una
parte, en Chile en general los teatristas no seatede forma exclusiva a su actividad creativa
sino que deben recurrir al pluriempleo para pdsaid, o que puede tener costos, pero también
beneficios especialmente cuando los otros emplstds éigados a la docencia. . Por otra parte,
esta situacién se torna mas critica cuando un gadposin contar con el apoyo de subsidios
decide llevar a cabo un montaje, pues aun con resisiele autogestion, puede suceder no solo
que no haya ganancias, sino que parte la produsgénautofinanciada con aportes de los

propios miembros del grupo.

Hecha esta salvedad, lo cierto es que la conepiérrealiza Ureta entre el proceso de
flexibilidad laboral y el trabajo artistico, tambiée torna sugerente, en la medida que es
justamente el modelo del trabajador creativo ddnteal, el que se vuelve paradigmatico en el

neoliberalismo y su demanda de versatilidad, camlmmovacion.

Por otro lado, podria conjeturarse, que la lectgue hizo la critica alemana,
adjudicando a la obra un énfasis en lo “politidtdya aludido también a un tema latente en la
obra. Esto es, al hecho de que con el procesmatienal de flexibilizacion laboral, desplegado
a partir de entidades como las empresas transm@despitomienza a operar una estratificacion a
nivel mundial, producto de la divisiGmternacional del trabajo. Este problema no aparece
explicitamente en el texto de Richter, donde lagomalidades de Tom y Joy son omitidas,

elipsando la reflexion en torno a la division gdéma entre paises subdesarrollados/en vias de



desarrollo/desarrollados, que en ella podria espatenida. De esta forma, las decisiones
estéticas de La Puerta, asi como la alusion que besta a las condiciones de produccion del
teatro latinoamericano en comparacion al teatr@fieo, podria actualizar esta problemética.
Por otro lado, el rétulo de lo politico, podriarke también como una reedicion de lecturas
estereotipadas en torno al arte latinoamericanmaamanente de contenido, de criticidad, en
contraste con la vocacion formal, desencantadaadel europeo, lo que dejaria abierta la
pregunta de cdmo son leidas y categorizadas las tbatrales latinoamericanas en los centros

metropolitanos.

Este episodio, como hito de internacionalizaciénadeompafiia esboza también, en
otro sentido, la maniobra del umbral. La Puertagde a instancias de circulacion, legitimacion
y financiamientd’ de los campos metropolitanos, de un modo que rmleppensarse en
términos de transferencia unilateral del centra pdriferia. Asi lo muestra el caso de la ultima
obra de la compafi&alias, tentativas sobre la belle£a007), con dramaturgia de Rolando
Jara, a la que aludimos arriba. Este proyectoalesrgio como respuesta a la convocatoria del
festival de Schillertage (2007) de Manheim, homeiaa obra del dramaturgo, poeta y filésofo
Friederich Schiller. CorCalias..., La Puerta volvia a un espacio de reconocimient@peo,
haciendo ingresar a él, no solamente su producgigro también la escritura dramatirgica
local. La exhibicion deCalias... en Manheim, aparece como un primer paso hacia la
formulacién de vinculos menos unidireccionales lzomlramaturgia europea contemporanea,
que comienza, por lo tanto, a modificar las modalés con que ésta ha ingresado en el campo

teatral local (Ver Capitulo I).

Un ultimo apunte sobre los publicos

El éxito que La Puerta ha tenido en el circuitoropadlitano, deja abierta la pregunta de
como incide esta acumulacion de reconocimientoegtiio en larecepcionde las obras de la
compafia en el medio local. Es interesante mengianee tras el éxito de La Puerta en el
festival de Salzburgo, la compafia retorn6 a Cpidea hacer una nueva temporada de
Electronic Cityen el teatro de la Universidad Catdlica que no tswnficiente repercusion. Asi

Ureta sefiala: “fue super significativo ir y dimensr el nivel de resonancia que tuvo alla la

%2 Aunque La Puerta ha sido beneficiada en numemzsasiones, desde sus primeras obras, por el
FONDART y también ha recurrido a la autogestioragdgunos de sus montajes, es interesante remarcar
como el vinculo con el Geothe ha sido constituida imteresante estrategia de produccion creatie y
diversificacion de las vias subsistencia del grapartir del acceso a fondos internacionales (@s$rde
embajadas, centros culturales o los mismos fesgyal



obra, versus la casi nula resonancia que tuvo Bs&aro porque ese escenario es el mas
importante de Europa y llegar ahi para muchosjfgigrel fin de una carrera” (LU1). Ureta se
refiere, en esta misma linea, a la poca asistelec@iblico que tuvieron esa temporada: “todo
estaba dispuesto para que fuese una muy buenaddism® la obra, lamentablemente, la

asistencia del publico fue muy magra”.

Este caso, asi como muchos otros, abre una intam®gen torno a la
internacionalizacién de los grupos teatrales: sinbésta trae consigo un gran potencial
legitimador, en especial entre los pares teatrated®e preguntarse porqué no ha sido
incorporada como un aspecto significativo en Igeictoria de los grupos a nivel de la critica y
de los medios de difusion, lo que ciertamente podmpliar la percepcion y valoracion del
publico, iniciado y no iniciado en los codigos taks, en torno al teatro nacional. Asi, tras esta
experiencia corlectronic City,la compafiia comienza a replantearse su politiaxdibicion

de modo que en la entrevista realizada el afio 20@8a sefialaba:

Después de cierto tiempo y ya mas de una décadenbladeatro, nosotros nos hemos
preguntado mas seriamente si vale la pena haceotada. En el tltimo tiempo hemos
hecho obras que han estado instaladas dentro de&auito, ligado a festivales y no
tanto a la buena de Dios, presentdndose en unieggads. Cuando las estrategias de
produccion clasicas de la sala, el porcentaje lpasala, llamar a la gente, conseguirse
los medios, a nuestro juicio estan en crisis, pottay una falta de espectadores para el
teatroy también un desconocimiento de esos pocos espeesaddyl).

Aunque el fragmento parece a primera vista dartaud® un desencanto y un giro hacia
una politica de exhibicion restringida a un cirguieatral especializado (los festivales), en
realidad, muestra la preocupacion de la compafiiglgaroblema del publico. Emerge asi mas
nitidamente un interés por los espectadores, queasmanifestado en el Ultimo tiempo en
acciones concretas que la compafiia ha ensayadocpacabir estrategias mas activas de
difusién y compromiso con el problema diglpactode las obras, estrategias inauguradas en

ocasién de una gira con la oittadar como Perr@2007), financiada por Fondart.

En un espacio tan centralizado como es el campmaltehileno, las giras hacia regiones
constituyen actualmente la instancia fundamented péversificar larecepcionde la practica
teatral, habilitando el acceso a publicos no acdstados a los espectaculos teatrales. Pero
también por que estas instancias —que curiosandgypenen a los grupos a una relacion mas
estrecha con el publico favoreciendo los espadciomtbrcambio después de las funciones—
son cruciales para amplificar iphpactode la practica teatral, en el sentido del mayoreman

significado cultural social y politico que ésta gaieadquirir. Las giras habilitan el acceso al



espectaculo teatral en territorios desacostumbradsta practica y es significativo notar cémo
la mayoria de los grupos considerados en este Matoran enormemente los espacios

generados a partir de ellas.

En el caso especifico de La Puerta, el grupo idimas un plan de difusion que
involucro tanto una convocatoria focalizada, comelhboracion de un cuestionario que se pasé
a la concurrencia tras la funcion. Por un lado, elbm se buscaba entablar una relacion mas
activa con la comunidad en aquellos lugares ddedarbn la obra y por otra, contemplaba una
estrategia articulada con FONDART que buscaba entregar informacion para un posterio

balance sobre la repercusion que la obra tuvo este “nuevos publicos™

En este caso la difusién no la delegamos a encasgadionales, sino que la asumimos
como una tarea del grupo. Entonces ya no le quedmcargado de cultura de la

comuna hacer la difusion, sino que hay una persspacificamente destinada para
estar en contacto con ese delegado y hacer ujdddaonvocatoria aparte. Y este afio
hicimos ademas un cuestionario para el publicoddopreguntabamos cuél era la
Gltima obra que habian visto, qué aspectos derkalelparecian mas importantes, si era
el texto, si la musica y los videos aportaban,osngrendian, si se entretenian, si era
importante el tema, como llegaron a la obra... endse tipo de encuestas sobre todo
en esta modalidad de la itinerancia, esperamopeumita a Fondart elevar el nivel de

seguimiento de las obras que apoyan. (LU1).

A diferencia de otros grupos como Equilibrio Prexara Patogallina o La Peste, que
también muestran una activa preocupacion por Iddiqn$, instaurando una politica de
exhibicion ndémade diversificando los espacios para el teatro y etgftrializando las
referencias de reconocimiento; La Puerta, al traparecorrido mas articulado con espacios
institucionales, genera otra estrategia. Entablamdorelacién mas organica con espacios como
Fondart y La Muestra de Dramaturgia Nacional, estapafiia busca insertar en estas instancias
la preocupacion por los publicos, ideando y autibgesndo medidas concretas para

implementarlas en espacios especificos, inclusiatds.

% Aunque se trata de una iniciativa ideada y geatlarpor La Puerta, ésta entra en sintonia y sereama

a la vez, en la actual preocupacion de FONDARTgewrerar una politica para medir el impacto de las
obras, aln en elaboracion. Al respecto, Claudia Befiala: “[el tema del impacto] es un tema super
delicado, super dificil que hoy estamos empezandboadar [...] asi como durante 16 afios hemos ido
perfeccionando instrumentos de evaluacion y sélacareo que debemos darnos un tiempo, desde que
se instala ahora este tema, para construir un mstrumento de calificacion, sefialando primero qué
gueremos calificar. Porque tienes que ver alguntecadentes basicos, como la naturaleza de lagolera
estds financiando, porque puede ser un proyectotigne un resultado instantaneo de evento que
convocaste a 30.000 personas, pero hay otros d¢salggie a lo mejor en una década vamos a ver qué
incidencia tuvo, ¢me entiendes?, entonces porsso éema delicado, muy fino donde las experiencias
internacionales apuntan mas a la bateria de camokajinstrumentos de evaluacién parejos para todo”
(Entrevista a Claudia Toro, mayo del 2008).



La versatilidad de lananiobra del umbralque La Puerta pone en marcha en su apertura
hacia distintas poéticas, hacia distintas genemasiale actores y hacia diversas dramaturgias,
generando espacios de creacion en permanenteotraasion, adquiere asi una fisonomia mas,
en estaperturahacia el espectador, que se gatilla como unaregduriosidadhacia ese otro
sin el cual la practica teatral no llegaria a dtwiste. A su modo y en los mas diversos
contextos, La Puerta instala asi una politica Hadiacepcion de sus obras, que pone en marcha
habilidades y recursos concretos que buscan cesgapel problema de cémo evadir la
autorrestriccion del arte y cdmo encontrar los nsadi® otorgarle mayor impacto sin detrimento

de la complejidad de su discurso (Mosquera, 2006).



