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Resumen

;Qué hizo que el género chico, este hibrido entre teatro y musica, tuviera tanto
éxito entre las capas medias y obreras de nuestro pais hacia finales del siglo XIX, principios
del XX? Esta pregunta, da inicio al presente escrito que nace de uno de los capitulos
que conforman la tesis de Magister de la autora. En esta, se indaga en cdmo este tipo de
acontecimiento teatral marcd una influencia relevante en el modus vivendi de las capas
medias y obreras del Chile de la época. Por lo mismo, el foco de este articulo no estara
puesto en la representacion teatral en si, sino mas bien en el otro elemento nutricio de la
relacion teatral: los receptores o perceptores. Es por lo anterior que, de manera inicial, se
trazara un modelo que evidencie qué se entiende por el estudio de las recepciones, para
luego, ser aplicado a la relacion teatral misma.

Palabras claves: Género chico, recepcion teatral, Pepe Vila, Joaquin Montero, teatro chileno.

Abstract

What made the Género chico, this hybrid between theater and music, so successful
in the middle and working classes of our country towards the end of the XIX century,
beginning of the XX? This question begins the present article which was born from one of
the chapters that conform the thesis Master of the author, where investigates how this type
of theatre events so consumed at the time, marked a substantial influence in the modus
vivendi of the middle and working stratus of Chile at the time. For this reason, the focus
of this article will not be on the theatrical representation itself, but rather on the other
nurturing element of the theatrical relationship: the receptors or perceivers. It is for the
foregoing that, initially, a model will be drawn that evidences what is meant by the study of
receptions, and then, be applied to the theatrical relationship itself.

Keywords: Género chico, theatrical reception, Pepe Vila, Joaquin Montero, Chilean thea-
tre.
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Busquedas iniciales e iniciaticas

sPor qué es posible afirmar que el género chico o zarzuela chica fue uno de
los elementos formadores del teatro chileno del siglo XX? ;Qué hizo que este tipo de
representacion teatral-musical tuviera tanto éxito en las capas medias y obreras de nuestro
pais? Estas preguntas son la puerta de entrada para el siguiente articulo que tiene como
origen uno de los capitulos que conforman la tesis de Magister de la autora, donde se
indaga en como este tipo de acontecimiento teatral influyd en el modus vivendi de las capas
medias y obreras del Chile de 1890-1920. Por lo mismo, en la presente escritura, el foco de
la investigacion no estara puesto en la representacion teatral en si, sino mas bien en el otro
elemento nutricio de la relacion teatral: los receptores o perceptores. Es por lo anterior, que,
en primer lugar, se trazara un modelo que permita entender el estudio de las recepciones,
para luego, en segundo lugar, ser aplicado a la relacion teatral misma referente sobre todo a
lo provocado por dos figuras de la época que marcan el objeto de estudio de la investigacion:
Pepe Vila y Joaquin Montero.

Hacia un modelo de analisis de las recepciones

Autores como De Marinis o Balme plantean la problematica y la necesidad de que
el estudio sobre las recepciones en el teatro —y en la performance- sea profundizado, o
incluso, se consolide en una teoria de la recepcion teatral. Tomando esto en cuenta, se
ha tratado de formular, en base a ciertos autores y puntos de analisis, un breve y conciso
lineamiento conceptual que permita diseccionar las recepciones del género chico.

De acuerdo a lo planteado por Balme (2013), se desprende lo siguiente: “Hoy en dia,
muchos investigadores comparten la opinidn de que, en realidad, no tiene mucho sentido
separar el espectador del acontecimiento performativo en su conjunto, por ejemplo, o de
las cuestiones relativas al espacio donde dicha performance se realiza” (p.69). Es decir, el
espectador es parte del conjunto completo del espectaculo; no puede pensarsele de manera
separada de lo que esta ocurriendo en la escena, puesto que sin ¢l la escena misma no
existiria.

Por esta misma linea, el autor divide la figura de la recepciéon —para el analisis y
su estudio- en dos grandes bloques conceptuales que corresponden, en primer lugar, al
término de espectador —que se definiria tanto como el receptor individualizado como
el receptor ideal o hipotético- y, en segundo lugar, al de audiencias/piiblico —definido
como un grupo o grupos de espectadores, que podrian remitir tanto a una performance
particular o a un periodo histdrico determinado. Esta ultima acepcion, Balme la vincula
con un enfoque relacionado con lo socioldgico, histdrico, psicoanalitico y econdémico. En el
presente articulo, se comprendera la figura receptora desde ambas acepciones.

De Marinis (2005), en complemento a lo anterior, propone hablar de la relacion
teatral “sea con referencia al proceso creativo (relacion escritor-director, director-actores,
actor-actor, y asi sucesivamente) sea por lo que se refiere al resultado (relacion espectaculo-
espectador)” (p.116). Operando en dicha dindmica, De Marinis se centra en este segundo
vinculo, tomando dos puntos primordiales para que esta se construya y constituya:
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Por una parte, en efecto, la relacién teatral parece consistir, fundamental-
mente en una manipulacién del espectador por parte del espectaculo (y
por tanto ‘in primes, por parte del actor). Mediante su accién, mediante
la puesta en acto de determinadas estrategias seductivo-persuasivas, el
espectaculo trata de inducir en el espectador determinadas transforma-
ciones intelectuales y pasionales (ideas, creencias, valores, emociones,
fantasias, etc.) [...] (p.116).

En este sentido, el autor lo conecta con la semiética de Greimas, y sefiala que no es
solo un hacer-saber —es decir, solo transmision de conocimientos- para el espectador, sino
que se transforma también en un hacer-creery en un hacer-hacer en algunos casos. Este punto
se torna esencial a la hora de analizar las recepciones en el fendmeno de la zarzuela, debido
a la diversidad de planos examinables del momento en que se produce este hacer-saber
(el argumento, la trama); el hacer-creer (vincularse, emocional y cognoscitivamente con la
accidn escénica en este caso); y si existe algin nivel de hacer-hacer en el acontecimiento.

En este mismo punto de hacer-hacer, otro recurso que De Marinis (2005) propone,
es que la relacion teatral se constituye por un espectador participativo, que pareciese ser el
que verdaderamente conduce el espectaculo, él es “en efecto, el constructor parcialmente
auténomo de sus significados y, sobre todo, aquél a quien corresponde la tltima y decisiva
palabra sobre el éxito de manipulaciéon cognoscitiva, afectiva y de comportamiento que
el espectaculo trata de efectivizar” (p.117). El autor en este punto aclara que, cuando
se habla sobre un espectador activo o constructor de significados, no se esta refiriendo
necesariamente a aquellos espectadores que intervienen concretamente en la accion teatral.
Mas bien hace referencia a la mayoria de los espectadores, a aquellos que construyen
una especie de dramaturgia espectatorial en cuanto a lo presentando en ese programa
manipulatorio de la escena. Consecuentemente, se puede decir que la relacion teatral se
configura desde la manipulacién de las audiencias, a través de hacer-saber, hacer-creer,
hacer-hacer. Y que, al mismo tiempo, es el espectador quien construye significados a través
de los signos escénicos, teniendo asi, un rol activo en la relacion teatral.

A lo anterior se le suma lo propuesto por Ubersfeld: “El espectador es el destinatario
del discurso verbal y escénico, el receptor del proceso de comunicacion, el rey de la fiesta;
pero es también el sujeto de un hacer, el artesano de una practica que se articula con las
practicas escénicas” (1996, p.305). El espectador y el colectivo de espectadores, son, a su
vez, receptores y productores debido a que recepcionan los signos manipulatorios que les
propone la escena, al mismo tiempo que codifican estos elementos signicos para producir
un significado particular y propio. Esto es esencial, puesto que la pregunta obligada para este
punto seria: ;Qué condiciona o qué incide en la recepcion del publico de un determinado
acontecimiento?

Patrice Pavis, en su Diccionario del teatro (1980), plantea que hay distintos cddigos
que influyen en las formas de percepcion y recepcion de los espectadores. Estos pueden
ser psicolégicos —donde intervienen puntos como la percepcion del espacio y el lugar,
la identificacién con la accién y los personajes, y las expectativas generadas por/con el
espectaculo. También pueden ser ideologicos —relacionados con la educacion, medios de
comunicacion, etc.— que han formado y condicionado al espectador. Ademas, se encuentran
los codigos estético-ideoldgicos, que se relacionan mas bien con lo especificamente teatral.
Todos estos aspectos se tornan fundamentales para entender la recepcion, puesto que i 33
un espectador nunca serd igual a otro. Por mds que tengan puntos de vista en comdn o i
formaciones similares, los modos interpersonales, el sustrato cultural, conocimientos
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previos, estados de animo, la temperatura del lugar, entre otras cosas, condicionaran de
manera distinta la percepcion del acto teatral.

Por su parte, Dubatti (2007-2010) propone el concepto de convivio, que atraviesa
todo el acontecimiento teatral, ya sea desde la espera de la (re)presentacion, hasta el
momento posterior a este, donde la co-presencia actor-espectador ya ha terminado. Aun
asi, en este momento del convivio, se puede mantener la co-presencia espectador-espectador
en relacion al acontecimiento recientemente presenciado/percibido.

Dubatti, por tanto, entiende el convivio como un acontecimiento que exige de “la
proximidad del encuentro de los cuerpos en una encrucijada geografico-temporal. Un
calor estrictamente auratico” (p.65). Es importante recalcar que el convivio es una practica
de sociabilizacion, de co-presencia de sujetos ~tomando las palabras de Fischer-Lichte—
pero no solo de actor/espectador sino también de espectador/espectador —como también
lo plantea De Marinis. Para el autor, el acontecimiento convivial excede la duracién del
acto poético en si -la realizacion escénica. Para esto distingue al menos cuatro momentos
del desarrollo diacrénico del acontecimiento convivial que son importantes de rescatar:
el convivio pre-teatral, en convivio teatral, el convivio de los intermedios —de haberlos- y
finalmente el convivio post-teatral.

a) El convivio pre-teatral, responderia al momento anterior a la triangulacién
esencial del convivio teatral conformado por artistas, técnicos y espectadores.
Este, se daria en dos polos previos a unirse: el polo de los espectadores, y el de
los técnicos-artistas. En el primer polo, el acontecimiento convivial comienza antes
de la realizacidn artistica, donde “la progresiva puesta en estado de disponibilidad,
concentracién o apertura receptiva en espera del acontecimiento que, como es
sabido, siempre entrana la expectativa de lo inesperado [...]” (p.66)

En cuanto al polo de los técnicos-artistas, el convivio pre-teatral: “se inicia en
lalarga tarea de los ensayos y el trabajo grupal de preparacion del espectaculo, ya sea
en el proceso creador antes del estreno y funciones de pre-estreno o en las horas de
preparativos previas a cada funcion” (p.66). Es decir, es la interrelacion entre sujetos,
la co-presencia que antecede al acontecimiento o realizacion escénica o teatral, pero
en pos de esta.

Aplicado a la zarzuela chica, este convivio estaria dado por la compra de
los tickets ademas de la entrada propiamente tal de los espectadores a la sala, que
muchas veces se daba en pleno momento del acontecimiento escénico®. Es decir,
el convivio pre-teatral y el teatral se unirian en este punto generando un quiebre
performativo. Lo mismo pasaba con el convivio pre-teatral y el convivio de los
intermedios para los artistas y técnicos debido al sistema de tandas, que provocaba
que los artistas entre una funcién y otra debian prepararse para la zarzuela que venia
a continuacidon mientras el publico entraba a la sala. Esto conllevaba cambios de
vestuarios, de telones pintados de acuerdo a la pieza o acto de zarzuela que se llevara
a cabo, entre otros elementos.

i 34

2 Importante es recordar que en muchos teatros de la época, la entrada y salida de los espectadores era un
poco laxa. Muchas veces los teatros no eran tan estrictos con la prohibicién de que los espectadores no pudieran entrar
ya comenzada la funcién.



Revista

7E9c_:1\14 Revista Artescena / ISSN 0719-7535 / N°5/ 2018

b) El convivio teatral esaquel momento dondela triangulacion planteada
se retine en un mismo espacio-tiempo: “Ya iniciado diacrénicamente, el convivio se
articula sincrénicamente en la multiplicaciéon de convivio, pofesis y expectacion que
constituye la zona de intervencidn de la experiencia teatral” (Dubatti 2007-2010,
p.67). Es decir, en el caso del género chico, es el momento en si del acontecimiento
escénico. Momento en que los actores-cantantes entraban a escena, mientras el
publico recepcionaba ya sea en silencio o con vitores a los actores, solicitandose
incluso la repeticiéon de algunas piezas del repertorio. El cierre de esta etapa del
convivio se da con la retirada de los artistas, y posteriormente de los espectadores.

) El convivio de los intermedios, tal como lo dice su nombre, se
desarrolla “en el tiempo de los intervalos (para todos los integrantes del convivio)
y de salidas de escena (sdlo para los actores)” (p.68). Algo importante de aclarar,
es que no siempre se puede encontrar este convivio debido a que muchas veces los
actores estan en escena todo el acontecimiento teatral. Ademas de que el recurso de
los intermedios se utiliza en contadas ocasiones como en obras de larga duracién o
en la dpera. En este caso, para la zarzuela, este punto si fue primordial, sobre todo
para la salida de los artistas de escena y el recambio de publico, ya que con el sistema
de tandas’ se elimina el intermedio dentro una sola pieza, transformandose en uno
entre piezas, para asi aumentar la produccién tanto dramatica como econémica.

d) El convivio post-teatral pertenece al momento de término de la
co-presencia de sujetos en la triangulaciéon anteriormente planteada. Es decir
“corresponde al movimiento de desconcentracion espacial del convivio, se desarticula
definitivamente el acontecimiento teatral con la dispersiéon de la reuniéon” (p.69)
Los espectadores vuelven a una instancia mas individual o a pequefios grupos, los
artistas se preparan para retirarse. Este convivio puede extenderse a momentos
en posteriores encuentros con los artistas (post acontecimiento) fuera del teatro,
o en otros espacios. En este punto, vinculandolo con el género chico y su sistema
de tandas, el convivio de los intermedios y el convivio post-teatral podrian unirse,
provocando diferencias en el momento o etapa del convivio y recepciéon de los
espectadores. Es importante precisar que, en ciertas ocasiones este convivio unia a
los artistas y espectadores nuevamente, debido a que estos ultimos los esperaban a la
salida de la funcidn o, incluso, los visitaban en sus camerinos.

En sintesis, el convivio esta presente en el antes, entre y después del acontecimiento
escénico, y se compone de la co-presencia de la triangulacion de sujetos que hacen posible
esta realizacion. Este convivio es parte fundamental de la recepcion del acontecimiento, y
dentro de lo ocurrido con las compaiiias de zarzuela estudiadas se yergue como un elemento
importante de analisis.

Aunando todo lo anterior, se ha propuesto un modelo de espectador/receptor activo

que no necesariamente intervenga en la accién dramatica —aunque podria hacerlo- pero si

donde su construccion de significado y de co-presencia sea constante. En el caso particular

delazarzuela, el espectador/receptor tiene unrolactivodual ~ -interventor y constructor—

ya sea por las convenciones o no convenciones de la época o por lo que permite este tipo

de acontecimiento, sobre todo en el género chico. Las condicionantes de las formas de
{35

3 Sistema de Tandas o Teatro por Horas (en Espafia), es una modalidad de produccién teatral, proveniente so-
bre todo del género chico espafol. El modo de trabajo, consiste en la presentacion de tres o cuatro piezas de zarzuela
en un acto, o actos de una zarzuela grande. Esto permitia que las entradas fuera de bajo coste, ademas de permitir la
asistencia de una gran cantidad de publico.
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percepcion del espectador/receptor fueron y son multiples en todo acontecimiento: el lugar,
el clima, lo personal, lo social, el espacio, la cantidad de espectadores, el comportamiento de
los otros espectadores, lo que ocurre en escena, etc. Esto también influye no solo en los otros
espectadores/receptores, sino también en quienes estan en escena; es decir, la reaccion de
la audiencia condiciona también el desenvolvimiento escénico. Lo anterior genera, como lo
llama Fischer-Lichte, un bucle de retroalimentacion autorreferencial que esta en constante
cambio (p.83), es decir, el convivio entre la audiencia/los espectadores y los artistas, es un
proceso dindmico y mutable.

Publicos objetivos, publicos subjetivos

;Hay alguin publico objetivo al cual la zarzuela chica estuviera dirigida? ;Quiénes
asistian a estos tipos de espectaculos y como podian ser condicionados por ellos? De
acuerdo a lo investigado, es posible afirmar que la zarzuela espaiola de este periodo tiene
una relacion teatral mucho mas ligada a los sectores medios y populares, que a los sectores
acomodados. Si bien fueron estos tltimos los primeros en ver y escuchar zarzuela?, seran
las capas medias y bajas las que le daran el punto de éxito mayor al género. Es por esto que,
si bien no existe un publico especificamente objetivo en cuanto a las clases (y a lo etario
tampoco) —pues se apela a una heterogeneidad implicita debido a las tematicas de la obra-
el publico subjetivo, como se podria llamar, perteneceria a las capas medias y obreras de
finales del siglo XIX, principios del siglo XX.

De acuerdo a esto, el analisis estara dividido en dos ejes: los casos particulares
de recepcion de zarzuela, extraidos de las Memorias de Nathanael Yanez Silva (critico y
dramaturgo de la época), y de Antonio Acevedo Hernandez (dramaturgo, escritor, pensador
teatral); en conjunto con las experiencias generales extraidas del libro Pepe Vila: La zarzuela
chica en Chile (1952) de Abascal Brunet y Pereira Salas, ademas de fragmentos de periddicos.

Percepciones de un tiempo de zarzuelas

Yanez Silva (1966), al relatar su primer acercamiento con el género chico, rememora
no solo hechos concretos y precisos, como a Pepe Vila actuando en El seminarista, sino
también los espacios, sensaciones fisicas e incluso canciones:

No me acuerdo qué tiples se anunciaban en los carteles, pero deben de ha-
ber sido, entre otras, una tal Cifuentes, algo gorda, que cantaba la zarzuela
Chateau-Margaux, en forma estupenda, y aquel vals tan lleno de calor,
inspiracion y picardia:

No sé qué siento aqui,

que el alma se incendic.

No hay vino para mi, no,

como el Chateau-Margaux.

Nunca he olvidado la estrofa, y al entonarla cuando estoy solo, un calofrio
me recorre. (p.58).

i 36

4 Hay que recordar que esta zarzuela primera pertenecia al género grande, la cual llega a Chile a mitad del si-
glo XIX. En todo caso, la zarzuela grande siguio estando vinculada a los sectores medios y mas acomodados, mientras
que el género chico estuvo mucho mas cerca de los sectores medios y obreros.
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Aqui el sujeto espectatorial vive la co-presencia no solo desde una percepcion
netamente cognitiva sino también sensorial que, ain después de transcurrido bastante
tiempo, seguira calando en lo fisico. Claramente no es posible hacer caso omiso a que este
tipo narracién esta mediada por el paso de los afos, el papel, y un cierto modo poético de
escribir, aprendido ya en la adultez del sujeto. Ademas, el cambio temporal del hablante (de
nifo a adulto) condiciona los recuerdos, quedando una mezcla entre la percepcion inicial
del hecho (la mirada del nifio) y la construccién cultural posterior (la mirada del adulto).
Aun asi, este florisismo verbal no es un impedimento para dar cuenta de la importancia que
tuvo para el perceptor, su experiencia con la zarzuela.

Vecino a mi casa habia un amigo, Rafael Prado, con quien yo me escapaba
al Teatro Olimpo. Iba a casa de éste con el pretexto de jugar a las damas, y
con un yoque (sic) en la cabeza. Nos ibamos al teatro. Sentados en silencio
en un balcén, mirabamos a la gente que entraba. Pasado un momento yo
clavaba la vista en lo que se llama la bateria y, de improviso, cuando ya
sonaba la campana de la tercera sefia, unos cilindros de latén pintado de
verde por el lado del publico y de blanco por el lado del escenario, se en-
cendian y daban una impresién que a mi me parecia inigualable.

- Ahora... Ahora va a salir Pepe Vila.

Y clavabamos la vista en una de las puertas de papel del cuarto que te-
nfamos delante, y la salida del cdmico, aquella figura de inglés, nos hacia
temblar. Por ese entonces, Vila trabajaba con una hijastra, Elvira Celi-
mendi, una de las mujeres mas atractivas y de aspecto mds sensual que
yo haya conocido. Como estdbamos cerca del escenario, veiamos aquellos
ojos de fuego, entrecerrados; boca enorme, semipintada, que decia con
diccién tanto borrosa pero personal (p.59-60)

La cultura teatral del hablante en términos estético-ideoldgicos como lo plantea
Pavis, le permite comprender y analizar ciertos elementos de manera mucho mas completa,
como, por ejemplo, la reconstruccion del espacio del acontecimiento. En este, se develan
elementos de los antiguos teatros de la época, como las campanas de llamada a los actores
—que en algunos teatros atn se utilizan-, los balcones donde se ubicaba parte del publico,
etc. Lo anterior, entonces, se relacionaria con los momentos previos con los que cuenta el
receptor al momento de espectar el espectaculo, sumado a las experiencias posteriores que
tuvo con respecto al acontecimiento escénico. Del mismo modo, es posible identificar el
acto del convivio pre-teatral en la mencién que hace del encuentro con su amigo Rafael
Prado y como posteriormente se escapan para ver las tandas. A esto se le suma la entrada
del publico a la sala, la impresion por los recursos escénicos y arquitectonicos del teatro, etc.
Ya en el convivio teatral mismo, se rescata la fascinacion por la actriz que estd interpretando
en escena, lo cual, en este caso, se evidencia como un claro signo de pubertad, de juventud,
de idealizacion incluso. No quiere decir que alguien que no sea joven no lo experimente®,
sino que la forma de construccién del relato, los adjetivos utilizados, y su propia mencién
anterior dela edad, da entender toda esa carga jovial, como una especie de amor/sublimacién
platénica. En este mismo ambito, estd la mencidn a la figura del actor-director Pepe Vila,
con una descripcion fisica de su persona, para luego evidenciar su admiracién. Esto da {37

5 Al contrario, en la época ocurria mucho que hombres jévenes y no tan jévenes se ‘enamoraban’ de las tiples
y las visitaban en sus camarines constantemente dandoles presentes, atenciones, etc.
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cuenta de lo conocido e importante que era este actor, y como su presencia en la realizacion
escénica puede condicionar la percepcion del espectador, haciendo que la pieza sea mejor o
peor para este ultimo. En sintesis, todo el relato estaria tefiido de codigos sociales, culturales
y personales que tiene el autor, que nutren su experiencia espectatorial.

Siguiendo con este modo de delinear la época en términos receptivos, Yafez Silva,
da cuenta de un elemento que se vincula directamente con los avances técnico-histéricos
que influye radicalmente en el modo de percepcidén espectatorial y cotidianidad histérica:
“Hay un cémico en mis recuerdos, en el género chico, que a mi parecer pertenece a la luz
de gas: Pepe Vila. Hay otro que parece juntarse con él, y que pertenece a la luz eléctrica:
Joaquin Montero.” (Yafiez Silva, 1966, p.57). Con esta afirmacidn, es posible comprender
que cada época esta también delimitada a un modo de ver influido no solo por los aspectos
personales y culturales sino también por un tipo de tecnologia particular que en esta
ocasién remite a la iluminacién. El escritor y critico, percibi6 las potencialidades de cada
uno de los dos actores, enmarcados en una forma de actuar influenciada por los recursos
técnicos de su tiempo. También remite a la mirada particular de los momentos en donde
él conocid/percibid/vivid la zarzuela: la nifiez/juventud relacionada con la luz a gas, con
la semipenumbra, el descubrir el mundo tal como se descubre a los actores/personajes en
escena; y, la juventud/adultez, donde la luz eléctrica permite ver las formas que antes no se
percibian, los contornos, las expresiones, donde las cosas parecen mas claras, pero también
mas obvias quizas.

Tal como Yanez menciond en la cita anterior, hubo otro actor que lo marcé tanto
a él como a espectador individual como a una gran cantidad de audiencias de zarzuela:
Joaquin Montero. En la época de Montero la percepcion de Yafiez Silva cambia debido no
solo a la diferencia de los recursos luminicos, sino también porque en dicho periodo ¢l ya
era novelista y comenzaba su incursion por el mundo de las tablas. En este mismo sentido,
lo que también marcé al escritor, es que a Montero lo conoci6 personalmente, siendo muy
cercanos en un tiempo y distanciandose posteriormente por las ‘envidias del actor’ segun lo
plantea el autor. Yafiez Silva describe a Montero como “(...) discretisimo, vestia bien, con
trajes oscuros, acaso para disimular un principio de obesidad” (1966, p.63). Luego expone
las razones de su posterior enemistad, que fue a causa de la envidia que tenia Montero por un
nuevo actor espafiol Emilio Carrera. Yafez Silva relata que en una representacion actuada
por Carrera a él le “encanté. Le aplaudi mucho, sinceramente. Montero se puso envidioso,
sin disimulos. Estaba acostumbrado a reinar entre nosotros, a ser el inico” (p.63). Esto
generd que Montero sembrara discordia entre otros amigos en comun con el escritor, lo que
produjo un alejamiento de ambos. Aun asi, Yafiez Silva siempre lo admiro, sobre todo como
director, reconociéndolo como uno de aquellos que influyd fuertemente en su deseo de
escribir para el teatro. Aqui la percepcion espectatorial inicial se transforma claramente ya
en una relacion de amistad, mezclandose el elemento de lo receptivo con el de la creacion.

Otra perspectiva espectatorial con respecto al género chico esla de Antonio Acevedo

Hernandez:
Y ese era nuestro dptimo teatro, en gran parte derivado del género chico
espafiol. En verdad, entre muchas zarzuelas de escaso valor vinieron hasta  { 38
nosotros muy hermosas piezas de género chico. Entre ellas, ese monu-
mento: La Verbena de la Paloma, y también ‘La Revoltosa, ‘La Rabalera,
‘Los Valientes, ‘El Pufiao de Rosas....
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Gustaban tanto entre nosotros la zarzuela chica y el culto a las tiples espa-
folas, que los hombres peleaban a golpes a la salida del Santiago por sus
respectivas tiples, y llenaban noche a noche por completo el teatro. ‘El Pu-
fao de Rosas’ causé locura [...] Estas obras bellas servian para perdonar
los muchos bodrios de paja picada...

Bien; los chilenos también perpetraban zarzuelas que resultaban de una
triste infancia. (1982, p. 63)

Hernandez se refiere a que el modelo del teatro chileno imperante en el periodo
era el del sainete espafiol, tanto en tematicas como en las formas de produccion que él
no compartia en su totalidad. Ademas del modelo, critica algunas piezas de mala calidad
y algunas zarzuelas chilenas que ‘resultaban de una triste infancia’ probablemente en su
factura y complejidad. Para Acevedo Hernandez la mayoria de las zarzuelas de autoria
chilena eran una copia mal hecha de lo espafiol, no pudiendo ser capaces de hacer una
analogia apropiada entre los personajes espafoles y los netamente criollos. Desde su mirada
y posicion, hace un diagndstico que da cuenta del furor por el género y también por las
cantantes-actrices, criticando las acciones de algunos hombres que se peleaban por elegir
cual era la mejor tiple, y por quién tenia el favor de cada cual®. Con respecto a este punto, es
posible afirmar que el acontecimiento teatral y lo liminal entre el personaje y la performer -
en el caso de las tiples—, genere primero un hacer-creer ~ —sentir determinado sentimiento
por parte del espectador—, para luego provocar un hacer-hacer —pelearse con otro en pleno
convivio post-teatral por el favor de una actriz? Podria, de algin modo, decirse que si.
Tal como ocurre actualmente con las estrellas de la cancién o con los actores de cine y
television, la confusion entre persona y personaje/figura publica provoca muchas veces la
exaltacion desmedida de quienes los siguen.

En cuanto a la forma de escritura del texto de Acevedo, es interesante advertir que
la manera de construir la narracién es bastante diferente a la de Yanez Silva, utilizando un
modo menos idealista en relacion al género. Por otra parte, la visidn del teatro de Acevedo
Herndndez, propendia a uno de caracter mas nacional, menos centrado en las grandes
empresas teatrales que fomentaban las producciones para hacer mas dinero, y mas enfocado
en un teatro critico-social; a pesar de ello, fue capaz de distinguir recursos de buena calidad
dentro del género estudiado.

Algunos aspectos de este pensamiento se distinguen en su juguete cémico-lirico,
que por lo visto nunca lleg6 a estrenar ni a publicar, titulado Los apuros de Pepe Vila’ de
1920. Esta pieza se estructura en un acto y cuatro cuadros, y en ella el autor representa
diversos elementos que componen el ambiente teatral o mds bien zarzuelero de todo el
periodo. Los personajes son actores —actrices sobre todo-, periodistas, dandys, empresarios
norteamericanos, directores italianos, escritores teatrales, jovenes espectadores, ‘viejos
verdes, etc. Destaca claramente el personaje de Pepe Vila y el de un periodista de nombre
Antonio que, en el primer cuadro, estd encargado de recibir y leer obras para un concurso
dramatico del cual es jurado. En este mismo cuadro, es interrumpido por Vila quien le

6 Esto era una practica usual en la época, por ejemplo, el mismo Yanez cuenta en sus Memorias el caso de un
Médico que estaba plenamente enamorado de una actriz/cupletista, y que iba cada noche a su camarin a dejarle flores

{39
y pasar un tiempo con ella, muchas veces con poco éxito. i

7 De esta obra, al parecer, solo queda el manuscrito que esta en poder de la Biblioteca Nacional de Chile. No
existe registro, al menos que la investigadora haya encontrado, de que haya sido montada ni menos publicada.
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solicita su opinién sobre un café-concert que esta preparando a peticién de un empresario
—que por lo visto todos conocen, pero de quién nunca se dice el nombre- quien vio este
formato en Paris. Aqui Vila toma, de alguna manera, la voz autoral de Acevedo en relacién a
todo este juego entre lo francés, lo espanol y lo chileno: “Yo creo que es unalocura, las cosas
de Paris se hacen en Paris porque es Paris. Pero aqui hay que andarse con tiento” (Acevedo
Hernandez, 1920, p.10). En lo anterior se ve la reticencia a construir un montaje que se haga
en Paris no porque desprecie Paris, sino porque las cosas en Chile son muy distintas; ademas
de la moral que hay que guardar aqui a diferencia de lo que se hace en la capital francesa.
Este punto es importante pues es una critica a la siutiqueria de la clase oligarca que seguia
la moda francesa en todos sus aspectos, situacion muy diferente a lo que sucedia con parte
de las capas medias y obreras. Esta critica también se puede vislumbrar cuando aparece una
tiple espafiola de nombre Julieta que se cree francesa, y quien es pretendida por varios de
los personajes. En medio de toda la accidn, le dicen: “{Olé! Que viva el cuerpo espanol y
el traje francés” (p.33). Entonces, en este punto surge la pregunta ;Se estara haciendo aqui
la distincion de la influencia francesa en relacion con los publicos de sectores oligarquicos
chilenos, y la espafiola, con los sectores medios y obreros?

Otros recursos encontrados dentro de la pequea pieza, son algunas conexiones con
el juguete comico costumbrista chileno —también influenciado por el género chico- como
lo fue Don Lucas Gémez (1885) de Mateo Martinez Quevedo. Dicho personaje aparece
mencionado como uno mas dentro de la ficcién construida. El empresario norteamericano
a quien Vila y Antonio nombran como Charleston, les cuenta que fue estafado por un tal
Lucas Goémez a quién tuvo que golpear pues no le pago, y que, por lo tanto, fue su hermano
quien tuvo que pagar -situaciéon que aparece relatada de manera similar en la obra de
Martinez Quevedo. En adicidn a lo anterior, se encuentran practicas y visiones de la época
que hoy en dia podrian prestarse a controversia en nuestro quehacer contemporaneo, como
lo es la objetualizacion de la mujer encarnada en las tiples, a quienes se las ve como un
objeto de seduccion y juego sexual. Esta especie de denuncia por parte del autor, se ve en las
escenas donde Vila y Antonio hacen audicionar a unas cupletistas, ademas de otra escena,
donde aparecen unas tiples cantando canciones, todas ellas en doble sentido. Del mismo
modo opera el momento del reclamo que hace Julieta y las demas tiples (Mimu, Lulu, Lili)
porque se les pague un adelanto para comprarse vestimenta nueva, amenazando que si no
lo hacen, no actuaran. Toda esta objetualizacion tiene su eco en las ya mencionadas peleas
que se producia entre admiradores de las tiples, donde claramente la mujer era vista como
un objeto sexual, casi como un trofeo.

No es pretension realizar en el presente articulo un analisis acabado de la obra de
Acevedo Hernandez, sino mas bien dar cuenta del conocimiento que tenia él mismo del
género. De como su percepcidn espectatorial y, algunas veces, experiencial al ser parte
de las compaiias que realizaban este tipo de obras, le permitieron plasmar de manera
dramaturgica sus vivencias. Esta pieza seria una ventana para comprender el ambiente tras
bambalinas de la zarzuela desde un punto de vista satirico. Claramente es una pieza que es
digna de seguir siendo revisada en indagaciones posteriores.

Con respecto al segundo bloque de clasificacion de publicos propuesto por Balme, £ 40

cabe mencionar el furor causado por el sistema de tandas en Chile, el cual renovo el acceso
y la visibilidad de las zarzuelas. Fue tanto el frenesi de la innovacién que:
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El publico de galeria entusiasta, impetuoso y desordenado hasta la exa-
geracion, constituyd el aspecto de mas dificil solucion. Hubo cada noche
serios agolpamientos y desérdenes en la escalera, produciéndose verda-
deros pugilatos entre los que descendian de la galeria y los que se apre-
suraban a ocupar los asientos disponibles [...] A veces no contentos con
estas expansiones, llovian sobre la platea sombreros, programas, palomi-
tas de papel y cigarrillos, en una ocasién un vaso, en otra, un pobre perro,
triste hazafia que destacé en la prensa en graves caracteres [...] Todo fué
inutil, hasta que un simple aviso en que se advertia que si los desérdenes
continuaban, el precio de la tanda iba a alzarse a 20 centavos, produjo los
efectos deseados (Abascal & Pereira, 1952, p.46)

Lo anterior excede simplemente la recepcion de la representacion misma y se perfila
mas hacia un ambito social de ella, vinculandose al momento del convivio pre-teatral e
incluso del convivio teatral. El publico, encantado con la posibilidad de mayor acceso
al teatro en todos los ambitos —espaciales y econdmicos-, hace caso omiso del propio
espectaculo para poder emprender esta lucha entre un espectador y otro por su lugar en el
teatro. ;COmo prestar atencion a la trama, a las canciones y al argumento después que los
objetos volaban sobre las cabezas? ;Codmo no reaccionar ante las provocaciones? ;Cémo
no desafiar al otro para poder entrar? Esta consecuencia del impacto en las recepciones y
en lo social, es primordial, siendo muy complejo escindir el acto receptivo del acto social,
pues estan totalmente vinculados entre si. Esto es importante, pues, tal como planteaba De
Marinis, el espectador es un ente activo y participativo: siendo constructor de su propio
relato dramaturgico, y ejecutor de acciones en pos de su propio lugar en el espectaculo.

A modo de cierre del presente articulo, se hace preciso dar cuenta de como el
acontecimiento artistico y receptivo inciden en la relacion social entre actor/performer
y espectador. Este vinculo se ve en las reacciones que tuvo parte de la poblacién chilena
ante la muerte del famoso actor Pepe Vila. Escribe Daniel de La Vega en la portada de El
Mercurio de Santiago, el martes 7 de julio de 1936, lo siguiente:

[...] Fué (sic) un idolo de la zarzuela chica: las ovaciones que cayeron
a sus pies, no las ha escuchado ningtn otro actor-cémico en Chile. Y
el publico, y el ptblico que siempre es ingrato, para Pepe Vila tuvo una
fidelidad hermosa. Cuando en 1924, el actor dio algunas funciones de
despedida con la intencidén de regresar a Espafia, el publico de Santiago y
Valparaiso le rindié unos homenajes estremecedores [...]

Se ponia en escena la zarzuela ‘Alta Mar), en la cual el viejo actor hacia
una de sus mas brillantes creaciones. Las representaciones comenzaban
friamente, los espectadores que no acababan nunca de entrar, hacian rui-
do y no permitian oir los didlogos. Y, de pronto Vila aparecia en escena,
y la gigantesca concurrencia, electrizada, se ponia de pie. Sonaban varios
gritos calientes, impresionantes, y luego estallaba una ovacién montafio-
sa, frenética, con pujanza de tormenta, que estremecia a los mismos que
la tributaban. Producia un poquito de frio en la espalda... Las pupilas
de las mujeres se mojaban... Entonces, el viejo actor, sobrecogido por la
multitud quemante del homenaje, se echaba a llorar... y el estrépito de
los aplausos continuaba, sostenido, porfiado, ensordecedor, como si los
espectadores ya no tuvieran fuerzas para detener esa montaia que habian
puesto en movimiento. (p.1). e

La reaccion fisica de los espectadores, en términos sencillos y poéticos, da cuenta
del impacto que la actuacion de Vila producia en cada uno de ellos. El convivio pre-teatral
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—aludido por la entrada de los espectadores— que se mezclaba con el convivio teatral al ya
haber comenzado la funcién, produce un ruido general que se detiene con la aparicion
de Vila, al igual que la acciéon dramatica. En esto irrumpe la ovacién del publico y es
él, el performer, quien reacciona ante una demostracion de amor que va mas alld del
vinculo convencional entre actor-espectador, algo que pareciese permear las barreras del
acontecimiento escénico. En este punto, es posible evidenciar la importancia de la zarzuela
y del actor para las audiencias de la época. Vila no era un simple actor que solo era adorado
como un idolo distante, era tal la relacién con su publico que, a pesar de haberse ‘despedido’
de los escenarios para volver a Espana, no fue capaz de hacerlo muriendo diez aiios después
en suelo chileno. Su sola presencia producia un hacer-creer en los espectadores, ya sea
como personaje o como actor. La relacion entre los intérpretes y las audiencias de la época,
excede el momento del convivio teatral, para consolidarse como una performance social, que
entiende a las audiencias como parte de la familia teatral.

Finalmente, es posible concluir que el modo de recepcion en los actos conviviales
de la época de oro del género chico en Chile, remiten a la concepcidon de un perceptor ac-
tivo, que se ve imbuido en la accion dramatica y en la vida misma de a quienes recepta. El
receptor participa de un hacer-saber, hacer-creer, hacer-sentir € incluso en un hacer-ha-
cer, que lo lleva a que esta relacion teatral vaya, poco a poco, trascendiendo a una relacién
teatral social. Se puede afirmar entonces, que el acontecimiento performativo fue tomando
ribetes de una performance social, elemento que ha sido desarrollado en la investigacion
de Magister que ha dado origen al presente articulo. Este punto se hace fundamental para
comprender las relaciones entre receptor- intérprete en la historia del teatro chileno ¢cémo
se posiciona el publico ante la performance escénica? ;cudl ha sido su rol historico y pre-
sente? ;cudl es el punto de quiebre, donde el ptiblico muchas veces se queda en el plano
activo de la construccion de la dramaturgia escénica mas no como un espectador-actor par-
te de la misma performance? Espectadores-actores en las artes escénicas contemporaneas
aun persisten, muchas veces en el teatro callejero, popular, o en el teatro contemporaneo,
donde se apela a su participacion directa. Pero, generalmente, esta invitacion viene mas
desde la escena que desde los espectadores en si jes posible encontrar audiencias que de
motu propio pidan la repeticion de una escena o de una pieza musical como en tiempos de

la zarzuela?

Evidentemente los estudios de la recepcion en el teatro chileno —ya sea presente o
pasado— es algo que debe seguir profundizdndose. Se hace urgente mirar las artes escénicas
desde la multiplicidad de sus agentes y no solo desde el acontecimiento escénico o desde

su escritura dramaturgica.

{42
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