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Resumen

El propósito de este texto es analizar los carteles de teatro y los programas de mano que forman parte de la colección Huellas del 

exilio, bajo el acervo digital del Proyecto Arde en colaboración con LaMAE, producidos durante el exilio chileno en Costa Rica. Para 

ello, se propone comprenderlos desde la tipología documental de efímeros, con el objetivo de indagar en los ejes relativos a: su 

participación dentro de la cultura impresa, los modos de circulación y despliegue entre sujetos y superficies para su publicidad, las 

formas de lectura que suscitan y su materialidad. Dichas características son esenciales para pensar en las condiciones estéticas, 

políticas y físicas bajo las cuales estos documentos se inscriben, así como permiten visualizar las estrategias que debieron implementar 

los agentes chilenos para adaptarse al panorama cultural de Costa Rica, considerando su condición de exiliados. Con ello, la 

perspectiva de estudio propuesta, sitúa estos elementos dentro del paradigma archivístico poscustodial como fuentes valiosas de 

conocimiento donde, por una parte, evidencian la colaboración de dos acervos y, por otra parte, permiten rescatar prácticas de la 

escena dramática, relevantes para el patrimonio y acceso en Chile y Latinoamérica.

Palabras clave: archivo, efímeros, exilio chileno, teatro, afiches, programas.

Abstract

The purpose of this article is to analyze the theater posters and playbills that form part of Huellas del exilio collection, housed within 

the digital archives of Proyecto Arde  in collaboration with LaMAE, and produced during the Chilean exile in Costa Rica. To this 

end, this study approaches these materials through the documentary typology of ephemera, investigating core axes related to: their 

participation within print culture, their modes of circulation and deployment across subjects and surfaces for public display, the 

forms of reading they elicit and their materiality. These characteristics are essential for examining the aesthetic, political and physical 

conditions in which these documents are inscribed. Furthermore, they visualize the strategies implemented by Chilean agents to 

adapt to Costa Rica’s cultural landscape, given their status as exiles. Ultimately, this proposed analytical perspective situates these 

elements within the post-custodial archival paradigm as valuable sources of knowledge that, on the one hand, evidence the 
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collaboration between two distinct archives and, on the other, recover theatrical practices that are highly relevant for heritage and 

archival access in Chile and Latin America.

Keywords: archive, ephemera, Chilean exile, theater, posters.
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Introducción

La colección Huellas del exilio es un proyecto realizado por Proyecto Arde en conjunto a la Fundación 

MAE (Memoria de las Artes Escénicas de Costa Rica), para el resguardo y difusión de afiches y programas de 

mano
1
. Esta colección, disponible en formato digital, cuenta con cuarenta y siete ejemplares —de los cuales 

veintitrés son afiches y veinticuatro programas—, producidos entre las décadas de los setenta y ochenta en el 

país centroamericano, en los cuales es posible dimensionar las redes de colaboración que debieron ejecutar 

artistas como Bélgica Castro, Alejandro Sieveking, Sara Astica, Carmen Bunster y Marcelo Gaete, en su 

condición de exiliados para insertarse en la escena costarricense, desde teatros universitarios a relaciones con 

los ministerios de Costa Rica
2
. Tal como sugieren Javiera Brignardello y Patricio Gecele Muñoz en “Sobre el 

proyecto ‘Archivos y teatralidades del exilio chileno en Costa Rica (1970-1980)’” bajo la solidaridad del exilio 

como experiencia traumática, surgió un espacio común para la reflexión y representación de la realidad que 

revoluciona el campo cultural costarricense
3
.

Parte importante de esta colección es la activación y colaboración de dos archivos latinoamericanos que 

permiten retroalimentar sus acervos gracias al trabajo en conjunto, así, es posible repensar la confluencia de sus 

filiaciones culturales
4

 en tanto su trabajo es símil y análogo, desde Chile y desde Costa Rica. Por una parte, 

Proyecto Arde se erige como un referente en torno a los archivos y las prácticas artísticas, ya que proporciona 

acceso libre a diversos documentos en formato digital: “abierto, libre y de dominio público”
5
. Su perspectiva 

poscustodial nutre todo el contenido que generan, con ello, el trabajo que han realizado en relación con las 

artes escénicas es destacable en medida que han difundido información que no solo se centra en la obra en sí 

misma, sino también en aspectos relativos a su producción, referentes y agentes. Por su parte, LaMAE es una 

organización que funciona como centro de conservación, recuperación y estudio en torno a las artes escénicas, 

en virtud de construir la espacialidad escénica y su diseño, más allá de las obras
6
. Las perspectivas que aportan 

ambos proyectos son necesarias en el estudio de las artes escénicas pues permite acceder a contenidos que están 

en el diseño y construcción de cada obra, así, se descentra el análisis meramente dramático-textual y se relevan 

tanto los agentes como las diversas instancias de producción de las obras insertas en el campo cultural. Esta 

colaboración permite indagar en preguntas primarias como ¿qué sucede cuando ambos archivos se comunican? 

Una respuesta tentativa es que se acortan brechas, se produce un diálogo multinivel: tanto organizacional 

como de los mismos documentos, se complementa la falta y se potencia la presencia de materiales en tales 

acervos.

El producto de esta colaboración ilumina las producciones del teatro costarricense y las participaciones de 

los agentes exiliados frente a la violencia de Estado, ejercida a raíz del Golpe de Estado en Chile. En este 

sentido, se propone el análisis material de los afiches y programas de mano, tomando como paradigma los 

estudios poscustodiales que permiten integrar estos documentos considerados, en un momento, fuera del 

interés archivístico. Así, más allá de discutir por qué son valorables, se presta atención a los recursos discursivos 

y connotativos, propios del lenguaje visual de estos dispositivos, esto para comprender las estrategias que 

debieron desplegar los agentes de las artes escénicas de Costa Rica y Chile. En particular, se propone como eje 

central su categorización efímera que deja en evidencia la versatilidad de esta denominación para pensar no solo 

en su materialidad, sino en las modulaciones que el diseño, las obras y todo el aparataje que implicó la 

presentación de estas obras, el trabajo de sus actores y las distintas interacciones entre mecenas y sujetos 

lectores-espectadores.

Afiches y efímeros
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Alejandro Godoy en Historia del afiche chileno (1992) define al afiche o cartel como un “frágil” dispositivo. 

Su etimología, por una parte, de la voz gálica, afficher o afiche, designa la acción de pegar en un muro; por otra 

parte, cartel, derivado de la voz italiana, cartello, refiere a la designación de los anuncios de las obras a la entrada 

de los teatros
7
. Inicialmente, es posible comprender cómo el cartel proyecta distintas líneas de acción, en 

relación con la publicidad, la propaganda y el arte, a su vez, es el fruto de diversas condiciones sociotécnicas y 

materiales, en conjunto con procesos industriales, que remiten a la emergencia de dinámicas mercantiles, 

nuevo público, espectadores y lectores
8
. Por su parte, Antonia Viu en Materialidades de lo impreso. Revistas 

latinoamericanas 1910-1950 (2019), en línea con Michael Twyman, los definen como efímeros o ephimera, es 

decir, aquellos documentos que sólo tienen relevancia por un corto período de tiempo, esto es, la duración del 

evento o la situación a la que refiere
9
. Viu y Twyman problematizan su tendencia a la obsolescencia en virtud 

de: uno, su materialidad, están diseñados  para cierto espacio-tiempo, su referencialidad los vuelve “inútiles” 

fuera de dicho marco. Dos, aunque hoy en día se ha reelaborado, el valor que le es adjudicado a estos materiales 

desde la archivística o la preservación fue, en un principio, menoscabado.

Este último aspecto es problemático en medida que tensiona los elementos que se consideran o no 

archivables, en virtud de los paradigmas de estudio. Tradicionalmente, los estudios archivísticos se 

concentraron en pensar la historicidad de sus elementos, por la forma en que se instauraron en el territorio 

latinoamericano y las consecuentes transculturaciones que produjo la máquina social del archivo. En términos 

de Andrés Tello, en Anarchivismo. Tecnologías políticas del archivo (2018): es su a priori  histórico, en este 

sentido, la Historia como disciplina humanística interpreta estas fuentes bajo sus métodos y perspectivas para 

generar una narrativa de la realidad
10

. El paradigma custodial concibe a los documentos como elementos fijos, 

textuales y testimoniales de los hechos ocurridos en el pasado, por lo tanto, se interpretan como fuentes 

objetivas e imparciales
11

. Con ello, releva las acciones de custodia, conservación y restauración de soportes para 

la actividad archivística, al mismo tiempo que busca preservar cierta cultura —erudita— por sobre otras.

Por su parte, el paradigma poscustodial, en línea con el giro archivístico, sitúan al archivo como un objeto de 

estudio en sí mismo, complejo y útil para ser estudiado. En palabras de Jeannette A. Bastian en “Moving the 

margins to the middle”, sería un archival (re)turn, el cual surge a mediados del siglo XX, bajo una visión 

expansiva del archivo, que se caracteriza según la disciplina en la que se inserta
12

. Este giro se centra tanto en el 

contenido como en el contexto del archivo y, destaca, las nuevas consideraciones materiales en las que se 

inscribe la historia: “the archival turn refers to a new consideration of the materials we might use for writing 

history and to our sense of institutional relations in that history”
13

. Aspecto particularmente relevante para 

estos documentos, ya que los sitúa dentro de líneas materiales, históricas y artísticas, como sugiere Viu, son 

fuentes de información que registran una serie de detalles sobre la vida de una comunidad que no se manifiesta 

en otro tipo de soportes, es decir, costumbres que surgen en contextos específicos
14

. Así, el giro archivístico 

abre la perspectiva sobre qué es lo que se considera archivable, qué es el archivo, entre tantas otras preguntas 

que permiten repensar y reelaborar el archivo, sus instituciones y agentes
15

.

Es pertinente, entonces, adoptar una perspectiva poscustodial, propia del giro archivístico, frente a 

documentos como los afiches de teatro durante el exilio chileno en Costa Rica, ya que permite comprender e 

indagar en su temporalidad, tanto de las producciones como de los materiales. Tal como indican Brignardello y 

Gecele, es un desafío, en el caso de las artes escénicas, construir un archivo debido a la naturaleza de estas
16

. Es 

decir, su cualidad como acontecimiento, en línea con lo que afirma Jorge Dubatti en Introducción a los Estudios 

Teatrales (2011)
17

, a partir de la Filosofía del teatro, este tendría un carácter ontológico: “que pasa en los 

cuerpos, el tiempo y el espacio del convivio, existe como fenómeno de la cultura viviente mientras sucede, 

dejando de existir cuando no acontece”
18

. A la vez, construye una “zona de experiencia y de subjetividad que 

posee haceres y saberes específicos en la singularidad de su acontecer”
19

. Esta dimensión profunda y compleja se 
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hace evidente cuando se dimensiona el acervo de la Colección Huellas del exilio, en medida que recoge sólo 

una pequeña muestra dentro del universo de expresiones, situaciones y, justamente, carteles que fueron 

producidos durante ese período.

Esto sugiere un primer elemento interesante: cartel y teatro están emparentados en la tradición escénica, 

atravesados por su carácter efímero, el primero útil como dispositivo de exposición o publicidad para referir al 

acontecimiento que dispone al público. El segundo, expresión artística, parte de las disciplinas escénicas que 

tensiona, problematiza y discute la realidad, en términos aristotélicos, el teatro presenta una realidad universal 

para movilizar las emociones del público, a través de la catarsis, sobre lo que podría suceder
20

. Así, su capacidad 

referencial y reflexiva guarda relación con el espacio-tiempo en el que se inserta, pese a que puedan ser obras 

clásicas o antiguas, el ejercicio del (re)montaje apela a la realidad en que se inserta.

En cierto sentido, el cartel surge aquí como un medio para el fin, una superficie de difusión en la que se 

inscriben lógicas escénicas, intereses y estrategias que estos grupos debieron sortear para sus propósitos: 

difundir su perspectiva estético-política y, a la vez, hallar una forma de subsistencia monetaria, para “llenar la 

sala”
21

. Esto no significa que el afiche pierda su valor como objeto cultural en sí mismo, sin embargo, lo 

enmarca en una serie de elementos en donde, según Patricio Rodríguez-Plaza en Afiches de teatro: trayectoria y 

recorrido visual del teatro de la Pontificia Universidad Católica  (2021), el afiche no forma parte ni del texto 

dramático, ni del espacio espectacular, siguiendo a Josette Feral, quien refiere a los elementos performativos de 

la escena
22

. Tampoco es parte de la arquitectura teatral, no es posible situarlo en vínculo directo con el 

espectador, más bien, se constituye en un lugar visual de enunciación que comunica un mensaje más o menos 

evidente. Así, no se constituye únicamente como un objeto de contemplación, aunque no se descarta tal uso
23

.

Lo anterior se refuerza por el carácter efímero del afiche, poco perdurables y a la vez, permanentes bajo las 

acciones de resguardo y difusión, resistente gracias al archivo, brillan como la ceniza que Didi-Huberman 

señala en “El archivo arde”: “¿No deberíamos, cada vez, en cada serena y feliz ocasión en la que abrimos un 

libro, reflexionar sobre cómo fue posible el milagro de que este texto llegara hasta nosotros? Hay tantos 

obstáculos. Tantas bibliotecas fueron incendiadas. ¿No deberíamos asimismo, cada vez que observamos una 

imagen, reflexionar acerca de qué es lo que detuvo su destrucción, su desaparición?”
24

. Estos afiches son 

sobrevivientes al tiempo y las condiciones políticas, gracias a que sobraron copias o a la pertinencia de un 

sujeto, al instinto de resguardarlo, quizás intuyendo la potencia del espacio-tiempo en el cual esas obras y 

estrategias fueron desplegadas. También, materias que son sobrevivientes a su propia naturaleza degradativa y 

eventual, que se reduce en su utilidad al evento que anuncia. En este sentido, es relevante pensar las decisiones 

tomadas por agentes como la MAE, Proyecto Arde y tantos otros actantes en esta secuencia que han permitido 

construir el archivo y, con ello, orientar nuevos usos, relevar documentos, historias y discursos no considerados.

Otros usos, otras superficies del afiche

Un segundo aspecto interesante de los afiches de teatro de la colección Huellas del exilio es su funcionalidad 

dislocada. Los afiches o carteles son, tipológicamente pensados para disponerse en las paredes, nombrar un 

evento/acontecimiento y luego pasar a ser relegados, muy probablemente a la basura. Sin embargo, en estos 

afiches se presenta un caso particular, ya que en su revés  encontramos el despliegue de diversa información: 

relativa al montaje, sobre los autores, compañía, las motivaciones para la realización de obras, entre otros 

aspectos. Esto es disonante con el uso tradicional, según señala Rodríguez-Plaza respecto a la naturaleza del 

cartel de teatro, usualmente, dispuestos en vitrinas o espacios universitarios, donde también se utilizaba 

chinchetas o cinta adhesiva, es decir, tipos de fijación distintos del encolado en la pared
25

. Los afiches también 

eran diseñados como objeto crítico, tal como sugieren Proyecto Arde, fueron usados como soporte de 

información al usarse ambas caras del papel
26

 (Figura 1).
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Figura 1

Edgard Álvarez, reverso del afiche de la obra Los nublados del día, 1985.

En este espacio, comúnmente relegado como superficie para la adherencia encontramos una especie de ficha 

técnica, con créditos, reparto, duración, entre otros elementos. Un aspecto interesante es el breve texto “El 

sentido de una coproducción teatral”, escrito por María Bonilla Picado, entonces directora general y directora 

artística de la Compañía Nacional de Teatro. Bonilla, apunta a las colaboraciones entre dicha compañía y el 

Teatro universitario para “estimular la dramaturgia nacional y el de llevar el teatro a todo el territorio 

nacional”
27

, en relación con la relevancia de la puesta en escena de “Los nublados del día” de Miguel Rojas. 

Asimismo, cierra con la importancia discursiva de la obra frente a la coyuntura sociopolítica. La suma de esta 

información dispuesta al revés del documento refleja las colaboraciones entre el circuito chileno y el 

costarricense, con Sara Astica como uno de los personajes; no es menor lo que señala Bonilla, considerando que 

la obra de Rojas, según señala Manuel Ruíz en este mismo afiche, representa el origen de los valores 

costarricenses como una “sociedad claramente democrática y profundamente amante de la paz”
28

.

El afiche, así, puede ser leído como un dispositivo subversivo y destellante, en línea con orígenes en torno al 

anarquismo y publicaciones estudiantiles, en el caso que plantea Viu con Claridad
29

, cruzado por espacio-

tiempo, al menos de manera analógica. Más allá de estas elucubraciones, es posible dimensionar su uso activo, 

para lo cual está diseñado y pensado: por una parte, mientras en Chile la censura afectaba a diversas 

expresiones, desde la literatura, pasando por la prensa, hasta las artes escénicas. Un sistema cultural 

estrangulado, en medida que se atacó la libertad de expresión que se construyó durante el movimiento teatral 

universitario. En lo que refiere al teatro en Chile, a la dictadura le antecede el auge que vive la producción 

teatral con la nueva generación de creadores a partir de 1950, lo cual consolida una creación organizada y 

sustentada por el Estado durante los años siguientes
30

. Se evidencia que el valor de dicha época corresponde a 

pertenecer a una organización u organismo especializado, esto se refleja con los procesos sociales-políticos de 

concientización, en donde territorialmente se constata la organización social y laboral ya sea a nivel sindical, 

asociaciones gremiales, juntas de vecinos, entre otros
31

El retraimiento que genera el autoritarismo provocó una ruptura en el quehacer cultural de Chile, lo cual 

afecta a los teatros independientes, ya que desmonta las entidades que respaldan a estos, así les resta una 

instancia de articulación popular
32

. Más allá de las diversas adaptaciones y estrategias que los agentes del 

campo cultural escénico debieron desarrollar, aproximadamente, doscientas mil personas fueron al exilio 

producto de la dictadura para aislarse de la violenta persecución política
3334

. Mientras tanto, en el contexto 

costarricense se erige este espacio democrático donde, a pesar de sus dificultades prácticas, los artistas pueden 

desenvolverse, ya sea participando directamente en los montajes, como utilizando dispositivos publicitarios 

que, en territorio chileno, deberían pasar, al menos, por el filtro censor. A la vez, el reverso de este afiche revela 

cierto espíritu que es coincidente con las motivaciones previas del teatro universitario chileno, quizás gestado 

por otras motivaciones, pero que resuena con ciertos intereses compartidos.

Volviendo al uso del revés del cartel, es posible dimensionar estrategias paratextuales, siguiendo la 

denominación de Gerard Genette y lo planteado por Hugo Herrera Pardo en “‘Próximo a publicarse’”. Sobre 

los paratextos sin texto  de la vanguardia de Valparaíso (vestigio y especulación), si bien apunta a un contexto 

previo y propio de un desarrollo sociocultural radicalmente distinto, es interesante su propuesta especulativa 

en torno al paratexto sin texto
35

. En el caso que plantea el autor, dicho dispositivo es sin texto porque nunca 

llega a publicarse el poema o libro anunciado; en este caso, el paratexto es un indicador, una flecha que genera 

una expectativa en el espectador, un gancho publicitario para las próximas obras o, como sugiere el autor, estos: 

“se encuentran recubiertos de un aura que alimenta la ensoñación de los lectores (y el marketing en la cultura 

de masas, por cierto). Alimentan la ensoñación porque (…) se presentan como acontecimientos disruptores en 
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tanto significan lo que no ha sido”
36

. Esta ensoñación o expectativa es necesaria para los artistas exiliados, ya 

que necesitan subsistir en este nuevo medio, así, enunciar los próximos montajes es una estrategia, una forma 

de prever un panorama, de generar una propuesta al público para que estos se interesen en sus producciones. 

También, es un uso recursivo del afiche, ya que supone aprovechar al máximo el espacio en blanco; las letras 

gruesas cierran el reverso para conformar la cartelera: “Próximo estreno: EL HOMBRE ELEFANTE de 

Bernard Pomerance” (Figura 2), con ello, se constituye como un gesto del Teatro del Ángel para proponer este 

“teatro de arte” que mezcla teatro comercial y de alta cultura, un vaivén entre la subsistencia y la difusión de 

referentes del teatro clásico, más allá de sus propias propuestas
37

.

Figura 2

Lucho Barahona, reverso del afiche de la obra La mula del diablo, 1981.

En relación con esto, un tercer aspecto interesante para el análisis es el tipo de lectura que este formato 

suscita. Por una parte, implica un street reading, lo cual remite al uso del espacio público, es decir, hábitos 

lectores y publicitarios. Esta lectura compartida, ya sea gestada en el espacio público o en la vitrina de una 

universidad envuelve, en alguna medida, una interacción que establece una intimidad pública. Es preciso, 

entonces, considerar al cartel parte de un entramado activo, urbano y social, propio de las condiciones que lo 

gestaron
38

. Por otra parte, remite a adecuaciones que debieron realizarse en virtud de la adaptación cultural o 

cierta negociación en el contexto de exilio. Opuesto al espacio secundario del revés, el afiche deberá utilizar sus 

mejores herramientas de connotación para llamar la atención de potenciales espectadores, esto es, estrategias 

discursivas que operan más allá de lo escrito, en este caso, encontramos el uso de colores fuertes, sin matices 

(Figura 3).
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Figura 3

Lucho Barahona, afiche de la obra La mula del diablo de Alejandro Sieveking, 1981.

La gran mayoría de estos fueron diseñados por Lucho Barahona, donde se identifican estrategias de 

producción como el “reciclaje” o montaje de obras ya realizadas en Chile, además, gráficas coloridas donde: 

“Aparecen colores fuertes y de una oscura profundidad, títulos llamativos; y, al igual que hoy, los logos de las 

compañías, salas de teatro e instituciones asociadas al montaje, dejando huella de si [sic] en las audiencias”
39

. 

Todo este circuito de relaciones, difícil de trazar en el caso de documentos efímeros, precisa pensar los carteles 

tanto en su contexto, es decir, en relación con las condiciones de dictadura desde la cual provienen sus 

creadores, como con el circuito completo que deja su país para intentar acoplarse al caso costarricense. 

Twyman señala: “It is the examination of pieces of ephemera in relation to their context (it [sic] we can get to 

know about it) that makes sense of what they tell us and helps to bring them to life”
40

. Es esta lectura 

profunda remite a preocupaciones como el cambio o adaptación de los títulos, como lo es en el caso de La 

remolienda  por El chispero; La mantis religiosa  por La mula del diablo; o La virgen del puño cerrado  por La 

virgen de la manito cerrada
41
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Figura 4

S.i., afiche de la obra La virgen del puño cerrado de Alejandro Sieveking, 1976.

El contexto político para el montaje de esta obra es particularmente sugerente e impactante: según Pedro 

Bahamondes Chaud, fue originalmente dirigida por Víctor Jara, bajo la compañía de Teatro del Ángel, una 

comedia musical inspirada en los paisajes y costumbres del norte de Chile
42

. Cerca de un mes ya iniciados los 

ensayos fue el golpe de Estado y, con ello, la detención y consecuente asesinato de Jara a manos de agentes del 

Estado. Asimismo, se señala que el cambio del puño cerrado  a manito cerrada  deja entrever los ajustes que 

debieron realizar en función del contexto y posibles interpretaciones políticas
43

. Manito  suaviza la carga 

política asociada al comunismo y el puño, al mismo tiempo que utiliza un recurso igual de aprehensible en 

Chile, Costa Rica y probablemente cualquier otro país hispanohablante, el diminutivo es coherente para el 

equipo del Teatro del Ángel, es comprehensible para los espectadores, al mismo tiempo que da cuenta de cierto 

tacto o ambigüedad en torno a qué puede significar esto, al menos desde el titular de la obra. Así, afiche, 

testimonios y montaje se unen para conformar una imagen del panorama cultural y sociopolítico, donde es 

impactante pensar a lo que los agentes del Teatro del Ángel debieron enfrentarse, cargar tanto con el exilio 

como con el asesinato de Jara, rememorando y activando una historia que se extiende más allá de la realidad 

dramática que se busca representar. Arden las cenizas del agenciamiento de Jara, siguiendo a Didi-Huberman, 

ocultado en los afiches o entrevistas por motivos políticos, a la vez presente en su vida y asesinato, 

reactualizados en ese afiche que deja en evidencia parte de esta historia.

Otros efímeros: los programas de mano

El programa de mano, como género de difusión de las artes, también aporta a esta lectura una dimensión 

relativa a su cualidad efímera. Según indica Sandra Sánchez en “Los géneros efímeros: el caso del programa de 

mano”, el estudio de estos materiales contribuye a una riqueza de información que posibilita el acceso a 

aspectos que se dan in situ
44

, tal como el convivio. A diferencia del afiche que, frente a su carácter publicitario 

lo separa un tiempo relativo, el programa de mano se entrega al espectador como un vínculo casi inmediato, un 

soporte que detalla información relativa a la compañía, los actores, la obra, el teatro y los distintos 

patrocinadores. Atravesado por su caducidad, Sánchez lo define según las categorías paratextuales de Genette 

como un epitexto, es decir, un conjunto de discursos o elementos que circulan por fuera del texto, los cuales no 

poseen una función esencialmente paratextual
45

. Por su parte, Roxana-Guadalupe Ramos-Villalobos señala: 

“su uso es efímero y su valor radica exclusivamente en el informativo; no obstante, en el ámbito de la 

investigación, su importancia rebasa estos límites instituyéndose como una fuente documental de gran 

significación para las artes escénicas”
46

. Así, más allá del simple valor histórico como fuente, es preciso 

preguntar por el valor que la superficie material proporciona, es decir, por el conocimiento que este genera.

Lisa Gitelman en Paper Knowledge: Toward a Media History of Documents  (2014) caracteriza los 

documentos según su funcionalidad, derivada de su etimología, tal como indica: “The word ‘document’ 

descends from the Latin root docer, to teach or show, which suggests that the document exists in order to 

document”
47

. Está definido, simultáneamente, por su capacidad de saber-mostrar (know-show), en tanto 

documentar es una práctica epistémica, del conocimiento. Continúa Gitelman: “the kind of knowing that is all 

wrapped up with showing, and showing wrapped with knowing. Documents are epistemic objects; they are the 

recognizable sites and subjects of interpretation across the disciplines and beyond, evidential structures in the 

long human history of clues”
48

. Si bien parte de esta conceptualización apunta al documento como una 

evidencia, aspecto que tiene una discusión en sí misma, es relevante destacar el despliegue de saberes que, a 

través de su superficie y contenido, expone el documento. Este puede ser percibido en su complejidad, es decir, 
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por la funcionalidad de saber-mostrar donde, en una primera lectura, el documento es comprendido por los 

saberes que en sí contiene, a través de las inscripciones, registros y huellas que muestra. Al mismo tiempo, 

expone en su soporte o cualidad física otro conocimiento, de la materia, de sus creadores y del correlato técnico 

que requirió en el pasado, como en el presente para su manipulación y cuidado. En complemento a esto, 

Antonia Viu propone: “ver lo impreso como un lenguaje en el que se ensamblan una serie de elementos, con 

una temporalidad e intensidad propias dadas por sus posibilidades técnicas y las prácticas que han formado 

parte”
49

. Dicha perspectiva favorece nuevas relecturas desde el presente, ya que cuestiona los hábitos culturales 

que impiden pensar lo material fuera de la esfera de valor y funcionalidad económica-administrativa, dando 

paso a la atención simbólica y ritualística que ejercen en la vida de los sujetos, como una forma de prestar 

atención a su capacidad de afectar
50

.

Si bien, estas actividades no son posibles de ser trazadas en los ejemplares de la colección, referir al 

conocimiento extraoficial que se traza es, al menos, interesante ya que no es información que sea parte de la 

descripción archivística. Tanto Sánchez como Ramos-Villalobos citan a Claudia Jasso, quien aporta un relato 

que anima a pensar la circulación y movimiento del programa de mano:

(…) el programa de mano sirve como abanico, para hacerlo rollito durante la obra, de altavoz, para pedir autógrafos al final 

de la obra, hacerlo trompeta para abuchear al actor, para pegarle al espectador de enfrente porque no se calla, para taparse la 

cara por si uno se duerme durante la obra, (…) para que la gente piense en el restaurante después de la obra que usted es 

muy culto, hacerlo avioncito o barquito de papel, para hacer más ruido a la hora de aplaudir, todavía no sabemos los 

resultados, pero creemos que puede ser un medio publicitario.
51

La cita anterior ilustra formas de circulación que no suelen registrarse, formas que van más allá de la lectura 

del contenido, lagunas de prácticas que no podemos más que imaginar, en este caso. El archivo ayuda a 

iluminar esos vacíos a los que nos enfrentamos, nos anima a pensar los distintos espacios que estos programas y 

los afiches habitaron. Al fin y al cabo, tal como indica Thimothy G. Compton en “El arte de los programas de 

mano. El teatro mexicano reciente”: “El teatro se destaca como un género notablemente efímero que los 

espectadores sólo conservan en su memoria. El programa de mano constituye el único artículo físico, 

relacionado a la obra, que se llevan los espectadores”
52

. Esto acentúa el carácter del programa, símil a la premisa 

de Eugenio Carutti
53

 con los libros, aquí el programa  se revela —más allá de su carácter objetual— como un 

vínculo con esa experiencia efímera, el recuerdo de una vivencia que atraviesa el cuerpo.

Una imagen literaria símil que rastrea brevemente la interacción humana con un programa de manos es la 

del personaje de Cortázar, en “Las Ménades”, donde señala: “Le eché una mirada al programa. Tendríamos El 

sueño de una noche de verano, Don Juan, El mar y la Quinta sinfonía. No pude menos de reírme al pensar en el 

Maestro. Una vez más el viejo zorro había ordenado su programa de concierto con esa insolente arbitrariedad 

estética que encubría un profundo olfato psicológico, rasgo común en los régisseurs de music-hall, los virtuosos 

de piano y los match-makers de lucha libre”
54

. La reacción del personaje es una disputa, una forma de 

subjetivación que permite imaginar las posibilidades de apreciación, mientras el narrador cortazariano se burla 

del Maestro, el resto del público actuará en profunda consonancia con la curaduría de los músicos, tal como 

expresa una de los personajes: “El programa es de puras obras maestras, y cada una ha sido solicitada 

especialmente por cartas de admiradores. (…) Lea al dorso del programa, hay un artículo tan delicado del 

doctor Palacín”
55

. Lectores de programas y programas que proponen una manera de ver, encontraremos que, a 

diferencia del afiche, el programa de mano difiere radicalmente entre una y otra obra, independiente de la 

compañía. Son variantes que oscilan entre lo aparentemente objetivo de las obras, hasta lo hiperbólico, 

privilegiando el autoelogio y la “manipulación inconsciente”
56

. Tal como el artículo del doctor Palacín, el 

cuento de Cortázar expone una forma en que el programa enseña a ver, orienta la mirada y explica qué 
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elementos son llamativos de la puesta en escena —en el caso del teatro—, para transmitir el conocimiento 

sobre el arte, dejar en claro el significado
57

.

Mientras en programas como el de La señorita de Tacna (1982), La dama del perrito (1983) o Una carta 

perdida (1981) encontramos información no muy distinta de la que aparece al revés de alguno de los afiches 

revisados o el detalle del reparto, información que también podríamos hallar en la didascalia del texto 

dramático
58

, en el programa de mano de Esperando a Godot (Figura 5), obra presentada por Teatro Carpa en 

1979, se despliega un texto que requerirá del lector gran atención, “Un S.O.S”:

Figura 5

S.i., detalle de programa de mano de la obra Esperando a Godot, Teatro la Carpa, 1979.

El texto se presenta como un llamado al Estado, una solicitud de subvención y apoyo al desarrollo de 

políticas que sustenten las artes escénicas, al mismo tiempo, es una exhortación: “urge que nos subvenciones”, 

apelando directamente al lector-asistente para que sea parte de tal llamado. Desconocemos aquí si es sólo a 

través de la compra de entradas, de manifestación o concientización social o con el llamado a algún mecenas 

que disponga de su ayuda aunque, sin duda, el carácter indeterminado de esta petición queda patente con su 

frase final: “Esperamos que alguien
59

 escuche nuestro S.O.S.”. Por una parte, esto coincide parcialmente con lo 

que Anabelle Contreras Castro apunta en “De lo que se lleva al exilio y de lo que resulta cuando se abren las 

maletas. Personas teatreras de Chile en Costa Rica”, sobre el momento sociocultural y político al cual los 

exiliados chilenos llegan, es decir, un panorama de apertura cultural, aunque con sus propios vicios discursivos, 

donde en Costa Rica se dispuso de un ministerio completo para la cultura, aspecto particularmente 

vanguardista en la época para el contexto latinoamericano
60

. También, Contreras Castro detalla procesos de 

expansión urbana y otras medidas, por parte del Estado, que favorecieron la integración de los agentes 

chilenos
61

, tal como señala: “El Estado actuaba el papel de promotor y mecenas, a los actores y actrices les 

correspondía el de difusores de la cultura, una cultura blanca y de clase alta”
62
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Es interesante pensar cómo en un contexto que, al menos en Chile, con la llegada de la dictadura, se gesta un 

modelo económico que hará indispensable el uso de patrocinadores privados para la producción de las obras 

(en la actualidad). Deja en evidencia que incluso una compañía costarricense sufre un estado precario de 

sustento, así, el llamado inscrito en el programa del Teatro Carpa, constata e ilumina, da a conocer y muestra 

en un intrínseco valor documental del know-show, las condiciones de la escena chilena en el exilio. Al mismo 

tiempo, permite comprender los desafíos a los que debieron enfrentarse, es decir, revela la dimensión 

transnacional del exilio, en términos de Claudio Bolzman, en “Elementos para una aproximación teórica al 

exilio”. Esto es, las distintas negociaciones y acuerdos a los que los sujetos se ven involucrados producto de la 

violencia de Estado y cómo el Estado de residencia asume o no asume su integración no sólo social o cultural, 

sino en términos políticos y burocráticos
63

 .

Más abajo se encuentra un texto que explica la decisión de montar Esperando a Godot, en ese entonces a casi 

treinta años de su creación, con un elemento particular: esta versión cuenta con la representación de los 

personajes —masculinos— por parte de cinco actrices. Si bien es un hecho que adquiere poca relevancia en la 

discusión de la obra dentro del mismo programa y no se indican los nombres de las artistas, es un dato no 

menor que se justifica con la aseveración de que “[e]l tema de la condición humana es común a los dos sexos”. 

El texto continúa con una mirada que busca instruir al público sobre el sentido de la obra, desde una lectura 

que propone discutir el afán existencialista de Beckett, reemplazándolo por gestos “clownescos” que —me 

permito especular— el texto dramático, potencialmente irrastreable, puede no contener tales decisiones de la 

puesta en escena, dejando una laguna más en el agujereado mapa de los archivos.

En el caso del programa de Cómo lo hace la otra mitad, presentado por Teatro Arlequín en 1975, resaltan 

dos aspectos: uno, un breve apartado que enlista a los donadores de Arlequín que, de alguna forma, se equipara 

a la exposición publicitaria en el reverso del folleto (Figura 6).
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Figura 6

S.i., reverso de programa de mano de la obra Cómo lo hace la otra mitad, Teatro Arlequín, 1975.

El nombramiento de los donadores permite dimensionar la diversidad de los involucrados, con nombres 

personales de mecenas como Haydée de Urbini
64

, Francisco Colina o José Figueres
65

, aunque también se 

hallan Hacienda La Vieja Ltda., y Agrotractores. Es decir, modos de financiamiento diversos, algunos 

particularmente llamativos y con propósitos distintos, donde conviven tanto figuras de la sociedad civil como 

empresas privadas. Según Sánchez, pueden asociarse a lugares próximos “para cenar o bares de tragos” o, como 

en este caso, empresas de muebles, sastrería y telas que podrían remitir a colaboraciones materiales para la 

misma compañía o simples empresas auspiciantes
66

.

Un segundo aspecto relevante de este programa de mano es el despliegue de breves perfiles sobre el equipo de 

Teatro Arlequín, donde se presenta a dos planas la presentación de Marcelo Gaete, como se aprecia en la 

siguiente figura:

Figura 7

S.i., detalle de programa de mano de la obra Cómo lo hace la otra mitad, Teatro Arlequín, 1975.

El discurso es potente, recalca la traslación de Gaete como una colaboración en transfronteriza en su fuerza 

representativa gracias a la disciplina dramática, como una “capacidad de representar a la sociedad, más que al 

empeño de modificarla injustamente”. El Teatro Arlequín asume un compromiso político y social de otorgar el 
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espacio a Gaete para “seguir su camino atravesando el terreno internacional del arte”, con la ensoñación puesta 

en construir un Teatro Costarricense, un relato que se cuentan a sí mismos y, a la vez, cuentan a los lectores 

para crear una modulación de la realidad artística, el cual se constituye como tal “no por Tico sino por bueno”. 

Las alusiones del discurso escrito del programa son sutiles pero concisas, mucho más de lo que podemos 

encontrar en el programa de mano de Sabor a miel, a cargo del Teatro Universitario en 1976, donde tanto la 

figura de Gaete como de Sara Astica (Figura 8) se presentan en función de su trayectoria, las obras en las que 

participaron y los premios que obtuvieron.

Figura 8

S.i., detalle de programa de mano de la obra Sabor a miel, Teatro Universitario de la Universidad de Costa Rica, 1976.

En particular a Sara Astica se le reconoce como mejor actriz de reparto en Costa Rica por María Estuardo de 

Johann Christoph Friedrich von Schiller donde, según se consigna en la descripción de Proyecto Arde, la actriz 

representó el personaje de Ana Kennedy (Hanna Kennedy), nodriza de María Estuardo
67

. El caso de la actriz 

chilena permite visualizar su reconocimiento, pese a las barreras culturales y las negociaciones que el exilio en sí 

supone, si bien su presentación no es tan impactante como la de Gaete, no al menos en el uso de la página o en 

términos discursivos, estos programas permiten realizar un recorrido textual, inscrito en las superficies del 

papel para trazar vínculos, colaboraciones y las formas en que estos agentes debieron adaptarse. En última 

instancia, los programas están emparentados con los afiches tanto por la naturaleza efímera de su carácter 

documental, como por su relación en el circuito de dispositivos útiles para que la escena teatral adquiera 

dimensiones materiales, asimismo, son caras opuestas que permiten construir un mismo camino, desde miradas 

y énfasis distintos. Si no está el afiche, quizás sí está el programa y viceversa, es así que la comunicación 

producida entre materias ayuda a situar las prácticas, discursos y sujetos que formaron parte, a la vez que 

poseen un valor intrínseco en su cualidad objetual, parte de un patrimonio volátil y frágil ante el paso del 

tiempo, distanciado del convivio teatral.

Conclusiones



Amoxtli, , 2026, núm. 16, ., January-June 2027,  / ISSN-E: 0719-997X

19
PDF generado automáticamente a partir de XML-JATS por Redalyc

Infraestructura abierta no comercial propiedad de la academia

Es posible comprender a través de este recorrido tanto por los programas de mano, como por los carteles de 

teatro del exilio chileno en Costa Rica diversas dimensiones para el análisis. Un gran aspecto refiere a cómo 

estos documentos revelan las posibles interacciones entre archivos, lo que responde a una colaboración que 

permite indagar en preguntas tan simples como ¿qué sucede cuando ambos archivos se comunican? Es posible, 

entonces, reafirmar que se acortan brechas, se rellenan lagunas, donde el mapa agujereado del archivo recobra 

su plasticidad y materializa el ingreso de esas memorias documentales, para que tales realidades de circulación 

mano a mano sean iluminadas. Una labor que es a la vez el paso inicial, que deriva en descripciones, 

digitalizaciones y cuanta acción imbricada en la puesta en valor que el archivo llama. Aquí, las y los archiveros 

que relevan la existencia de estos, muestran la existencia de tales materias, así, se releva el valor tanto 

documental como material para pensar, uno, la significación de estos materiales en el contexto del archivo, es 

decir, su relevancia como patrimonio documental y herramienta para la memoria, que arde en la ceniza de todo 

lo destruido por la dictadura y el paso del tiempo. El paradigma poscustodial es particularmente relevante en 

este contexto, ya que nutre con una perspectiva profunda, la cual centra su atención en otros materiales y otras 

líneas narrativas-históricas de lo que se resguarda. Dos, se evidencia que esta resistencia a la destrucción está en 

tensión en vínculo al propósito del afiche y del programa, ambos efímeros y referentes a una instancia única, 

así, este sentido es reforzado debido al carácter de acontecimiento del teatro. Sus inscripciones son relativas al 

evento, más su pertinencia aún es vibrante, son vestigios que invitan a pensar en las múltiples barreras 

temporales, políticas y materiales debieron ser traspasadas para volver a mirar y volver a pensar su existencia.

Por otra parte, estos materiales remiten a distintas lógicas de producción, de inserción o adaptación al 

campo cultural costarricense, ya sea a través de adecuaciones de los títulos, como a través de recursos 

publicitarios como el paratexto, los colores y diseño gráfico. En el caso del programa es posible evidenciar los 

agentes, mecenas y otros espacios asociados que, en conjunto, constituyen un entramado que sustentó el 

quehacer artístico de las compañías y sus actores. Tanto el afiche como el programa se constituyen en una red 

de ensamblajes y colaboraciones, donde es preciso atender a las múltiples dimensiones que estos tocan: no solo 

son un documento para la historia, también fueron dispositivos que entraron en contacto con los espectadores, 

que sirvieron para ser discutidos, leídos e incluso arrugados, es decir, es preciso comprender en sí mismo a estas 

tecnologías documentales, como a la realidad y los actantes que fueron parte de su construcción. Estos 

permiten reconstruir ciertas experiencias asociadas al teatro, así, muestran sus modulaciones, donde surgen 

posibles derivas inesperadas como la descripción detallada de Jasso o la disputa de los personajes de Cortázar. 

Entonces, es esencial proyectar estas preguntas sobre la complejidad que se entreteje en este corpus de obras y 

prácticas, así, indagar en las correspondencias y diferencias tanto entre los montajes realizados en Chile o Costa 

Rica, como en el material producido, sus estéticas y las estrategias que despliegan en su superficie.

En definitiva, pensar las modulaciones de lo efímero en torno a estos documentos permite comprender los 

alcances temporales de estos al indagar su contexto situado y atingente, es un llamado a mirar a través de los 

documentos, un presente detenido en los programas y afiches. Su valor como fuente es múltiple, tal como 

puede ser evidente al trazar las trayectorias de los artistas, esto permite enfatizar no sólo en las obras, es decir, 

trabajar una dimensión que desde los estudios dramáticos no suele prestarse atención, más bien, se ha centrado 

la atención al texto dramático o a la puesta en escena. Entonces, preguntarse por los acervos de los distintos 

teatros y compañías latinoamericanas supone una proyección necesaria para indagar en las lagunas materiales, 

narrativas y sociales de la producción teatral. Sin duda, en contextos de exilio, violencia de Estado y represión 

política acentuar el rol de los agentes y las materias que dejan en evidencia los recorridos físicos de estos sujetos 

posibilitaría conformar una cartografía, donde la información no sólo se sustenta por la novedad noticiaria u 

oficial, como un periódico como fuente histórica-archivística, sino a través de estos materiales y las relaciones 

entre sujetos. Al fin y al cabo, tanto programas de mano como afiches son la representación de un grupo 

organizado de artistas de la escena teatral que buscó legitimar y situar su perspectiva bajo estas materias los 

cuales, de alguna forma, logran perpetuar la existencia de su trabajo efímero.
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