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Resumen: Hasta la fecha, la historiografia teatral del Cono Sur de la época
transicional tardo-colonial/temprano-republicana ha estado marcada por
un fuerte cardcter nacional. Esto ha postergado el estudio de la circulacién
de actores, empresarios, archivos y repertorios teatrales por la regién, im-
pidiendo dimensionar el nivel de intercambio entre los sistemas teatrales
de sus distintas ciudades del Cono Sur. A su vez, ello ha obscurecido la
existencia y el desarrollo de un lenguaje teatral regional. A partir de un
andlisis del manuscrito de E/ refugio de amor en Chile, loa escrita por el actor
y dramaturgo rioplatense Luis Ambrosio Morante como introduccién para
la performance de Hamlet en Santiago en diciembre de 1824, este articulo
rastrea las circunstancias que hicieron posible la llegada de Morante a Chile,
las condiciones materiales de la produccién de la obra y las marcas textuales
en la loa, para demostrar que, en esas tres dimensiones, se evidencia la exis-
tencia de una red mayor, derivada de la circulacién de teatro y performance
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por las principales ciudades del Cono Sur. Asimismo, se intenta demostrar
que el estudio de dicha red iluminaria la existencia de repertorios teatrales
compartidos por los diferentes sistemas teatrales de la regién.

PaLABRAS CLAVE: Luis Ambrosio Morante, Cono Sur, teatro, circulacién, redes.

AsstrACT: The historiography of theatre during the late-colonial/early-repu-
blican transitional period in the Southern Cone engages in a predominantly
nation-centered approach and tends to disregard the study of the regional
circulation of actors, theatre impresarios, as well as theatrical archives and
repertoires. This obfuscates the level of exchange that occurred among the
different theatrical systems in place in the Southern Cone, which in turn,
has obscured the existence and development of a shared theatrical language
in the region. This paper investigates the conditions that made possible the
arrival of actor and playwright Luis Ambrosio Morante to Chile; the material
means involved in the performance of his £/ refugio de amor en Chile a loa
written as the introduction to Hamlet, which was performed in Santiago in
December 1824; and the text of the loa itself. In doing so, this paper will
show that these three dimensions reveal the existence of a larger network
that goes beyond the case study of the loa and entwines the circulation of
theatre and performance throughout the main cities of the Southern Cone.
The examination of such a network, I argue, uncovers a theatrical repertoire
shared among the several theatrical systems in the region.

Keyworbps: Luis Ambrosio Morante, Southern Cone, Theatre, Circulation,
Networks.

“El Olimpo de Colocolo entonces vié a los nietos abandonar sus
lares, y consigo llevando su adorada Independencia, los Andes
traspasar, pedir auxilio a las nobles provincias de la Plata”.

Luis Ambrosio Morante, E/ refugio de amor en Chile

INTRODUCCION

Hasta la segunda mitad del siglo XVIII, México y Lima, entonces capitales
virreinales, eran las Ginicas ciudades en Latinoamérica que contaban con
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teatros permanentes. Durante la segunda mitad de ese siglo, comenza-
ron a construirse teatros permanentes en otras ciudades del continente,
primero en colonias portuguesas', y luego, hacia el dltimo cuarto de
siglo, en territorios dependientes de Espana (Seibel 48). El Teatro de la
Rancheria, primero en el Cono Sur, fue inaugurado en Buenos Aires en
diciembre de 1783. El teatro se mantuvo abierto y funcionando regu-
larmente como el tnico escenario permanente en la regién por nueve
afos, hasta que, en 1792, un incendio lo redujo a cenizas®.

Luego del incendio, sin un espacio estable en donde actuar, parte
del elenco de la Rancheria se trasladé a Montevideo. Alli, en 1793,
inauguraron la Casa de Comedias de esa ciudad. Por su parte, quien
fuera el director musical de la Rancheria al momento del incendio,
Antonio Aranaz, cruzé la cordillera de los Andes en busca de un lugar
donde continuar su labor artistica. Llegado a Santiago, solicitd al cabil-
do una autorizacién para levantar un edificio teatral en esa ciudad, el
cual le fue concedido y se materializ6 en la construccién y apertura del
Coliseo Provisional, también en 1793°. En otras palabras, el incendio
que destruyera la Rancheria un afo antes provocé la migraciéon hacia
Montevideo y Santiago de trabajadores teatrales calificados, que dieron
impulso al teatro profesional en esas ciudades.

La historia de la construccién de los primeros teatros permanentes en
el Cono Sur revela la existencia de redes derivadas de diversas formas de
circulacién frecuentemente ignoradas por la historia teatral de la regién.
El incendio de la Rancherfa y la consecuente migracién de los artistas
desplazados a Santiago y Montevideo no solo evidencia el viaje de artistas
teatrales en la regidn, sino que ademds implicé la circulacién de téenicas

! Salvador de Bahia (1761), Rio de Janeiro (1767), Vila Rica-Ouro Preto (1769).

Parte de la literatura sugiere que el incendio del teatro, ubicado en la interseccion
de las actuales calles Perti y Alsina, fue intencionalmente provocado: “El 16
de agosto de 1792 se lanzaron cohetes desde el atrio de la Iglesia de San Juan
Bautista, en el convento de las capuchinas (a dos cuadras) que ‘accidentalmente’

7 »

encendieron el techo de paja de la Rancherfa” (Calaza 55, énfasis del autor).

La peticién provocd la reaccién del Obispo de Santiago, Blas Sobrino y Mi-
nayo, quien, en carta al Gobernador de Chile, Ambrosio O’Higgins, expresé
su categorico rechazé a la propuesta. El manuscrito de la carta, interesante por
mostrar claramente el prejuicio antiteatral de parte de la Iglesia chilena colonial,
se encuentra en el Fondo Eyzaguirre, del Archivo Nacional de Chile.
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teatrales, modos de produccién, ideas estéticas y discursos artisticos.
Mas aun, esos primeros teatros revelan también una intensa circulacidn
a nivel continental e incluso transatlintico. A modo de e¢jemplo, cabe
mencionar que, entre 1783y 1785, el elenco del Teatro de la Rancherfa
tenfa como primer barba al actor santiaguino Domingo Salazar?, como
tercer galdn, en los roles de villano, al toledano Angel Martinez, como
primera actriz a la potosina Josefa Samalloa (Klein 15-20), y en 1787,
el citado Aranaz, natural de Santander, llegé desde Espafa para hacerse
cargo de la direccién musical de ese teatro (Pellettieri 113).

La circulacidn de artistas teatrales por el Cono Sur y a través del
Addntico precede a la creacién de los primeros teatros, tal como lo
prueban la presencia en la regién de compaiias itinerantes venidas de
Espafia durante el siglo XVII —esta tiltima se intensificé tras los procesos
de independencia—. Sin embargo, la prevalencia de la interpretacién en
clave nacional de la actividad teatral en el Cono Sur durante las dltimas
décadas de la colonia, y hasta bien entrado el periodo republicano, ha
tendido a oscurecer tanto la diversidad de formas de circulacién del
teatro en la regién y sus efectos en la actividad local en cada una de las
ciudades, asi como las conexiones y redes que se pueden rastrear en el
teatro de la época transicional tardo-colonial/temprano-republicana’.

Respecto a la periodizacién de mi estudio, es pertinente aclarar que,
de acuerdo con mi modelo de andlisis, esta se aparta de la tradicional-
mente aceptada en los estudios histdricos teatrales latinoamericanos,
en general, y de los paises del Cono Sur en especifico. Usualmente, la
historia latinoamericana divide su objeto entre el teatro colonial y el
teatro republicano. De manera alternativa, y centrindome en las 16gi-
cas internas propias del campo teatral, propongo la época transicional
como un periodo distintivo en el teatro del Cono Sur, que cuenta con
caracteristicas especificas, diferentes de las del grueso del teatro colonial
y del teatro producido después de la generacién romdntica.

Si bien este tema supera los limites de mi estudio, baste mencionar
algunas caracteristicas que propongo para el teatro de este periodo: el
haber sido realizado por sujetos que, formados en el pensamiento filos6fico

*  Enlaestructura de las compaiifas teatrales de este periodo, el “barba” era el actor

encargado de hacer papeles de hombre mayor, padre o abuelo.

5 . q . . 1 «y .. »
En mas, refiero a este pCl‘lOdO simplemente como ¢€poca transicional”.
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colonial del iluminismo Borbénico, y en muchos casos participando acti-
vamente del aparato administrativo colonial, pasaron, durante los procesos
de independencia, a construir los imaginarios y discursos emancipatorios,
en base a esos mismos principios filoséficos. Esto, propongo, trasunta
hacia los principios estéticos y politicos del teatro producido en la época.
Por otra parte, en términos de infraestructura material, sostengo que la
instalacién de los primeros edificios teatrales —de 1783 en mds— condi-
ciond las formas de organizacién del trabajo, la estructura productiva y
el lenguaje estético del teatro de la época transicional. Finalmente, como
muestro en este ensayo, parte importante de la produccién teatral de las
primeras dos décadas de la época republicana fue desarrollada sobre la
base de las redes de circulacién creadas durante las dltimas décadas del
periodo colonial, lo que hace imposible una distincién taxativa entre el
teatro tardo-colonial y el temprano-republicano.

Muiltiples sujetos circularon durante el periodo por la regién, haciendo
teatro en Buenos Aires, Montevideo, Santiago y Valparaiso, y creando
lo que puede identificarse como una produccion teatral regional, que
respondid a la circulacién tanto de archivos como de repertorios teatrales
por esas ciudades®. Estos trabajadores teatrales adecuaron su produccién
para satisfacer los gustos de las audiencias locales y adaptaron sus obras
para responder a la situacién politica de las ciudades donde se presentaron.
Ejemplos de esos sujetos son el santiaguino Domingo Salazar, el sevillano
Francisco Cdceres, la montevideana Trinidad Guevara y el bonaerense
Juan Casacuberta. Sus viajes se debieron a cambios en la infraestructura
teatral de esas ciudades —como el incendio de la Rancherfa—, a vicisitudes
politicas y/o econdmicas en la regién —varias actrices y actores migraron
desde Buenos Aires, por ejemplo, cuando Rosas ascendié al poder— o,
en ocasiones, simplemente a situaciones personales —por ejemplo, la
pérdida del puesto de primer galdn dentro de una compainia, por el
arribo de un nuevo actor—.

Un sujeto que permite ejemplificar la circulacién de artistas teatrales
en este periodo transicional es el montevideano Luis Ambrosio Moran-
te’, quien desarroll$ la parte mds importante de su trabajo en Buenos

Para mayores detalles en la relacién entre archivo y repertorio, en el contexto
de los estudios de performance, ver Diana Taylor (2003).

El lugar de nacimiento de Morante estd atin sujeto a debate. José Zapiola, quien
trabajé con ¢l y fuera su amigo y bidgrafo, lo identifica como montevideano
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Aires, y que pasé la tltima etapa de su vida entre Santiago y Valparaiso.
Morante resulta particularmente interesante, en tanto que ademds de
actor, a lo largo de su carrera se desempefié como dramaturgo y traductor
teatral. En este articulo examino uno de los primeros textos escritos y
presentados por Morante en Santiago, £/ refugio de amor en Chile, una
loa que el rioplatense escribié como introduccién para la representacion
en el Teatro de Arteaga de su traduccién de Hamlet, en 1824 (Pereira
Salas 365).

A través de este andlisis, propongo mostrar la existencia de una red
de artistas y productores teatrales a nivel del Cono Sur en la época tran-
sicional, cuyo estudio podria iluminar, sostengo, aspectos de la actividad
teatral de la regién que las historias teatrales nacionales han tendido a
oscurecer. Luego de exponer el estado del arte de la historia del teatro
decimondnico en la regién, en mi andlisis estudio las circunstancias que
hicieron posible la llegada de Morante a Chile, las condiciones materiales
en las que tuvo lugar la performance de El refugio de amor en Chile, y
finalmente, algunos elementos textuales de la loa, enfatizando cémo estos
dan cuenta de la circulacién del teatro en el periodo a través del Cono
Sur. Estas tres dimensiones, propongo, revelan la existencia de redes de
produccion teatral a principios del siglo XIX producidas principalmente
por la circulacién de sujetos, objetos y practicas relacionados con el
teatro y la performance.

TeaTrrO NACIONAL, TEATRO LATINOAMERICANO Y TEATRO EN LAS
CIUDADES: ESTADO DEL ARTE

La historia del teatro del Cono Sur en el siglo XIX es un campo escasa-
mente investigado, y en su estado actual tiene ciertas limitaciones que
es pertinente problematizar®. Primeramente, es necesario sefialar que no

(Zapiola 92), mientras que Teodoro Klein (132) afirma que nacié en Buenos
Aires en 1780.

De acuerdo con la convocatoria para este niimero de la revista, en este articulo
“Cono Sur” identifica especificamente los paises de Argentina, Chile y Uru-
guay. Sin embargo, atendiendo a que en el periodo aqui abordado aquellos tres
Estados se encuentran atn en procesos de formacién y definicién, me parece
méds adecuado hablar de cuatro de las ciudades mds importantes del Cono Sur,
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existe, hasta la fecha en que escribo, ningtn proyecto de investigacién
monografica publicado que aborde ni la historia del teatro de la regién
especificamente en ese periodo, ni una investigacién que dé cuenta de
forma sistemdtica de las relaciones o redes transnacionales entre Argen-
tina, Chile y Uruguay, en lo que refiere a la produccién de teatro y/o
performance. En otras palabras, no existe publicada una historia del
teatro en el Cono Sur en tanto que regién con una distintiva produc-
cién teatral. Todos los relatos histéricos del teatro en la zona, durante la
época transicional, se encuentran en libros ya sea de historias del teatro
acerca de paises especificos —Argentina, Chile y Uruguay—, en historias
del teatro latinoamericano, o en casos mds recientes, en historias del
teatro en ciudades.

Si nos centramos en las principales historias del teatro escritas desde
una perspectiva nacional publicadas en las tltimas tres décadas, podemos
ver que el estudio del teatro del Cono Sur durante la época transicional
se encuentra usualmente relegado a una breve seccién entre la historia
del teatro y la performance colonial, y el establecimiento, bien entrada
la segunda mitad del siglo XIX, de los teatros nacionales'. El panorama
se repite en las historias del teatro y la performance a nivel continental.
Sin embargo, en ese corpus existe solo un escaso niimero de obras pu-
blicadas en los dltimos cincuenta afios, y tan solo una en los dltimos

Buenos Aires, Montevideo, Santiago y Valparaiso, tanto por el lugar geopolitico
que estas ocuparon antes y después de la independencia, su lugar en la circu-
lacién trasatldntica de bienes y mercancias, como por la existencia de redes de
comunicacién y trdnsito entre ellas.

Me refiero aqui a las historias publicadas en formato libro, que por su exten-
sién tienen un sentido mds global. No incluyo, por tanto, las publicaciones
de articulos monograficos en revistas cientificas. Sin embargo, hasta donde mi
investigacion me permite afirmar, alli el panorama no es muy distinto al existente
en la publicacién de libros.

El reducido corpus de historias teatrales nacionales publicadas en los tltimos
treinta afos, y que considero en este articulo, comprende los trabajos de Pelle-
ttieri, Pradenas, Rela y Seibel. Es pertinente senalar que, dentro de ese corpus,
la investigacidn colectiva editada por Pellettieri, es la tnica que, siendo parte
de una investigacion del teatro de la nacién, dedica dos de sus cuatro tomos
al teatro de una ciudad en especifico, Buenos Aires (los otros dos tomos estdn
dedicados al teatro de las provincias), lo que matiza el concepto de “historia
nacional” del teatro. Sin embargo, tampoco esta obra profundiza mayormente
en una perspectiva regional, del Cono Sur.
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veinte''. Salvo en los capitulos introductorios de aquellas historias, mds
que abordar fenémenos regionales —continentales, subcontinentales
o regionales—, esos estudios reproducen una perspectiva nacional en
su estructura, dedicando capitulos independientes al teatro de paises
especificos, construyendo asf, por una acumulacién de distintas histo-
rias nacionales, una especie de panorama del teatro latinoamericano,
pero sin abordar sistemdticamente las redes de circulacidn, relaciones
transnacionales, o fenémenos estéticos y artisticos regionales —como lo
podrian ser el teatro de regiones culturales distintivas, como el teatro
del Caribe, o el teatro del Cono Sur—'2. M4s atin, tanto las historias del
teatro nacional como su version sindptica en las historias continentales,
reproducen una curiosa aproximacién: el examinar los teatros desde
una perspectiva nacional incluso antes de la creacién de esas naciones.
Al hablar de teatro chileno, por ejemplo, incluyen el teatro colonial,
cuando en efecto Chile no era sino una capitania general dentro de los
territorios pertenecientes a la corona espafiola’®.

""" Excluyendo las antologfas, las historias del teatro latinoamericano publicadas

que he podido rastrear, revisar y que abordan el periodo aqui estudiado son, en
orden cronolégico de publicacién: Teatro hispanoamericano, vol. 1 (1963), de
Agustin del Saz; Behind Spanish American Footlights (1966), de Willis Knapp
Jones; Historia del teatro hispanoamericano: época colonial (1967), de José Juan
Arrom; Historia del teatro hispanoamericano: siglos XIX y XX (1973), de Frank
Dauster; E/ teatro neocldsico y costumbrista hispanoamericano: una bistoria criti-
co-antoldgica (1984), de Carlos Miguel Sudrez Radillo; y Theatre in Latin America,
Religion, Politics and Culture from Cortés to the 19805 (1993), de Adam Versényi.
La publicacién mds reciente, y la tinica publicada este milenio, es Geografias del
teatro en América Latina: un relato histdrico (2010) de Marina Lamus Obregén.

Excepciones a la perspectiva centrada en lo nacional, en tanto que construyen
un relato centrado en temdticas especificas mds que en paises, son Versényi,
quien dedica una seccién a la investigacion del rol de la religion en el teatro
latinoamericano colonial. Mis recientemente, Lamus Obregén ofrece un andlisis
regional en torno al rol del teatro en la creacion de las naciones latinoamericanas
en las primeras décadas del XIX.

Existen casos especificos que matizan esta afirmacién: por ejemplo, Knapp Jo-
nes cuenta con un capitulo dedicado al teatro del Rio de la Plata (76-86), que
rescata la conexién entre Buenos Aires y Montevideo en el periodo anterior a
la independencia. Sin embargo, retoma la perspectiva nacional cuando aborda
el periodo republicano.
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La ausencia de una historia del teatro regional a nivel del Cono Sur,
y la prevalencia de una perspectiva nacional incluso en aquellas obras
que abarcan el continente, puede ser explicada por las caracteristicas
propias de las historias nacionales decimonédnicas en Latinoamérica.
Al describir los proyectos historiogréficos en las historias —nacionales,
no del teatro— escritas durante el XIX, Germdn Colmenares sefiala que

Los historiadores del siglo XIX estaban situados en una posicién
hasta cierto punto privilegiada. Muchos habfan presenciado o
se sentian herederos inmediatos de una revolucién que parecia
ponerlos en posesion de la historia, de sus mecanismos de
cambio politico y social... Su preferencia por el periodo de la
revolucién no hace sino indicar hasta qué punto sentian que
debian aprovechar esa ventaja. Podian sentirse como duenos
de los origenes mismos de la historia, en el momento preciso
en que la accién y la voluntad parecian capaces de plasmarla
(Colmenares 19-20).

Es decir, los historiadores decimondnicos latinoamericanos fueron
intelectuales conscientes de su propio rol histdrico como agentes co-
hesionadores de sus respectivas patrias. De ahi la prevalencia, sugiere
Colmenares, de las narrativas que tomaron los momentos revolucionarios
como un origen que explicé la ruptura con el coloniaje, lo que él llama
“historias patrias”. Sumado a ello, la falta de una formacién disciplinar
llevé a esos historiadores a escribir sus propias historias como una pro-
longacién de las historias escritas en Europa. En este respecto, sefiala
Colmenares que

Los historiadores no vefan otra cosa en la historia americana que
una prolongacién de la europea. Sus esquemas interpretativos,
enteramente prestados, habrfan dependido de una absorcién
apresurada y superficial de las novedades doctrinales europeas.
Desde la Ilustracién, pasando por el utilitarismo, el positivismo
o el empirismo, hasta los modelos propuestos por historiadores
como Guizot, Michelet o Macaulay, todas las novedades europeas
debian restar originalidad al quehacer de los historiadores
hispanoamericanos (Colmenares 18).

Finalmente, Colmenares ve en los textos histéricos decimonénicos un
doble impulso que intentaba conciliar, por una parte, esa adhesién a los
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modelos historiograficos europeos y, por otra, un intento de “combatir
los errores o prejuicios tan en boga en Europa sobre cada uno de sus
paises” (20). En otras palabras, los historiadores del siglo XIX intentaron
realizar un programa de legitimacién politica de sus respectivos paises
frente a los prejuicios venidos precisamente de Europa. Es asi como “(1]
a exaltacién de ciertos hechos extraordinarios estaba concebida para
atraer la atencién de los extrafios. En muchas historias nacionales habia
implicito un reclamo publicitario” (ibid.).

El sentido fundacional y la falta de una especificidad disciplinaria,
sumados a un propdsito propagandista, llevaron —en la argumentacién
de Colmenares— a la prevalencia de las historias patrias durante el siglo
XIX, que resaltaban la especificidad de los paises por sobre un panorama
con perspectivas latinoamericanas. Respondiendo a un proyecto politico
distinto, Gabriel Salazar coincide en varias de esas caracteristicas, al
analizar las historias patrias decimonénicas chilenas'¥. Mirados con-
tempordneamente, se podria decir que los historiadores decimonénicos
dieron prevalencia a las historias patrias, como una forma de inventar
las tradiciones de sus respectivos paises’®. En los siglos XX y XXI, la
historiografia latinoamericana se ha alejado de esas condicionantes que
Colmenares identifica en la historiograffa del XIX'®. Sin embargo, resulta
evidente que parte importante de la escritura de la historia del teatro
en el Cono Sur atin mantiene algunos de esos rasgos, tales como una
prevalencia exclusiva de las historias nacionales y, en el caso de Chile, la

falta de especificidad disciplinaria histérica de sus autores'.
14 Salazar analiza criticamente el rol de los historiadores decimondnicos en la cons-
truccién de la memoria de lo que él denomina el “tiempo-madre” de la historia
politica de Chile (1810-1837), relato que resalté figuras heroicas de militares y
politicos, relegando el rol del pueblo a la irrelevancia (Salazar 21-28).

La publicacién en 1983 de La invencién de la tradicién, de Eric Hobsbawm,
es un antecedente que debe tenerse en cuenta al momento de leer el texto de
Colmenares, publicado en 1987.

Por ejemplo, la Escuela de los Annales, y proyectos de investigacién como el de
Braudel en torno al Mediterrdneo tuvieron un gran impacto en la investigacién
histérica en Latinoamérica. Proyectos centrados en el estudio de estructuras,
procesos y regiones, mds que en eventos o sujetos especificos, tomaron cuerpo
en investigaciones tales como Historia contempordinea de América Latina (1969),
del argentino Tulio Halperin Donghi, por ejemplo.

En Chile, a la fecha, no existen programas académicos universitarios, ni de pre
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Al mirar la investigacién producida el Cono Sur durante las tlltimas tres
décadas en torno a la época transicional, ademds de su cardcter nacional,
es importante sefialar al menos otras dos caracteristicas que saltan a la
vista. Primero, la evidente disparidad que existe entre la investigacion
producida en Chile y Uruguay, por un lado, y la producida en Argentina,
por otra. En el caso de Chile, esta estd reducida a una breve seccién en
Teatro en Chile (2006), de Luis Pradenas (113-151). Caso similar ocurre
en Uruguay, en donde solo una historia publicada le dedica unas cuantas
paginas al periodo, el Zeatro uruguayo, 1808-1994, de Walter Rela (9-24).
Si bien entre esos dos textos existen diferencias, tanto en sus aproxima-
ciones interpretativas como en la riqueza de sus fuentes documentales,
en ambas se evidencia la falta de un marco metodoldgico-conceptual
derivado de la historia, como disciplina. En Argentina, por otra parte,
pais con una extensa tradicién de investigacién histdrico-teatral, en las
tltimas dos décadas se han publicado dos investigaciones que han dedi-
cado un volumen entero, al teatro anterior al siglo XX: Historia del teatro
argentino en Buenos Aires (2001), de Osvaldo Pellettieri, y la Historia del
teatro argentino (2002), de Beatriz Seibel. En el caso de Pellettieri, su
investigacién cuenta con un largo capitulo introductorio en el que se
especifica y articula un marco metodolédgico y conceptual que explica
el criterio historiogréfico con el que estd escrito.

Una tercera caracteristica de este corpus es la disparidad de apro-
ximaciones que esas historias tienen a los fenémenos performativos
distintos del teatro escrito. En el caso argentino, existe un claro intento
por dar cuenta de performances populares, como el carnaval y el canto
popular, y de espectdculos teatrales no dramdticos —no centrados en el
texto escrito—, tales como el circo, los espectdculos ecuestres y la actividad
de los volatineros —o acrébatas—, entre otros. Sin embargo, ni Rela ni
Pradenas profundizan en ese tipo de performances, develando asi una
concepcidn del espectdculo teatral como la representacién escénica de
un texto escrito'®.

ni de posgrado, en historia del teatro. Mds ain, todas las historias del teatro
publicadas en las Gltimas cuatro décadas han sido escritas por profesionales
formados en disciplinas distintas de la historia, como el periodismo, la socio-
logia y la literatura.

En la breve seccién que Pradenas le dedica al teatro colonial, el autor menciona
algunas actividades performativas como las procesiones religiosas, pero ese
elemento se encuentra absolutamente ausente en lo relativo al siglo XIX. Este
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En resumen, la literatura histérica producida en el Cono Sur a pro-
pésito del teatro de la época transicional estd marcada por ser un corpus
muy acotado, dentro del cual existe una clara disparidad en cantidad y
claridad teérico-conceptual, considerando por un lado la produccién
argentina, y la chilena y uruguaya por otro. Por otra parte, en toda ella
se registra la predominancia de una perspectiva nacional y la inexistencia
de una mirada regional, a nivel del Cono Sur. Finalmente, en el caso
de Chile y Uruguay, se evidencia una conceptualizacién del espectdcu-
lo teatral como objeto de estudio reducida a la performance de textos
escritos. En vista de aquellas caracteristicas, propongo que el estudio de
la circulacién del teatro y la performance en el Cono Sur suplementaria
la perspectiva nacional con una que enfatice las conexiones, influencias
transnacionales y las redes de produccién en la zona. Tal perspectiva
permitird, ademds, centrar la mirada en fenémenos hasta ahora poco
estudiados: al estar centrada en la circulacién de sujetos y, con ellos, en
la de pricticas escénicas y formas de produccién, hard posible comple-
mentar el andlisis centrado en el texto literario con un andlisis de las
condiciones materiales de la produccién teatral.

En términos metodolédgicos, mi perspectiva estudia la formacién de
aquellas redes relevantes para la historizacién del teatro y la performance,
como lo propone Leo Cabranes-Grant en su libro From Scenarios ro Ne-
tworks. En el, el autor toma como punto de partida la teorfa del actor-red
de Latour, senalando que “segtin Latour, las redes estdn marcadas por
el movimiento, o las relaciones cinéticas entre grupos y objetos cuyas
interacciones producen la aparicién de nuevos fenémenos, que pueden
considerarse origenes transitorios que se desvanecen rdpidamente en
un proceso dindmico de devenir.” (Cabranes-Grant, 22. Enfasis en el
original)’’. Cabranes-Grant argumenta que el historiador centrado en la
reconstruccion de redes de teatro y performance, reconstruye el pasado,
primero, reconociendo que /o nuevo —la emergencia de un fenémeno— no

sesgo es explicito en la historia de Rela: el historiador uruguayo comienza su
libro sefialando que antes de 1793 (fecha de la apertura de la primera Casa de
Comedias en Montevideo), en Uruguay “ni se conocié actividad escénica, ni
se tienen testimonios de teatro indigena o de representaciones religiosas” (10).

Tanto esta como las siguientes citas de Cabranes-Grant son originalmente en
inglés y la traduccién es mia. Para su versién en inglés, ver el texto original, cuya
pagina de referencia se ofrece al final de cada cita.
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es una esencia sino mds bien el resultado de un proceso dindmico, de
interacciones al interior de una red. En palabras del autor,

redes como

ANT [Teorfa del Actor-Red, por sus siglas en inglés] proporciona
una metodologfa de transiciones, un discurso critico en el que
las estructuras culturales son manifestaciones de flujo, y no de
clausura. El cambio y la continuidad son igualmente resistentes,
y el reto para el estudioso no es elegir uno sobre el otro, sino
viajar con ambos. Los escenarios interculturales exigen una
historiografia de las identidades emergentes porque sus iteraciones
estdn motivadas principalmente por el deseo de reactualizar el
pasado en funcidn del trabajo de hoy (Cabranes-Grant 25).

A partir de esta conceptualizacién, Cabranes-Grant describe las

elusivas, mds rdpidas que nosotros, [en] constante estado
de transicién mientras flotamos en ellas, fluimos con ellas y
emergemos como parte de ellas. Los flujos de una red son
multidireccionales y sus vectores pueden localizarse cuando se
encuentran con otros vectores y se actualiza un determinado
relay, entonces todo vuelve a moverse (25)%.

En concreto, para Cabranes-Grant una red estd formada por relacio-

nes entre actores —entendiendo por ello tanto a humanos como objetos

que alteran una relacién al interior de una red—. Estos actores entran
en relacién al moverse —en flujos direccionales— y encontrarse con otros

actores. Al intentar historizarla, es necesario considerar que

20

En mi traduccién, he decidido dejar el concepto inglés relay, utilizado por
Cabranes-Grant en su idioma original, dada su densidad semdntica en inglés.
Segtn el Oxford English Dictionary, el concepto tiene cerca de veinte acepciones
diferentes, pero la mayor parte de ellas hace referencia a un grupo de sujetos,
animales u objetos en un estado de mutua relacién y generalmente en secuencia,
en ocasiones transitorias (grupos de caballos que relevan a otros en una labor
especifica, automdviles que cubren consecutivamente una ruta, trabajadores
que se encuentran realizando una labor sincronizada, etcétera), y a veces més
permanentes (como en el caso de dispositivos especificos al interior de un
circuito eléctrico o de telecomunicaciones, destinados a repetir sefiales o flujos
energéticos, por ejemplo). El concepto de relay, en el sentido en que lo utiliza
Cabranes-Grant, parece conjugar las ideas de flujos, sujetos u objetos y lugar.
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La red no es una sustancia ni una esencia: solo podemos encontrarla
en la medida en que seamos capaces de reconfigurarla, y los
hechos que seleccionemos estardn profundamente influenciados
por los asuntos que nos preocupan y que han estimulado nuestras
preguntas iniciales (Cabranes-Grant 25).

En otras palabras, en el proceso de rearmar una red pasada, es decir,
historizarla, quien historiza es parte de dicha red, en tanto que es quien
selecciona y articula los multiples factores —actores y relaciones— que la
componen.

UNA RED DE ARTISTAS TEATRALES: CIRCULACION DE ACTORES Y
ACTRICES EN EL CoNO SUR

La historia del teatro chileno registra que tan solo un par de afos
después de obtenida la independencia de Chile, el Director Supremo
Bernardo O’Higgins ordend la construccién de una casa de comedia en
donde representar obras de teatro chilenas. Para ello, encargé la labor
de construir el edificio y reunir a los actores a su edecdn, Domingo Ar-
teaga (Amundtegui 73-75; Pereira Salas 97). Si bien la anécdota resulta
interesante por mostrar el interés de O’Higgins por el teatro, asi como
el marcado cardcter patridtico del proyecto, la manera en que Arteaga
llevé a cabo la empresa matiza este segundo aspecto. Por intermedio
del exsoldado vizcaino devenido empresario teatral, Nicolds Aldana,
Arteaga reunié en un campo de prisioneros espanoles en Quillota a un
grupo de actores aficionados para formar la primera compania de teatro
“chilena”, en la que los actores eran irdnicamente exsoldados realistas
espafoles. Arteaga puso a esta primera compaiia bajo la direccién de
un coronel espanol de apellido Latorre, hecho prisionero en la batalla
de Maipo (Pereira Salas 97).

La ironfa de exsoldados espafioles realistas poniendo en escena las
primeras obras nacionales ya ha sido sefialada (Hurtado 54-71). Sin em-
bargo, lo que no forma parte de ninguna de las versiones de esa historia
es que antes de que Arteaga juntara a sus actores entre los prisioneros
espafoles, este ya habfa presentado algunas obras en el antiguo Teatro
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del Basural®', que, con mds o menos frecuencia, y a pesar de vicisitudes
econdmicas y politicas, habia funcionado como unico teatro en San-
tiago entre 1802 y 1809. El teatro fue construido por Joaquin Olaez,
un artista circense venido de Buenos Aires (Seibel 15), que, segtn
Mariano Bosch, alrededor de 1786 habia introducido en el Teatro de
la Rancheria el género volatinero —de acrobacias y maromas— (Pereira
Salas 62). En otras palabras, resulta evidente que al fijar la mirada en el
hecho patrio O Higgins comandando a su edecdn el crear un teatro
chileno—, perdemos de vista la red sobre la que este hecho descansé: un
edificio teatral colonial construido por un artista/empresario argentino
que viajé a Santiago en los tltimos afios de la colonia, introduciendo alli,
como lo habia hecho previamente en la Rancheria, un género artistico
menos ligado al drama que al circo. Si abrimos la mirada hacia toda la
red, en cambio, vemos circulacién y continuidad entre la infraestructura
teatral colonial y la temprano-republicana, y una fluidez entre géneros
artisticos —dramdticos y performativos— que la historia del teatro chileno
de las dltimas décadas tiende a ignorar.

En la historia, recogida primero por Amundtegui y luego por Pereira
Salas, se da cuenta de la participacién en ese grupo, como primer galdn,
de Francisco Céceres, soldado sevillano, quien pasé asi en unos meses
“del cuartel al proscenio” (Amundtegui 75). La figura de Céceres reind
en los escenarios santiaguinos hasta que, en 1822, el edecdn Arteaga,
devenido ahora empresario teatral, contrat6 a una de las estrellas mds
grandes del teatro bonaerense, el montevideano Luis Ambrosio Moran-
te, para actuar en su compafifa como actor modelo —es decir, para que
sirviera de modelo a los otros actores—.

Morante habfa comenzado su carrera en Montevideo y se habfa
trasladado a comienzos del siglo XIX a Buenos Aires, donde trabajé
en el Teatro de la Rancheria y luego en el Coliseo Provisional, antes
que como actor, como apuntador y archivista. En su rol de archivista,
lidiaba con la seleccidn, traduccién y adaptacion de los textos que se
representarian en esos teatros. Esa experiencia lo convirtié también en
dramaturgo. Viajero incansable, Morante se encontraba trabajando en

2! Ubicado en la actual calle Esmeralda, entre Mac Iver y San Antonio, este espa-

cio es referido también como Teatro Plaza de las Ramadas, y de la Calle de las
Ramadas.
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un teatro en Mendoza cuando en 1822 fue contratado por Arteaga, con
el fin de mejorar la escena local:

Para renovar el Coliseo a costa de sacrificios econémicos,
[Arteaga] contratd, como “actor modelo”, a Luis Ambrosio
Morante, por entonces en Mendoza, a cargo de un grupo de
aficionados locales. El sueldo prometido era de 60 mensuales,
y ademds se comprometia a alojarlo en su propia casa de la calle

de Compania” (Pereira Salas 109).

Morante llegé asi a Santiago, acompanado de su amigo el musico y
escritor Criséstomo Lafinur, con quien ya habfa trabajado en teatro®.
En términos actorales, Pereira Salas sefiala que, a pesar de que Morante
era frecuentemente acusado de “poco natural y algo exagerado” por su
estilo neocldsico de actuacién, intentaba retratar emociones mediante
“la actitud fisioldgica del abrir y cerrar de ojos, la exageracion facial, la
gesticulacién en molinete de las manos y los trucos sanguinolentos del
maquillaje, [que] recalcaban las entonaciones de la voz que iban del
susurro hasta el grito” (111). Luego de compartir roles por un breve
lapso en la compania de Arteaga, Cdceres partié rumbo a Buenos Aires
en busca de nuevos escenarios donde actuar, convirtiéndose mds tarde
en uno de los actores més codiciados de Sudamérica, trabajando junto
a dos de las mayores estrellas del Rio de la Plata, Trinidad Guevara y
Juan Casacuberta, quienes reinaron en los teatros del Cono Sur en las
siguientes décadas y pasaron largas temporadas actuando en Chile. Mo-
rante, por su parte, se quedd en Chile por varios afios, viajando entre
Santiago y Valparaiso hasta su muerte —salvo un breve periodo en el que
volvié a Buenos Aires—.

Asi, vemos que la contratacién de un artista trasandino para impulsar
el desarrollo del teatro local no fue una novedad, aun en aquellos primeros
afios republicanos. La llegada de Morante contratado por Arteaga debe
ser entendida en el contexto de una red existente de artistas, productores
y empresarios teatrales que circulaban fluidamente entre las principales
ciudades del Cono Sur desde la apertura del primer teatro en la regién.

2 Lafinur fue el compositor de una propuesta de himno nacional chileno, que se

interpretd frente a O’Higgins en 1823, precisamente en el teatro de Arteaga.
La letra y musica de ese himno se encuentran hoy perdidos.
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Esta circulacién continuard incluso después de la llegada de Morante a
Santiago, tal como lo prueban la migracién de Cdceres hacia el Rio de
la Plata y su regreso a Chile la siguiente década, esta vez acompanado
de Guevara y otros actores y actrices rioplatenses, que escapaban de las
vicisitudes politicas que comenzaban a sobrevenir en Buenos Aires, tras
la asf llamada “feliz experiencia rivadaviana”.

EL TEATRO EN LA CIUDAD: LOCACION Y CONDICIONES MATERIALES
DEL TEATRO DE ARTEAGA

En la Biblioteca Nacional de Argentina, se encuentran reunidos en un
volumen catorce textos dramdticos manuscritos de la primera mitad
del siglo XIX, varios de ellos escritos por Morante. En ellos resulta
evidente su ideologfa antihispana, que en la préctica tomé la forma de
la mezcla neocldsica y positivista ilustrada. De particular interés resulta
El refugio de amor en Chile, una loa que Morante escribié como intro-
duccidn para la representacién de Hamlet en el Teatro de Arteaga, en
1824 (véase figura 1). En tanto que género, las loas son piezas cortas,
de un acto, generalmente alegéricas, que introducen y enmarcan la
pieza principal —en el caso de las obras presentadas en este periodo en
el Cono Sur, casi siempre traducciones de textos europeos—. Estas dos
partes del programa eran generalmente coronadas con un final cémico
o musical: el final de fiesta. Las loas eran, asi, la instancia en que los
dramaturgos locales podian desplegar su escritura, situando en el con-
texto local la obra principal.
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Ficura 1. Portada manuscrita de E refugio de amor en Chile © Biblioteca
Nacional Mariano Moreno BNMM.

Si bien en el volumen solo se encuentra la loa introductoria, y no la
versién de Hamler que esta introduce, la investigadora argentina Belén
Landini afirma que la pieza se presentd en 1821 en el Coliseo Permanente
de Buenos Aires®. En otras palabras, Morante viajé a Santiago cargando
un repertorio de piezas que ya habia estrenado en Buenos Aires para ser
montadas en Chile, las que, en algunas ocasiones, como en esta, fueron

»  Landini ha ubicado recientemente dos manuscritos de la pieza traducida por

Morante en el Archivo de la Nacién de Argentina. Ver (Landini s/p).
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precedidas por una introduccién ad hoc, escrita especificamente para
situarlas en el contexto local*. La loa de Morante cuenta que Cupido le
ha robado sus armas a los dioses olimpicos quienes, a pesar de la defensa
de su madre Venus, realizan un juicio al dios del amor, en el cual Cupido
es declarado inocente, ya que es capaz de demostrar que ha cometido la
falta para entregatle las armas al pueblo araucano y asf ayudarlos en su
lucha liberadora contra la corona espafola.

La accién abre con Cupido pescando corazones en la ribera del Mapo-
cho, rio que cruza la ciudad de Santiago. La referencia al rio no solo sittia
la accidén en el contexto local de esa ciudad, sino que ademds establece
una referencialidad geografica especifica entre el espacio de representacién
y el de la accién representada: la sala en la que se presentaron la loa y
Hamlet, el Teatro de Arteaga, estaba ubicado en la interseccién de las

actuales calles Catedral y Banderas (Anrique 13), a solo cinco cuadras
de la ribera del Mapocho.

El sitio resulta de particular significancia en la historia del teatro
santiaguino. El teatro estaba a solo cinco cuadras del primer teatro de
Arteaga, el antiguo Teatro del Basural. En su misma manzana, por otra
parte, se ubicé durante la patria vieja el café de Ambrosio Gémez del
Valle, especie de fonda, que albergé funciones dramdticas y de volatin
hasta 1814. Entre 1817 y 1819, ese mismo edificio albergé el Teatro
del Claustro de los Jesuitas, administrado por el comerciante Francisco
Dinator. Finalmente, fue en la esquina opuesta de ese teatro, en la
entonces llamada Plazuela de la Compania, que Aranaz recién llegado
desde Buenos Aires habia levantado el Coliseo Provisional en 1793.

Respecto al lugar que los teatros ocupan en el entramado urbano de
las ciudades, Michael McKinnie afirma que

La geograffa urbana del teatro alienta al critico a observar las
lecciones de la geograffa materialista para evitar la implicacién de
que estos lugares son meras localizaciones donde el teatro ocurre
(una falacia que tiene su contrapartida estética en el uso de la
historia como “telén de fondo” de los artefactos culturales). Por

24 Otras obras de Morante (traducciones y originales) presentadas en Santiago

hasta 1830 fueron E/ Triunfo de la Naturaleza, Ericia Vestal, La Enterrada en
Vida, Tupac Amaru (Pereira Salas 364-365) y Cardillac o El Purial Invisible, cuyo

manuscrito he encontrado en el Archivo Nacional de Chile.
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el contrario, la geografia materialista sugiere que el espacio no es
simplemente el contexto preexistente para la practica teatral (o
su “contenedor geoldgico”, para utilizar el término de Edward
Soja), sino una serie de lugares a través de los cuales las formas
teatrales y espaciales se constituyen mutuamente (13)%.

En otras palabras, McKinnie sefiala que, al momento de realizar un
andlisis del espacio teatral, el lugar que los teatros ocupan en las ciudades
debe ser considerado mds alld de su mera cualidad de locacién, en su
relacién con el resto del entramado urbano. En esa misma linea, y desde
un andlisis basado en la semidtica, Marvin Carlson ha sefalado que

En la mayoria de los casos, nuestra imagen mental del interior
de los grandes teatros, o la reproduccién de ese interior que hay
en las historias canénicas, rara vez contempla la mds minima
idea de en qué lugar de la ciudad se encontraba ese teatro o qué
podia significar esa ubicacién para el publico de la época. Y, sin
embargo, esto es una parte fundamental de nuestra comprensién
de cémo estos puiblicos vefan e interactuaban con ese teatro (10)%.

Tanto McKinnie como Carlson, resaltan que los edificios teatrales
no solo “estdn” en un punto determinado de la ciudad, sino que ademds
constituyen espacios dentro de ella, con una significaciéon cultural y
simbdlica especifica en relacién con los otros espacios que los rodean.
Asimismo, la locacién también incide en la relacién que los especta-
dores tienen, en un momento histérico determinado, con el teatro
como actividad.

La Plaza de Armas de Santiago, centro politico y religioso de la
ciudad —con el Cabildo y la Catedral a su alrededor—, estd ubicada a
unos escasos 150 metros de lo que fue el Teatro de Arteaga, y a cuatro
cuadras de donde estuvo ubicado el Teatro del Basural. En otras palabras,
el teatro, en tanto que diversién legitimada —como lo sugiere el interés
de O’Higgins—, se realizaba en el centro del poder de la ciudad. Si bien
es cierto que las dimensiones del Santiago de principios del siglo XIX
eran considerablemente menores que las actuales, incluso entonces
habia una diferenciacion espacial en el tramado urbano entre aquellas
»  El texto original estd inglés y la traduccién es mia.

% El texto original estd inglés y la traduccién es mia.
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manifestaciones legitimadas —deseadas y estimuladas— por el poder
politico, y aquellas diversiones menos deseadas, tales como chinganas,
peleas de gallo, y otras diversiones populares. Lugar de tales diversiones
por excelencia, la chimba en Santiago se ubicaba en la ribera norte del
Mapocho, opuesta a la orilla colindante con el centro de la ciudad, que
como ya se ha dicho, alberg este seminal “barrio teatral”, ubicado sobre
un sitio de gran densidad simbdlica (Mandoki 73-95). La constitucién
de ese distrito como el lugar del teatro legitimado es un fenémeno que
se inicié —como ya he sefialado— en las tltimas décadas de la colonia,
y que solo continué durante el siglo XIX gracias a la perseverancia de
empresarios y actores de todo el Cono Sur”.

Tal como lo sefiala Carlson en el pasaje antes citado, ademds del
edificio teatral y el lugar en que este se ubica dentro del tramado ur-
bano, el espacio teatral estd tradicionalmente definido por su interior
y su escenario. En el texto de la loa de Morante existen numerosas
acotaciones tanto en lo relativo al aparato escénico requerido como a la
musica —algo caracteristico en la escritura del rioplatense, y generalmente
no tan presente en la de sus contempordneos—**. En lo relativo al uso
de la musica en la loa, la obra parte, por ejemplo, con una “Obertura
estrepitosa’, y cuando Cupido es perseguido por los dioses suena una
“Musica fuerte de instrumentos de aire”. Estas operaciones escénicas,
cominmente presentes en la escritura de Morante, no eran sin embargo

¥ En 1839, el argentino Hilarién Moreno junto al espanol Juan del Peso levan-

taron un rustico teatro en el sitio que actualmente ocupa el Teatro Municipal.
En 1847, el terreno fue cedido a la municipalidad para construir alli el principal
teatro del periodo, el Teatro de Santiago (generalmente llamado Teatro de la
Universidad), en donde se presentaban obras doctas, mientras que en otros
teatros, tales como el Parral de Gomez (1838), y el Teatro de la Calle de San
Francisco (1845), ambos ubicados hacia el sur de la Alameda de las Delicias
(actualmente Alameda Libertador Bernardo O’Higgins, principal avenida de
Santiago), se presentaban obras que apelaban a un gusto mds popular.

8  Es posible que el interés de Morante por la escena se deba a su trabajo como

apuntador primero y actor después, antes que como dramaturgo. Morante es
uno de los pocos casos en la época, en que un actor fuese ademds dramaturgo.
Si se mira la produccién dramdtica de la época en su conjunto, es notorio que
los autores de la mayor parte de las obras y traducciones realizadas durante la
primera mitad del siglo XIX fueron hombres de letras que no trabajaron acti-
vamente en la labor teatral.
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usuales en la escena local. Comentando el uso de la musica en las obras
de Morante, José Zapiola resefia su estreno en Santiago, sefialando que

El publico de entonces era muy avaro de aplausos, y, para
conseguir algo en este sentido, era necesario conmoverlo de un
modo extraordinario. Morante preparé un aparato, inusitado
hasta entonces en el proscenio, un trozo de musica de orquesta,

al levantarse el telén, adecuado al caso (Zapiola 93)%.

Zapiola resalta as la innovacidn en el uso de la musica para subrayar
la accién, que comporté la llegada de Morante a Santiago. Otro aspecto
interesante en el texto de Morante es la descripcién de los efectos escé-

nicos que requiere para su obra. Los dioses aparecen en el escenario al
comienzo de la tercera escena, cuando:

Bajan tres grupos de nubes transparentes. En el de la derecha,
se deja ver La Diosa Palas- En el del medio que en su centro
tendrd un Sol, viene oculto Apolo- En el de la Izquierda, el Dios
Mercurio- Sobre las ondas del Mapocho, viene la Diosa Venus,
sentada en su concha Marina, tirada de palomas adornadas de
rosas... ( £.2-v2).

La escena sigue con Marte entrando al escenario en un carro tirado
por caballos negros y la aparicién de un trono luminoso sobre el que
se sienta Apolo (véase figura 2). Si bien es imposible aseverar sin dudas
si las condiciones materiales del teatro permitieron o no la realizacién
de esos efectos en escena, es posible suponer que, al tratarse de una
pieza especialmente escrita para ese escenario, al menos algunas de
ellas debieron adecuarse a la tecnologia con que contaba el Teatro de
Arteaga®. Por otra parte, si contamos con una breve descripcion del

» Para su estreno en Santiago, el 16 de noviembre de 1822, Morante protagonizé

en el Teatro de Arteaga £/ Duque de Viseo, obra que hasta entonces habia sido
protagonizada en ese teatro por Ciceres.

% Dereira Salas sefiala que en 1832, en esa misma sala, el pubico se deleité con el

ingreso a escena del protagonista de la obra E/ Triunfo del Ave Maria arriba de
un caballo (159). Por otra parte, la presencia de caballos y otros animales en
escena era practica comun en los teatros europeos desde finales del siglo XVIII,
y se intensificé con el advenimiento del melodrama.
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interior del teatro, de mano de Marfa Graham, quien tan solo un mes
antes de la llegada de Morante a Santiago registré una visita al coliseo:

Me recordd los teatros provisionales que suelen verse en Europa
en las ciudades de provincia. Por otra parte, la sencillez i poca
elevacion de los edificios tienen satisfactoria explicacién en un
pais de frecuentes terremotos. El interior dista mucho de ser
despreciable; en esta materia he visto cosas peores en Paris. El
escenario es bastante extenso. Las decoraciones mui buenas,
pero el proscenio demasiado bajo (41).

De la descripcién de Graham se desprende que tanto el tamano
del escenario como la tramoya podrian haber hecho posible el poner
en escena la aparatosa entrada de los dioses olimpicos requerida por
Morante. Por otra parte, hacia el final de esa misma didascalia, Morante
agrega: “Todos los nimenes vendrdn en sus respectivos trajes; pero
sin atributos”, es decir, sin sus armas. Esta nota sugiere un intento de
precisién histérica en el vestuario, lo que habria sido otra innovacién
para la escena local de la época. Mds alld de elucubrar si dicho des-
pliegue escénico fue o no en efecto realizable, lo realmente interesante
es subrayar el gran nimero de innovaciones técnicas y estéticas que
implicé el viaje de Morante a Santiago, y cémo estas muestran que
el lenguaje teatral chileno bebié y se enriquecié de la circulacién de
artistas por el Cono Sur.
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Ficura 2. Escena 32 del manuscrito de E/ refugio de amor en Chile
© Biblioteca Nacional Mariano Moreno BNMM.

LA LOA, UNA ALEGORIA NEOCLASICA PATRIOTICA

A nivel textual, £/ refugio de amor en Chile es una mezcla de motivos
clasicos e ideologfa antihispana, muy acorde a las convicciones estéticas y
politicas de Morante. El neoclasicismo de la pieza no estd dado solo por
el apego a las unidades neocldsicas, algo comun en las breves loas. A pesar
de la espectacularidad de la entrada de los dioses descrita por Morante,
el grueso de la obra se reduce a las exposiciones que las deidades hacen
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de los agravios cometidos por Cupido, y las largas exposiciones retéricas
de Venus y de él mismo en su defensa. Es precisamente en ese debate
intelectual, mediante el uso de la retérica, guiado por un didactismo
y raciocinio inexorable, que Cupido logra no solo justificar, sino que
hasta ennoblecer el haberles robado los atributos y armas a los dioses
para ponerlas al servicio de la liberacién de Chile.

Tras el debate, Apolo le dice a Cupido: “basta, Amor”. Todos a coro
dicen: “Venciste!”, y Venus remata diciendo: “Venciendo la razén, ven-
cié Cupido” (f7-v2). El texto dramdtico responde, en su didactismo y
construccion racional, al ideal ilustrado de su creador.

La obra finaliza con una interesante referencia, cuando Apolo intro-
duce la pieza principal invitando a los dioses, y con ellos a la audiencia,
a ver la tragedia de Hamler en el teatro de Arteaga, pero aclarando que:

No es la que produjo
el Inglés Shakespeare, aunque uno mismo
sea el asunto. Aquesta es producida
por Francisco Ducis, canoro hijo
de la Musa Francesa, 4 quien vosotros
en el mirando un predilecto mio
todos vuestros favores le prestasteis
para embellecer su obra (£.7-v y £.8-1).

Asi, Morante deja en claro que la obra que se presentard no es la
de Shakespeare, sino la versién de Jean-Francois Ducis, dramaturgo
neocldsico que se encargd de adaptar algunas de las principales obras de
Shakespeare a los pardmetros del neoclasicismo francés, suprimiendo
personajes y lineas argumentales, y reescribiendo escenas, para encajar
los argumentos del isabelino en las unidades de tiempo, accién y lugar,
asi como para hacerlo respetar los principios neocldsicos del decoro y
la verosimilitud.

El otro aspecto relevante de la pieza es su sentido antihispano. Si
bien esto era corriente en la produccién de la época, lo es sobre todo en
Morante, de quien Teodoro Klein afirma que “es el primer hombre de
teatro americano en tomar conciencia de su rol: convertir al teatro en
animador inclaudicable de la revolucién y, al mismo tiempo, revolucionar
el teatro para que pueda cumplir aquel objetivo.” (132). En la loa, Venus
ensalza el valor del pueblo mapuche y adelanta su mirada antihispanista:
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Todo el Celeste Coro fue testigo
del ardor inmortal que demostraron
del gran Lautaro los valientes hijos
al romper, sus cadenas Coloniales
con asombro (f5-r).

Poco mds adelante, realiza un intrincado paralelo entre dioses olim-
picos y el pueblo mapuche, resaltando ademds el cardcter regional de
los procesos de independencia:

El Olimpo de Colocolo entonces vié a los nietos
abandonar sus lares, y consigo
llevando su adorada Independencia,
los Andes traspasar, pedir auxilio
a las nobles provincias de la Plata,
y veloces tornar, y de improviso
como el rayo caer, y en Chacahuco
dejando en polvo, en humo, convertir

el poder formidable de la Iberia (f6-v).

Dos aspectos de esta tltima cita permiten dimensionar la militancia
politica y estética de Morante. Por una parte, la imagen heroica del pue-
blo mapuche en la loa se condice con el ideario ilustrado en torno a las
sociedades indigenas en clave rousseauniana predominaba en los primeros
afos de la republica, y que ya en la década de 1840 comenzard a dar
paso a la construccién de una imagen negativa de esos mismos pueblos
como incivilizados, en la clave del romanticismo rioplatense. Por otra
parte, en la cita, Morante destaca el cardcter regional de las luchas por
la independencia, en tanto que es con ayuda de “las nobles provincias
de la Plata”, que los mapuche lograron “en polvo, en humo, convertir
el poder formidable de la Iberia.” En este orden, el pueblo mapuche
y Chile funcionan como sinénimos, pues ambos, con la ayuda de las
provincias de la Plata, vencieron al espafiol’’. Lo que describe Morante
es una lucha regional, del Cono Sur, de la que ¢l efectivamente formé
parte, luchando contra las tropas realistas en Buenos Aires. Al ser unay

' Probablemente se trate de una referencia al Ejército Libertador de San Martin

que efectivamente fue decisivo en la independencia de Chile en Chacabuco,
tras el desastre de O’Higgins en la batalla de Rancagua.
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misma la lucha, él, como rioplatense también fue parte de la guerra en que
Cupido prestd, alegdricamente, las armas robadas a los dioses olimpicos.

CONCLUSION

En este articulo, £/ refugio de amor en Chile es un punto de entrada
elegido arbitrariamente para rearmar una red que se configuré durante
la época transicional en el Cono Sur, en base a la circulacién de actores
—en el sentido utilizado por Cabranes-Grant, entre los que se cuentas
actores como tal, empresarios, textos, etcétera— por las principales ciu-
dades de la regién.

Esa red se inicia mucho antes de la exhibicién de la loa y el Hamlet en
el Teatro de Arteaga en diciembre de 1824, y continué después de ella.
Como he sugerido, esta red podria retrotraerse hasta 1783, cuando se
construyé la Rancheria en Buenos Aires, donde Morante trabajé como
apuntador, archivero y actor. Aquella fecha es también arbitraria, sin
embargo, pues la construccién de la Rancheria fue a su vez posibilitada
por la presencia de una compania itinerante que el afio anterior habia
estado en Buenos Aires, con tanto éxito que el virrey Vértiz solicité al
cabildo una autorizacién para construir un teatro estable para la compania.
Con el teatro, Vértiz propuso sustentar la casa de ninos expdsitos de esa
ciudad, importando al virreinato de La Plata el modelo de financiamiento
de los corrales de comedia de la Peninsula Ibérica, que aunaba teatro y
beneficencia, modelo que Vértiz seguramente conocié durante sus afios
de estudio en Espana.

Tal como lo sefiala Cabranes-Grant, en una red no hay origen,
sino Unicamente actores que se mueven y establecen relaciones, para
luego moverse otra vez. Dependen asi de los limites que el historiador
teatral le impone a la red que decide rearmar, los fendmenos que tal red
permitird iluminar. Rastrear las relaciones entre esos actores en circula-
cién en el Cono Sur durante la época transicional, propongo, permite
complementar la narrativa histdrica construida por las historias nacio-
nales, predominantes en Argentina, Chile y Uruguay. Esto enfatizaria
continuidad histérica y geogréfica— y circulacién —entre ciudades—, por
sobre “lo nuevo” y fundacional, permitiendo develar mecanismos de



176 MERIDIONAL Revista Chilena de Estudios Latinoamericanos 18, abril 2022-septiembre 2022

produccién, formas artisticas, temdticas y repertorios compartidos por
los teatristas de la regién del Cono Sur. Si nos centrdramos, en cambio,
en el rastreo de las relaciones en la red que llevé a Vértiz a promover la
construccién de la Rancherfa, por ejemplo, podriamos ver el impacto de
la circulacién trasatldntica en el teatro y la performance del siglo XVIII,
lo que serfa materia de otro estudio. En este trabajo me he centrado en
el viaje de Morante a Chile y en cémo su obra y trabajo alli implicé la
introduccién de numerosas innovaciones en la escena santiaguina y de
Valparaiso, que estuvo en linea con un desarrollo del lenguaje teatral
en todo el Cono Sur.
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