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ste texto estd dedicado a la obra Celebracién de

Teatro Publico!, estrenada el 14 agosto de 2010

en la sala La Vitrina. En el afio del Bicentenario,
Teatro Publico escoge la palabra celebracién (a secas) como
nombre de su obra, y la resalta desprendiéndola de su
lugar en la cronologia de fechas donde parecia estar fija,
para mirar hacia atrds y preguntarse qué es lo que hay que
celebrar. Celebracién es una palabra que contiene tanto el
pretexto del festejo como el ejercicio de conmemoracién,
de rememorar o evocar un acontecimiento o persona con
otros, publicamente, con solemnidad. Es esta segunda
hebra la que retoma Teatro Publico, para introducir una
serie de discursos e interrogantes en torno al relato his-
térico que converge en la celebracién del Bicentenario.
Y mds precisamente, para tematizar aquello que deja
ver y aquello que oculta la historia escrita, aquella que

hemos recibido y leido desde nuestros primeros afios

1. Teatro Publico es una compaififa que comienza sus actividades
el afio 2006. Estd conformado por la directora Patricia Artés, el
dramaturgo Cristidn Aravena y los actores Javiera Zeme, Martin
Murioz, Cristidn Lagreze, Cecilia Acufia, Marcela Gueny, David
Gonzilez y Alejandro Miranda. Entre sus obras estd Desdicha obrera
(2007) y Mericrismas Perii (2008). Aunque lo aqui expuesto cae bajo
mi tinica responsabilidad, agradezco a Patricia Artés las conversa-
ciones que sostuvimos y el material fotografico y audiovisual sobre
Celebracion.

escolares, y a partir de la cual hemos vuelto inteligible
una idea de Chile, una idea de Patria.

Celebracién es una obra que cita y resignifica recur-
sos teatrales de la tradicién teatral que puede trazarse
desde Erwin Piscator a Bertolt Brecht, recuperdandolos
en su vertiente més politizada, de un modo que resulta
marginal en la escena teatral local. El divergente balan-
ce que se hace sobre la herencia que nos deja el teatro
de estos autores, se arraiga en el argumento de que el
mundo al que se dirigian se ha transformado de mane-
ra radical. Asi, por ejemplo, Jacques Ranciere apunta
c6mo la efectividad del distanciamiento brechtiano, que
suponia el choque entre elementos heterogéneos como
recurso para producir un tipo de extrafieza “que debia
disolverse en la comprensién de sus razones” (Ranciere
68), es decir en el acto de “tomar conciencia”, se nutria
de la evidencia de un mundo disensual, es decir, sobre
un diagndstico de las sociedades europeas industriales,
que las comprendia como atravesadas por la divisién de
clases y condiciones de explotacién de la clase trabaja-

dora?. Aquellas condiciones han sido reemplazadas, en

2. “La distancia entre los fines del arte critico y sus formas reales de
eficacia ha sido soportable mientras el sistema de comprensién del
mundo y las formas de movilizacién politica que suponia que él
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el contexto actual de globalizacién econémica, por una
visién homogénea del mundo regida por la obtusa pa-
nordmica del consenso. Asf, aunque “esta contradiccién
que habita el dispositivo de la obra critica no la deja no
obstante sin efecto” (68), pues puede contribuir a modi-
ficar la cartografia de lo perceptible y lo pensable, a crear
nuevas formas de distanciar o experimentar lo dado, el
problema serfa que no puede ser ya concebida como
una “transmisién calculable entre conmocién artistica
sensible, toma de conciencia intelectual y movilizacién
politica” (69).

En general, los recursos de esta tradicién del teatro,
tales como el recitado/disertacién, la cita y utilizacién
de documentos, la retérica de la denuncia y la contra-
informacién, suelen ser valorizadas en nuestro medio
escénico como retéricas demasiado literales, o bien se
las rotula de obsoletas, arcaicas. En este sentido, me
parece sugerente resaltar el (posible) anacronismo de
Celebracién como una marca y constatacion de su di-
ferencia y su divergencia, tanto respecto a los cdnones
de las estéticas teatrales vigentes, como respecto a las
temporalidades hegemoénicas que sustentan los criterios
de validacién teatral®.

Sin valorizarlo a priori (mds adelante veremos algu-
nos puntos de tensién en relacién con los riesgos de esta
vocacion por el trabajo con contenidos explicitos), creo
que este interés por un teatro que se propone enunciar
un discurso directo, estd relacionado con el giro més ge-

neralizado y transversal a distintas disciplinas artisticas*,

favorecia eran por si mismos lo bastante potentes para sostenerlo.
Pero aparece al desnudo desde que ese sistema perdi6 su evidencia
y aquellas formas, su potencia” (Ranciere 69).

3. Debo la alusién a la categoria de lo anacrénico, al texto de Jaime
Vindel citado en este articulo; y a Cristidn Gémez Moya, quien ha
utilizado el concepto de “anacronismos disidentes” para pensar
ciertas experiencias de conceptualismo latinoamericano de los
sesenta.

4. Hal Foster, en su libro El retorno de lo real, fue quien primero sis-
tematizo este giro en relacién con el arte contemporaneo. Una de
las tesis del autor es que se genera una ruptura “con el modelo
textualista de los afios setenta, asi como con el cinismo convencio-
nalista de los ochenta. En la estela de una crisis del signo artistico,
estas tendencias sefialan un pronunciado giro hacia lo corporal y
lo social, a lo abyecto y a lo especifico para un sitio. Partiendo de
un régimen convencionalista en el que nada es real y el sujeto es
superficial, gran parte del arte contemporaneo presenta la realidad
en la forma del trauma y al sujeto con la profundidad social de su
propia identidad. Tras la apoteosis del significante y de lo simbdlico,

que busca “liberar a la realidad de su andamiaje virtual
para anclarla nuevamente en el terreno de la experiencia
concreta y de este modo poder intervenir sobre ella”
(Sanchez 7). Entre algunas de sus consecuencias, este giro
revela el interés por un retorno al referente’, mds alld de
su transmutacién en simulacro y virtualizacién. Es decir,
mads alld de la conversién de la “realidad” en signo, en
imagen, que encuentra su mas compleja expresién en la
produccién de imdgenes y simulacros de los medios de
comunicacién y entretenimiento®. Como ha apuntado
Sédnchez, para el caso del teatro, este giro viene acompa-
fiado, a su vez, de “la opcién por una practica artistica
directamente comprometida en lo politico y en lo social”
(7). Aunque es necesario abordar estas transformaciones
de un modo més especifico para el contexto chileno y
latinoamericano, este modo de recobrar una politicidad
para el teatro, se torna significativo en una obra como
Celebracion. Ello nos permite comenzar a indagar, en
la cualidad de estas inflexiones, que aparecen también
en otras obras estrenadas en los dltimos tiempos’. A
continuacién y tras estas observaciones preliminares,
nos detendremos en los procedimientos teatrales que
Celebracién pone en juego, para preguntarnos, al mismo
tiempo, sobre las relaciones entre teatro y politica que

esta obra puede habilitar.

pues, asistimos a un giro hacia lo real por un lado y a un giro hacia el
referente por el otro. Y estos giros comportaron diferentes retornos,
diferentes genealogias del arte y la teoria” (126).

5. Cabe distinguir sucintamente, aqui los complejos conceptos de
“realidad”, “referente”, “real”. Mientras que el primero alude
al ambigua idea de “la realidad tal como es vivida”, el segundo
corresponde méds bien a categorfa semiética que alude al objeto
“tangible”, “existente” de un signo. El concepto de “lo real”
es una categoria lacaniana que indica, dicho de manera simple, lo
no representable ni simbolizable.

6. Para Sanchez, un proceso similar se habria dado en el arte de
principios del siglo XX, como el dadafsmo o el teatro del absurdo,
cuando se constata la impotencia de la palabra para aprehender
una realidad que no se dejaba conceptualizar. El reclamo por un
“retorno al referente” se habria dado, en los afios 30, a partir, jus-
tamente, de manifestaciones artisticas como la nueva objetividad
y el teatro épico. Comparando ambos ciclos, sefiala Sdnchez: “La
sospecha hacia la palabra habria sido sustituida por la sospecha
hacia la imagen compleja de los medios espectaculares de comu-
nicacién y entretenimiento. El convencimiento de que esos medios
no restitufan la realidad quedaba neutralizado por la fascinacién
que sus construcciones de realidad producian” (Sdnchez 6).

7. Pienso en algunas obras de Teatro Versién Oficial, como (L) La
oficina, 2008; o Chola colérica, 2010, de la Compaiifa Indémitas del
Sur, por mencionar algunas.
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Celebracion

Dramaturgia: Cristian‘Aravena y Teatro Publico
Direccién: Patricia Artés
Elenco: Cecilia Acufia, Marcelo Arcos, Cristian Lagreze,
Martin Mufoz y Javiera Zeme
Disefo: Marcela Gueny y David Gonzalez
Musica: Alejandro Miranda y Kevin Paya
Produccién: Cristian Aravena y Patricia Artés
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Microtesis histéricas

La primera escena de Celebracién comienza con la sala
en penumbras (sefialando como punto de partida el costa-
do invisible de nuestra historia) y un actor que inicia una
disertacién, en la que nos habla sobre distintas formas de
representar y entender la historia. Su exposicién, apoyada
por el uso de una linterna y un pizarrén, comienza con el
esquema de la historia como una linea recta que avanza
hacia delante: se trataria de la representacién oficial de la
historia. La luz precaria de la linterna, una precariedad
que tendrd consistencia en todos los elementos escénicos
de la obra, es la que permite comenzar a tornar visible
lo invisible: a través de dibujos y figuritas de papel, este
esquema lineal se va desarticulando, se va poblando de
pequeias siluetas humanas en papel rojo que buscan hacer
perceptibles a los actores recortados del relato oficial, de
lineas curvas y verticales que aluden a distintas tempora-
lidades que entran en conflicto con la rectitud de la linea,
la interrumpen y la saturan, como un modo de producir

un diagrama que dé visibilidad a los antagonismos y
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convulsiones sociales antes descartados. El disertante se
pregunta por aquello que no vemos, por la sangre y las
muertes no recordadas, invisibles. Es necesario, dice el
actor, salirse de la gran linea de la historia, para poder
ver aquello que atin no podemos ver.

Este primer fragmento, que plantea una visién
histdrica a partir de la discontinuidad y la interrupcién,
encuentra resonancia en la propia estructura de la obra,
que elige los recursos propios del montaje, entendido
no como una composicion de estilo que se pliega sobre
si, sino como construccion de formas y prdctica discursiva,
como una herramienta para pensar criticamente, en la
linea en que cierta vanguardia artistica lo ha ejercitado®.
Celebracién tiene entonces una estructura compuesta por

15 fragmentos, que intentan escenificar, a partir distintos

8. No me refiero solo al lugar privilegiado que tuvo el montaje
como recurso narrativo en el propio teatro de Brecht y Piscator,
sino también a la tradicién del fotomontaje en Hearthfield, Klucis
o Rodchenko, o como sefiala Expdsito en el texto citado, el caso
argentino de Tucumdn Arde, el teatro de Heiner Muller o el cine
de Alexander Kluge.
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dispositivos escénicos y actorales, microtesis histéricas,
estructuradas sobre contradicciones entre las versiones
oficiales/extraoficiales de distintos acontecimientos de
nuestra historia, sobre discursos tensionados al interior
del movimiento popular, o bien sobre complicidades entre
discurso econémico y discurso politico.

El ensamble de estas piezas escénicas da cuenta del
proceso de montaje, que aqui entendemos en términos
del “ejercicio de reunir cosas heterogéneas en un conjunto
fragmentado que resalta su discontinuidad estructural, des-
truyendo cierta ilusién de autocoherencia y unidad de la
forma y del discurso sin renunciar por ello a la produccion
de sentido, cosas cuya colision merecen ser pensadas en un
conjunto que a través de si remite a otro lugar” (Exp6sito
4). El choque entre las tensiones que porta un fragmento
escénico y otro, segtin mi lectura, aludirfa en Celebracion a
ese otro lugar que podria llegar a ser la Patria extrafiada adn
invisible, por-venir. Cuando el actor de la primera escena
finaliza su exposicién, en efecto, lo deja entrever en sus
palabras: “Esto es entonces, un pequefio intento de justicia
hacia lo que es posible en esta breve suspensién de nuestro
tiempo lineal; vernos, no a ellos, sino a nosotros, ahora” (C)’.

Pero recorramos los distintos episodios y recursos
escénicos de la obra. Un primer elemento por mencio-
nar es la musica, compuesta por Alejandro Miranda y
Kevin Payéa especialmente para la obra, que va creando
distintas atmdsferas y contrapuntos emocionales con lo
que sucede en escena. Por otra parte, algunos cuadros
recurren a la cita de documentos histéricos. Es el caso del
discurso que da cuenta de las voces oficiales en torno a la
celebracién del Centenario, que es seguido de la escena
donde una actriz lee un fragmento de Ricos y Pobres de
Luis Emilio Recabarren, para recuperar las resonancias
de una de las voces que se posicionaron polémicamente
en aquel contexto.

Junto a registros mds argumentativos, se afiade el
dispositivo del juego. Este aparece en el cuadro donde
vemos a tres actores jugando a “La gran capital”, un juego
de mesa que puede verse como una reiteracion lidica de
las conductas y valores del mundo capitalista, y que enla

9. Las citas al texto dramaético de la obra fueron transcritos del re-
gistro audiovisual de la misma y serdn referidas con una letra ce
maytuscula del siguiente modo: (C).

escena es utilizado para tematizar el “cambio de las reglas
del juego” como posibilidad del cambio de las leyes que
rigen el orden social, una alusién indirecta al lazo entre la
Constitucién de 1980 y la penetracién del neoliberalismo en
la sociedad chilena. También se recurre al juego en el cuadro
donde vemos a un nifio que dramatiza con soldaditos de
pléstico, la guerra entre el “ejército chileno” y el “ejército
marxista”, donde interviene un segundo personaje que
rebate la versiéon que explica el golpe de Estado de 1973
bajo la figura de la guerra entre dos bandos.

Ademads, se incluyen cuadros ficcionalizados de
cardcter realista. El primero de ellos muestra, en el
predambulo de la celebracion del Centenario, a un grupo
de personajes identificables con el mundo del trabajador
popular, para quienes el dia de aquella celebracién es un
difa mds de trabajo. Se escenifica asi la tensién, al interior
de este universo, entre aquellos que cuestionan que haya
algo que festejar en el Centenario de la patria puesto que
se trata de la celebracién de y para unos pocos; y por otra
parte, aquella postura que defiende la dignidad del trabajo
y la posibilidad de otra celebracién, que configura a su
vez la posibilidad de una otra patria.

También en este registro realista hay un cuadro que
muestra la conversacién cotidiana de una pareja, que
busca escenificar el rol pasivo, conservador y relegado
a lo privado, que suele atribuirsele a la mujer en los dis-
cursos sobre luchas populares, y que va acompafiado de
un comentario distanciado de la actriz:

...al parecer en el telon de fondo, pero sin ellas, los hombres que
forjaron el camino del movimiento popular, no hubiesen comido,
ni dormido, ni peleado, y sin ellas, nosotras, probablemente no
estudiariamos, no votariamos, ni siquiera nos preguntariamos,
por nuestra condicién, por nuestra propia existencia (C).

Sin embargo, aquel silenciamiento del rol de la
mujer, que el distanciamiento de la actriz busca explicitar,
no termina de ser tensionado o contrarrestado del todo
con otras figuras o roles asumidos por las mujeres en el
terreno de la politica y lo ptblico®.

La actuacion realista también interviene en el cuadro
sobre la Matanza de Puerto Pampa Irigoin (Puerto Montt

10 El estudio reciente de Cherry Zalaquett, “Chilenas en Armas”
(Catalonia, 2009) puede verse como una contribucién para ampliar
esta discusién, al menos en el perfodo dictatorial.
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1969), aunque este cuadro es intervenido con otros dispo-
sitivos de distanciamiento como una voz narrativa en off: la
disertacién de una de las actrices, el uso de los pizarrones
y el audio que cita el archivo de un informe noticioso
radial, para contrarrestar la versién oficial y extraoficial
en torno a aquella toma pacifica de terrenos deshabitados
efectuada por 90 familias, que terminé con la muerte de
diez pobladores. La escena tematiza a su vez los modos
como advertimos/ omitimos la continuidad de la violencia
politica estatal, sefialando el asesinato de Eduardo Frei
Montalva por la dictadura, como caso que ha adquirido
notoriedad ptblica, junto a los nombres de los pobladores
de la toma de Pampa Irigoin, asesinados por las fuerzas
policiales, sujetos anénimos que no resuenan en nuestra
memoria. También se introduce una cita contemporanea
a una declaracién de la ex presidenta Michelle Bachelet:
“cuando alguien dispara contra un carabinero, dispara
contra Chile” (C). Se tensiona asi una férmula que pone
en operacién la identificacién de determinados sujetos con
la totalidad-pais, o la totalidad-patria (carabinero-Chile),
produciendo marcadas exclusiones", que cuestionan la
figura de la patria como una totalidad reconciliada e

idéntica a si misma.
Borrar y reescribir

Quisiera detenerme en este punto del recorrido
descriptivo de la obra, pues ya hemos podido revisar
distintas escenas y recursos como la disertacién, la cita
de documentos, la utilizacién de pizarras, todos ellos
elementos que resaltan la dimensién discursiva y argu-
mentativa del montaje y que han sido leidos por la critica,
en términos de una inclinacién diddctica del montaje,
por ejemplo, como “la escenificacién de la teatralidad de
la educacién” (Hidalgo). La enunciacién pedagdgica, en
efecto, estd presente en la obra y con preponderancia. Sin
embargo, pienso que si estos elementos se direccionan
exclusivamente hacia una concepcién pedagoégica del
arte, se tornan problemadticos, pues tienden a reiterar un

modelo de eficacia comunicativa que es afin a un ideal

11. De ahi que uno de los actores pregunte: “;y cuando alguien dispara
contra un trabajador, estd disparando contra Chile?” (C).

de transparencia que no hace sino revelar una marca de
poder. En este modelo de comunicacién los espectadores
pueden quedar situados en el lugar de “consumidores
pasivos de significados que son evidentes por si mis-
mos” (Vindel 45), o como “receptores especulares de los
propésitos del emisor” (45)'2.

Frente a estas problematicas, pienso que una obra
como Celebracién también puede ser entendida desde otro
lugar, como un ejercicio de construccién y montaje, en
el sentido que lo definimos arriba, como un dispositivo
que contribuye simultdneamente a la creacion de formas y a
la prdctica discursiva. E1 montaje, tan heredero como la
inclinacién diddctica, del teatro de Brecht y Piscator,
permite a su vez mostrar que “la incorporacién de la
composicién formal o incluso de la ficcién al tratamiento
visual y narrativo de “la realidad” no tiene por qué acabar
ocultdndola” (Sanchez 7). Celebracién puede entonces ser
entendida como un ejercicio de pensamiento formulado
en primera persona plural (pues la obra presupone un
sujeto de enunciacién colectiva, la construccién de un
“nosotros”’®), que se expone al espectador para que
componga su propia “prdactica discursiva” con los ele-
mentos del montaje al que se enfrenta. Quiero decir que
la estructura discontinua de la obra no permite presu-
poner tan nitidamente “la eficacia de la comunicacién”
o0 “la transmisién de lo idéntico”, pues los intervalos y
colisiones entre un cuadro escénico y otro, o al interior de

una misma escena, entre discurso y recursos escénicos,

12. En esta linea, y como apuntamos al principio, Jacques Ranciere
también cuestiona la eficacia de la comunicacién. Para este autor,
es necesario mantener la distancia de la obra, entendiendo que
la obra “no es la transmisién del saber o del aliento del artista al
espectador. Es esa tercera cosa de la que ninguno es propietario,
de la que ninguno posee el sentido, que se erige entre los dos,
descartando toda transmisién de lo idéntico, toda identidad de
la causa y el efecto” (21). La oposicién actividad / pasividad —su-
perpuesta a las posiciones del actor/espectador— no seria una
oposicién légica entre términos bien definidos; antes bien, estas
oposiciones “definen convenientemente una divisién de lo sensible,
una distribucién a priori de esas posiciones y de las capacidades
e incapacidades ligadas a esas posiciones” (19). Para Ranciere, ya
desde el comienzo el espectador acttia; desde su posicién distan-
te, es un intérprete activo en la medida en que asocia, cuestiona,
rechaza, compara, etc.

13. Podemos apuntar que la distincién nosotros/ellos, una de las
distinciones fundantes de la politica, presupone un territorio de
adversarios contrario a la 16gica superadora de las diferencias
propias de las politicas de consenso.
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entre palabra y cuerpo, lleva implicita la posibilidad de
un sujeto-espectador que es llamado a la construccién
singular de sentido.

En esta misma direccién, creo que también se torna
necesario generar un corrimiento de aquellas lecturas que
situarfan a Celebracion bajo la categoria “teatro politico”,
toda vez que el rétulo de lo politico, como adjetivo, tienda
a reducirse a una cuestion de contenido o referencia, o
donde lo teatral aparezca subordinado o adquiriendo
un lugar ilustrativo, decorativo, respecto de ciertos
discursos o practicas de intervencién politica. Antes de
restringir las dimensiones de andlisis a la categoria de
“teatro politico” me interesa introducir la pregunta por
la relacién entre teatro y politica, las tensiones y conta-
minaciones entre uno y otra.

Al pensar las conexiones y divergencias que habitan
la relacién entre arte y politica, la psicoanalista brasilefia
Sueley Rolnik ha introducido la distincién entre macro
y micropolitica. Si bien ambas buscan enfrentar las
tensiones de la vida humana donde esta se encuentra
interrumpida o debilitada, asf como destrabar el movi-
miento vital de sus obstrucciones y afirmar las fuerzas
inventivas de transformacién (Rolnik); sin embargo,
enfrentan distintos 6rdenes de tensiones.

La macropolitica, donde se situarfa la intervenciéon
militante, alude a los conflictos de la cartografia de la
realidad visible y decible, las contiendas de clase, de raza,
de religién, de género u otras, de modo que apuntaria al
plano de las estratificaciones que ordenan y distribuyen
sujetos y objetos, las relaciones entre estos y sus modos
de representacién. La micropolitica, donde se inscribiria
la accién artistica, implica en cambio un tipo de reaccién
sobre la realidad que interviene en diagrama de lo real
sensible, es decir, que trabaja en el plano de las sensacio-
nes e intensidades, sobre aquello que atin permanece en
el plano de lo invisible y lo indecible. De este modo, la
micropolitica opera en el plano de las formas sensibles,
no concebidas como la forma por la forma, separada
del mundo, sino intuidas como una intensidad capaz
de extrafiarnos y contagiarnos: “cuanto mds precisa es
la forma, més pulsante es su cualidad intensiva y ma-
yor su poder de insertarse en el entorno” (Rolnik 11).

Cuando dicha inclusién ocurre hace existir una politica

de subjetivacién. Esta politica de subjetivacion —que se

separaria de la tradicional concientizacién macropolitica
validada por la nitidez (ideal) de la representacién de los
contenidos—, podria quiza “proliferar y generar nuevas
configuraciones del inconsciente en el campo social, en
ruptura con las referencias dominantes” (Rolnik 11).
Sefialdbamos que podiamos pensar la obra Celebracion
como ejercicio de montaje en el sentido de laimaginacién
de nuevas formas y la posibilidad de reflexién practica'.
Por un lado, se trata de una obra que trabaja sobre la
escenificacion de significados nitidos, que pertenecerian
mds bien al orden de la discursividad macropolitica (la

retérica de la exposicién de argumentos, la denuncia y

14. Quiza una obra como Celebracién podria ser considerada como un
dispositivo situado “entre” las categorfas de “teatro” y “ensayo”.
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Marcelo Arcos y Cristian Lagreze en Celebracion.

las preguntas que circulan en la obra). Pero al mismo
tiempo, trabaja un plano micropolitico a nivel de las
formas. Y esto implica que la obra no solo opera llevando
ala conciencia aquello que la forma logra tensar (en este
caso, como veremos en seguida, la borradura y reescri-
tura de la historia), su cara visible, representacional,
sino también “la experiencia de este estado de cosas en
el propio cuerpo” (Rolnik 11).

Uno de los elementos que, a mi modo de ver, logra
activar de un modo revelador una micropolitica de la
forma, son las pizarras. En Celebracion, las pizarras asumen
la funcién del cartel brechtiano, del soporte que busca
transmitir contenidos directos, idealmente nitidos. Pero la

pizarra no aparece solo como una superficie de escritura

o dibujo idénea para una recepcién colectiva inmediata,
uso que a su vez adquiere comtnmente en la transmisién
pedagdgica tradicional. Las pizarras también articulan
espacios, arman objetos, activan situaciones. El “signo
pizarra” adquiere movilidad, de tal forma que las pizarras
operan a la vez conteniendo y negando la pretensién de
verdad de lo pedagdgico. El mismo dispositivo “emisor”
de la comunicacién pedagdgica, la superficie a través de
la que se nos transmite en la escuela el relato histérico
oficial como verdad, es aqui extrafiado. Se arranca la
pizarra de la inmovilidad arquitecténica del aula, y con
ello, de la disposicién y convencién de aprendizaje del
sistema-aula, para fragmentarla, manipularla y hacerla
crear nuevas formas en escena.

Justamente es en el fragmento escénico sobre el
movimiento estudiantil, sobre aquellos actores sociales
que aluden més directamente a la educacién, donde las
pizarras dejan de ser utilizadas como superficie de escri-
tura (su principal funcién en el espacio pedagdgico), para
pasar a conformar situaciones escénicas. Asi, al referir
al movimiento secundario en los afios de dictadura, las
pizarras como soporte escenografico y grafico, indican
doblemente como estructura y como dibujo, la barricada y
el carro lanza aguas de las fuerzas policiales. A su vez,
el rayado “NO+” sobre uno de los pizarrones al fondo
del escenario, aparece como cita a una intervencién
realizada el afio 1983 por el Colectivo de Acciones de
Arte (C.A.D.A.)". El rayado “NO+” surge ante la ne-
cesidad de renovar las consignas de la izquierda, como
un dispositivo participativo y que opera como signo
articulador de deseos antes que como la conjugacién
discursivo-ideoldgica de una consigna politica. Ese
“NO+” callejero, contestario, activante, es trasladado
posteriormente al contexto del plebiscito como signo
del desencanto y de la vuelta de espalda al movimiento
social por parte de aquellos que anudaron los pactos de
transicion democratica.

Asi, ademds de articular situaciones, la pizarra

15. Colectivo interdisciplinario surgido en 1979, conformado por
los artistas visuales Lotty Rosenfeld y Juan Castillo, la escritora
Diamela Eltit, el poeta Ratil Zurita y Fernando Balcells, sociélogo,
que realiz6 una serie de intervenciones en el espacio ptiblico en el
contexto dictatorial, entre los afios 1979 y 1985.
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Marcelo Arcos.

como dispositivo pedagdgico es distanciada y extra-
fiada: al resaltar su capacidad de producir, convocar y
resignificar signos, de construir realidad, su condicién
de dispositivo neutral de comunicacién y ensefianza,
queda tensionado.

Por otro lado, la superficie pizarra nos dice también
algo sobre la memoria, pues es un soporte de escritura
que permite pensar en las facultades de recepcién, con-
servacién y seleccién que conforman la memoria. La pi-
zarra, cuya superficie rasa o virginal puede reconstituirse
siempre borrando los trazos, no conserva las huellas: es
un dispositivo de memoria que recibe estimulos, pero no
los retiene de manera permanente. Asf, la reiteracién del
gesto de escribir, limpiar y reescribir sobre pizarras a lo

largo de la obra, aparece como una repeticién del gesto
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traumdtico: la borradura. La borradura de la evidencia del
crimen, por decirlo de algtin modo, el desvanecimiento
de la evidencia de que “el progreso como norma histérica
constituye la eufemizacion de la violencia como norma
histérica” (Thayer 57).

Este dispositivo se torna especialmente significa-
tivo en el fragmento que se inicia con la cita de Carlos
Droguett: “Voy a publicar una sangre, cudnta sangre
derramada”(C), a modo de titulo. Mientras escuchamos
el pulso de un reloj, que marcard un minuto exacto, cada
uno de los cinco actores arrimados a uno de los pizarrones
situados en el centro del escenario, comienza a escribir,
borrar y reescribir contra reloj, crimenes de violencia
politica estatal, de modo que vemos pasar ante nuestros

0jos en un minuto, eventos que transcurrieron a lo largo
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de todo un siglo. En un contrapunto entre lo individual y
lo colectivo vemos pasar nombres de mdrtires, matanzas,
secuestros y asesinatos politicos: Ramona Parra 1946,
Matanza Forrahue 1912, Seguro Obrero 1938, Ranquil
1934, Rodrigo Rojas de Negri 1986, Matfas Catrileo 2008,
San Gregorio 1921, Valparaiso 1957, Iquique 1907, Caso
degollados 1985, Claudia Lopez 1998'. La secuencia
produce una experiencia intensiva del tiempo, en la
imposible tarea de retener la sucesién de nombres que se
escriben, se borran y se reescriben. Sobresale entonces la
materialidad de la letra escrita en la pizarra, cuya huella
tras la borradura se deshace en el polvo de la tiza. Los
nombres que de esa forma vemos aparecer / desaparecer,
se vuelven asi tan inatrapables como la catéstrofe histérica
ala que aluden, y que se reitera a lo largo del siglo. “Un
minuto no contiene tanta sangre” (C): con esa frase se
cierra la escena, sefialando asi cémo no es posible retener
en una imagen, en una representacion, aquellos hitos de
violencia que rasgan la cronologfa, agujereando el con-
tinuum del relato histérico'. Aquella experiencia fisica
de un tiempo intensivo, saturado de conflictividades y
acontecimientos inatrapables, actualiza en el cuerpo la
marca sensible de la impotencia ante la borradura, de lo
trunco, de la violencia de una sociedad que ha reprimido
(en el sentido de incorporar por negacién) parte de su
historia y que en ese camino, tiende a producir procesos
de subjetivacién en la desmemoria.

En relacién a como es tratada la temporalidad

16. Podemos notar que entre los acontecimientos aludidos no se in-
cluye el golpe de Estado de 1973. Aqui puede ser interesante tener
a la vista las reflexiones de Willy Thayer: “Lo novedoso del Golpe
es la visibilizacién de que la catdstrofe (el ensamble violencia/
progreso) no es algo que ocurrié solo con el Golpe, sino el lugar en
que hemos estado siempre bajo la ideologia del progresismo y la
modernizacién democrdtica. Catdstrofe a la que seguimos dando
la chance en la medida en que se la siga comprendiendo desde la
modernizacién, como norma histérica” (Thayer 57).

17. Esta escena de la obra también encuentra resonancias en la figura
del tiempo-ahora que Walter Benjamin enuncia en sus tesis sobre la
historia, como figura de la interrupcién del tiempo histérico lineal:
“No s6lo el movimiento de las ideas, sino que también su detencién
forma parte del pensamiento. Cuando este se para de pronto en una
constelacién saturada de tensiones, le propina a esta un golpe por
el cual cristaliza en ménada. El materialista histérico se acerca a
un asunto de historia inicamente, solamente cuando dicho asunto
se le presenta como ménada. En esta estructura reconoce el signo
de una detencién mesidnica del acaecer, o dicho de otra manera:
de una coyuntura revolucionaria en la lucha en favor del pasado
oprimido” (Benjamin 50).

histérica en Celebracién, el fragmento anteriormente
descrito puede ser visto en contrapunto con aquel en que
vemos a un actor sostener un cartel de cartén que dice
“limpio patio por comida”, mientras otro actor deja caer
al suelo una secuencia de carteles también de cartéon'®,
donde estdn inscritas las fechas de las décadas que han
transcurrido desde 1810 a 2010 (1820, 1830, 1840.... etc.),
como imagen de la detencién temporal, que muestra el
fracaso del avance progresivo.

No es fécil actualizar escénicamente estas sensa-
ciones, conectarse con ellas, contagiar la necesidad de
combuatir su influencia debilitadora. Este trabajo con las
formas sensibles me parce un hallazgo en Celebracién que,
creo entender, no funciona como una sola constatacion
de la derrota y la desmemoria. Antes bien, es un punto
de partida para reactivar aquellas capacidades debili-
tadas. Pues también borrar una pizarra es la condicién
para reescribir sobre ella’®. Una contramemoria de la
historia necesita tener en cuenta esta dindmica selectiva
e incompleta de la memoria individual y colectiva, a la
hora de pensar una reescritura de la historia que no toma
ya como punto de partida el deseo de totalidad, sino
los restos irrecuperables. Al mismo tiempo, revisar las
omisiones de la historia abre la imaginacién hacia otros
derroteros a partir de los caminos no tomados. Atn asf,
no se trata sencillamente de la conciencia de aquello que
la forma logra tensar (las borraduras y la reescrituras de
la historia), su cara visible, representacional, sino también,
como sefialamos arriba, “la experiencia de este estado
de cosas en el propio cuerpo” (Rolnik 11).

18. El cartén también es una materialidad que cobra significacién al
representar el residuo, la basura, pues el cartéon que nos puede
remitir también a aquello que es recogido y reciclado por ese otro
trabajador marginal que es el cartonero, que vive y produce su
propia economia a partir de los desperdicios de la ciudad. El cartéon
como soporte del cartel “limpio patio por comida”, pero también
de las fechas que van cayendo desparramadas en el suelo, se torna
una figura que condensa una historia de exclusién y precarizacion,
que se recicla y retorna desde los primeros afios de la Republica.

19. Agradezco a Pio Longo sus observaciones y aportes a este punto
del argumento.
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Coda

En la tltima escena de la obra, vemos a un actor que
escenifica una estatua humana con un traje militar que
alude a la figura genérica del “précer de la patria”, que no
logramos identificar con ningtin personaje histérico con-
creto. Junto a €, un cartel que dice “me muevo por $100”.
Mientras una mujer pone monedas unay otra vez, el actor
se ve obligado a tomar distintas posiciones “de précer”,
mientras pronuncia el discurso que cierra la obra.

Por un lado, aparece un ensamblaje entre trabajo,
cuerpo y dinero que hace pensar en lo mecanico de un
aparato, en la asimilacién del hombre a la mdquina su-
jeta a la reiteracion, es decir, el forzamiento del cuerpo
producido por las monedas depositadas en el tarro, da
cuenta de un ejercicio de poder sobre el rendimiento
del cuerpo, un cuerpo que tiene que ser obediente,
productivo.

Ese cuerpo asf expuesto entrega claves sobre las
nuevas condiciones de explotacién que atraviesan al
sujeto contemporédneo. Al principio de su discurso el
actor sefiala:

¢ Qué hago parado aqui? ; Por qué estoy moviéndome por una

moneda, después de invertir tantas en mi mismo? ;Esta serd

pobreza? ;Soy pobre? No, en realidad no, no soy pobre, pobre

es la sefiora que se arrastra una cuadra mds abajo por una
moneda, ella es pobre” (C).

Estas palabras pueden ser relacionadas (asi como la
dindmica corporal antes descrita), con aquella condicién
paradéjica que atraviesan algunos productores culturales,
que defienden decisiones y modos de vida que conciben
como auténomos, pero que al mismo tiempo, los llevan
a exponerse a condiciones de vida precarias, aporia que
Isabel Lorey ha calificado como una precarizacién de si.

Con este término la autora busca describir la si-
tuacién existencial de personas sobre calificadas que
rechazan las condiciones de trabajo normales y las
coacciones y disciplinas a ellas asociadas. Se trata de
sujetos que privilegian la posibilidad de disfrutar de
su trabajo y de desarrollar capacidades propias, antes
que recibir una remuneracién estable y equitativa. Esta
légica los llevaria a aceptar de modo consciente y vo-

luntario, condiciones de explotacién laboral, en aras de

un deseo de vivir la separacién moderna entre vida y
trabajo de un modo diferente. Sin embargo, y de ahi la
aporia, este modo alternativo de trabajo/vida termina
por convertirse en una estrategia funcional al sistema,
pues favorece la flexibilidad y precariedad laboral que
exige el modelo de trabajo general de la sociedad. Es
ahi donde el artista llega, aunque por otro camino que
involucra una opcién deliberada, a la encrucijada de
situaciones de explotacion y precariedad similares a las
de otros trabajadores precarios. Es asi que el artista puede
encontrarse en una situacion similar a la de “la sefiora
que se arrastra una cuadra mds abajo por una moneda”,
entendiendo a aquella “sefiora” como una referencia a
sujetos heterogéneos con los que el artista puede encontrar
semejanzas mds que diferencias (mds alld de la figura
del mendigo que produce la imagen que quizd podria
conducir el argumento en otra direccién).

Para Lorey, la precarizacién de sf forma parte de las
técnicas biopoliticas de normalizacién gubernamental
en la era neoliberal®. Seria el resultado de un exitoso
gobierno de si, de la decisién consciente y voluntaria
de someterse a situaciones de explotacién, como una
via de marginarse del “sistema” para llevar una vida
autoconstruida segtin un sentido existencial alternativo.
Se plantea aquf una paradoja dificil de destrabar, que
seglin mi lectura, encuentra una materializacién en la
tension entre el cuerpo y el discurso del actor en la tltima
escena de la Celebracion. El actor enuncia un discurso de
autodeterminacién —clave, por cierto, para el cierre de
la obra®- como un llamado al cambio histérico y a la

20. Aunque Lorey indaga en las formas de gubernamentalidad en
la era neoliberal y global, sus reflexiones contemplan un andlisis
genealdgico que le permite constatar que no se trata de un fenéme-
no nuevo, sino de procesos de subjetivacién cuyas raices pueden
rastrearse en los comienzos del liberalismo, en el siglo XVIII: “las
lineas de fuerza del empresario laboral, «el empresario de si»
como modo de subjetivacién, se remontan al comienzo de las so-
ciedades liberales modernas y no son por completo un fenémeno
neoliberal. Tal genealogia nos permite recorrer desde finales del
siglo XIX hasta la era del Estado social y del bienestar, asi como
poner en relacion la figura del actual empresario o empresaria de
si (que se constituye mayormente en tanto compelida en el marco
de la actual reconstruccién y desmantelamiento del Estado social y
del bienestar) con los métodos gubernamentales de subjetivacién,
fundamentalmente liberales, que tienen lugar desde finales del
siglo XVIII” (Lorey 65).

21. Dice el actor: “La historia no ha terminado, es urgente cambiarla
hoy, escribirla con palabras nuevas, todos juntos: los negados, los
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Cecilia Acuna.

reescritura de la historia, que sin embargo estd tensionado
por el cuerpo de esa voz que se nos aparece adiestrado

por el estimulo de las monedas depositadas en el vaso.

omitidos, los desplazados; todos los pueblos, todos los hombres y
mujeres... los que queremos, algtin dia, mirar hacia atrds y tener,
de verdad, algo que celebrar” (C).
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La coexistencia de ambos registros aparece, quizd, como
una de las interrogantes mas relevantes y desafiantes en
torno a los complejos mecanismos de explotacién actua-
les que Celebracion deja esbozada para nuestro presente,
quizé como una licida actualizacién del diagnéstico de

Brecht sobre su propio tiempo. @
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