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RESUMEN

El articulo se enfoca en el estudio de piezas dramaticas escritas y representadas en Chile
durante la Guerra del Pacifico, y que aluden directamente a ella. Considerando que este
conflicto fue una instancia paradigmatica para la consolidacion de imaginarios comunes
en la sociedad chilena, nuestra hip6tesis propone que la existencia de un teatro de corte
patridtico surgié como una manifestacion excepcional de su contexto, transformandose
en un efectivo instrumento de aproximacion del conflicto a sectores populares, mediante
la satirizacion del enemigo y la modelacion de chilenos como ejemplos de virtud civica.
Si bien su relevancia ha sido minimizada por los estudios historicos del teatro nacional,
su abundante produccion, su acotada vigencia temporal y su propdsito discursivo patrid-
tico —superior a sus pretensiones estéticas o literarias— le confieren un valor historico
unico, como testimonio de las percepciones colectivas del conflicto y como marco mo-
délico para la reconfiguracion del teatro, en el periodo posterior al término de la guerra.

Palabras claves: Chile, siglo xix, Guerra del Pacifico, teatro patridtico, nacionalismo,
identidad cultural.

ABSTRACT

This article focuses on the study of plays written and performed in Chile during The
War of the Pacific, whose main topic was the war itself. If we take into consideration
that this war was a paradigmatic instance for the consolidation of common imaginaries
in Chilean Society, our hypothesis states that the existence of a patriotic theater sprung
from exceptional circumstances thus transforming itself into an effective instrument to
connect people with the war. This was done through satirizing the enemy and portraying
Chileans as model examples of civic duty. Although the relevance of these plays has
been minimized by historical studies of national theater, their abundant production, the
limited time in which they remained current and their patriotic purpose —that was greater
than their esthetic or literary claims— gives them a unique historical value. They are tes-
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timonials of collective perceptions of the conflict and they work as a modal framework
of theater in the period immediately after the end of the war.

Key words: Chile, nineteenth century, War of the Pacific, patriotic theater, nationalism,
cultural identity.
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INTRODUCCION

En abril de 1879, el teatro Chalet del cerro Santa Lucia de Santiago organizé una
funcion dramatica que anunciaba, como parte de sus atractivos, la exhibicién de un
boliviano: “Los que deseen conocer un cuico [sic] de carne i hueso, no tienen mas que
asomarse al lindo pefion”. La exposicion de una evidencia fisica del enemigo no fue un
caso aislado y apuntaba a reforzar, en una mezcla de morbo y auténtica curiosidad, los
estereotipos creados en torno al adversario, no importando que, en este caso, el hombre
expuesto se reconociese como minero y sefialase desconocer los motivos que dieron ori-
gen a la guerra’.

El inicio de una guerra transforma y trastoca la dindmica de toda nacion beligerante.
En ambientes movidos por una pasion nacionalista (o chauvinista, segun sea el caso)
que nace de la retorica y la configuracion de supuestos en torno a la vision del otro, las
apreciaciones y autopercepciones exacerbadas derivan, sin excepcion, en acciones que
se ajustan a la construccion historica de la nacion y a la configuracion de sus imagina-
rios®.

Los conflictos bélicos constituyen un ambito que estimula sensibilidades colectivas,
favoreciendo los procesos de solidaridad que definen identidades comunes®. La logica
de guerra esta sustentada por una base integradora, lo que exige un grado de colabora-
cion consciente o involuntaria, fomentable a través de discursos y practicas. Este contri-
buye a generar cohesion, conformando un espacio publico del que resulta la conciencia
de la sociedad de su época’.

Desde esta perspectiva, el teatro se transformo6 en un fendémeno sociocultural rele-
vante para configurar las dinamicas propias de dicho espacio publico. En su interaccion
con el contexto historico y social, las obras teatrales referidas a la tematica bélica con-
tingente constituyen estructuras simbdlicas que, mediante la creacion de textualidades y

2 El Ferrocarril, Santiago, 19 de mayo de 1879.

* Bronislaw Malinowski, “Un analisis antropologico de la guerra”, en Revista Mexicana de Sociologia
vol. 3, N° 4, Ciudad de México, 1941, pp. 119-149; Gabriel Cid, “La nacion bajo examen. La historiografia
sobre el nacionalismo y la identidad nacional en el siglo xix chileno”, en Polis, N° 32, Santiago, 2012, pp.
329-350; Miguel Angel Centeno, “War and memories: symbols of state nationalism in Latin America”, in Eu-
ropean Review of Latin American and Caribbean Studies, vol. 66, Amsterdam, 1999, pp. 75-105.

4 Jurgen Habermas, Teoria de la accion comunicativa, Madrid, Editorial Taurus, 1989, vol. 11, p, 196.

3 David Garcia Hernan, La cultura de la guerra y el teatro del Siglo de Oro, Madrid, Silex Editores, 2006,
p. 20.
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lugares idealizados, dan tribuna y legitimidad a la exaltacion patridtica®. Independiente
de la guerra que se trate, el teatro de corte patridtico permite la construccion de estereo-
tipos que vinculan dialécticamente el texto con la realidad, constituyéndose, mediante
mecanismos alegoricos, en fuentes de autorizacion cultural para una autodefinicion so-
cial’.

Hasta el inicio de la Guerra del Pacifico, la idea de unidad nacional en Chile, ex-
presada como un rasgo distintivo de la sociedad, contrastaba con discursos clasistas y
racistas hacia sectores populares, quienes fueron estigmatizados e invisibilizados en
sus modelos culturales®. Con el conflicto, el arraigo de un discurso peyorativo vertical,
resultado de la consolidacion de conceptos que surgieron de una elite intelectual que
monopolizaba las funciones politicas y culturales, se reorient6 hacia peruanos y bolivia-
nos. Por lo mismo, resulta contradictorio que argumentos como la “identidad blanca” y
“la razon letrada”, reiterados por la prensa durante el desarrollo de la guerra para validar
méritos de militares y estratégicos, formasen un ideario que se contraponia a la organi-
zacion social en Pert y Bolivia, presentadas desde entonces como modelos de estratifi-
cacion y carentes de una identidad nacional®. El nacimiento del “imperialismo chileno”
respondié a la sistematizacion de estos principios que validaron la conquista territorial y
la imposicion de la fuerza, precisamente como el resultado “del privilegio inevitable de
ser mejores por esencia y naturaleza”!’.

La Guerra del Pacifico es, desde la perspectiva de los imaginarios colectivos, una
instancia paradigmatica, donde el nacionalismo de Estado convergid con sentimientos
patridticos espontaneos, lo que permitid integrar y consolidar la idea de un enemigo
hasta entonces difuso. La dicotomia identidad-alteridad, con todas sus contradicciones
ontoldgicas, se manifestd en un activo despliegue discursivo a través de la prensa, cleri-
cal y laica, ademas de la profusa publicacion de panegiricos, conferencias patrioticas e,
incluso, de detallados bosquejos del escenario de la guerra. Paralelamente, el conflicto

6 Rubén Quiroz Avila, La Guerra del Pacifico en el teatro peruano, Lima, La Casa del Libro Viejo, Uni-
versidad Alas Peruanas, 2009, pp. 12-20; Ruth Gutiérrrez Delgado, “El protagonista y el héroe: definicion y
analisis poético de la accion dramatica y de la cualidad de lo heroico”, en Ambitos, N° 21, Sevilla, 2012, pp.
43-62.

7 Edith Hall, Inventing the barbarian: greek self-definition through tragedy, Oxford, Clarendon Press,
1989, pp. 97-103.

8 Maximiliano Salinas, “Los ‘rotos’ y la nacion: Juan Rafael Allende entre la Guerra del Pacifico y la
Guerra Civil de 18917, en Mapocho. Revista de Humanidades y Ciencias Sociales, N° 55, Santiago, 2004, pp.
211-258; Gonzalo Catalan, “Antecedentes sobre la transformacion del campo literario en Chile entre 1890 y
19207, en José Joaquin Brunner (ed.), Cinco estudios sobre cultura y sociedad, Santiago, FLACSO, 1985, pp.
101-176.

® Maurice Zeitlin, The civil wars in Chile, Princeton, Princeton University Press, 1994, p. 65; Garcia Her-
nan, op. cit., p. 141; Porfirio Mamani-Macedo, “Satira y formacion de la identidad peruana en Manuel Gon-
zélez Prada”, en América. Cahiers du Centre de Recherches interuniversitaires sur les champs culturels en
Ameérique Latine, N° 37, Paris, 2008, pp. 223-229.

10 Ericka Beckmann, “The creolization of imperial reason: Chilean state racism in the War of the Pacific”,
in Journal of Latin American Cultural Studies, vol. 18, N° 1, Cambridge, 2009, pp. 73-90; Carmen McEvoy,
“Civilizacioén, masculinidad y superioridad racial: una aproximacion al discurso republicano chileno durante la
Guerra del Pacifico (1879-1884)”, en Revista de Sociologia Politica, vol. 20, N° 42, Curitiba, 2012, pp. 73-92;
William F. Sater, “Chile during the first months of the War of the Pacific”, in Journal of Latin American Stud-
ies, vol. 5, N° 1, Cambridge, 1973, pp. 133-158.
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se plasmo en la profusion de manifestaciones plasticas y literarias, a través de la musica,
la pintura, la poesia y, en menor medida, de géneros literarios como ensayos, novelas o
cuentos!!.

El teatro no estuvo al margen de los cambios. Desde inicios del siglo xix, el arte
dramatico se transformé en uno de los espectaculos preferentes de los grupos letrados
en Chile y, como tal, se constituy6é en un ¢je de aglutinador relevante, donde conver-
gieron las percepciones de una sociedad condicionada por conflictos armados, civiles
o exteriores. Hasta los albores de la guerra, las representaciones teatrales no escaparon
de la discusion contingente, recurriendo a la modelacion épica de personajes y proce-
sos historicos, complementaria a la escenificacion de la cotidianidad. Mas que buscar
la identificacion del publico con valores o ideales nacionales, el teatro habia apuntado,
hasta entonces, a crear conciencia del sentido de la vida republicana, unida al respeto de
la institucionalidad como base del progreso y orden social. El mensaje estuvo implicito
tanto en el romanticismo como en su derivacion costumbrista, que dominaron la puesta
en escena de la dramaturgia nacional desde mediados del siglo xix'2.

GUERRA, TEATRO E IMAGINARIOS

El inicio de la guerra marco un quicbre en el esquema tradicional del teatro chileno,
dando paso a otro con un formato unico, centrado en personajes y circunstancias del
momento, destinado a resaltar al combatiente y satirizar al enemigo. El valor histori-
co de estas piezas teatrales se explica por sus alcances ante una puesta en escena y un
publico potencial, que ejercid un papel activo en la constitucion de imaginarios y en la
produccion de significados'®. Por eso, aun cuando los documentos primarios correspon-
dan a los dramas publicados, el teatro en analisis, en cuanto fuente y hecho historico,
debe ser entendido como un fenémeno que trasciende al texto como tal.

" Juan Uribe Echavarria, Canciones y poesias de la Guerra del Pacifico: 1879, Santiago, Editorial Re-
nacimiento 1979; Maximiliano Salinas, “Juan Rafael Allende, ‘El Pequén’, y los rasgos carnavalescos de la
literatura popular chilena del siglo xi1x”, en Historia, N° 37, vol. 1, Santiago, 2004, pp. 207-236; Juan Pablo
Gonzalez, “The making of a social history of popular music in Chile: problems, methods, and results”, in
Latin American Music Review, vol. 26, N° 2, Austin, 2005, pp. 248-272; Rodrigo Naranjo, Para desarmar la
narrativa maestra: un ensayo sobre la Guerra del Pacifico, Antofagasta, Ediciones de la Universidad Cato-
lica del Norte, 2011; Gabriel Cid, “Arte, guerra e identidad nacional: la Guerra del Pacifico en la pintura de
historia chilena (1879-1912)”, en Carlos Donoso Rojas y Gonzalo Serrano del Pozo (eds.), Chile y la Guerra
del Pacifico, Santiago, Centro de Estudios Bicentenario—Ediciones de la Universidad Andrés Bello, 2011, pp.
75-113.

12 Eugenio Pereira Salas, Historia del teatro en Chile desde sus origenes hasta la muerte de Juan Casa-
cuberta, Santiago, Editorial Universitaria, 1974; Roberto Hernandez, Los primeros teatros de Valparaiso y el
desarrollo general de los espectdaculos publicos, Valparaiso, Imprenta San Rafael, 1928; Eduardo Guerrero
y Consuelo Morel, “La dramaturgia chilena en la segunda mitad del siglo x1x”, en Revista Apuntes niimero
especial: El teatro en Chile en la segunda mitad del siglo xix, Santiago, 1983, pp. 126-295; Eduardo Guerrero,
“Historia generacional del teatro chileno en el siglo xix, a partir del discurso de Lastarria (1842)”, en Cuader-
nos Hispanoamericanos, N° 409, Madrid, 1984, pp. 117-128.

13 Maria de la Luz Hurtado, Dramaturgia chilena 1890-1990: autorias, textualidades, historicidad, San-
tiago, Frontera Sur Ediciones, 2011, pp. 11-15.
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Examinar el teatro con un enfoque historico requiere una definicion tedrica a partir
de las propuestas que la semidtica del teatro ha ofrecido, y una aproximacion a sus re-
presentaciones desde la perspectiva de la nueva historia cultural'®. El enfoque propuesto
por nuestra investigacion comprende el teatro como un proceso extendido en el tiempo,
cuyo significado ultimo se consigue en la actividad relacional que resulta del encuentro
con el pablico'. Lo anterior supone un conjunto complejo de hechos interrelacionados,
productivos, creativos y receptivos, que transforman al género en un fenémeno relevan-
te de significacion social y cultural.

En comparacion con otros modelos literarios, la especificidad del teatro radica en los
alcances y en la complejidad de su enunciacion que le confieren un sentido y un papel
particular. Dado que el fenomeno teatral se realiza en escena, la produccion de sentidos
se gesta a partir del texto, pero se concreta en la mediacion de los actores y en su inter-
accion con el espectador, favoreciendo la configuracion de imaginarios comunes en un
espacio social y cultural. De esta manera, la narrativa adscrita en el texto dramatico solo
adquiere pleno sentido sobre la base de una practica social, mediatizada por los codigos
de los emisores del discurso'®.

Dicha interaccion es la que confiere historicidad al fenomeno teatral y le otorga
valor historico, pues no solo representaria simbolicamente una realidad sino que seria
capaz de producir el efecto material de incidir en las actitudes colectivas. El apogeo del
teatro en Inglaterra, desde inicios del siglo xvi1, tiene relacion directa con los conflictos
bélicos del periodo, y con el temor ante una posible invasion de otras potencias euro-
peas. Desde esta Optica, las tragedias de William Shakespeare, montadas entre 1594 y
1608, estan vinculadas con la tesion provocada por la incertidumbre y la urgencia por
definir una identidad nacional. En una linea similar, a partir de la creacion del Deutsches
Nationaltheater de Hamburgo, en 1767, se ha descubierto en el teatro aleman, elementos
y expresiones de identidad que denotan una idea de nacién definida, que antecede por
mas de un siglo la unificacion del pais'’.

Las representaciones dramaticas constituyen principios de inteligibilidad de la rea-
lidad que responden a operaciones de apropiacion de una experiencia y de construccion

14 Peter Burke, /Qué es la historia cultural?, Barcelona, Paidés Editores, 2004, pp. 29-32; Noé Esquivel
Estrada, “El teatro del siglo xvi como instrumento de evangelizacion”, en Topicos. Revista de Filosofia, N° 34,
Ciudad de México, 2008, pp. 285-308; Daniel Meyran, “‘Una lectura del tiempo sobre el tiempo’, o el teatro
como modelo sociocritico de lectura de la historia”, en Kdiiina. Revista de Artes y Letras vol. 32, N° 1, San
José, 2008, pp. 73-80.

15 Milena Grass, La investigacion de los procesos teatrales. Manual de uso, Santiago, Frontera Sur, 2011,
pp. 101-104; Marco de Marinis, Comprender el teatro. Lineamientos de una nueva teatrologia, Buenos Aires,
Busqueda de Ayllu Ediciones, 1997, pp. 17-21.

16 Alfonso de Toro, Texto-mensaje-recipiente: andlisis semiotico-estructural de textos narrativos, dra-
madticos y liricos de la literatura espanola, hispanoamericana y francesa de los siglos xvi, xvii y xx, Buenos
Aires, Editorial Galerna, 1990, pp. 36-43; Juan Villegas, “El teatro y la representacion visual de los personajes
literarios”, en Osvaldo Pelletieri (ed.), Reflexiones sobre el teatro, Buenos Aires, Editorial Galerna, 2004, pp.
15-16.

17 Nick de Somogyi, Shakespeare’s Theatre of War, Aldershot, Ashgate Publishing, 1998, pp. 52-86; Mi-
chael J. Sosulski, Theater and Nation in Eighteenth-Century Germany: Disciplined Bodies, Aldershot, Ashga-
te Publishing, 2007, pp. 102-115.



82 HISTORIA 48 /2015

de su sentido en la interaccion del autor, el texto o la obra, y el lector o espectador'®.
Desde ese marco de analisis, el teatro es una fuente relevante para visualizar las prac-
ticas de representacion de los imaginarios sociales del Chile republicano, y para com-
prender los fundamentos a partir de los cuales se fortalecio tanto el discurso de la su-
perioridad como la legitimidad de sus acciones durante la guerra contra Perti y Bolivia.

Si bien se trata de un rasgo transversal a otras tendencias dramaticas, su validez
puede ser mayor en el caso del teatro de guerra. Los continuos ciclos bélicos de Espaiia,
México, Cuba y de algunos paises centroamericanos durante el siglo x1x, posibilitaron
el desarrollo de un género que ha sido estudiado y definido de manera indistinta como
“teatro patridtico”, “teatro de actualidad bélica”, “teatro armado” o “teatro de tema his-
torico”. La frustracion ante la derrota hizo que, en la mayoria de los casos, la narracion
se enlazase con una mirada ciclica de la historia, intentando recuperar para cada pais,
simbolicamente, la grandeza supuesta de periodos pasados, recurriendo a los héroes
emancipadores para legitimar el presente, y dejando entrever la carencia de un proyecto
nacional de futuro®.

Este fendmeno es evidenciable en el caso boliviano, donde las escasas referencias
del teatro en tiempos de la guerra aluden a referentes prehispanicos o del proceso de
independencia, u optan por la exaltacion de personajes populares como un medio de re-
construir un ideario unificador, donde los enemigos son, indistintamente, los chilenos y
la elite gobernante?.

En Pert, en cambio, el estudio de la dramaturgia del conflicto se ha desarrollado
como parte de un proceso mayor que ha involucrado la renovacion de los paradigmas
clasicos de la guerra®'. Investigaciones recientes han identificado y catalogado un nu-
mero importante de dramas patridticos-historicos, montados entre el inicio del conflicto
hasta ocupacion de Lima, y tras la firma del tratado de Ancéon. Como denominador
comun, la historiografia peruana ha sostenido que las piezas teatrales deben ser consi-

'8 El papel del teatro como constructor del iabitus republicano es analizado en Naomi J. Stubbs, Culti-
vating national identity through perfomance. American pleasure gardens and entertainment, New York, Pal-
grave Macmillan, 2013, pp. 65-86 y S. E. Wilmer, “On writing national theater histories”, S.E. Wilmer (ed.),
Writing and Rewriting National Theatre Histories, lowa City, University of lowa Press, 2004, pp. 17-28.

1 Maria Gonzalez Padilla, “El teatro gauchesco rioplatense y el teatro revolucionario mexicano”, en Anua-
rio de Letras, N° 5, Ciudad de México, 1965, pp. 213-229; Virginia Suérez Pifa, “El teatro de tema historico
en la Isla de Cuba en el siglo xix. Principales obras y autores”, en Santiago, vol. 127, N° 1, Santiago de Cuba,
2011,pp. 170-187; Jesus Rubio Jiménez, “Melodrama y teatro politico en el siglo xix. El escenario como tribu-
na politica”, en Castilla: Estudios de Literatura, N° 14, Valladolid, 1989, pp. 129-149; Chester Urbina Gaitan,
“Exclusion social, desarticulacion cultural y teatro en El Salvador: 1875-1944”, en Anuario de Estudios Cen-
troamericanos, N° 29, San José, 2003, pp. 101-111. Del mismo autor, “Teatro, estado y promocion cultural en
Guatemala (1875-1921)”, en Anuario de Estudios Centroamericanos, N° 32, San Jos¢, 2006, pp. 81-95.

2 Edgar Oblitas Fernandez, Relatos heroicos de la Guerra del Pacifico, La Paz, Editorial Puerta del
Sol, 1981; Fernando Diez de Medina, Literatura boliviana. Introduccion al estudio de las letras nacionales,
Madrid, Aguilar Editores, 1959; Nadia Guevara-Ordofiez, “Discurso, historia y construccién nacional en
Bolivia”, en Papel Politico, vol. 15, N° 1, La Paz, 2010, pp. 235-254; Dora Cajias de Villagomez, “Teatro y
espectaculo en la sociedad boliviana decimononica”, en Revista de la Universidad Catdlica Boliviana, N° 20,
La Paz, 2008, pp. 39-48.

2l Aida Balta Campbell, Historia general del teatro en el Perii, Lima, Ediciones de la Universidad San
Martin de Porres, 2001, pp. 118-128; Ricardo Cantuarias, Teatro y sociedad, Lima 1840-1930, tesis para optar
al grado de magister en Historia, Lima, Pontificia Universidad Catolica del Perti, 2002, pp, 14-18.
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deradas relatos fundamentales de la guerra, al trasuntar un discurso patriético vinculado
a los parametros del ideal de ciudadano urbano: civilizado, trabajador y con espiritu ci-
vico. Esto, paradojalmente, excluia a negros, chinos y “serranos”, ninguno de cuales es
incorporado en las obras?.

En el caso de Chile, el teatro se transformd en un medio para la configuracion de
arquetipos patrioticos y, por contraposicion, de estereotipos del enemigo que permitirian
legitimar el conflicto bélico, el que se abre a la participacion de la sociedad mediante la
puesta en escena. Para eso, los dramaturgos recurrieron a diversas técnicas para llevar a
escena una guerra que, aunque inspirada en los hechos veridicos, no correspondia ya al
conflicto en si, sino a una representacion verosimil de este, cargada del simbolismo pa-
tridtico requerido para el cumplimiento de sus fines. Solo asi seria posible comprender
como en el teatro se concilian los aspectos negativos y centrifugos propios de la guerra,
con una puesta en escena que, en cambio y por naturaleza, es centripeta y capaz de ge-
nerar respuestas positivas o creativas®.

Técnicas como la metonimia, la metafora y la accion fuera de lugar, contribuyeron a
garantizar la verosimilitud del argumento que, refiriéndose a un acontecimiento histori-
co-bélico, no pretendia su reconstitucion, sino su representacion simbolica y significan-
te. Por eso, las obras respetaron los patrones estructurales fundamentales de la tragedia
clasica, que organizan el argumento sobre el desarrollo de un conflicto basado en su
quiebre, crisis, reparacion e integracion®. Sin innovar, entonces, respecto a la creacion
de estructuras, de versos o de técnicas, el valor de este teatro no esta dado por su cali-
dad, sino por la posibilidad de constituirse en vehiculo de ideas, valores y aspiraciones
de una sociedad en plena coyuntura bélica.

Los INICIOS DEL TEATRO PATRIOTICO CHILENO

Desde mediados del siglo xix, Chile vivié una profunda transformacion cultural deriva-
da, entre otros factores, de la laicizacion del Estado, de la progresiva puesta en practica
de politicas educacionales y de la implementacion de un modelo librecambista que
insertd al pais en el orden financiero mundial. La asimilacion de simbolos e ideas re-
sultante de este nuevo escenario reestructur6d transversalmente una sociedad que, en un
lapso acotado, logrd configurar un activo y creciente mercado de consumo cultural que
apuntaba a informar y entretener sin exclusiones.

22 Jestis Chavarria, “The intellectuals and the crisis of modern Peruvian nationalism: 1870-1919”, in The
Hispanic American Historical Review, vol. 50, N° 2, Durham, 1970, pp. 257-278; Ivan Millones, “Inicios del
culto oficial a un héroe patrio peruano: el mariscal Caceres, héroe de la Guerra del Pacifico”, en Revista de
Historia de América, N° 132, Madrid, 2003, pp. 173-190; David Rengifo Carpio, “El teatro durante la Guerra
del Pacifico: triunfalismo y patriotismo en Lima de 1879, en José Chaupis (ed.), La Guerra del Pacifico.
Aportes para repensar su historia, Lima, Fondo Editorial UNMSM, 2010, pp. 211-230.

2 Bertrand Westphal, ”La guerre au théatre: strategie et dramaturgie”, en Revista de Literaturas Moder-
nas, N° 34, Mendoza, 2004, pp. 9-22.

24 Francesco Loriggio, “Apuntes sobre antropologia teatral”, en Peter Roster y Mario Rojas (eds.), De la
colonia a la postmodernidad: teoria teatral y critica sobre teatro latinoamericano, Buenos Aires, Editorial
Galerna, 1992, pp. 22-24.
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Paralelo a la diversificacion de los medios de prensa, durante el ultimo tercio del si-
glo xi1x, la oferta de espectaculos se diversificd y complejizo, creandose espacios focali-
zados hacia un ptblico masivo definiendo un marco de referencia propio. Hasta el inicio
de la Guerra del Pacifico, las principales ciudades del pais contaban con una cartelera de
espectaculos continuos y variados que iban desde salones Opticos, circos con animales,
funciones de prestidigitacion y rifas de gallos, hasta las populares “veladas de luchas
masculinas”. Como sefiala Eduardo Santa Cruz, lo popular fue adquiriendo visibilidad
suficiente como para elaborar su propia lectura del acontecer social, politico y cultural
de una sociedad en proceso de cambios provocados por el proyecto modernizador en
desarrollo®.

Con todo, las diversiones populares asociables a la herencia simbdlica de una histo-
ria marcada por los conflictos armados no fueron recurrentes y, salvo excepciones, no se
vinculaban a recuerdos precedentes ni a la exaltacion de elementos identitarios que pu-
diesen resultar de ellas. En 1855, una velada, que anunciaba “un combate extraordinario
de hombres” en el Circo Reifiidero de Gallos de Santiago anunciaba el enfrentamiento de
luchadores extranjeros con chilenos. La publicidad del evento aludia a la ventaja fisica
de estos, “quienes poseian la arrogancia y la fuerza invencible del araucano”™:

“Por fortuna se cuenta en el nimero de los esclarecidos descendientes de Caupolican y Rengo,
y quiere perpetuar la memoria de las altas proezas de que fueron capaces esos nunca venci-
dos y siempre esforzados campeones del suelo araucano, que habrian dejado sus nombres
escritos en tablas de oro si hubieran aparecido alguna vez en la arena de los circos romanos o
espartanos”?.

Aunque el espectaculo estaba orientado “[...] a la jente del pueblo, que no ha cedido
nunca, como en otras partes, el orgullo de su nacionalidad”, solo congregd un ntimero
menor de asistentes, y no pasé de la convocatoria inicial®’.

El nulo impacto de eventos publicos relacionados a tematicas nacionales, en el caso
del teatro, se explica por el predominio absoluto de la zarzuela de caracter costumbrista,
que combinaba la parodia con la critica politica y social. El caracter luidico de las piezas
contrastaba con la solemnidad de otras que, usando episodios de contingencia bélica, se
enfocaban en un publico especifico y sin fines didacticos. La accion de Yungay (1849),
de Manuel de Santiago Concha, inica obra conocida referida a la guerra contra la Con-
federacion Peru-Boliviana, fue representada en un contexto donde lo determinante era
exaltar la participacion de Candelaria Pérez. Poco tiempo después, La Independencia de
Chile (1856), de José Antonio Torres, que confronta a Manuel Rodriguez y Mariano Oso-
rio después de la batalla de Cancha Rayada, busco representar, veladamente, la disputa

25 Eduardo Santa Cruz, La prensa chilena en el siglo xix. Patricios, letrados, burgueses y plebeyos, San-
tiago, Editorial Universitaria, 2010, p. 68. Véase también Carlos Ossandon, “Una tarea del liberalismo deci-
mononico: la emancipacion mental”, en Anuario de Filosofia Juridica y Social, N° 2, Santiago, 1984, pp.
175-184. Una asertiva aproximacion a las diversiones populares del periodo, en Carmen Luz Maturana, “La
comedia de magia y los efectos visuales de la era pre-cinematografica en el siglo xix en Chile”, en Aisthesis,
N° 45, Santiago, 2009, pp. 82-102.

% Programa del Circo del Reiidero de Gallos, Santiago, Imprenta del Comercio, 1855, p. 1.

27 El Gratis, Santiago, 3 de agosto de 1855.
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de la época entre liberales y conservadores, donde los primeros asumian en la obra el
papel de patriotas.

La guerra contra Espafia, por su parte, tampoco registra una produccion significativa.
El monoélogo Chile i La Espaiia (1866), de Guillermo Matta, fue presentado solo una
vez, en un intermedio de La Traviata. Tiempo después, el Teatro Municipal estrend La
Espaiia i las cuatro republicas aliadas, de Eugenio Vasquez, “una hermosa alegoria de
cuadros plasticos en dos partes por medio de transformaciones alumbradas con variados
i lindisimos fuegos de Bengala™®. Es de suponer que la obra pudo ser una metafora al
espiritu americanista imperante de la época, y que se reitera en, ;Viva Chile! o mi patria
i amor, de José Ramoén Barainca (1870), pieza que, ademas, destaca por su agresivo dis-
curso contra el pueblo espaiiol y su Monarca.

La guerra, como espectaculo, tuvo hasta 1879 una relevancia muy secundaria y, por
lo mismo, el éxito de su representacion radico en surgir en un contexto novedoso, aso-
ciable mas a la creciente demanda por informacion que como resultado de una tradicion
teatral orientada a recatar tematicas patridticas. El teatro de contingencia bélica es, en
efecto, el resultado de la mayor conciencia politica de grupos urbanos (en particular
artesanos y obreros calificados) que, compartiendo con las elites burguesas la fe en el
progreso, apuntaban a la ampliacion de las libertades publicas, dando impulso a deman-
das sociales en busca de mayor participacion en las decisiones politicas®. Desde esta
perspectiva, la Guerra del Pacifico puede ser vista como un efectivo medio de inclusion
social, frente a la urgencia de comprometer al pueblo en el conflicto, haciéndolo propio.

La urgencia por satisfacer la demanda de informacién de un piblico cautivo, activd
la industria editorial y promovid la aparicion de una prensa asociada oportunamente a
la contigencia. La Serena, Coronel y Talca tuvieron, desde mayo de 1879, periddicos
llamados La Esmeralda, mientras en Rancagua y Copiap6 circuld La Covadonga. An-
tofagasta vio surgir £/ Catorce de Febrero, homenaje al dia de su ocupacion, e Iquique
tuvo El Veintiuno de Mayo, el diario mas popular de la ciudad por casi una década. Val-
paraiso tuvo al efimero A las armas!!!, mientras en Santiago circularon El Boletin de la
Guerra y El Diario de la Guerra, este Gltimo de caracter popular.

A su vez, con la anuencia del gobierno, fueron publicadas obras vinculadas al terri-
torio en conflicto, como una forma de situar, desde el punto de vista geografico, al lector
o0, bien, para fundamentar la importancia estratégica de conquistar nuevos territorios. A
pocos dias de declarada la guerra, circulaban completos estudios cartograficos de los te-
rritorios en disputa, ademas de ensayos y tratados juridicos que buscaban justificar ética
y legalmente el conflicto®.

28 El Ferrocarril, Santiago, 8 de agosto de 1867.

» Sergio Grez Toso, “;Teatro 4crata o teatro obrero? Chile, 1895-1927”, en Estudios Avanzados, N° 15,
Santiago, 2011, p. 13.

30 Véase, por ejemplo, Oficina Hidrografica de Chile, Noticias de los departamentos de Tacna, Moquegua
i Arequipa i algo sobre la hoya del Lago Titicaca con una carta, Santiago, Imprenta Nacional, 1879; Eduardo
Cristi, Antecedentes historicos de la guerra con Bolivia, e importancia de este pais, Valparaiso, Imprenta
de”La Patria”, 1879; Francisco Vidal Gormaz, Noticias del desierto i sus recursos, Santiago, Imprenta Nacio-
nal, 1879. Del mismo autor, Jeografia nautica de Bolivia, Santiago, Imprenta Nacional, 1879.
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La difusion efectiva de los avances de la guerra, sin embargo, estuvo condicionada
por el escaso volumen de lectores potenciales, y su concentracion geografica. Segun el
Censo de 1875, el 73,7% de los hombres y poco mas del 80% de las mujeres mayores
de cinco afos reconocia no saber leer o escribir. Aunque, en el corto plazo, la inver-
sion fiscal en educacion logro importantes avances en las tasas de alfabetismo (43,4 de
hombres y 31,2% de mujeres sabian leer en 1885), la dispersion espacial del publico
“ilustrado” se mantuvo por décadas. Los departamentos de los valles interiores de las
provincias de Valparaiso, Santiago y Concepcion mantuvieron, en el periodo intercen-
sal, indices de analfabetismo cercanos a tres cuartas partes de su poblacion, y en algunos
poblados de la zona centro sur del pais, los niveles de instruccion no superaban el digito
porcentual®'.

El desafio de acercar la guerra a una poblacion no ilustrada gener6é un nuevo papel
para el teatro, sin que la aparicion de montajes relacionados con el conflicto respondiese
a una politica planificada por el Estado. Aunque en algunos casos, como en las obras
iniciales de Juan Rafael Allende, existieron subsidios fiscales de transporte de compa-
fiias teatrales para representaciones en provincia, el fomento de teatro patridtico fue el
resultado de la iniciativa particular de escritores y editores, quienes vieron en la guerra
una oportunidad de negocios®.

A diferencia de las corrientes que le preceden, el teatro de guerra se estructurd de
manera espontanea a partir de la contingencia, sin seguir la estructura tradicional del
drama. Carente de pretensiones estéticas o literarias, su originalidad estuvo en no imitar
los paradigmas teatrales de su época y, por lo mismo, el cumplimiento de sus objetivos
deben valorarse en relacion con su correspondencia con los imaginarios e ideales que la
sociedad, en cuanto receptora de sus obras, forjaba en torno a la misma guerra y la cons-
truccion del enemigo®.

El teatro de contingencia bélica en Chile suele ser analizado en relacion con su con-
tenido, motivo por el cual ha sido subvalorado y, por lo mismo, solo tangencialmente
incorporado a estudios historicos sobre las artes escénicas del siglo xix. No es extrafio
que las referencias se limiten a apreciaciones sobre su eventual intencion de revertir el
sentimiento americanista de los autores romanticos y costumbristas o, bien, a minimizar
su relevancia a aspectos anecdoticos. Sofia Correa, tras la revision de dos iniciales de
Juan R. Allende y Carlos Lathrop, lo define como un teatro de circunstancias, orientado
a fomentar el patriotismo y estimular la conscripcion®. Maria de la Luz Hurtado com-
plementd esta propuesta, presentandolo como el resultado esperado del impacto de la
contingencia, y como parte de la afirmacion de la identidad nacionalista-militarista de

31 Quinto Censo Jeneral de la Poblacion de Chile levantado el 19 de abril de 1875 i compilado por la
Oficina Central de Estadistica en Santiago, Valparaiso, Imprenta del Mercurio, 1876, pp 614-620; Sesto Cen-
so Jeneral de la poblacion de Chile levantado el 26 de noviembre de 1885 y compilado por la Oficina Central
de Estadistica en Santiago, Valparaiso, Imprenta de la Patria, 1890, pp. 459-460.

32 El Ferrocarril, Santiago, 17 de junio de 1879.

33 Marie Salgues, Teatro patridtico y nacionalismo en Espaiia: 1859-1900, Zaragoza, Prensas Universita-
rias de Zaragoza, 2010, pp. 13-14.

3% Sofia Correa, “Dramaturgia chilena y condiciones historicas de produccion”, en Revista Apuntes, niime-
ro especial: El teatro en Chile en la segunda mitad del siglo xix, Santiago, 1983, pp. 296-415.
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la época. Sin considerar un corpus mayor de obras, las reconoce como propagandisticas,
destinadas a enardecer los animos a través de pseudocronicas de acciones de guerra.
Maria de la Luz Hurtado, finalmente, asocia el teatro de guerra con la exaltacion del
roto y con el ritual del sacrificio, desde su dptica “un espectaculo necesario para com-
pensar el orgullo y goce del bienestar econémico™.

Aunque, en efecto, se trata de un teatro de calidad menor, que privilegia la rima meca-
nica y el uso de un lenguaje simple, fue un género muy popular, lo que se evidencia en el
significativo niimero de obras impresas y en sus multiples representaciones en Santiago,
Iquique y Valparaiso e, incluso, en ciudades sin tradicion teatral. Obras como: ;Glorias
Peruanas!, de Carlos Lathrop o La Jornada de Tarapaca, de Fernando Muriel Reveco,
fueron presentadas con éxito en ciudades como: Taltal, Chafaral, Talca y Carrizal Bajo*.

No existe certeza respecto al numero de obras publicadas o montadas durante la
guerra. Hasta ahora conocemos diecisiete obras impresas, mientras la prensa alude a
un nimero no menor de otras, de las cuales apenas sabemos el titulo. Piezas como Las
riendas del Gobierno, Presente, mi Jeneral, Las hazanias de Marin, El ultimo dia de la
Esmeralda, Abnegacion y heroismo o la rendicion de Lima o Chile es antes que todo!,
fueron muy concurridas, con una condescendiente critica de la prensa®’.

Se trataba, por lo general, de montajes realizados por actores aficionados, lo que
condicion6 su distribucion y la calidad de su puesta en escena. No era extrafio que los
autores también participaran en el escenario, como directores y actores. Juan Rafael
Allende dirigio e interpreto el papel protagonico del roto chileno en su obra E/ Jeneral
Daza. Sus puestas en escena fueron modestas, con decorados simples y en espacios
referenciales estaticos. La complejidad de los montajes estaba en directa relacion con
el tamano de los teatros donde se presentaban. La Toma de Calama, presentada en el
Teatro Municipal de Santiago en abril de 1879, y que permitid la participacion de mas
de cien soldados en escena, fue un caso excepcional®,

El alto costo de arriendo de las salas de prestigio, y la siempre incierta respuesta del
publico, forzaban a que buena parte de las obras se presentara en circuitos alternativos y
reducidos, como los teatros Variedades, Lirico o en el Chalet del cerro Santa Lucia®. En
Valparaiso, donde existia una arraigada tradicion teatral, los montajes se realizaban en
los teatro de la Victoria y el Odeon (el teatro de la Zarzuela), mientras en ciudades como
Iquique y Antofagasta, las funciones eran presentadas por compaifiias itinerantes en es-
pacios abiertos, circos o salones habilitados para la ocasion®.

La temprana publicacion de algunas de estas piezas permitid también representarlas
en sitios aislados, donde el acceso a informaciones relativas a la guerra era dificil. En

3 Marifa de la Luz Hurtado, Teatro chileno y modernidad.: identidad y crisis social, Irvine, Ediciones de
Gestos, 1997, pp. 62-63.

3¢ Nicolas Anrique, Ensayo de una bibliografia dramdtica chilena, Santiago, Editorial Cervantes, 1899,
pp. 164-165.

37 El Ferrocarril, Santiago, 3 de mayo de 1879; Hernandez, op. cit., p. 325; Rémulo Mandiola, Estudios
de critica literaria, Santiago, Editorial Andrés Bello, 1968, pp. 315-320.

38 El Ferrocarril, Santiago, 24 de abril de 1879.

% Guia jeneral descriptiva de la Repuiblica de Chile i almanaque comercial para el aiio de 1878, Santia-
go, Libreria Americana de Lathrop Hermanos, 1878, pp. 165-166 y 219-220.

40 El Pueblo Chileno, Antofagasta, 15 de mayo de 1880; La Voz Chilena, Iquique, 14 de agosto de 1881.
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Caracoles, por ejemplo, se pusieron en escena obras patridticas sobre un teatro impro-
visado, representadas por alumnos del colegio del poblado, ante una nutrida concurren-
cia''. En Antofagasta se anunciaba, de forma paralela, el viaje a Valparaiso de Juan Pan-
toja, empresario y director de la compafiia dramatica de la ciudad, con el propdsito de
contratar actores para montar obras “que hasta hoy no le ha sido posible poner en escena
por la deficiencia del personal de hombres con el que cuenta™?,

A juzgar por informaciones de la prensa, las piezas alcanzaron en los primeros afos
tanta popularidad como las de reconocidos autores de la época, quienes no escaparon
al fervor del teatro. Roméan Vial, uno de los mas reconocidos comediantes de la época,
presentd en Valparaiso, en 1880, Las heridas de un Teniente, un drama desconocido has-
ta ahora, que tuvo sorprendente éxito en Valparaiso. Por su parte, Daniel Barros Grez,
considerado uno de los principales impulsores de teatro chileno contemporaneo por la
inclusion de tematicas sociopoliticas, publicd en la Revista Chilena, en junio de 1879,
Cada oveja con su pareja. La obra exaltaba, de manera simbodlica, el triunfo del bien a
través de la representacion de jovenes idealistas, en contraposicion a personajes moral-
mente corrompidos®.

Ni siquiera la zarzuela escapo al influjo de la guerra, presentando piezas ligadas a
esa tematica. Obras de creacion nacional, como E/ Grumete y Llamada y tropa fueron
presentadas en Valparaiso, Quillota y Santiago™. Es probable que el notable éxito de La
Marsellesa, de Miguel Ramos Carrion, en cartelera entre 1879 y 1883, estuviese asociado
a la similitud del escenario de guerra ante la posible invasion prusiana sobre Francia. La
relacion entre Flora y Rougiet de L’Isle en la defensa de Estrasburgo, condicionada por la
dicotomia entre el compromiso ardiente con ideales patridticos y la pervivencia del amor,
fue llevada al extremo en Valparaiso, donde su primer cuadro reemplazo la resistencia
francesa por la lucha de la Esmeralda contra la Escuadra peruana®.

El particular vinculo entre las formas tradicionales de representacion y el teatro de
guerra le hizo objeto de criticas, principalmente de quienes lo consideraban un género
menor y efimero, asimilable al debate generado en Espaiia, en el mismo periodo, entre la
zarzuela y un juguete comico, un sainete o una zarzuelita*. La disputa, planteada entre
la “alta comedia” y el “género chico”, se plasmo en la descalificacion velada hacia un
estilo teatral que, seglin un cronista, oscilaba entre “el peti-drama y la peti-comedia™’.

41 El Mercurio, Valparaiso, 6 de mayo de 1879.

42 El Pueblo Chileno, Antofagasta, 15 de mayo de 1880. Para junio de 1879, El Ferrocarril informaba de
la presencia de Juan Pantoja en Talca, montando la comedia La toma de Calama y la pieza dramatica La toma
de la Covadonga. El Ferrocarril, Santiago, 24 de junio de 1879.

4 Anrique, op. cit., p. 164. Un andlisis critico de las obras sociopoliticas del autor en Ignacio Ossa, “Da-
niel Barros Grez, fundador e impulsor del Teatro Nacional”, en Apuntes, N° 79, Santiago, 1974, pp. 6-17.

4 El Mercurio, Valparaiso, 3 de mayo de 1879.

4 Hernandez, op. cit., pp. 326-327.

¢ Fernando Vela, “El género chico”, en Revista de Occidente, N° 9, Madrid, 1965, pp. 364-369; A. Hacthoun,
“Perfil del ‘género chico’: estado y sentido de los estudios criticos”, en South Atlantic Bulletin , vol. 42, N° 1,
Atlanta, 1977, p. 12; Serge Salaiin, “Zarzuela e historia nacional (Cadiz y La Marsellesa)”, en Jacqueline
Covo (ed.), Las representaciones del tiempo historico, Lille, Presses Universitaries de Lille, 1995, pp. 181-
186.

47 El Diario de la Guerra, Santiago, 25 de mayo de 1880.
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Las criticas no pasaban de ser observaciones sutiles, y no profundizaban en el analisis
de las obras. Exceptuando la alabada obra Los pasatiempos del Jeneral Daza, de Enrique
Tornero, las alusiones de prensa se centraron en dejar constancia de alguna anécdota cir-
cunstancial. Tratandose de un espectaculo tan solo regular en su montaje y estilo narrati-
vo, es probable que la ausencia de critica (frecuente para la zarzuela o comedias de cos-
tumbres) se explique por su retdrica, que condicionaba la opinion al mensaje subyacente
de la obra, exponiendo al observador a asentir, o a sufrir el riesgo de ser calificado como
mal patriota. Por ello, no es extrafio que los medios de prensa tradicionales, como E/ Fe-
rrocarril de Santiago, El Veintiuno de Mayo de Iquique o EI Mercurio de Valparaiso, en-
tre otros, optaran por no difundir sus presentaciones, a la vez que eran destacadas por la
prensa popular, como E/ Ferrocarrilito de Santiago o El Pueblo Chileno de Antofagasta.

Parte del prejuicio nacia de su principal promotor, Carlos Lathrop, quien desarrolld
una carrera ligada a la direccion de revistas literarias, periodicos satiricos y edicion de
anuarios*. Dueflo de la Imprenta y Libreria Americana, visualizo una opcion de negocio
con el conflicto a través de la creacion, edicion y montaje de piezas de teatro propias y
la compra de derechos de otros autores, como Rafael Allende, hasta entonces reconoci-
do por sus estampas satiricas y anticlericales®.

Ejercio un verdadero monopolio editorial, que le valid la critica de sus pares. Co-
nocido como “El Lathroz”, registra en el periodo una profusa produccion que va desde
novelas y poemas, hasta piezas teatrales. Descrito por un contemporaneo como autor de
“obras de tendencias meramente de actualidad y populares”, y mas recientemente como
un “comediodgrafo que no dejo nada perdurable™’, sus méritos artisticos fueron muy
cuestionados por sus contemporaneos. Tras el estreno de Para un diablo otro mayor, en
1879, un diario de Santiago sefialaba que la relevancia de la obra radicaba en “lo vivo
del colorido con que pinta las diabluras del diablo mayor, en que parece personificarse
el autor™!. No obstante, su mérito radicd en contribuir a masificar el teatro de guerra,
transformandolo en un medio popular a través del cual se transmitié un discurso simple,
proximo e identificable para las masas®.

4 Juan Poblete, Literatura chilena del siglo xix: entre publicos lectores y figuras autoriales, Santiago,
Editorial Cuarto Viejo, 2003, p. 145.

4 Maximiliano Salinas, “Juan Rafael Allende, ‘El Pequén’, y los rasgos carnavalescos de la literatura po-
pular chilena del siglo x1x”, en Historia, N° 37, vol. 1, Santiago, 2004, pp. 207-236; EIl Mercurio, Valparaiso, 3
de febrero de 1901.

9 Pedro Pablo Figueroa, Diccionario biogrdfico nacional (1550-1891), Santiago, Imprenta de “El Co-
rreo”, 1891, tomo 1, pp. 179-181; Alfonso Escudero O.S.A., Apuntes sobre el teatro en Chile, Santiago, Edi-
ciones Salesianas, 1967, p. 39.

SUEl Diario de la Guerra, Santiago, 29 de mayo de 1879.

52 Carlos Segundo Lathrop (1853-1999) fue uno de los impulsores de la prensa satirica ilustrada en el pais,
y un activo promotor de las artes dramaticas, fundando en 1894 el teatro Romea, donde presentd obras de
autores como Juan Rafael Allende, Domingo Antonio Izquierdo y el citado Muriel Reveco. Anticlerical y par-
tidario del gobierno de Jos¢ Manuel Balmaceda, tras el triunfo revolucionario sufri¢ la destruccion de la Im-
prenta y Libreria Americana, la que reabriria a fines de 1891 como Imprenta Albion. Tras su muerte en 1899,
un contemporaneo lo definié6 como “un modesto combatiente de la vida, que sefialo su paso por en la tierra por
su constancia el trabajo embellecedor, su entusiasmo por las bellas letras y las artes, mal comprendido por su
caracter ingenuo y bondadoso, en su eterno combate de propagandista y factor de la idea escrita en sus diver-
sas manifestaciones. Revista de Artes y Letras, Santiago, 27 de marzo de 1899.
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ESTRUCTURA DEL TEATRO PATRIOTICO

A juzgar por sus titulos, la evolucion estructural del teatro patridtico permite suponer un
proceso que transita desde la comedia a la tragedia, una clasificacion que, en un orden
inverso, es identificable en el teatro peruano del periodo®. Sin embargo, y al contrario
de la pertinencia estilistica de las obras de ese pais, la definicién genérica del teatro de
contingencia es ambigua, y en la mayoria de los casos contradictoria. Algunas piezas
dramaticas, como La Toma de Calama, de Carlos Lathrop (1879) eran presentadas
como comedias, mientras dramas historicos, como E/ 21 de Mayo, de Domingo Antonio
Izquierdo (1881) y La Jornada de Tarapacd, de Fernando Muriel Reveco (1883) son
elegias atemporales o, bien, mondlogos.

El simbolismo implicito en todas las obras, que representa el triunfo del bien sobre
el mal, permiten ocultar también un detalle significativo, como es el no recrear en esce-
na el marco geografico de guerra, y ni siquiera proponérselo®. Aunque las referencias
espaciales siempre apuntan a lugares reconocibles de conflicto, estos no pasan de ser
hitos sin incidencia alguna sobre el desarrollo de la obra. La falta de contextualizacion
permite que, en un sentido estricto, la trama pudiese ocurrir en cualquier lugar, y que su
vinculacion a la guerra derive solo de encendidas proclamas patridticas. Aunque la tra-
ma de Los tres jenerales (1879), de Carlos Lathrop transcurre en Iquique poco antes de
bombardeo a la ciudad posterior al combate naval de mayo, la ubicacion y la circunstan-
cia es menos relevante que el intento del autor por demostrar la absoluta incompetencia
de Mariano Prado, Juan Buendia e Hilarion Daza. Un caso similar ocurre con La toma
de Calama (1879), Eleuterio Ramirez o la batalla de Tarapacd (1883), ambas de Carlos
Lathrop, y La toma de Pisagua, de Fernando Muriel Reveco (1882), cuyos argumentos
no se apoyan en las especificidades del contexto historico que las fundamenta sitia la
lucha en los poblados aludidos™.

El ejercicio de subordinar el acontecimiento al sentido axioldgico de la accion se ex-
plica en funcidén del interés por encumbrar a personajes comunes que, a partir de episo-
dios relevantes, simbolizasen el ideal valdrico de chilenos y chilenas. Tratandose de un
teatro de corte popular, llama la atencion que, en todos los casos, la representacion del
personaje chileno, como participe activo de la guerra, distase de la del roto como sujeto
bufonesco, que abundaba en la poesia popular de entonces®®. En El Jeneral Daza, Juan

53 Quiroz Avila, op. cit., p. 24.

3+ Eric Bentley, La vida del drama, Buenos Aires, Editorial Paidos, 1964, p. 212; Villegas, op. cit., p. 520.

3 Fernando Muriel Reveco fue autor de un numero importante de piezas teatrales, representadas desde
inicios de siglo xx, pero que, por razones que desconocemos, fueron publicadas de manera tardia entre 1919 y
1936 por la Imprenta La Antorcha de Valparaiso. Particip6 en la Guerra del Pacifico con el grado de capitan, y
su experiencia en el campo de batalla la plasm6 en dos obras posteriores a nuestro periodo de estudio: La Ba-
talla de Tacna, o La bandera del 2° de linea, drama historico en dos actos representada en Valparaiso en 1901
y editada en 1922, y Las cautivas, o un drama en Tacna, comedia dramatica en un acto, publicada en 1920.
Su preocupacion por las problematicas de su época se plasmo en obras de tendencia social, como Los obreros
portenios, comedia en dos actos, también representada en Valparaiso en 1901 y publicada en 1927 y Veteranos
i conscriptos, apdlogo comico militar en verso, editada en 1919.

36 Carmen McEvoy, “Chile en el Pert: guerra y construccion estatal en Sudamérica, 1881-1884”, en Revista
de Indias, vol. 46, N° 236, Madrid, 2006, pp. 195-216; Gabriel Cid, “Un icono funcional: la invencion del roto
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Rafael Allende define una idea del chileno mas proximo al hombre de esfuerzo que se
reitera en el teatro patridtico:

“A lo de roto ladron,

Yo le digo i le contesto

Que no es ladréon quien trabaja
Como trabaja el chileno,

Con la barreta en las minas,
Con la pica en el desierto,

En las salitreras hoi,

Maifiana un camino abriendo
En cordilleras adonde

Las cabras jamas subieron.
(En que parte de esta América
No se ve el brazo de fierro

De mis buenos compatriotas,
Que por un mezquino sueldo
Trabajando echan el quilo
Desde el verano al invierno?
jHai artesanos aqui

O alla entre los peruleros
Que, sin eseucion, no Sean

U de la Uropa u chilenos?
jUstedes se moririan

De hambre sin mis compafieros!”’

Como una caracteristica transversal, el chileno presentado en el teatro de contingen-
cia bélica destaca por su serenidad, ingenio, disciplina y compromiso por la causa que
emprende. La exaltacion de “virtudes posibles™?® actiia como plano contrastante del otro,
cuya representacion es satirizada mediante la autodenigracion inconsciente, mezcla de in-
genuidad y soberbia. Desde esta Optica, en la totalidad de obras clasificadas se contrapo-
nen modelos no de excepcionalidad, sino de correccion, para el caso del chileno, contra
la ambicién individual de los aliados, que trasunta la ausencia de compromiso nacional.

Identificado siempre por su nombre y sin apellido, el protagonista se modela como
un personaje licido de la trascendencia de sus acciones, debiendo enfrentar a personajes
comunes (el cholo peruano y el cuico boliviano), pero principalmente a aquellos vincu-
lados al ejercicio del poder, sean estos oficiales de ejército o los mismos mandatarios.
Destacan las representaciones de Hilarion Daza y Nicolds de Piérola, ridiculizados co-
mo sujetos irascibles y alcoholicos. En Un Dictador Camanejo o el susto empujando al
miedo, de Carlos Lathrop, solo hay participacion de personajes peruanos que, encubier-

como simbolo nacional, 1870-1888”, en Gabriel Cid y Alejandro San Francisco (eds.), Nacion y nacionalismo
en Chile. Siglo xix, Santiago, Centro de Estudios Bicentenario, 2009, vol. 1, pp. 232-244; Salinas, op. cit., p. 216.
37 Juan Rafael Allende, El Jeneral Daza: juguete comico en un acto i en verso, Santiago, Libreria Ameri-
cana de Lathrop Hermanos, 1879, escena vi, p. 17.
% Hilaire y Craig Kallendorf, “Catharsis as exorcism: Aristotle, tragedy, and religio-poetic liminality”, in
Literary Imagination , vol. 14, N° 3, Baltimore, 2012, pp. 297-298.
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tos por apodos que aluden a estos lideres politicos, exaltan, por contraposicion de sus
defectos, el valor de la causa chilena. La escena tiene lugar en Pert, en el contexto de la
fuga a Europa del presidente Mariano Ignacio Prado y la llegada al poder de Nicolas de
Piérola, apodado en la obra como “Pildorita”. Su mondlogo inicial define el retrato sati-
rico de su figura y de las naciones que representaba:

“Qué va a decirme el espejo!...
Seré o no seré capaz

De hacer que el rotaje audaz
Pierda en la lid el pellejo?...
jPara inter nos; mi figura

No producira temor;

Pero es lo que hai de mejor
Como elegancia y finura!

En cuanto a eso yo no temo
Que haya en mi que censurar
Cuando tenga que escalar

Del Pert el puesto supremo.
Mas... como infundir valor

A mis cobardes paisanos

I a esos flojos bolivianos,

Que son cuanto hai de peor?
Como? Ahi esta la cuestion!
Refleccionaré un momento...
iMi inventiva i mi talento
Salvaron la situacion!

(...) Poniendo un poco mas anchas
Las franjas al pantalon,
Tendré el belicoso aspecto de Napoleon;
I la casaca bordada

I el ampuloso kepi,

Me transformaran en César

O en algo mejor; i asi,

Espada en mano, el combate
Furibundo ordenaré

I vencedor del chileno

Un nuevo Scipion seré!
iScipion! Si de ¢l me aleja

Mi condicién de peruano,
Puede ponerme a su altura

Lo que hai en mi de africano!”®

El teatro de guerra encierra un interesante cambio en el paradigma dramatico de su

época. La promocion de sentimientos patridticos no podia estructurarse sobre la base

39 Carlos Segundo Lathrop, Un dictador camanejo o el susto empujando al miedo: comedia en tres actos i
en verso, Santiago, Imprenta de la Libreria Americana, 1881, escena 1, p. 3.
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de distinciones, ni politicas, ni sociales y, ciertamente, tampoco de género. En efecto,
el inicio de la guerra trastoco la representacion de la mujer, cuya participacion no podia
quedarse ya en su tradicional papel candido y sumiso o, bien, como mediadora de las
acciones y objetivos masculinos.

El protagonismo de la mujer en escena, asumida como caracteristicas derivadas de
un orden natural y pasivo, se trastoca a partir de 1879. Desde las primeras obras centra-
das en la trama bélica, las mujeres asumieron un protagonismo activo y, al mismo tiem-
po, ttil a un discurso patriotico integrador, constituyendo un arquetipo coherente con los
mensajes implicitos en cada pieza.

Como ocurre con los hombres, la heroina siempre se identifica solo con su nombre
de pila, sin referir a su apellido o a su lugar de origen. Es Lucia, en La Toma de Calama
de Carlos Lathrop, Filomena en El Jeneral Daza de Juan Rafael Allende o Edelmira en
Venganza o los chilenos victimas en el Peru, de Luis Valenzuela. La ausencia de una
mayor definicion de su individualidad, acompaiiada por la falta de alusiones a su con-
dicion social, hacen de estas mujeres el reflejo posible de cualquier chilena, un modelo
con el que toda espectadora podria identificarse.

Se trata, por lo general, de mujeres jovenes y solteras, de quienes jamas conocere-
mos las circunstancias que las sitian en territorio enemigo, y en esferas proximas al
poder politico y militar. Aunque podemos asumir que son bellas, pues son objeto de la
admiracion de los personajes chilenos y peruanos, destacan mas por su retrato valorico,
dando cuenta de su ingenio, de su honestidad, de su actuar consecuente, y de una con-
ciencia absoluta de los valores de su patria y de su gente.

La obra de Luis Valenzuela, Venganza o los chilenos victimas en el Peru, ofrece una
escena paradigmatica, que confronta a la joven chilena Edelmira con dos peruanas, Mag-
dalena y Beatriz, quienes observan en ella defectos que, a lo largo de la discusion, emer-
gen como propios: son mujeres ambiciosas, caprichosas y egoistas. La chilena, en cambio,
calla, dando cuenta de su cordura ejemplar y nobleza de sentimientos hacia su enamorado
chileno, a quien ama por lo que representa, y quien la ama, precisamente, por sus cualida-
des patridticas. Desde este prisma, es posible que la imagen de la mujer se asocie a la idea
de patria y nacion, y que, de un modo simbolico, su resistencia al enemigo simbolizase el
triunfo de la razon por sobre la insensatez del enemigo representado®.

En ninguna de las piezas teatrales los autores aluden a la mujer en funciones que re-
lativicen la trascendencia moral de sus actos. El Jeneral Daza, de Juan Rafael Allende,
presenta a la chilena Filomena en la capital boliviana, pocos dias después de la ocupa-
cion del puerto de Antofagasta. En la obra, el entonces Presidente habia recibido una
carta avisandole sobre la ocupacion de esa ciudad, pero habia olvidado abrirla por estar

% Interesantes aproximaciones al protagonismo femenino en el teatro, en Luz Maria Londono, “La corpo-
ralidad de las guerreras: una mirada sobre las mujeres combatientes desde el cuerpo y el lenguaje”, en Revista
de Estudios Sociales, N° 21, Bogota, 2005, pp. 67-74; Claudia Anzorena, “La participacion de las mujeres en
el proceso de formacion del Estado Nacional en Argentina de finales del siglo xix. Reflexiones desde una pers-
pectiva de género”, en Revista Iberoamericana de Educacion, N° 45, Buenos Aires, 2008, pp. 2-18. De los au-
tores de este articulo, véase “La mujer como sujeto de pasion y desamor en el teatro chileno de la Guerra del
Pacifico (1879-1884)”, en Jests Maestro (ed.), El sexo del teatro. Arte y postmodernidad en la escena europea
e iberoamericana, Madrid, Editorial Academia de Hispanismo, 2014, pp. 179-192.
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ebrio y distraido, sin que sus edecanes pudieran advertirle de la gravedad de la situacion
(“Ya sabes que Daza/ Cuando entre copas i chicas/ Se encuentra, no piensa en nada”).
En una trama que no se explicitan detalles, Filomena se presenta en el baile para vengar
la muerte de su marido, hostilizando a Daza en una fiesta con comentarios racistas que
el mismo militar destaca con incredulidad:

“Toda la noche se ha estado

Insultandome esta chica. ‘Cholo’ arriba, ‘cholo’ abajo,
I otros piropos como éste.

Si todos los bolivianos

Cholos somos, que no es chola

La que me choled, esta claro™!.

Descubierta en su intento por asesinar a Daza, Filomena es reducida por varios gene-
rales, ante quienes hace ostentacion de su fuerza, liberandose poco después para unirse a
un grupo de chilenos que, también sin razon aparente, se encontraban en La Paz.

La figura de Daza se transformo en un elemento recurrente para validar el caracter
de las chilenas, exacerbando la fatuidad de peruanas y bolivianas. En Los pasatiempos
del Jeneral Daza, la peruana Virjinia, enamorada y despreciara por el chileno Valentin,
logra convencer al militar boliviano de declarar la guerra. Daza, enamorado de la mujer,
e impulsado por la envidia que le supone “el extraordinario bienestar i prosperidad de
Chile”, decide romper el tratado de limites de 1874, creando un impuesto a la exporta-
cion de salitre a inversionistas chilenos en Antofagasta.

La capacidad de persuasion de Virjinia, y su transfiguracion en un ser esencialmente
avalorico, se muestra como una antitesis del ideal de virtud que encarna lo chileno. La propia
Virjinia, al ver la resistencia de Valentin a ser arrestado por las fuerzas de Daza, no puede
dejar de admirar su sagacidad, en un cuadro que se reitera en las obras del periodo, y donde
la aparente fuerza fisica y moral de los chilenos ~hombres y mujeres— hace una diferencia
importante. En La Toma de Pisagua (1882), Adela, su protagonista, hace alarde de ello:

“No temas que a ceder llegue
O a sus protestas sucumba,
Porque antes que a ¢l me entregue
Yo misma abriré mi tumba!
Reposa, que si abusando

Al verme débil mujer

Alegre vive pensando
Hacerme pronto ceder;

Si de su pasion villana
Quiere atarme la cadena,
Bulle aqui sangre araucana
Resistiré... soi chilena!”®

! Allende, op. cit., escena 1v, p. 11.
%2 Francisco de Puerta y Vera, La toma de Pisagua: drama en 2 actos y en verso, Valparaiso, Imprenta de
“La Patria”, 1882, escena v, p. 17.
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El mensaje patridtico implicito en las obras, de algun modo, restaba también prota-
gonismo a los propios personajes, convirtiéndolos en instrumentos abstractos puestos al
servicio de un fin superior. Sobre la base de esta logica, la construccion de identidad por
oposicion hizo que, particularmente en las producciones tempranas, las figuras referen-
ciales de la guerra tuvieran un papel muy secundario. No existen en el periodo de guerra
obras que representen a Arturo Prat, y la de Domingo Antonio Izquierdo (1881), que
alude al Combate Naval de Iquique, centra su discurso en la inmanencia de la gesta. El
cuadro alegodrico La inmortalidad de los héroes de Iquique, de Eugenio Segundo Vas-
quez, tiene como personajes a versiones alegoricas de las tres naciones, y a Marte como
dios de la guerra (1879). Eleuterio Ramirez, aludido en piezas dramaticas de Muriel
Reveco y Carlos Lathrop (1880 y 1883), es un personaje mas en una trama que destaca
la serenidad reflexiva de un grupo de soldados ante la tragedia que se aproxima, contras-
tando las dudas de la oficialidad durante de la expedicion a Tarapaca.

El giro hacia formas mas abstractas de representacion se asocia al cambio de per-
cepcion del conflicto, tanto por su complejizacion de la guerra como por su incierto
término. Exceptuando el drama La toma de Pisagua, de Francisco de Puerta y Vera, la
produccion teatral posterior a 1882 estuvo dominada por la comedia de costumbres y la
presentacion esporadica de piezas iniciales en fechas conmemorativas. Héroe o martir,
de Teodoro Urztia Gana, montada en noviembre de ese afio, fue el ultimo montaje con-
temporaneo al conflicto, con participacion en escena de efectivos militares y simulacros
de guerra. La mezcla entre un argumento, al parecer reiterado, con el desgaste de la gue-
rra, determino su efimera duracion y una postrera acusacion de plagio®.

CONCLUSIONES

El fin de la guerra supuso el término de los montajes de obras relacionadas directa o tan-
gencialmente al conflicto, y el retorno al montaje de piezas costumbristas o clasicas. De
modo ocasional, durante los afios posteriores algunas de ellas fueron representadas en
circunstancias precisas y contingentes. Moro Viejo! (1881), una de las obras iniciales de
Juan Rafael Allende, mantuvo por décadas su vigencia, siendo reeditado al menos cinco
veces entre 1881 y 1917. El aludido cuadro alegérico de Eugenio Segundo Vasquez,
presentado por primera vez en Iquique en diciembre de 1879, fue reestrenado con mayor
éxito en 1888, con motivo del traslado de los restos de Arturo Prat a Valparaiso.

El montaje tardio de otras alegorias a Arturo Prat, o de figuras menos conocidas,
como Rafael Torrealba, no son sino casos aislados, incluso en tiempos de posguerra,
cuando se hizo patente la urgencia colectiva por restaurar el orden e insertar la idea de
progreso a través de la restauracion o revitalizacion de un sistema de valores encarnado
por individualidades ejemplares. No es coincidente que, tras la guerra, el drama domine
la escena, esta vez basado en circunstancias historicas, con una estructura similar a la

% El Ferrocarril, Santiago, 9 de noviembre de 1882. Nicolas Anrique refiere a la copia en la que Teodoro
Urzta habria incurrido del drama La Jornada de Tarapacd, de Fernando Muriel Reveco. Contrastando las
obras, no existe evidencia que permita sostener la acusacion, Puerta y Vera, op. cit., pp. 164-165.
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del teatro patridtico: la lucha contra la tirania, el triunfo de la libertad y la salvacion (o
rendencion) de los patriotas que lucharon por defenderla. El éxito de los montajes de
Luis Carrera o la Conspiracion de 1817, de Pedro Urzta Cruzat (1883), La caida de
Marco, de Juan Francisco Ureta (1886), de Manuel Rodriguez de José Lietti (1896), y
La muerte de Lautaro, de Julio Vicuiia Cifuentes (1898), citando casos aislados, recuer-
dan una estructura heredada del teatro patriotico, aun cuando las licencias historicas
fuesen mayores.

Aunque el conjunto de obras cayd en el olvido una vez concluida la guerra, su
abundancia y la variacion estructural de tematicas fueron el reflejo de la necesidad de
percibir una ilusion de la realidad, una vivencia que supusiera la representacion verosi-
mil del personaje comun contra un entorno hostil. El simbolismo del enemigo y la idea
de resistencia como forma de preservar la integridad moral de la nacion, definidos con
claridad en torno al teatro patridtico, una vez concluido el conflicto mutd hacia nuevos
antagonistas, esta vez reconocibles en la modelacion de una clase politica sin ética, y en
las inequidades derivadas de la crisis social denunciada desde los albores de la depen-
dencia salitrera.

En efecto, aunque el teatro de la posguerra fue dominado por la creciente popu-
laridad de la zarzuela, y por obras costumbristas de calidad discutible, se comenz6 a
gestar, lenta, pero sostenidamente, una linea tematica excepcional. El personaje popu-
lar, protagonista del género durante la guerra, pervivird tras ¢l manteniendo rasgos del
virtuosismo que definieron su identidad, enfrentado ahora a un entorno envilecido por
el ejercicio del poder. Situados en un contexto donde lo valorico podia ser secundario
a lo material, el chileno comun, representado en el teatro, tuvo que readecuarse a la
nueva coyuntura. Desde La Mendiga, de Ricardo Fernandez Montalva (1888), donde la
protagonista simboliza la progresiva degradacion moral de la reptblica, hasta Pepillo El
Embustero, de Juan Francisco Toledo (1894), con un descarnado analisis al arribismo de
su época, el teatro de corte popular se configura a partir de la regeneracion de la imagen
del chileno ennoblecido en el teatro patridtico, siempre encarnado por un personaje es-
céptico e ingenioso, pero esperanzado, con una voz critica hacia el modelo politico, so-
cial y economico. Don Lucas Gomez, o sea, El Huaso en Santiago, de Mateo Martinez
Quevedo (publicado en 1893), la obra mas representativa del periodo, consagra, desde
nuestra perspectiva, esta reconversion sobre la estructura del teatro de contingencia bé-
lica.

La denuncia implicita en el teatro de la posguerra, asociada a los primeros esbozos
literarios referidos a la crisis previa a la revolucion de 1891, presentada por lo general
en forma de comedia y sostenida con personajes comunes, tras el conflicto civil derivo
hacia el fortalecimiento de una identidad politicamente definida, pasando desde el teatro
popular a otro de resistencia, donde las ideas anarquistas, como expresion cultural, re-
presentaron un papel relevante®.

% Sergio Pereira Poza, Dramaturgia anarquista en Chile, Santiago, Ediciones de la Universidad de San-
tiago de Chile, 2005, pp. 109-134; Sara Rojo, “Teatro chileno y anarquismo. Desde comienzos del siglo xx
hasta el periodo dictatorial”, en Aisthesis, N° 44, Santiago, 2008, pp. 83-96; Grez, op. cit., pp. 16-29.
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OBRAS TEATRALES PUBLICADAS EN CHILE RELATIVAS A LA GUERRA DEL PAciFico

ALLENDE, Juan Rafael

Izquierpo, Domingo A.

LatHrop, Carlos Segundo

MurieL REvEco, Fernando

PUERTA Y VERA, Francisco
TornNERO, Enrique
VALENZUELA, Luis

V AsQuez, Eugenio 2°

El Jeneral Daza, Imprenta La Estrella de Chile, Santiago,
1879.

La comedia en Lima: comedia de actualidad en dos actos i
en verso, Santiago, Imprenta Americana de Carlos Segundo
Lathrop, 1881.

Moro viejo: juguete comico en un acto i en verso, Santiago,
Imprenta de la Libreria Americana, [1881] 1883.

21 de mayo: drama historico en tres actos i en verso, San-
tiago, Imprenta Gutenberg, 1883.

Un mal sin remedio: drama en cuatro actos y en prosa,
Santiago, Imprenta de la Libreria Americana, 1883.

El dictador Camanejo o el susto empujado al miedo: come-
dia en tres actos i en verso, Santiago, Libreria Americana,
1881.

El dictador Piérola: juguete comico en un acto i en verso,
Santiago, Libreria Americana, 1879.

Eleuterio Ramirez o la batalla de Tarapaca: basado en epi-
sodios de la guerra actual: drama en tres actos i en verso,
Santiago, Libreria Americana, 1883.

Glorias peruanas: comedia bufa en un acto i en verso, San-
tiago, Libreria Americana, 1883.

La toma de Calama: comedia en tres actos i en verso, San-
tiago, Libreria Americana, 1879.

Los tres jenerales, Santiago, Libreria Americana, 1879.
Para un diablo otro mayor: juguete comico en un acto i en
verso, Santiago, Imprenta de la Libreria Americana, 1880.
La Jornada de Tarapaca: drama nacional dividido en dos
actos i escrito en verso, Santiago, Imprenta de la Libreria
Americana, 1883.

La toma de Pisagua: drama de dos actos y en verso,
Valparaiso, Imprenta de La Patria, 1882.

Los pasatiempos del General Daza: drama traji-comico en
dos actos, Valparaiso, Imprenta de El Mercurio, 1879.
“IVenganza! O los chilenos victimas en el Peri”, en Revista
Chilena, 1880, tomo xvi, pp. 384-487.

La inmortalidad de los heroes de Iquique: cuadro alegori-
co, Valparaiso, Imprenta de La Libertad, [1879] 1888.



