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RESUMEN

Marco Antonio de la Parra ha cumplido, durante la temporada teatral 2006, más de tres
décadas como dramaturgo, período durante el cual ha llegado a ser uno de los más impor-
tantes autores en la historia del teatro chileno. Este artículo ofrece una mirada panorámica
sobre estos treinta años de producción dramatúrgica y teatral de Marco Antonio de la
Parra, desde sus primeras obras, estrenadas al final de los años setenta e inicio de los ochenta,
algunas de las cuales ya forman parte de los clásicos del teatro chileno, a la vez que han
llegado a estar entre las piezas latinoamericanas más representadas en el mundo durante
las últimas décadas, hasta las obras más recientes y menos conocidas del autor, muchas de
las cuales aún cuentan con sólo una o ninguna versión escénica a la vez que permanecen
inéditas, y con las que Marco Antonio de la Parra activamente se ha proyectado como
dramaturgo y productor cultural para el siglo XXI.

Palabras claves: Teatro, teatro chileno, historia del teatro chileno, escritura teatral,
dramaturgia, literatura dramática, artes escénicas.

ABSTRACT

Marco Antonio de la Parra has celebrated during the 2006 Theatrical Season more than
three decades as a playwright. In this period he has become one of the most important
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authors in Chilean Theatre History. This article offers a panoramic view of these thirty
years of Marco Antonio de la Parra’s dramatic and theatrical production, from his first
works, premiered in the late 70’s and early 80’s, some of which are already part of Chilean
Theatre Classics and have become some of the most frequently staged Latin American
plays world wide during the last decades, up to the author’s newest and lesser known
plays, many of which still have only one or no stage version and/or remain unpublished,
all of which have actively projected Marco Antonio de la Parra as a playwright and a
cultural producer for the XXI century.

Keywords: Theatre, chilean theatre, chilean theatre history, playwriting, dramaturgy, dra-
matic literature, performing arts.

Recibido: 21-09-2006.   Aceptado: 22-11-2006.

INTRODUCCION

HAN transcurrido treinta años desde que, en 1975, Marco Antonio de la
Parra emergiera en el devenir del teatro profesional chileno. Ese año obtu-

vo, por Matatangos, disparen sobre El zorzal, una Mención Honrosa en el Con-
curso de Dramaturgia de la Universidad de Chile –cuyo lugar ganador fue de-
clarado desierto.

Tres décadas más tarde, a propósito de la presencia y vigencia del autor sobre
los escenarios de Chile y el mundo, considérese, por ejemplo, que en el país,
durante esta temporada 2006, mientras el Teatro Nacional Chileno ha estrena-
do su más reciente obra, El teatro, la escena secreta, y el colectivo independiente
Arte Facto ha llevado a escena otra de sus últimas piezas, Wittgenstein, el último
filósofo, la Escuela de Teatro de la Universidad Católica ha mostrado el resultado
de un laboratorio teatral en base a otro nuevo texto del dramaturgo, La cruzada
de los niños; por su parte, Marco Antonio de la Parra ha subido a escena para
protagonizar otra de sus más recientes creaciones, El Licenciado Vidriera o el loco
de Cervantes, y paralelamente ha colaborado en la dramaturgia de The Winners,
obra concebida colectivamente de acuerdo a los intereses de un grupo de actores;
a la vez, en el extranjero, también durante este año 2006, mientras en España las
compañías Blenamiboá y El Tinglao se han unido para estrenar Decapitation, en
Costa Rica la Compañía Nacional de Teatro ha llevado a escena La puta madre
o la tierra insomne.

Así, este artículo viene a dar cuenta de modo panorámico e integrador del
trabajo de uno de los dramaturgos chilenos de más sostenida, extensa y variada
producción en la historia del teatro nacional y uno de los de mayor proyección
internacional.
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TRES DECADAS, TRES PERIODOS DE PRODUCCION,
TRES PROYECTOS DE INVESTIGACION

La producción dramatúrgica de Marco Antonio de la Parra, que ya suma alrede-
dor de cincuenta títulos, puede estructurarse en torno a dos criterios fundamen-
tales, uno cronológico y otro poético.

Desde la perspectiva temporal, su teatro se organiza en tres períodos. El
primero se inicia con la premiación, en 1975, y el estreno, en 1978, de su obra
inaugural, Matatangos, disparen sobre El zorzal, y abarca prácticamente todas las
piezas escritas, llevadas a escena o publicadas, en el contexto de la dictadura
militar chilena. Entre las obras más emblemáticas de este período destacan Lo
crudo, lo cocido, lo podrido (1978), una de las producciones culturales chilenas
más representativas de la época, incesantemente visitada por estudiosos nacio-
nales y extranjeros que han dado lugar a una importante cantidad de estudios
críticos, y La secreta obscenidad de cada día (1984), una de las piezas latinoame-
ricanas más representadas y traducidas en el mundo durante las últimas décadas
(de la Parra, 1983, 1988).

La segunda etapa de producción dramatúrgica comienza hacia el final del
Gobierno militar, apareciendo King Kong Palace o el exilio de Tarzán y Dostoievski
va a la playa, publicadas en 1990, como las obras de tránsito hacia este segundo
período, el que se prolonga durante los primeros años de transición a la demo-
cracia y en el que sobresalen, por ejemplo, piezas galardonadas internacional-
mente como El padre muerto (1991) y Tristán e Isolda (1993) (de la Parra 1990,
1992, 1994a, 1994b).

El tercer período en este devenir teatral se inicia con la escritura, en 1994, de
El continente negro, Ofelia o la madre muerta y La pequeña historia de Chile,
estrenadas durante esa misma temporada o las siguientes, y abarca todas las
obras escritas, llevadas a escena o publicadas, en el marco de la posdictadura
chilena. Esos y otros de los trabajos más representativos de este período, como
La puta madre (1997) y Monogamia (2000), han destacado relevándose en la
ocupación de un lugar casi siempre central en la cartelera teatral nacional y no
pocas veces en algunos circuitos internacionales (de la Parra, 1995b, 1998, 1999).

Desde la perspectiva temática, la producción teatral de Marco Antonio de la
Parra se organiza en torno a tres indagaciones sustanciales. La primera guarda
relación con la permanente revisión de la historia y la identidad chilena, espe-
cialmente en su contexto republicano y moderno. El imaginario nacional, sus
relatos y mitos, referentes e íconos, y su memoria, han sido preferentemente
examinados en Lo crudo, lo cocido, lo podrido (1978), pasando por La pequeña
historia de Chile (1994) y llegando hasta Las costureras (2000), entre otras obras.
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El segundo proyecto de investigación dice relación con el incesante asedio a
la subjetividad de la clase media chilena de final del siglo XX e inicio del XXI.
Las principales tensiones de esta clase, sus amores y odios, lealtades y traiciones,
sus determinantes políticas y económicas, han sido particularmente abordadas,
por ejemplo, en Infieles (1988), El continente negro (1994), Monogamia (2000) y
Sushi (2003).

La tercera obsesión ha sido la permanente apropiación y resemantización,
desde el Chile finisecular, de muchos de los principales íconos culturales occi-
dentales. Marx y Freud, Tarzán y Mandrake, Neruda y Dostoievski, Shakespeare
y Cervantes, Pinochet y Bush, la tragedia griega y los reality show, la high tech y el
sushi, la guerra y los mass media, etc., han sido recogidos y reelaborados desde
Matatangos, disparen sobre El zorzal (1975), pasando por La secreta obscenidad
de cada día (1984), King Kong Palace o el exilio de Tarzán (1990) y Madrid/
Sarajevo (1999), hasta Wittgenstein, el último filósofo (2004), entre muchas otras
piezas.

Por cierto, a diferencia de la clasificación cronológica, donde los límites apa-
recen más definidos y las consiguientes separaciones más claras, este ordena-
miento poético no supone una distinción rígida al interior de la producción de
Marco Antonio de la Parra y más bien sugiere ciertos énfasis siempre movedi-
zos. Así, por ejemplo, las tres líneas de investigación han compartido, como
vaso comunicante, una permanente referencia y eventual reflexión a propósito
del poder, sus mecanismos y relaciones, como categoría y realidad fundamental
para la interacción y la convivencia humana. A la vez, una obra como La secreta
obscenidad de cada día, cuyo gesto más evidente pareciera ser la revisión de refe-
rentes basales del pensamiento teórico y político moderno, como Marx y Freud,
es también una mirada a la sociedad chilena en el contexto de la dictadura
militar, mientras que una pieza como La puta madre, cuya tematización central
pareciera ser el devenir sociopolítico chileno en el tránsito democracia-dictadu-
ra-posdictadura, es a la vez la reescritura de un relato fundacional de la cultura
occidental, La Orestiada.

Primer período, dictadura y crisis de la modernidad, 1975-1988

El primer período de producción dramatúrgica de Marco Antonio de la Parra,
desde el estreno, en 1978, de Matatangos, disparen sobre El zorzal, dirigida por
Oscar Stuardo para el Grupo de Teatro del Instituto Goethe, y Lo crudo, lo
cocido, lo podrido, dirigida por Gustavo Meza y llevaba a escena junto al Teatro
Imagen, hasta el estreno, en 1988, de Infieles, producida y dirigida colectiva-
mente por el Teatro de la Pasión Inextinguible bajo la supervisión del autor, se
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caracteriza por tres aspectos fundamentales: el complejo marco político y cultu-
ral que determina la llegada del dramaturgo a la escena teatral chilena, su diná-
mica y versátil instalación al interior del campo teatral nacional de esos años, y
la clara y fundacional definición que en ese contexto hace de sus principales
intereses poéticos y discursivos.

A propósito del marco político y cultural de la época, biográficamente, Mar-
co Antonio de la Parra, nacido en 1952, forma parte de aquella generación de
chilenos que, tras el Golpe de Estado del 11 de septiembre de 1973, tuvo que
enfrentar y resolver el tránsito hacia su adultez como correlato a la instalación y
desarrollo del autoritarismo político y del liberalismo económico en el país.
Laboralmente, el dramaturgo (además narrador, ensayista y guionista), cuya
primaria formación y actividad es como médico psiquiatra, a la vez que ha in-
cursionado en la publicidad, los medios de comunicación y la docencia, entre
otras actividades, pertenece a aquella subgeneración de compatriotas que debió
elaborar su crecimiento, desarrollo y prosperidad en un contexto eventualmente
reñido con sus convicciones personales, pero a la vez atractivo en cuanto a posibi-
lidades y realizaciones materiales. Artísticamente, el autor integra aquella pri-
mera generación de creadores nacionales que, tras algunos años de relativo apa-
gón cultural durante el inicio de la dictadura, logró articular un heterogéneo
coro de voces críticas –disidentes, resistentes, contestatarias o refractarias– al
gobierno militar.

En el teatro, Marco Antonio de la Parra comparte el escenario posgolpe con
otros dramaturgos que también contribuyeron a renovar los registros de la escri-
tura teatral chilena, como David Benavente (Pedro, Juan y Diego, 1976), Luis
Rivano (Te llamabas Rosicler, 1976), Gustavo Meza (El último tren, 1978) y Juan
Radrigán (Testimonio de las muertes de Sabina, 1979), entre otros; y con directo-
res, actores y diseñadores que tras la clausura –intervención o cierre– por parte
del autoritarismo del proyecto de desarrollo cultural nacional impulsado hasta
1973 por los teatros universitarios –proyecto del que habían sido parte y eran
herederos–, lograron reinventarse fuera del circuito institucional a través de nuevas
compañías independientes, como Teatro La Feria, dirigido por Jaime Vadell
(Hojas de Parra, 1977), Teatro Imagen, dirigido por Gustavo Meza (Lo crudo, lo
cocido, lo podrido, 1978) y Taller de Investigación Teatral, dirigido por Raúl
Osorio (Tres Marías y una Rosa, 1979), entre otras.

Todos o la mayoría de ellos, de una u otra forma, en el texto y/o en la escena,
tendieron a tematizar el colapso de los proyectos históricos individuales y colec-
tivos, la perplejidad y frustración consecuentes y la evidente incertidumbre,
relativa esperanza o definitiva desesperanza frente al futuro. Todos o la mayoría
de ellos, además, tendieron a asumir el hecho teatral con urgencia, revalorizan-
do su potencial dialógico rápido y directo para con el espectador y la comuni-
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dad, especialmente en condiciones de censura, autocensura y represión. A pro-
pósito de la opción trabajada por Marco Antonio de la Parra, éste señalaría: “La
dictadura obligaba a crear lenguaje para lo que ella misma prohibía, obligaba al
espacio posible a volverse depositario de lo irrepresentable” (1994c: 36).

En el campo teatral de la época, su quehacer primeramente se distingue por
los singulares y variados caminos por medio de los cuales irrumpe en y se vincu-
la con el mundo artístico y cultural profesional. Marco Antonio de la Parra se
inició en la actividad teatral en general y como aficionado al comienzo de los
años setenta, mientras realizaba sus estudios superiores en la Facultad de Medi-
cina de la Universidad de Chile y paralelamente asistía a talleres de teatro en la
Escuela de Artes de la Comunicación de la Universidad Católica; y su “prehisto-
ria dramatúrgica”, es decir, la etapa de sus primeros ejercicios autorales, tuvo
lugar entre 1974 y 1977, en la Facultad de Medicina y con la Asociación Cultu-
ral Universitaria, ambas de la Universidad de Chile.

En consecuencia, su primera figuración en el circuito escénico profesional,
Matatangos, disparen sobre El zorzal (1975), correspondió a su más acabado es-
crito de su etapa amateur, con el que algunos años más tarde consiguió la aten-
ción de Oscar Stuardo, uno de los creadores más singulares del teatro chileno
contemporáneo –para algunos “de culto”–, tanto por su innovación frente a los
modelos escénicos hegemónicos en ese momento como por la marginalidad del
mismo aporte. Para el dramaturgo esta primera experiencia consistió en proveer
el texto sin participar mayormente del proceso de producción. Por el contrario,
su segundo aunque prácticamente paralelo trabajo en la escena profesional, Lo
crudo, lo cocido, lo podrido, estrenado también en 1978, correspondió a su pri-
mer proyecto con intencionalidad claramente profesionalizante, con el que con-
citó el interés de Gustavo Meza, uno de los directores de más dilatada y signifi-
cativa trayectoria en la historia del teatro chileno, cuyo quehacer en ese momen-
to fue particularmente trascendente para la reconstitución de la escena teatral
nacional luego de su dislocamiento por efecto de la dictadura, por ejemplo, al
estrenar junto al Teatro Imagen, además del texto fundacional de Marco Anto-
nio de la Parra, varias óperas primas de otros autores nacionales igualmente
debutantes, como Luis Rivano (Te llamabas Rosicler, 1976), Andrés Pizarro (Tres
mil palomas y un loro, 1977), Juan Radrigán (Testimonio de las muertes de Sabi-
na, 1979), y su propio primer texto (El último tren, 1978). Para Marco Antonio
de la Parra esta experiencia sí implicó un ejercicio de escritura en diálogo con el
trabajo escénico, a la vez que una escuela en términos de autoría teatral:

Hice una y otra versión hasta lograr lo que Gustavo consideró un material de
trabajo… Con él aprendía a cada momento algo nuevo que me iba iluminan-
do lo que significaba, realmente, ser dramaturgo (1988: 30).
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junto a él, en largas sesiones de lectura y discusión, paseos peripatéticos, ensa-
yos meticulosos, fui entendiendo de qué se trataba esto de la dramaturgia.
Escribí con su mirada de padre por encima de mi hombro, dejando que yo me
manifestara en toda mi plenitud (1995d: 5).

Gustavo me hace entender lo que significa el arte de la escritura, y lo hace de
una forma muy bonita; él nunca me enseñó a escribir, sino que estrujó mi
propia forma de hacerlo (cit. por Guerrero, 2001: 89).

Lo crudo, lo cocido, lo podrido además proporcionó a su autor una visibilidad
mucho mayor a la normalmente recibida por un dramaturgo debutante, por
ejemplo, en comparación a los otros autores nacionales simultáneamente emer-
gentes; primero, porque representó el arribo de la dramaturgia chilena contem-
poránea, es decir, pos 1973, al repertorio de un teatro universitario –específica-
mente al de la Universidad Católica–, luego de que éstos fuesen intervenidos o
cerrados tras el golpe de Estado; segundo, debido a que el montaje sólo alcanzó
a ser preestrenado y visto por alrededor de cuarenta personas, tras lo cual fue
censurado como producción institucional por los representantes del Gobierno
militar al interior de la casa de estudios; tercero, porque su director, Gustavo
Meza, resistió y contestó a la dictadura –arrastrando en esta empresa al autor– al
asumir el riesgo de igualmente estrenar la obra durante esa misma temporada,
aunque junto a otro elenco y bajo el sello de su propia compañía, el Teatro
Imagen; y cuarto, debido a que al año siguiente, 1979, el texto obtuvo, compar-
tido, el Premio del Latin American Theatre, en Nueva York.

Esta repentina y vertiginosa notoriedad contribuyó a la rápida acogida del
novel autor por parte de los teatristas nacionales; Nissim Sharim y Delfina
Guzmán lo invitaron a trabajar con el Teatro Ictus, agrupación precursora en el
país en materia de creación colectiva y emblemática en ese momento dentro de
la actividad cultural de oposición, lo que se tradujo en la co-autoría de dos
producciones, Lindo país esquina con vista al mar (1979) y La mar estaba serena
(1980), ambas dirigidas por Claudio Di Girolamo; tras lo cual recibió otra invi-
tación, esta vez de Raúl Osorio, director de otro de los colectivos paradigmáti-
cos del teatro contestatario, el Taller de Investigación Teatral, proyecto que fue
iniciado, pero que sin embargo no prosperó. Algún tiempo más tarde, ya valida-
do por sus nuevos pares, Marco Antonio de la Parra daría el paso hacia la ges-
tión de sus propias producciones escribiendo, dirigiendo y protagonizando La
secreta obscenidad de cada día (1984), su más reconocida obra, con la que volve-
ría a escena una y otra vez, dentro y fuera del país, durante casi tres años, hasta
el estreno de sus próximos trabajos, El deseo de toda ciudadana (1987), dirigido
por Ramón Griffero –cuya versión narrativa ganó ese mismo año el Concurso
de Novela de Ediciones Ornitorrinco–, e Infieles (1988), dirigido colectivamen-
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te bajo la supervisión del autor, y por el que recibió el Premio de la Asociación
de Periodistas de Espectáculos a la Mejor Dramaturgia de la temporada; lucien-
do, en síntesis, como una de las voces teatrales –y literarias– más destacadas y
singulares de entre las surgidas en Chile durante los años de la dictadura militar.

A propósito de los énfasis poéticos y discursivos en la dramaturgia de Marco
Antonio de la Parra, destaca el significativo cuestionamiento que sus obras re-
presentaron frente al campo cultural en el que se inscribían, determinado por
férreos binarismos como oficialismo/oposición, apelando a una insistente y a
veces desestabilizadora ambigüedad. ¿Era Matatangos, disparen sobre El zorzal
un homenaje o una parodia a Carlos Gardel –y a través de él a una narración
hegemónica de lo latinoamericano? ¿Criticaba Lo crudo, lo cocido, lo podrido el
presente o el pasado nacional, el poder autoritario militar o la tradición demo-
crática republicana? ¿Se referían sus indagaciones y críticas específicamente al
país, al continente o a todo occidente? A la vez, tanto ese par de piezas
fundacionales como las siguientes también se distinguieron por poner a prueba
las categorías establecidas por la teoría dramática y literaria en el contexto chile-
no y latinoamericano de esos años. ¿Se trataba de un autor (camufladamente)
realista, del absurdo o grotesco?

En el caso de las obras que más explícitamente tematizaban la realidad na-
cional, como Lo crudo, lo cocido, lo podrido y El deseo de toda ciudadana, la crítica
chilena de la época transitó desde enfoques que enfatizaron la emergencia de
una dramaturgia distante del realismo tradicional y dominante en el teatro na-
cional, valorando una mirada al país desde claves ambiguas y no racionales,
carente de referentes específicos, cercana a las lógicas narrativas del ritual, la
pesadilla y el deseo (Piña, 1983, 1998b), hasta perspectivas que, aun recono-
ciendo el formal distanciamiento del realismo, insistieron en destacar una críti-
ca directa y concreta al poder dictatorial en un intento por clausurar sus fórmu-
las discursivas autoritarias y represivas (Vidal, 1982). En el caso de las piezas
que más abiertamente dialogaban con la cultura occidental, como Matatangos,
disparen sobre El zorzal y La secreta obscenidad de cada día, los comentaristas
nacionales del momento se movieron entre rescatar un ambiguo desmontaje y
desacralización de algunos de los íconos, y su proceso de construcción, más
preciados de y por la cultura popular (Piña, 1998a), hasta enfatizar un directo y
crudo ajuste de cuentas con algunos de los principales relatos y dogmas, sus
paradojas y contradicciones, del siglo XX (Ulibarri, 1999). El marcado carácter
polisémico de este teatro también fue visto como un recurso para generar com-
plicidad descifratoria e interpretativa entre el escenario y la platea, de modo de
articular un espacio de comunidad y comunión vitalmente necesario durante
los años de la dictadura (Hurtado, 1992).
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Un momento de inflexión en este trayecto dramatúrgico se produjo con
Infieles (1988), obra con la cual el autor inaugura su tercera línea de investiga-
ción, la subjetividad de la clase media chilena finisecular, trabajada en forma
más íntima y realista que sus otros dos proyectos autorales, y con la que además
completa y cierra la primera etapa de su producción. En palabras del dramaturgo:

Surgió Infieles, mezcla de dos ideas. Por un lado, la culpa de una generación
que sobrevivía exitosamente en un país tan ajeno a sus ideales y sus principios,
en una moral que estaba lejos de ser la deseada… Por otra parte, la relación de
los amantes, la otra cara de las infidelidades, el dolor, el sufrimiento que toda
pasión lleva inmerso en su propia significación;

enfatizando, en ese momento:

Infieles es lo más doloroso que he escrito. Es toda nuestra generación, la que no
pudo ser, la que truncó sus sueños y anhelos, la que más se ha equivocado. La
que no le quedó otra que equivocarse. La responsable del futuro (1988: 54-56).

En general, los personajes que dan vida al primer teatro de Marco Antonio
de la Parra dan cuenta de una escena poscatástrofe, pero sin haber sido, en su
individualidad, necesariamente arrasados o devastados por ésta. Músicos veni-
dos a menos, garzones que conocieron tiempos mejores, ex militantes de parti-
dos o movimientos de izquierda, funcionarios de dictaduras de derecha, secreta-
rias y empleados, profesionales que se ganan la vida en forma diferente a lo que
alguna vez soñaron o imaginaron, pequeños perversos burgueses, etc., no repre-
sentan a los marginados o excluidos por el sistema político-económico, ni a las
otredades invisibilizadas o perseguidas por el entramado sociocultural y mucho
menos a quienes detentan el poder o son sus principales beneficiarios. Se trata,
en cambio, de aquellos que en su medianía y cotidianidad se mueven entre el
amor y el odio, la lealtad y la traición, el sometimiento y la emancipación,
siempre en un tono menor, sin heroísmo ni estridencia, y así consiguen trabajos
y los pierden, se enamoran, tienen hijos y se separan, logran cierta estabilidad o
prosperidad, aunque siempre volátil, etc., en un mundo que probablemente no
comprenden a cabalidad o con el que no necesariamente concuerdan, pero en
cuyos pliegues aprenden a sobrevivir a medio camino entre la culpa, la resigna-
ción y la satisfacción; la nostalgia, la perplejidad y, a veces, cierta esperanza.

Dicha tematización, de núcleo fuertemente localizado y habitualmente do-
loroso, es pasada por el cedazo formal de una teatralidad mayoritariamente de-
lirante, pero no incoherente ni críptica, que invita a lo sorpresivo, cuya estruc-
turación dramática usualmente construye, avanza y deconstruye su propio an-
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dar, de modo que toda certeza deviene transitoria y es puesta en jaque por los
mismos materiales o evidencias que la posibilitan, con una lógica narrativa que
simultáneamente devela y oculta, y donde finalmente personajes y trama, accio-
nes y discursos, existen y se explican por su naturaleza teatral, como una especie
de mundo paralelo, y no en tanto fiel representación o mímesis de la realidad.
Se trata de un teatro que entrega más dudas que respuestas y que en ningún caso
explica o informa, que desconfía del mundo aparente y que no presta excesiva
atención a la realidad tal como se presenta sino en tanto síntoma –o código– de
algo más profundo que es necesario descubrir –o descifrar. Así, el escepticismo y
el cinismo, la ironía y el humor negro que a primera vista caracterizan esta
particular mirada al estado de las cosas en el Chile del momento, suelen encu-
brir una profunda fractura emocional e intelectual.

A la vez, los personajes que representan a otros personajes, las situaciones
que se transforman en otras situaciones, citas y suplantaciones, sutiles referen-
cias y explícitos diálogos intertextuales, el cruce entre figuras e historias de la rea-
lidad y de la ficción, así como diversos otros recursos, junto con desafiar ciertas
convenciones representacionales (realistas) del espectador nacional de la época,
interrumpen la lógica del ordenamiento espacio-temporal cotidiano, emergiendo
así algunos de los principales e históricos relatos, creencias y mitos de la chileni-
dad de clase media un espectro en permanente contraste y/o ajuste de cuentas
con el presente nacional.

Finalmente, esta singular reconstrucción dramatúrgica del Chile de los se-
tenta y ochenta además recibe el eco del reordenamiento político y epistémico
que simultáneamente está ocurriendo en el mundo, apareciendo las problemá-
ticas locales, en sus dimensiones colectivas e individuales, públicas y privadas,
en diálogo con un patrimonio cultural “universal” –por lo menos, occidental–
sobre el cual también se reclama pertenencia. Así, Marco Antonio de la Parra, al
comenzar a fundir materiales, lenguajes y recursos sin importar su origen o
identidad –tópico todavía fundamental en el pensamiento crítico latinoameri-
cano hegemónico hasta los años setenta– sino en función de sus potencialidades
expresivas, emerge como un autor culto, cosmopolita y posmoderno, cuya mi-
rada a su entorno inmediato, el Chile de la dictadura, también participa del
espíritu de su época en el más amplio sentido, el naufragio de la modernidad.

Segundo período, transición, perplejidad e incertidumbre, 1989-1994

El final de la dictadura militar y el inicio de la transición y reconstrucción de-
mocrática, conducida a partir del 11 de marzo de 1990 por los gobiernos de la
Concertación, influyen fuerte aunque heterogéneamente en muchos de los crea-



119

dores chilenos más significativos de los años setenta y ochenta, por ejemplo,
llevando a algunos de los dramaturgos de mayor actividad durante dicho perío-
do al autismo o mutismo hacia el inicio de la nueva década.

En el caso de Marco Antonio de la Parra, sin embargo, con el comienzo de la
transición, por una parte, el ritmo y volumen de su producción se incrementan:
si entre 1978 y 1988 produjo cinco obras de autoría individual, durante los
cinco años siguientes dará a luz alrededor de diez nuevos textos teatrales. Por
otra parte, esta vertiginosa nueva etapa, iniciada con la escritura, entre 1989 y
1990, de King Kong Palace o el exilio de Tarzán y Dostoievski va a la playa, y una
nueva colaboración en una creación colectiva, La noche de los volantines, estre-
nada en 1989 por el Teatro Ictus y bajo la dirección de Nissim Sharim, conlleva
la interrupción y dislocación, en la forma y en el fondo, del proyecto teatral
desarrollado hasta ese momento –el que será retomado por el autor a partir de
1994, es decir, en su tercer período de producción.

En primer lugar, tras diez años de gradual y casi intuitivo delineamiento de
tres grandes líneas de investigación, a saber, la historia e identidad chilena, la
subjetividad de la clase media nacional y los grandes íconos culturales occiden-
tales, abordadas desde un desplazamiento desde el realismo mimético tradicio-
nal hacia la teatralización de la representación escénica, aunque manteniendo
un anclaje en recursos del teatro popular; esta segunda etapa en la producción
de Marco Antonio de la Parra aparece mucho más autoconsciente en términos
poéticos, programáticamente experimental y sustentada de modo determinante
en el diálogo intertextual. Por ejemplo, mientras King Kong Palace o el exilio de
Tarzán (1989) especula audazmente sobre los últimos días del dictador chileno
y su familia –o de un dictador tercer mundista cualquiera– luego de abandonar
el poder, la obra también se apropia de personajes de ficción como Tarzán, Jane,
Boy, King Kong y Mandrake, refiere a figuras históricas como Imelda Marcos,
revisa ideologías como la Doctrina de Seguridad Nacional, el Apartheid, el neo-
liberalismo de los Chicago Boys y el consumismo de los nuevos ricos, reescribe
y/o parodia tragedias isabelinas como Hamlet, Macbeth, Otelo y Romeo y Julieta,
cita tragedias griegas como Edipo Rey, comenta la forma como dichos textos
clásicos son traducidos contemporáneamente para público masivo, entre nume-
rosas operaciones más, dando lugar a una propuesta de pastiche kitsch y
neobarroco de lecturas casi infinitas.

A partir de ahí y a través de Dostoievski va a la playa (1990), pasando por El
padre muerto –una reescritura de Hamlet– (1991), Dédalus en el vientre de la
bestia o Dédalus/Subamérica (1992), Telémaco/Subeuropa o El padre ausente (1993)
y hasta Heroína (1994), entre otras piezas, crecientemente se va desdibujando la
distinción entre los énfasis temáticos previamente perfilados –cuyas fronteras ya
eran naturalmente movedizas– para fundirlos en una nueva totalidad discursiva,
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a veces un tanto informe, en la que apremia la necesidad de cubrir simultánea-
mente diversos frentes para dar cuenta de múltiples problemáticas a la vez. Así,
en comparación al período anterior, el comentario sobre la realidad nacional va
difuminándose a través de un discurso más fragmentado y oblicuo –aunque,
por ejemplo, en Dostoievski va a la playa un detective debe enfrentar el doloro-
samente reconocible caso de cadáveres que aparecen por más que se ha intenta-
do hacerlos desaparecer–, a medida que va intensificándose la referencia al reor-
denamiento político y epistémico internacional, en esos años signado por el fin
de las utopías, el fin de la guerra fría, el fin de la historia, la caída del Muro de
Berlín –y de todos los muros–, el fracaso de los socialismos reales –y el triunfo
del capitalismo–, la desintegración de la Unión Soviética, las nuevas guerras
regionales, la posmodernidad, el neoliberalismo y la globalización; esbozándose
así un teatro chileno pensado también en y para el mundo.

De todos modos, dicho gesto, por cierto subrayado en estas nuevas produc-
ciones, ya había sido anunciado durante el primer período. Por ello, el excesivo
énfasis dado por lecturas formuladas en los años noventa a la aparente ambigüe-
dad y evidente intertextualidad de las piezas inaugurales como recursos para
evadir la censura (Díaz-Ortiz, 1996; Sentis, 1998; Seda, 2000), tendió a mi-
nimizar la evidencia de una dramaturgia que desde sus inicios buscó referirse a, y/o
hacerse cargo de, múltiples objetos de estudio a la vez. Donde el contrabando
discursivo a través de personajes e historias previamente existentes y aceptados y
supuestamente neutralizados por sus contextos de origen, así como la operación
general de decir una cosa para hablar de otra, junto con ser efectivos mecanis-
mos de autocensura para evadir a la eventual censura, daban cuenta de una
producción cultural más refractaria que contestataria y que por lo mismo man-
tuvo su carácter marcadamente polisémico cuando la dictadura hubo acabado.
Así, por ejemplo, en medio de las infinitas prácticas y discursos que alrededor
de 1992 eclipsaron el campo intelectual internacional para revisar, celebrar o
lamentar los quinientos años de América, el dramaturgo enfatizó su distancia
con las retóricas representacionales de lo latinoamericano más o menos tradi-
cionales y/o hegemónicas, es decir, en clave indigenista, macondista o folclórica,
en formato de retablo, estampa o postal, las que de una u otra forma tiñeron
mucha de la producción en torno a dicha efeméride; para subrayar, en cambio,
la inscripción occidental, posmoderna y global, a la vez que borroneada, frag-
mentada y oblicua, de su aproximación a lo nacional y a lo continental.

En segundo lugar, si durante sus primeros diez años de quehacer escénico
Marco Antonio de la Parra gradualmente había ido recibiendo cierta atención
desde más allá de las fronteras nacionales, es a partir de esta segunda etapa que
la comunidad artística internacional comienza a interesarse por insertar la pro-
ducción de éste en sus propios circuitos culturales. Por ejemplo, en Estados
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Unidos se traduce y estrena La secreta obscenidad de cada día, en Cleveland, en
1988, e Infieles, en Denver, en 1989, y lo mismo ocurre en Francia con King
Kong Palace o el exilio de Tarzán, en París, en 1992, entre otras realizaciones en el
hemisferio norte, mientras éstas y otras piezas son también llevadas a escena en
diversas ciudades de Latinoamérica; la dramaturgia del autor también es tradu-
cida y publicada en Alemania a partir de 1987, en Estados Unidos desde 1988
y en España a partir de 1991, entre otros países e idiomas; y sus nuevos textos
comienzan a recibir diversos reconocimientos internacionales, como El padre
muerto, Premio Borne, España, 1991, y Tristán e Isolda, Premio de Teatro Breve,
España, 1993. En dicho contexto, no resulta un dato menor la designación del
dramaturgo como Agregado Cultural de la Embajada de Chile en España entre
1990 y 1993, lo que conllevó que un autor que desde su aparición había recibi-
do y/o convivido con etiquetas como “independiente” o “de oposición”, de pronto
pasara a la trinchera del oficialismo.

En tercer lugar, se produce un importante desplazamiento desde los referen-
tes teatrales que más influyeron en el teatro de Marco Antonio de la Parra du-
rante su primer período de producción, a aquellos nuevos modelos escénicos
que lo determinan en esta segunda etapa. Su primera dramaturgia da clara cuenta
de la influencia de aquellos directores y compañías que durante la segunda mi-
tad de los setenta protagonizaron la recomposición de la escena teatral chilena
posgolpe, a saber, Teatro Imagen de Gustavo Meza, Teatro La Feria de Jaime
Vadell, Taller de Investigación Teatral de Raúl Osorio y Teatro Ictus, entre otros,
quienes reelaboraron el aporte de los teatros universitarios en el marco del teatro
independiente y de oposición, por ejemplo, impulsando, tal como antes habían
hecho los conjuntos de las casas de estudio, a una nueva generación de drama-
turgos nacionales, como Marco Antonio de la Parra, Juan Radrigán, Luis Rivano,
Gustavo Meza y quienes paralelamente crearon en forma colectiva, sobre cuya
escritura se sustentó buena parte del teatro chileno durante la dictadura. La
dramaturgia del segundo período, en cambio, da cuenta del profundo efecto
que sobre ésta tuvo aquella nueva generación de directores y colectivos, como
Teatro Fin de Siglo, dirigido por Ramón Griffero (Cinema Utoppia, 1985), Gran
Circo Teatro, dirigido por Andrés Pérez (La negra Ester, 1988), Teatro La Me-
moria, dirigido por Alfredo Castro (La manzana de Adán, 1989), Teatro La
Troppa (Pinocchio, 1990) y Teatro del Silencio, dirigido por Mauricio Celedón
(Malasangre, 1991), entre otros, quienes desde la segunda mitad de los años
ochenta lideraron la renovación de la escena teatral de la transición, ya desco-
nectados del proyecto de los teatros universitarios –cuya clausura, después de
una década de intensas transformaciones socioculturales ya no era un problema
coyuntural sino una situación históricamente decidida– y en abierta incomodi-
dad con el agotado campo cultural oficialismo/oposición; su quehacer, contraria-
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mente a lo realizado por las generaciones anteriores, puso en decidido jaque a la
dramaturgia nacional al emancipar al teatro chileno de su tradicional subordi-
nación a la literatura dramática.

En consecuencia, si la dramaturgia del primer período de Marco Antonio de
la Parra proponía un teatro económico en términos de recursos materiales, don-
de el escenario no mutaba y sobre el que se desarrollaba una narración relativa-
mente lineal, aunque apelando a escenas cortas y rápidas, y en el que se apostaba
por el trabajo interpretativo del actor, y su propia dramaturgia, como articulador
de una experiencia teatral que buscaba formas de empatía directas y eficaces
para con el espectador; las obras del segundo período, en cambio, reivindicaron
la importancia del espacio escénico y del diseño, multiplicando las locaciones,
fragmentando y complejizando las estructuras narrativas, apelando al cuerpo y
la imagen como constructores de sentido, y apostando por el trabajo creativo
del director como constructor de la experiencia escénica a partir de una
dramaturgia que ofrecía resistencia y desafiaba a la escena, a la vez que exigía la
cooperación interpretativa del espectador –proceso del que el autor estaba ple-
namente consciente (de la Parra, 1995a).

Por último, en dicho contexto este teatro fue renunciando a buena parte del
humor y/o la ironía que caracterizaron las primeras obras del dramaturgo,
emergiendo una escritura/palabra teatral más oscura y dura, que reemplazaba el
lenguaje coloquial y desinhibido por uno de crudo lirismo, donde la frase corta
dominaba y desafiaba, en su síntesis, al cuerpo del actor y a la materialidad de la
escena a exceder y completar las posibilidades de esta palabra contraída. Luego,
la pluralidad de nuevos recursos expresivos admitidos y exigidos superaba am-
pliamente al logos verbal y al ludus actoral sobre los que básicamente se sostuvo
la teatralidad del primer período.

Y es en medio de esta búsqueda formal, tras diecisiete años de dictadura
militar en Chile y en el marco de un radical reordenamiento internacional, que
el comentario sobre el estado de las cosas en el país comienza a dar cuenta de un
presente –es decir: temerosa transición, dudosa democracia, tormentosa mo-
dernidad, confusa nacionalidad, problemática identidad, etc.– que aparece cada
vez más como una mala versión de lo realmente deseado. Sin embargo, los pro-
blemas, conflictos, limitaciones y frustraciones que signan negativamente esta
realidad, en sus dimensiones pública y privada, colectiva e individual, dejan de
entenderse y/o explicarse sólo en función de variables coyunturales –entre otras,
la dictadura– para comenzar a evidenciarse, por el contrario, como elementos
quizás permanentes y/o constituyentes de la (¿nueva?) chilenidad, cuyos pará-
metros tradicionales, por ejemplo, de convivencia –reales o imaginarios–, defi-
nitivamente han sido superados, pero sin que haya claro consenso aún sobre
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cuáles habrán de reemplazarlos. Y es en función de ese desgarro y sus efectos
sobre la subjetividad de la clase media chilena que Marco Antonio de la Parra
cierra esta segunda y experimental etapa de su producción para retomar las di-
rectrices del proyecto perfilado durante sus inicios en la escritura teatral. Tal
como reflexionaría el autor en ese momento:

Nada es más claro que se ha cumplido un ciclo y que se entra en otro. El teatro
de imagen, señero, totipotente, invasivo, herencia del auge de los medios de
repetición audiovisuales y de cierta desazón ante la incertidumbre de todo
discurso, había expulsado toda literatura del teatro, casi toda referencia a la
palabra escrita y parecía deslizarse más cerca de la danza y de la música, de una
experiencia más primaria que de la razón, la poesía y la consigna, donde tal vez
anduvo demasiado tiempo liado. Los grandes espectáculos tuvieron su auge en
Chile en los momentos de la transición democrática, cuando ya la denuncia
no podía habitar la escena con la misma carga ni el mismo acento, cuando el
futuro era imprevisible y más una sensación que un concepto… Signo de los
tiempos, la situación hoy se revierte y la pregunta ética, sentada en el horizonte
del fin de siglo… activa de nuevo la función de la palabra en la escena…
(Aunque) La consolidación del director como pieza maestra de la nueva mane-
ra de entender la puesta en escena como creación en sí y no como mera inter-
pretación, ha obligado al autor a ponerse a sí mismo en jaque y replantearse
qué significa escribir… (1994d: 94).

Tercer período, posdictadura y posmodernidad, 1994-2006…

El tercer período de producción teatral de Marco Antonio de la Parra, desde la
escritura, en 1994, de El continente negro, Ofelia o la madre muerta y La pequeña
historia de Chile, la primera producida independientemente ese mismo año y
dirigida por Paulina García, y las otras dos seleccionadas en la I y II Muestra de
Dramaturgia Nacional y luego llevadas a escena por el Teatro Nacional Chileno,
con dirección de Rodrigo Pérez y Raúl Osorio, en 1995 y 1996, respectivamen-
te, hasta las cinco nuevas obras de autoría individual estrenadas por el drama-
turgo durante el primer semestre de la temporada 2006 –El teatro, la escena
secreta, dirección de Raúl Osorio, Teatro Nacional Chileno; La cruzada de los
niños, dirección de Macarena Baeza, Laboratorio Teatral de la Escuela de Teatro
de la Universidad Católica; Wittgenstein, el último filósofo, dirección de Angela
Cabezas, Colectivo Arte Facto; Decapitation, dirección de Jesús Barranco, com-
pañías Blenamiboá y El Tinglao; y El Licenciado Vidriera o el loco de Cervantes,
dirección de Julio Pincheira–, se caracteriza –retomando el esquema propuesto
para la primera etapa– por tres aspectos fundamentales: el marco político y
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cultural dentro del cual el teatro del autor se reinstala en la vida pública chilena,
la reelaboración de su lugar y quehacer al interior del campo teatral nacional, y
la recuperación y profundización que en ese contexto hace de sus principales
proyectos poéticos y discursivos.

En el país, Marco Antonio de la Parra se reposiciona en la escena pública
nacional, hacia mediados de los años noventa, como parte de aquella genera-
ción de chilenos que tras oponerse –disidente, resistente, contestataria o refrac-
tariamente– a la dictadura militar, gradual y permanentemente se va a mover
entre posiciones más próximas o más críticas respecto del proceso de redemo-
cratización política, económica, social y cultural iniciado el 11 de marzo de
1990 y conducido por la Concertación.

En el teatro, el autor comparte el escenario posdictatorial con otros drama-
turgos que década tras década también han acompañado en y con sus obras el
devenir nacional, como Jorge Díaz (La paloma y el espino, 1957; El velero en la
botella, 1962; Toda esta larga noche, 1976; Dicen que la distancia es el olvido,
1985; La cicatriz, 1996; Fanfarria para marionetas, 2001), Juan Radrigán (Testi-
monio de las muertes de Sabina, 1979; Pueblo del mal amor, 1986; El encuentra-
miento, 1995; Esperpentos rabiosamente inmortales, 2002) y Ramón Griffero (Re-
cuerdos del hombre con su tortuga, 1983; Río abajo, 1995; Tus deseos en fragmen-
tos, 2003); y con directores, actores y diseñadores que luego de superado el
esquema oficialismo/oposición dentro del que nacieron a la vida artística, refor-
mulan la labor de sus compañías de cara a la nueva situación del país, como
Teatro Fin de Siglo de Ramón Griffero (Cinema-Utoppia, 1985/2000; Extasis,
1993/2004; Tus deseos en fragmentos, 2003), Gran Circo Teatro de Andrés Pérez
(La negra Ester, 1988; El desquite, 1995; La huida, 2001) y Teatro La Memoria
de Alfredo Castro (La manzana de Adán, 1989; Los días tuertos, 1994; Mano de
obra, 2003), entre otras agrupaciones.

Todos o la mayoría de ellos –junto a muchos más–, de una u otra forma, en
el texto y/o en la escena, tienden a tematizar una época confusa, tensada por
profundas transformaciones socioculturales y radicalmente escéptica respecto
de una posible fusión o síntesis trascendente o humanizadora entre los proyec-
tos individuales y colectivos; situando de paso su práctica teatral, más que en el
ámbito tradicional del “arte”, en el campo de la producción cultural, desdibu-
jándose así las habituales fronteras entre estética y política en favor de un conti-
nuo significante que desde la cultura interviene (en) la sociedad. Por ejemplo, a
propósito de un posible vínculo entre los discursos histórico y artístico, Marco
Antonio de la Parra señalaría:

En este país se ha quitado la emoción de la historia, y ésta, sobre todo la cerca-
na, ha sido descrita de un modo tan sicótico que hay que trabajarla de nuevo
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para que pueda ser emocionalmente recibida por un público ideológicamente
heterogéneo” (cit. por Guerrero, 2001: 68).

En el panorama posdictatorial, por una parte, operaciones estéticas y políti-
cas como ésa u otras, mayoritariamente son llevadas a cabo por el dramaturgo
dentro o en las cercanías de la institucionalidad y/u oficialidad cultural nacional
y sus vínculos con las esferas internacionales –a diferencia de su primera pro-
ducción, la que circuló por canales independientes y de oposición–; por otra
parte, y quizás por lo mismo, en este nuevo contexto el autor instala una voz
protagónica y a veces un rol de liderazgo dentro del campo artístico y cultural
chileno –también a diferencia de los primeros años, cuando sólo gradualmente
se le fueron abriendo ciertos espacios. Desde esa institucionalidad, su más re-
ciente teatro igual se abre hacia otros registros, transitando por lo independien-
te, lo comercial y lo experimental, y por los múltiples pliegues en que éstos, a
veces confusa y/o contradictoriamente, suelen fusionarse en el Chile actual, cuyos
órdenes son permanentemente reformulados según las necesidades del mercado.

Por ejemplo, tras dejar su cargo en la Embajada de Chile en España, al regre-
sar al país el autor es seleccionado cinco veces en la Muestra de Dramaturgia
Nacional, la iniciativa teatral más emblemática en materia de políticas cultura-
les gubernamentales durante el período de redemocratización –Ofelia o la ma-
dre muerta en 1995, La pequeña historia de Chile en 1996, La tierra insomne o la
puta madre en 1998, La vida privada en 1999 y Las costureras en 2002–, a la vez
que participa como jurado en otras versiones del mismo evento estatal. Dicha
muestra, junto con fomentar la emergencia de nuevos autores y obras, resulta
fundamental para comenzar a reunir a dramaturgos surgidos durante la dicta-
dura –entre otros, Marco Antonio de la Parra–, con directores aparecidos hacia
la transición, cuya actividad aún no había confluido de modo significativo en la
cartelera nacional; como ocurrió, por ejemplo, con el trabajo de dirección de
Rodrigo Pérez para Ofelia o la madre muerta. La Muestra, y específicamente
dicho montaje, también contribuye a la llegada del autor al Teatro Nacional
Chileno (de la Universidad de Chile), el más importante escenario teatral del
país durante el siglo XX, luego de que estuviese vedado por el Gobierno militar
para los dramaturgos nacionales aparecidos durante dicho período.

Paralelamente, Marco Antonio de la Parra participa en el surgimiento y de-
sarrollo de otras dos significativas iniciativas de convocatoria teatral: el Festival
de Teatro Chileno en Pequeño Formato, surgido en 1999 y llevado a cabo du-
rante algunos años al amparo de la Universidad de Chile, cuyas diferentes ver-
siones contribuyeron a la emergencia de una novísima generación de autores y
directores nacionales, y el Festival de Dramaturgia Europea Contemporánea,
realizado por primera vez en el año 2001 y sostenido debido al interés de emba-
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jadas e institutos culturales binacionales con sede en Santiago, el que ha conci-
tado creciente atención como instancia de diálogo renovador para la escena
teatral capitalina. A la vez, desde su quehacer como profesor de Dramaturgia en
diversas escuelas de teatro, por ejemplo, de la Universidad Católica y de la Uni-
versidad Finis Terrae, pero más aún a través de los innumerables talleres de
dramaturgia que permanentemente ha dictado o dirigido, Marco Antonio de la
Parra ha gravitado desde mediados de los años noventa como principal impul-
sor/formador de una nueva generación de dramaturgos nacionales –muchos de
los cuales, por ejemplo, mostraron sus primeros trabajos en el Festival de Teatro
en Pequeño Formato creado por el autor.

Por otra parte, entre los numerosos proyectos dramatúrgicos materializados
durante este último período de producción, además de los desarrollados
institucionalmente, han destacado montajes experimentales como Dios ha muerto
(1999), dirigido por Luis Ureta y llevado a escena por el Teatro La Puerta, Ma-
drid/Sarajevo (2000), protagonizado por el autor, dirigido por Domingo Ortega
y realizado en el marco del Proyecto Teatral Trasatlántico Chile-España, y Esta-
mos en el aire (2001), una comedia musical dirigida por el propio autor para el
Teatro Nacional Chileno, junto a piezas que han eclipsado el circuito del así
llamado “teatro comercial”, como Monogamia (2000), dirigida por Alejandro
Castillo, o La sexualidad secreta de los hombres (2004), dirigida por Rodrigo
Muñoz, las que figuran entre las más vistas en Chile durante los últimos años.
En forma simultánea, mientras el autor ha mantenido una escritura relativa-
mente autónoma, también ha trabajado algunos proyectos de investigación y
creación dramatúrgica gracias al estímulo de importantes apoyos nacionales e
internacionales, como la Beca de la Fundación Andes y la Beca Guggenheim.
Finalmente, desde que en 1996 La pequeña historia de Chile obtuviera el Premio
de la Asociación de Periodistas de Espectáculos a Mejor Dramaturgia y Mejor
Montaje, y desde que al año siguiente, 1997, Marco Antonio de la Parra fuese
incorporado como Miembro de Número a la Academia Chilena de Bellas Artes
del Instituto de Chile, los reconocimientos oficiales dentro y fuera del país se
han sucedido destacando, entre los más recientes, el Premio Max de las Artes
Escénicas por su Trayectoria y Contribución al Teatro Hispanoamericano, otor-
gado en España el 2003; el Premio del Consejo Nacional del Libro y la Lectura
a la Mejor Obra Teatral Inédita del 2004, recibido en Chile por Australia; y el
Premio Saulo Benavente al Mejor Espectáculo Extranjero presentado en Bue-
nos Aires durante el 2004, obtenido por La secreta obscenidad de cada día,
reestrenada ese año en Chile y con giras a diversos países, con actuación y direc-
ción del autor, con motivo del vigésimo aniversario del debut de la pieza.

En su dramaturgia, Marco Antonio de la Parra, a partir del año 1994, clara-
mente recupera, reordena y profundiza, en el marco de la posdictadura, los tres
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proyectos de investigación intuitivamente perfilados durante su primer período
de producción teatral (dictadura) y programáticamente puestos en jaque duran-
te su segunda etapa de quehacer escénico (transición). Así, al reeditar en La
pequeña historia de Chile (1994) su revisión de la historia e identidad nacional,
proyecto iniciado en 1978 con Lo crudo, lo cocido, lo podrido y que continuará,
por ejemplo, en Las costureras (2000), el autor ahora particulariza su gesto al
mantener en el centro de su mirada a seres humanos y roles sociales tan funda-
mentales para el andamiaje del país como secundarizados y subordinados por
éste, como garzones, profesores y costureras, cuyo quehacer y anónima contri-
bución a los proyectos de construcción y desarrollo nacional invariablemente ha
guardado y sigue guardando relación con el beneficio, lucimiento o disfrute de
otros. Por otra parte, al retomar el asedio a la subjetividad de la clase media
chilena finisecular en El continente negro (1994), iniciado en 1988 con Infieles y
continuado, por ejemplo, en La familia (1999) y Monogamia (2000), el drama-
turgo ahora amplía su indagación al incluir en ésta a la más nueva generación de
jóvenes-adultos chilenos, explorando puntos de encuentro y líneas de fuga, ten-
siones y acoplamientos, entre aquellos que, construyendo sus vidas durante la
dictadura, por acción u omisión, dieron al país su fisonomía actual, y los hijos
de éstos, quienes deben enfrentar y resolver el tránsito hacia su adultez como
correlato a la posdictadura y a la consolidación del modelo de país configurado
por sus padres y heredado de ellos. Por último, al insistir en Ofelia o la madre
muerta (1994) en su apropiación y resemantización de grandes íconos cultura-
les occidentales, gesto inaugurado en 1975 con Matatangos, disparen sobre El
zorzal y profundizado en este tercer período en La puta madre o la tierra insomne
o La Orestiada de Chile (1997), Madrid/Sarajevo (1999) y Wittgenstein, el último
filósofo (2004), entre muchas otras piezas, el autor finalmente comienza a sinte-
tizar equilibradamente al consumidor cultural nacional globalizado y al pro-
ductor cultural posmoderno que lo habitan, manejando diversos repertorios y
códigos –nacionales y extranjeros, cultos y masivos, identitarios y sexuales, etc.–
y nutriéndose de múltiples soportes y registros –lingüísticos y literarios, visuales
y audiovisuales, teóricos y tecnológicos, etc.–, entre otros recursos, con lo cual,
primero, propone una mirada permanentemente renovada sobre el país en diá-
logo con el orden mundial, a la vez que revisa el patrimonio cultural internacio-
nal desde la particularidad nacional y, segundo, se posiciona, desde Chile y
Latinoamérica, como activo promotor de la investigación en torno a las posibi-
lidades de la dramaturgia y el arte escénico en el circuito internacional y de cara
al siglo XXI.

Tal como había ocurrido con el primer teatro de Marco Antonio de la Parra,
este reordenamiento poético no supone una distinción rígida al interior de su
producción y sólo vuelve a sugerir ciertos énfasis, siempre movedizos, que sin
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embargo se habían esfumado durante su segunda etapa de quehacer escénico.
Por lo tanto, el ejercicio de apropiación y reescritura que es Ofelia o la madre
muerta, además del ajuste de cuentas con la tragedia shakespereana y la tradi-
ción androcéntrica al reivindicar el protagonismo de la heroína desplazada y
casi invisibilizada en/por Hamlet, también constituyó, como los comentarios
del momento lo señalaron, una reflexión acerca de aquella juventud chilena de
los noventa que inconscientemente había hecho carne largos procesos de dete-
rioro familiar y nacional, social y cultural, sobre los cuales faltaban y aún faltan
explicaciones y reconocimientos honestos y verdaderos; configurándose así una
generación subsidiaria del mundo y los dramas paternos (Morel, 1995-1996),
que padecía en su intento por instalar una versión propia y/o diferente de los
hechos –expresado esto incluso en forma aparentemente tan personal e/o indi-
recta como la anorexia de la protagonista (Pérez, 1995-1996). Del mismo modo,
en otros casos igualmente signados por la resemantización del patrimonio cul-
tural, como La puta madre o La Orestiada de Chile, o bien caracterizados por la
revisión de la historia e identidad nacional, como La pequeña historia de Chile,
en los que la atención pareciera concentrarse en macro procesos sociales, éstos
son examinados en función de su impacto sobre la vida privada y la subjetividad
de los individuos, para desde ahí cuestionar, por ejemplo, la posibilidad de con-
tar aún con, o de construir una, identidad común o sentido de pertenencia, un
concepto o ethos fundador de/para la convivencia (Serrano, 1995); a la vez que
las dimensiones individuales en las que se configura la realidad interior de los
sujetos, por ejemplo, la imaginación y el deseo, el sueño y la pesadilla, son
trasladadas a un plano de experiencia doblemente colectiva: por la historia na-
cional y el contexto internacional comunes a los que esta dramaturgia está ape-
lando y por la experiencia teatral –y cívica– concreta a la que está dando vida
(Valdés, 2000).

Así, la pregunta ¿de qué se habla cuando se habla –hoy y en el mundo de
hoy– de Chile?, aunque pudo aparecer como el impulso más evidente para obras
como La pequeña historia de Chile, ha terminado convocando a la mayor parte
de la producción escrita, estrenada o publicada, por Marco Antonio de la Parra
durante sus treinta años de actividad escénica y en particular durante este últi-
mo período de su obra. En palabras del autor: “El viejo tema de la identidad,
que tanto nos duele. Chile como región en duelo constante que vive la moder-
nización como un permanente dejar de ser, sin saber bien quién se es realmente”
(1995c: 8). Y en su afán por escudriñar en forma siempre renovada en dicha
problemática, ha ido actualizando su exploración de la dinámica y específica
subjetividad, intimidad y cotidianidad de los individuos de clase media sobre
cuyas almas y cuerpos, hacia el final del siglo XX e inicios del XXI, han dejado
profundas huellas y/o heridas en los intensos procesos históricos, políticos, eco-
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nómicos, sociales y culturales experimentados por el país y el mundo durante
las últimas décadas.

Desde esa perspectiva, buena parte de las obras producidas durante esta ter-
cera etapa han sido leídas por la crítica como un abordaje a la dramaticidad
desolada de fin de milenio, la que configuraría un espacio mental y emocional,
individual y social, del que emergería un casi sujeto, falto de señas de identidad
y en extremo vulnerable, con el deseo arruinado, sin ideología, ética ni imagina-
rio definidos. Frente a dicho panorama, el autor asumiría el desafío ético y poé-
tico de indagar en la estructura profunda de la memoria cultural y de la historia
simbólica para desde ahí examinar las nuevas formas de cautividad, apostando
por la dramaturgia y el teatro como vehículos para evidenciar, comunicar e
incluso exorcizar aquellas fuentes de tensión tan decisivas como naturalizadas
en el entramado sociocultural contemporáneo (Olcoz, 1999). En este intento
por poner la experiencia estética al servicio de una verdad desesperada, al dra-
maturgo le resultaría productivo, por una parte, el énfasis puesto en las mujeres
y lo femenino como protagonistas de mucho de su teatro más reciente, funda-
mentalmente por el reconocimiento de su configuración histórica-simbólica
como cuerpo cautivo y discurso dañado (Olcoz, 2000) y, por otra parte, el pri-
vilegio otorgado a la dramaticidad inscrita en los cuerpos –insomnes, catatónicos,
anoréxicos, bulímicos, fármaco-dependientes, alcohólicos, drogadictos, trans-
formados, intervenidos, manipulados, etc.–, básicamente como producto de una
lucha por la sobrevivencia cotidiana en la que se confía mayoritariamente en la
corporalidad como camino para encontrar o rescatar aquello que llene el vacío
existencial contemporáneo, siendo estos mismos cuerpos los primeros en recibir
el devastador efecto del permanente fracaso de dicha apuesta (Hurtado, 2000).

Formalmente, si en su primera dramaturgia el autor invitaba a la escena a
soportar lo que podía construirse a partir de y en torno a la escritura/palabra
teatral, como ocurría en La secreta obscenidad de cada día (1984), y en el segun-
do período de su obra más bien exigía a la escena completar lo sugerido por el
texto, por ejemplo, en Telémaco/Subeuropa o el padre ausente (1993), en esta
última etapa de su producción el dramaturgo crecientemente ha ido exigiendo a la
escena liberar lo contenido en esta densa escritura/palabra teatral, ya sea en verti-
ginosas comedias como Monogamia (2000), complejos dramas como Wittgenstein,
el último filósofo (2004) o crudos comentarios sociopolíticos como Decapitation
(2004).

En síntesis, con una producción dramatúrgica y teatral extensa y compleja,
que siempre ha apelado al teatro como entretención y reflexión, y que se ha
multiplicado casi con la misma intensidad con la que se ha renovado y ha trata-
do de empujar los límites del arte teatral, Marco Antonio de la Parra se ha
movido durante treinta años entre el éxito de público, los elogios de la crítica, el
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reconocimiento de los pares y la valoración de los estudiosos, dentro y fuera de
Chile, en buena medida como atento observador de los tiempos y espacios por
los que ha transitado y sensible a los espíritus de época que lo han acompañado,
para así proponer una mirada teatral que participa de su momento histórico a
través de diversas y complejas formas y niveles, aunque no para ofrecer un mo-
delo acucioso de reproducción ni de interpretación de la realidad sino para ape-
lar a reservas de experiencia, conocimiento, memoria e inconsciente, entre otras,
compartidas por el autor, los personajes y sus lectores, los actores, directores y
diseñadores y sus espectadores, y que son las que finalmente han validado y
potenciado esta dramaturgia1.
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