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Resumen « En este ensayo abordo las narrativas de identidad elaboradas por suje-
tos femeninos en torno a un espacio cultural hegemonico en Chile y Latinoamérica
de inicios del siglo XX: el generado por compaiiias teatrales europeas en gira por
paises periféricos sujetos a su neo-colonizacion. Utilizo como textualidad referen-
cial la critica teatral de una pionera en la escritura chilena: Inés Echeverria (Iris),
revelando sus tramas discursivas relativas al género y a lo neocolonial, en cruce con
sus posiciones respecto a estéticas dramaticas, de la performance y del cuerpo.

Palabras clave: género, neocolonialismo, construccion del sujeto, performance,
drama moderno.

Abstracte This article refers to identity narratives written by female subjects in the
midst of a hegemonic cultural space in Chile and Latin America at the turn of the
20th Century: created by European theatre companies on tour in outlying coun-
tries subject to neo-colonization. I use as referential textuality the theatre criticism
of a pioneer in Chilean literature: Inés Echeverria (Iris), revealing discursive plots
related to genre and neo-colonial issues, mingled with her positions regarding
drama, performance and body aesthetics.

Keywords: genre, neo-colonialism, subject construction, performance, modern drama.
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La critica seria el arte de la insubordinacion voluntaria, del infringir reflexivo.?
La critica aseguraria esencialmente la de-subyugacion del sujeto en el contexto
de lo que podriamos llamar «la politica de la verdad».

MicHEL FoucauLt, «¢Qué es Critica?»

IRIS: éDESDE DONDE PUEDE/QUIERE HABLAR COMO CRITICA TEATRAL
EN TANTO SUJETO FEMENINO SUB-ALTERNO?

Escribir como mujer en el espacio publico: procesos de construccion de subjetividades
corporizadas

Yo era la tinica sefiora bastante osada para romper el silencio forzado de la mujer y, ademas,
tan valiente para encararme con los ministros del Sefior.

INES ECHEVERRIA, Memorias de Iris

En este trabajo, exploraré el tipo de estrategias utilizadas por algunas intelectuales y
escritoras chilenas para agenciarse a si mismas y a lo femenino, y para construirse como
sujetos mediante modos concretos de elaborar y exponer su cuerpo textual y social en el
espacio civico-publico chileno, a raiz de las performances teatrales europeas realizadas
en el pais entre 1908-1918.

Me centro en una pionera: Inés Echeverria (1869-1949), quien inici6 su vida en las
letras en 1904, una década antes que la mayoria de las mujeres escritoras chilenas de
la generacion «feminista» (N6mez, citando a Showalter, 1997: 85), aunque feminismo
sui generis, necesario de cualificarse en sus elementos de ruptura y conformidad con lo
dominante.

Adelantada de una generacion, Inés Echeverria brillo con luz propia, llegando a ser
la primera mujer recibida como académica por la Academia de Filosofia y Letras de la
Universidad de Chile, en 1925. Asi todo, no le fue facil sacar su voz en lo publico desde
el silencio, tras tres décadas de matrimonio y ser madre de cuatro hijas de una familia
aristocratica.

Con tal raigambre, llama la atencion que fuera ella y no otras que no tenian tales
condiciones —como Gabriela Mistral— quien desafiara en sus escritos definiciones ca-
noénicas de lo femenino, como el matrimonio, la maternidad y la sujecion a la Iglesia Ca-
tolica, las cuales pocas mujeres de su generacién quisieron mover o cuestionar.’ En otras
ocasiones se relaciona con lo femenino asumiendo el discurso dominante, al que ella da

2 «Reflected infractability». Esta, como todas las traducciones desde otro idioma al castellano, son mias.

*  «El feminismo chileno entre 1900 y 1940 fue de tipo liberal o doméstico, en el que partiendo de una vision
tradicional de si buscaron la reivindicacién de sus derechos civiles y politicos desde una posicién no rupturista
(fundamentado en) un principio de legitimidad femenina vinculada al matrimonio y la maternidad» (Veneros
199: 59). En la literatura, esta postura se habria manifestado en el uso de una doble voz, en estrategias de
subversion en clave que no amagaban directamente dichos valores. En relacién a la Mistral, ver Rojo, 1997.
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sorprendentes giros que desafian nuestra perspectiva actual.* Esta tension en su discurso
es propio de las construcciones de género en transicion, que entrelazan heterdclitamente
diferentes componentes que abrevan desde su medio:

Este reconocimiento de la interrelacionalidad y co-implicacién en el género de variadas
otras categorias como raza, clase, nacion y sexualidad, y uno en el otro, ha hecho posible
la redefinicion del sujeto femenino [...] como uno menos puro, y por cierto ideolégicamente
complice con «el opresor», cuya posicion el sujeto feminista puede ocupar en ciertas rela-
ciones socio-sexuales (aunque no en otras) en uno u otro eje (De Laurentis, 1988: 136).

Inés Echeverria Bello en su recepcién como Académica, Facultad de Filosofia Universidad de
Chile. Santiago, 1925. En Memorias de Iris: 1899-1925.

En dicha critica, y mediante una mixtura de géneros literarios, a la par que discute
las performances y a las dramaturgias, reflexiona sobre diversos ejes de su propia cons-
titucion como sujeto corporizado y los de su medio cultural local y nacional, puestos en
relacién a un continuo referente incorporado/distanciado: lo europeo, en sus distintas
vertientes civilizatorias y raciales. De aqui que postulo que, como critica de teatro, Eche-
verria desarroll6 un discurso tensionado por la alteridad/subalternidad, activando en su
reflexion los ejes de género y los neo-coloniales, junto y a partir de una inteleccion critica
de los lenguajes dramaticos y performativos puestos en escena por europeos en los teatros
chilenos de palco de la época. Al vislumbrar a través de Iris la mirada de una porcion de
la élite cultural que ella agencia respecto a ese teatro europeo representado en Chile, irdn
revelandose las «condiciones de la modernidad» (Wagner, 1994: 24) chilenas en las que
surgid su practica escritural.

En el terreno de las performances y las teatralidades, el sujeto se remite al cuerpo/
poder, al cuerpo/saber y al cuerpo/deseo, concibiendo al cuerpo no s6lo como sede de
flujos relacionales sino como cuerpo desbordado que excede el mecanismo referencial del
lenguaje (Foucault, 1992). Apuntaré a qué cuerpos concretos entran al juego performati-
vo de estas teatralidades y performances europeas/chilenas; a qué etnias y nacionalidades
pertenecen, a cudles significan o aluden, cudles son sus extracciones socio-econdémicas,

4 Escribo este ensayo a un siglo de que ella incursionara en la critica teatral de prensa, en 1908.

5 La toma y edicion de fotografias estuvo a cargo de los ayudantes de investigacién del Proyecto Fondecyt

Loreto Leonvendagar y Gabriel Contreras.
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desde qué oficios, habilidades y capacidades expresivas se incorporan al espacio per-
formativo. La presencia corporal de Iris en los palcos del Teatro Municipal en los que
aparece a la par como mujer, esposa, miembro de una familia y como critica teatral e
intelectual se inscribe en este ambito de problemas.®

Estos agenciamientos producidos en la construccién discursiva del sujeto femenino se
da en juegos de poder, de disciplinamientos, acomodos, subversiones abiertas o encubier-
tas. Son estos flujos dindmicos los que busco delinear, cuando en este tiempo aun no se ha-
bia establecido en Chile un canon para el lenguaje pablico femenino, el cual sufria el peso
prevaleciente del masculino y de las prescripciones en relacion a lo femenino. Con ello,
busco reafirmar la dimension politica contenida en este tipo de discursos, por cuanto:

las 16gicas sociales implicitas en las narrativas de la cultura tienen una tremenda fuerza
politica [...] se requiere enfatizar la relacién entre conocimiento y poder, las formas en que
el disciplinamiento del conocimiento estd implicado en la formacién de sujetos sociales
(Hennessy, 1993: 11 y 14).

LOS MODOS DE CONSTRUCCION DE LA CRIiTICA TEATRAL DE RIS

Si entendemos el arte del comediante como una energfa primaria del alma humana,
que en su proceso vital asimila la literatura y la realidad [...] la interpretacién
de este arte desemboca en la gran corriente de la comprensiéon moderna del mundo.

GEORG SIMMEL, El comediante y la realidad

¢Qué tipo de «critica teatral» realiza Echeverria, entendiendo que esta prictica escritural
es transhistdrica, por tener un cierto objeto comun (la referencialidad a lo teatral por un
alguien que lo reflexiona y/o juzga) que es abordado a través de lenguajes y matrices va-
riables, afincadas en cada época y en la posicion y perspectiva de quien la practica?

Ella realiza una «critica inmediata» es decir, «una escritura suscitada por la contempla-
cion directa del espectaculo teatral» (Pérez, 2004:14), para ser publicada en la prensa en los
dias siguientes al evento. Esta «revela el universo de la obra» desde el lugar de la recepcion,
ya que «una obra (teatral) es la revelacion de todo tipo de temas, tensiones, fantasmas,
marcas criticas» (Berenguer, 1983: 117). De aqui que Pavis (1985: 22) considere a la critica
teatral como parte de las ciencias del espectaculo, realizada a partir de una «semiologia
inconsciente». En esto, el critico no esta solo: a través de él circulan flujos de poder/deseo
que agencian, al concretarse discursivamente, posiciones de otros, quizas aun difusas, ani-
mando a su sociedad y actuando como un sujeto multiplicador de su propuesta.

Sus codigos semidticos no necesariamente estian en el lugar de lo dominante (como
sostengo ocurre con Iris), por lo que provoca adhesiones y también confrontaciones en re-
lacion al «horizonte de expectativas» de los receptores de su critica. Textualidades inscritas
primero en la escritura (la critica), transitan a lo oral mediante la conferencia y vuelven a lo
escrito en la contestacion y el debate publico. En esta cadena de produccion de significados,

¢ En una linea similar, he explorado la no presencia publica pero si presencia corporal de Gabriela Mistral
en el Teatro Santiago en los Juegos Florales de 1914, negando/confirmando su correspondencia de género/
clase/etnia y, en especial, de poetisa en dicho escenario.
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cada cual ejerce su capacidad interpretativa y la pone en circulacion (Giella, 1994: 43). En
este sentido, la critica teatral de Iris anima lo social, generando polémicas y discursividades
en disputa: produce choques de agenciamientos de lo femenino y entre lo femenino y lo
social, diverso y plural, en este inicio del siglo XX, en agitada transformacion.

El desentrafniamiento de esta dialéctica de produccién/recepcion de discursos y textua-
lidades no solo permite develar el universo simbélico individual de el o la critica (en este
caso, de Iris) sino también el campo cultural (Bourdieu, 1995) que lo/la informa y que él/
ella contribuye a con-formar, entrando en el campo de interés de la teoria critica.

El campo cultural chileno le era adverso a Iris, porque invade un area de la escritura
no frecuentada por la mujer, ya que el ensayo y la critica teatral estaban hegemonizados
por la escritura masculina.” De aqui que hubo de desarrollar estrategias de validacion de
su introduccién en la cosa publica desde su condicion de mujer, recurriendo a, y forman-
do, sus capitales sociales. Su adscripcion a la aristocracia chilena fue ambivalente en su
legitimacion como escritora. La vertiente catdlica tradicional la miraba con sospecha y
hasta escandalo,® y entre sus mds cercanos contravino acendradas ideas y pricticas que
excluian a la mujer del ambito publico. A veces distanciada pero nunca rotas sus relacio-
nes sociales y familiares, su pertenencia a la aristocracia no se le pudo negar a la hora de
negociar poderes en lo publico.

Esta pertenencia se complementaba con la red de relaciones tejidas pacientemente
por ella con intelectuales, politicos y artistas de variadas raigambres: mesocraticas, po-
pulares, de provincias, manteniendo amistades personales, circuitos de discusion, in-
tercambio de informacidn, extendiendo a través de ella su influencia a variados centros
de opinién y poder. Fue una activa animadora sociocultural, movilizando adhesiones y
enfrentando y contrarrestando animosidades en su contra.

Diario solvente, plural, «serio», de corriente central, El Mercurio y las revistas Zig-
Zag, Familia y Selecta,” donde solia escribir, la prestigiaban mas que la descalificaban.’
Echeverria no escribia, como la mayoria de los periodistas de entonces por un sueldo de
sobrevivencia y como trampolin social sino para hacer valer su voz y su vision de mujer
intelectual y sensitiva en el espacio publico, y para conseguir valoracion de esta faceta
suya, generando interlocucién con <hombres que hablasen mi lengua».!'! Poder y deseo se
confundian en ella, urgida por la pulsion hacia la significancia (Kristeva, 1999).

En su libro dedicé sus criticas a familiares, politicos, artistas y periodistas de gran
ascendencia, como Eliodoro Yaiiez, Luis Orrego Luco o Carlos Silva Vilddsola, identi-

7 Hasta ahora grandes intelectuales chilenos o avecindados en Chile habian ejercido la critica teatral, to-
dos hombres; en el tltimo cuarto de siglo XIX e inicios del XX, Rubén Dario, Pedro Balmaceda Toro (A.
de Gilbert), Augusto y Luis Orrego Luco, Miguel Luis Amundtegui, Diego Barros Arana, Rafael Errdzuriz
Urmeneta, Vicente G. Huidobro, etc.

8 Sulibro Hacia el Oriente fue indirectamente censurado por el clero y erradicado de las opciones de lectura
de mujeres catélicas por sus confesores.

® Al no identificar en su publicaciéon «Emociones teatrales» en qué periédico o revista realizaba sus criticas,

y por lo incompleto del archivo de periddicos de esa época de la Biblioteca Nacional, no he podido confirmar
dénde publico dichas criticas. Aunque he constatado que aquellas mds amplias y «cultas» eran publicadas por
El Mercurio y El Diario Ilustrado, este ultimo, bajo el titulo genérico de «Impresiones Teatrales».

0 Contrario al caso de Teresa Prats, quien por necesidad econémica escribid sobre temas literarios, sociales

y filos6ficos en La Ley, periddico excomulgado por el arzobispo, quedando estigmatizada como herética
(Echeverria, 1905: 178-9).

""" «Cambié a las comadres de barrio, que cuentan historias menudas y caseras, por hombres que hablasen

mi lengua» (Echeverria 2005; 159 y 177).



16 AISTHESIS N° 44 (2008): 11-52

ficados como «amigos», por tanto cercanos afectivamente y con lealtades reciprocas.'?
¢Estrategia de inscripcion en el poder para suplir su falta de posicionamiento en tanto
cuestionada mujer literata? Sus dedicatorias tienen una doble clave, ya que da referencias
incompletas sobre el aludido (solo las iniciales) y este es elegido por coincidir con el tema,
conflicto, personajes, crisis que se devela en la obra comentada.

Iris no es parte del equipo de redactores del diario ni participa de sus rituales, socia-
bilidad, modos de ejercer el oficio: no es una periodista «profesional»'* ni tampoco tra-
baja en la redaccion del periddico sino en «su cuarto propio». Igual cumple la exigencia
agotadora de publicar al ritmo de los estrenos, de cuatro a ocho criticas por compafiia.'
Tampoco va a platea o a galeria con otros criticos, ni el periddico le paga la entrada o le
da pase libre para ejercer su oficio.”” Echeverria va con su esposo a su palco privado del
Teatro Municipal de Santiago, lugar en que se presentan todas las obras criticadas por
ella: temporadas de las compaiifas espafiolas Maria Guerrero (1908-9), Tallavi (1909),
Thuillier/Pino (1910), y de la italiana Clara Della Guardia (1909). Alli participa del ri-
tual de saludos, visibilidad pandptica, visitas de palco a palco, comentarios y discusiones
sobre la obra u otros temas candentes (Hurtado, 2007).

Inés Echeverria en Roma (1901). Reproducida en revista Zig-Zag 60, 1906.

Asiste cumpliendo a cabalidad la «obligacion de la belleza femenina» en dichos pa-
lacios de la omnipotencia burguesa que son los teatros de palcos: es prioritario para ella
completar su lujoso atuendo, ponerse las joyas y los aderezos correspondientes, ayudada
por una «vestidora», la que con su mirada desaprobatoria, establece la situacion de otre-

2 Aparte de su tia-madre, solo una mujer es agraciada con su dedicatoria, no casualmente, en su critica a
Casa de muiiecas, de Ibsen.

3 En las fotos de los muchos actos de homenaje, banquetes, celebraciones de los periodistas nunca aparece
ella ni otra mujer como miembro del grupo de redactores, siendo que habian muchas que ejercian el oficio.

4 «Desde hace cuatro noches ha comenzado mi tarea teatral. Y digo tarea pues el ayuno de arte en Chile me

produce un hambre que me obliga a empacharme. Las buenas compafiias vienen raras veces y se quedan pocos
dias. Voy todas las noches, escribo mis impresiones y me quedo exhausta. Hago un curso artistico forzado por
el tiempo escaso» (Echeverria 2005: 367).

'S En este tiempo ejercia una pléyade de criticos, por la gran cantidad de revistas teatrales especializadas y

de periddicos existentes, y la centralidad de lo teatral en la vida socio-cultural.
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dad radical de género y clase en que se encuentran.'® En una oportunidad, por la demora
en vestirse, perdié mas de un acto de la obra teatral a criticar.

Su doble poder de aristécrata y critica de teatro le permiti6 franquear barreras veda-
das a otros, como irrumpir en el camarin de la diva Maria Guerrero en un entreacto para
manifestarle su emocién. La frialdad de la actriz le aclaré que se habia excedido en sus
prerrogativas, asentadas en el poder local, que no atafian a la Guerrero.

Iris, como hablante y sujeto de la narracion, asume en sus criticas su posicion con-
tingente, corporizada en el espacio/tiempo de la sala de teatro inmersa en la ciudad, la
nacion, el mundo occidental. Percibe atmdsferas, interpreta deseos del pablico en cuanto
a desarrollo de la trama o modos de actuacion, recoge impresiones de otros y otras, los
evalta, contextualiza y contesta. Se establece como mediadora, como interlocutora en
actitud dialégica con el pablico que circula en torno a ella y que la lee.'” Por tanto, si bien
su critica tiene alcances transversales en lo social por la cualidad de discurso analitico,
discernible y apreciable por amplios lectores ilustrados, hay una dimension de su dis-
curso que permanece en el circuito endogdmico de ese «rifién aristocratico» en lo social
e intelectual al que pertenece. Se encuentra en un «entre-medio», en la incapacidad de
elaborar en plenitud un discurso publico, en los términos de Habermas (1999), quien
establece como criterio basico la interlocucion transversal en lo social e ideoldgico.

El titulo Emociones teatrales con que Iris denomina su libro indica que la emocién
provocada por la obra en el espectador era un criterio estratégico para dilucidar la cuali-
dad artistico/dramatica de la obra, emocion que no excluye la dilucidacion logica o ana-
litica ni es atributo privilegiado s6lo desde lo femenino. Su cualidad de valor generalizado
a la época entre los «espiritualistas de vanguardia» (Subercaseaux, 2001, 26) es confir-
mado por la teorizacion del escritor y también critico teatral Eduardo Barrios (1916):

Para mi, el arte es una ficcion que sirve para comunicar, no la verdad misma, sino la emo-
cién de la verdad [...] de las verdades estéticas de las almas, de los actos humanos y sus
procesos, de los paisajes, de las cosas. La emocion estética no es otra cosa que una pertur-
bacién que nos exalta. Y desde la blanda sensacion hasta la exaltacion delirante y loca se
desenvuelve el camino de la perturbacion. [...] El mdximum de perturbacién en el lector o
espectador marca el mdximum de arte en una obra. Luego, como los extremos se tocan, re-
sulta que el sumum de locura va del brazo del sumum de razén: el genio (sin numeracion).

Este tipo de critica no adscrita a un marco tedrico ni a un método sistemdtico se suele
denominar «impresionista»: al referirse a su practica critica, Iris dice estar consignando
las «impresiones» que la obra le provocan. De hecho, la columna de El Diario Ilustrado
de critica teatral a la fecha se titulaba «Impresiones teatrales». Iris se pone asi en actitud
de exponerse como sujeto a ser impactada en lo emotivo y reflexivo por el especticulo y
su entorno, dejando en la escritura la huella que estos imprimen en su cuerpo y subjetivi-
dad. De aqui que, aun cuando al inscribir sus textos en el plano de las «<emociones», no
corresponde a la mujer «lectora sentimental» sino a la mujer «lectora critica» (Oyarzun,
1992: 43). La intuicién perspicaz, el estilo elegante, fluido, un tanto irénico, son caracte-

6 «Creen que voy al teatro a descansar o a divertirme. La sirvienta que me viste, una beata a quien los

escrupulos han contraido el rostro, me pasa el vestido y las joyas con aire de encomendar a Dios mi alma
extraviada» (Echeverria 2005: 367).

7 En palcos y salones de foyer, con acceso diferenciado a los espacios mds economicos y masivos de galerias

y segundo y tercer orden.
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risticos de su lenguaje. Al incluirse en, y establecer, un circuito de referencias sociales y
culturales con el receptor, genera un tono de cierta intimidad y complicidad, en especial
con las mujeres, aun cuando las opiniones criticas suelen ser tajantes, posiciondndose con
autoridad frente a lo dicho.

La textualidad critica de Iris se instala en la fisura de géneros literarios referenciales,
que transitan entre la cronica, el testimonio, la confesion, el ensayo. Este tltimo, en
tanto en su teorizacion estética emplea hipotextos teosoficos y morales, donde pone en
juego su erudicion culta de referentes literarios, filosoficos, sociolégicos en un recorrido
de autointerrogacion y busqueda de sentido. El que el discurso de Iris, al modo de los
discursos transhistéricos y transgenéricos como la critica y el testimonio (Morales, 2001:
24-5), establezca un vinculo indisociable entre su identidad en construccién como sujeto
social, subjetivo y cultural desde tanto una sensibilidad «emocional» como un recorri-
do analitico de la obra teatral europea puesta bajo su mirada considerativa, conduce al
establecimiento de anclajes y redes relacionales con lo extra-textual desde, para y con el
cual ella habla/escribe. Esto la pone en una situacion vulnerable y expuesta, ya que su
persona, mediada e in-corporada en su discurso, queda plenamente implicada con las
redes de poder y saber de su tiempo.'®

Pintura con personajes y autores teatrales en portada de Emociones Teatrales de Iris.

El modernismo finisecular trajo consigo la diversidad estética: explosionan los len-
guajes en la medida que se triza la confianza en la modernidad como proyecto utépico,
provocando un «desencanto del mundo»: «la razon ilustrada burguesa en su plasmacion

'8 A pesar del uso del pseudénimo, que no era un subterfugio de ocultamiento sino uno de empoderamiento

hecho visible y plenamente descifrable en su entorno.
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real estaba plagada de contradicciones y era portadora igual de progreso que de destruc-
cién» (Pico, 1992: 16). De una cierta univocidad de los siglos anteriores, desde la segunda
mitad del siglo XIX se multiplican las vertientes estéticas dentro de una misma disciplina
las que, por inéditas y por su radicalidad, entusiasman al puablico, aun cuando sean con-
tradictorias entre si. De aqui que Iris se vea enfrentada a identificar y discriminar entre
las diferentes corrientes prevalecientes en el teatro europeo que desembarcé en tierra
chilena (teatro cldsico, psicologico, realista, naturalista, simbolista...), las que entreteji6
con un modo particular de situarse como voz de la enunciacién (femenina), incluyendo
sus diferentes adscripciones de pertenencia nacional periférica, filosofica-religiosa, aris-
tocratica, de construccién de género, etc.

Iris despliega en plenitud una metodologia critica que atn hoy en dia —en que vivi-
mos en Chile una notable y patética jibarizacion y empobrecimiento de la critica teatral
periodistica— es consistente con la inextricable relacion texto dramatico/puesta en esce-
na. Ella va recorriendo la trama de la obra, la accion y las transformaciones de ésta en y a
través de la situacion del personaje, en confrontacion con la construccién escénica que va
realizando el actor en toda su variabilidad y tensién dramatica, y, al ponerse como sujeto
receptivo de dicha accion dramdtico/actoral, alude a la reaccion emotiva y comprensiva
que lo anterior provoca en el espectador. Es decir, produce una dialéctica entre la accién
poética (del texto), la accion de la representacion actoral (la dimension performativa) y la
proyeccion de las anteriores en el espectador (de conocimiento y animacion de pasiones),
a través del procedimiento de ponerse a si misma como espectadora privilegiada."”

Esta practica escritural suya, al transitar desde esporddicas criticas de prensa a un li-
bro, Emociones teatrales, publicado por una prestigiada editorial como lo era Barcelona,
la validan en tanto productora de una obra literaria autbnoma de la coyuntura, con un
corpus intertextual animado por una voluntad y una practica propiamente autoral. Asi,
y por su cualidad de género referencial con elementos emancipatorios procedentes de un
sujeto subalterno en términos de género (femenino) y posicion (periférica) dentro de lo
neocolonial, permite que por esta escritura «pueda transitar <también> (y no s6lo por la
poesia, la novela o el drama) las grandes peripecias de la historia del sujeto, los grandes
temas de la cultura, e incluso, por qué no, los grandes modelos estéticos» (Morales,
2001:12), lo que postulo se realiza plenamente en la critica teatral de Iris.

' Esta es una practica innovadora. Los criticos distinguidos que precedieron a Iris en Chile no realizaron

esta dialéctica: Rubén Dario, en sus criticas en Chile a la Bernhardt en el Diario La Epoca, dio impresiones
generales y subjetivas, centrandose principalmente en la actriz para, desde ella, evocar poéticamente a lo
femenino. Pedro Balmaceda Toro realizé una drastica distincién entre andlisis del texto dramatico y de la
puesta en escena, publicados en dias y columnas diferentes. Igual procedimiento usaron los criticos del movi-
miento teatral universitario en la década de 1950, que no imbricaban ambas textualidades.
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Afio 1910——

Portada de Emociones teatrales, publicado en el afio 1910

En lo que sigue, sistematizaré los criterios criticos, las principales tramas discursivas y
los recursos textuales urdidos por Echeverria/ Iris en sus criticas a las temporadas de tea-
tro europeo en Chile reunidos en Emociones teatrales (1910), apuntando al modo en que
establece un dialogismo social y cultural con su medio en ese Centenario chileno. Buscaré
identificar su mirada de identidad/otredad que articula al género con la nacién, la clase
social, la etnia, el modo de pertenencia y distancia respecto a «los dos mundos» en que dice
debatirse: la tradicion decimonoénica/la modernidad del siglo XX; lo europeo/lo chileno-
latinoamericano; lo histérico y material (lo real)/lo trascendente (lo espiritual). También,
sus modos de comprension y apreciacion de los géneros y estilos dramatico-teatrales a los
que se enfrenta como critica, en una tension entre lenguajes dominantes y de vanguardia.

DE LA CONSTRUCCION DEL GENERO:

Ejercicio critico-teatral desde la conciencia moderna del «yo» en proceso de construccién
de lo femenino

¢Qué diferencia hace quién esté hablando?

MicHeL Foucault, «What is an Author?»

Iris elabora un discurso critico desde multiples vértices, en un juego de ida y vuelta desde
la ficcién dramdtica y el imaginario espectacular a la construccién del sujeto (femenino)
en la historia.

No intenta someterse al modelo de la razén y al academicismo sino desarrolla con
libertad y confianza su propia voz desde lo femenino, reivindicindola como superior,
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o al menos, diferente a la masculina: «Al correrse la cortina, las mujeres sentimos un
profundo descanso, porque nuestra sinrazon es la razon de la vida... y con eso basta
para triunfar definitivamente» (Iris, 1910: 119). «Sinraz6én», argumento que utiliz6 la
Ilustracién para excluir por mas de un siglo a la mujer de lo publico, con el supuesto de
que su pensar y actuar desde la emocion y el afecto introduce un «desorden» inaceptable
en dicho espacio (Pateman, 1989). Paradojal auto-sustento de Iris en un discurso fuera de
la razén, siendo que su articulacion textual expositiva se vertebra en hipdtesis interpreta-
tivas y argumentaciones que aunan con coherencia interna los elementos de su discurso.

Iris, ni probablemente ningtin critico de su tiempo, hablaria desde una tercera persona
neutral. Ella habla desde su seudonimo/heterénimo Iris, esa «otra» de si misma, que en
su simbologia teosoéfica significa «paz después de la tormenta» o «liberacion de femenina
esclavitud» (Echeverria, 2005: 238). Desde esa posiciéon de mujer liberada que tras sufri-
miento personal ha logrado su centro, propone que su escritura es también para ella un
modo de explorar su subconsciente.?’ Se relaciona con el objeto criticado desde una pers-
pectiva de género, reconocida y reivindicadamente femenina, positivando aquellos rasgos
que el ideario patriarcal, ya convertido en sentido comun en ese medio, califica como la
debilidad femenina: «Es inutil pensar cuando sentimos» (Iris, 1910:146).

Incluso, se refiere a dimensiones asociadas a lo femenino consideradas como frivolas
y mundanas, aunque también frecuentadas por cronistas y ensayistas hombres:?! «Pero
antes de continuar, me escudo en el privilegio de ser mujer [...] para darme el gusto de
hablar de trapos» (Iris, 1910: 109). Para ella, la belleza femenina es un triunfo sobre lo
masculino,?? acorde con la construccion de género dual realizada en Occidente desde la
Tlustracion y la Revoluciéon Francesa.

Al avanzar en el cuerpo de este texto critico, Iris incorpora esta consideracion a la
interpretacion de El ladrén, de Berstein, para entender el sentido profundo del compor-
tamiento de la protagonista femenina encarnada por Maria Guerrero:

[Maria Guerrero] coge en seguida un precioso kimono color fresa que se armoniza con la
decoracion del cuarto y nos da la emocion completa de la mujer francesa tan provista de
dones naturales, tan exquisitamente dotada para continuar la tradicion de la Madre Eva
(Iris, 1910: 111).

2 «La pluma que tomé por primera vez para traducir esa tumultuosa vida interior que bullia en mi y para
desahogar mi vibrante emotividad ha sido el puente levadizo que me dio paso al subconsciente [...] por el
subconsciente que mi pluma extrae, he vencido al tiempo» (Echeverria, 2005: 114), aludiendo a un recorrido
libre por las configuraciones problematicas de la psiquis.

2 Desde la glorificacién del dandy por Baudelaire, los intelectuales y artistas solian realizar critica de moda

y de vestuario como expresion de su sensibilidad refinada, original, moderna.

2 «Las mujeres nos sentimos en nuestro elemento y miramos a nuestros maridos con cierto desprecio por-

que no pueden usar cosas tan lindas y tan finas, y sus cuellos tiesos nos parecen en armonia con su dureza de
caricter tal como nuestros encajes van con nuestras intimas delicadezas y ternuras» (Iris, 1910: 112-3).
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Esta mujer-Eva es quien, en la obra, privilegiando su sensualidad y voluptuosidad
femenina, viola las normas sociales (es complice de un robo) para realzar y concretar sus
necesidades de mujer-serpiente. En el plano amoroso, la mujer tiene el poder y hace del
hombre su vasallo, concordando con el mito de la mujer fatal, de la Salomé, ?* reeditada
en ese tiempo en multiples versiones literarias, teatrales, de artes visuales, cinematogra-
ficas, y que da cuenta de una dimension de la emancipacion femenina tratada en forma
altamente ambigua. Contra el concepto decimonénico de que el hombre es activo y la
mujer pasiva, «modesta» en su cuerpo y deseo, se contrapone esta mujer, recuperada
desde el mito cldsico, sujeto del deseo, y que la exhibicion de sus dotes para lograr la
consumacion de su sexualidad y erotismo es irrenunciable de su ser.>*

Iris, desde su propia sensualidad femenina, capta y apoya esta dimension de la obra,
cambiando el eje de la posible mirada moralista y condenatoria a la protagonista delin-
cuente hacia una comprensiva y empatica.?® La identificacién cuerpo a cuerpo con esa

2 «Dentro de esa fuerza, que es el secreto y la esencia misma de la vida, la mujer se siente duefia del hombre,
lo hace su inferior, su vasallo y su esclavo!» (Iris, 1910: 117).

24 Peter Wollen (1995: 84-86) propone que esta recuperacion del mito de Salomé y de la mujer serpiente es

parte de la emancipacién de la modernidad, ligada al nacimiento del psicoanilisis, y que, desde los decaden-
tistas en adelante, habria puesto en duda la binariedad femenino/masculino en relacién a un polo activo (el
hombre) y uno pasivo (la mujer). Al disolver dicha oposicion, se liberarian fuerzas en lo femenino y también
en lo masculino.

% De hecho, los chilenos Hederra («Vencido» y «Gregorito») y Armando Moock («La serpiente»), realizan

similar caracterizacion de lo femenino, pero cuestionan moralmente a ese tipo de mujer, considerandola la
perdicion del hombre (de su economia, el uno, de su razon, el otro).
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mujer en escena, con el roce y tono de las telas y su armonizacién con el conjunto, en el
despliegue de la coqueteria y la conquista por el amor, es lo que sélo ella y las mujeres
como ella podrian captar como ntcleo de ese drama:

Qued6 perfectamente puesta de relieve una verdad humana: la mujer lo sacrifica todo al
amor [...] y si llegado el caso no pasa por encima de las convenciones, es porque no ama!
iDentro de esa fragilidad aparente, estd actuando la vida, que tiene siempre razén de la
sinrazon social! (Iris, 1910: 118).

La fragilidad aparente de lo femenino es su fuerza superior. Al reivindicar tal punto,
Iris usa un «nosotros», ubicindose dentro del grupo de las mujeres frente al de los hom-
bres, y con ello, agenciando flujos de complicidad con sus lectoras mujeres:

Del lado del hombre estd toda la ldgica, y del lado nuestro toda la debilidad de los ra-
zonamientos [...] porque nuestras razones verdaderas derivan siempre de nuestro corazén
que tiene razones que la razén ignora —pero que siempre son mds altas, mas profundas y
mds trascendentales, puesto que el corazén es una antorcha que toma su luz mds alld de
nuestras ideas conscientes (Iris 1910: 113-4).

Iris reconoce la propia subjetividad como base de su hermenéutica, no autorreferida
sino en intersubjetividad con el «otro» y «la otra», vinculo postulado como una nece-
sidad del ejercicio del conocimiento desde el cual ella se desnuda entera. En ese «entre
medio» generado entre dos miradas, entre un apenas vislumbrarse como mujeres deste-
rritorializadas por la sociedad de su ser interior, de su intimidad, ella advierte el fondo de
dolor y soledad que existe entre las mujeres que se desenvuelven como pura apariencia en
la modernidad. Al decir de Nietzsche, segtin Picé:

el fenémeno del hombre moderno ha llegado a ser totalmente apariencia: no se hace visible
en lo que representa, sino que mds bien se oculta tras esta representacion. Con esto se ero-
siona ese lugar de posible seguridad que es la interioridad del yo (1992: 18).

Iris estd dispuesta a realizar ese develamiento de la obra artistica, que pone a la
realidad «entre paréntesis» para aludirla desde su interior; ella realiza en su critica el
ejercicio del autodevelamiento, interpretando la experiencia homéloga pero silenciada
de sus pares femeninas. El camino de esta percepcion cognitiva es la «sensibilidad de la
equivalencia»:

Existe un dolor que yo descubro por donde quiera que voy —ya que cada cual tiene la sen-
sibilidad de la equivalencia, es decir, que sélo somos capaces de apercibirnos en los otros
de aquello mismo que llevamos dentro (Iris, 1910: 222).

Misma relacion de «sensibilidad de la equivalencia» ocupa en relacion al actante dra-
matico, buscando desentrafiarlo como «otro» para, en ese movimiento, desentrafiarse a
si misma en su identidad mds oculta y misteriosa. Lo distintivo de la mirada de Iris es
que esa sensacion de equivalencia con otros y otras, al mismo tiempo que pone el acento
en lo colectivo, en una identidad grupal, reconoce como fuerza originaria y destino de
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esa comprension sensible del mundo a su individualidad, al trabajo y elaboracion de su
identidad como «yo» mds intimo y tnico.

Ese eterno secreto que constituye nuestra individualidad y que cuando era yo muchacha me
hacia exclamar: {Hay un rinconcito de mi misma donde no ha entrado nunca nadie!... Ese
huequecito inviolable constituye nuestra persona, si tuviera semejante dejaria de ser «yo»!

(Iris 1910: 61).

Coincide en esto Levinas, quien considera que la imagen estética desclausura el tiem-
po ético de la narracién al poner a la realidad entre paréntesis y ver la interioridad desde
afuera, «introduciendo en el corazon de la subjetividad una referencia radical y andrqui-
ca al otro que en realidad constituye la interioridad del sujeto» (citado en Bhabha 1994:
15-6). En este sentido, Iris se integra a ese largo proceso de construcciéon de la subjeti-
vidad moderna que Foucault (1997) rastrea, ligado al escudrifiamiento de si mediante
las operaciones y maquinarias de lenguaje, a veces, en la férmula de la confesion. La
psicologia como ciencia ya estableci6 en este inicio del siglo XX su sitial de legitimidad
al reivindicar a lo psicoldgico como elemento constitutivo de la complejidad del sujeto
moderno. Un tedrico de la modernidad como Simmel ya lo afirmaba en esa época: «como
en el arte [...] es posible relacionar los detalles y superficialidades de la vida con sus
movimientos mas esenciales y profundos», siendo estos movimientos «los vinculos con
los estados emocionales y psicoldgicos. [...] La esencia de la modernidad como tal es el
psicologismo» (Picd, 1992: 23).

Esta recurrencia a la psicologia es atingente en el caso de Iris, ya que parte de las
obras que critica corresponden al género dramatico del realismo psicol6gico como tam-
bién al del simbolismo, el cual hunde sus raices en la psiquis y en los arquetipos del
inconsciente.

Iris, al tener nitida conciencia que su mirada critica e interpretativa se realiza desde su
condicion de género, clase y etnia, no aspira a proveer en su escritura una totalidad (im)
posible de develamientos. De una parte, porque la segmentacion de oficios, acceso a los
espacios publicos, habitus, mentalidad y tipo de «gastronomia del ojo» (Balzac, citado
en Sennett, 2002: 357) que existe entre hombres y mujeres en esa cultura de espacios
excluyentes entre los géneros la inhabilitan a manejar los c6digos de desciframiento del
«otro» masculino. Al tener la mujer restricciones en su recorrido por los vericuetos de lo
real,?® hay un fragmento grande del mundo que se le escapa:

Me convenci de que las mujeres no tenemos ocasion de observar a los hombres, al margen
de nosotras mismas, en sus actuaciones masculinas. Nuestra situacion es desventajosa, aun
en lo que se refiere a psicologia respecto del otro sexo. Se nos niega derecho a la simple ob-
servacion, y a mostrar nuestra propia sensibilidad, tan diferente a la masculina provocativa
(Echeverria 2005: 64).

Mujeres excluidas de los multiples espacios de trabajo y sociabilidad masculina; mu-
jeres reprimidas en mostrar su sensibilidad erética/sensual cuando interactian con los

% No hay mujeres flaneurs, oficio que constituyd a muchos escritores, como Baudelaire, base de su capaci-

dad de dar cuenta de la volatilidad de la urbe moderna, ni mujeres militares ni politicas...
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hombres; entonces, mujeres inhabilitadas para establecer intersubjetividades en diferen-
tes planos con ellos. Su conclusion es de una agudeza extraordinaria: cuando reflexiona
sobre la diferencia radical con que ella, en comparacién con su marido, ha descifrado
social y humanamente a un oficial italiano con que ambos compartieron viaje, dice: «no
lo ha mirado con ojo femenino, sino con el suyo de vardn fuerte y elevado. Los juicios
completos son bisexuales» (Echeverria, 2005: 64; el destacado es mio).

En concordancia con la filosofia binaria vigente a la época,?” Iris sostiene interpre-
taciones duales en relacion al género, en la conformacion de lo femenino mismo y en su
oposiciéon a lo masculino. Basaré esta constatacion en su critica a Casa de munecas, de
Ibsen, escenificada por la Cia. Clara Della Guardia en 1909, uno de los textos criticos
mads polémicos y de mayor elaboracion que Iris realizé entonces. Dice en relacion al per-
sonaje de Nora:

Las escenas del drama van esculpiendo aquel cardcter de mujer que vive su doble vida en
profundos contrastes de profundidades y ligerezas. [...] Hay en ese rasgo honda psicologia
de lo que constituye la dualidad de la naturaleza femenina, en que se mezclan grandezas y
pequeiieces, vuelos de dguila con caidas de nifio (Iris, 1910: 226 y 229).

Esta presentacion en Chile de Casa de muiiecas, a tres décadas de su estreno europeo
(1879), aun expresa esa cultura decimonodnica que Sennett (2002) describe tan acertada-
mente: una sociedad burguesa que sittia a la mujer en la obligacion de la modestia, lo que
incluye la supresion de la manifestacion en publico de sus emociones. La consecuencia
es una represion corporal/emocional pauteada por estrictos codigos sociales, que suele
llevarlas a graves crisis psiquicas, entre ellas, la histeria. Ante la falta de transparencia y
visibilidad de su ser interior, el teatro y la escena habrian hecho visibles lo que la calle (y
el salon) esconden en los dltimos repliegues de la intimidad. Asi lo entendid Iris:

La obra [...] dio forma en el teatro a la historia recondita pero frecuente que se vive en el
alma de tantas mujeres, oprimidas por la vulgaridad del medio, aplastadas por prejuicios,
esclavizadas por convencionalismos que las convierten en tantas otras mujeres de salon
(Iris, 1910: 219).
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Anuncio de Casa de mufiecas en diario El Mercurio, 22 de noviembre de 1909.

7 Diferente a la actual que construye la realidad desde redes y conexiones multiples y rizomaticas.
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En Casa de Muiieca Ibsen formula con el
coraje propio de los grandes creyentes capa-
ces de ir al martirio, el problema obscuro de
la vida transcendental en pugna con la vida
transitoria.

Portada de la critica a Casa de Muriecas de Iris en Emociones Teatrales.

Ve ella dos planos de existencia en lo femenino: la del salon seria su lado aparente,
mads no entendida como apariencia nihilista tras la cual no hay mds que una concha vacia
al decir de Nietzsche,?® sino esperanzadoramente, en concordancia con su ideario teo-
sofista: la apariencia esconde la faz oculta de la mujer, la que estd mds arriba (superior)
y mds adentro, sin luz:?’ es su reserva clandestina, oculta y reprimida. Forma luego Iris
una relacion contradictoria, de alta tensién dramatica, entre déspotas (lo masculino y sus
ambitos de poder en el espacio publico) y las mujeres, las que luchan por, o han logrado,
liberarse de estas amarras, cuya «natural intuicion alcanza altas cumbres espirituales».

Esas pobres criaturas [...] estan viviendo, sin embargo, mds arriba y mds adentro de lo que
jamds imaginan sus déspotas opresores. [...] La mujer, cuando no estd encadenada de alma
o emparedada de corazon, alcanza en su natural intuicién tan altas cumbres espirituales,
que se incapacita por eso mismo para sentir o comprender lo que el hombre llama sus
grandes problemas, ya sean nacionales, politicos o econdémicos (Iris, 1910: 219).

En otras criticas, Iris reitera esta postura, cuyo dualismo en la construccion del género
convierte a lo femenino y lo masculino en irreconciliables, en pugna y lucha constante. El
hombre tiene el poder (es déspota), capaz de encadenar a la mujer en su corazon (encarce-
larla). De ser ella mds fuerte, desde su intuicion (fuente «natural» del poder femenino, de
una constitucion diferente a la raz6n y al logos) navegard en esferas que no se encuentran
ni comprenden con el habitus masculino. Asi, Iris sostiene la confrontaciéon como la dia-
léctica inevitable entre lo femenino/masculino, en virtud de esta su diferencia esencial:
«Benavente, con verdadera psicologia del corazén humano, ha hecho una pieza [Rosas
de otono] que marca las distintas esferas en que actta el hombre y la mujer —diversidad
que da origen a la incomprension que los divide y que los empefa en eterno duelo» (Iris,
1910: 269).

2 Y también, luego, Genet, quien postula que detrds de la mascara estd el vacio, entendiendo al personaje

(y al individuo) como pura representacion.

»  Es el «continente negro», segun conceptualiz6 Freud a la mujer.
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Iris es ambivalente en relacion a cémo la mujer ha de comportarse en este «eterno
duelo» (por tanto deshistorificado: es y serd asi por todos los tiempos, por cuestion de
naturaleza). En Rosas de otoio, comparte la premisa de Benavente de que la esposa fiel
y abnegada debe sufrir en silencio las calaveradas del marido, obteniendo a la postre su
triunfo: el amor del alma prevalecerd. En multiples ocasiones, valoré y hasta homenaje6
a mujeres que supieron y pudieron callar, replegdndose al interior o subordindndose a si
mismas ante la potestad y/o despliegue del marido. Aunque esta actitud del personaje estd
refiida con su propia préctica y lucha, no critica el punto de vista del autor sino que sigue
su l6gica demostrativa, propia de una dramaturgia de tesis moral.

Aun asi, ocupa con énfasis su pluma y argumenta decididamente cuando dicho «eter-
no duelo» conduce a la ruptura de la relacion hombre/mujer, cuando el ejercicio despd-
tico del primero coarta la libertad interior de esta. Reconoce en ello una tendencia de
época y ve una larvada pero cada vez mds abierta necesidad de las mujeres de sacar a luz
la fuerza de su yo interior:

Nora ha entrado en conciencia de una individualidad que exige la libertad de vivir una vida
nueva, lejos de aquel hombre, de aquel extrafio a su verdadero ser [...] Ibsen [...] insintia
que en determinados casos y para los tipos mds avanzados de la especie, el alma tiene un
derecho que prima por encima de los derechos sociales, ya que a los nuevos grados de con-
ciencia corresponden deberes también nuevos y mds grandes que redimen los otros (Iris,
1910: 233).

Ante la conciencia intima que impulsa a forjar una nueva vida libre (¢emancipada?)
de fuerza universal, «no hay patria ni familia, ni credo» a los cuales sujetarse, ya que
los derechos del alma los superan. Patria, familia y credo son puestos en entredicho por
Echeverria, una mujer aristdcrata, filiada con héroes patrios constructores de la nacién,
que mantiene relaciones con la Iglesia Catdlica, casada y madre de cuatro hijas...

Su adscripcion a la teosofia, cuya filosofia subyace en sus interpretaciones criticas,
la hace privilegiar lo espiritual sobre lo mundano y material, los deberes para con el
desarrollo personal intimo por sobre los sociales, la hermandad con los que profesan su
ideario como filiaciéon mds verdadera que los lazos familiares. Para ella, la escritura que
hace circular en el espacio civico-publico es parte de su vocacién y mision autoimpuesta
de despertar conciencias, de derrumbar muros de contencién, de hacer aflorar esos «yo»
internos superiores que se ocultan tras la mascara social. Y esto es posible sélo si ella
misma recorre ese camino, en y a través de la escritura:

He sufrido dos partos: el de mi criatura’® y el de mi subconsciente, al fin exteriorizado, que
hall6 cauce en el mundo. [...] He franqueado la portada de un mundo nuevo. [...] Preci-
saba que arrojase todas estas falsas vestiduras. Me embarco para hacer la mds interesante
travesia. Voy al encuentro de mi misma. Tengo el derecho a ser «yo» [...] para dirigir mis

pasos donde yo quiera (Echeverria, 2005: 249).

Iris tiene conciencia de estar rompiendo anquilosadas estructuras desde su vulnerabi-
lidad femenina, en un mundo no acostumbrado a que las mujeres intervengan con firme-

30 Se refiere al de su cuarta hija, Iris, que coincidié con la publicacién de su primer libro anénimo en 1904

(Hacia el Oriente) y con la eleccion de su seudonimo: Iris.
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za y espiritu contestatario en la palestra publica. Anticipa el escindalo que sus opiniones
liberales provocan, las que defienden su derecho moral a ser consecuente con su nueva
vision de lo humano y de la cultura, voz extremadamente solitaria.?!

Si el poeta noruego provocé una revolucién con su pieza, yo también afronto las iras que
se desencadenen con mi articulo, creyéndome pagada de sobra si me comprenden aquellos
que alguna vez han sentido palpitar en el fondo de si mismos un «yo» mas profundo y mas
grande que el que circula con determinado nombre en el mundo! (Iris, 1910: 218).

Quizds su agenciamiento mds cercano lo tenia con ciertas mujeres literatas que culti-
vaban un «espiritualismo de vanguardia» (Subercaseaux, 2001:12), el cual era heterogé-
neo en su interior y, a diferencia del feminismo europeo y estadounidense, en esta etapa
(primera década del siglo, hasta 1918) no incluy6 reivindicaciones politicas: ni lucha por
el voto femenino ni por derechos civicos.’* Si entendia Iris que sus reivindicaciones en
las definiciones y préacticas de género, que buscaban ampliar y cambiar el espacio de lo
femenino, eran en si una lucha revolucionaria y por tanto, politica, ya que incidian en la
transformacion de la totalidad de la estructura social, para ella, revolucion tanto o mas
grande que la de la Independencia, que no dio libertad ni igualdad a la mujer.*

ALTERIDAD/SUBALTERNIDAD DE LO NACIONAL VS LO EUROPEO:
CUESTION DE RAZA Y DE REFINAMIENTO

MUSA CHILENA — A MARfA GUERRERO
Peregrina incansable, que cruzando

de un pueblo al otro vas, de zona en zona
el genio de una raza te acompaia.

F. A. ConcHA Y CasTiLLO, Consejo de Instruccion Piblica, Universidad de Chile

Iris, en su afin de ser una «mujer nueva» sin poder serlo enteramente, luché contra las
huellas impresas en su cuerpo y espiritu por su formacion dual: espafiola tradicional (por
parte de padre) y francesa ilustrada (por parte de madre); estaba asi escindida por dos
matrices de las elites locales: del petit monde chileno-santiaguino tradicional y del cos-

31 S6lo una década después se articulard organicamente con algunas socias del Circulo de Lectura de Sefio-

ras (1915) y del Club de Sefioras (1916-1925). Nunca se relacion6 con mujeres chilenas de clase media y obrera
que editaban periddicos y boletines anarquistas, cuyas criticas a las estructuras sociales y patriarcales eran
rotundas, dcidas, absolutas (Palomera y Pinto, 2006).

32 M4s aun, se declaraban contrarias, avaladas en su vision dual de lo femenino/masculino; para ellas, las

mujeres se desenvolvian en lo espiritual, lo refinado, lo culto, en las delicadezas humanas; los hombres, en
cambio, en el para ellas brutal ambito del poder politico, del dinero, del manejo del Estado, de la industria.
No quieren estas mujeres contaminarse ni degradarse al entrar a ese mundo: se lo dejan al hombre, 0 a lo mis,
intervienen en él a través de ellos en defensa de sus propios valores (contra el ateismo o el socialismo).

3 «Para cada nuevo derecho que la humanidad ha necesitado ejercer, ha sido menester una revolucién.

[....] Cabenos la honra de ser nosotras las primeras mujeres que abrimos la puerta de la vieja jaula colonial»
(Echeverria, 2001: 225).
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mopolita moderno. Estas vinculaciones explosionan en ella tras vivir una posicion mads
igualitaria en Europa (1899-1902), que la hacen resentir a su regreso ser mujer en una
sociedad periférica con hegemonia masculina y distanciada del arte y la cultura centra-
les. Por esa contradictoria raigambre, siente necesidad de levantar una voz propia, en una
buasqueda escurridiza que la desterritorializa una y otra vez, manteniendo una dialéctica
entre la dominancia y la sub-alternidad, entre su raigambre con lo chileno y lo europeo.

Un factor que recurre en el imaginario de Iris es la cuestion de la evolucion de lo hu-
mano vinculado a la raza, adscribiendo a posiciones neo-darwinistas dominantes en esa
Epoca del Imperio (Hobsbawm, 1998). Circulan discursos como el siguiente de EI Mer-
curio (s/a. (1910): «El florecimiento literario se estd produciendo por el desarrollo natural
de la inteligencia de la raza y como satisfaccion de sus necesidades espirituales», 0, como
expresa nuestro epigrafe publicado en El Diario Ilustrado (1908): el genio de la Guerrero
esta contenido en su raza, asimilada por la chilena mediante el titulo «Musa Chilena».

Los analisis culturales y sociales suelen vincularse a lo racial y a la equivalencia biolo-
gia-cultura,’ enclavando pasiones, temperamentos, vicios, limites y potencialidades del
ser en su organismo. Estos factores serian incidentes en la produccion y la receptividad
artistico-cultural, lo que se impondrian desde el fondo de la psiquis y de la tonalidad
corporal.

Esta «inteligencia de la raza» alude a la elite de los espiritus evolucionados, los que
suelen coincidir con las clases que han cultivado por generaciones la densidad del pensa-
miento y la finura de la sociabilidad. Este supuesto focaliza a un reducido sector nacional,
a aquel capaz de dialogar en igualdad de inteligencia, comprension y apreciacion con las
producciones provenientes de los seres mas desarrollados del planeta: los europeos. Pero
no todos ellos: para Iris, «la voz de la raza» chilena, por considerarla prioritariamente
espafiola (por cierto, olvida las raigambres indigenas) permitiria que s6lo unos cuantos
puedan entender y disfrutar con empatia total los dramas «modernos»: serian aquellos
criollos que se han aculturado en lo francés:

El ladrén de Berstein fue una velada exquisita para esa parte del publico santiaguino, sin
duda la mas pequefia, que lee, piensa, come y viste en francés. [...] El refinamiento de la
civilizacion ha hecho a ese pueblo [francés| capaz, mds que ningun otro, de responder a las
multiples vibraciones de la vida universal (Iris, 1910: 105-7).

Iris es representante privilegiada de ese ptiblico que vive «en francés», capaz de captar
en toda su exquisitez un espectdculo de autoria francesa (aunque representado por una
compaiia espafiola: la de Maria Guerrero). Un caso extremo de esta fisura visualizada
por Iris entre el «gran pablico» y los que «hablan en mi idioma» es cuando propuso a la
compaiiia espafiola Tallavi que escenificara para ella y sus amigos La intrusa, de Maeter-
linck, en una funcién «en familia», con todos los elementos y exigencias de una puesta en
escena profesional. Esto, reeditando la més pura tradicion cortesana.®

3 Recordemos la influencia del ensayo Raza chilena de Nicolds Palacios, publicado en 1904.

3% En esta época, los palacios de la oligarquia santiaguina solian tener salas de teatro, donde representa-

ban dramas realizados por ellos mismos como también, invitaban a artistas europeos que se presentaban
en el Municipal a realizar alli funciones privadas. Este fendmeno se repetia en las principales capitales del
mundo.
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Deseaba mucho conocer la interpretacion que el Sr. Tallavi podria hacer del teatro de
Maeterlinck. [...] se resolvio a dar una funcién en familia [porque] para ser comprendido,
Maeterlinck necesita de cierto grado de desarrollo psiquico en los seres. [...] Los que viven
ya con ese sentido viejo o nuevo, pero en todo caso mds sutil, que les permite percibir lo
oculto, son los tnicos seres para quienes es accesible la obra de este autor (Iris, 1910: 48).

Esta auto-percepcion de extrema sensibilidad espiritual en ella y en sus proximos
encuentra su reverso en un contradictorio espiritu neo-colonial. Iris posee una soterrada
conciencia de ser parte de lo subalterno, de lo «otro» respecto del centro. En un espacio
chileno sin produccién profesional propia en el terreno del espectaculo, la dependencia se
percibe como postergacion y atraso. La vida, la cultura, la vanguardia parecieran estar
en otra parte. Consumidores de los resabios, se celebra y se aspira a que lo que llega al
pais sea realmente lo mds valioso y moderno del centro: de ahi las constantes loas a los
mads afamados intérpretes europeos que llegan al pais. Aunque ello termine en un verse
en el espejo de la mirada del otro como un subalterno, cuando se aspiraba a establecer
una equivalencia.

Echeverria lo experiment6 en la sede del Club de Sefioras en 1917, dio una conferen-
cia integramente en francés sobre la performance de la actriz francesa Suzane Despreés,
quien venia con el destacado hombre de teatro Lugne Poé.’¢ Recordé la critica los triun-
fos de la actriz en Paris, presenciados por ella alld, y lament6 ver «alejarse a la estrella
que arrojara la luz prodigiosa de su talento sobre los sedientos habitantes de esta tierra,
tan alejada del manantial de donde fluye el genial talento francés!» (s/a. (1917) Editorial.
Revista Familia).

Entonces, identidad con lo francés pero también desgarro por su marginalidad res-
pecto a la vivencia continua y directa, cuerpo a cuerpo, con esa experiencia artistico-
cultural, calificada por una cadena de elegiacos adjetivos: estrella, luz, prodigio, talento,
manantial, genio y nuevamente talento. La identidad no reciproca francesa/chilena afloré
en la inesperada visiéon de exotismo indigena que aquellos pretendidos hermanos france-
ses tuvieron, desde su postura colonialista, en relacion a la chilena:

El Club de Sefioras festejo a los nobles huéspedes que se manifestaron sorprendidos de la
cultura de nuestras damas... Abro aqui un paréntesis para afiadir, a fuer de chilena, que ya
era tiempo -y sobrado!- para que los europeos no se admiren —y en nuestras barbas!— de
esa cultura que, al leer en sus rostros la sorpresa que les causa y al oir proclamarla con
ingenua sencillez, nos prueban que esperaban vernos vestidas con plumas lo que jes claro!
les habria sido mas agradable (s/a. (1917) Editorial. Revista Familia).

Esta lectura desde el prisma del colonizado, que reconoce contradictorias matrices
culturales, activo la polémica vigente desde la Independencia en su transito de lo espafiol
a lo francés ilustrado. En ese siglo XIX cientificista, en el cual desde su segunda mitad
rige la idea del determinismo biolégico-cultural, ora se exalta el heroismo y reciedumbre
de la herencia espafiola o se la desprecia por tradicional y sobrepasada por la historia. La
antigua oposicion opresion-libertad, dominio-emancipacién, oscurantismo-ilustraciéon
se rearticula en la oposicion ibérico-latino, y dentro de esta, lo francés ya no sélo como
luz cientifica y democratica sino como refinamiento espiritual, modernista y decadente.

36 Lugne Poe es el director de la primera version de Ubii Rey de Jarry, en 1896, por el Théatre de I’Oeuvre.
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Asi, Iris y otros criticos, junto con negar lo grueso de lo espafiol, se identifican con sus
representantes excelsos: la actriz Maria Guerrero se transformé en epitome de esa gran-
deza celebrada como propia por la raigambre comun, destacando en especial cuando ella
actua la tradicion: el cldsico del siglo de oro espafiol.’” Y le conceden aun otro galardon,
al reconocer que fue capaz de interpretar adecuadamente, sin traicionar, el moderno y
refinado espiritu francés del teatro de Berstein en El ladron:

Entre los espectadores de esa noche de teatro se dudaba de que el alma espafiola, heroica
y grande, impetuosa y pasional, se adaptase a las creaciones de un teatro como el francés,
que es trasunto de un modo de ser mds complejo, movible y misterioso (Iris, 1910:107).

Segun Iris, «aunque lo natural es que se refleje el producto de la propia raza», los
esposos Guerrero-Diaz de Mendoza dieron:

una pieza interpretada con toda la finura de matices, en toda la complejidad tumultuosa y
pasional que requiere la obra de Berstein. Aun como «mise en scene» la pieza tuvo todo el
refinamiento y precision de detalles con que se presentan las obras en Paris, bajo la direc-
cién de los propios autores (Iris, 1910: 107).

Desliza ella en la critica que conoce de primera mano cémo se presentan las obras en
Paris, y por tanto, se califica a si misma como opinioén autorizada en la materia.

Esta ligazon con lo espafiol se desmorona ante las obras de espiritu «<moderno», valo-
radas por su sutil realismo psicoldgico, y ante las simbolistas. Alli el choque es frontal y
se reaviva el soterrado espiritu de combate y desarraigo con lo colonial espafiol. El juicio
de Iris es radical: les propone a los actores espafioles que renieguen de los autores de su
nacion para adherir a los franceses, austriacos o nérdicos, que expresarian esta sensibi-
lidad mas avanzada y quienes elaboran una palabra poética de tal expresividad sensitiva
que en ella el idioma espafiol si alcanza profundidades desconocidas. Seria el caso de
Tallavi tras su «funcién privada» de Maeterlinck:

El sefior Tallavi se habia encargado de probarme que las palabras tienen «color» y me lo
probd y me convenci6 de tal manera, que a las suyas les regalo «par dessus le marche»,
peso, forma y volumen. Sus palabras son redondas, son puntiagudas, describen circulos, y
caen muy pesadas en el alma.

Si contra toda mi costumbre y haciendo una excepcion rarisima me permito darle un con-
sejo, yo le diria que diese un adids eterno a don José Echegaray, las buenas noches por lo
menos a don Benito Pérez Galdos y entrase triunfante como en tierra conquistada en el tea-
tro de Maeterlinck, para el que no sélo es un Llamado por la naturaleza sino un Escogido
por la vida (Iris, 1910; 64).

37 «En nada estd Maria Guerrero mas perfecta, mas digna de la admiracién de los entendidos, que en las

obras cldsicas. Las mujeres de aquella época parecen haber reencarnado en ella. Es tan profundamente es-
pafiola la ilustre intérprete que su talento aparece con lineas mds fuertes y seguras cuando tiene que mostrar
la esencia de la grande alma espafiola de los siglos de oro. [ella] saca del fondo de la tradicién espafiola, con
acentos castizos y modernos a la vez, una gran voz en que habla la raza» (s/a. (1910). Teatro Municipal: E/
desdén con el desdén. Diario El Mercurio, 29 de octubre). Equivocadamente, incluyen a Moreto dentro del
Siglo de Oro, siendo neo-clésico.
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Las autorias son puestas por Iris en jerarquias de menos a mas: el teatro centroeuro-
peo y ndrdico son la medida de lo mas avanzado y el teatro espafol de lo mas anticuado.
El teatro francés seria el mas capaz de cumplir con lo esperado en el arte en la moderni-
dad: seguir el movimiento de la vida contempordinea.

s6lo la producciéon dramidtica francesa sigue el movimiento contempordneo y por eso posee
el indiscutible privilegio de arrebatarnos, produciéndonos en cada una de sus creaciones
esa emocién vivida que no necesita esfuerzos para apoderarse de nosotros, porque es el
simple reflejo de nuestra propia sensibilidad (Iris, 1910: 91).

La concepcion del teatro francés como «simple reflejo de la propia sensibilidad» pro-
pone, para Iris y su circuito afin, una reciprocidad total, una no distancia, un juego de
espejos no distorsionado en que cada plano reflejado conserva su contorno transparente,
aun cuando la teoria post-colonial se encarga de advertir sobre la mirada de des-conoci-
miento del metropolitano respecto a sus pretendidos e imposibles iguales: los colonizados
(Memmi, 1983). Esa completa diafanidad percibida con lo francés se torna en disconti-
nuidad enervante con la dramaturgia (y la cultura) espafolas, sentida como exacerbacion
ampulosa de las pasiones y debilidades humanas, de lo caido frente a lo puro, «con sus
situaciones extremadas y casi siempre falsas, con sus caracteres demasiado exagerados»
(Iris, 1910: 91). Oposicién binaria de la experiencia que la llevan a un descalce en rela-
cién a una de sus vertientes étnicas propias: la espafiola.

Esta sensacion de identidad plena con lo francés, esta pregunta identitaria que crea
sentimientos ambivalentes con su ser chileno, en ocasiones lleva a Iris a rechazar dicha
ascendencia nativa que perturba la comentada simetria absoluta. Como Luis Oyarzin,
quien en su Diario intimo elabora la alegoria de ser chileno como «saberse de esta tie-
rra, ansiando la otra tierra (Europa), conflicto y comunién, comuniones en conflicto».
O, como en Rayuela de Cortazar, ser «Del lado de alld», «Del lado de acd» y «De otros
lados» (Hozven, 2001: 215).

DRAMATURGIAS Y ESCENIFICACIONES EUROPEAS: CUESTION
DE VERDAD E IDENTIDADES MODERNAS

Si entendemos el arte del comediante como una
energia primaria del alma humana, que en su
proceso vital asimila la literatura y la realidad [...]
la interpretacion de este arte desemboca en la gran
corriente de la comprension moderna del mundo.

GEORG SIMMEL, El comediante vy la realidad

El silencio en el teatro francés: vibraciones de una intimidad inconfesable

Para Iris, el arte perfila la experiencia vital en su diversidad intelectual-emotivo-sen-
sorial. Ella no busca la complacencia de un equilibrio pacificador; por el contrario, su
vocacion es la aventura intrasubjetiva de un arte que indague en los espacios ocultos,
inconscientes, oscuros de si como sujeto moderno. «El arte es revelacion de una verdad
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que se oculta, de una belleza que se esconde [...] es la fugaz transparencia de un ideal
inaccesible» (Iris, 1910: 39). Seria coincidente con la concepcién del arte de Levinas: «La
existencia en ocaso de la imagen estética —la imagen artistica como <l verdadero evento
de oscurecer, un descenso dentro de la noche, una invasiéon de la sombra>» (citado en
Bhabha, 1994: 15).

El ideal del teatro para esta critica es que sea «el intérprete de la propia vida» enig-
matica y escurridiza. Ella se identifica con el teatro francés porque sus autores «hieren
la imaginacion de todos quienes encuentran en ellos los intérpretes de su vida profunda
e inexplicable [...] sacudiéndonos con las vibraciones de nuestra intimidad inconfesable»
(Iris, 1910: 192).°® Valora un teatro adscrito al «movimiento psiquico», que la lleve a
indagar en si misma y en su entorno, para percibir hasta al nifio en el seno de su madre,
al decir de Ibsen: es el momento de hacer aflorar lo oculto, los terrores, las mentiras, cues-
tionar un «deber ser» y reconocer aquello en lo que esta deviniendo «la nueva mujer».

La critica, mediante la exploracion de su propia intimidad, realiza confesiones inti-
mas alejadas de lo esperado en una «modesta» mujer casada, a propésito de la dura y
hasta cruel obra de Henri Bataille, La marcha nupcial: «Esa constataciéon [de lo incon-
fesable] destruye todos nuestros ensuefios, desquicia nuestras creencias... La infidelidad
nos aterra, pero se nos impone» (Iris, 1910: 197). Y agrega, desde la sabiduria de una

mujer experimentada: «Para ser fiel hasta la muerte es menester que la muerte no tarde
demasiado» (Iris, 1910: 199).

CLARA DELLA GUARDIA

llustracion de Clara Della Guardia en el drama Marcha nupcial, de Bataille.
Revista Zig-Zag 245, 1909.

Para Iris, hay dos autores cuya creacién son el epitome de esta nueva forma dramati-
b
ca, paradojalmente, ningun francés sino un belga y un noruego:

Este desarrollo espiritualista moderno ha encontrado en Maeterlinck y en Ibsen sus intér-
pretes fieles. Ellos se han puesto a la cabeza del movimiento psiquico, que pide a la escena

®  Este concepto de Iris evoca la concepcién de Arthur Miller (1988: 133) en cuanto a que su exploracién

dramatica en lo social lo involucra desde su mas oculta intimidad; declara: «mis mejores escritos son aquellos
que me hacen sonrojar».
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teatral un trasunto de su vida intima, un reflejo de sus luchas obscuras, de sus silencios pro-
fundos, de sus triunfos o de sus derrotas mudas. En esto, como en todo, el arte es el precursor
de la vida [...] Maeterlinck es el heraldo del progreso del alma (Iris, 1910: 50-1y 57).

Adhiere a un teatro de veladuras, de lo insinuado e intuido, por considerarlo equivalente
a la cultura de su tiempo, que oculta a la mirada de otros lo que verdaderamente ocurre en
el fondo de cada ser y atempera la expresion de las emociones en publico para manifestar
un civilizado control de si. Por ello, esta tedrica del teatro afirma, a propoésito de La intrusa
de Maeterlinck, que el teatro moderno necesita replantear la tragedia cldsica:

El teatro moderno no necesita, como el teatro griego [...] que en el arranque supremo de
la desesperacion, Edipo se despedace los ojos y nos exhiba sus 6rbitas sangrientas para
sentir el frio de la desolacion, el horror del desquiciamiento... Basta que un abuelo ciego
y decrépito, en el fondo de una pobre alcoba, nos hable en la sencillez del estilo familiar,
a la mitad de una noche cualquiera de la vida para que sintamos, con mas hondura que
entonces, el hielo del tltimo abandono, el miedo al gran desconocido que nos acecha tras
la puerta (Iris, 110: 57).

Esta capacidad profética que Iris le concede al arte dramatico moderno no se pro-
palaria en grandes anfiteatros ni se reforzaria en voces de coros multitudinarios, ni se
realizaria en el accionar del cuerpo torturado del actor. El desplazamiento se produciria
desde la polis, la arena publica que exhibe la caida del héroe para recuperarlo colectiva-
mente tras la catarsis que castiga/redime su transgresion fatal, hasta el terreno callado de
la subjetividad moderna que «corresponde sin duda a muchos grados de afinamiento en
la raza», la cual no por menos exhibida es menos sentida:

El sentimentalismo moderno se ha refugiado adentro, muy adentro de nosotros mismos y
ahonda mds mientras menos se exterioriza, ganando en verdad intima tanto cuanto pierde
en apariencias externas. [...] Los nudos de afecto que se atan o que se desatan en el silencio,
o en la sombra de nuestra intimidad profunda, tienen mds repercusiones secretas que los
que se manifiestan en el escenario social. (Iris, 1910: 93-4)

Este teatro, segun Iris, reconfigura su estructura expresiva; desde este otro fin de si-
glo, esa mirada coincide con algunos elementos reivindicados por el teatro postmoderno
(Pavis, 2001). El elemento central para Iris seria el quiebre entre accién-representacion:
ya no se trata de la «imitacién de las acciones», como lo define La Poética:

En el teatro del inspirado mistico belga no hay declamacién, no hay suceso; todo se siente,
se adivina o se vive interiormente. No se le pide ningan recurso al brillo de la palabra, a la
elocuencia del gesto o a la violencia de la actitud (Iris, 1910: 48).

Su armazon es el silencio, el intervalo, la fisura, el quiebre del lenguaje. La palabra no
es referencial a la accidén que imita; es palabra sugerente, indirecta, insinuante de lo que
no estd alli, de lo que esta impedido de manifestarse, pero que vuelve en el eterno retor-
no de lo reprimido. Es necesario, a la manera reconocida por Freud, el desplazamiento,
la figura jeroglifica, el rodeo para acceder a lo herméticamente clausurado por nuestro
dolor... y por nuestro temor a él.
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Esas palabras dichas con lentitud, en intervalos prolongados de silencio, adquieren un in-
menso valor, pues ganan en intensidad lo que pierden en exterioridad. [...] Esas palabras
breves y opacas van empapadas de una emocion interior, van marcadas con el sello de la
fatalidad antigua y nos conmueven mds que las tiradas grandiosas de Echegaray, mas que
todos los discursos brillantes (Iris, 1910: 49 y 53).

Este lugar inaccesible a la palabra, que ya no es el dep6sito del conocimiento sobre lo
humano sino que muestra desolada su incapacidad para expresar la subjetividad del suje-
to contemporaneo, es lo que, para Iris, el teatro puede revelar a través de la teatralidad:
del cuerpo, ya no como mimesis de lo que la palabra del poeta dibuja sino como aquello
que el cuerpo del actor revela desde si mismo. En especial, el cuerpo femenino: «Clara
Della Guardia expreso con dolorosa intensidad esos tonos de alma que no tienen cabida
en el lenguaje y que son la muda contraccion de lo débil oprimido por lo fuerte, de lo
pasajero por lo eterno!» (Iris, 1910: 146).

Clara Della Guardia (1909). Revista Zig-Zag 243.

El cuerpo convertido en puro gesto se vincula a lo arquetipico: el dolor ha modelado
por siglos las actitudes reveladoras de éste; el repertorio iconografico cldsico subyace a
esas formas que adopta el cuerpo para manifestar esas emociones modernas, pero al mis-
mo tiempo arcaicas, acorde con los planteamientos del simbolismo. El mas hondamente
dramatico seria el drama escénico con menos movimiento pero con mayor estasis. El
mads emotivo, el irradiado desde el fondo de la mirada, cuyo movimiento hacia el inte-
rior, sin la consecuencialidad horizontal de la palabra, romperia el tiempo y el espacio,
segmentando al espectador de su vivencia del tiempo presente. Asi lo percibe Iris en la
performance de Clara Della Guardia cuando, interpretando a Nora en Casa de muriecas,
adopta la resolucion dramdtica crucial de romper con todo lo conocido y aceptado, y
adentrarse en una vida nueva, lejos del hogar:

Ella logré no sé como —ese es su prodigio— asomarnos a la vida trascendental que todos
presentimos, aunque no la hayamos vivido... Sus ojos dilatados, ahondados, fulgurantes,
dejaron pasar el infinito... donde todo cambia de nombre, donde cesan el espacio y el
tiempo, donde la vida se prolonga hacia delante y hacia atrds en vertiginosas proporciones
[...] avanzé como sondmbula [...] mientras sus ojos obscuros se hundian en monstruosa
perspectiva... Nos estremecimos ante aquella mirada de mujer que nos sumergio [...] donde
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se realizan nuestros presentimientos y donde la palabra «imposible» pierde para siempre
su significado... No dijo una palabra, pero Ibsen asomé a los ojos de la mujer la vida sin
nombre (Iris, 1910, 231-2).

Ese «no dijo una palabra» es revelador de que hay una «vida sin nombre»: innom-
brable. Tampoco Iris tiene palabras para expresar este tipo de experiencia estética, ya
que satura su parrafo de puntos suspensivos, dejando el hueco de lo no dicho por no
poder decirlo. Si quiere dejar constancia de la expresividad del rostro, del cuerpo, de la
transparencia espiritu-sentimiento-pensamiento: en ellos logra espejar en semisombra lo
situado en el fondo de una gruta, no accesible a signos convencionales como la palabra.
La corporalidad es postulada por esta estética como una fuente de sentido en el teatro
casi o tanto mas fuerte que la palabra: un cuerpo atravesado por una situacién tragica,
por una emocion, un sentimiento o un estado espiritual es apreciado por su acceso a la
comprension de lo humano oculto.

Como ocurre en la vida real, este cuerpo gestual porta su carga: no por casualidad
floreci6 durante el siglo XIX la llamada «ciencia de la fisiognomia»,* que prometia desci-
frar formas corporales, gestos, coloraciones faciales como manifestaciones de emociones
y moralidad. El ojo, principal 6rgano del conocimiento moderno, fue adiestrado para ta-
les develamientos, en una «gastronomia del ojo» ejercitada por la burguesia en la ciudad
moderna (Balzac, citado en Sennett, 2002: 357). Iris bien lo sabia:

Pero, ¢la vista? Eso es otra cosa [que el oido]. La palabra se adapta a la conveniencia, pero
lo que revela el gesto, el ademan, la leve contraccién del rostro, lo que muestra el stibito
encarnado de una mejilla, jeso es la vida misma! (Echeverria, 2001: 86).

Frente a la «verdad» de la gestualidad corporal, la palabra queda cuestionada. En el
gesto se plasmaria el recorrido de la mente/psiquis y es ese desciframiento de experta en
la semiosis del cuerpo lo que Iris aporta como critica teatral a su puablico lector. Asi lo
establece en relacion a la construccién actoral de Hamlet por Tallavi:

El principe lee en actitud descuidada con la pierna posada sobre el brazo de la silla. Los
ojos del actor recorren el libro y su fisonomia mévil, profunda, de tan extrafia plasticidad,
deja leer a su publico lo que el libro le dice a él... y por supuesto que su fisonomia es de
mayor elocuencia que los conceptos contenidos en las paginas... El viejo cortesano... le
pregunta ¢ Qué leéis sefior? y él responde: «Palabras... palabras... y palabras!», haciéndonos
sentir en la diversa y rica inflexion que presta a esas tres voces todo lo que la palabra tiene

de deleznable y de fragil (Iris, 1910: 35).

La adhesion que Iris tiene por el drama y la tragedia modernos la hace extensible a
su entorno cultural chileno/latinoamericano e hispanico, en ese «nosotros» que enuncia
en relacion a la necesidad de pensarse como cuerpo del dolor. En este punto axial, por
ejemplo, ante una obra de D’Annunzio, Iris ya no se siente latina ni francesa ni italiana
sino espafiola-cristiana. Su raigambre espafiola-catélica emerge ante su vivencia ritual del
sacrificio, de la flagelacion, del dolor, de la renuncia... y de la redencion por el dolor.

¥ Es interesante acotar que una apreciada conferencia solicitada a un experto por el Club de Sefioras en la que
participaba Iris hacia 1922 fue acerca de la fisiognomia y su capacidad de develar las emociones humanas.
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En medio de la admiracién que le profeso encuentro un punto de absoluta discrepancia. El
cree sélo en la fecundidad del Placer y yo sigo creyendo en la absoluta eficacia del Dolor.
[...] Su alma pagana, serena y riquisima, no lleva impreso el sangriento estigma de veinte
siglos de cristianismo, cuya herencia tenemos nosotros (Iris, 1910: 165).

El «espiritualismo de vanguardia» que orienta la prictica escritural de Iris la aleja de
las vertientes nihilistas finiseculares que abjuran de lo trascendente y cuestionan las bases
de la moralidad occidental: ese eclecticismo moral, «que se traduce en secularizacion sin
fronteras de los valores», con su «fuerza subversiva incalculable» (Pic6, 1992: 13), no es
el modernismo al que ella adhiere, puesto que reconoce 6rdenes referenciales a su cultura
(extensibles a la chilena) inscritos en lo cristiano y greco-latino, incorporando a Oriente
dentro de lo cristiano. La cita reciente lo confirma, y su concepto de orden, realidad, mo-
ralidad, repugna de lo burgués positivista y pragmdtico, proponiendo descalces, nuevas
miradas y précticas, diferente valoracion de las instituciones y de la construccion de los
géneros en lo privado y lo publico.

Interpreto mas bien que Iris, conciente del paulatino proceso de desintegracion del
mundo tradicional en la Europa centroeuropea y nérdica, resiente la lentitud del proceso
de modernizacién en su dmbito local (descalce con lo centroeuropeo) y quisiera con su
escritura critica acelerar los cambios. Ello, a partir de descifrar y deconstruir el sentido
posible de esas obras dramadticas y escenificaciones europeas presentadas en Chile, las
que, mds que indicar un «modo nuevo de ver la vida moderna» (el cual se remitiria al
plano del discurso) le interesa propulsar los modos «de experimentar una realidad social
nueva» (Picd, 1992: 18-9). Porque su exégesis apunta en definitiva a una praxis: a un
modo de actuar del sujeto, encarnadamente, en lo social. De aqui que Iris desestima las
dramaturgias hiperbdlicas, cldsicas y romanticas, y concuerda con que en la modernidad
las pequefias cosas, los detalles, las vidas minimas, son capaces, mejor que los esfuer-
zos totalizantes y grandilocuentes, de dar cuenta de las dindmicas subterrdneas de esa
modernidad inconstante, en transito, rotas sus coordenadas lineales de espacio/tiempo.
Enhebrar, esbozar una trama en que los microcosmos pueden conectarse a la realidad,
en que los fenémenos interactien y se asocien, vinculados a los estados emocionales y
psicologicos, es el proyecto de Iris (gran seguidora de Bergson), como lo fue también el
de Simmel (Pic6, 1992: 22-3).

La expresion de la «verdad» psiquica-corporal: el naturalismo «cientifico»

Si el realismo psicoldgico francés fue una estilizacion del realismo neo-romadntico v si el
simbolismo de Maeterlinck era una reaccion en contra del materialismo positivista, otra
nueva corriente estética si era deudora de este positivismo: el naturalismo «cientifico».
Este es el reino de la verdad observada al detalle, como ante un lente de aumento: todo,
lo mds intimo y lo mds corporal, lo objetual, queda a la vista, exhibido ostensiblemente.
Iris, aunque declara preferencia por las dos primeras vertientes, se pliega con entusias-
mo a esta estética solo si la considera realizada a cabalidad, es decir siempre que logre
despertar lo que ella busca en el teatro: la conmocién espiritual y moral, sufrir una ex-
periencia de transformacién profunda y de comprension de la realidad y de lo humano.
Esto, mediado por la posibilidad de gozar el arte de la representacién propiamente tal, en
un lenguaje que posea «verdad» performativa.

En este tiempo epigonal de la «ilusion teatral», que pone una cuarta pared frente al
publico y produce un ambiente realista en el escenario, donde todos los elementos del
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disefio teatral y las actuaciones concurren a un concepto de «verdad» que imita o encarna
lo real (Zsondi, 1994), los naturalistas exacerban dicho concepto mediante la «verdad
cientifica» de la escena, de la cual Antoine** fue su maximo exponente. Priorizan la
creacion del «ambiente» a través del disefio: escenografia, vestuario, utileria, relacion del
actor con esos elementos y entre si,*' en tanto la actuacion se embebe de tal ambiente y
desarrolla una produccion gestual caracteristica que amalgama condicién social, etaria,
emocional, psicoldgica, fisico-biologica. El creador teatral se convierte en un estudioso
de ambientes y caracteres, confluyendo en ello todas las fuerzas en el actor.

El drama moderno, por actualizar los eventos desde la narracion y no desde la accion
dialogada, se enfrenta al desafio de recorrer la transformacion interna y externa del
personaje y de la situacion, conservando en ese transcurso el valor de «verdad». La plas-
ticidad se pone al centro de la construccion del verosimil teatral, fundamentalmente en el
terreno de la actuacion, la que descuella ya no en los dramas refinados franceses sino en
los poderosos y desgarradores espafioles. Dice Iris a propésito de El mistico, de Rusignol,
interpretado por Tallavi:

Aparece el sacerdote cadavérico.*? Es imposible llevar mas lejos la perfeccion del arte plas-
tico. [...] La plasticidad del sefior Tallavi es tnica para dar a su cuerpo y a su rostro el
aspecto de la verdad. Se enflaquece, se demacra, se consume. [...] Tallavi interpreta no ya
s6lo con verdad humana y perfeccion artistica sino también con escrupulosidad cientifica.
La enfermedad que aqueja a sus personajes toma todo el cuadro sintomdtico de que va
acompaiado (Iris: 1910: 20-1- 2).

José Tallavi. Revista Selecta 5, 1909.

4 Suideario y obra era conocido en Chile a través de la prensa y la critica especializada.

4 Al comentar la puesta en escena de Do7ia Maria la Brava, se conceptualiza lo anterior como una «escru-

pulosa y cientifica propiedad»: «Pero todo esto se entiende y se siente cuando la obra estd vestida con escrupu-
losa y cientifica propiedad, cuando los muebles, los utensilios, las armas, el decorado, todo evoca el perfume
de una época extraordinaria» (s/a. (1910). Dofia Maria La Brava. Diario El Mercurio, 24 de octubre.

“  El que fuera en la primera escena un joven mozo.
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Sefior JOSE TALLAVI

El actor espaiol como Hamlet. Revista Zig-Zag 228, 1909.

José Tallavi en El mistico. Zig-Zag 228, 1909.

La dominancia de «enunciados de verdad» con autoridad médica y/o cientifica acerca
del cuerpo (Foucault, 1992) en este tiempo seguia dando crédito al neo-darwinismo en
términos de raza y género, como también, a la fisiognomia en su pretendida capacidad
de identificar, desde las senales y formas del cuerpo, los temperamentos y la moral de las
personas. Iris, como la mayoria de los ilustrados de su tiempo, no discutia sino adheria a
estos preceptos. La jerarquizacion raza-género se proyectaba en términos socioeconomi-
cos, laborales y geograficos (rural/urbano):

Los estados morales tienen todas las exterioridades que los traducen. Nos presenta los
refinamientos de las personas de gran mundo en un juego elegante, sobrio y sencillo, nos
muestra la rusticidad de los tipos populares, en hombres de ojos brutales, encendidos de
codicia, en manos rudas, en espaldas torpes, y las degeneraciones humanas nos las exhibe
con degradante y cruel realismo (Iris, 1910: 3).
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Iris no trepidaba en emplear estos «discursos de verdad» como recurso explicativo de
las obras naturalistas, explicitando su codigo constitutivo sin someterlo a critica. Si ad-
hiere a un «espiritualismo de vanguardia» y a la teosofia, ¢como se compadece con ello?
La teosofia de algiin modo apoya esta perspectiva, ya que postula que el ser humano esta
en diferentes estados evolutivos, desde los mas basicos a lo mds avanzados (identificando
con frecuencia el «progreso espiritual» con el «progreso de la raza», como en la cita ante-
rior) y su tarea en la tierra es perfeccionar su estado; al no lograrlo en un trayecto de vida,
la reencarnacion le permite proseguir su desarrollo. Mas, en su eclecticismo religioso, la
explicacion cristiana lleva a Iris a rebelarse contra el determinismo bioldgico del cientifi-
cismo europeo como explicacion de la conducta y el sentimiento, y su salida es rescatar
la capacidad redentora de la gracia cristiana:*

Lo que yo creia sentimiento puro obedecia a la irracionalidad de los instintos arrasados
ciega y fatalmente por la ley natural... cayé mi indignacién y subié en muchos grados mi
admiracion de la necesaria redencion cristiana y de la gracia consiguiente para vencer la
naturaleza. [...] la gracia se nos da para quemar esos pésimos residuos [de la terrible ley
atdvica, de los pecados de los ancestros que nos trae la sangre... que son postulados al
vicio] (Echeverria, 2005: 139).

Al estar remitido el ser humano a lo inscrito en el cuerpo desde épocas ancestrales,
en el largo debate filosofico entre naturaleza y cultura, Iris opta por delegar a lo natu-
ral y a un ineludible inconsciente (¢colectivo?) lo que hoy la antropologia y los estudios
culturales remiten a la cultura, como por ejemplo, el valor del honor (femenino). Pero la
naturaleza para Iris, como hemos dicho, es encarnacion de estadios espirituales, razén
por la cual la concibe trascendente a lo histérico y personal, irrumpiendo en las relacio-
nes humanas con fuerza pasional; a quien vivencia este embate, le cabria la grandeza de
sobreponerlo para avanzar en su perfeccion:

En esa fuerza de los conceptos de honor descubrimos una legitimidad natural que parece
derivar su grandeza de un orden superior al humano y que nos conduce, dentro de esas
ideas casi inconscientes, a la ley suprema que debe ser el fin primordial de la etapa de vida
que vamos haciendo (Iris, 1910: 83).*¢

Debiendo el actor y la actriz en esta estética interpretar con «verdad» absoluta su situa-
cion fisico/moral/psicolégica, ¢a qué recurre para lograrlo? Es tal la impresion que provoca
en el publico y en la critica este «transformismo» radical del actor desde su doblez pre-
expresivo a su expresividad actoral, que se reeditan polémicas encendidas que se arrastran
desde Platén con Aristoteles, desde Diderot con D’Alambert. Hay elementos morales in-
volucrados® y, en el caso de lo técnico-expresivo, la disyuntiva de Diderot es entre actuar

4 Se refiere a una conversaciéon con un médico europeo, que le explica el escindalo de un padre que es sor-
prendido por su hija en el lecho con su propio esposo mediante razones bioldgicas puras, de instinto sexual
que se canaliza en energias hacia lo hetero, homo o bisexual.

4 Critica a Tallavi en Tierra baja, de Guimerd, 1909.

4 ¢El actor o la actriz ha de tener en si los registros amplios requeridos en la representaciéon de lo moral,

siendo por tanto él un personaje con rasgos de mal, indignos en hombres de bien (Plat6n) o es un problema de
organizacion de formas y estructuras de lenguaje, la imitacion de la accion, al decir de Aristételes?
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por control (fijar la actuaciéon desde un esquema controlado por la mente) o actuar por
emocion, al modo romantico (prima la intuicion, el dejarse llevar por el estado emocional,
en plena identificacion actor-personaje). Iris denomina este doblez como «el hombre de la
naturaleza» (pre-actoral) y el artista (en su doblez de personaje): «Tallavi es el mago de las
transformaciones estupendas. Todos los artistas que he admirado en mi vida se superpo-
nen a sus roles, mientras que éste desaparece totalmente tras de su personaje».*

Iris apunta aqui a un aspecto central del debate critico/técnico de la relacion actor-
personaje, que también puede conceptualizarse como un «actor que ilustra neutralmente
el texto» o que ocupa «medios artificiales, creando una estructura de efectos vocales y
fisicos» que crean una realidad extra-cotidiana de la representacion, desde cuya fuerza se
construye un imaginario acerca de lo humano» (Carlson, 1993: 455). Es éste también el
candente debate de la critica teatral en esta primera década del siglo XX en Chile. Segun
se valore una u otra forma de actuacion, se postula una vision de lo teatral en relacién al
cuerpo de la expresion de lo dramatico.

Iris establece un debate intertextual con otros criticos que destacan este mismo punto:
en relacion a la actuacion de El mistico, El Mercurio coincide con Iris:

Bien se ve que el gran actor Tallavi ha estudiado profundamente este personaje sin descui-
dar un detalle, hasta que ha llegado a reencarnarse en él. [...] Ya lo hemos dicho: Tallavi es
el padre Ramoén y el padre Ramon es Tallavi (s/a. (1910) marzo).

Para este critico, habria un excedente histrionico en los cddigos de artificiosidad na-
turalista empleados por Tallavi al que Iris no alude, una «crueldad» consigo y con el
publico, término que luego empleard Artaud para referirse al actor que indaga sin con-
cesiones en su limite corporal: «Con los detalles minuciosisimos del proceso patoldgico,
cientificamente exactos, Tallavi es cruel con el publico, le hace sentir una sensaciéon ex-
tremadamente dolorosa».*’

Crueldad artaudiana de un cuerpo orgdnicamente atravesado e interferido por una
marca fisica que exterioriza o es, en si mismo, dolor. Iris, a diferencia del critico de E!
Mercurio, considera que la manera de «morir» de Tallavi fue artisticamente adecuada:
«Hemos visto morir sobre la escena con espeluznante realidad, hemos presenciado el
avance de la asfixia, los supremos espasmos, la palidez mortal, la contorsiéon horrible y
la cabeza que se dobla» (Iris, 1910: 22). Para ella, en una actitud moderna, a diferencia
de lo que pudo esperarse en una «delicada sensibilidad femenina»,* era correcto y apre-
ciable que el cuerpo del actor encarnara en detalle el momento de la muerte si lo hacia de
modo exacto y cientifico.

En cuanto a la técnica actoral, los criticos chilenos, Iris incluida, prefieren la actua-
cién por emocion que por control: El Mercurio enuncia esta apreciacion, a partir de una

%« La obra de arte no ha sido hecha para que brille el talento de un actor determinado sino para encarnar un tipo
humano y de tal manera lo ha comprendido el genio del sefior Tallavi, que después de tantas noches atin no hemos
divisado al hombre verdadero, al hombre de la naturaleza que se oculta tras de cada artista» (Iris, 1910: 1-2).

47 «Tallavi fue ovacionado en los pasajes culminantes de su interpretaciéon admirable, con un entusiasmo

extrafio, especialmente después de <su muerte> que aplastaba a la sala con una impresién de cruel amargura»
(S/A. (1910) Diario El Mercurio, 3 de marzo).

% Recordemos que el médico Augusto Orrego Luco prohibia a su esposa Martina Barros asistir a las trage-

dias de la gran diva italiana Adelaida Ristori por temer a que la emocién que ella experimentaria como mujer
dafiara su embarazo. El iba solo y la dejaba a ella en casa.
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obra naturalista muy exigente para el actor: Espectros, de Ibsen. Tallavi, en su propuesta
de interpretacion de lo humano en continuidad bioldgica determinista, perteneciente a
un orden natural, realiza lo que fue calificada como una actuacion escalofriante para un
publico que compartia esta premisa:

¢Como resiste Tallavi esos tres actos espantosos [...] graduando su enfermedad, aumentando
los signos de su degeneracion, aumentando el temblor de sus manos y piernas, el fulgor siniestro
de sus ojos, los tic nerviosos de su rostro, las dificultades de su lengua traposa, las muestras
todas de aquella garra implacable aduefada en su cerebro que va apretando y apretando hasta
hundirlo en las sombras? [...] No es posible que un actor lleve al teatro mayores detalles, estu-
dio mds profundo de un personaje, concepcion mds maravillosa del realismo escénico. [...] Era
un triunfo pleno, absoluto, en que iban de la mano el genio del escritor noruego que concibié
el horror de aquel cuadro de la vida moderna y el gran actor espafiol que encarné su creacion
(s/a. (1909).Teatro Municipal: «Los espectros». Diario El Mercurio, 26 de junio).

Esta postura, inscrita en la polémica de entonces entre Stanislavski y Meyerhold,
Jarry y Antoine, y recién antes, la Bernhardt y Guitry con Talma y Coquelin, ponen el
acento en los modos de «vivir con verdad» en el escenario al personaje: ¢se trasluce el
«hombre de la naturaleza» (Iris) en escena, o se esconde tras ella? Sarah Bernhardt, maes-
tra indiscutible cuya voz atn se escucha en el medio, lo dilucida:

He oido decir a contemporaneos de Talma que este actor no se emocionaba jamds y que
ensefiaba a sus alumnos jovenes el dominio de todas las pasiones que debian exteriorizar.
Coquelin sostenia este aserto con aspereza, y estoy convencida de que se debe a este método
el que nunca pudiera despertar el entusiasmo de su auditorio en las escenas patéticas que
tanto le agradaban. [...] Yo he rozado la muerte real en mis muertes diferentes: en ocasiones
he necesitado mas de una hora para recuperar la vida. Tenia el cerebro anémico, el corazén
sin latir, el pecho sin aliento; pero he sabido conservar la dosis de voluntad necesaria para
recuperar mi verdadera personalidad, del mismo modo que hay que conservar suficiente
sangre fria para no olvidar el papel ni la escenificacion (Bernhardt, 1994: 50-1).

A partir de un estilo teatral que busca fusionar escenal/vida, el espectador de este
tiempo prefiere mantener la ilusion de verdad (es vida «real», no teatro), no romper el
hechizo, no volver a reconocer el cuerpo del actor sino permanecer en el cuerpo del per-
sonaje. jViva el actor completamente muerto! Esto, porque la muerte era un enigma y un
misterio que subyacia a las corrientes espiritualistas de la época, ya sea las espiritistas
(Vicufia, 2006), las teosofistas, las misticas, las oscurantistas, las ocultistas, y por qué
no, también las corrientes cristianas. Y, junto con la muerte, se valoraban aquellos esta-
dos psiquicos y experiencias que rozaran el misterio y el éxtasis. Qué mejor que el teatro
para experimentarlo, en al menos dos de sus vertientes dominantes: el simbolismo y el
naturalismo cientifico, ain no plenamente desprendido del romanticismo. Asi lo atesti-
gua, en relacion al actor Nicolds Carrera, la o el critico Gabry Rivas (1912), en la revista
teatral Musa Joven fundada por Luisa Ferndndez de Garcia-Huidobro:*

Muchas veces yo no puedo aplaudirlo, tal sea la cantidad de éxtasis magnifico que me ar-

rojaban sus miradas trigicas; y siempre que moria en escena [luego] sufria un verdadero

4 Madre de Vicente Huidobro y escritora de la generacion de mujeres de «espiritualismo de vanguardia».
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desencanto al encontrarlo vivo. [...] Para mi, cuando un actor «se muere bien>, me quedo
soflando con el supremo y misterioso fin.

Ese «excedente» de lo real es buscado por esta generacion de mujeres de «espiritua-
lismo de vanguardia», requiriendo, junto o mds alld de una actuacién con «verdad»
cientifica, que sea visionaria, que abra una grieta que vislumbre lo por venir en la
historia, en el desarrollo de los sujetos: «[Clara Della Guardia] me habia dicho que el
rol de Nora lo habia estudiado «verazmente>, pero yo le diria que lo ha estudiado pro-
féticamente» (Iris, 1910: 231-2). Sin duda, Echeverria piensa en su propia construccién
de sujeto desde su «otro yo» que se expresa cuando firma como Iris, cuando escribe
para la «liberacién de femenina esclavitud», horizonte que ella presiente adviene en la
cultura de Occidente.

Hay en Iris una extraordinaria capacidad de lenguaje sobre el cuerpo, que no solo se
remite a la pulsion de «literaturizaciones» del cuerpo en la escritura de mujer (Oyarzin,
1992: 43) sino a un saber oral y escrito desarrollado por siglos en la cultura Occidental
en relacion a las performances actorales, tanto entre espectadores/criticos hombres como
mujeres. Esto, porque desde el Antiguo Régimen, en la apreciacion de un espectaculo
teatral no importaba tanto la «<novedad» de la intriga, ya que el texto era conocido por el
publico,* pero sobre todo, por la repeticion de los repertorios por las diferentes compa-
fifas en y a través del tiempo. Habia un publico «conocedor» de lo dramdtico, y su gran
expectativa ante cada nueva escenificacion por otro actor era dilucidar lo adecuado o
genial de su estilo actoral, su creatividad en algunos pasajes especialmente esperados. Su
ojo iba a la distincién, a la performance en todos sus detalles, articuladas con el texto,
confrontados con las actuaciones ya conocidas. Fue asi posible que Pedro Balmaceda
Toro (A. de Gilbert) encabezara su critica del Otello del italiano Emmanuel hacia 1889,
aludiendo a los otras dos versiones que habia visto, por los también grandes actores ita-
lianos Salvini y Rossi, o que Vicente G. Huidobro (1912) criticara la quinta versién vista
por él de Tierra Baja en Chile, todas realizadas por compaifiias europeas:

El Manelich de Tierra baja es algo admirable. Yo habia visto este drama cuatro veces, mas
cuando lo dio Borrds, me pareci6 nuevo. Toda ponderacién es poco, a veces con un gesto,
con una mirada nos muestra toda una lucha horrenda que se desarrolla en el interior de su
alma [...] entre las rocas y las brefias, tiene en el fisico algo de animal, de felino. Ruge como
fiera y acostumbrado a matar [...] sabe también matar los lobos [humanos] sanguinarios y
crueles de la tierra baja (Huidobro, 1912).

¢ Por la costumbre de leer teatro como literatura, publicado como folletines en la prensa en anticipacion a

su estreno. Iris leia los textos a viva voz con sus amigos antes de ver las obras en el teatro.
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Pedro Balmaceda Toro. Retrato de Fernando Laroche. En (1889).
Teatros, prosa desconocida de Rubén Dario.

Lo teatral manifiesta en este tiempo su posibilidad de actualizar un texto con sentidos
y puntos de vista diferentes, segtin la interpretacion y concepcion escénica. Es una visiéon
dindmica de lo teatral, que ve en el texto una forma abierta a la interpretacion del lector
ylo el espectador, una dialogicidad connatural a su organizacion lingiiistica en tension de
sentidos, no fijamente referenciales sino de fuerte contextualidad. Las transformaciones
de los estilos actorales, desde el romantico al neo-romantico, el realista-psicolégico, el
naturalista o el simbolista, se iban apreciando en los cambios de interpretacién de una
misma obra, lo que era especialmente apreciable en clasicos como Hamlet. Por cierto, el
critico cumplia la funcién de esclarecer los nuevos codigos utilizados, ante la inercia o la
incomprension de los espectadores mas «antiguos», formados en otros modos de actua-
cién, para ellos candnicos. Asi, en la propuesta de Hamlet de Tallavi, Iris reconoce en él
una actuacion de «naturalismo cientifico», que va articulando gestualidad (con especial
énfasis en el manejo ocular) y voz con la situacion psico-dramdtica del personaje:’!

[Hamlet] ya estd en presencia de la vida trascendental. [...] El siniestro fulgor del invisible [el
fantasma del padre] se ha proyectado en aquel cerebro. El joven principe desde esa noche
de vision se vuelve irdnico, caprichoso y fantéstico. [...] El sefior Tallavi recorre ese camino
magistralmente... sus ojos relampaguean, su frente se nubla, su cabello se descompone, sus
pupilas se dilatan en vertiginoso vacio... [...] Hay lujo de matices en su tono. [...] Cuando
Hamlet es llamado por su madre, el Sr. Tallavi pone en el didlogo una mezcla de ternura y de
indignacion, de crueldad y de compasion, que es de bellisima complejidad (Iris, 1910: 33-4).

' Curiosamente, Pedro Balmaceda, en la critica realizada dos décadas antes al Hamlet interpretado por

Emmanuel, en contrario a Iris y Tallavi, aprecia el tono moderado, intimo, de gestualidad oculta e insinuada
que ocupa el actor, mds cerca del realismo psicolégico con matices simbolistas, consideradas por él como
caracteristicos del drama moderno.
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IMPUGNACIONES A IRIS Y A SU VISION DE LO TEATRAL EUROPEO

[La obra de arte] en el instante en que nace, es fendmeno de ruptura.
[Es un] <hacer época>; eso no es intervenir pasivamente
en la cronologia, es violentar el momento.

Henr1 FociLLon, citado por Walter Benjamin en La dialéctica en suspenso

¢Qué capacidad de acogida del discurso nuevo o diverso tenia el espacio cultural san-
tiaguino de la época, en relacion a la construccion de género femenino realizada por
Iris, vinculada a sus posiciones de vida, valdricas y estéticas a menudo vanguardistas y
emancipatorias en el seno del habitus local? ;Fue acaso ella una agente movilizadora: «el
<agenciamiento> ha de ser encontrado justamente en esas junturas donde el discurso se
renueva [...] la <agencia> ha de ser encontrada en la posibilidad de resignificacion abierta
por el discurso» (Butler, 1995: 135).

Mi interés es llamar la atencion sobre la dura lucha hegemonica que se libraba en
ese tiempo, y que tomo a lo teatral europeo como un pivote entre la aristocracia local y
los sectores mesocraticos, poniendo a Iris muchas veces en el ojo del huracan. Apuntaré
a algunos de esos flujos producidos en torno a ella,’> comprobando que la escritura de
estas mujeres pioneras fue «con sangre» (Rojo, citando a Gubar, 1997: 78), por la herida
corporal y psiquica que les implicd, como también, agrego, por los dardos recibidos.

Un 4rea fue la descalificacion realizada por agentes masculinos, en una postura fébica
hacia la «mujer publica» o «la mujer intelectual», como el caso de las realizadas contra
Iris por el critico literario Pedro Nolasco Cruz:* «son tan exaltados, destemplados y exa-
gerados (sus comentarios teatrales), que parecen emociones de una sefiora provinciana
que por primera vez hubiera asistido a representaciones dramaticas en el Teatro Munici-
pal» (1926: 125). La infantiliza al ubicarla en una escala degradada de lo civilizatorio.
Por su parte, Pateman sostiene: «las mujeres se encuentran con que su discurso o habla
es persistente y sistematicamente invalidado. Tal invalidacién seria incomprensible si los
dos sexos de hecho compartieran el mismo status como <ndividuos>» (1989: 218).>*

La corriente mds masiva, organica, y profundamente contestataria a lo que Iris valo-
raba en el teatro europeo en gira en Chile fue liderada por mujeres, en La Liga de Damas
Chilenas pro Moralidad Teatral o también Liga contra la Licencia Teatral (1912-1917),
presidida por Amalia Errdzuriz de Subercaseaux. Afiliada a un movimiento de la Iglesia
Catolica, pone por delante a la mujer’® como defensora epénima de los valores espiritua-
les, de la familia y de la pureza juvenil, contra el modernismo en las artes, en especial en
el teatro. Se fundamenta asi su mision en relacion al teatro:

2 Este aspecto serd profundizado como continuacién de este Proyecto Fondecyt, en el ensayo «Discursi-
vidades y cuerpos en disputa: mujer, modernidad y censura ante el teatro europeo en Chile durante la Belle
Epoque».

53 El comentario fue realizado antes de 1918 y es reproducido por Cruz en 1926 dentro de una compilacién
de criticas. La cita la debo a Subercaseaux (2001: 31).

5% Echeverria presentd una querella contra Cruz por sus dichos, la que fue desestimada infringiéndole una

humillacién adicional por aceptar este como sélo interlocutor a una voz masculina (el marido).

5 Digo «pone por delante a la mujer» porque en la sesién inaugural, s6lo hablaron hombres: el escritor

Joaquin Diaz Garcés, el alcalde de Santiago Ismael Valdés Vergara y el politico conservador Joaquin Walker
Martinez. Es miembro del directorio el Arzobispo de Santiago, y la sesién inaugural se realiz6 en dependen-
cias del Diario El Mercurio.
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En vista de la apremiante necesidad de sujetar el desborde de la inmoralidad en los teatros,
la Liga de sefioras tomara como primer trabajo el combatir con todas las fuerzas [...] ese
lamentable y pernicioso exceso. Sera pues, Liga contra la licencia teatral [...] de espectacu-
los que tienden a prostituir el arte y la belleza, haciéndolos degenerar en una manifestacion
desvergonzada del vicio y del impudor. (S/A. (1912) Lo que hard la Liga. Boletin El Eco 1:
1, 1° de agosto)

Amalia Errdzuriz de Subercaseaux, presidenta Liga de Damas Chilenas. Retrato de J. Sarjent.
Revista La Semana llustrada 5, 1902.

La Liga publica El Eco de la Liga de Damas Chilenas (1912-1915), luego La Cruza-
da (1915-1917), cuyo lema era «Dios, Patria y Familia». Es un dmbito de formacion de
algunas mujeres conservadoras como redactoras, y genera una red nacional de mujeres
contra el teatro «inmoral»: en 1915 contaban con dos mil suscriptoras y en 1917, con 35
ligas locales hasta en las ciudades mas pequenas del pafis.

Junto con calificar obras teatrales en «lista negra» para que no fueran vistas por el
publico, su objeto es hacer ver que «la Iglesia [...] ha tenido palabras de dura condenacion
para todo espectaculo escandaloso, donde se respire atmésfera de paganismo y sensua-
lidad o se vea el hogar prostituido, lo que bien pudiera llamarse escuela de perversion»
(1916, La Cruzada 88). Este movimiento considera al teatro de autores como Maeterlinck
e Ibsen, que Iris ha apoyado con fervor y argumentos en su propia cruzada de apertura,
como el origen de este desquiciamiento, con lo que se la cuestiona indirectamente:

La influencia del teatro germanico y noruego introdujo la tesis y el simbolismo en el teatro
espafiol. A partir de este momento se acentud la decadencia de nuestra escena, de la que se
ha pretendido hacer cdtedra para justificar todas las transgresiones morales, para predicar
todas las utopias sociales (1915, La Cruzada 68).
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PERIODICO DE ACCION SOCIAL FEMENINA
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cida a aceptar en el sufragio electoral la participacién
f no del por eso d nos y desinte-

% EL SUFRAGIO 4FEMENINO Qg resarnos de lo que tanto importa ai bienestar del pafs.

Su direccion, las leyes que lo gobiernan y que nos dan
orden y seguridad, todo pasa y se atiende en esas (ima-

El Eco, 1915.

Con este ejemplo, quiero evidenciar la fuerza y virulencia de los flujos de agencia-
miento en direcciones opuestas que corrian en torno a lo teatral, estando las contrarias
a Iris articuladas con todas las instancias de poder vigentes: el Estado, la Iglesia, la clase
dominante (aristocracia) y su prensa (El Mercurio y El Ilustrado).

A tres afos de iniciada la Liga, Echeverria lidera organismos de mujeres a favor de
sus mismos flujos de «liberacion de femenina esclavitud», entendida como integracion de
la mujer a la corriente cultural y progresista mundial, en re-edicién en Chile de similares
organizaciones de mujeres estadounidenses y europeas.

En julio de 1915, funda con Amanda Labarca y otras escritoras el Circulo de Lectu-
ras de Mujeres,*® dedicado a comentarios critico-literarios, lectura de poesia y escritos
femeninos,’” audicion de musica, etc. y realizar concursos de literatura de mujeres. A
estas alturas hay quienes ponderan a Echeverria como «la primera pluma femenina de
América» (Fémina (1915): Zig-Zag). En 1916, este Circulo adscribe y se integra al Club
de Sesioras, en cuya sede realizan conferencias, talleres, cursos, presentaciones teatrales,
convivencias. Iris integra su directorio.’®

Al ano de creado este Club, surgieron divergencias en como enfocarlo. Si Echeverria
en su articulo en La Nacién «Signo de los tiempos» (1917) celebra como un gran pro-
greso de las mujeres haber comentado en el Circulo de Lectura de Sefioras a Rolland,
Maeterlinck, Bergson, Franklin y Emerson, la historia oculta es otra. El critico Alone,
cercano amigo de Iris, en su Diario Intimo comenta: «jLas ovejitas del circulo temen
perder su inocencia si les hablan de Maupassant!» (2001: 28 y 30-1), refiriéndose a lo
dicho por Iris de sus detractoras: «Estas mujeres tontas, que se cuidan tanto la inocen-
cia. Como si temiera perderla yo, que soy casi centenaria!». Alone completa el cuadro
relatando: «Recibi carta impertinente de Roxane® contra <esas mujeres>», y agrega que
supo que «Roxane habia falsificado un acta del Directorio del Circulo para hacer tratar
a Maupassant. Bien hecho».

% Llamado inicialmente Sociedad Femenina de Escritoras.
7 En su Primera Reunién Extraordinaria, leyd sus versos la joven poetisa Gabriela Mistral.
8 Esta institucion funciona hasta alrededor de 1925.

% Elvira Santa Cruz de Ossa, escritora, dramaturga, periodista.
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La division en el Club de Mujeres es abierta: hay «esas» mujeres contra «estas mu-
jeres», «nosotras» «las otras», en friccion discursiva. Las disensiones que pudieron pro-
vocar entre ciertas mujeres las opiniones de Iris en su critica teatral entre 1908-1910, en
esta década mas tarde afloran en publico. Ejemplar es cuando Iris reitera en El Club los
postulados sobre Ibsen y Casa de Muiiecas que sostuviera en 1909, siendo rebatida por
una «amiga» oculta en el anonimato y via autoridad masculina, citada (¢por encargo?)
por un periodista.

Sus afirmaciones en el campo de la ética por unas tildadas de geniales y altisimas; por
otras, de disolventes y andrquicas. [...] Una sefiora de gran cultura y brillante espiritu nos
condensoé su parecer [...]: siento en forma irresistible que la filosofia de Ibsen, tal como se
ha expuesto entre nosotros, significa la ruina y muerte del hogar, de la familia y de cuantas
instituciones hemos aprendido a querer y a respetar. Por esto condeno la obra revoluciona-
ria que ha iniciado mi distinguida amiga al defender las audacias de un poeta (S/A (1917):
Revista La Tribuna Ilustrada 20).%°

Las editoriales de la Revista Familia, lugar donde se inici6 el Club de Lecturas, acusa
a las mujeres que discuten a Maeterlicnk y a Bergson de «ciega presuncion» y proponen
una via alternativa

No comprendemos que asi se derroche el talento y la paciencia, descubriendo [...] tendencias
de almas que no nos interesan, pues no son de nuestra raza y no tienen nuestros gustos y
costumbres. Tiempo es que tengamos el orgullo de lo que somos. [...| que conozcamos bien

nuestra historia y el cardcter de los hombres que la hicieron. [...] Conoceriamos a los no-
tables escritores que dieron lustre a la notable literatura chilena (1917. Editorial. Familia
89).

La paradoja cierra su circulo: habiéndose constituido estas mujeres en 1915 para am-
pliar, promover, dar espacio publico a la obra literaria, ensayistica y critica de la mujer
chilena y de los representantes de la cultura europea considerada de vanguardia, dos
afios después algunas proponen volver a centrarse en lo que si tiene valor reconocible: el
caracter de los hombres que hicieron la nacion (¢politicos, estadistas, militares?) y los es-
critores (en masculino) que dan gloria a la literatura chilena. No, por cierto, la escrita por
mujeres. El atendible tema del realce de la creatividad nacional (Iris criticé solo creadores
europeos, salvo excepciones como la Mistral y Pedro Prado) se cierra para algunas en un
nacionalismo patriarcal: los escritores y proceres de la nacion, oficialmente candnicos.

60 Otra mujer, oculta bajo el seudénimo de Sombra declara en 1917 en Revista Zig-Zag 646, a propésito

de Iris, que «si me dieran a elegir entre ese Club (de Sefioras) brillante poblado de estrellas, y entre la Liga de
Damas Chilenas, yo creo que me quedaria con esta altima. ¢Por qué? [...] Yo amo y respeto antes que nada en
la mujer a la madre y a la esposa: ellas estdn en mi simpatia por sobre todos los destellos de la inteligencia».
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Directorio del Club de Sefioras En revista Zig-Zag 601, 1916.

Los vaivenes eran fuertes y atin quedaba mucho pafio por cortar para que la amplia-
cién del imaginario y la prictica femenina y de las artes fuera acogida por una corriente
considerable de mujeres y hombres de su tiempo, en especial, de las vinculadas a la clase
dominante en la vertiente catélica tradicional. No es raro que, ya desde 1917, en especial
a través de sus articulos en el Diario La Nacion y en sus conferencias, Iris incursionara,
ademads de en temas de teatro y arte, en politicas publicas, y que adhiriera publicamente
a la candidatura y gobierno de Alessandri Palma (1920), lider de una apertura popular
mesocratica que puso término a los gobiernos oligarquicos en Chile.
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