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:: Editorial

Saludamos y damos la bienvenida a las lectoras y lectores con este nUmero 142 de nuestra
revista Apuntes de Teatro, con el que se cumplen 57 anos de historia teatral y académica. ; Qué
pueden, ustedes, encontrar esta vez como contenidos, ideas, lecturas y presentaciones? Veamos.

Un primer momento lo detenta el texto de la investigadora teatral y psicéloga Paola Abatte,
titulado “Como el hogar: Convivio exacerbada, communitas y eficacia como experiencia de
recepcion en un acontecimiento teatral participativo”. Este ejercicio escritural es el resultado
de un analisis interpretativo respecto de la recepcién en un acontecimiento teatral de caracter
pedagogico, propuesto en la version del afio 2015 del Diplomado en Técnicas Psicoartisticas y
Teatrales de la Escuela de Teatro de la Universidad Academia de Humanismo Cristiano. El marco
de comprensién intelectual de este articulo estd dado por la fenomenologia de la percepcién de
Merleau-Ponty y la ontologia teatral de Jorge Dubatti. También son relevantes las nociones de
intercorporeidad de Contreras, eficacia de Schechner, liminalidad de Turner-Diéguez, teatralidad
de Féral, y la sintesis en torno a la estética de la recepcion de Rodriguez-Plaza. Desde alli sobre-
sale el concepto “expectatorial” que lleva a la autora a plantear la idea de convivio exacerbado
y su potencial en torno a la eficacia, la liminalidad y el surgimiento de la communitas, dentro
de un marco de comprensién til para los acontecimientos teatrales participativos que resultan
de procesos grupales.

A esto le sigue el articulo de la profesora Pia Gutiérrez, titulado “Archivo como dispositivo para
y desde la escena. La experiencia de Fulgor de TNP”, el que propone una revision teérica del
concepto de archivo, en tanto hito conceptual de la modernidad y sus légicas de funcionamiento,
con el fin de senalar un didlogo con el quehacer del teatro chileno contemporaneo. La autora se
permite, luego, reflexionar respecto de los debates ideoldgicos y estéticos del teatro cuando este
recurre a lo archivistico, entendiéndolo como una metodologia creativa. En términos especificos,
el texto recurre al trabajo de la compania Teatro Nifo Proletario, que en la obra Fulgor, dirigida
por Luis Guenel el aflo 2016, y desde una perspectiva interdisciplinaria, echa mano del archivo
como tema y como esbozo de una poética.

Nuestros lectores y lectoras pueden detenerse y consultar, también, el texto de Verdnica Sentis
y Lorena Saavedra, titulado “Voces politicas desde el puerto: la dramaturgia de Valparaiso en
el siglo XXI". Este analiza, desde una mirada panoramica, la dramaturgia surgida en esa ciudad
de la costa central de Chile en el transcurso de los primeros afios del siglo XXI. En el articulo,
los textos dramaticos son examinados desde la recurrencia y representaciéon de dos temas
transversales entre estas autorfas: desigualdad y politicas de olvido. Sentis y Saavedra proponen
interpretarlos como dramaturgias que enarbolan denuncias politicas, pero que no pueden ser
entendidas exclusivamente como teatro politico.



Un cuarto ejercicio intelectual es el trabajo de José Miguel Candela, que lleva por titulo “Audiovision
escénicay recepcion. Algunas reflexiones sobre la relacion espectaculo-espectador en la obra de
danza ESTATUS IMAGINARIO o la dimension del engaho” . Este escrito aborda el fenédmeno de
la recepcién por parte del publico de la obra de danza contemporénea ESTATUS IMAGINARIO
o la dimension del engano, puesta en escena de la agrupacion chilena SiniestraDanza, y cons-
truida con base en el concepto de audiovision (Chion 1993). Con este fin analitico, se acudid
a la idea de relativismo parcial de la relacion espectaculo-espectador (De Marinis), de manera
de confrontar los procesos creativos y la percepciéon de estos. Para esto se recurre al cuaderno
de visitas de la temporada estreno de la obra y a una encuesta abierta, aplicada para rescatar
ciertos aspectos relevantes de la obra para el publico asistente a tal temporada.

Enseguida existe la posibilidad de leer y estudiar el trabajo de Jacqueline Sandoval Avendano,
“Identidad chola en la obra Joven, rica y plebeya del dramaturgo boliviano Raul Salmén de la
Barra”. Este dramaturgo fue capaz de poner en la escena teatral boliviana de la década de 1950
a dos figuras: el cholo y la chola, las que, desde el siglo XVI, han sido consideradas una conta-
minacion del “mundo andino puro”. Su obra Joven, rica y plebeya se inscribe, segun Sandoval
Avendano, en el marco de la produccién literaria hibrida. Aquf el uno y el otro, conquistador y
conquistado (Valdés 8), son dos caras que se mezclan: una vestimenta chola (las polleras), un
plato criollo (con tunta y chufo), un lenguaje carifioso (aimara y espafol). El personaje de la
hija busca una identidad en la que se anulen los conflictos que entrafia lo que podria llamarse
heterogeneidad imaginaria (Cornejo Polar 19). Sin embargo, retorna al hogar, lo que es parte
de lo que se reconoce como teatro popular.

El nimero continta en la seccién de articulos con el texto “Mujeres de la Conquista y la Colonia
en la dramaturgia de Inés Stranger: una reconstruccién necesaria”, a cargo de Magdalena Oli-
vares. El articulo revisa la presencia de mujeres de los periodos de la Conquista y la Colonia en
tres obras de la autora chilena: Malinche del afio 1993, Valdivia de 2002 y Mujeres Coloniales
de 2010. Alli habrfa, segun Olivares, una cierta reivindicacion de la ausencia femenina en la
historiografia de esos periodos fundacionales de la historia chilena y latinoamericana. Especifi-
camente se asocia el protagonismo que da Stranger a estas voces femeninas coincidiendo con
el rescate que historiadoras y antropélogas culturales (Socolow, Viera Powers y Mills) hacen de
la participacion de mujeres en las empresas conquistadoras y coloniales. Se concluye, de este
modo, que la dramaturgia de Stranger contribuye nitidamente a una reconstruccién histérica
necesaria en el tiempo presente.

En cuanto al texto dramético que se publica y al dosier que lo acompafa, se trata de un riesgo
interesante, toda vez que se trata de una produccién teatral que ha recurrido a la ciudad —en
este caso Concepcion en el sur de Chile— como una topografia cultural que sirve no tanto
como base de escritura dramatica, sino como lugar de enunciacion y vivencia dramatizada. La
produccion teatral Galaxia Sur-realista, tanto en un sentido literal como en uno metaférico, se
instala como un teatro némade en la polis. De alli su estatuto de politico, pero también su sello
ciudadano, que nos hace pensar teatralmente la ciudad desde la ciudad misma en tanto fuente
de experiencia estética. Una ciudad y una proposicion que igualmente nos permite reflexionar



respecto de la descentralizacion como categoria nuevamente politica y proyecto de autonomia
regional, y, fundamentalmente, en relacion con la idea de multicentralidad. Esta nocion no solo
esta referida a la administracion del territorio, sino también a las otras muchas posibilidades, tanto
de la escritura dramaética, como de las maneras en las que se expresa el texto espectacular. En
este caso se trata de una puesta en escena que se hace en autobus, con pasajeros, pobladores
y gente de teatro, que, de algun modo, intercambian y fortalecen esos papeles asignados. La
obra también cuenta con tecnicidades radiales, con proyecciones audiovisuales y con oralidades
que testimonian la ciudad, en un entrecruce creativo que, entre otras cosas, deja, al menos en
algun sentido, la idea de teatro en vilo.

En este dosier entonces se puede encontrar el texto dramatico?, en tanto concepcion original
de José Miguel Neira, que es también un registro cartografico del recorrido en Concepcién a
cargo del mismo autor y de David Arancibia y Juan Rios Molina. Como complemento directo
se pueden leer las aproximaciones explicativas y criticas de la artista y académica Natascha de
Cortillas Diego, asf como una buena introducciéon del mismo José Miguel Neira, que ensefia y
describe algunos de los rasgos distintivos y de las motivaciones artisticas e intelectuales detras
de tal experiencia.

¢Las resefias? Nuestros lectores y lectoras pueden acceder a tres. Una esta dedicada al libro de
la profesora Sara Pantoja, titulado La voz. Manual de ejercicios a cargo de Solange Duran Elicer.
Otra, a cargo de José Méndez, es sobre el libro Diseho de Produccién. Proyectos escénicos y
eventos culturales de Antonino Pirozzi. La tercera y Ultima resefa, a cargo de Antoine Faure,
aborda el libro Memoria Inquieta, cuya autoria le corresponde a Yael Zaliasnik.

Damos las gracias a Giulio Ferreto, Lola Proafio, Andrea Ubal, Marfa Jesus Lopez, Rubén Dario
Zuluaga Gomez, Liliana Hurtado, Araceli Arreche, Alicia del Campo, Coca Duarte y Gino Luque
por la importante ayuda que nos han brindado para esta edicion.

Patricio Rodriguez-Plaza
Director
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Como el hogar: Convivio exacerbada,
communitas y eficacia como experiencia
de recepcion en un acontecimiento
teatral participativo

Like Home: Exacerbated Conviviality, Communitas and Efficacy
as Reception Experience in a Participatory Theatrical Event
Paola Abatte Herrera

Universidad de Chile, Santiago, Chile
paola.abatte@gmail.com

Resumen

El articulo propone un andlisis interpretativo a la recepcién en un acontecimiento teatral peda-
gobgico: la muestra final de la Il version del Diplomado en Técnicas Psicoartisticas y Teatrales de
la Universidad Academia de Humanismo Cristiano, 2015. El corpus tedrico se organiza desde la
fenomenologia de la percepcion de Merleau-Ponty, la ontologia teatral de Dubatti, la nocién de
intercorporeidad de Contreras, la de eficacia de Schechner, la de liminalidad de Turner-Diéguez,
la de teatralidad de Féral, y la sintesis sobre la estética de la recepcién de Rodriguez-Plaza.
Revisar lo expectatorial plantea la idea de “convivio exacerbado” y su potencial en la eficacia,
la liminalidad y el surgimiento de la communitas, en un marco de comprension para observar
y desarrollar acontecimientos teatrales participativos desde procesos grupales-comunitarios.

Palabras clave:

Recepcidn — communitas — convivio exacerbada — eficacia.

Abstract

This article proposes an interpretative analysis of reception in a pedagogical theatrical event:
The final show of the 2nd version of the Diploma in Psychoartistic and Theatrical Techniques
by Universidad Academia de Humanismo Cristiano in 2015. The theoretical corpus is organized
on the basis of Merleau-Ponty’s phenomenology of perception, Dubatti’s theatrical ontology,
Contreras's notion of intercorporality, Schechner’s efficacy, Turner-Diéguez’s liminality, the concept
of theatricality by Féral, and Rodriguez-Plaza’s synthesis about the aesthetics of reception. To
review the expectatorial raises the idea of “exacerbated convivio”, and its potential regarding
efficacy, liminality and emergence of communitas, within a framework of comprehension to
observe and develop participatory theatrical events from group-community processes.

Keywords:
Reception — communitas — exacerbated conviviality — efficacy.
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Introduccion

El presente texto es fruto de una investigacion en torno a la experiencia de la recepcién en un
acontecimiento teatral de caracter pedagdgico y participativo: la Muestra Final del Diplomado de
Técnicas Psicoartisticas y Teatrales 2015', de la Universidad Academia de Humanismo Cristiano.
A partir de esta experiencia se realiza una revision de lo expectatorial en la que se proponen
distintos procesos asociados a la recepcién que podrian ser caracteristicas de las teatralidades
participativas? o claves para la generacion de la mismas, como expresan las nociones de “convivio
exacerbado”, democratizacién del cuerpo poético, y espectador significativo, entre otras que
seran desarrolladas. A modo de hipotesis, es posible, en un acontecimiento teatral participativo,
integrar a las audiencias como sujetos de experiencia, compartir con ellas el cuerpo poético y
la teatralidad a través del juego, y constituir una comunidad intercorporal e intersujetiva con
potencial de eficacia y liminalidad.

He escogido la muestra final mencionada tanto por la cercania con la experiencia, que
tuve la oportunidad de dirigir y coordinar, como por la elevada potencia afectiva y nivel de par-
ticipacion que se dio en el acontecimiento, lo cual super6 las expectativas del equipo a cargo,
y, personalmente, me llevé a vislumbrar que habia ciertas claves susceptibles de sistematizar y
comunicar, de modo que, de alguna manera, este texto constituye también una exégesis de este
proceso. De este andlisis surgird un marco de comprension que me parece Util para observar y
potenciar acontecimientos teatrales participativos que resultan de procesos grupales-comunitarios
u otros similares: muestras de finalizacién, creaciones colectivas grupales, performatividades
terapéuticas, pedagdgicas, ciertas formas rituales o incluso aspectos de ciertos géneros como
el teatro inmersivo y sensorial, el teatro esponténeo, la pedagogia teatral o algunas formas de
teatro aplicado en comunidades.

El concepto de acontecimiento pone el acento en la calidad procesual (situacion que esta
aconteciendo) mas que en la condicion de producto terminado o cosa a que remite el concepto
de obra. Como plantea Dubatti (2007), en un acontecimiento teatral por lo general se distinguen
tres niveles: el nivel productivo de los actores o performers, el nivel de expectacion o recepcion,
desarrollado por los espectadores, y el convivial del encuentro en copresencia de todos en un
tiempo-espacio determinado. Resulta interesante indagar en el nivel receptivo en el presente
caso, ya que este acontecimiento se caracteriza por que el nivel productivo considera, y en parte
gira en torno a, la recepcion. Esto es asi, dado a que el evento se ha pensado como un regalo
experiencial para los visitantes®, que son amigos y familiares de los participantes del diplomado,
performers de la muestra. La recepcién tiene un peso especifico central en el acontecimiento:
de la calidad de esta depende, en gran medida, el desarrollo del acontecimiento. Una parte

1 El diplomado es un programa creado y desarrollado bajo mi coordinacion que se comenz6 a impartir el afio 2014 en
la Escuela de Teatro de la Universidad Academia de Humanismo Cristiano. El articulo analiza la muestra de la segunda
version en 2015, la que se desarrollé en 168 horas pedagogicas distribuidas en siete meses de clases lectivas. La tercera
se desarrollé en 2016, dentro de la ONG académica Programa Interdisciplinario de Investigacién en Educacion.

2 Por teatralidades participativas entiendo aquellas en que se diversifican las formas de expectacién a favor de una
participacion e interaccién mas explicita que la observacion frontal, en que el estatus del espectador adquiere un mayor
grado de protagonismo.

3 Por las caracteristicas del evento resulta mas adecuado hablar de visitantes que de espectadores o publico, por lo que
recurriré frecuentemente a esa nomenclatura.
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del evento son experiencias participativas, ltdicas y corporales, facilitadas por los estudiantes,
a modo de caldeamiento, en las que se borra la distancia entre unos y otros. Otra, la muestra
de una pieza teatral en teatro de mufecos llamada De Madres y Padres, que consiste en una
creacion colectiva con base en experiencias personales y familiares tempranas de los intérpretes,
en la que los propios espectadores pudieron reconocerse. El acontecimiento culmina con un foro
acerca de lo vivido, donde los asistentes expresan sus impresiones y emociones para finalizar
con un coctel de camaraderia.

El acontecimiento no relega al publico a una expectacion receptivo-pasiva, sino que lo con-
sidera de diversos modos, dependiendo de ello su propia actividad productiva. Se supera, asi, el
disefio dualista o estructuralista de emisor-receptor, de forma que las dimensiones productiva y
receptiva en vez de dividirse, se prolongan una en la otra y se potencian en el convivio. Se trata
de una forma participativa de convivio teatral en la que el estatus de la recepcion se reformula
al abrirse a una experiencia activa. Esto se relaciona con el despliegue de préacticas performativas
eficaces e intercorporales que favorecen una experiencia significativa y, en ocasiones, liminal del
publico visitante, a nivel de sus percepciones, emociones, procesos de subjetivacion y semiotizacion.

Las practicas performativas son, seguin Schechner (2002), actos subrayados con la intencién
de ser vistos, siempre en referencia a un otro que observa, actos ensayados y repetidos a través
de mecanismos de restauracion de la conducta. La performatividad abarca, entonces, un amplio
espectro: puede tener fines sociales, como en la politica, los deportes y otros muchos dmbitos de
la vida social; o puede tener fines estéticos, como en el teatro. A su vez, las practicas performativas
pueden ser eficaces?, logrando cambios y transformaciones méas que entendimientos racionales,
como es el caso de los ritos, ciertas performatividades terapéuticas o, incluso, politicas. Para
Contreras (2008), una préactica performativa es una secuencia organizada de comportamientos
con fines estéticos, articulada principalmente en el aqui y el ahora de su produccién, en torno
a la copresencia o convivio, y orientada en alguna medida a la eficacia. Esta Gltima se relaciona
con el fenomeno de la intercorporeidad o el traspaso de efectos y modificaciones energéticas
cuerpo a cuerpo, propiciando el surgimiento de un intercuerpo mas alla de las presencias indi-
viduales. La intercorporeidad explicaria ese tipo de comunicacién que prescinde de la palabray
de la representacion cognitiva, y que suele darse con mayor frecuencia e intensidad en practicas
performativas, ya que se basa, a nivel neurobiolégico, en el fenomeno de las neuronas espejo®.

El espacio ritual, las practicas performativas eficaces e intercorporales llevan potencial de
liminalidad (Turner 1969), concepto que alude a la transformacion que ocurre en el cruce de
ciertos umbrales o limites, como en las situaciones de transicién de un estado a otro o los ritos
de pasaje. Estudiando los ritos ndembu, Turner observa cuatro condiciones de la liminalidad,
todas las cuales se expresan en alguna medida en el presente caso:

4 Schechner (2002) articula la nocién de eficacia basandose en el concepto de eficacia simbdlica de Lévi-Strauss (1949), quien
lo usa para aludir, por ejemplo, a coémo un chaman provoca sanaciones o cambios en una persona o grupo. Schechner
describe la relacion entre performatividad y rito, al que define segun su eficacia o capacidad de producir transformaciones
y de vincular al colectivo.

5 Las neuronas espejo, descritas por Giaccomo Rizzolatti y su equipo en 1991 en ltalia, se activan poderosamente en la
comunicacion cuerpo a cuerpo, de modo que la misma zona neuronal que se enciende cuando observamos una determinada
accion es la que lo hace cuando efectivamente la realizamos, en una especie de resonancia motora.
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1) la funcion purificadora y pedagdégica al instaurar un periodo de cambios curativos y restauradores;
2) la experimentacién de practicas de inversion —"el que esta arriba debe experimentar lo que
es estar abajo... (y viceversa; 3) la realizacion de una experiencia, una vivencia en los intersticios
de dos mundos; y 4) la creacion de communitas,... una antiestructura en la que se suspenden
las jerarquias, a la manera de “sociedades abiertas” donde se establecen relaciones igualitarias
espontaneas y no racionales (Diéguez 37).

Todos estos conceptos dialogan dentro de un enfoque fenomenoldgico, que reconoce que el
conocimiento del mundo esta dado por la experiencia sensible, encarnada, y que el mundo se
crea en el lugar multisensorial de nuestra percepcién (Merlau Ponty, 1997), la cual no es un
fenémeno pasivo, sino activo y generador.

Para realizar este anélisis interpretativo he recurrido a métodos cualitativos, los que resultan
pertinentes, ya que el objetivo es comprender, describir y analizar, mas que explicar, la dimension
receptiva del acontecimiento. El estudio ha tenido también un caracter exploratorio, puesto que
se aproxima a un fendmeno poco estudiado como es la recepcion, mas aun en este tipo de
eventos con fines pedagdgicos y/o comunitarios. Se recopilaron los datos seis meses después del
acontecimiento, a partir de varias estrategias. En primer lugar, se realiz6 una entrevista grupal con
exestudiantes del diplomado y performers de la muestra, en la que se indagé en torno al proceso
creativo, pedagogico y experiencial que dio origen al acontecimiento, los aspectos productivos
en los que estuvieron involucrados, y los aspectos receptivos: ellos mismos en tanto receptores,
su percepcion de los visitantes y del impacto del acontecimiento en ellos. Yo misma fui una voz
en esta instancia, como coordinadora del diplomado y del acontecimiento, al ser interrogada por
el grupo en torno a los mismos tépicos. En segundo lugar, se realizaron entrevistas individuales
a visitantes de la muestra de distintos grupos etarios, en torno a su participacion y recepcion
en el acontecimiento. A esto se sumo la recopilacién y organizacion de registros fotogréaficos
y audiovisuales de la muestra®, cuya consideracion permitié reconocer las disposiciones corpo-
rales y emocionales de los participantes, y graficar las experiencias, el tipo de contacto entre
las personas y el clima emocional del encuentro, de modo de comprender e ilustrar con mayor
claridad aspectos ligados a la produccién y a la recepcion.

Una complejidad metodoldgica ha sido diferenciar a la investigadora de la pedagoga-
directora del acontecimiento, que, en este caso, somos la misma persona. He atendido el consejo
de Rodriguez- Plaza (2014), quien plantea que el investigador, como sujeto de experiencia, ha
de encontrar en ella los datos para situarse del lado de la recepcion. Mas aun, el investigador
se aboca a su mision desde la idea de “laboratorio de experiencias” y entiende que el terreno
donde se construye el conocimiento es su propio cuerpo experienciado (Rodriguez-Plaza 2014).
He podido deslindar estos roles apoyandome en el anélisis de discurso como método orientado
a sistematizar lo subjetivo, organizando los sentidos surgidos en las entrevistas en categorias
emanadas del marco conceptual. Por eso, si bien la estructura es tedrica, las imagenes y los
relatos de sentido de los distintos hablantes aqui vertidos constituyen el corazén de este texto,
pues son lo mas cercano a la carne de la experiencia que intento someter a analisis.

6 Agradezco a Paloma Fuentes y Malerie Salas, exalumnas del diplomado, que compartieron sus registros fotogréaficos para
fines de la investigacion.
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En lo que sigue me dedicaré, primero, a describiry, luego a, analizar la experiencia receptiva
del acontecimiento a través de categorias que conforman un marco conceptual coherente y
consistente para examinar un objeto como este, de manera de intentar profundizar en el asunto
de cdmo se configura la experiencia de recepcién en un acontecimiento teatral participativo que
resulta de un proceso grupal-comunitario.

El proceso hacia el acontecimiento

El grupo de facilitadores y el proceso formativo del diplomado son decisivos en la configuracion
de un acontecimiento de esta naturaleza, porque lo que ocurre alli es un espejo de su propio
proceso. En ese sentido, comenzaré delineando algunos aspectos de la experiencia pedagogica
iniciada en abril de 2015, que culmina en la muestra de noviembre del mismo afo y en la que
participan los dieciséis alumnos del diplomado. El proceso del diplomado estuvo centrado en
la experiencia de los participantes; y a partir de ella se buscé sensibilizarlos y habilitarlos creati-
vamente de manera de que los estudiantes lograran favorecer, desde el arte y particularmente
desde el teatro, procesos grupales y personales en distintos contextos, como la educacion o la
intervencion psicosocial’. De esta forma, el proceso en si explora las dimensiones eficaces de las
artes y particularmente del teatro, haciendo eco de muchas de las inquietudes con que llegan
sus participantes:

... poder construir una inquietud que estaba sin nombre, latente, de cémo poder acercar las he-
rramientas artisticas que tenia hacia las personas y hacia la sociedad... Poder usar el conocimiento
que tengo como actriz y poder subsanar los traumas, las dificultades, las carencias que tienen
las personas que no tiene acercamiento a las cosas artisticas con las que uno puede explayarse
(M., mujer, 31)8.

La via de aprendizaje es la propia vivencia, lo cual confronta a los aprendices con sus presu-
puestos y empuja procesos de subjetivacion importantes, aperturas, cambios y fenémenos de
integracion pensamiento-emocion:

Al principio muy profesional, lo racionalicé todo, paulatinamente me fui dando cuenta de que el
proceso tenfa que ver mucho con lo terapéutico... ir descubriendo lo potente del trabajo individual
y grupal... (A., hombre, 25).

... fue un autodescubrimiento a nivel personal ... como que el proceso me llevd a catarsis en

distintos momentos... me abria cajitas en la cabeza... (C., mujer/28).

7 Intervinieron en el diplomado 2015 varios profesores: Patricia Lallana (musicoterapia), Yani Nunez (teatro espontaneo),
Alvaro Carmona (dramaturgia y montaje), José Luis Olivari (teatralidades para la accion colectiva), y Paola Abatte (procesos
grupales, teatro de mufiecos y sombras, montaje).

8 La notacion de los testimonios corresponde a (inicial del nombre, sexo, edad). Se especifica en el caso de los visitantes.
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Se configura, asi, el espacio pedagégico que culmina en la muestra como un espacio liminal
donde es posible realizar transformaciones personales significativas, y que, en ciertos momentos,
posee implicancias terapéuticas. Esto ocurre de manera natural, pues las experiencias desple-
gadas apuntan al reconocimiento, apertura y expresividad personal necesarias para convertirse
en facilitadores, y ocurren dentro de un contexto grupal colaborativo que es considerado factor
de proteccion, aceptacion e integracion:

Pasé un momento en que hice una revolucién con mi vida y me di cuenta de muchas cosas que
habia querido negar... es un proceso sumamente profundo y mas valorable ain porque lo vas
compartiendo con otros y vas entendiendo en el otro también el mismo proceso (M., mujer, 31).

Llegué con mi armadura racional de estudiar psicologia, con los diagnésticos encima... y me fui
dando cuenta de que, en vez de lo técnico, de construir mas armaduras, mas armas para enfren-
tarme el mundo, tenfa que ver con todo lo contrario. Fue asi de potente el proceso creativo de
esa muestra: botar la armadura, que se oxidara y se cayera... (A., hombre, 25).

La conformacion del grupo es interdisciplinaria, dado que vienen de profesiones diferentes, todos
adultos entre 21 y 45 afos®. Esto es muy valorado por todos los participantes, sus profesores y
quienes los aprecian como un cuerpo grupal cohesionado e inmerso en un didlogo de saberes
y experiencias enriquecedor:

...como actriz me encanto, seria muy rico trabajar en equipo con alguien que es trabajador social,
gue es psicologo, y que tienen otra mirada, porque a veces tu llegas a una parte a trabajar en que

no te entienden nada (E., mujer, 28).

... esa cosa interdisciplinaria que se complementd, son contadas en la vida cuando tu tienes la
oportunidad de hacer cosas juntos con el otro y entregar cosas ocultas tuyas... yo les vi talentos

y habilidades insospechadas, crecieron juntos (J., hombre, 70, visitante).

Durante las seis semanas que precedieron a la muestra, los estudiantes se habian abocado a un
proceso creativo que partio con la emergencia de sus narrativas a través del teatro espontaneo,
las que se centraron en las experiencias familiares tempranas, sin que el tema fuera impuesto de
antemano. El relato se estructuré en términos dramaturgicos, se confeccionaron los mufecos,
sombras y utilerias, y se puso en escena a través de un proceso de montaje y ensayos. Parale-
lamente, se desarrollaron las propuestas de experiencias que conformaron la primera parte del
acontecimiento. Fue un proceso intenso y excitante en que todo se desarroll6 de manera natural,
pero en el que también se dio el conflicto:

A mi me cost6 entrar en el proceso de muestra porque se separ6 el grupo macro y quedamos

dos grupos y en el mio habfa mucha lucha de poder, eso hizo que yo entrara en un nivel de es-

9 Entre ellos se cuentan dos actores y tres actrices, dos psicélogos y dos psicologas, una profesora de lenguaje, una educadora de
parvulos, una terapeuta ocupacional, un kinesiologo, tres trabajadores sociales (dos mujeres y un hombre), y la ayudante, actriz.
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trés donde solté todo lo que habia avanzado a nivel personal y después..., sin pedir ayuda, me
ayudaron entre todos a entrar de nuevo a la emocionalidad y vulnerabilidad y entregar eso en el

proceso de creacion (C., mujer, 28).

El acontecimiento

El dia de la muestra comenzaron a llegar los invitados ubicandose en pequenos grupos en el
amplio hall del edificio de Huérfanos 1869, sede de la Escuela de Teatro y Facultad de Artes
UAHC, una hermosa casona antigua. Los asistentes a la muestra fueron, en su mayorfa, familia-
res y amigos de los participantes del diplomado, llegando a conformar un publico asistente de
mas de sesenta personas. Los estudiantes/performers los recibieron como anfitriones. El evento
comenz6 con la presentacion del grupo y luego se dio paso a la proyeccion de un video con
imagenes del proceso acompafadas de una banda sonora significativa para el grupo, emergida
durante el médulo de musicoterapia. El video tuvo el efecto de contextualizar la experiencia
anterior y preparar tanto a los invitados como a los performers a lo que venian:

Uno viene ya programada de estar en este mundo parcelado de individualismo, se sienta ahi en
un rincén y no entabla relacion con nadie... y aparece el video, como una invitacion a entrar en

este nuevo estado mas comunitario, mas solidario (S., mujer, 80, visitante).

Fue importante no solo para nosotros, mis papas me decian, te vi en la foto... todo fue muy

sensible, porque hasta a nosotros nos caldeo, porque estdbamos muy nerviosos (S., mujer, 26).

A continuacion, se inst6 a los invitados a levantarse y participar en la primera parte, llamada
"Experiencias”, en que los estudiantes guiaron momentos de caracter ltdico en las que los
visitantes participaron de manera activa, a saber:

e Toma de contacto con el cuerpo, con el lugar con los otros.

* Juegos de contactos, saludos, grupos, baile.

e Entramos en el mundo de la imaginacion. Vuelan telas... tenemos alas... jugamos, bailamos,
volamos.

e Relajacion, toma de lugar para estar y sentir.

e Bafo sonoro... los sonidos nos llevan a imaginarnos un viaje por un lugar de naturaleza...
Visualizamos una fogata donde nos vamos a reunir...

e Salimos de la imagineria para reunirnos en la fogata, con amigos y seres queridos.

e Invitacion a pasar a la sala'.

10 Extracto del guion de la muestra.
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Fuente: Paloma Fuentes.

Fuente: Malerie Salas.
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Los juegos me gustaron, eran divertidos, te ayudaban a comunicarte con las otras personas (B.,
hombre, 11, visitante).

Me tocé estar en el segundo piso, todo lo veia en otra perspectiva... era entretenido ver cémo
entraban en el juego del baile, del cuerpo, de exponerse, que es algo super dificil para la gente
comunmente, mas en un grupo tan grande. Pero el grupo se hizo uno, veias una diversidad...
donde se mezclaban colores, olores ... yo vi al comienzo a algunos un poco mas timidos, pero

después ya estaban todos entregados (C., mujer, 28).

Antes de entrar a la sala se pidi6 a los invitados que escribieran en unos papelitos que contenian
preguntas como: “;a quién abrazarias?”, “icudl es el abrazo que no has dado?”. Los papelitos
fueron recibidos en la entrada de la sala y el publico se acomodé en una sala de teatro oscura,
donde se desarrolld “De Madres y Padres”, la pieza en teatro de mufecos y sombras creada
colectivamente, cuyo guion se resume a continuacion:

Voces en coro: “{MADRES!". Figuras de espalda. Desde un murmullo van en aumento las voces
de madres y padres rezando por sus hijos... El rezo a la madre, angustia y dolor... “Qué esté bien
mi hijito/a, que no le pasa nada malo, madrecita...”.

Narrador con guitarra': “En nuestra cultura y desde tiempos inmemoriales la figura de la
Madre es la encargada de la crianza, del primer lazo afectivo... es también nuestra madre Tierra,
la pachamama, la virgencita madre de todos para quien siempre seremos nifios. Desde tiempos
inmemoriales la crianza ha sido una preocupacién muy importante de la cultura. En nuestros dias
hay distintas formas de entender la crianza...”.

MUNECOS: Tres parejas de madres con nifios muestran tres tipos de relacién. En la primera, Nana
(madre) y Nené (hija) se relacionan desde el juego y la complicidad. En la segunda, una madre
arribista y exitista presiona a su desmotivada hija, Vitalia. En la tercera, en un contexto de pobreza,
una madre gritonea y maltrata a su hijo, el Chascas.

Narrador: “Cada estilo de crianza crea personas distintas, nuestras emociones, nuestra vida interior
viene moldeado por estas experiencias tempranas, de afecto, indiferencia, maltrato o abandono”.
SOMBRAS: Nana y Nené jugando en el prado. Mamd y Vitalia de shopping, Vitalia espera, se
hace de noche. Madre persigue al Chascas para pegarle, él llora entre los cactus.

Narrador: “Y entonces cada nifio tendra una personalidad como fruto de esa experiencia de
vinculo, moldeado tan intensamente por los padres. Si estos nifos se encuentran, se relacionaran
con los demas a partir de estas formas de entender los vinculos”.

MUNECOS: Los tres nifos se encuentran, cada uno muestra su caracter, finalmente se ponen de
acuerdo y se van a jugar, como hacen los nifos.

Narrador: “A veces ocurre que la vida nos pone a prueba y nos lleva a revisar nuestra crianza y
nuestros afectos...”.

MUNECOS: Las tres madres buscan a sus hijos y contrastan sus formas de crianza, pero ellos han
desaparecido... Cada una mostrara su lado vulnerable, todas dejaran caer las mascaras.
Narrador: "Y lo que permanece es el carifio de una madre por sus hijos”.

11 El narrador resulta ser una figura hibrida entre un trabajador social/psicélogo/educador y un cantor, y da cuenta en términos
performativos de la interdisciplinariedad del grupo.
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Fuente: Malerie Salas.

Performers acunan a niflos-marionetas: “Gracias Madrecita por haber encontrado a mi
hijo sano y salvo, desde ahora lo querré més... no lo perderé de vista, me preocuparé de sus
sentimientos...”.

Los van dejando dormidos con cuidado sobre la mesa. Luego avanzan y comparten re-
cuerdos de infancia.

Coro: "{PADRES!"”. Dos hermanos conversan de su infancia, de su familia y se preguntan por los
abrazos que no han dado. El siente que el padre no lo quiso lo suficiente y la preferia a ella... el
padre se pregunta si lo hace bien y se atormenta con duda. En Sombras la vida cotidiana: La Familia,
El Trabajo, y la fria relacién entre padre e hijo. El hijo ha crecido y habla con su nifo-marioneta:
"Yo a ti te voy a querer mucho...”. Los performers van entrando de a dos o tres leyendo, en los
papelitos las preguntas y respuestas del publico que llenaron en la entrada... se abrazan... El

publico se une a los abrazos.

Para concluir, se realiz6 un pequeno foro o conversacion, que surgié de manera espontanea
cuando los visitantes tomaron la palabra para expresar libremente sus vivencias y emociones,
creandose un didlogo que involucrd a todo el colectivo:

Yo no tenfa preparado hacer un foro al final, pero sentf la necesidad, porque vi que la gente estaba
demasiado embargada de emociones (testimonio mio).
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Fuente: Malerie Salas.

Fuente: Malerie Salas.
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Fuente: Malerie Salas.

Era bonito porque daban mensajes de amor... todos dieron buenas vibras y la gente quedé con-
tenta... Estaban emocionados, orgullosos (B., hombre, 11, visitante).

El publico tremendamente conectado y emocionado... la gente dio su opinién con palabras muy

francas, muy honestas, nadie dijo palabras pa’l bronce'? (J., hombre, 70, visitante).
A la salida del evento, que duré alrededor de 90 minutos, se realizd un coctel de camaraderia,
espacio para reafirmar la sociabilidad, y la importancia de la experiencia, integrando diversos
aspectos de la celebracion en los que se incluye el comer y beber:

... ahi surgfan los grandes comentarios (A., hombre, 25).

Los nifos gozaron, jugaron, comieron cosas ricas, se tiraban por el suelo en el espacio amplio...

Fue una verdadera fiesta (S., mujer, 80, visitante).

12 Coloquialismo: quiere decir “para la posteridad”, algo tan importante que se grabaria en bronce. Suele tener una
connotacién irénica.
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Andlisis de la recepcién
Gradualidad a favor de la experiencia

La primera caracteristica que salta a la vista es la gradualidad del acontecimiento que se configura
desde el primer momento de la recepciéon hasta el final. Los reportes coinciden en destacar la
diversidad del grupo y en expresar que se transitd progresivamente desde la indiferencia propia
de los desconocidos a un clima de confianza y camaraderia. En la estructura misma del aconte-
cimiento, el transito se va graduando: desde los cuerpos-experiencias individuales al contacto
intercorporal, y de la intercorporeidad a la intersubjetividad. Esto funciona porque la posibilidad
de construir comunidades intersubjetivas en que los individuos compartan significados y objeti-
vos, y participen de poiesis y de semiosis se funda en la intercorporeidad: el cuerpo es el terreno
donde es posible el contacto y la comunicacion con otros sujetos de experiencia (Contreras 2008).
Gracias a la gradualidad nada se vive como impuesto, las aperturas no son forzadas, sino que
surgen del juego y del encuentro, aumentando paulatinamente:

Llegaron todos a sentarse y fue chistoso porque al principio habia esta parte protocolar, estaban
todos dispuestos a ver algo donde ellos no iban a hacer nada. Pero después cambiaron las caras
cuando les pedimos que se pararan y se empezaron a mover, stper torpes al principio... luego
les fuimos abriendo todos sus sentidos, y los preparamos para entrar a un contenido que no era
facil... porque todos, mal que mal, tenemos papas y mamas, presentes o ausentes, de eso se
trataba la obra... (A., hombre, 25).

La gradualidad favorece el entrar en la experiencia, trabajando a favor de la constructividad
perceptiva que nos demuestran Merlau Ponty (1997) y Le Breton (2010). Para estos autores
el escenario de esta experiencia es el cuerpo, condicién permanente de la existencia, apertura
perceptiva al mundo, “inteligencia del mundo” (Le Breton 37), ya que “[n]o hay nada que pe-
netre el espiritu que no posea un anclaje fisico, y por lo tanto, sensorial” (Le Breton 38). Esta
experiencia es encarnada, completa y sensorial, tanto que el lenguaje se hace insuficiente para
abarcarlo, ya que posee substratos presemiéticos, anclados en el cuerpo y la vida afectiva, sobre
los cuales se erige toda posibilidad subjetiva:

Yo no lo puedo verbalizar, porque es algo asi como que se siente, que viene de aca de adentro,
no tengo palabras como para decir que fue asf o asi... tenis que vivirlo.... (E., mujer, 26).

A uno lo conecta con cosas muy ingenuas, muy simples, pero eso hace recuperar en el teatro una
cosa que se ha perdido, con el exceso de intelectualismo y cosas tan elaboradas... esa relacion de

emociones: la alegria, la tristeza, la emocion, la nostalgia, el recuerdo... (J., hombre, 70, visitante).

Como Turner plantea, toda practica performativa es la realizaciéon de una experiencia, y esta
tiene una “estructura procesual” (Turner, citado en Diéguez 78) de modo que “desde el ritual,
el carnaval, hasta la poesia o el teatro— se ilumina algo que pertenece a las profundidades
de la vida sociocultural, se explicita algo de la vida misma” (Diéguez 39). Dado que la escena
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inevitablemente se completa en los cuerpos de los participantes del convivio, el acontecimiento
los ha situado en lugares alternativos como sujetos de experiencia: jugando cuerpo con cuerpo;
sentados o acostados, escuchando e imaginando; observando de manera frontal, pero intima,
una performance. Este proceso ha despertado gradualmente la sensibilidad, la capacidad de
experienciar, la emocioén y los sentidos profundos.

La sensacion que tengo mas clara y patente es de mucha emocion..., y esta emocion tiene que
ver con todo el proceso de acercamiento que ustedes van procurando entre todos... (S., mujer,
80, visitante).

[Mi hermana] me dijo que sintié que era muy profundo, que habiamos plasmado una cuestion tan

intima, me dijo “yo esperaba ver lo bonito, estéticamente... nunca me imaginé esto” (S., mujer, 26).

Poiesis y recepcion: el espectador significativo

Dice Dubatti (2009): “[d]istinguimos poiesis o ente poético, en su doble dimension de produccién
y producto, de trabajo y objeto” (6). En el presente caso, los performers asumen su produccién
poiética como acciones impregnadas de significado personal y ancladas en las propias experiencias
de vida. Esto configura la partitura oculta o underscore de la actriz o actor, como la nombrara
Pavis'®, y que da origen a procesos de semiosis y subjetivacion que implican tomas de conciencia
(insights) y liminalidades personales':

Fue cuatico cuando abrazdbamos los mufecos, porque fue como contenerte a ti como nifo, mi
nifo interno, o el futuro hijo que voy a tener... o el nifo humano, yo que trabajo en infancia

también fue super significativo (S., mujer, 26).

Los espectadores visitantes percibieron a los performers tanto en su rol de guias de la experien-
cia, como iluminados e inspirados por esta partitura oculta, lo cual los dotaba de cualidades
actorales insospechadas:

Muy posesionadas en su labor como lider del momento, y con una voz bastante firme, convencida
para que el otro la pudiera seguir... lograron ese dominio de grupo, de inducir al otro a hacer lo
que ellos proponian... Yo pensé que eran todos actores, después pregunté y supe que no, estaban
tan metidos en su papel que lo hicieron actoralmente bien (S., mujer, 80, visitante).

13 Pavis se pregunta: “;es suficiente en el andlisis de la performance quedarse en el nivel de la descripcién de la partitura
del actor? ¢No es necesario considerar la partitura oculta (underscore) que esta escondida bajo la partitura pero también
la precede, la porta, quiza incluso le da su forma y estructura, como la parte sumergida de un iceberg cuya punta visible
es solo la superficialmente cristalizada y escalofriante apariencia del performer?” (1; la traduccion es mia).

14 A mi entender, la liminalidad podria relacionarse también con la toma de conciencia personales o insights (Perls, 1998),
término inicialmente surgido del psicoanalisis y ampliamente usado en la psicologia humanista gestaltica. Los insights estan
relacionados con cierres de gestalts que permiten resignificar vivencias y reconocer emociones, finalizar ciclos y replantearse
aspectos de la vida, de modo que el acontecimiento-ritual se convierte en un evento biografico de importancia.
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Los intérpretes también desarrollaron poiesis como espectadores al estar en la dindmica
de dar-y-recibir que anima el acontecimiento, de modo que no podian quedar completamente
fuera del lugar de la recepcién. Estaban en la posicion de compartir semiosis con el resto de la
audiencia, y desarrollar asimismo los procesos identificatorios tan frecuentes en el acontecimiento:

El video me gustd porque nosotros que éramos los actores nos dejaron de espectadores y fue
bacén, “no solamente vengo a mostrar, sino que también vengo a ver mi propio proceso” (A.,
hombre, 25).

...actores-espectadores... nosotros fuimos de todo, nuestra familia también como que hizo de
todo (S., mujer, 26).

Como la percepcién es un fenémeno activo, creador y poiético por definicién, el espectador
también realiza poiesis (Dubatti 2007), se busque o no este efecto. El cémo se da esta poiesis
en el caso particular estd marcado por el aspecto vincular, pues son los vinculos significativos los
que los han atrafdo al evento: cada visitante es familiar (padre, hermano, hijo), amigo o pareja de
los intérpretes participantes de la muestra. El parentesco facilita una recepcion comprometida,
pero no es suficiente para ir mas allad. Lo mas destacado por los visitantes del acontecimiento
es el escenario comunitario que se comparte con otros, perfectos desconocidos en un comien-
zo, pero en un estatus de igualdad, todos convocados al encuentro. Esta constatacion genera
aperturas notables:

Mas que publico habria que hablar de participantes: variedad de edades, género, un grupo muy
variopinto. Aqui estamos, no entre entendidos, sino entre personas comunes y corrientes. La

primera impresion es sentirse como uno mas (J., hombre, 70, visitante).

En lo del principio, algunas veces me daba vergiienza saludar a algunas personas, pero estaba
bien... Igual que los otros nifios, al principio con verglienza y después se abrieron (B., hombre,
11, visitante).

Invité a mi madrina, una persona muy seria, ese dia se par6 a hablar, que yo quedé plop... (E.,

muijer, 26).
Mis papds son stper parcos con los desconocidos y aqui senti que estaban entregados (S., mujer, 26).

Un hecho que potencio la recepcidon comprometida es que durante el acontecimiento los visitan-
tes fueron constantemente aludidos de varias maneras. La primera fue que, al no haber cuarta
pared sino espejo (profundizaré en ello méas adelante), este era permanentemente atravesado
para establecer contacto visual, fisico, compartir un juego. La segunda ocasién fue al incorporar
sus escritos (respuestas a preguntas afectivas) en la pequena obra de teatro de mufiecos.

... alguien ley¢ el papelito de mi hermanay ella quedé alucinada, me dijo “salié lo que yo escribi”
(S., mujer, 26).
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La tercera manera de aludir a los visitantes fue a través de los cuentos del teatro de murfecos,
porgue estaban basados en sus propias vivencias significativas, lo que produce enormes reso-
nancias afectivas en los visitantes. Y en cuarto lugar, el espacio de expresion oral que se abrié
al final de la muestra, en que los visitantes tomaron la palabra y expresaron sus afectos. De ese
modo, se configurd una audiencia formada por espectadores significativos, que experimentaban
una recepcion comprometida, afectiva, incorporada; que intercambiaban profundos procesos
de identificacion y afecto con los performers y posteriormente de manera colectiva. Esto es algo
natural, basado en el parentesco natural del grupo, pero también algo construido a través de
mecanismos de incorporacion que lo favorecen:

Un papa hablé de la importancia del proceso que habia visto de su hija... cémo ella habia cre-
cido, evolucionado, cémo llegaba a la casa con otra energia, como hablaba de las actividades
(E., mujer, 28).

A mi me paso que se supone que no éramos Nosotros los que estadbamos en escena sino munecos,

pero me pueden creer que mi mama le decia a la Vitalia, “mi nieta” (S., mujer, 26).

Hay formas teatrales que desarrollan y empujan esta idea del espectador significativo, como el
teatro inmersivo, sensorial, el site-specific, el teatro espontaneo, aumentando grados de protago-
nismo de las audiencias y compartiendo la practica performativa. Por otro lado, la naturaleza de
parentesco y vinculos afectivos es algo que esta presente en muchas teatralidades participativas
o performatividades, como hitos grupales o finalizaciones de proceso, en escuelas y distinto tipo
de organizaciones y agrupaciones, los que se pueden potenciar a través de distintos mecanismos
como los ejemplos descritos u otros que favorezcan una recepcién comprometida y espectadores
significativos. El espectador significativo luego se diluye en la comunidad significativa, cuando
cada uno reconoce a todos los demas como otros significativos.

Si entendemos que siempre tanto performers como espectadores realizan poiesis, enton-
ces este es un fendmeno democratico. Pero, qué ocurre con la division de roles dentro de un
acontecimiento poético y como participa cada uno en la asuncion de un cuerpo poético es una
arista importante en torno a las teatralidades participativas que podemos observar a partir del
caso presente.

Democratizacién del cuerpo poético

Un acontecimiento poético se refiere a la produccion de un ente poético, que constituye una
fisura en el espacio-tiempo, en la que se producen desplazamientos de todo tipo: desterri-
torializacién y reterritorializacion, despragmatizacion y repragmatizacion, desubjetivacion y
resubjetivacion, configurando procesos de semiotizacién o producciéon de significado que
nunca se agotan. El cuerpo poético, en su poiesis, hace surgir el acontecimiento poético, el
cual es teatral en la medida que se da en convivio y expectacion (Dubatti 2007). Nos referimos
a cuerpo poético, cuando
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Fuente: Malerie Salas.

el cuerpo, productor o receptor de acciones, genera una estructura temporal, un espesor de trama
de acontecimiento hecho de ritmo, intensidad y velocidad no naturales, en la que los componentes
materiales originales mutan por su integracién a un nuevo todo de naturaleza poética, por su
pasaje a un nuevo estado no natural (Dubatti 102).

El cuerpo poético suele ser prerrogativa de los performers en las formas teatrales mas canénicas.
En el presente caso, en el primer momento del acontecimiento, la entrada en el cuerpo poético
se dio de manera colectiva y a partir del juego; gradualmente se fue instalando el acontecer
poético en medio del convivio. Este es un cuerpo-poético-ludico-grupal, que posibilita los des-
plazamientos a un nivel de realidad otro, a un cuerpo otro donde es posible resubjetivarse. Es
un cuerpo poético que se democratiza y se comparte con los visitantes.

Me dijeron que me quedara sentadita... pero de repente me dieron ganas y me levanté de mi
asiento, me enrolé en el grupo y lo pasé estupendo; encantada de la vida me refa, abrazaba... Al

final uno se convierte en un nifo (S., mujer, 80, visitante).

Me acuerdo que el hermano de ella... estaba como aislado y yo le tiraba telas para que se activara,
y después andaba con telas en la cabeza, no se quedaba quieto... (A., hombre, 25).
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La nocién de cuerpo poético esté relacionada con la nocién de teatralidad en Féral (2004), la que
puede surgir en la vida cotidiana o en el teatro. En la vida, ocurre cuando algun elemento —el
espacio, un objeto, alguien— aparece ante mi mirada abriendo esa fisura, trayendo la alteridad
y configurando un espacio otro, donde puede surgir la ficcion. El cuerpo poético puede ser,
entonces, portador de teatralidad.

La teatralidad teatral, ademas, constituye un juego con ciertas reglas, “una accion libre,
sentida como ficticia y situada fuera de la vida corriente”, como dice Huizinga (cit. en Féral 95),
gue se desarrolla a partir de la poiesis de actores en un espacio portador de teatralidad, en el
que el propio encuadre teatral es un proceso compartido. Alguien podria discutir que el presente
ejemplo es teatro, aunque encaja con la definicion de Féral, pero es indudable que abre y desa-
rrolla esa fisura que constituye la teatralidad a propésito de la posibilidad de deslizamiento que
va otorgando el juego. La democratizacién del cuerpo poético democratiza también el lenguaje
poético y teatral, comparte la teatralidad. Este cuerpo poético no solo esta en movimiento,
también existe en la propia imaginacion y recuerdo como lugares de teatralidad subjetiva donde
ocurre la escena —una especie de cuerpo poético imaginado o recordado— y que opera como
mecanismos autorreferenciales que permiten la conexién con las propias experiencias significativas.

Me gusté cuando cerramos los 0jos y nos contaron una historia e imaginamos y cuando jugamos
con telas (B., hombre, 11, visitante).

El titere... te da una cosa mégica, de suefo... Te lleva a otra realidad, no a la realidad cotidiana,
dura, bruta... a las cosas mas esenciales de la relacion entre padres y nifio (J., hombre, 70, visitante).

Siendo un espacio ludico de alteridad, tiene reglas del juego —vinculadas a las teatralidades
participativas— que se asumen desde una cualidad encarnada, igualando las dimensiones de
cuerpo y alma, lo cual es posible desde el encuentro en copresencia con otros.

Todos bien comprometidos con el juego, no “ya porque me obligan”, sino que estar ahi de cuerpo
y alma (S., mujer, 80, visitante).

Uno viene muy estructurado y te encontrai con la ritualidad del teatro, el circulo, el trabajo con el
otro, el contacto visual, la aceptacion, la confianza, la escucha, que son como tus herramientas

primarias (E., mujer, 28).

Convivio exacerbado, eficacia y communitas

En este acontecimiento, el convivio, la zona del encuentro, se ha exacerbado por multiples fun-
ciones poiéticas y expectatoriales compartidas, se ha multiplicado la semiosis de manera profunda
y vasta. Esta concatenacion de significados, afectos y efectos que intercambian intérpretes y
visitantes, ha sido llamada “bucle de retroalimentacion autopoiético” (Fischer-Lichte 224-225),
y esta presente en todo convivio a través de la percepcién y significacién mutua en el encuentro,
pero ha sido exacerbada en este caso de manera que las emociones de unos y otros son el corazén
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del acontecimiento, no su correlato. Mas que en otros casos “son los significados generados
por el espectador los que pueden intervenir en la autopoiesis del bucle de retroalimentacién y
dar lugar a efectos” (Fischer-Lichte 307). El estar-todos-juntos como sujetos de experiencia y la
escucha intensa que se ha desarrollado permiten tal autorregulacién.

En un acontecimiento de esta naturaleza, la practica performativa se comparte y se reformula
el desequilibrio de ostentacion entre obra-artista y espectadores, en el régimen de apreciacion
asimétrica (Contreras 2008); se desdibuja la brecha entre performery testigo en la emergencia de
la communitas. La distancia queda abolida durante los juegos intercorporales iniciales, mientras
gue en De Madres y Padres se ubica a los invitados en el lugar frontal de la expectacion tradi-
cional, pero en estrecha cercania fisica y semidtica, intercorporal e intersubjetiva. Las formas de
recepcion en el acontecimiento estan asociadas a la participacion comunitaria en ciertos ritos
eficaces en el sentido de Schechner. La eficacia de las practicas performativas desarrolladas por el
conjunto de los participantes del acontecimiento se debié en gran medida a que ellas exacerban
deliberadamente el convivio y favorecen la emergencia del intercuerpo poético, particularmente
en la primera parte, lo que potencia el surgir de una comunidad intersubjetiva.

El carifo que ponian todos también al ir pasando entre medio de los cuerpos (E., mujer, 28).

Estar mirando, riéndose, conversando... sefiales comunicativas de todo tipo, contacto fisico... es
una experiencia de contacto, de comunicacién muy fuerte... Y eso fue evolucionando hacia la

construccion de algo colectivo... (J., hombre, 70, visitante).

La segunda parte, como practica performativa eficaz, se dirigié a impactar doblemente en la
experiencia del sujeto, a través de la dimension estética y de las resonancias subjetivas, que
operan a través de una dinamica especular de emociones y semiosis en convergencia que ocurre
en el bucle de retroalimentacion autopoiético. Efectivamente, al calor del convivio, la poiesis
del espectador y del performer quedan espejadas, produciendo insights o tomas de conciencia:

Ahi se calé méas profundo en la cosa emocional, porque de alguna manera nos tocaba a todos,
mas de alguno de ahi habiamos vivido alguna experiencia familiar como la que ellos planteaban...
todos estaban mas o menos sintiendo lo mismo... Yo miraba caras, los ojos llenos de lagrimas,

porgue era como mirarnos al espejo. (S., mujer, 80, visitante).

Fue como que te dijeran “ten la libertad de soltar, que tu historia es mi historia y entiendo lo que
quieres decir, porque a mi también me pasé” (C., mujer, 28).

Me senti de acuerdo con la Nan4, porque era una buena mama, como la mia; me dio pena la
mamé de Chascas que lo retaba todo el tiempo... es como que no querfa a su hijo. Me record6
a una vecina (B., hombre, 11, visitante).

El mufieco ademas funcioné como un elemento que favorecia la identificacion, mediando —y
multiplicando— estas tomas de conciencia espejadas.
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ijLos mufecos éramos nosotros!... “estoy expuesta totalmente aca... me estoy viendo y me estoy
reconociendo...” (E., mujer, 26).

Estos procesos especulares habian surgido antes, en el proceso de creacién colectiva, fruto del
camino recorrido desde la intercorporeidad a la intersubjetividad.

Qué sincronia hubo entre los dos grupos... cémo los dos grupos sin practicamente tener con-
tacto hablaron practicamente de lo mismo... lo més grafico que era un abrazo o los temas de
parentalidad... (S., mujer, 26).

Durante la muestra, esto se vio potenciado por la calidad de espectadores significativos que ha
surgido entre familias y amigos cercanos.

Qué heavy que todos cacharamos que era tu papa, sin haberlo visto, conociamos tanto al grupo, era

tal el nivel de conexién que ya sabiamos hasta quién podia ser el papa de cada cual (A., hombre, 25).

[Mi pareja] me conoce tan bien que, en la Gltima parte, me dijo, “yo sabia que ibas a decir esa
frase” (E., mujer, 26).

Si bien han surgido con fuerza la intercorporalidad e intersubjetividad, siempre existen algunas
actitudes disidentes que se dan en los margenes del colectivo, especialmente en el momento de
los juegos del comienzo. Los nifios lo expresan como cierto pudor y verglienza que luego vencen,
pero hay algunos pocos jévenes que se ubican en calidad de espectadores, sacan fotografias y
no participan explicitamente.

A uno tuve que decirle que se corriera porque estaban bailando ahi... a dos nifias que estaban

con los celulares les tuve que decir que dieran el asiento a los mayores” (A., hombre, 38).

Aun asf, los lazos afectivos fueron logrando aperturas, y a los disidentes la posicion de espectadores
de la segunda parte les resulta mucho mas comoda, por lo que, durante la muestra de teatro de
mufiecos, con la luz apagada, podian entregarse a la experiencia. Como sea, el caracter abierto
del acontecimiento respeta estas formas de participacion periféricas, los facilitadores saben que
su rol es invitar y no obligar, y que una invitaciéon también puede ser rechazada.

La eficacia toma la forma de liminalidad: tal como plantea Turner (cit. en Diéguez 37), se
dan las practicas de inversién jerarquica al empoderar al publico, al exponer al actor en su vul-
nerabilidad, al situarse los performers al servicio de la experiencia de los visitantes.

... distinto a las muestras donde tienes un “espectaculo”, un publico perceptor pasivo y otras
personas que son los activos que le van a exhibir algo, un producto. Aqui se subvierte esa relacion
y €so es muy interesante (J., hombre, 70, visitante).

Uno baja el estatus, el que representa, el actor, el que muestra esta pidiendo también ser contenido, te

muestras como un ser vulnerable, tal o mas como estd el espectador ahi sintiéndote... (M., mujer, 31).
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También la experiencia ocurre en una especie de intersticio entre dos mundos (Turner cit. en
Diéguez 37), el cotidiano y aquel esencial, inmanente, de los afectos, del origen, favorecido por
el hecho de que la muestra era un momento liminal, la culminacién de un proceso de creacion
y aprendizaje, una muestra de nuevas habilidades aprendidas. Este tiempo-espacio suspendido
permitié “la funcién purificadora” (Turner cit. en Diéguez 37), que abre a cambios y restaura-
ciones, transformaciones, insights, reconocimientos, resignificaciones, expresiones de afecto,
preservacion de la memoria y otros efectos terapéuticos.

¢Cuénto durd, dos horas maximo? Y todo lo que se movio en ese tiempo tan corto, todo lo que

se removié en las personas (E., mujer, 26).

A mi me pasd que estaba sUper expuesto, pero sin temor... estaba en el espacio protegido para
poder tirarme con todo (A., hombre, 25).

Hacer un recuento de nuestras vidas. .. fue muy provechoso, tanto para los actores como para los

espectadores (S., mujer, 80, visitante).

Yo nunca habia visto a mi mama como la vi ese dia, nunca... (S., mujer, 26).

Nunca me habia abrazado con mi hermana... verla emocionada fue stper potente... (A., hombre, 25).
Mi abuela estaba muy emocionada, tuvo la necesidad de hablar, aunque es piolita... (C., mujer, 28).

Después, mi mama se puso a hablarme de cuando ella era chica en el tecito... se permitié entre-
garme su testimonio... (C., muijer, 28).

Del convivio exacerbado ha surgido la communitas, esta comunidad intersubjetiva que “repre-
senta una modalidad de interaccion social opuesta a la de estructura... especie de 'humilde
hermandad general’ que se sostiene a través de acciones liturgicas o practicas rituales” (Diéguez
38), que corresponde a la utopia democratica de igualdad. Aqui, la liminalidad como situacion
de margen, es portadora de transformaciones para el colectivo.

Fue una unidad tan grande como finalizacion, que todos los invitados fueron parte de nuestro
proceso... La metafora del abrazo finalmente se transformé en este enorme abrazo de calor (C.,
muijer, 28).

...una intervencion que se termina proyectando no solamente a nosotros, sino también a nuestras
familias (A., hombre, 25).

La communitas es también el lugar de referencia, el espacio protegido, el hogar donde existo
y reconozco a los mios. Esa ha sido finalmente la invitacion de la muestra: visitar el hogar, el
origen, el lugar de las esencias, antes de retomar, transformado, el camino.
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Me dejaron a flor de piel... era como un hogar, como calorcito (R., mujer, 29 afos, visitante).

Las personas que nos fueron a ver llegan a un espacio que sienten como seguro, porgue asi no-

sotros también nos sentiamos, era como nuestro Utero también (M., mujer, 31).
Nos sentimos invitados a una casa, a compartir (J., hombre, 70, visitante).

En resumen, en la recepcién juega un papel importante la forma gradual en que el aconteci-
miento ofrece el acceso a una dimension sensible y experiencial, que dispone a todos —per-
formers y visitantes— al encuentro, al juego y al acontecer poético. Esto agencia la entrada
colectiva en el intercuerpo poético y el multiple enriquecimiento de la poiesis, tanto de los
intérpretes y, particularmente, de los espectadores significativos, profundamente espejados en
los performers, con quien comparten lazos afectivos. Aqui el convivio se ha exacerbado hasta
configurar una communitas que ha sido comparada con el hogar, el lugar liminal del origen,
el intersticio entre dos mundos donde se suspende temporalmente el devenir para que tenga
lugar la transformacion.

Conclusiones

La conclusion mas evidente es que, debido al modo en que la distancia entre performers y
visitantes o espectadores se ha borrado o desdibujado, el nivel de la recepcion esta repartido,
tal cual como lo esta el nivel productivo, pues la practica performativa también es compartida
de distintas formas. Esto apoya la necesidad de redefinir los roles en un acontecimiento teatral,
sobre todo cuando su formato no se ajusta a los canones tradicionales. En el caso presente se
ajusté la categoria de visitantes para las audiencias'. Dado que la escena inevitablemente se
completa en los cuerpos de los participantes del convivio, independientemente del formato de
este, es posible, en un acontecimiento teatral que busca ser participativo, empuijar el proceso de
la primacia perceptiva e integrar a las audiencias en la l6gica de sujetos de experiencia, estimular
la emergencia de un intercuerpo, y entrar todos juntos de manera gradual en el cuerpo poético
a través del juego y la teatralidad. Las reglas de este juego participativo se proponen como una
invitacion afectiva que en un inicio se acepta, en parte debido a los vinculos significativos que
atrae a los visitantes a la muestra y, en parte, porque es convocante, ludica y gradual, conta-
giante por la intercorporalidad y el clima que se genera. En el experienciar en copresencia, poco
a poco ocurren aperturas.

El desplazamiento al intercuerpo poético emerge a partir de un encuentro ludico que per-
mite procesos de recorporalizacion —un nuevo cuerpo, una vuelta a la infancia—, relocalizacién
—uUun espacio alternativo— y resubjetivacién —una nueva forma de ser/sentir, un transito por las
emociones. La teatralidad surge como un espacio de alteridades fecundas. El performer ha hecho
de su vida personal, sus vinculos, sus emociones y su voluntad de comunicar estas dimensiones,

15 El teatro de los sentidos del colombiano Enrique Vargas experimenta con laberintos y recorridos sensoriales. En su propuesta,
los espectadores son llamados “viajeros” y los actores “habitantes” de estos espacios inmersivos, y ambos “imaginantes”.
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su underscore o partitura oculta, lo cual lo ha iluminado con dotes actorales y de facilitacion. La
poiesis receptiva ha estado marcada por la identificacion activa, lo cual es un eje de la muestra,
proliferando fenémenos especulares y multiplicacion de semiosis en la audiencia, formada por
espectadores significativos. Ademas, hay convergencia y sinergia en las resonancias afectivas y
subjetivas. Ya en la segunda parte, y sobre la base de un intercuerpo ya animado, se advierte
en esto el surgir de una comunidad intersubjetiva.

La concatenacién de semiosis, emociones y fendmenos especulares constituye el bucle
de retroalimentacion autopoiético, movimiento procesual eficaz y autorregulado. La eficacia
toma la forma de liminalidad: practicas de inversion, empoderamiento del visitante, intersticio
entre dos mundos, el cotidiano y el esencial —el hogar—, donde se producen insights y efectos
terapéuticos. De todo esto se trata el convivio exacerbado de este acontecimiento, el origen
de la communitas, ese espacio horizontal, humanizado, utépico, marginal y plagado de poten-
cialidades de transformacion. Es verdad que las practicas performativas eficaces favorecen la
liminalidad, pero esta también se ha instalado debido a la conformacién familiar-comunitaria,
el potencial intersubjetivo del grupo, que contribuye a la expresion de la communitas y que se
ha potenciado en el intervalo reducido de dos horas. La communitas opera como un hogar, un
espacio protegido para ser y para transformar el ser.

Los aportes al conocimiento de este ejercicio tocan tanto a la investigacién como a la practica
e intervencién artistica, y mas aun, pudieran prefigurar la comprensién de la practica artistica
como investigacién accién participativa, situada en el &mbito interdisciplinario artistico-educativo-
psicosocial y ciudadano. En términos de investigacién, propone una forma comprensiva de enfo-
car y analizar otros acontecimientos de esta indole, ligado a la fiesta, al rito y a lo comunitario:
cierres artisticos de procesos comunitarios o de aprendizaje, eventos que involucran la memoria,
los vinculos y persiguen el afianzamiento de un cuerpo social; teatralidades participativas y con
énfasis en la eficacia, manifestaciones de convivio exacerbado en que una comunidad produce
un ente poético con sentido vital.

En términos de intervencion artistica, da luces respecto a codmo artistas-facilitadores
pueden propiciar la eficacia, la liminalidad y la communitas a través de distintos formatos de
convivio exacerbado. Turner llamé entes liminales a los artistas porque, en su visién, ocupan
los intersticios de las estructuras sociales como observadores periféricos; Diéguez actualiza
el término “como expresion del estado fronterizo de los artistas /ciudadanos que desarrollan
estrategias artisticas para intervenir en la esfera publica” o “quienes utilizan estrategias poé-
ticas para configurar acciones politicas en el foro mismo de la sociedad” (38). Estos entes
liminales operan mediante estrategias antiestructuras portadoras de “una especie de dionisismo
ciudadano... vinculados a situaciones de posesion, de festividad desbordante y contagian-
te, de liberacion de las reglas y busqueda de un espiritu utdpico” (Diéguez 38). De hecho,
Turner plantea que las artes del performance descienden del ritual y como tales poseen ese
potencial de liminalidad “donde las estructuras de la vivencia son remodeladas” (40) a través
de procesos de crisis y transformacion, funcionando como lugar de caos prolifico y horizonte
de posibilidades de creacién. Estos entes liminales encarnan intentos por reparar la sociedad
desde los margenes, trayendo consigo también consecuencias politicas de la subversion del
orden propio de la communitas.
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...no es una cuestion llena de tecnicismos, sino que apela a la cosmovisién simbélica de la cul-
tura, qué mejor que el arte, la musica, el teatro... trabajos muy importantes en una época de
individualismo, herencia de la dictadura... formar gente que a su vez provoque esta limpieza en

la convivencia del pais (S., mujer, 80, visitante).

En la practica artistica este ejercicio llama la atencién sobre una manera de desarrollar creacion
a partir de los emergentes del grupo, o del énfasis en la experiencia compartida, procesos que
precisan de una comprensién alternativa de la direccién como facilitacién de procesos y que se
relacionan con la integracion plena de las emociones, en una légica humanizante que no niega
la dimensién espectacular. Y, finalmente, se proyecta, sin duda, en la formacion tanto de actores
como de otros profesionales en contacto con el ambito sociocultural, con vision de communitas,
tanto en su dimensién personal como en su capacidad de impactar en su contexto de accién, como
lo demuestra tanto la muestra como el proceso que conduce a ella. He analizado un aconteci-
miento de caracter pedagdgico, realizado con extrema sencillez en sus materialidades, preparado
en un tiempo muy acotado (no mas de seis semanas, incluyendo la manufactura de mufiecos y
otros elementos). De esta experiencia surgen preguntas que pueden ser futuras posibilidades o
problemas de investigacion: ;qué se podria hacer con mas tiempo, con mas recursos o con un
grupo de actores profesionales formados como facilitadores?, ;los resultados serfan similares si se
realizara con espectadores no vinculados por parentesco o vinculos afectivo?, ¢ qué mas habria que
considerar en ese caso? Y como pregunta generadora, parcialmente respondida en este ejercicio:
;coémo disenar acontecimientos teatrales inmersivos y orientarlos a la eficacia y liminalidad colectiva?
Esta interrogante abre toda una via de investigacion y experimentacion que vale la pena recorrer.
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Resumen

Este articulo propone una revision tedrica del concepto de archivo como uno de los dispositi-
vos emblematicos de la modernidad y sus légicas de funcionamiento para sefalar un posible
didlogo con el quehacer del teatro contemporaneo en Chile. A partir de ahf el texto reflexiona
sobre las disputas ideoldgicas y estéticas del quehacer teatral en la medida que su aprehension
de lo archivistico es tensionada o entendida como una metodologia para la creacién. De este
modo la nocién de archivo adquiere multiples niveles que permiten discutir las materialidades
y medios con que se construye lo teatral. En esa linea se propone revisar un caso especifico: el
trabajo realizado por la compania Teatro Nifio Proletario, bajo la direccién de Luis Guenel, para
su obra Fulgor (2016), en la que, desde una perspectiva interdisciplinaria, el archivo adquiere un
papel central no solo desde un enfoque tematico sino mas bien como esbozo de una poética.

Palabras clave:

Teatro chileno — archivo — Fulgor — Teatro Nifio Proletario.

Abstract

This article proposes a theoretical review of the concept of archive as one of the emblematic
dispositives of Modern Era and their structure, to draw a dialogue with the theatrical contem-
porary context in Chile. From this point, the author thinks about the ideological and aesthetic
struggles of doing theatre, using the archival methodology as a creative process. In this way
the word “archive” acquires different levels that provoque the interrogation of materials and
means to do theatre. The work analyses one specific case: The play Fulgor (2016), directed by
Luis Guenel. From a interdisciplinary perspective the archive reaches a central role not only from
a thematic focus but also as a sketch of a poetic.

Keywords:

Chilean theatre — archive — Fulgor — Teatro Nifio Proletario.

1 Este trabajo es parte de la primera etapa de mi proyecto de investigacion de posdoctorado financiado por Fondecyt (N.°
3160555): “Burocracia, archivos y dramaturgia”.
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.. .Cuidado con el fuego interior, materia y memoria.
El arte es como el incendio: nace de lo que él quema.

Jean-Luc Godard

La escritura como residuo de una experiencia colectiva

Situar la relacion entre el teatro como un archivo vivo, su resguardo como un ejercicio de me-
moria y considerar las determinaciones e incidencias de este didlogo en la creacién teatral han
sido detonantes en el marco de estas paginas de una posible reflexién sobre el quehacer teatral
contemporaneo en Chile. Como investigadora he rastreado la disputa simbélica de lo archivable
y la concepcién del archivo como una de las metaforas de la modernidad que se pone en juego
en la creacidn artistica reciente. Esta nocion de archivo se ha concretado como una herramienta,
gue con conciencia o no, el teatro y los artistas que en este medio se desempefan han utilizado
durante las Ultimas décadas para crear y posicionar sus obras?. En ese sentido algunos ejemplos
que pueden leerse a partir de esta organizacion del pensamiento son: ciertas disputas por el
teatro y su inscripcion letrada, como podria leerse por ejemplo en los dramaturgos de inicio del
milenio; la apropiacién de la reescritura como una constante en los dramaturgos/directores que
merodean en Bicentenario; y una necesidad de disputar los hechos de la historia reciente por
medio del trabajo con documentos.

Es precisamente en ese didlogo que propongo revisar el proceso de creacién de Fulgor,
obra sobre la experiencia de la migracion sur-sur estrenada en Centro Nave en agosto de 2016,
Ultima obra de la compania chilena Teatro Nifio Proletario, y de la que he sido testigo y parte
como investigadora y colaboradora desde su génesis. Esta obra se puede comprender como
un ejercicio que tensiona el archivo oficial, pues recoge sus sistemas por medio de un acabado
registro de la informacion disponible sobre migracion en Chile, articulando estadisticas, datos
historicos, testimonios y patrimonio afectivo de los migrantes, todos materiales que la compa-
fila ha activado y puesto a disposicion del espectador en diversas formas materiales. Gracias a
esto la obra considera tanto el archivo burocratico sobre la migracién en Chile como el archivo
cultural sobre las migraciones humanas a lo largo de la historia de la humanidad, para proponer
por medio de la materialidad de la obra, que expande los limites del escenario, una experiencia
archivera desbordada y puesta en acto que agobia y apela a la experiencia profundamente
humana de un migrante que sobrelleva y se configura en todo este sistema.

La reflexion expuesta en este texto nace de una experiencia singular, la de acercarme a la
compafia ya no solo como espectadora de una obra finalizada, sino como una investigadora a
disposiciéon del proceso de creacion. Por lo tanto, las ideas acé esbozadas son el resultado de un
ejercicio en que investigacion y creacion dialogan, en que la investigacion abandona el deseo de
una objetividad o neutralidad, para mi entender siempre imposibles, y encara el didlogo conjunto
ante un proceso creativo como un camino para la produccién de reflexiones criticas. Este articulo
es, en ese sentido, la sistematizacion del didlogo entre archivo y teatro, y, al mismo tiempo,

2 Este fue el tema a desarrollar en mi tesis para obtener el grado de doctora en Literatura, titulada “Trama y archivo:
Condiciones de produccion en la escena teatral chilena del periodo 2000-2010" (PUC, 2015).
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la memoria de una experiencia en que reflexion intelectual, colaboracion artistica y didlogos
interdisciplinares cobran vida y se registran por medio del concepto de archivo. Esta escritura
es ademas el resultado de una alianza amistosa en que diferentes actores del quehacer teatral
se relinen con un interés artistico particular dispuestos a abrirse a compartir una experiencia
vital, creativa, critica y reflexiva, para aprender del proceso y proponer una obra artistica que
persigue desajustar la mirada sobre la reciente migracion latinoamericana en nuestro pais. En
esa linea, este articulo es una revision tedrica; y su puesta en juego —un texto hibrido que en si
propone otras formas de pensar lo teatral— es también aquello que decanta en una experiencia
colaborativa en que las ideas se contaminan, las formas se mezclan y lo teatral aparece como
el producto de una colectividad de la que también me siento parte.

La relacion entre teatro y archivo —entendido este Ultimo en dimensiones multiples: repo-
sitorio de documentos, resguardo del patrimonio, monstruo burocratico y punto de partida de
la produccion de cualquier enunciado en una cultura— es una clave para leer la escena reciente
en Santiago de Chile. La condicién politica e histérica de nuestro pais en la Ultima década pro-
picia una discusiéon sobre la memoria nacional que trae a la palestra la légica archivera como
mecanismo para revitalizar discursos e imaginarios sobre lo que deberfa considerarse en el relato
histérico, en sintesis, sobre aquello que deberia configurar nuestro archivo. El teatro, por medio
de su quehacer, transforma esta lucha cultural en una tension productiva que resalta como
una constante tematica y como una matriz del artificio escénico en diversos procedimientos de
trabajo con documentos, asi como en las discusiones sobre el relato histérico y la memoria, dos
constantes que aparecen en la panoramica de los montajes posteriores al afio 2000 en Santiago
de Chile. En medio de esta constante, la compania Teatro Nifio Proletario encuentra una forma
particular de tejer y complejizar esta relacion para posicionar discursos sobre la memoria y el
olvido, idear sujetos y archivarlos en la escena, para delinear una poética poderosa.

En esta labor es indispensable partir revisando el concepto de archivo y su vinculo con lo
teatral, pues los conceptos suelen también pasar por apropiaciones y es en esa medida en la que
interesan en esta escritura, ya que limitan la envergadura de estas palabras como un elemento
mas en el conjunto de la produccién artistica e intelectual.

Archivo y teatro

Probablemente cuando alguien nos habla de un archivo pensamos en un espacio fisico cerrado
gue contiene documentos, originales, por cierto, que son de importancia para la reconstruccion
historica, literaria, judicial o cientifica de un grupo. El archivo serd entonces un lugar para res-
guardar el saber, la norma de un conjunto de personas. ; Por qué pensar entonces una relacion
entre el teatro y el archivo como una posibilidad de entrada a la escena chilena reciente? Como
respuesta es acertado decir que al aceptar la instalacion de la burocracia como una extension
sistematica del Estado moderno?, el archivo representa un mapa de las trazas con que se perpetua

3 Max Weber, al explicar como funciona la burocracia moderna, expone, en tercer lugar, el apoyo que un sistema de organizacién
jerarquizada merece a los archivos (documentos organizados), para asegurar el sistema a si mismo. A proposito, indica
el autor: “La administracién del cargo moderno se funda en documentos escritos (‘archivos’) que se conservan en forma
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el poder y se da cuenta de la jerarquia administrada en cada eslabén del sistema administrativo.
Esto hace que tanto la técnica aplicada a la archivaciéon como el que los aparatos burocraticos
descansen en la practica archivistica constituyan, de algin modo, la estabilizacion del Estado
como lo conocemos hoy.

El archivo es mas que patrimonio cultural o histérico de una nacién. Es importante que cuando
hablamos de archivo no solo se consideren repositorios de bibliotecas o archivos patrimoniales,
como suele ser la primera asociacion logica en el mundo de las artes y las humanidades, sino
gue se tenga en cuenta que principalmente el archivo es un esquema del aparato burocratico,
asi como del retail, de la forma en que operan bancos y sistemas de especulacién financiera
para manejar y administrar la informacion a su favor. Incluso nuestra existencia en el mundo
contemporaneo se prueba por medio de légicas de archivo: hemos sido inscritos en nuestras
partidas de nacimiento, se nos ha asignado un numero, nos hemos clasificado por nuestras
huellas dactilares, por nuestras fichas médicas, por el ADN que es algo que nunca podremos
conocer directamente por medio de nuestro ojo, pero que nos hace codificables, clasificables
y, suponemos, Unicos en medio de la especie. Ese sistema archivistico alcanza la produccién
teatral en al menos dos esferas. Por una parte, el teatro en sf se considera un documento de la
produccién cultural chilena, he ahf el sentido del registro de proyectos o documentos de lo que
se ha montado durante un tiempo determinado, el republicano, por ejemplo. Y, por otra, la
relevancia que el archivo y su légica tienen, a modo de gramatica de produccion artistica, como
a priori, para el teatro reciente.

La existencia de un “Archivo Nacional del Teatro” podria ser obvia en otro contexto, pero
en el nuestro, donde los archivos han sido precarios y permeables desde nuestra inclusiéon a
Occidente durante la Colonia, esto no es evidente y, por lo tanto, su ausencia no nos extrafa.
Haciendo frente a esta falta no nos queda mas que pensar en cudles son los elementos que
constituyen esa burocracia que predispone la produccién artistica para rastrear la produccion
teatral, centrdndonos en su supuesto valor documental. Esto es, la produccién teatral como
posibilidad de acceso al mapa de ciertas configuraciones ideoldgicas que hacen visible el sistema
de produccién especifica que configuran el archivo burocrético del teatro en nuestro pafs; de
ese modo se reconstruira el archivo simbdlico del propio teatro.

El archivo es una especie de gramatica de la produccion artistica de los siglos XX y XXI.
Guacsh y Spieker insisten en esta hipotesis, y en este sentido el teatro reciente en Chile dialoga
¢él mismo con los archivos nacionales, ya sea desmontandolos, subvirtiéndolos o creandolos.
Esta ultima implicacion, propongo, tensiona la escena santiaguina y se convierte en un discurso
critico del teatro. En el entendimiento del concepto de archivo, se parte del uso ordinario del
concepto como depdsito de una cierta verdad que debe resguardarse. ; Qué ocurre al poner en
cuestion y extender las posibilidades de lo que entenderemos como archivo? Foucault propone
en el afo 1969 una nueva forma de pensar el archivo y siembra la desconfianza en él, pues
invita a observarlo ya no como el lugar en que se guardan los documentos ni como el espacio
gue preserva cierta verdad, cierto a priori histérico determinado, segun indica, por una supuesta

original o como proyectos. Existe, asf, un personal de subalternos y escribas de toda clase. El conjunto de los funcionarios
‘publicos’ estables, asi como el correspondiente aparato de instrumentos y archivos, integran una ‘reparticion’; esto mismo
es lo que en la empresa privada se llama ‘oficina’” (Weber 6).
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positividad en sus enunciados. Consecuentemente el archivo deja de ser la prueba de una version
de la historia. Foucault dice, entonces:

El dominio de los enunciados articulados asi por a priori histérico, caracterizados asi por diferen-
tes tipos de positividades, y escandido por formaciones discursivas, no tiene ya ese aspecto de
llanura mondétona ... se tiene en el espesor de las practicas discursivas sistemas que instauran los
enunciados como acontecimientos ... y cosas ... Son todos esos sistemas de enunciacion los que

propongo llamar archivo (218-219).

De este modo, el archivo se convierte en un sistema de posibles enunciaciones, razén que
nos hace fijar la atencion en el lenguaje como matriz generativa y en su realizacién en sf,
desconfiando de su significado explicito. Podemos, gracias a este alcance, dejar de buscar esa
verdad de la historia y aceptar la posibilidad de una “arqueologia” que sea capaz de rastrear la
formacion de enunciados, discursos y conceptos en lugar de probar su veracidad. Trataremos
en adelante de comprender la plataforma generativa, la matriz que permita la proliferacion
de nuevos enunciados en determinados discursos en diversos dominios del saber: la medicina,
la gramatica, el arte, la sexualidad, etc.; todos estos ambitos seran considerados archivos que
desentrafar. El teatro es, por lo tanto, un dominio més al que podemos acceder. Foucault rompe
con la confianza en el documento, en las palabras como depositarias de verdad y también con
la tarea de encontrar verdad en ellas. Este planteamiento limita la posibilidad de confiar en un
archivo del teatro chileno sin hacerse cargo de la intencionalidad de dicho acto y, ademas, sin
comprender que el teatro en sf funciona como un sistema, como estrategias de visibilizacién
y de disputas de poder. Es decir, como un archivo vivo que se transforma constantemente en
nuestra sociedad.

Tendriamos la posibilidad, como lo han hecho ya algunos estudiosos del teatro chileno,
de pensar en un archivo del teatro como una metéafora del tiempo, es decir, creyendo en la
progresion cronoldgica, respetando la confianza en la fijacion de ciertas manifestaciones sobre
otras, estableciendo patrones de un trayecto que acepta el orden de lo visible sobre lo silenciado.
Pero ese archivo no serfa mas que una réplica del orden y un estado ilusorio de totalidad, pues
supone la aparicién enunciativa que organiza y cataloga un dominio. Replicar este ordenamiento
serfa replicar el acto de violencia impuesto en cada archivo. Es importante, entonces, instalar
la necesidad de hacer un nuevo recorrido del archivo del teatro chileno de la ultima década
como una respuesta a la violencia que ejerzan otras organizaciones en este dominio. De este
modo, replantearse un archivo teatral y el teatro mismo como una forma de archivo es también
replantearse un problema sobre la archivacion de la memoria nacional y su operativa.

Pienso, enseguida, en los trabajos de Wolfgang Ernst y en sus aportes a esta discusion. Este
tedrico considera el avance tecnoldgico, el mundo de internet y del almacenamiento computa-
cional, en cuanto son una nueva forma de archivacién que cambia el dominio discursivo ante el
gue Foucault se enfrentaba. Si Foucault hablaba de la arqueologia como una nueva reescritura
del archivo tan invalida como su original, Ernst, al describir los espacios digitales como espacios
que se reescriben constantemente, espacios ya no solo de almacenaje sino de transito de la
informacién y de actualizaciones de nuevas codificaciones constantes, otorga una escapatoria
a la encrucijada de Foucault:
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First of all, let us take the archive in its non-metaphorical use, as a memorizing practice of admi-
nistrative power. Let us then face the digital challenge to traditional archives: residential, static
memories are being replaced by dynamic, temporal forms of storage in streaming media. Ironically,
when the predominance of cultural storage is being replaced by the emphasis on transfer, we

return to the literal metaphorization of the archive (Ernst).

Imaginar estas nuevas estrategias del archivo virtual, digital e intangible, en el teatro es trazar un
archivo otro, una reescritura de este dominio y, a la vez, una reescritura que se hace cargo de la
monstruosidad de si misma e intenta no fijar en un sentido estricto, o al menos tan radical, una
verdad sobre dicho campo, sino la evidencia de su sistema. Desde esta perspectiva es factible en-
tender la légica del archivo como una posibilidad de acercarnos al teatro, revisar sus movimientos
en el campo y analizar sus estéticas. En fin, revisar y cartografiar es un primer paso importante
para establecer un posible espacio colaborativo gestado desde multiples voces, un archivo que se
alimente de otros sitios, que permita hipervinculos y que considere también la dindmica del arte
teatral como arte en movimiento y como hipermedio en su constitucion. Si bien esto escapa al
alcance de este trabajo, algo de ese germen es lo que determina el analisis desde esta perspectiva.
A pesar de esta tendencia a la apertura, las caracteristicas antes expuestas no excluyen la violencia
archivistica, la que siempre recorta y deja fuera de su arca ciertos objetos bajo un sesgo que no
puede escapar de su propia ideologia organizativa, pero intentan, al menos, abrir la formacion
del archivo a los testigos de este como a otras voces que tienen acceso a su modificacion.

Si en esta intencién de rearchivar —es decir de reescribir un archivo o un concepto para
comprender el sistema de sus enunciados—, se abriera la posibilidad de visibilizar lo antes si-
lenciado y luego espectacularizar ese gesto, el proyecto ya adquiriria sentido. Pues el acto de
archivar para desarchivar serfa evidente como un ejercicio para comprender la violencia de las
fijaciones sobre los modos generativos del archivo/teatro chileno.

Agamben sefiala en su texto Lo que queda de Auschwitz:

En oposicion al archivo, que designa el sistema de las relaciones entre lo no dicho y lo dicho,
llamamos testimonio al sistema de las relaciones entre el dentro y el fuera de la lengua, entre lo
decible y lo no decible en toda lengua; o sea, entre una potencia de decir y su existencia, entre

una posibilidad y una imposibilidad de decir. Y situar a un sujeto en tal cesura (151).

Esta cita plantea un desafio para la lectura de un archivo y la esperanza de acercarse a la
experiencia testimonial por medio de la escritura critica, pues nos hace preguntarnos sobre
el lugar y la posibilidad del testimonio en la experiencia teatral. He aqui un cuestionamiento
ético, pues si deja ese vacio del sujeto superviviente al estar despojado de lenguaje, entonces
lo que hacemos es perpetuar el arcanum imperii del siglo XX. Ante el hombre desterrado de
su lenguaje es necesario crear un archivo generativo que dé testimonio, que permita que esas
voces se escuchen para resistir a la biopolitica impuesta. (Es que estos silencios son percibidos
en el archivo que ya es el teatro? ¢ Es que existe la posibilidad de activar esos testimonios en un
nuevo modelo de archivacion?

Pienso en el teatro como un gran archivo, como una metafora de la memoria, pienso
en su archivaciéon como el ordenamiento de los modos y estéticas en que se aprehende dicha
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memoria. Pienso por consecuencia en el teatro chileno como el residuo de los procesos de la
apertura de nuestra sociedad al libre mercado, de la organizacién y reconstruccion de la censura
dictatorial (sin duda también en una transposicion de la hipdtesis de Idelber Avelar en Alegorias
de la derrota sobre la escena literaria de la transicién). Y pienso, finalmente, en las posibilidades
de concretar este recorrido reflexivo ante el proyecto de un archivo monstruoso, generativo e
inmediato que se dibuje en los recorridos asociativos. Aparece, asi, para este articulo el deseo
de escribir tratando de mostrar alguno de esos recorridos y en esa vertiente es que propongo
leer la Gltima pieza de Teatro Nifo Proletario, su proceso de creacion y puesta en escena.
Antes de eso, vuelvo sobre un fragmento hacia el final del texto de Agamben:

[L]as tesis “yo testimonio por el musulman” y “el musulman es el testigo integral” no son ni juicios
constatativos ni actos locutorios ni enunciados en el sentido de Foucault; articulan mas bien una
posibilidad de palabra solo por medio de una imposibilidad y, de este modo, marcan el tener lugar
de una lengua como acontecimiento de una subjetividad (172).

Creo, entonces, gque la Unica forma de salvar el espacio del sujeto es dar espacio a las subjetivi-
dades en la posibilidad de un archivo que pueda siempre ser llenado por el testimonio de otro.
Si, como dice Derrida en Mal de archivo, el archivo contiene siempre el doble sentido inscrito en
su etimologia, “el de instauracion de la ley y el de comienzo” (13), debemos hacernos cargo de
esa doble dimension fisica y ontolégica. Derrida descubre que la l6gica del orden del adentro y
el afuera esta rota en nuestra sociedad, pues el psicoanalisis ha puesto en jaque el principio de
institucionalizacion del archivo, por lo tanto, afirma el autor, “el orden ya no esta asegurado” (13).

¢Como dejar huellas para no convertir este proyecto en un proyecto de la desmemoria?
Ernst muestra la posibilidad de nuevos archivos que se crean “a un ritmo inédito, de forma casi
instantanea. [E]sta posibilidad instrumental de produccién, de impresién, de conservaciéon y de
destruccion del archivo no puede no acompanarse de transformaciones juridicas y, por tanto,
politicas” (Ernst). En esa misma linea funciona el archivo de las politicas culturales, sus borra-
mientos y sus silencios, ante lo que este proyecto también se posiciona.

Archivar es repetir el gesto. Pero un gesto que intenta tener conciencia de su afan violento
y destructor y que espera en ese acto permitir otras repeticiones, otras apropiaciones y —recu-
perando la tesis que propone Derrida sobre hacer evidente las protesis de la represion— reparar
en el armazoén y la técnica que son partes de dicha protesis. Como posibilidad queda acceder
al espectro cual fantasma de los transitos archiveros. Dicho fantasma no se hara presente hasta
llevar a cabo la empresa de recopilar las huellas de lo archivado. Quizas sea esta una posibilidad
para conjugar la responsabilidad ética de la que nos habla Agamben y la no estatizacién que,
de algin modo, propone Foucault.

La fe en el archivo es erronea. Siempre debemos considerar que lo que se incorpora al espa-
cio de lo resguardado esta filtrado por los deseos de quien archiva. Es imposible, como relataria
Borges, cartografiar a escala real el territorio, pero al menos al pensar en la problematica de la
archivistica, se puede dar lugar a intersticios dejados en el olvido, empolvados o desheredados
de la cultura oficial durante una década en que archivar parece convertirse en un emblema de
eficiencia. Es en ese sentido en que se piensa el archivo en este texto, como el deseo oficial de
guardar o resguardas ciertas pruebas de lo oficial, y entonces dicho aparato desaparece como
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un lugar fisico y se convierte en un espacio simbdlico generativo de matrices de pensamiento,
de realidad, de justicia, segun la normativizacion de un grupo y sus quehaceres.

Podemos entonces distinguir dos posibilidades. Una primera es que se podria considerar
un archivo teatral fisico, trabajo que han hecho algunos teatristas con sus archivos personales, el
Archivo de la Universidad de Santiago que resguarda el material de Teknos y el teatro realizado al
alero de la universidad, el Archivo Isidora Aguirre, la Biblioteca Nacional en su seccién de Referen-
cias criticas, el Programa de Archivo de Artes escénicas de la Universidad Catélica coordinado por
Marfa de la Luz Hurtado, o el Archivo Andrés Bello que posee algin material sobre el quehacer
teatral en la Universidad de Chile. Todo este material documental en nuestro pais no tiene “un”
solo espacio, ni fisico ni virtual, y para entender esta condicion hay que atenerse a la situacién
general de los archivos de todo tipo en nuestro contexto, la mayoria de ellos resguardados en
precariedad, con recursos y condiciones materiales limitados. Lo que hoy conocemos como ar-
chivos publicos son, en su mayorfa, trabajos de privados que han sido donados o vendidos a las
instituciones patrias. Por lo demas han sido instituciones como la iglesia o las universidades las que
han resguardado materiales histéricos, pero nuestras instituciones laicas tienen una trayectoria de
pobreza y méas bien novata que les niega esta centralidad. La archivistica ha tomado fuerza en los
ultimos anos y hay un significativo interés y discusion sobre los archivos y la conservacion de los
mismos. La condicion de América Latina, su historia a veces acomodaticia hace que la forma en
gue funciona el archivo varfe desde la lectura mas tradicional eurocéntrica. Claramente, en Europa
el archivo es una institucién inalterable mientras que, para nosotros, los archivos son clasificados,
censurados o destruidos, incluso durante las Ultimas dictaduras en el continente americano. A
pesar de esto y a que no hay un archivo nacional de teatro, creo en la existencia de un archivo
en tanto el teatro ha formado una tradiciéon que permite decirse a si mismo, situarse y generar
enunciados. Esto se debe a que, a pesar de la fragmentacion de los materiales, estos existen en
parte y en la medida que han sido comentados o referidos por el medio teatral, antologados y
valorados; asf se puede hablar de autores, poéticas, montajes y dramaturgos centrales. Eso quiere
decir que el archivo como aparato simbdlico y generador de enunciados existe.

Porque lo que importa al considerar el archivo al que aca nos referimos es entender los
recorridos que se hacen de él desde el propio quehacer de la escena. El propio teatro es un ar-
chivo vivo, porgue en él se registran, se reproducen y se difuminan relatos de las formas de hacer
teatro, de decir el contexto, de poner el cuerpo y su simbolizaciéon con escena. Una especie de
puesta en abismo marca esta perspectiva y, aunque suene desalentador, el permitirse un cruce
en la primera acepcién del archivo —el de ese lugar material— permite entrar en su segunda y
aun mas compleja dimension: la de la produccién de estéticas en escena. En este segundo plano
solo se podra entrar al considerar las materialidades antes mencionadas y al poner en jaque la
representacion en casos puntuales de la produccién artistica de esta ultima década.

Compania Teatro Nifio Proletario: hacer es resistir
La compania Teatro Nifo Proletario se constituye en 2005 como un nucleo de investigacion y

creacion artistica conformado por los actores Luis Guenel, Sally Campusano, Francisco Medina
y la disefiadora teatral, Catalina Devia. El nombre de la agrupacién alude directamente al texto
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homonimo del escritor argentino Osvaldo Lamborghini. Durante sus once afios de trabajo,
la compania ha llevado a escena las obras Hambre (2005), Temporal (2008), E/ Olivo (2009),
El Otro (2011), Barrio Miseria (2013) y Fulgor (2016). En todas ellas la agrupaciéon propuso y
desarrollé un lenguaje propio, invitando a ser parte de esta experiencia a destacados actores,
artistas e investigadores del contexto nacional. La mayoria de sus trabajos han nacido de la
mediacion de otros trabajos artisticos con el campo de las artes escénicas: Hambre nace en
el didlogo con la novela de Diamela Eltit Los vigilantes, vinculo que se perpetla en E/ otro
gue tiene como punto de partida E/ infarto del alma, texto de Eltit al que se suma el trabajo
fotografico de Paz Errézuriz sobre parejas amorosas de internos del Hospital Psiquiatrico de
Putaendo para componer el libro/objeto que es finalmente este proyecto centrado en el amor.
Temporal fue una adaptacion de E/ Zoolégico de cristal de Tennessee Williams y Barrio Miseria
es la relectura del libro de cuentos Canciones punk para sehoritas autodestructivas del chileno
Daniel Hidalgo.

Si bien el Unico montaje que posee una dramaturgia propia es E/ Olivo —Sally Campusano
es autora del texto dramatico—, el trabajo de escritura corresponde mas bien al de composi-
cion, pues es la sumatoria del resultado de ensayos para el montaje y de frases escuchadas en
bares que se realizé de manera colectiva, intentando reconstruir un “repertorio” del bar y sus
dinadmicas. Este rasgo confiere a la poética de Teatro Nifio Proletario una légica archivistica que
parte de la recomposicion y la reescritura o apropiacion de otros objetos de arte a modo de
documento para la puesta en escena. Es Fulgor, ultimo trabajo del colectivo, el que manifiesta
declaradamente una légica archivera y la incluye en el montaje por medio de una antesala en
que los espectadores pueden recorrer, investigar y aumentar el archivo que dio origen a la pieza
y gue ha resultado de la misma (algo que la compania ya habia probado, aunque en un formato
mas tradicional, para E/ otro con una exposicién de fotografias hechas por Paz Errazuriz que
acompafaba la obra). Esta nocion del archivo aparece como un lugar democratizado, abierto,
infinito y, por lo mismo, autodestructivo, si se quiere, desde un punto de vista tradicional. Esto
confiere al documento un referente de partida y no el objetivo de esta lectura, lo que aleja el
trabajo escénico de lo que se ha denominado como un teatro documental y lo acerca a un
recorrido poético de lo archivable. Asi los documentos y la obra dialogan en el transito del
espectador desacralizando el poder estable de los archivos hegemonicos. Son estas logicas las
gue me gustaria describir a continuacion.

La compania Teatro Nifio Proletario es la sefal del deseo de establecer un vinculo con el
legado de otros artistas para hacer visible nuevas lecturas del propio archivo teatral en la década
de 2000. La cita como estrategia escénica, como clave para visibilizar un relato que se alimenta
de otros y reconoce asi su lugar, estratégico y disidente, reconstruye una tradicion del arte como
resistencia. La compania hace frente al sistema y lo utiliza muchas veces estratégicamente, pero
en paralelo propone con vitalidad reconsiderar nuevos circuitos, concretar alianzas artisticas.
Incluso, su director sostiene por varios afos la iniciativa del Festival Cielos del Infinito (2008), que
busca reorganizar un circuito teatral regional para demostrar la viabilidad de formas diversas de
hacer y mantener publicos y obras.

Ver, leer y escuchar mas alla del territorio que se dibuja en el mapa. Asi describo la expe-
riencia que he tenido al asistir a las obras de Teatro Nifio Proletario y al participar en la creacion
de Fulgor. Sus montajes me han instado a desviar la mirada cuando insinuaban una imagen, un
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gesto, una palabra que estaba segura habia presenciado, pero que solo podia entender esta vez
en el presente de la proyeccién que la escena proponia, como si esta apareciera de improviso
expuesta por su disposicién técnica a modo de artefacto revelador. Lo que habia del otro lado
de ese negativo era reconocer mi propio cuerpo expuesto al desacomodo que probablemente
se prefiere olvidar o negar, la presencia de un sujeto otro, la disidencia de un discurso que con-
tradice la nocién rectilinea del progreso que los medios y el discurso oficial insisten en repetir.
Cada una de esas obras me conecté con voces que, como un murmullo, hablaban del fracaso
de un proyecto nacional, de imaginarios que disputaban un lugar en las arcas del imperio, con
la experiencia personal ante dicho fracaso y la emancipacion de una subjetividad que se vuelve
poderosa en escena. Esta compafifa, constituida por jévenes realizadores, ha desarrollado una
propuesta que, en muchos aspectos, convoca las inquietudes de una generacién critica del
sistema con que se ha reconstituido la democracia en el Chile de hoy. Pienso que las obras de
Teatro Nifio Proletario disputan la normalizacion de la mirada, la ponen en crisis y le insindan al
publico esferas que se tienden a omitir en las discusiones sobre nuestro archivo.

Génesis de Fulgor (2016)

Fulgor es una obra que abarca el tema de la migracion que tiene lugar actualmente en Chile, y
hace hincapié en el racismo y la segregacién que diferencian al migrante del extranjero. Bajo la
direccion de Luis Guenel (1984), la Compania Teatro Nifio Proletario (TNP) emprende el trabajo
de creacién de una obra que propone, por medio de trece escenas o cuadros, una reflexion de
la experiencia del transito y el desplazamiento, que, si bien responde a una preocupacion global,
aterriza en Latinoamérica y en particular en Chile la observacion de cémo sujetos de diversos
contextos y experiencias se encuentran en lo impersonal, en lo humano y animal de trasladarse
de un pais a otro, y en la transformacion que impone dicha experiencia. Fulgor es una serie
de destellos, la huella y trayectoria de un cuerpo, tal como lo indica el nombre de la pieza. Un
archivo en desborde, un anarchivo en tanto gesto estético y politico.

Este proyecto nace del trabajo documental. El ntcleo estable de la compafifa conformado
por su director Luis Guenel, su codirector Francisco Medina y la disefiadora teatral Catalina Devia,
incorpora a partir de marzo de 2016 a profesionales de otras areas para generar un trabajo de
investigacion desde diferentes sectores del saber sobre la migracion. Es asi como la compafia
convoca para la recopilaciéon de informacion y de mediacion del proyecto a Katharina Eitner y
Valentina Cortinez, ambas sociélogas, y a mi misma, con formacién en Letras y la investigacion
teatral. Esta situacién pone otros saberes en el nlcleo de desarrollo del proceso creativo y permite,
en términos de este texto, una mirada del proceso y no solo de la obra como un objeto cerrado.
Cuando se me invité a participar de este proceso la condiciéon que el director de TNP puso a mi
interés de archivar el proceso creativo fue no restarme del mismo, y hacer de esta archivacion
un espacio de didlogo y un compromiso permanente con la obra en curso. Doy cuenta de esto
porque mi mirada es, por lo tanto, la de una asistente constante, la de una colaboradora per-
manente en el proceso que tiene, en parte, la misién de ser un ojo ajeno, pero que adhiere al
colectivo y sus decisiones. Sin duda este lugar desplaza a la escritura de este propio texto y me
parece central transparentarlo.
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Las etapas del proceso incluyen un primer momento de trabajo de mesa en donde las no-
ciones de atlas (claramente influenciados por Abby Warburg) y archivo monstruoso (derivacién
de los postulados de Wolfgang Ernst) emergen como una posible organizacién de lo que la
compafia venia haciendo de forma intuitiva en sus trabajos precedentes. En este momento la
reunién perioddica apunta a que cada participante proponga referentes visuales, filmicos, lite-
rarios y teatrales que merodeen lo que representaria la situacion de la migracion o el migrante
en nuestro contexto. Dichos materiales empiezan a armar tramas de relaciones, no siempre
organizadas en la légica de causa y efecto o cronologia, sino mas bien dispuestos bajo el prin-
cipio de procedencia* (PP) para la formacion de dos dispositivos. Uno de tipo material, porque
se empiezan a producir imagenes de objetos, fotografias de espacios, citas de libros que se
imprimen o se agrandan gracias a fotocopias, y estas comienzan a relacionarse instintivamente
formando un atlas en las paredes de la sala de ensayo. Y un segundo dispositivo de tipo virtual,
recogido tanto en un archivo colaborativo de la nube Dropbox como en un grupo cerrado de
Facebook en que todos los participantes pueden colaborar, hacer relaciones, reordenar, revisar
lo que otros han aportado al archivo, comentarlo y vincularlo con otros elementos.

De forma paralela se sistematiza la escritura de bitdcoras o cuadernos por parte de cada
integrante de la discusion, los que son escaneados periédicamente y puestos a disposicion en
formato virtual para el resto del grupo. A este procedimiento que dispara los didlogos y la forma
de ir componiendo lo que luego sera la puesta en escena, se suma la intencion de un registro,
crear un archivo del proceso, para lo que agendamos al menos tres entrevistas individuales de
los integrantes del equipo durante el tiempo que durara la creacion (marzo a agosto de 2016),
y damos inicio a grabaciones del audio de parte de las conversaciones que se desarrollan en
los tres encuentros semanales que se realizan. A partir del mes de abril, se incorporan a este
nucleo el resto de los integrantes del montaje: el disefiador Ricardo Romero a cargo del disefioy
realizacion de iluminacion; Jaime Mufioz como creador de la musica; y los actores Luz Jiménez,
Paola Lattus, Rodrigo Velasquez, Cristian Flores y José Soza, quienes ya habian trabajado en las
anteriores piezas del colectivo, junto con Ema Pinto y Manoj Mathai, los que por primera vez
eran llamados para un proceso creativo en TNP.

Una vez integrado el equipo, el archivo se plantea siempre como un campo en disputa
que debe experimentarse en el ejercicio escénico, no hay un texto ni una estructura fija para
la creacion, solo el material recopilado hasta entonces, las intuiciones personales, y el atlas en
las murallas de la sala de ensayo situada en la Estacion Mapocho. Lo que se hace es esbozar
una metodologfa posible de creacién de la compania en la construccion y desplazamiento de
lo archivado sobre la migracién. De algiin modo, TNP venia trabajando con la disputa de lo
documental desde sus tres Ultimos montajes (E/ olivo, El otro y Barrio Miseria), pero en este
caso la consigna se hace visible y se convierte en una forma de trabajo explicita. La recopilacion
se realiz6 de manera colaborativa desde las mesas de discusion del nucleo de la compania,
durante los ensayos de la pieza (los que fueron registrados en videos, fotografias y audio) y en
entrevistas realizadas peridédicamente con los integrantes del proyecto. También se digitalizaron

4 El principio de procedencia fue introducido en 1881 en “Privy State Archive in Berlin”, segun indica Sven Spieker: “It
stipulated that archival files where to be arranged in strict accordance with the order in which they had accumulated in
the place where they had originated before being transferred to the archive” (17).
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Album/Atlas, compilado por el nicleo de creacién en su grupo cerrado de Facebook. Catalina Devia, Luis Guenel y Francisco Medina.
28 de marzo de 2016.

los cuadernos o bitacoras de trabajo —tanto de actores como de los otros integrantes del pro-
yecto—y se incorporaron pequefas crénicas que yo escribi a lo largo de los meses de ensayo. A
todo ese material se suman las versiones de audio, el material visual que se fue construyendo y
que otros integrantes sumaron a los medios digitales de resguardo y el de mediacion y difusion
del mismo. Asimismo, este archivo engrosé al incorporar el material de referencia, tanto visual,
textual y sonoro para el montaje, asi como una serie de entrevistas a migrantes, el material re-
sultante de talleres en las escuelas multiculturales de Santiago, y una investigaciéon sociolégica
sobre el estado de la migracion en Chile. Para el almacenamiento se opté por el soporte digital
y pOr una organizacion que se converso previamente con la compafia para determinar —en
conjunto con los archiveros Fabiola Neira y Marcelo Gomez— el cuadro de clasificacion que
serviria para la matriz del archivo, pues las trazas del proceso son estos documentos y a la vez
estos documentos son el punto de origen de la obra.
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La posibilidad de administracion plural en un espacio virtual es la respuesta de la compafiia
para manejar el material de referencia y el autogenerado a lo largo del proceso. El archivo deja
de ser centralizado y no intenta respetar el protocolo de una institucién, sino que subvierte lo
burocréatico y apuesta por lo comunitario. No es, por lo tanto, solo el documento lo que cobra
importancia; el documento adquiere su estatuto por el arbitrario deseo de depositarlo en lo que
se va llamando el archivo, no hay obligacion que este acredite originalidad ni otros atributos que
lo configuren como prueba de algo externo, por lo tanto, el estatuto de lo documental es también
modificado. La asociatividad y las relaciones o recorridos que entre dichos materiales se hacen
posible son lo que empieza a tener importancia para los artistas. Basandose en las reflexiones
de Wolfgang Ernst se propone una metodologia en que prevalece el reciclaje de informacion,
incitando a la perturbacién contante del archivo estatico o mas centralmente aceptado. Asi, las
nociones sobre migracién y migrante se van desplazando, van adquiriendo nuevos matices y
poblandose de un significado no evidente. Desde ese desajuste se da inicio al trabajo escénico.

No se tiene la ambicién de un archivo completo, Los cartografos de Borges es constante-
mente citado, la propuesta es la de un ejercicio en que el espectador pueda perderse gracias a
los documentos. Esto se confirma en medio de los ensayos. El 8 de julio el director, Luis Guenel,
mientras comenta la repeticién de una escena de la obra, indica: “los detalles van haciendo mas
rico lo que ya esta funcionando ... nos permite a nosotros perdernos, hacer imagenes a cada
uno bucear en su mundo interno con el fenémeno de la migracién” (Teatro Nifio Proletario). Para
este fin la metodologia se vuelve importante, pues permite no centralizar la informacién ni la
eleccion de contenido para el proyecto creativo y eso influye, me atreveria a decir, en el caracter
episddico y en la estructura no lineal que resulta en la experiencia de Fulgor. La informacion se
dispone de forma democratica, de ahf la importancia también de develar el material de archivo
como parte del montaje mismo en una antesala especial para esto o en un futuro proyecto de la
compafia que propone hacer con este material un archivo publico en construcciéon en conjunto
con Colectivo Arde.

La mirada

Intentar guiar el ojo de un otro para proponerle la comprensién de un fenémeno desde una
perspectiva politica, estética y ética. Ser, en la medida que exponemos nuestra vision, una posi-
ble ruta en escena. Ambas premisas funcionan en la légica de Fulgor® y en su propuesta de un
archivo monstruoso, mejor dicho, un anarchivo de cruces que desestabilizan la versién oficial de
orden y patrimonio en que el archivo tradicional ha confiado, escenificado que no solo dialoga

5 Fulgor de la huelga es una performance-video-instalacion del grupo CADA realizada el afo 1981 en Santiago de Chile.
El colectivo —conformado por los artistas Diamela Eltit, Lotty Rosenfeld, Juan Castillo y el sociélogo Fernando Balcells—
recrea una huelga de hambre en una fabrica en la que los trabajadores habian perdido su empleo. La finalidad de dicha
intervencion era denunciar y generar ruido por la crisis econémica que se producia durante la dictadura de Pinochet y que
hacfa que los indices de cesantia aumentaran drasticamente dejando huellas de su violencia en el cuerpo de los trabajadores.
Hay algun didlogo entre esta y la obra de la compafia TNP, tal vez no de manera intencionada, pero esta vez el trabajo
sobre la migracién también recae en proponer una reflexién del cuerpo violentado de quien se ve obligado a trasladarse
a causa del sistema econémico que nos gobierna. La conexién entre CADA y Teatro Nifo Proletario es visible también por
el didlogo de trabajos anteriores (Hambre y El otro) con la escritora Diamela Eltit.
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Primer encuentro con los actores. Inicio de atlas en las murallas de la sala de ensayo. 6 de abril de 2016. Fuente: archivo Teatro Nifio
Proletario.

con un tema sino con otros referentes del arte a nivel nacional e internacional como por ejemplo
Fulgor de la huelga del grupo CADA.

Es interesante pensar la disputa de las imagenes en el archivo teatral en el momento histérico
gue atraviesa el pais, la migracion sur-sur es, en parte, efecto del sistema econémico neoliberal que
se instala en la dictadura militar. Al mismo tiempo, la dureza de las leyes migratorias en nuestro
territorio tiene que ver con las precauciones que las cabezas de la dictadura establecieron en la
década de 1970 para dificultar el retorno de expulsados o exiliados de izquierda®: el capitalismo
neoliberal necesita mano de obra barata para su funcionamiento y esta se consigue gracias al
desamparo y precarizacién en la que las dificultades legislativas ponen al migrante. Actualmente,
una fama de estabilidad y de crecimiento econémico hace atractivo a Chile en América Latina
como destino laboral. A propésito de esto, Alfredo Jocelyn-Holt reafirma que: “Chile durante
estos ultimos treinta y cinco afios [ha] estado en la mira internacional siendo percibido como un
caso de prueba de tres experimentos sociopoliticos encaminados a liberar de una vez por todas
a una sociedad latinoamericana de su subdesarrollo atavico” (cit. en Blanco 27). Se construye
lo que se ha descrito como “el suefo austral”, una especie de rumor que atrae a personas de
otros paises del continente, suponiendo que en Chile se puede trabajar y ganar lo suficiente
como para enviar remesas a los lugares de origen. Este es un fenémeno relativamente nuevo
que hace cambiar la percepcién constitutiva de nuestra sociedad.

George Didi-Huberman en su libro Cuando las imagenes toman posicion (2009), se con-
fronta a la problematica politica ante la imagen: “Pour savoir il faut prendre position. Rien de
simple dans un tel geste. Prendre position, c’est se situer deux fois au moins, sur les deux fronts
au moins que comporte toute position puisque toute position est, fatalement, relative” (9)’.

6 Laley de migracion que rige actualmente en Chile es de 1975 y hace muy dificil a una persona sin un contacto previo en
el territorio establecerse como ciudadano con derecho a trabajar en el pais.

7 “Para saber es necesario tomar posicién. No hay nada sencillo en ese gesto. Tomar posicién es situarse dos veces, al
menos, sobre por lo menos dos frentes que contemplen toda posicion hasta que toda posicion sea, fatalmente, relativa”
(La traduccion es mia).
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Algunos cuadros de trabajo de los actores. De derecha a izquierda el de Cristian Flores, Ema Pinto, Luz Jiménez y Manoj Mathai. Fuente:
archivo Teatro Nifio Proletario.

Con esta afirmacion, Didi-Huberman nos propone una metodologia de andlisis y de trabajo:
cuestionar las imagenes fijadas en tanto que este cuestionamiento posiciona la construccion de
nuevas imagenes. En el campo teatral podemos traducir esta propuesta en tanto la forma en
gue una obra encuadra el cuerpo y conduce la mirada sobre la escena. Es en ese ejercicio que
el archivo dispuesto para Fulgor se empieza a convertir en una metodologia. Una vez se inicia
el trabajo con los actores, la premisa del director y el codirector de la compafia es construir una
primera lista de imagenes, de relaciones y de referencias alrededor de la migracion y de la palabra
que titula el trabajo. A partir de esta indicacién se empieza a formar una lista de palabras clave
que ayudan a clasificar estas imagenes: movimiento, territorio, negritud?, ruina, in fraganti, son
parte de esta primera lista.

Ante esta lista y sumado a la experiencia colectiva de un mes de discusion con diversos
especialistas (todo el mes de abril), cada actor —bajo el designio de tomar posicién ante las
imagenes— investiga personalmente para configurar un cuadro que relacione imagen y pala-
bra. Los cuadros son presentados al grupo el 13 de abril y de ellos nacen los primeros ejercicios
escénicos, dando origen a algunas escenas del montaje.

En los cuadros los actores empiezan a tomar posicion, pues es el desplazamiento de esa
imagen lo que buscan crear como situacion escénica, qué pasa antes o después de la imagen,
gué es lo oculto en ella, cbmo estas se desdibujan en el cruce con el resto del material recolec-
tado. Frente a este trabajo, Luis Guenel y Francisco Medina suman un segundo ejercicio, que
es responder a una pregunta: si debieras partir mafiana del pais, solo con un bolso de mano
y sin saber la fecha de regreso, ¢qué llevarias? El resultado de la premisa dispara al grupo a la
importancia de los objetos, especialmente de aquellos que tiene una carga memoriosa, y a la
prueba burocratica de nuestra existencia. La necesidad del documento como la huella de quienes
somos es coincidente en las respuestas del grupo: pasaportes, partidas de nacimiento, fotos,
todos elementos que prueban nuestra existencia. A partir de estas dos acciones principales se
establece un eje en la obra. La memoria, la sobrevivencia determinada por asuntos practicos y la
burocracia son centrales, y son méviles de, al menos, tres de las escenas de la obra: la segunda

8 Adhiriéndose al concepto de Aimé Césaire expuesto en su Discurso sobre el colonialismo (1950) publicado en espafiol por
Akal el afio 2006.
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escena en que Manoj Mathai da las claves sobre como hacer un curriculo en Chile; la escena
alegorica de ingreso de personas; y la firma de papeles con una mujer envuelta en plastico, una
de las escenas finales, en que se escucha un audio recogido de la investigacion de campo y se
explican los trdmites mortuorios cuando no se esta en el pais natal. La vida estd mediada por
los documentos.

A partir de estas palabras iniciales y los primeros ejercicios, el archivo que empieza a ser
recorrido en escena adquiere un caracter también visual. Se vuelve a las imagenes, pero estas
son mediadas, transmutadas como dispositivo escénico. Catalina Devia, reflexionando desde
su cuaderno de trabajo, propone la relacién entre frontera y mascara y comienza a investigar
este dispositivo como una posibilidad que aparece en la escena, pues implica una posibilidad de
ser otro, un limite para la primera frontera que parece ser el propio cuerpo. De esta propuesta
se vuelve al archivo, a sus relaciones, y se arma una constelacién que esta latente en Fulgor:
la mascara se une al rito y a la fiesta, como una imagen que empieza a contaminar al grupo.
Como espectadores asistimos a un enmascaramiento, una especie de borramiento de uno de
los cuerpos, el mas oscuro de ellos (ahi otra vez el dispositivo de negritud) y también al encuadre
que cada sujeto hace de si mismo en la experiencia festiva que marcan la primera y la tltima
escena de Fulgor que, ademas, estaran encuadradas, literalmente, por un marco.

La frontera deviene interior y exterior, y los materiales que se usan en Fulgor apuntan
a destacar este aspecto. La disputa estd dada, entonces, no en la frontera territorial, sino en
la expansion de esta sobre el cuerpo de actores: la piel, las vestimentas a modo de capas de
borramiento (que determinan una de las escenas mas violentas, en que uno de los actores es
sometido por otro hasta borrar cualquier traza de su identidad en una especie de danza macabra),
la mascara, el plastico que envuelve los cuerpos como mercancias, las bolsas “matuteras”?, el
propio marco gue sefnala el arte como otro encuadre de la mirada, el limite de lo escénico que
estipula la iluminacién que propone Ricardo Romero. Estos son todos dispositivos que refuerzan
las fronteras simbolicas que la obra expone sin necesidad de explicar, dandole al espectador
la libertad de armar un recorrido entre lo documental, expuesto en la antesala, y lo poético,
desplegado en el territorio de la escena.

En consecuencia, el trabajo realizado por la compafifa Teatro Nifio Proletario y su concien-
cia archivistica para la creacion de Fulgor son una de las posibilidades de expandir la nocién
de archivo como una disputa histérica, de subjetividad y del ordenamiento mismo de nuestros
relatos. El archivo es para esta obra no solo un espacio para el andlisis de una obra cerrada,
sino un proceso emancipatorio, un gesto politico, que se expande en la apertura del archivo
para otros usos en el sitio web del Colectivo Arde. Entonces, si bien podemos abarcar el archivo
desde una perspectiva historica, esto se transforma en una herramienta metodoldgica para la
creacion que rearticula también la tarea del arte teatral como un asunto de comunidad, donde
el vinculo entre investigacion, practica y produccién de conocimiento afecta y es afectado por
artistas, ciudadanos, espectadores y otros actores del tejido social.

Este recorrido entre las posibilidades que tenemos para entender el dispositivo de archivoy
el andlisis de un caso particular en el contexto chileno podria entenderse como punto de partida

9  Las bolsas matuteras son unas bolsas de plastico de gran tamafo en las que se suele cargar las compras.
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para la discusion en otras obras teatrales o campo artistico. Asimismo, es la memoria de una
experiencia de investigacion que es, en si, una propuesta metodoldgica que vincula los saberes
practicos y tedricos en torno a la produccion teatral. Me parece sefalar acd un camino posible
para la investigacion y la creacion en tanto complementos para accionar el trabajo creativo e
intelectual en nuestro contexto, para abrirlo, para crear espacios comunes e iguales, que resistan
la archivacion fija y jerarquizada que cerca la informacién sabiendo el poder que esta tiene.
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Resumen

El presente articulo analiza la dramaturgia surgida en la ciudad de Valparaiso durante los primeros
anos del siglo XXI desde una mirada panoramica. Los textos se examinan desde la recurrencia y
representacion de dos temas transversales: la desigualdad y las politicas de olvido. Este estudio
propone interpretar estos textos como dramaturgias que enarbolan denuncias politicas, pero
gue no podrian ser entendidas especificamente como teatro politico.

Palabras clave:

Dramaturgia — Valparaiso — la politica y lo politico — desigualdad — politicas de olvido.

Abstract

This article analyses the dramaturgy that has arisen early in the XXI century in the city of Val-
paraiso from a panoramic view. The selected plays are examined by considering the recurrence
and representation of two topics that are present in these creations: inequality and politics of
oblivion. This study proposes to interpret such plays as dramaturgies that are based on political
accusations, but that could not be considered specifically as political theatre.

Keywords:

Dramaturgy — Valparaiso — politics and the political — inequality - politics of oblivion.

1 Este articulo es resultado del proyecto de investigacién Rescatando nuevas voces: la dramaturgia en Valparaiso durante la
democracia plena (2000-2015), folio ART-16/1617, financiado por la Direccién General de Investigacion de la Universidad
de Playa Ancha.
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Estado actual de la dramaturgia de Valparaiso

Desde comienzos del siglo XXI, en la ciudad de Valparaiso se ha producido una eclosiéon indis-
cutible de autoria dramatica: el campo escénico local ha crecido y se ha afianzado de la mano
de profesionales formados en las nuevas carreras de teatro ofertadas por las casas de estudio?
de la region, las que reabrieron sus puertas a la formacion teatral a partir del aflo 2002 (Sentis
Herrmann 2017). La conformacion de nuevas companias, junto a algunas ya consolidadas con
anterioridad, han renovado la cartelera con creaciones que poseen poéticas propias, estrenando
no solo puestas en escena diferentes respecto a estéticas previas, sino también textos dramaticos
originales, que reflejan la realidad en la que estas agrupaciones se desenvuelven. El desarrollo
aludido es resultado de un conjunto de instancias propiciatorias, generadoras de nuevas propuestas
escénicas, que nacen del ejercicio de metodologfas expresivas contemporaneas. De este modo, los
talleres de escritura impartidos por creadores del campo teatral capitalino, los seminarios literarios
dictados por novelistas relevantes y los encuentros de andlisis y reflexién, como el caso de Puerto
Dramaturgia®, han favorecido espacios de aprendizaje que cristalizan en otras textualidades.

Un segundo factor que ha contribuido al auge dramaturgico tiene relacién con la divulgacion
de estos textos a través de su impresion en soporte fisico, ya sea como resultado de la autogestion
(Imprenta Corazén de Hueso), como de la inclusién en circuitos mas oficiales correspondiente a
editoriales conocidas (Cuarto Propio, Publicaciones Cultura, etc.). Sumado a ello hay que consi-
derar iniciativas particulares que han logrado, al menos por un tiempo, subsanar el obstaculo de
los elevados costos de impresién, como es el caso de Editorial Punto y Coma que, albergada en
una pagina web, ha puesto a disposicion de los lectores diversas piezas regionales. Otro espacio
de visibilizacion ha sido la publicacion de dramaturgia local al interior de la revista Artescena®,
gue con la intencién de consolidar y difundir la autoria de la ciudad-puerto, incluye una obra
local en cada uno de sus nimeros. El conjunto de estas acciones ha resultado significativo, pues
ofrece espacios de registro y transmision de textos teatrales que, en caso contrario, habrfan sido
conocidos exclusivamente a través de sus evanescentes puestas en escena.

El incremento de escrituras dramaticas ha logrado posicionarse a nivel nacional a través
del reconocimiento de autores portefios en concursos de dramaturgia. Ejemplo de ello son los
premios obtenidos en la Muestra de Dramaturgia Nacional: Sebastian Carez-Lorca por su texto
Sucedaneo® (2009); Cristébal Valenzuela por Golpe, sequnda parte y ;final?® (2009) y Ceremonia
de premiacion’(2014), y Fernando Mena por Amanda (2014), ganadora del concurso Dramaturgia
del Exilio, organizado por el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos.

2 Tanto las catedras de dramaturgia impartidas por las carreras de Teatro de la Universidad de Playa Ancha, la Universidad
de Valparaiso y el DUOC-UC, como la puesta en marcha de dos festivales teatrales universitarios: el Festival Juan Barattini,
de la Universidad de Valparaiso, creado el afio 2011 y el Festival Humberto Duvauchelle, de la Universidad de Playa Ancha,
iniciado en 2012, han contribuido al desarrollo de autorias propias, dinamizando el campo cultural en la ciudad.

3 Puerto Dramaturgia fue un centro de estudio sobre creacion dramética que desarroll6 el “Ciclo de dramaturgia en el

puerto”, instancia que, en una primera etapa, convocé a dramaturgos locales, y que, con el paso de los afos, se amplié a

otras ciudades portuarias. El ano 2017 fue editado el libro Dramaturgias desde el puerto, ensayos sobre autorias regionales,

que retne diversos articulos de estilo libre, que reflexionan en torno a los ciclos realizados.

Revista especializada en artes escénicas perteneciente al Departamento de Artes Escénicas de la Universidad de Playa Ancha.

Ganador de la XIV version de la Muestra de Dramaturgia Nacional.

Seleccionado en el afo 2009 en la XIV Muestra de Dramaturgia Nacional como lectura dramatizada.

Ganador en la XVI version de la Muestra de Dramaturgia Nacional.
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Como otro modo de validacién de estas dramaturgias nacientes, hay que considerar los
montajes de autoria regional que han sido seleccionados por el Festival Santiago a Mil en re-
presentacion del teatro de Valparaiso: Las trajedias (sic) se las dejamos a Shakespeare (2013),
de Stefany Duarte y Dominique Aravena; Bola de sebo (2014), de Astrid Quintana Fuentealba;
Error (2017), de Teatro La Peste; y Se vende, precio conversable (2018), de la compafia Teatro
Experimento Pierrot. También hay que sefalar someramente la existencia de un conjunto de obras
que han logrado impacto en otros circuitos, tales como el Festival Santiago Off, la programacion
en distintas salas de la capital y la presencia en festivales teatrales latinoamericanos.

Estas nuevas creaciones, nacidas de la contemporaneidad, proponen una diversidad de formas
de representar la realidad y, si bien hoy somos testigos ocasionales de algun texto de dramaturgia
lineal, caracterizado por lo que Derrida (1989) llamaba “escena teoldgica” (322)%, lo que mas
aparece son autorias que utilizan estructuras fragmentarias y no causales de relato. Se observa
en estos textos una practica escritural entendida como dramaturgia escénica o performatica,
en la que lo textual ocurre o nace en la praxis a partir de diferentes procedimientos y materiali-
dades (fotografias, crénicas policiales, leyendas, personajes iconicos, manifestaciones sociales,
entre otras). De este modo, vemos una dramaturgia que se crea y se rompe bajo la estrategia
de la deconstruccion donde “desestructurar o descomponer, incluso dislocar las estructuras que
sostienen la arquitectura conceptual de un determinado sistema o de una secuencia histérica”
(Derrida 17), es un recurso que evidencia la ruptura con los discursos oficiales y univocos de
mundo, poniendo de manifiesto nuevas inquietudes y problematicas.

Estas piezas, que provienen tanto de la improvisacion como de la investigacion, hacen
coincidir el término del proceso de montaje con la fijacién definitiva del texto, pues este surge
del trabajo colectivo, desdibujando la jerarquia y resolviendo las luchas de poder dentro de
estos nuevos grupos. La autoria ya no esta ajena a la practica escénica-teatral, donde antes era
comun encontrar creadores provenientes de otros campos, sino que propone una experiencia
de caracter performatico, la que es entendida como

[un ejercicio] constante que evoluciona, se pierde, crece y se consolida en la interaccion de diversos
actores y materialidades que trabajan en conjunto en pos del acontecimiento teatral. Es decir,
la produccién dramética se basa en la experiencia ludica y participativa de mds de una persona
(Saavedra 122).

Hoy, junto a la figura del director/autor, nos encontramos con el dramaturgo/actor, condicion
gue modifica los modos de trabajo, pues responde a procesos que se realizan y transforman en
escena, acercandose a lo que podriamos denominar una dramaturgia colectiva. Esta es editada
por el director, quien finalmente organizay estructura el objeto final®. Por otra parte, coincidien-
do con esta nueva comprension del acontecimiento teatral, la participacion del publico altera'y

8 Se refiere, en este caso, a aquella dramaturgia que es producida por un autor alejado de la representacion, que intenta, a
través de la escritura de un texto dramatico, reflejar sus propios pensamientos e ideas sobre un tema, entendiendo la puesta
en escena como una ilustracion de su texto y no como un universo en si mismo. La dramaturgia realista es, justamente,
la mejor encarnacién de esta concepcion textual.

9 Sibien la obra es resultado de propuestas colectivas, el rol del director como editor final del texto lo convierte en el director
y autor de la puesta en escena.
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rearticula también los textos en cada representacion, pues los constructos contienen espacios
de indeterminacion en los cuales la intervencion espectatorial varia la performance actoral.

A partir de lo descrito, observamos que la definiciéon de dramaturgia, al igual que otras
practicas teatrales, se encuentra en el llamado campo expandido (Sanchez 2011), superando las
nociones tradicionales y revelando una liminalidad propia de nuestros tiempos.

A pesar de que este florecimiento se ha desplegado en obras que abordan tematicas multi-
ples, lo cierto es que dentro de ellas destacan, como rasgo reiterado, los conflictos asociados a la
politica actual, a través de argumentos que versan sobre la desigualdad social, la recuperacion de
la memoria, la crisis de la educacién y la frustracién por la consolidacién del modelo neoliberal en
democracia. Aunque el auge creativo local coincide con el giro politico que proponen, también,
los jovenes creadores del teatro santiaguino'®, la preferencia de los teatristas de Valparaiso por
exhibir piezas propias, por sobre estrenos nacionales (santiaguinos) y extranjeros, narra la nece-
sidad de proponer una voz politica particular, que exprese los conflictos especificos de quienes
viven en esta ciudad. Es dentro de este marco que desarrollaremos el analisis, proponiendo una
primera lectura respecto a la dimensién politica presente en las nuevas dramaturgias portefias,
contextualizadas en el momento democratico actual.

La politica como manifestacion tematica relevante de las dramaturgias en democracia

Asi como se considera que memoria e historia son constitutivos de la dramaturgia y el teatro, la
contingencia politica aparece como elemento persistente en muchas obras, debido a la condicion
contextual que el teatro posee como modo de insertarse en su presente, observar el pasado y
proponer o no miradas hacia el futuro.

La politica, a lo largo de la tradicion filoséfica, posee diversas perspectivas, pero, en tér-
minos generales, trata sobre la condiciéon humana del estar juntos, de convivir al interior de un
espacio comun, en donde unos y otros poseen caracteristicas y pensamientos multiples. Esta
diversidad humana es la posicion esencial de la politica, la cual busca preservarse a través de
normas y leyes que regulan el convivir.

Tradicionalmente se ha entendido la politica como aquella que surge en la relacién del
demos, donde, en términos generales, podemos reconocer dos grandes aristas. La primera
dice relaciéon con entender la politica como medio para la distribucion justa e igualitaria de las
partes al interior de la comunidad, como despliega Aristételes en Politica. La segunda inscribe
el término en torno al ejercicio de las libertades individuales al interior de una sociedad. Sin
embargo, quizas la idea mas difundida o la “cuestién central, e incluso Unica, de la politica, es
la simple cuestion del poder del Estado” (Badiou 7)'" en relacién con su ejercicio de la justicia
dentro de una sociedad determinada.

Todos estos alcances —poder, justicia, igualdad, libertad— estarian en crisis en el mundo
actual, debido a que “el ideal democratico ha dejado de ser movilizador, pues la democracia

10 La actividad teatral de Santiago ha girado hacia temas en torno a la politica que se pueden ejemplificar, por ejemplo, en
el ltimo ciclo de Teatro Hoy, con obras como £/ golpe, un relato de memoria, Representar y Democracia.

11 “La question centrale, voire unique, de la politique, c'est la simple question du pouvoir d’Etat” (traduccién de Gonzalo Toledo).
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liberal se identifica en la practica con el capitalismo democréatico y su dimensién politica se reduce
al Estado de derecho” (Mouffe 18). Este panorama hace eco y se manifiesta en el descontento
de la sociedad y en una escasa afeccién a la politizacion. Esto se traduce, por ejemplo, en una
baja representatividad de los gobiernos, en la poca adhesién a partidos politicos, en la ausencia
de la sindicalizacién, en la desarticulacion de proyectos politicos y en la no credibilidad de los
discursos. Estos sintomas se ven agudizados en el modo en que la democracia se ha desarrolla-
do luego de la caida de los grandes bloques ideoldgicos en el siglo XX, perdiendo la condicion
central de ellas: la de un gobierno para el pueblo.

Enmarcados en nuestro presente, el problema de la politica reside en la era de lo que algu-
nos tedricos denominan pospolitica (Zizek 2008) o posdemocracia (Ranciere 1996). Es decir, un
contexto donde las grandes diferencias doctrinales se difuminan, o bien parecen neutralizarse,
desdibujandose los proyectos de oposicion, lo que finalmente daria cuenta de una supuesta
ausencia de conflicto que se traduce en el debilitamiento de la democracia al desplazarse todas
las ideologfas hacia un centro. La denominacion de pospolitica es entendida como la superacion
de los bloques ideoldgicos y la preponderancia de la gestion técnica en la solucion de asuntos
puntuales, por sobre demandas estructurales. En este sentido, lo que la pospolitica haria es eli-
minar el caracter politico de la sociedad. En cuanto a la posdemocracia, se trata de la superacion
de la democracia o, dicho de otro modo, la pérdida de ella. Una sociedad donde los grandes
conflictos han sido disueltos al no existir proyectos contrapuestos, pues todo parece estar en
una esfera neutral. No existiria conflicto, ni antagonismos, ni disenso, sino que lo que sobresale
es un supuesto consenso y la consolidacion de una economia de mercado.

Es este panorama el que se observa en muchos paises occidentales, incluido Chile, donde
la politica —entendida en términos tradicionales como la naturaleza de hombre politico, zéon
politikdn'?, de la que hablaba Aristoteles—, se verfa mermada.

Diversos tedricos desarrollan la problematica de las democracias actuales en torno a la
concepcion de la politica, estableciendo una diferencia entre los conceptos de la politica y lo
politico. Una de ellas es la politéloga belga Chantal Mouffe, quien entiende la politica como
“el conjunto de practicas e instituciones a través de las cuales se crea un determinado orden,
organizando la coexistencia humana en el contexto de la conflictividad derivada de lo politico”
(16). En un plano diferente a la politica, se encontraria lo politico, entendido como “la dimensién
de antagonismo que considero constitutiva de las sociedades humanas” (16). De este modo, la
diferencia radica en que la primera dice relacion con la practica concreta de la actividad politica
tradicional, donde las instituciones poseen injerencia directa y, el sequndo, el lugar de lo social
donde asoman los conflictos, las concepciones respecto al poder, y, por ende, el antagonismo,
en torno a diversos temas de caracter estructural.

Al producirse un movimiento hacia los extremos (ricos cada vez mas ricos y pobres aun
mas paupérrimos y en aumento), como fruto de la aplicacién de un modelo econémico Unico,
independiente de la tendencia politica que alcance el poder, el sistema electoral clasico se ha
desarticulado, pues es irrelevante quién obtenga —nominalmente— la conduccion de un pais.
Lo anterior ha producido una suerte de fiel de la balanza, debido a que el sistema aplicado, el

12 La condicién politica del hombre, segun Aristételes, estarfa dada por la primacia del logos al decir que el ser humano,
entendido como un animal, es el Unico que posee el valor de la palabra en comparacién con otros animales.
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neoliberal, nunca se pone estructuralmente en cuestion, sino que se ejerce con mayor 0 menor
presencia de politicas sociales. Asi, las posturas antes entendidas como antagénicas (izquierda-
derecha) se han homologado, presentando una suerte de statu quo donde

[e]l desplazamiento dentro del arco politico hacia lo que eufemisticamente se llama centro, oculta
y revela esta opcion: La aceptacion de las reglas del juego del mercado trasnacionalizado donde
hay que olvidarse de reformas redistributivas de caracter estructural... Los programas de ajuste no

varfan demasiado de un candidato a otro, ni de un pais a otro (Hopenhayn 37).

Lo anterior nos lleva a comprender el fracaso del orden presente no solo en relacion con acon-
tecimientos del pasado como la dictadura, sino también respecto a la actualidad democratica,
pues, como plantea Rozitchner:

la democracia, en términos de la teorfa de la guerra, constituye un campo momentaneo de tregua
(que puede ser mas o menos prolongado). Un ambito de tregua con la poblacién derrotada, donde
el vencedor, la dictadura, puede ya darse el lujo de abrir luego un espacio juridico cuyas leyes y
cuya politica vuelven a resurgir en el campo de la democracia que le continua (30).

Es justamente en este marco, vale decir desde el interior de la definicién de la practica politica,
desde donde es pertinente analizar muchas de las dramaturgias de este siglo en Valparafso, de-
bido a que la mayoria de los textos abordan criticamente la contingencia o temas propiamente
de la gestion politica al interior de sus piezas. En la misma linea, si comprendemos la légica del
"entre”, entendido como convivio y lugar de encuentro (condicién politica), el teatro podria ser
considerado como un espacio politico, pues esta determinado por la relaciéon “entre” actores
y espectadores, o siguiendo a Fischer-Lichte, en la medialidad presente en un espacio y tiempo
determinado. Esta perspectiva es lo que hizo pensar a Hannah Arendt (1997) que el teatro es
el arte politico por excelencia, pues considera que en él acontece la vida humana desde una
mirada politica.

Todas las dramaturgias analizadas en este estudio corresponden al periodo de la posdicta-
dura, especificamente a escrituras del siglo XXI. Este contexto comun se evidencia en la desazén
reflejada en sus temaéticas politicas, las que abordan, reiteradamente, la critica a la democracia
como un sistema politico que “dejé de ser un horizonte de futuro para convertirse en una reali-
dad a la que le sobra teorfa y le falta practica” (Cornago 11). Las piezas cuestionan el presente
problematizando temas a partir de una mirada hacia el pasado. Revisan la historia oficial y su
puesta en vigencia, en donde la memoria surge como un acto politico al polemizar sobre las
verdades historicas y poner en jaque lo que el poder desea olvidar. El disenso asoma desde las
tramas desarrolladas por los creadores locales, examinando los hechos y las consecuencias del
modelo neoliberal que pervive en Chile tras la dictadura de Augusto Pinochet, desde una mi-
rada enjuiciadora. Dicho modelo, sustancialmente desigual, inspira obras que abordan tépicos
criticos respecto a la politica del olvido, a la falta de oportunidades, a las demandas sociales no
resueltas (educacion, vivienda, etc.), a la carencia de justicia, al impacto de los mass media y al
uso alienante de la tecnologia.
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Dramaturgias portefias en democracia: una mirada a la desigualdad y a las politicas
de olvido presentes en el Chile actual

Democracia y desigualdad social. La recuperacién democratica, al no tener verdadera inje-
rencia en el manejo de la economia, volvié irrelevante la obtencién del poder politico. El suefio
del espacio igualitario, los discursos y promesas en torno a la equidad que acompafiaron el
restablecimiento de los derechos civiles no pudieron ser nunca concretados, pues las leyes del
mercado internacional condicionaron toda relaciéon interna. Si bien pareciera que, al dia de hoy,
reina el consenso, este no es producto de un debate de proyectos diversos, sino la evidencia de
que no hay nada que discutir. Estarfamos entonces, como ya se dijo, en un periodo que algunos
filésofos definen como pospolitica o posdemocracia, donde, a pesar de que las contradicciones
no han sido superadas ni se han resueltos los conflictos provocados por la desigualdad de recur-
sos y de posibilidades, se ha abandonado la creencia de que un cambio estructural es factible.

Sin duda, la vida cotidiana no es la misma para todos. América Latina muestra, hoy mas que nunca,
un corte primario que la atraviesa hasta en sus rutinas mas minusculas, a saber, el de los contrastes
sociales. En volumen absoluto, hay méas pobres hoy que hace una década, y la distribucion del

ingreso es menos equitativa hoy que a principios de los ochenta (Hopenhayn 23).

Consecuentemente, uno de los tépicos reiterados en las obras analizadas retrata la asimetria
de oportunidades y la parodia de inclusion que ofrece el Chile actual. El tema se concreta en
piezas que muestran el conflicto de vivir en una sociedad supuestamente justa, dado el ejer-
cicio democratico, pero esencialmente desigual. Obras como Suceddneo (2009), de Sebastian
Cdrez-Lorca; Todo es cancha (2010), de Danilo Llanos; La Rebelién de Nadie (2011), de Cristina
Alcaide; y Salvador no salvé a nadie (2014), de Stefany Duarte, entre varias otras, (re)presentan
la disparidad de nuestro pafs, a partir de una textualidad encarnada en la voz de personajes que
hablan desde el ser individual, pero remitiendo a su ser social.

La obra de Carez-Lorca es interesante por varios motivos. El primero, porque gracias a la
ferocidad formal de su planteamiento, Carez-Lorca logra ser reconocido a nivel nacional por la
obra cuando aun era un estudiante universitario de teatro. El segundo motivo, vinculado con lo
anterior, porgue en su texto el tema de la desigualdad social esta abordado desde la agresividad
y el resentimiento, alejandose del registro que describia la diferencia de oportunidades solo
desde una mirada de denuncia, donde los personajes marginales eran planteados como héroes
bondadosos. La propuesta de Sucedaneo no edulcora la ira y el odio de clase que genera en los
subordinados el estar histéricamente sometidos, exhibiendo la violencia social y las represalias que
estos desean cobrarse, en un acto personal de justicia, para resarcirse de tanta discriminacion.

Esteban: A esta perra me la agarro, no se salva la guacha culidconchetumare, y yo que crefa
que la iba a pasar como el ano en mi cumpleafios. Tengo que bafarme que igual ta rica la mina
rubiecita, ta bien pelolais, nada la va a salvarla, ahora si que me la piso, ahora me la piso, pero
tengo que bafarme pa no andar hediondo a carne ... Qué paja que no me haya podio bafar,
voy a andar puro olor a hoyo, el culiaoflaite ... jhediondo a hoyo el culiao va a decir la princesa!
Eso, ahora tomo la micro y llego a su plaza culid, plaza culid cuica no mas... (Carez-Lorca 26).
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Por otra parte, la pieza indaga en una cara diferente de la desigualdad: la sumision atavica que
existe en sectores de las clases populares, que, al tener una relacién ambigua con sus patrones,
como es el caso del servicio doméstico, generan un lazo que se difumina entre ser empleado y
parte de la familia. Las criadas albergan sentimientos maternales hacia los nifios que han cuidado,
pero estos, al crecer, no ven en ellas mas que el vinculo con otro sirviente mas.

Nana: ... Vuelvo camino a la casa y preparo el almuerzo para la princesa. La quiero harto a esta
nifa aunque ella no me pesca pa’ na. Yo la crié de nifita, porque sus papas pasan viajando. El
papd y la mama trabajan, entonces yo la criaba y le daba pecho también. Ve que la sefiora no
querfa que se le cayeran las pechugas ... jYa! jEstd listo el almuerzo!

Princesa_16: (arcadas) Pero nana, por la chucha cdmo me servis esto! (Carez-Lorca 29-30).

Parte importante del atractivo de esta obra es que nos permite atestiguar las posibles consecuen-
cias que trae el haber forjado una imagen falsa de pais igualitario, tierra de oportunidades, en
el que la inequidad real se transforma en experiencia de frustracion. Si bien los seres humanos
somos, como plantean Bengoa, Marquez y Aravena, por naturaleza diferentes, no somos por
naturaleza desiguales. Seria, entonces, esta percepcion de arbitrariedad e injusticia el principal
germen de violencia social, pues la experiencia de la desigualdad “es quiza uno de los senti-
mientos sociales de mayor capacidad destructiva” (Bengoa et al. 17).

En Todo es cancha, el tema de la desigualdad aparece a través de los didlogos suscitados
en el marco de la final de un partido de futbol entre dos equipos rivales. La anécdota sirve
como excusa para ejemplificar, por medio de personajes iconos y reconocibles del pais y de la
ciudad-puerto, las vicisitudes de vivir cerro arriba en Valparaiso, fuera de los circuitos turisticos.
Los protagonistas ven la posibilidad de triunfar en el campeonato como una oportunidad para
dar alegria a la precariedad en la que viven, pues “[s]i Valparaiso ya no le da alegrias a su gente,
por lo menos démosle una alegria nosotros, los que vivimos en los cerros” (Llanos 2). Durante el
transcurso de la puesta, la realizacion del partido se ve interrumpida permanentemente, lo que
genera el descontento de los jugadores, quienes sacan a relucir sus resentimientos y criticas en
torno a la sociedad en la que viven. En medio de la frustracion discuten sobre el abandono en
que deja a los ciudadanos mas pobres el poder del Estado: “no tenemos ni una miserable sede
donde reunirnos. Me cago en Fosis, y en toda la mierda de proteccion social de tu pais. No te-
nemos niun CD” (Llanos 10). Esta falta del CD, que significativamente contiene la grabacion del
himno nacional que permitiria dar inicio a la final, gatilla que cada personaje, con caracteristicas
especificas de clase, exponga sus cuestionamientos en torno a Chile a través de frases criticas.

Santiaguino (al Neonazi): Los lideres de tu pais se han robado toda la plata, ridiculo de mierda.
Como en Transantiago, como en la Muni de Valpo, como en Chiledeportes, como en ferrocarriles.

Puros ladrones en tu pais, poh saco de hueas (Llanos 10).

Asimismo, en la obra hay parlamentos irdnicos respecto del funcionamiento de la nacién, descri-
biéndola como “un pais solidario, acogedor, democratico. Un pais que cuida a sus trabajadores,
a sus campesinos, a sus mineros, a sus temporeras” (Llanos 9). El texto pretende generar una
voz disidente, situando a los ciudadanos como eje de conflictos que se posicionan desde su ser
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social, representando las desavenencias que son propias de nuestra sociedad actual. Los perso-
najes revisten cierto caracter arquetipico brechtiano, asociado a sus ocupaciones: el portuario,
el carabinero, el actor, el estudiante, el profesor, etc., conjugando el hablar propio del rol con
modismos del futbol. Asi, los hablantes, desde su configuracién de hombres-ciudadanos, son
portadores de una memoria laboral que ha atravesado los afios y cuyas palabras transmiten la
amargura y el resentimiento de las injusticias reiteradas y del abandono de la ciudad y de su
gente, a pesar de vivir tiempos de democracia.

En ese sentido, el final de la obra es significativo. Los jugadores han decidido abandonarlo
todo y dejar el partido sin jugar, ya que “El futbol de hoy, el mundo de hoy, el pais de hoy nos
corto las piernas! ... El modelo. Los modelos. ... El sistema. Los sistemas. ... todo se ensuci¢”
(Llanos 39). Pero dofia Lucy, una simple mujer habitante de los cerros, los convence de continuar,
arengando a los jugadores a comprender que la alegria de la gente de Valparaiso va a tener
que depender de sus propios habitantes, mas alla de la accién de la autoridad, pues esta los
ha desamparado.

La siguiente obra, La Rebelion de Nadie, es otro ejemplo sugestivo de la asimetria social. A
través de un monologo ininterrumpido observamos la narracién de un chinchinero que relata,
recuerda y proyecta su vida, urdida con la experiencia de pobreza inherente a su quehacer.

pa’ qué voy a ir al colegio, si a las finales, cuando termine, si es que termino, voy a salir de la
escuela sin saber qué hacer y voy a terminar de esclavo como los papds de todos mis amigos. ¢ Pa’
eso quiere que vaya al colegio? ... ;Pa’ qué pasar afos y afos estudiando, gastando plata que ni
tenemos, pa’ después no tener donde trabajar?”- Mejor ayudo con algo en la casa (Alcaide 15-16).

La critica que el texto enarbola respecto de la utilizacion pintoresca de un oficio tradicional es
interesante, pues pone en cuestion las verdaderas condiciones laborales de una ocupacién de-
clarada Patrimonio Cultural Intangible de Chile. A través de un mondlogo sin pausa, se devela
la marginalidad en que subsisten quienes ejercen esta tarea, condenados a vivir de la propina
de los transelntes, sin derecho a leyes sociales, descanso ni previsidon de ningun tipo, como
muchos otros trabajadores.

Podemos ir a tocar a un monton de lugares, pero a las finales siempre volvemos donde mismo.
¢Cémo vamos a ser la excepcién? Si no se le puede pedir peras al olmo. Yo pensaba que eso
nos pasaba por ser pobres. Pensaba que era peligroso ser pobre. Pero un dia cuando fui a ver a

mi hermano, ahi me di cuenta que era mucho més peligroso ser pobre y no olvidar (Alcaide 17).

La obra evidencia que ser chinchinero no es realmente una opcién laboral, entendida como
una eleccién individual, ni solo un oficio tipico del barrio puerto que felizmente ha superado
los embates del tiempo, sino que es un resquicio para sobrevivir entre los intersticios de una
economia de mercado que se aplica sin contemplaciones, excluyendo a quienes nacieron en la
parte inferior de la pirdmide social. Dentro de ella, la idea tradicional de estudiar como estrategia
para alcanzar un mejor futuro no es tampoco un camino posible, pues, como el texto plantea,
en la sociedad actual los pobres estan condenados desde su origen: o se convierten en esclavos
encubiertos a través del ejercicio de empleos mal remunerados, o quedan cesantes, a pesar de
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sus esfuerzos por labrarse un porvenir distinto. Mas alla de lo que se diga, la democracia actual
no corresponde a una recuperacion del Estado de bienestar chileno, destruido por la dictadura.

En el caso de Salvador no salvé a nadie... la revolucidn inconclusa, el tema de la desigual-
dad se plantea como la consecuencia natural de una revolucion popular que fracasé. Vale decir,
como el precio que deben pagar los mas pobres por haber resultado vencidos en la disputa por
obtener el poder del Estado. Esta afirmacion es sefialada en el titulo de la obra, pero no apelando
exclusivamente a la figura de Salvador Allende como se podria pensar, sino incluyendo a todos
los salvadores que han fallado en la construccion de una sociedad mas justa: Jesus, los movi-
mientos revolucionarios latinoamericanos y los gobiernos de la Concertacion, entre varios otros.

El texto propone una mirada que evidencia la fractura socioecondémica que provocé el ré-
gimen militar, exhibiendo las contradicciones por medio de la representacion de una familia que
malvive tras la dictadura. Cada integrante encarna distintos aspectos conflictivos de su insercion
en el sistema capitalista, donde las brechas de clase, al no poder ser subsanadas, simbolizan una
condena a perpetuidad de ser marginal e invisibilizado. Asi, los personajes deben resolver de
manera individual su subsistencia, mas alla de las fronteras propuestas por la ley, en una demo-
cracia que también ejerce la violencia sobre sus ciudadanos al naturalizar el abandono del Estado.

CC: ... No sé, me imagino muriendo atropelld afuera del mall o dura como palta del Santa Isabel...,
gué mas da, un maricén mas un maricén menos, ya nifa, si esas son historias de princesitas queer
que salen a la calle con la bandera hueca en la mano, yo estas manos las ocupo pa’ otra cosa,
pa’ chorear, pa’ defenderme cuando haga falta (Duarte 15).

La historia relata la condicion infrahumana de miles de familias que han sido reducidas a esta-
disticas dentro de los indicadores de pobreza. Los didlogos exhiben la decadencia individual,
denunciando la brutalidad que nace de la precariedad como reproducciéon de la violencia social a
la que estan expuestos. En la agresividad de esta interaccién familiar se evidencia que la miseria
no genera necesariamente el desarrollo de la solidaridad entre quienes la sufren, sino que somete
al ser humano a una condicién animal, al acorralarlo contra el limite de la subsistencia. Para
descargarse, los miembros del nucleo se agreden entre si intentando aliviar sus frustraciones, ya
gue no pueden canalizar su malestar hacia la estructura social que los subyuga.

CC: Mira, qué suerte que haya amanecido con el pie derecho, ando luminoso, te voy a aguantar
lo de maricén, porque nunca he estado en el closet..., lo de sidoso también, porque esa huea no
es tema pa’ mi, pero lo otro es bien distinto, con mi oficio no te metai’, el paladar lo sacaste fino,
¢ Creis que no te vi como te comiai’ las galletas Vivo?, TE LAS ATRAVESAY HUEONA CHANCHA!,
no sé donde te meti toa’ esa comia que comi, soy la Unica pastera en el mundo que se lo come
too’ (Duarte 5).

A pesar de la crudeza de los didlogos, es interesante ver cémo el texto le otorga al personaje de
CC, que encarna al travesti (ser doblemente marginado, por su situaciéon social y por su condicion
sexual), cierta racionalidad que le permite abordar la existencia desde una perspectiva critica mas
certera. Es él quien muestra cierto grado de conciencia en medio de una convivencia al limite
y le recomienda a su hermana drogadicta cambiar por el bien del hijo que espera, ya que caer
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bajo la tutela de una institucion gubernamental, que supuestamente esta para proteger a la
infancia, puede ser incluso mas peligroso que criarse en una familia disfuncional. “Dignificate,
no podi, no podi, cambia porfa cambia, recupérate. PreocUpate de ti y de tu hijo que viene en
camino, dignificate porfa. EIl SENAME te lo va a quitar, hueona, si segui asi” (Duarte 5). De este
modo, a través de la exacerbacion de la violencia vincular, esta creaciéon delata la condicion de
desigualdad que se establecié en nuestro pais tras el Golpe Militar de 1973, donde la idea de
un salvador que se sacrifica por otros desaparecio, en medio de una democracia que perpetua
la inequidad y naturaliza enormes brechas entre las clases sociales.

Dictadura, democraciay politicas de olvido™. La posdictadura no solo consolidé una politica
de continuidad en el &mbito econémico, también lo hizo en el campo juridico. Consecuente-
mente, otro de los conflictos que ha cruzado el periodo democratico ha sido la imposibilidad
de conocer toda la verdad respecto de las violaciones a los derechos humanos perpetradas en
dictadura, obstaculizando el ejercicio de una justicia reparadora.

Las politicas del olvido, aplicadas en gran parte de los paises latinoamericanos que sufrie-
ron regimenes militares, buscaron desconocer los traumas desde una “légica neoliberal que
contempla la humanidad como una masa indiferenciada de individuos, que quedan reducidos
a sus intereses econdmicos” (Todorov 114). Sin embargo, para consolidar exitosamente este
nuevo estado de situacion, fue necesario pasar por alto asuntos que remiten a la justicia en
torno a los derechos humanos quebrantados y, también, criminalizar a presos politicos y a
grupos de extrema izquierda como acto admonitorio contra aquellos que cuestionen las bases
del presente modelo.

Chile, desde la recuperaciéon de los derechos civiles, y bajo el eslogan “en la medida de
lo posible”, se ha esmerado en lograr una suerte de paz social a través de la aplicacion de una
politica de olvido, invisibilizando temas cruciales como la tortura, las detenciones ilegales y el
ajusticiamiento arbitrario de ciudadanos civiles, amparados por el marco del régimen militar. La
visién propuesta por los distintos gobiernos ha sido interpretar los crimenes como resultado de
un conflicto anterior que no se debe repetir, que desgarré la unidad nacional, y sobre el cual
es mejor no indagar demasiado, para sobreponerse a través de una mirada positiva hacia el
futuro. Desde cierta perspectiva, esta estrategia del poder contiene en si misma el germen de
su reaparicion, pues, al invitar a la amnesia histérica en el nombre de la superacion del horror,
permite también la posibilidad de su reactualizacion.

En este marco, las dramaturgias portenas recientes se han manifestado en contra de la
desmemoria, a través de argumentos evocativos que atraviesan numerosa parte de los textos.
La impunidad de los culpables, los maltratos sufridos por ciudadanos desprotegidos frente al
ejercicio brutal del poder militar, reaparecen en las obras, a pesar de los afios transcurridos. Esta
mirada permanente hacia el pasado, en un acto porfiado de recordar, puede interpretarse como
una accién que realizan en su calidad de individuos en contra del borramiento de la historia

13 Se denomina politicas del olvido a aquellas politicas estatales que desarrollaron los gobiernos con posterioridad al golpe
de Estado civico-militar que obstaculizaron y/o impidieron el recuerdo del pasado reciente, como también procesos de
investigacion. Estas iniciativas se ven materializadas, por ejemplo, en el modelo econémico, la cultura, los medios de
comunicacién y, ampliamente, en la publicidad.
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liderado por el Estado. Y si bien podrian entenderse como resistencias subjetivas, asociadas
exclusivamente a la sensibilidad de los creadores, al ponerse en comun a través del rito del acon-
tecimiento teatral, se convierten, como plantea Rozitchner, en externas y colectivas, impidiendo
(tal vez) “que esos hechos de terror permanezcan impunes ... y se produzcan de nuevo” (57).

Este ejercicio escritural constituiria, entonces, una ceremonia de filiacién con sus pares y con
su propia biografia, pues el “sentimiento de no pertenencia a un grupo social estd acompanado
por un sentimiento de desconexién con la historia” y la “no identificacién con el pasado debilita
los lazos de grupo” (Cornago 132). Los teatristas intentan oponerse a esta posible desconexion,
reactualizando el trauma de la dictadura desde los espacios de la ficcién, en contraposiciéon a
lo efectuado por los gobiernos democraticos, que han decidido olvidar y banalizar la memoria.
Algunas de las creaciones que desarrollan estos temas son Golpe, sequnda parte y ¢final? (2009),
de Cristébal Valenzuela; La pequena ficcion politica (2013), de Eduardo Silva; No podria vivir en
un pais socialista (2014), de Daniel Alvarez Leyton; y Mujeres quebradas, las cenizas de la piel
(2015), de Franko Ruiz Vicencio, entre varias otras.

Golpe, sequnda parte y ¢final? (Valenzuela 2009) ficcionaliza, desde una perspectiva hilarante
pero aterradora, el asesinato de Pinochet el aflo 2005, en plena democracia, por parte de sus
propios adherentes. Su deceso, certificado como infarto al miocardio, es mostrado como una
nueva jugada del poder que resuelve asi lo controversial de su figura real, para deificarlo como
redentor de la nacién, a través de su muerte. El texto obliga a pensar sobre las estrategias que
utiliza el capitalismo para perpetuarse: la dictadura, como trauma, cuando necesita hacerse del
control politico, y la democracia, como gobierno, cuando ya lo tiene asegurado.

Pinochet: No es lo que necesites, deben darte lo que quieres. ... Mirame. Tiré al suelo la democracia
que ellos estaban construyendo, me tomé unos minutos, pero se hizo. Entramos fuerte con la
autocracia y resistimos ahf hasta que tuvimos nuestro vehiculo completamente desarrollado. Todo
dentro del nuevo marco constitucional ... La democracia es la apariencia que ellos sostienen, respetan
y defienden sin saber qué es. Perddnalos, sefior, porque no saben lo que hacen (Valenzuela 34).

Lo llamativo del argumento es que lo plantea como una jugada politica conjunta, que involucra
a la derecha, a los militares y a la Concertacion, bajo la tutela del propio Pinochet, a través de
la accién mediatica de su muerte. Es el dictador quien, lticidamente, perfecciona la maniobray
da instrucciones precisas para realizarla con éxito, evidenciando, desde la ficcién, quién toma
realmente las decisiones del pais. Este acuerdo, entre posiciones supuestamente opuestas, pro-
pone que la actual democracia fue solo una fachada maquiavélica para alcanzar la continuidad,
lo que ha permitido mantener un modelo econémico impuesto por la fuerza, amparado ahora
por la legalidad constitucional.

La figura del tirano, incluso en su lecho de muerte, es mostrada aqui como la de un vencedor,
alguien que vive y muere fuera del marco de la ley, pues si esta no le favorece, puede rehacerla
a su arbitrio y conveniencia. El tltimo parlamento de la obra, declamado significativamente en
inglés, es el cierre irénico del dictador que se despide triunfante en su rol de general nunca
derrotado y nunca juzgado, amparado por el poder del capital “Bye, bye, losers. Like i always
knew, i win this game. Now my win will be the triumph of my childs. See you in heaven. If you
do the things well. God bless you all. Bye bye little boys. Bye. Bye” (Valenzuela 44).
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La pequena ficcion politica (Silva 2013) surge como una obra que trae al presente un pa-
sado problematico. Para tal efecto, Teatro del Ocaso recurre a la figura del comandante Ramiro,
exmiembro del Frente Patriético Manuel Rodriguez apresado en Brasil, para analizar, desde
distintas aristas, algunos aspectos de lo que paséd en dictadura y observar sus implicancias en
la actual coyuntura.

Muchos presos politicos, tanto de la dictadura como de la democracia, han sido tratados
dentro de las carceles como reclusos de alta peligrosidad, aplicandoles un disciplinamiento di-
ferencial de doble aislamiento: el de la sociedad, al estar privados de libertad, y el del régimen
carcelario, al estar separados de otros presos politicos. Este régimen de incomunicacion tiene
varios objetivos, por una parte, evitar el didlogo con otros condenados impidiendo el intercambio
de ideologias y, por otra, convertirse en un castigo ejemplificador.

En la obra, el comandante Ramiro se encuentra recluido y apartado del resto de la so-
ciedad penal con expresa prohibicion de recibir visitas. Es considerado en extremo peligroso
y su castigo es una forma de ocultar pensamientos e ideologias que son inquietantes para la
democracia de acuerdos en la que vive Chile. Si entendemos, como plantea Foucault (2012),
que la carcel es un mecanismo de control, al igual que las escuelas y los sanatorios, podemos
observar que el mecanismo al cual es sometido el comandante Ramiro corresponde a un
adoctrinamiento de su cuerpo, pero no solo en términos fisicos, sino también de su cuerpo
ideoldgico. Es asi como el texto comienza con un mondlogo que hace referencia a la amnesia
de un pais, el cual se estd quedando sin una generaciéon que realice el traspaso de la verdad
entre quienes vivieron la dictadura y la sociedad actual. “Los viejos se estan muriendo / Y
nuevamente nos estamos quedando con las imagenes / Los recuerdos / Las letras. / Las can-
ciones. / Los poemas” (Silva 2).

Perder el contacto con quienes vivieron el trauma plantea en si mismo un problema, pues
sin el relato directo lo Unico que sobrevive son imagenes que, sobreutilizadas, producen, contra-
dictoriamente, un adelgazamiento del espesor de la tragedia. Por lo mismo, como plantea Nelly
Richard, la saturacion de programas y series de television abierta sobre la tiranfa civico-militar,
para conmemorar los 30 y 40 anos del golpe militar, ha resultado contradictoria pues

mas que reparar la deuda de una omisién, sugirié un acuerdo entre el gobierno y los medios
para despedir el pasado molesto en la clausura final de un ciclo histérico aliviado de cumplir
treinta anos, de rematar una época de restos y de restas (los cuerpos y los nombres que faltan;
la informacién de menos que hace falta) en la hipermultiplicacion periodistica del mds y mds: en
la sobreabundancia de flashes que, excitadamente, competian por ponerse al dia en materia de
olvidos (Richard 11-12; cursivas en el original).

En contraposicion a esta sobreexplotacion de la imagen, La pequenia ficcion politica recurre al
recuerdo de hechos reales, gestando una textualidad que trae personas del pasado a nuestro
presente, actualizando historias que han quedado atras, difuminadas en el campo del olvido.
A través de este recurso, otorga cuerpo a conflictos encubiertos durante la dictadura y luego
silenciados en democracia, como una estrategia que busca cuestionar y reescribir la historia oficial,
fabricada, principalmente, por una élite intelectual. El texto se rebela contra el blanqueamien-
to del golpe, poniendo en cuestion la imagen moral de figuras icono del régimen militar. Por
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medio de la utilizacion de cartas pretendidamente auténticas, incorpora documentos que dan
cuenta de la relacién intima de los supuestos héroes, como una estrategia para desenmascarar
el autoritarismo megalémano que guia sus actos.

(Carta de Jaime Guzman a Pablo Longueira) Mi Hitler Criollo, Me encant6 ver hoy la alegria
en tus ojos por la visita del Papa. Es un dia Gnico en que este mensajero de la vida nos visita y
siéntete orgullosos de poder ver a esta Santidad, tan orgulloso como me siento yo de tenerte
algunos dias a solas en mi casa de Las Condes. ;Cuando vendras a visitarme? Te puedo preparar
una rica carne cocida, tal como te gusta a ti y podemos aprovechar de repasar algo las ensefianzas

de Escriva (Silva 8).

Este recurso dota, por una parte, de hilaridad al relato y, por otra, restituye la memoria sefialando
a los responsables veridicos de crimenes de la dictadura y a los gobiernos democraticos como
encubridores de asesinatos comprobados.

Teniente Dan: Lo crucial en este asunto es que Labbé no considera el castigo moral, ni el castigo
histérico un castigo. Labbé cree que esta por sobre esas cuestiones, como cree que esta por sobre
la justicia, y quizas lo esté, ... ese es el gran problema para el pais: que los hombres como este y
como Contreras quieran morir con las botas puestas, a pesar de sus crimenes; y que no exista de

verdad un castigo o una forma que nos devuelva a los muertos y a los desaparecidos (Silva 15).

Constatamos asf que la compania Teatro del Ocaso, al igual que varias otras de la ciudad, in-
tenta resolver en el espacio de la ficcion lo que no se ha podido alcanzar en veinticinco afios
de democracia, usando el teatro como una plataforma para obtener, al menos, un espacio de
denuncia y de justicia poética.

En No podria vivir en un pais socialista (Alvarez 2014), la dictadura civico-militar asoma de
manera subtextual y problemaética en el nuevo panorama politico. El texto se presenta como
un juego irénico al interior de una familia que se ha desarticulado producto del golpe, dejando
a algunos de sus miembros en el pais y a otros fuera, como resultado del exilio. La anécdota
narra el intento de hacer (a)parecer un tiempo pasado en el presente, acercandose estética-
mente a lo que fueron los afios de la Unidad Popular, dada la visita de uno de los hermanos
expatriados que viene a votar en las elecciones presidenciales de 2010. El correr de la trama
va resquebrajando el simulacro, ya que en el Chile actual la Unidad Popular ha sido convertida
en souvenir, gracias a la explotacién nostalgica de su imagen. Mediante este recurso la pieza
devela la ideologia del poder que quiere reescribir la historia, a través de la estrategia de “[b]
orrar el pasado como pasado ... incluso cuando el pasado se convierte también en mercancia,
negandose asi en tanto pasado al ofrecerse como reemplazo de todo lo que hubo en él de
derrota, fracaso, miseria” (Avelar 285).

El juego representacional se articula desde la ironfa, proponiendo un engranaje metatea-
tral en el que los personajes aluden a la democracia como teatro, vale decir como espectaculo,
mientras ellos mismos intentan recrear a través de la musica, la ropa y la decoracion, la ficcion
de un Chile que ya no existe, en la recepcion del hermano exiliado.
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Ivan: a vos no te parece suficiente con tener la casa convertida en la peia de los Parra, ahora
mas encima querés que nos pongamos a escribir palabritas, por favor. Voy al bafio. Ojala (sic) no

me encuentre con Victor Jara meando (Alvarez 11).

A pesar de utilizar el humor como recurso, esta dramaturgia no busca la liviandad, sino reflexionar
sobre nuestra democracia. No tiene, tampoco, la intencién de rememorar el pasado desde la
nostalgia, sino problematizar en torno a lo que significaron los afos del gobierno de Allende.
Para tal efecto se lo refiere a través de Chicho, un perro de la familia muerto recientemente y
muy querido por Fernando. Utilizando como excusa el alcance de nombre entre el perro y el
apodo de Salvador Allende, se permiten apuntar nuevamente al deceso del expresidente, caso
emblemdtico de los asesinatos nunca resueltos de la dictadura.

Ivan: Pero ;qué fue lo que pasé? (Se murié o lo mataron?

Hilda: jLo mataron!

Carmen: {Se murié! ...

Hilda: Si, pero nadie quiere decir qué fue lo que realmente pasoé. Sélo sabemos que murié con

un hoyito en la frente (Alvarez 12).

A través del fallecimiento como metéafora, no solo se alude a la oscuridad que rodea la defuncién
del presidente Allende, sino que también se problematiza sobre el fin de una forma de gobierno:
el socialismo. La obra propone una mirada critica al nuevo Chile, que se ha rearticulado a través
de la cultura del consumo, al entender la libertad econémica como un objetivo superior, mas
importante que la justicia social o los vinculos afectivos.

Técnico de sonido: yo no podria vivir en un pais socialista, incluso las personas mas pobres de
nuestro pafs no podrian. Nacimos deseando el lujo. Y el lujo disfrazado como una necesidad basica
que adquirimos. Crecimos en un sistema donde convive la izquierda whisky y la derecha popular
al mismo tiempo. O sea ;de qué estamos hablando? (Alvarez 15).

Se deduce con ello cémo las nuevas generaciones han cambiado y ya no poseen una filiacion
con formas de entender el Estado como garante de los derechos de todos los ciudadanos. Por el
contrario, los actuales gobiernos neoliberales han hecho bien su trabajo, generando seres indi-
vidualistas, cuya realizacién personal estd determinada por el consumismo y el éxito adquisitivo.

En el ultimo texto abordado, Mujeres quebradas, las cenizas de la piel (Ruiz Vicencio 2015),
observamos la puesta en presente de hechos genocidas del siglo XX, por medio de la historia
de tres mujeres y sus respectivos hijos. La inicial alude al holocausto judio en los campos de
exterminio nazi, a través de la biografia de Esther y su hija. La sequnda aborda el bombardeo
de Hiroshima, a través de la historia de Fujiko y su nifia de siete afios. La tercera nos cuenta una
parte de la vida de Lila, detenida y asesinada junto a su hijo de seis afos durante la dictadura
militar chilena, en una casa de tortura de Tocopilla.

Lo primero que llama la atencion de este montaje es la decisién evidente de su autor-
director, Franko Ruiz Vicencio, de emparentar la dictadura con otros genocidios. Por medio de
este recurso, deja fuera de discusion las miradas conciliadoras sobre el hecho, que intentan
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interpretarlo como un pronunciamiento militar necesario para salir del caos politico-social de
la Unidad Popular. Desde una postura ideolégicamente clara, la obra propone que el gobierno
militar merece el mismo repudio que cualquier régimen que infringe los derechos humanos de
los ciudadanos, a través de crimenes perpetrados desde el poder del Estado.

Jana: Para nosotras fue en Marzo de 1943.
Sadako: Para nosotras fue en Agosto de 1945.
Rodrigo: Para nosotros fue septiembre de 1973.
Sadako: Primero fueron los hijos...

Jana: Y después nosotras... Llevamos mucho tiempo esperando (Ruiz Vicencio 9).

Mas alla de la tematica del montaje, es interesante observar la eleccion del director de contar
la historia a través de la anatomia de las actrices, por sobre la utilizacién del recurso dialégico.
La pieza, que se basa en una indagacion sobre patrones corporales propuestos por Alexander
Lowen, se enraiza en el lugar del dolor humano, el cuerpo, asociando la transgresiéon de estas
muijeres y sus hijos a transgresiones fisicas. Se reconstituyen asi, frente a los ojos del espectador,
los cuerpos afectados de los personajes, a través de los cuales se pone en presencia, en un acto
de memoria perceptiva, las atrocidades y contradicciones de cada uno de esto regimenes.

(Las madres se sienten solas, abandonadas. Mueven la escenografia y las ordenan en forma dia-
gonal. Mientras tanto sus hijos(as) se suben sobre ellas. ... lo cual se transforma en el peso que
arrastran constantemente, es el peso de la culpa, el peso de la conciencia, el peso del abandono)
... (Aparece un nino real en escena. Es el simbolo de los nifios perdidos de la historia y de muchos
otros que ya no estan. El escenario se cubre de burbujas que caen desde el cielo) (Ruiz Vicencio

6, 10; cursivas en el original).

Es significativo comprobar cémo la obra, creada veinticinco afos después de la recuperacion
democratica, decide utilizar pocas palabras y muchos gestos para abordar la tragedia. La decision
autoral pareciera proponer que, tras todos estos afios de transicion, la lengua se hubiera desgas-
tado y fuese necesario volver al cuerpo, como quien vuelve al escenario original de la ruptura.
Mirar lo que se ha olvidado, revisar los genocidios para buscar la verdad, ya que la historia oficial
tiene versiones tan distintas que “[e]l asesino de unos, es el héroe de otros... Alguien dijo que
el olvido esta lleno de memoria. TODAS: El olvido esta lleno de memoria” (Ruiz Vicencio 7).
Justamente la memoria es lo que todas estas piezas intentan recuperar.

Conclusiones

Si bien el contexto cultural generado por el retorno a la democracia incentivo la revitalizacion del
arte teatral en sus diferentes areas, permitiendo actualizar las discusiones disciplinares e ingresar
a Chile nuevas formas de hacer y estudiar las teorfas teatrales, el desarrollo de las dramaturgias
del ultimo siglo en Valparaiso debe entenderse también como una respuesta a una contingencia
politica-social en constante flujo. El siglo XXI trajo consigo el renacer de movimientos sociales
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que han salido a la calle para defender derechos perdidos o recientemente reivindicados como
el acceso a la educacion, a la prevision social, a una salud digna, a la diversidad sexual, entre
otros temas que se hacen presentes en la agenda politica chilena y que han repercutido de
manera casi inmediata en el arte.

Las nuevas generaciones de teatristas portefios escriben desde su tiempo, evidenciando la
frustracion que sienten por la forma que tomo la consolidacién democratica. Como estrategia
expresiva de resistencia, proponen textos que indagan sobre la historia e intentan dar cuenta
del fraude que significd pasar de una dictadura a una democracia neoliberal, destruyendo con
ello las expectativas de reconstruccion de una sociedad de corte mas igualitario que sostenia
un sector de la poblacién. Al no haberse subsanado las contradicciones sociales a través del
ejercicio de los gobiernos democraticos, el problema de un pais desigual, que incrementa las
distancias con la aplicacion del sistema de libre mercado, sigue siendo un tema recurrente, mas
alld de su encarnacién poética.

Las piezas vuelven especificamente sobre conflictos irresueltos y se oponen al borramiento
del pasado. Las violaciones de los derechos humanos y la impunidad en la que adn hoy viven
muchos asesinos aparecen como una de las heridas abiertas de nuestra sociedad que impide
cualquier ilusiéon de reconciliacién social. Dichos tépicos se insertan en una selecciéon de discursos
gue se encarnan en variados personajes, haciendo referencia a hitos de nuestra historia politica,
portadores de doxa, ideologias y valores que conflictian en los dos aspectos desarrollados:
desigualdad y olvido.

Si bien “vivir en democracia sigue siendo preferible a la sumision de un estado totalita-
rio, una dictadura militar o un régimen feudal oscurantista” (Todorov 187), es innegable que
la democracia no ha cumplido las expectativas de la civilidad. Estos autores, inscritos en una
eterna pseudodemocracia, generadora de toda clase de desencantos, evidencian su critica a
través de textos contemporaneos que, a diferencia del aislamiento de décadas pasadas, utilizan
NUEeVOSs recursos, pues son “participes de una creciente globalizacién y mercantilizacién de las
estructuras econémicas y sociales, poseedora de un amplio conocimiento de las tendencias
teatrales contemporaneas” (Hurtado 8). Las obras incorporan la experimentacién de manera
radical, no solo en el lenguaje textual sino en la representacién, quebrando con los dispositivos
hegemonicos que dominaron por décadas las formas de escribir y poner en escena el teatro. Son
dramaturgias que se forjan a partir del descontento del sistema econdémico implementado en
dictadura, que domina el actuar y evidencia la falta de justicia e igualdad. Consecuentemente,
exponen los horrores de la tirania desde una mirada contemporanea, en que la musica, las ima-
genes, el cine y la tecnologia son elementos centrales de muchas dramaturgias, y “en vez de la
re-presentacion lingiistica de hechos, se impone la posicidn de sonidos, palabras, frasesy tonos
que no estan dirigidos por un sentido, sino por la composicion escénica, por una dramaturgia
visual no orientada al texto” (Lehmann 260; cursivas en el original). Los autores no se sienten
limitados por géneros, permitiéndose experimentar con mezclas entre lo tragico y lo comico, lo
melodramatico y el comic, entre otros estilos. Vale decir, acuden a la utilizacién de un sinnimero
de recursos, en pos de un trabajo comprometido con la busqueda de innovaciones formales,
caracteristicas que los alejan del drama realista. Estas dramaturgias se inscriben, principalmente,
dentro de lo que Barria define como obras que “tematizan situaciones politicas, pero no las
presentan politicamente” (5). Vale decir, son espectaculos que
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construyen una trama a partir de datos o situaciones histéricas, y exponen el horror o la sorpresa
... pero todo acaba en la identificacién catértica ... y no buscan comprensién en un sentido critico,

sino reponer en la memoria un contenido traumatico” (Barria 5).

Constituirian, entonces, un corpus de piezas “de temas politicos, que refieren mas a la dimensién
de /a politica” (Barria 6) entendida como la critica a practicas particulares del poder y la adminis-
tracion del Estado y no “a un teatro politico que interroga la dimension de /o politico” (Barria
6) que, como plantea Mouffe, aludiria de manera esencial a “la dimensién de antagonismo ...
constitutiva de las sociedades humanas” (Mouffe 16).

Las obras portefas analizadas estarian vinculadas, entonces, con temas politicos contingen-
tes, al hablar de la desigualdad del Chile democratico y de las politicas del olvido implementadas
por los gobiernos electos, pero no pondrian en cuestion al propio poder imperante, a través
de un andlisis sustancial de sus mecanismos de control, funcionamiento y reproduccion. En
este sentido se emparentan con el resto de la dramaturgia nacional, que en el campo cultural
de nuestro pais corresponde principalmente a dramaturgia santiaguina, formando parte de las
actuales tendencias escénicas nacionales.

Por ultimo, si nos aventuramos un poco mas, podriamos decir que estas creaciones denun-
cian la inequidad y recuerdan lo sucedido recurriendo a la preservacion de la memoria, como
acto performatico que elabora constantemente el pasado para entender el presente, dado que
“la memoria es un bien comun, un deber (como se dijo en el caso europeo) y una necesidad
juridica y politica” (Sarlo 39) en el caso de las actuales democracias latinoamericanas, pero no
reflexionan sobre lo esencial del mecanismo de dominio para, observando cémo funciona, tratar
de desarmar el dispositivo del poder.
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Resumen

El presente escrito aborda el fendomeno de la recepcion por parte del publico de la obra de danza
contemporanea ESTATUS IMAGINARIO o la dimensién del engano de la agrupacién chilena
SiniestraDanza, obra construida con base en el concepto de “audiovision” (Chion 1993). Se
acudio, para el andlisis, a la idea de “relativismo parcial” de la relacién espectaculo-espectador
(De Marinis 2005), de manera de confrontar los procesos creativos del objeto artistico, y los
relacionados con la percepcién de este. En consecuencia, dos andlisis fueron considerados: el
del cuaderno de visitas de la temporada estreno de la obra, y el de una encuesta abierta que
busco rescatar aspectos relevantes de la obra para el publico asistente a esta temporada.

Palabras clave:
Audiovision — danza — recepcion — transdisciplinariedad.

Abstract

This article deals with the phenomenon of audience reception of the contemporary dance work
ESTATUS IMAGINARIO o la dimension del engano (IMAGINARY STATUS or the dimension of
delusion) by Chilean group SiniestraDanza, a work built on the basis of Chion’s concept of
“audio-vision” (1993). For this analysis, De Marinis’ idea of “partial relativism” (2005) of the
spectacle-spectator relationship was used in order to confront the creative processes of the
artistic object and those related to its perception. Accordingly, two analysis were considered:
the one of the visitors’ book of the season premiere of the work, and the one of an open survey
that sought to rescue relevant aspects for the audience attending this show.

Keywords:
Audio-vision — dance — reception — transdisciplinarity.

1 Una version preliminar del presente escrito fue realizada en el marco del curso “Publicos y experiencias de la teatralidad”,
del Doctorado en Artes de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, dictado por el profesor Patricio Rodriguez—Plaza. El
autor agradece a Conicyt PFCHA/Doctorado Becas Chile/2017-21170068 por el financiamiento que lo hizo posible, como
asi también al Departamento de Danza de la Universidad de Chile.
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Introduccion

El siguiente articulo presenta una propuesta de exploracion del problema de la recepcién de
la danza contemporanea, teniendo como foco de estudio la obra ESTATUS IMAGINARIO o la
dimensién del engano, estrenada el ano 2016 por la agrupacién chilena SiniestraDanza en sala
La Vitrina (Santiago, Chile). Esta fue una creacion colectiva dirigida y musicalizada por quien
suscribe, e interpretada por Georgia del Campo, Camila Soto, Celeste Tamara Gonzélez y Pablo
Zamorano; la iluminacion y disefio integral fue responsabilidad de José Antonio Palma, el ves-
tuario de Tatiana Pimentel, y la produccion de Katherine Staig.

Esta propuesta se fundamenta en la hipotesis de que la recepcion espectatorial en el con-
vivio escénico (Dubatti 2007) adquiere en ESTATUS IMAGINARIO caracteristicas particulares,
como resultado de la complejidad transdisciplinar que esta obra presenta en su poiesis. Esta
complejidad encontraria su fundamento en un territorio intermedial, el que gravitaria en los
cruces de sus articulaciones sonoras y visuales (me refiero acé al concepto de “audiovisiéon” de
Michel Chion), y también entre las regiones productiva y receptiva de la obra. Considerando
este énfasis, revisaremos el problema especifico de la relacion espectaculo-espectador, tomando
en cuenta la idea de “relativismo parcial” (De Marinis 2005). Para estos efectos, realizaremos
una lectura interpretativa basada en los aspectos productivos de la obra (relacionados con el
concepto de audiovision ya citado), y en el andlisis de dos reportes provenientes de su recepcion:
el cuaderno de visitas de la temporada estreno de la obra, y una encuesta abierta respondida
por asistentes a esta temporada.

En primer término, me parece importante que nos detengamos en el concepto de “convivio
escénico” desarrollado por Jorge Dubatti (2007), esto es, el encuentro de los espectadores y
los actores (los bailarines) sin intermediacion tecnolégica, en el territorio sociocomunicacional
convencional (o no) de la puesta en escena. Este encuentro resulta fundamental para la relacion
del publico con la dimensién productiva artistica, y, por lo tanto, para la recepcion de la misma.
En efecto, el convivio no es otra cosa que lo percibido por el espectador, donde se multiplican
poiesis y expectacion (de los que accionan lo escénico, de los espectadores, de si mismo), de-
jandose afectar a una velocidad vertiginosa por todos estos componentes de manera sucesiva
y/o concurrente. Una percepcion de esta naturaleza, en palabras del tedrico argentino, “vuelve
mas misteriosa, impenetrable y convocante la interioridad de cada espectador” (Dubatti 134-5).

Es decir, durante este convivio, existe por parte del espectador una percepcién multiple, en
la que todo lo que sucede in situ se transforma en un dispositivo mas en su interioridad receptiva.
Lo que Dubatti no pareciera indicar es que en los actores (o en los bailarines) también se observa
un lugar perceptual, que surge en el aquiy ahora de la experiencia escénica, y que influye en su
produccion. Confrontemos acé con lo que explica Erika Fischer-Lichte, cuando define el cuerpo
en/de la escena como un bucle autorreferencial y autopoiético:

Hagan lo que hagan los actores, sus actos tienen efectos en los espectadores, y hagan lo que
hagan éstos sus actos tendran igualmente efectos en los actores y en el resto de los espectadores.
En este sentido se puede afirmar que la realizacién escénica se produce y se regula por medio de

un bucle de retroalimentacion autorreferencial y en constante cambio (78).
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Me parece interesante subrayar la confirmacién de lo inaprensible del proceso espectatorial
sefalado por Dubatti. Justamente, lo que realiza el cuerpo escénico es percibido por el espectador
y por lo tanto reacciona, y su reaccion es nuevamente percibida por el primero, modificando su
guehacer, y modificando la expectacion de este, y asi en adelante. De este modo:

El bucle de retroalimentacion autopoiético oscila, como la percepcion, entre las posiciones de sujeto
y objeto, se desliza constantemente entre una y otra. «Sujeto» y «objeto» dejan de constituir una
oposicién, marcan meramente distintos estados o posiciones del perceptor y de lo percibido que
pueden ser adoptados sucesiva o, en algunos casos, simultdneamente (Dubatti 343).

Resulta sugerente el uso del adjetivo autopoiético (concepto original de Humberto Maturana
y Francisco Varela), pues es precisamente en el ejercicio fenomenoldgico del convivio escénico
donde la fluctuacién del bucle perceptual entre actor y espectador obtiene vida, nutriéndose
de las perturbaciones que se generan dentro del bucle y de manera auténoma. Entonces, a la
pregunta de Dubatti sobre qué es lo que observa el espectador, habria que agregar que esta
condicion de espectador la tiene también el cuerpo en escena, y viceversa. De esta forma, los
tipos y lugares de recepcién se suman y/o se suceden y/o se transforman de manera trepidante,
tanto en actores y bailarines como en espectadores, durante el convivio escénico. Esta constan-
te transformacién pareciera localizar en un lugar utépico cualquier intento por aprehender las
caracteristicas basales de la recepcion. Y a esta enmaranada pluralidad de posibilidades se suma
la diversidad de audiencias. Con esta Ultima consideracién no me refiero a las mas recurridas
tipologias, como edad, sexo y nivel socioeconémico, sino mas bien a una de tipo experiencial.
Resulta pertinente aca citar a Marco De Marinis (2005) cuando habla de la inexistencia de una
Unica experiencia perceptual, a lo que opone al menos tres tipos diferentes:

1) la experiencia-comprensién del artista de teatro, y en particular, del actor, fundada sobre una
competencia activa, mas o menos explicita;

2) la experiencia-comprensién del espectador comun, fundada sobre una competencia pasiva y
casi siempre implicita, intuitiva (dicho de otra manera, no-tedrica, en términos tedricos);

3) la experiencia-comprension del teatrélogo, fundada principalmente sobre una competencia
pasiva pero fuertemente explicita (tedrica) (131).

Es decir, existirian percepciones tedricas, intuitivas, y practicas. Estas, sin embargo, podrian su-
ceder de manera alternada o simultdnea en una misma persona, y en una misma experiencia,
considerando, por un lado, lo planteado por Fischer-Lichte, y, por otro, los dominios cambiantes y
diversos que estos tipos de percepcion convocan (tan diversos como lo es el publico que asiste a
un evento escénico). Por ejemplo, habria que agregar a esta tipologfa el lugar mixto del director/
danzologo?. Este seria un lugar de transito entre la zona de experiencia propia del director y la

2 Eltérmino “danzologia” se viene usando hace ya algin tiempo en el mundo de los estudios danzologicos, con mayor fuerza
en Cuba. Todo parece indicar que el neologismo es usado por primera vez por Pedro Angel Gonzalez, en 1997, en un
articulo publicado en la revista universitaria Ctpulas, y luego en su tesis de maestria “Estudios danzoldgicos: antecedentes,
caracterizacion y perspectivas académicas” (Quiroga 2016).
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del estudioso o especialista disciplinar. Tema interesante, sobre todo para quien suscribe, pues
es este el lugar en donde se sitta uno de los ejes principales desde los que escribo estas lineas.
Lamentablemente esta discusion excede los objetivos de este texto.

Si bien la recepcion y la produccion ocurren en todos los muy diversos participantes de la
experiencia escénica, lo percibido también responde a una mixtura de “objetos” (en términos
hegelianos) involucrados. En la percepcién de estos objetos, pareciera que lo fenomenologico
supera la tipologia disciplinar: ya no percibimos musica o escenografia o cuerpo en movimiento
como tal, sino una suerte de objeto intermedial, conformado por la afiadidura de los disimiles
elementos percibidos. Este objeto estarfa, por supuesto, en constante transformacion cualita-
tiva y cuantitativa de sus componentes. ;Estaremos en presencia entonces de un galimatias
perceptual inabordable?

Quisiera complementar lo anterior con dos ideas. La primera, nuevamente de Fischer-
Lichte, cuando se refiere a la conformacion de una amalgama en el objeto percibido (mate-
rialidad escénica) y sujeto perceptor, es decir, se tratarfa de una presencia en el aqui y ahora,
de caracteristicas similares a las tangibles, la que estaria caracterizada por una clara sensacion
de fisicalidad en su contacto, provocando la afeccion del perceptor. En otras palabras, no solo
el objeto intermedial cambiaria a través del tiempo producto del movimiento de sus compo-
nentes, sino que, ademas, modificaria, en este transito, al espectador de manera fisica. Por lo
tanto, su percepcion se veria modificada también por la movilidad del objeto que genera la
percepcién y la movilidad fisica concreta del que percibe. La segunda idea, de Anne Ubersfeld
(1989), guarda relacion con la multiplicidad en la construccion de significado en la accion
escénica, producto de la simultaneidad de estimulos. Ubersfeld habla concretamente de un
“apilamiento vertical de signos” (24). Al existir esta coexistencia signica, las posibles lecturas
y enlaces se multiplican. Se puede hacer una comparacion de esta situacion con lo que ocurre
en la percepcion de la polifonia vocal renacentista, la que ordena su verticalidad sonora a
través de la técnica del contrapunto (del latin punctus contra punctus, es decir, nota contra
nota), lo que permite una proliferacion de sus focos de escucha. ¢ Qué hacer entonces para
poder abordar este contrapunto signico que pareciera ocurrir con la recepcion del cuerpo en
escena en su accionar?

Ya hemos definido objeto intermedial como un lugar generador de un desplazamiento
perceptual, un lugar relacional, en donde lo fundamental es la resultante de la relacion entre
percepciones, mas que la percepcion misma. A decir de Besson (2014), quien esta citando a
Méchoulan, lo intermedial se presentaria principalmente como un velado “nudo de relaciones”,
lo que redundarfa en su pertinencia como “objeto de estudio completo e independiente” (Besson
2). De acuerdo con esto Ultimo, resultaria oportuno enfocarse en ese nudo que el cuerpo escé-
nico contiene, o al menos en la relacién sonora y visual que le es inmanente. Esta inmanencia
se debe, por una parte, a que la sola presencia del cuerpo genera una visualidad escénica, y por
otra, a que el silencio deviene en utopia. Citando a John Cage, “el espacio y el tiempo vacios
no existen. Siempre hay algo que ver, algo que oir” (8). En otras palabras, siempre existird un
territorio sonoro asociado a la presencia del cuerpo en escena. Por lo tanto, podemos afirmar
gue este nudo relacional entre visién y audicion serfa condicionante del funcionamiento y, por
ende, de la recepciéon durante el convivio escénico. Es entonces pertinente revisar el concepto
de "audiovision” de Michel Chion (1993):
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...las peliculas, la televisién y los medios audiovisuales en general no se dirigen solo a la vista.
En su espectador —su «audio-espectador»— suscitan una actitud perceptiva especifica que, ...
proponemos llamar la audiovision. Una actividad que, curiosamente, nunca se ha considerado
en su novedad: sigue diciéndose «ver» una pelicula o una emision, ignorando la modificaciéon
introducida por la banda sonora. O bien se considera suficiente un esquema aditivo. Asistir a un
espectaculo audiovisual vendria a ser en definitiva ver las imagenes mas oir los sonidos, perma-
neciendo décilmente cada percepcion en su lugar. ... [E]n realidad, en la combinacion audiovisual,
una percepcion influye en la otray la transforma: no se «ve» lo mismo cuando se oye; no se «oye»

lo mismo cuando se ve (La audiovision 10).

Me permito esta larga cita, pues este concepto es el fundamento de la obra ESTATUS IMAGINA-
RIO. Por este motivo, es también en este lugar donde he localizado el punto de abordaje hacia
la construccion de un entendimiento en torno al fenémeno de la recepciéon que sucede en esta
obra. Para realizar esta observacion de la relacion espectaculo-espectador, he considerado la
idea de “relativismo parcial” de Marco de Marinis. Este concepto, explicado de manera sucinta,
representa una mediacién entre espectaculo y espectador, la que se encauzaria (diferenciandose
del “relativismo integral”) hacia los “aspectos cognitivos de la recepcion espectatorial” (93) y
la relacion de estos con los aspectos emotivos. Lo anterior, necesariamente contextualizado
por una serie de variables tanto sociales como signicas (género escénico, convenciones, etc.).

Considerando esto, a continuacién identificaremos los aspectos que son posibles de
observar en la produccién de ESTATUS IMAGINARIO, a través de una revisidon que contemple
el concepto de audiovision y los planteamientos de De Marinis. Para, finalmente, a través del
analisis de entradas provenientes de los propios espectadores a la temporada estreno de esta
obra (cuaderno de visitas, encuesta abierta), relacionar los elementos identificados en el anélisis
de su produccién con los concernientes a su recepcién, haciendo especial énfasis en “no otorgar
caracter absoluto a esta diferencia entre espectaculo-espectador” (De Marinis 93).

La dimensién audiovisual en la concepcion de la obra

ESTATUS IMAGINARIO o la dimension del engano nace a partir de una inquietud por explorar
las diversas proyecciones dimensionales entre cuerpo moviente y musica. El “estatus imaginario”
al que el titulo hace referencia seria esa zona donde estas dimensiones se confunden en una
infinitud de reciprocidades que acontecen entre ellas. Con este fin, se buscé organizar, durante
el proceso creativo que se extendid por siete meses®, una exploracion dialdgica transdisciplinar
entre danza y musica, provocando asi un campo de investigacion en torno a los oficios (y por
ende al lenguaje) que estos convocan, siempre desde la perspectiva intermedial de la audiovision.

La temporada estreno de ESTATUS IMAGINARIO en sala La Vitrina ocurrié entre los dias 22
de septiembre y 9 de octubre de 2016 (doce funciones en total). Su formato de presentacion

3 La creacion de la obra fue posible gracias al financiamiento del Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes, ambito
regional de financiamiento, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Gobierno de Chile. Convocatoria 2016.



JOSE MIGUEL CANDELA - Algunas reflexiones sobre la relacion espectaculo-espectador en ESTATUS IMAGINARIO 75

Ejemplos de uso de los bastidores en distintos momentos de la obra ESTATUS IMAGINARIO o la dimension del engario. Fotografias:
Fabian Cambero.

se enmarca en el modelo convencional de “teatro a la italiana”#. Entre sus insumos técnico-
escénicos, vale la pena destacar el uso de dos bastidores dobles autosustentables, en perfil me-
talico y con ruedas para la ubicacion en diferentes posiciones del escenario durante la funcion.
Estos bastidores cuentan con iluminacién led en todo su contorno interior, la que es alimentada
con baterfas alojadas en su parte inferior y controladas por los propios bailarines a través de
interruptores. Los bastidores estan cubiertos en su interior por telas transparentes que cumplen
la funcién de traslucir imagenes en ciertos momentos gracias a un trabajo de iluminacién cenital
o contraluz, o funcionar como telén de proyeccion en otros momentos. Me referiré mas adelante
a la relevancia de su uso durante la obra.

El resto de los elementos escenogréaficos son diversos objetos de utilerfa (la mayoria sonoros),
todos en colores blanco-negro y siguiendo una idea general de visualidad en torno al minimalis-
mo y neutralidad en el espacio escénico. La disposicion espacio-sonora es de tipo cuadrafénica,
localizando cuatro parlantes en las cuatro esquinas de la sala. Esta disposicion permite, entre
otras cosas, que en muchos momentos de la obra los cuatro parlantes emitan respectivamente
cuatro informaciones sonoras diferentes.

Participan cuatro bailarines en escena. No hay un eje narrativo lineal ni tampoco personajes.
Sin embargo, existe un transito constante entre dos situaciones: la presentacion del bailarin,

4  El teatro a la italiana responde al modelo mas comun de las salas de teatro, en el que se dispone un escenario separado
del lugar donde se encuentran los espectadores. De esta manera, las obras se presentan ante el publico con un solo frente
(a diferencia de, por ejemplo, los escenarios circulares, o los de tipo “corbata”).
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y una especie de representacion de la presentacion del bailarin. A este respecto, es pertinente
citar nuevamente a Erika Fischer-Lichte:

Cuanto mas frecuentemente pasa la percepcion del orden de la presencia al orden de la represen-
tacion, es decir, de procesos de percepcion y de generacion de significado «azarosos» a procesos
predecibles, mayor es el grado de imprevisibilidad general y mas intensamente se centra la atencion
del sujeto perceptor en el proceso de percepcion en si. Se hace cada vez mas consciente de que
los significados no le son transmitidos, sino que es él quien los genera y que, por lo tanto, podria

haber generado otros significados muy distintos (299).

En este caso, la estrategia de fluctuacion entre estados de presentacion y representacion del cuerpo
en escena, permitié que la obra pudiera enfatizar el proceso perceptivo de la recepcién, pues
esta fluctuacion genera, creciente e inevitablemente, una incertidumbre en el publico respecto al
lugar de emision del bailarin. Por ejemplo, ¢son los bailarines —ellos mismos— quienes interpelan
al publico como sucede en el Ultimo nimero? ;O es la representacion del pensamiento de uno
de ellos lo que logra esto, como sucede en el nimero “Didlogo mental”? ;O es la evidencia de
la tergiversacion del relato, como sucede en el niumero “Entrevista”? Esta incertidumbre ayuda
a localizar la generacion de significado en un lugar de transito entre espectaculo y espectador.
Todo esto guarda coherencia con el enfoque intermedial que la obra tiene.

En cuanto a su estructura, esta es conformada por quince ndmeros, los que son presentados
sin seguir una relacion argumental, acercandose asf a la idea convencional de teatro de variedades
o variety show. Estos son interpretados por ninguno, uno, dos o cuatro bailarines en escena.
Lo Unico que les da coherencia a estas partes como conjunto, es que cada nimero aborda un
aspecto particular relacionado al tema de la audiovision. Para un mejor entendimiento de esto
ultimo, se hace necesaria una breve descripcion de cada uno de estos aspectos y el abordaje
que la obra realiza de estos, para luego revisar como estos mecanismos inciden en la recepcion.
No me detendré, para no abultar esta revision, en la descripcion detallada de los movimientos
de los bastidores. Solo comentaré que estos, conforme la obra va avanzando, van estrechando
cada vez mas el espacio escénico, localizandose practicamente encima del publico en los Ultimos
numeros. Con esto se busca fragilizar de manera progresiva lo que se conoce convencionalmente
como “la magia de la escena”, develando de manera paulatina a la audiencia como formante
de lo escénico y como generadora de significado. De este modo, también la sala en su totalidad
gueda al descubierto en su calidad de contenedora de la experiencia escénica. Todo lo anterior
resuena fuertemente con el pensar de De Marinis cuando afirma que:

La concepcion de la relacion teatral, es decir, de vinculo entre espectaculo-espectador como una
relaciéon de comunicacion, mejor dicho, como una interaccién significante en la que los valores
cognitivos intelectuales (los significados, si se quiere) y los valores afectivos, no son impuestos de
una manera unilateral por un polo (el espectaculo, el actor) al otro polo (el espectador), sino que
son producidos, de alguna manera, en conjunto por ambos ... En esta concepcién pragmatica
de la realizacién teatral, el rol del espectador se revela siempre como decisivo, siendo éste, en
suma, el Unico y verdadero realizador de las potencialidades semdnticas y comunicativas a la

representacion (106).
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Revisemos entonces los aspectos relacionados con la idea de audiovision, que, a su vez,
corresponden a aquellos que fueron orientadores durante la creacién de la obra, intentado
ademads observar cémo estos aspectos afectan en su percepcion. En lo concreto, examinaremos
ESTATUS IMAGINARIO a través de cuatro perspectivas transversales: 1) transensorialidad, 2) valor
anadido, 3) sincresis, y 4) espacialidad. Cabe aclarar que los nombres que a continuacion se
usaran para indicar los nimeros que conforman la obra son solo referenciales, correspondiendo
a los titulos empleados en el periodo de creacion (no conocidos por el publico).

Transensorialidad

Segun Chion (1993), los sentidos de la vista y del ofdo solo sirven de canales perceptuales por
los cuales la informacioén llega al audioespectador, adquiriendo sus caracteristicas visuales y/o
sonoras a nivel cerebral. Esto permite que emerja lo que Chion denomina “visuales del oido”
(107)y "auditivos de la vista” (107), fendémenos que bien podrian entenderse como sinestésicos.
Ejemplo de este mecanismo es el nimero “Danza Acusmatica”. Se trata del primer momento
de la obra, que es completamente acusmatico®. Con la sala a obscuras, se escucha la grabacion
de pasos de los cuatro cuerpos moviéndose. La informacién sonora es distinta en los cuatro
parlantes que rodean la sala. De a poco, en un cruce sonoro lento y sutil, la informacién de los
parlantes se va disolviendo para dejar escuchar el sonido de los pasos de los cuatro bailarines in
situ. A los pasos se van sumando sonidos de respiraciones, exhalaciones, etc. En este nimero,
pese a que no existe informacion visual en escena, la naturaleza habitual de los sonidos usados
invita a crear un imaginario visual coherente con lo sonoro. Este entorno acusmatico entrega al
audioespectador informacion coreografica detallada a través del sonido del cuerpo moviéndose.
Resulta claro acé que, al ser entregada solo informacién auditiva, el gesto coreografico signifi-
cativo emerge en la mente del espectador, pues es este el que completa la informacién auditiva
con su imagineria visual (posibles gestos corporales, desplazamientos, etc.). Sucede entonces la
sinestesia 0, en otras palabras, surge una visualidad desde la escucha.

También observamos el uso de este recurso en los nimeros “Dlo 1" (cuarto en la obra)
y “DUo 2" (séptimo en la obra). En “Duo 1" se trabaja con la idea de animar sonoramente
dos instrumentos musicales (unas maracas y una trutruca circular) por dos de los bailarines,
gue se sientan uno frente al otro en el centro de la sala. La animacién primero es con la voz,
imitando de manera libre los sonidos de estos instrumentos, luego permutando las animaciones
iniciales, posteriormente interpretando estos instrumentos, para finalmente ampliar el gesto
de animacion sonora al movimiento del propio cuerpo, dejando los objetos fuera del espacio
escénico. Las ideas trabajadas acé son las de expansion corporal del sonido y expansién sonora
del cuerpo, y representan una interpretacién particular de los conceptos de Chion de visuales
del oido y auditivos de la vista. Estos son aplicados, respectivamente, cuando presenciamos

5 Laidea de “sonido acusmético” proviene del griego “akousmatikos”, y se relaciona etimolégicamente con el resultado
de la accion de oir. La historia del uso del término se remite a Pitdgoras, quien evitaba que lo miraran mientras ensefiaba,
ocultadndose tras cortinas. Asf, buscaba que fuesen solo las palabras (y no sus gestos corporales) las encargadas de llevar
su conocimiento. A mediados del siglo XX, el término se vuelve a usar, esta vez para referirse a la musica electrénica que
no tiene estimulacién visual alguna.
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Imagen del ndmero “Duo 1” de ESTATUS IMAGINARIO o la dimension del engario. Fotografia: Fabian Cambero.

el momento en que los bailarines realizan las imitaciones-permutaciones sonoras (y visuales)
de los instrumentos, y cuando los intérpretes traducen y amplifican visualmente las caracte-
risticas sonoras de estos.

La expansién visual del sonido, es decir, la aplicacion particular de los auditivos de la vista,
es recurrida nuevamente por la obra en “Duo 2", donde los mismos dos intérpretes de “Duo
1", en silencio y sentados uno frente al otro a un costado del escenario, intentan armar una
torre de objetos (entre los que se encuentran los instrumentos musicales usados en “Duo 1").
Existe aca un didlogo sutil con los espectadores, pues cuando estos emiten cualquier tipo de
ruido son inmediatamente evidenciados por los bailarines por medio de una mirada recrimina-
toria. Una vez erigida la torre de objetos, los bailarines se ponen de pie y comienzan a moverse
de manera silenciosa, pero muy rapida y energética. La escena termina con un apagoén, en el
que escuchamos el estruendo de la caida de la torre de objetos. Este evento acusmaético final
corresponde a un desfase sonoro del derrumbe que, justo antes, habia sido representado por
los cuerpos con sus movimientos, constituyendo un ejemplo de lo que Chion denomina “sin-
cresis evitada”, concepto que desarrollaremos mas adelante. En “Duo 2", la generacién de
significado ocurre primeramente por la imposicion del silencio, autoexigido en los intérpretes
por su concentracion real en el armado acrobatico de la inestable torre de objetos, pero tam-
bién exigido al publico a través de las miradas recriminatorias que reciben ante cualquier ruido
durante el armado, invitandolos asi a ser cémplices de la dificil tarea. Esta tensién culmina con
el rdpido movimiento final de los intérpretes, en que el espectador puede escuchar el desarme
estrepitoso de la torre sin mediar sonido alguno. Esta percepcion de desarme es confirmada
con el derrumbe acusmatico final.
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En todos estos casos, como hemos podido revisar, una experiencia espectatorial de carac-
terfsticas sinestésicas emana prioritariamente desde lo audiovisual (transensorial), a través de
los mecanismos expansivos descritos.

Valor anadido

Este concepto representa el fundamento mas consistente de la teorfa de Chion, encontrandose
en la esencia misma de su definicion de audiovision:

Designa el tipo de percepcion propia del cine y la television, pero a menudo vivido in situ, en el que
la imagen es el foco consciente de la atencién, pero donde el sonido trae en todo momento una
variedad de efectos, sensaciones, de significados que a menudo, por un fenémeno de proyeccion
conocido como valor anadido, se cargan a la imagen y parecen surgir naturalmente de la misma.
También se puede hablar de audio-visién —es decir, la influencia de la vision por la escucha— en

la realidad cotidiana (Chion 7, trad. propia; el énfasis es mio)®.

Esta proyeccion sonora hacia lo visual puede ocurrir desde una sonoridad abstracta o concreta,
esto es, desde un significado sonoro abierto o acotado. Dentro de los abiertos, la musica sin texto
concurre en toda su diversidad signica. Dentro de los acotados, el mas importante, por la naturaleza
vococentrista y verbocentrista de nuestra cultura, es el texto. Este puede aparecer sonoramente
o de manera escrita. Esta Ultima modalidad produce una versién particular de los auditivos de la
vista, pues el texto leido genera una sonoridad interna, una vocalidad mental del que lo lee. En
sintesis, el valor afiadido (por el texto, por la musica) provoca en el audioespectador un didlogo
con lo visual que crea significado, un didlogo en el que entran en juego las diversas empatias y
anempatias (es decir, las corroboraciones y contradicciones) de sus caracteristicas visuales y sonoras.

Hay que sefalar aca que este fenémeno ocurre en todos los nimeros de la obra (y de
cualquier puesta en escena), sin embargo, hay momentos en que ocupa un lugar preferencial.
Es el caso de “Relatos de danza (polifonia)” (segundo nimero de la obra), donde, de forma
correlativa, cada uno de los bailarines enciende un teléfono celular, de manera que la pantalla
ilumine su rostro. Asf, estaticamente, comienza cada uno de ellos un relato diferente sobre po-
tenciales movimientos corporales. Estos relatos, que suceden simultdneamente, se diferencian
entre si por expresarse en distintos tiempos verbales, en distintas espacialidades, y por hacer
énfasis en distintos matices del movimiento descrito. Si bien los textos de los bailarines se van
entendiendo a medida que van sucediendo, este entendimiento se va desplazando hacia un
lugar sonoro mas abstracto producto de la superposicion polifénica de los relatos. Nuevamente
vemos la presencia de los visuales del oido, pero esta vez provocados por el valor afadido del
texto a esta visualidad emergente, un valor que genera en la mente de los audioespectadores

6 Texto original: “Désigne le type de perception propre au cinéma et a la télévision, mais souvent aussi vécu in situ, dans
lequel I'image est le foyer conscient de I'attention, mais ou le son apporte a tout moment une série d'effets, de sensations,
de significations qui souvent, par un phénomeéne de projection dit valeur ajoutée sont portés au compte de I'image et
semblent se dégager naturellement de celle-ci. On peut également parler d’audio-vision —c’est-a-dire d'influence de la
vision par I'écoute— dans la réalité quotidienne”.
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Imagen del nimero “Relatos de danza (polifonia)” de ESTATUS IMAGINARIO o la dimension del engario. Fotografia: Fabian Cambero.

una coreografia imaginada, un cuarteto de multiples temporalidades y espacialidades. Esta
imaginacion sucede en dos tiempos: uno de comprensién del texto (y de imaginacién empatica
con este), y otro de incomprension del texto (producto de su abstraccién por los cuatro textos
superpuestos), en el que se potencia una diversificacion en la emergencia de significado.

Algo parecido ocurre en “Discusion especulativa” (decimotercer nimero de la obra). Aqui,
una de las bailarinas improvisa en escena sin acompafiamiento musical alguno. Los bastidores
se encuentran practicamente encima de las graderias, dejando solo un pasillo transversal para
la improvisacion, diluyendo asi la distancia con el publico y, con esto, el limite territorial entre
espectaculo y espectador. Ademas, la sala se encuentra totalmente iluminada, desnudandose
como tal, como ella misma. Mientras todo esto sucede, los otros tres intérpretes, situados entre
medio del publico y con micréfono en mano, van dando diversas y sucesivas explicaciones a la
audiencia sobre qué esta representando la bailarina con sus movimientos. Estas explicaciones
van desde el lugar de la l6gica disciplinar, pasando por lo anecdético, hasta llegar a lo absurdo,
y en todas ellas la bailarina sigue moviéndose, indiferente a estos comentarios. Se alude con este
formato al juego televisivo “ ¢ Quién dice la verdad?"”. La relacién con la audiovision es evidente:
el valor anadido por el texto, enunciado por los bailarines a través de sus explicaciones, genera
tal pregnancia (me permito el uso sinestésico del término) en su recepcién, que puede transfor-
mar un mismo elemento escénico —el movimiento indiferente de la bailarina en escena— en
practicamente cualquier significante.

7 “¢Quién dice la verdad?” era una seccién del programa televisivo Sébado Gigante, en el que el animador principal, Don
Francisco, jugaba a inventar usos para ciertos objetos de apariencia no habitual o popular.
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Imagen del nimero “Escultural (imagenes del cine)” de ESTATUS IMAGINARIO o la dimensidn del engario. Fotografia: Fabian Cambero.

Por otra parte, en “Escultural (imagenes del cine)” (quinto nimero de la obra, interpretado
por los cuatro bailarines), encontramos un uso diferente de este concepto, el del valor afadido
por la musica. La escena presenta la sucesion de una serie de corporalidades provenientes de
imagenes icénicas de la historia del cine, desde y hacia las que se transita de manera improvisada,
y a una velocidad creciente. La musica aporta un ritmo, una velocidad y ademas da unidad a la
improvisacion, sin empatizar con ninguno de los gestos, ni corporalidades, ni ritmos, ni secciones
del nmero. En esta ocasion se afiade valor con la musica desde su anempatia con lo escénico.
Respecto precisamente al tema que nos compete, es decir, a la emergencia de un significado
espectatorial, Chion aclara que la musica anempatica

. muestra ... una indiferencia ostensible ante la situacion, progresando de manera regular,
impavida e ineluctable, como un texto escrito. Y sobre el fondo mismo de esta «indiferencia»
se desarrolla la escena, lo que tiene por efecto, no la congelacion de la emocion sino, por el
contrario, su intensificacién, su inscripcion en un fondo césmico. De este Ultimo caso, que puede
denominarse anempatico (con una «a» privativa), se derivan en especial las innumerables musicas
de organillo, de celesta, de caja de musica y de orquesta de baile, cuya frivolidad e ingenuidad
estudiadas refuerzan en las peliculas la emocién individual de los personajes y del espectador en
la medida misma en que fingen ignorarla (15-6).

Otro ejemplo de valor afiadido por la musica ocurre en “Vivaldi Axé”. En este nimero (noveno
de la obra), los cuatro bailarines se ponen en escena unos audifonos, y hacen el gesto de en-
cender sus aparatos de audio —los mismos celulares usados en el nimero “Relatos de danza
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Imagen del ndmero “Vivaldi Axé” de ESTATUS IMAGINARIO o la dimensidn del engafio. Fotografia: Fabian Cambero.

(polifonia)”— de manera sincrénica. Los espectadores no escuchan lo que suena en los audifonos,
sino una musica que se dispone de manera cuadrafénica, con un trabajo electronico basada en
sonidos de cuerdas. Con este gesto inicial, comienza una improvisacion libre, creciente en su
intensidad, la que es acompanada de manera anempética (por indiferencia) por la trama sonora
ya descrita. Muy gradualmente, la musica va develando el origen del sonido de cuerdas: se trata
del Concierto N°T en mi mayor, opus 8, La primavera, de Antonio Vivaldi. Una vez evidenciado
este origen, se deja escuchar una parte del concierto de manera literal, mientras los intérpretes
bailan una coreografia al estilo “axé"®. En este lugar, la relaciéon anempatica entre movimientos
y musica cambia, pues vemos una total coincidencia (empatfa) ritmica, de tempo® y de inten-
sidad, pero coincidente con una anempatia expresiva, ya que la musica barroca de Vivaldi no
coincide expresivamente, en tanto convencién, con los movimientos corporales prosistémicos
y erotizantes del axé™.

Distinto es lo que ocurre en “Cuerpo Mu(n)do” (decimoquinto y Ultimo nimero de la
obra). Una bailarina, en total silencio, realiza movimientos muy livianos desde el piso, mientras
se lee, en proyeccion de diapositivas, un texto que habla de la sonoridad interna del auditor,

8 "“El axé ... es un movimiento musical muy popular, surgido en el estado de Bahia (Brasil), que se inici¢ en la década de
1980y que alcanzé la madurez en la década siguiente. ... Esta musica se expandié rapidamente por todo Brasil y por gran
parte de América, principalmente en Argentina, Paraguay, Bolivia, Chile, Perd y Uruguay. ... En sus coreografias incorpora
aspectos de samba-reggae, frevo, afro, afoxé, hip hop, danza contemporanea e incluso el aerobic” (“Axé” 2017).

9 Esta palabra de origen italiano hace referencia a la velocidad de una obra musical.

10 El profundizar en las caracteristicas propias de los mecanismos politicos y econémicos asociados al uso mediético de este
tipo de musica y baile en Chile excede los objetivos del presente articulo. No obstante, recomiendo confrontar con Urrutia
2008, pp. 149-185.
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y de la inexistencia del silencio absoluto. El nimero termina con un apagén, y con esto se da
fin a la obra. La relacién con Chion es evidente: es el valor afiadido por el texto, esta vez por
medio de diapositivas, que invita a construir un tipo de percepcion en la que el sonido interno
subjetivo del audioespectador se explicita inevitablemente como generador de la sonorizacion
(mental) de lo escénico, con la proyeccion de frases como “su pensamiento suena / tiene una
voz / mientras Ud. lee”.

El recurso de las diapositivas y su correlativo valor afadido a lo escénico desde el texto ya
se habia usado antes en la obra, en “He aqui un cuerpo” (tercer nimero), donde, en silencio, se
ve a una bailarina al fondo y al costado derecho del escenario. Al centro, se proyecta en distintas
diapositivas, y muy lentamente, un texto que presenta el cuerpo en escena en su sonoridad y
fragilidad. Las diapositivas se alternan con repeticiones variadas de un movimiento de la baila-
rina. Hacia la ultima diapositiva, ocurre un engafio escénico. Se lee “este cuerpo fragil”, que
primeramente se relaciona con el cuerpo en escena, para después desmentir esta relaciéon con
un gesto de la bailarina: el cuerpo fragil en realidad era un frasco de vidrio. El significado del
frasco se abre, se diluye. Este frasco es “amenazado” por la bailarina con una vara. Finalmente,
en sincronfa con una diapositiva (“Paf!!11”), la bailarina hace el amague de romperlo, pero en
vez de esto deja caer la vara, para posteriormente recogerla, y muy rapidamente, ir a golpear
—ahora si— el frasco. En el momento de sincronia de este Ultimo golpe, se apagan las luces, y
se escucha por los parlantes un golpe estruendoso de un choque automovilistico. Aca son dos
los conceptos trabajados. Primero, la idea de valor anadido por texto, pues las diapositivas van
complementando e incidiendo en la recepcion de los movimientos de la intérprete, sugiriendo
significados (incluso con onomatopeyas). Asi, no es lo mismo ver el fraseo que el numero pre-
senta mientras se lee el texto “respira” que mientras se lee el texto “suena” o el texto “rebota”.
De este modo, las diapositivas invitan a percibir el mismo fraseo con distintos énfasis y focos,
y, por lo tanto, afectan la percepcién global de lo escénico. Sucede también lo inverso, pues
el cuerpo moviente va sugiriendo significados al texto y luego modificAndolos, como sucede
con la frase “este cuerpo fragil”. Existe, ademas, un segundo concepto desarrollado en este
numero: la idea de sincresis.

Sincresis

Este fendmeno sucede en el momento final de “He aqui un cuerpo”, en el que la bailarina se
dirige, vara en mano, a golpear al frasco. La escena del golpe nunca se concreta, sino a través
de una metonimia sonora (el ruido del choque automovilistico, a obscuras). Esto es lo que Chion
denomina “sincresis evitada”:

La sincresis (palabra que forjamos combinando «sincronismo» y «sintesis») es la soldadura irresis-
tible y espontanea que se produce entre un fenémeno sonoro y un fenémeno visual momentaneo
cuando éstos coinciden en un mismo momento, independientemente de toda légica racional (56).

... hay puntos de sincronizacién evitados, a veces mas poderosos que los que llegan a producirse.
¢Por qué? Porque se han ofrecido para la elaboracion mental del audio-espectador (53-54).
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Imagen del ndmero “Improvisacion” de ESTATUS IMAGINARIO o la dimensidn del engafio. Fotografia: Fabian Cambero.

En el caso del presente numero, la sincronfa entre el tacito golpe final al frasco y el sonido
del choque, es efectivamente una sincresis evitada, pues solo se presenta la informacién sonora,
dejando a “la elaboracion mental del audio-espectador” (Chion 56) la realizacion de esa “solda-
dura” entre imagen y sonido. Ese golpe de la intérprete al frasco nunca ocurre materialmente en
escena, aungue emerge en su recepcion. Este mismo fenémeno es desarrollado también al final
del numero “Duo 2", con la diferencia de que la sincresis se evita de manera doble: producto
de la metéfora corporal del derrumbe de la torre de objetos, y por el derrumbe final que ocurre
de manera acusmatica. En ambos casos, el fendmeno no existe audiovisualmente, salvo en las
mentes de los audioespectadores.

Otro caso ocurre con “Improvisacion” (decimocuarto nimero de la obra), una creacién
instantanea de los cuatro bailarines, con los objetos usados en los duos ya descritos, y con el
micréfono. Este Gltimo permite procesar en tiempo real los sonidos con un modificador de altura,
y con un eco de diez segundos de desfase que nunca se detiene. Esto permite una acumulacion
gradual del material sonoro que generan los intérpretes, que, ademas, van intensificando sus
movimientos conforme esta acumulacion va creciendo. Durante la improvisacion, los intérpre-
tes van sincronizando y luego desfasando gradualmente sus gestos respecto a las repeticiones
sonoras. Esto genera en el audioespectador momentos de claridad y confusion en su recepcion,
al suceder concordancias audiovisuales que luego son desmentidas. En este afirmar y desmentir
transensorial, la focalizacion en la dilucidacién de qué ocurre realmente y cuando ocurre, man-
tiene al audioespectador en un estado de efervescencia perceptual.
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Finalmente, es pertinente sefialar que la sincresis es especialmente tratada en “Entrevista”
(octavo numero de la obra), donde se proyecta en uno de los bastidores un video del director
de la obra hablando dos veces seguidas. No se escucha el audio de la entrevista, sino que esta
es doblada en vivo por uno de los bailarines, micréfono en mano. El primer doblaje presenta al
entrevistado como un astrélogo argentino, y el sequndo como un personaje de clase acomodada
gue narra como fue abducido por extraterrestres. Si bien existe una emergencia de significado en
el audioespectador producto del valor anadido por el texto (pues ambas entrevistas, aunque son
la misma desde el punto de vista de la imagen, se perciben como diferentes por el uso de textos
distintos en los doblajes), esta emergencia ocurre en la construccion de un todo audiovisual, que
solo es posible gracias al uso de la sincresis. Mas precisamente, el uso de una sincresis estrecha
en el doblaje entre el texto hablado y los movimientos de los labios de quien es doblado, permite
la existencia convencional de este recurso cinematografico que acé es citado.

Espacialidad

La idea de “tricirculo”, otro concepto desarrollado por Chion, se refiere a una esquematizacion
del uso del espacio (en nuestro analisis, del espacio escénico audiovisual). Un ejemplo de uso de
este esquema espacial ocurre en “Tres capas” (undécimo nimero). Aca un bailarin improvisa en
escena, primero acompafado de una musica minimalista para cuarteto de cuerdas que suena por
los parlantes; luego contintia con una musica proveniente de su celular (el que saca del bolsillo);
y finalmente con musica silbada por él mismo, acompanada por un huevo-shaker (el que saca
de su boca). El nimero termina con el bailarin detras de los bastidores, por lo que percibimos
solo su interpretacion musical en escena. Estos cambios musicales suceden de manera abrupta,
y develan distintas capas de espacio sonoro: campo off o extradiegético (sonido de los parlantes,
es decir, un sonido que no proviene de lo escénico); campo in o diegético (primero tecnoldgico
al usar el teléfono celular, y luego corporal al enfocarse en el sonido interno objetivo del silbido);
y, finalmente, fuera de campo, al percibir solamente el silbido del intérprete, mientras este se
oculta tras los paneles (en otras palabras, existe una sonoridad diegética, pero no vemos su pro-
cedencia). Esta sucesion de capas corresponde a una sintesis de la teorfa del tricirculo de Chion.

El sonido interno, al que la figura 7 hace referencia, es trabajado en el numero “Dialogo
mental” (sexto en la obra). En este solo existe un relato hablado que se escucha por los parlantes,
y que corresponde supuestamente al devenir mental del intérprete:

Se llamara sonido interno al que, situado en el presente de la accion, corresponde al interior tanto
fisico como mental de un personaje: ya sean sus sonidos fisiolégicos de respiracién, de jadeos
y de latidos del corazén (que podrian bautizarse como sonidos internos-objetivos), o sus voces
mentales, sus recuerdos, etc. (que llamaremos internos-subjetivos o internos-mentales) (Chion 65).

En la totalidad de la obra, pero con especial énfasis en estos nimeros, la preocupacion por
los sitios de enunciacion permite una provocativa contextualizacion espacial, impregnando los
procesos de transensorialidad, valor afadido y sincresis ya descritos, vy, por ende, incidiendo
directamente en la emergencia de significado durante el convivio escénico.
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Teoria del “tricirculo” de Chion, que
permite entender los diversos lugares de
enunciacion sonora usados en el lenguaje
cinematografico.

Ya realizada la revision de los aspectos productivos de la obra, procedamos a confrontar
estos resultados con los provenientes de los analisis del cuaderno de visitas de la temporada
estreno de la obra, y de la encuesta abierta ya mencionada.

La dimensién espectatorial de la obra: el cuaderno de visitas

El cuaderno de visitas es una practica poco recurrida en las artes escénicas. Por lo mismo, el pre-
sente analisis toma como referente un estudio relacionado con el cuaderno de visitas de museos
(Benigni 2011). Con base en esto, el analisis se enfocé en dos ejes: frases que indiquen planos de
apropiacioén (y/o creacion y/o proyecciéon) durante la recepcion de la obra, y palabras (adjetivos)
que consideren una calificacion cualitativa y/o afectiva de la experiencia escénica. En lo que se
refiere al objeto en si, es interesante sefalar que se trata de un sencillo cuaderno tipo college'
de cuarenta hojas. El Unico elemento distintivo que posee es una sobretapa construida con
postales promocionales de la temporada estreno de la obra'. ; A qué se debe tanta austeridad?
Sobre este tema, revisemos el relato de la productora de la temporada estreno, Katherine Staig:

El aspecto practico fue el mas relevante en el momento, porque era bastante cercano a las funciones

y fue lo que conseguimos por ahi cerca. ... Si bien la economia fue parte de la decisién, también uno

11 Un cuaderno college tiene un formato de 18 por 24,3 cm, y sus hojas y tapas normalmente van engrapadas con alambre
galvanizado.
12 Estas postales, como todo el material grafico promocional, fueron disefadas por Jorge del Campo.
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Imégenes del cuaderno de visitas de la obra ESTATUS IMAGINARIO o la dimensidn del engario.

tiene una idea mas o menos del publico asistente y del volumen de comentarios que van a dejar.
Por eso el cuaderno no es muy grande, porque uno espera tener unas treinta, cuarenta opiniones,
cincuenta si lo quieres redondear. Pero por eso tampoco voy a comprar un cuaderno universitario.
Y si, siempre esta la intencion de que el cuaderno sea bonito, y en esa ocasién el mercado cercano
no ofrecia esa posibilidad (que si habia estado presente en SUITE'®, que habfamos comprado un
cuaderno bastante lindo). Entonces, la idea de ponerle las postales encima fue precisamente darle
algun caché, para que tuviera un poco mas de personalidad y se relacionara mas con la obra. Y
como las postales eran muy lindas y de distintos colores, tomé esa decision en ese minuto. Que creo
que funciono bien, porque ademas el tamano de las postales cuadraba perfecto con el del cuader-
no, y la idea era tapar lo méas posible las tapas simples y mas bien fetichas del cuaderno original.

En cuanto al andlisis de este cuaderno, habria que decir que la estimacion de comentarios de la
productora fue bastante realista: el cuaderno tiene 30 comentarios, de los cuales 25 son, ademas,
firmados por quienes comentan. Esto Ultimo resulta interesante, pues en general el espectador
tiende a salvaguardar su anonimato, debido a que es precisamente alli donde encuentra su lugar
de recepcion. Resulta pertinente citar aca al filosofo francés Jacques Ranciére:

El poder comun a los espectadores ... de la igualdad de las inteligencias vincula a los individuos,
les hace intercambiar sus aventuras intelectuales, en la medida en que los mantiene separados los
unos de los otros, igualmente capaces de utilizar el poder de todos para trazar sus propios caminos.
... Es la capacidad de los anénimos, la capacidad que vuelve a cada uno/a igual a todo/a otro/a.
Esta capacidad se ejerce a través de distancias irreductibles, se ejerce por un juego imprevisible

de asociaciones y disociaciones (22).

¢Por qué surge entonces esta inclinacién a romper el anonimato en el comentario? Quizas porque
una de las cosas que sucede en ESTATUS IMAGINARIO es que, de una manera sutil, se disuelve

13 Staig se refiere acé a la obra de danza contemporanea SUITE para un CUERPO y su MEMORIA, también de la agrupacion
SiniestraDanza, dirigida e interpretada por Georgia del Campo, y estrenada en 2015.
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el anonimato del espectador durante el transcurso de la obra, convocandolo a tomar un rol
activo en la generacion de significados posibles. El espectador, al sentirse complice consciente
de la experiencia escénica, la vuelve parte de su cotidianeidad. El cuaderno de visitas parece
ratificar esta relacion, pues 18 de los 30 comentarios (es decir, el 60% del total) o bien usan
frases “proyectivas” (“gracias por permitirme pensar”, “gracias por inspirar”, “hace dias imaginé
una obra asi”, etc.), o se refieren a llevar a la danza y/o el cuerpo a lo cotidiano (“la sutileza
de cémo se hace consciente el uso cotidiano del cuerpo”, "acercar la danza y sus simbolos al
normal cotidiano de las personas”, etc.), o —lo que resulta aln mas atractivo considerando
las caracteristicas poiéticas de la obra— directamente se hacen participe de su problematica
(“alguna vez pensé que musica y movimiento podian separarse, ahora comienzo a dudarlo”,
“mostrar esa confusion que puede provocar la percepcion de las cosas”, “extraordinaria forma
de mostrarnos la percepcién”, “un laboratorio sensorial re-significativo”).

Esta apropiacion de la obra arriba expuesta puede corroborarse en el andlisis de los adjeti-
vos que consideran un nivel cualitativo o afectivo de apreciacién o connotacion. Del total de 43
adjetivos presentes en el cuaderno de visitas, solo uno (“incdmoda”) connota una valoracion
negativa. Este hecho permite suponer la existencia de un vinculo positivo con la obra por parte
de la audiencia.

Con estos dos ejes de analisis (frases de apropiacion y/o creacion y/o proyeccion, y adjetivos
cualitativos y/o afectivos), queda en evidencia la apropiaciéon de la obra por parte del publico que
dejo sus comentarios en el cuaderno de visitas. Pero ; cémo sucede esta apropiacién? Volvamos
a De Marinis:

... la focalizacion del espectador también puede desarrollarse ... como un proceso dirigido por
los conceptos..., es decir, un proceso dirigido por frames y los esquemas de expectativa que el
espectador pone en funcionamiento (activa) en el curso de la interaccién teatral en primer lugar,
sobre la base de conocimientos previos del espectaculo, pero también gracias a informaciones
textuales y contextuales que progresivamente pasan a su disposicion (97).

En nuestro caso, las informaciones contextuales fundamentales que cimentan esta focalizacion y
posterior apropiaciéon de la obra por parte del espectador, parecieran tener que ver precisamente
con el tema de la percepcién, o mejor dicho, con el entramado perceptual que esta provoca.
Barthes se refiere a este tipo de entramado como una “polifonia informacional”:

;Qué es el teatro? Una especie de maquina cibernética. Cuando descansa, esta maquina esta
oculta detras de un teldn. Pero a partir del momento en que se la descubre, empieza a enviar-
nos un cierto numero de mensajes. Estos mensajes tienen una caracteristica peculiar: que son
simultdneos, y, sin embargo, de ritmo diferente; en un determinado momento del espectaculo,
recibimos al mismo tiempo seis o siete informaciones (procedentes del decorado, de los trajes,
de la iluminacién, del lugar de los actores, de sus gestos, de su mimica, de sus palabras), pero
algunas de estas informaciones se mantienen (este es el caso del decorado), mientras que otras
cambian (la palabra, los gestos); estamos pues ante una verdadera polifonia informacional, y esto

es la teatralidad: un espesor de signos ... (353-354).
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AGRUPACION DE ADJETIVOS CANTIDAD PORCENTAIJE
Adjetivos que connotan fascinacion 15 34,9%
Adjetivos que califican positivamente 14 32,6%
Adjetivos que connotan entretenimiento 6 13,9%
Adjetivos que connotan valoracién intelectual 4 9,3%
Adjetivos que connotan un plano afectivo 2 4,7%
Adjetivos que connotan valoracién negativa 1 2,3%
Otros adjetivos 1 2,3%

Tabla 1. Clasificacion de los 43 adjetivos presentes en el cuaderno de visitas.

Sin embargo, el énfasis presente en el cuaderno de visitas en frases relacionadas con la
percepcion (ya sabemos que, desde el lugar de la produccion de la obra, este énfasis esta dado
por el uso transversal del concepto de audiovisién) y con la generacion de los multiples signifi-
cados que esta convoca, hace pensar que es en esta zona donde se localizan los mecanismos
de apropiacion de la obra por parte del publico.

La dimensién espectatorial de la obra: la encuesta abierta

Entre los meses de mayo y junio de 2017, se procedié a invitar a los asistentes a la temporada
estreno de la obra, a que respondieran una encuesta abierta, la que se implemento a través
de internet (mediante un formulario electrénico de Google). El cuestionario fue muy breve,
e inclufa solo cinco preguntas de respuesta abierta; de esta forma se pudo hacer eficiente su
contestacion y atraer a la mayor cantidad de colaboradores. Las preguntas se agruparon en dos
ejes: tres preguntas a nivel general, y dos enfocadas en la dimension audiovisual de la obra.
Lo central en este ejercicio fue rescatar los elementos mas relevantes para el espectador, ape-
lando para ello a su memoria —a ocho meses de su participacién como publico—y su reporte
sobre esta relevancia. Resulta interesante comentar el tema del tiempo transcurrido entre la
obra y la aplicacion del cuestionario. El investigador teatral Fernando de Toro nos explica, a
este respecto, que existiria una diferencia importante entre la experiencia vivida in situ, y la
relacionada con la memoria:

La diferencia real entre ambos tipos de experiencia reside en el hecho que la experiencia teatral es
la experiencia vivida en el teatro, mientras que la experiencia memorial es lo recordado, el residuo
que queda de esa experiencia. Lo importante aqui ... es que la experiencia memorial nos da una
idea bastante concreta de la experiencia teatral del espectador, a pesar de que ésta pueda ser
muchas veces fragmentaria y distorsionada (108; énfasis en el original).
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Una idea parecida se aprecia en Dubatti, cuando afirma que “el acontecimiento convivial excede
ampliamente la duracion del acontecimiento poiético” (65). Entonces, basados en la confianza
gue nos otorga lo recién citado respecto a la experiencia memorial que se intentd recoger,
procedemos a abordar el detalle de lo reportado por las diecinueve personas que respondieron
a las preguntas del cuestionario:

- Pregunta 1.- Menciona los momentos que mas recuerdas de la obra “ESTATUS IMAGINARIO
o la dimension del engafio” en su temporada estreno (septiembre y octubre de 2016, sala La
Vitrina, Santiago de Chile).

- Pregunta 2.- ;Por qué crees tu que recuerdas los momentos que mencionaste?

- Pregunta 3.- Si tuvieras que presentar esta obra, por ejemplo para un programa de mano o
para una resefa, y con no mas de dos frases ;qué dirias de ella?

- Pregunta 4.- Intenta describir lo mas detalladamente posible las relaciones que recuerdas entre
lo visual y lo sonoro en los momentos de la obra que mencionaste.

- Pregunta 5.- Si tuvieras que sintetizar en una o dos frases las caracteristicas mas importantes
de la obra con respecto a su relacion entre lo sonoro y lo visual ¢ qué dirias?

Respecto a la pregunta 1, los momentos mas recordados no parecieran ser coincidentes, de hecho,
tan solo tres de los quince nimeros no fueron mencionados por ninguno de los encuestados.
Profundizando en la informacién anterior, resulta interesante observar el gréafico de linea que
generan estas preferencias, pues deja entrever la tendencia de una posible linea de atencion por
parte del publico a través de la obra. Esta observacion, si bien no es definitiva, nos hace pensar
en la percepcion de situaciones climaticas, que se localizarian en los dos nimeros que trabajan
mas intensamente el concepto del valor afladido por texto (en ambos, los textos se presentan
ademas de manera oral): “Discusion especulativa” y “Entrevista”.

En cuanto a las razones que esgrimen los encuestados para hacer las menciones de la
pregunta 1, la mas recurrida guarda relacién con la presencia de lo humoristico en la obra. Esto
resulta interesante, pues es un aspecto que no aparece de manera tan categérica en el analisis
del cuaderno de visitas, y no es tampoco uno de los ejes de construccion de la obra. Sin embargo,
es interesante mencionar que la obra generaba reiteradamente risas en varios de los nimeros
gue coinciden con las preferencias mayoritarias. Ademas, se hace mencién al goce artistico (aca
se puede hacer una relacion interesante con los adjetivos que connotan fascinacién, los que
fueron los mas mencionados en el cuaderno de visitas), a la generacion de expectativas, a la
ruptura del marco convencional (por la invasién del espacio de los espectadores hacia el final
de la obra, con el cierre del espacio escénico producto del acercamiento de los bastidores, y la
localizacién de los intérpretes entre el publico), y a la dimension audiovisual. Esto ultimo lleva
a pensar en la acertada eleccion de la perspectiva de andlisis desde una concepcion relativista
parcial (De Marinis 2005), pues en este sentido, no pareciera tener caracter absoluto la diferencia
entre espectaculo y espectador.

La dimensién audiovisual queda revelada en lo reportado por las respuestas a la pregunta
3. El aspecto coincidente en casi la mitad de las respuestas, guarda relacién con el concepto de
audiovision. Llama la atencion que este énfasis emerja en el eje general de preguntas, pues son
las preguntas 4 y 5 las que acenttan lo transdisciplinar (musica-danza).
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MOMENTOS MAS RECORDADOS DE LA OBRA CANTIDAD %

Danza Acusmatica 1 2,5%
Relatos de danza (polifonia) 2 5%
He aqui un cuerpo 2 5%
Duo 1 0 0%
Escultural (imagenes del cine) 0 0%
Didlogo mental 4 10%
Duo 2 6 15%
Entrevista 8 20%
Vivaldi Axé 1 2,5%
Cazadora de luz 4 10%
Tres capas 0 0%
Relato de futbol 1 2,5%
Discusion especulativa 9 22,5%
Improvisacion 1 2,5%
Cuerpo Mu(n)do 1 2,5%

Tabla 2. Clasificacion de los momentos mas recordados por los asistentes a la temporada estreno de la obra, de acuerdo con lo

reportado en la encuesta abierta.
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Grafico que muestra las preferencias de los encuestados respecto a los nimeros que recuerdan de la obra.
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RAZONES POR LAS QUE SE RESPONDE CANTIDAD %

Por lo humoristico 7 26,9%
Por la generacion de significado en el publico 4 15,4%
Por el goce artistico 3 11,5%
Por la expectativa generada 3 11,5%
Por salirse del marco convencional 2 7,7%
Por su dimensién audiovisual 2 7,7%
Por la intimidad generada 1 3,8%
Por la interrupcion del tiempo ficcional 1 3,8%
Por acercarse al publico comun y corriente 1 3,8%
Por su expresividad 1 3,8%
Por la presencia del factor sorpresa 1 3,8%

Tabla 3. Clasificacion de las razones por las que se eligen los momentos méas recordados, de acuerdo con lo reportado en la encuesta abierta.

ASPECTOS RELEVANTES DE LA OBRA CANTIDAD %
La relacion entre sonido, cuerpo, imagen y movimiento 10 47,6%
(dimensién audiovisual)

Lo ludico 4 19,0%
El goce artistico 2 9,5%
El alto nivel en lo logrado escénicamente 2 9,5%
Lo amigable de su discurso 1 4,8%
La libertad imaginativa que genera 1 4,8%
La experimentacion en escena 1 4,8%

Tabla 4. Clasificacion de las sintesis de los aspectos mas relevantes de la obra, de acuerdo a lo reportado en la encuesta abierta.

En cuanto a la pregunta 4, que se enfoca especificamente en la descripcion de las relaciones
percibidas entre lo visual y lo sonoro, observamos una preponderancia del didlogo entre lo visual
y la palabra. En la encuesta se hace énfasis en la palabra hablada, citando mayoritariamente los
numeros “Entrevista” y “Diadlogo mental”. Esto podria marcar una tendencia especial dentro de
la dimension audiovisual a la que la obra recurre y que se subraya en las respuestas a la pregunta

1 de la encuesta, como asi también en el analisis del cuaderno de visitas.
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RELACIONES AUDIOVISUALES PERCIBIDAS EN LA OBRA CANTIDAD %

Por lo humoristico 7 26,9%
Por la generacion de significado en el publico 4 15,4%
Por el goce artistico 3 11,5%
Por la expectativa generada 3 11,5%
Por salirse del marco convencional 2 7,7%
Por su dimensién audiovisual 2 7.7%
Por la intimidad generada 1 3,8%
Por la interrupcion del tiempo ficcional 1 3,8%
Por acercarse al publico comun y corriente 1 3,8%
Por su expresividad 1 3,8%
Por la presencia del factor sorpresa 1 3,8%

Tabla 5. Clasificacion de las relaciones audiovisuales percibidas en la obra, de acuerdo a lo reportado en la encuesta abierta.

ASPECTOS RELEVANTES EN LAS RELACIONES CANTIDAD %
AUDIOVISUALES PERCIBIDAS EN LA OBRA

Dialogo entre la imagen y el sonido 7 53,8%
Didlogo entre la imagen y la palabra 3 23,0%
Imagen “muda” - sonido acusmatico 1 7,7%
Variedad de formas de interaccién audiovisual 1 7.7%
Evidenciar relaciones convencionales 1 7,7%

Tabla 6. Clasificacion de los aspectos mas relevantes de las relaciones audiovisuales percibidas en la obra, de acuerdo con lo reportado
en la encuesta abierta.

Las respuestas a la Ultima pregunta ponen especial relieve en el didlogo entre la imagen y
el sonido. Esto hablarfa de una doble enunciacion en el publico asistente: por un lado, existirfa
una conciencia perceptual de una relacién audiovisual con énfasis en el uso de la palabra, y, por
otro, una conciencia sobre la integracion de esta percepcion en una relacion mas general, que
seria la que existe entre el sonido y la imagen.
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Conclusiones

En este escrito, hemos intentado entender los aspectos concernientes a la recepcién espectatorial
del publico asistente a la temporada estreno de la obra coreografica ESTATUS IMAGINARIO o la
dimension del engano. Para ello, fue necesario detenerse en la realizacién de algunas aclaracio-
nes, de manera de generar asi un marco conceptual coherente con el camino que se recorrerfa.
Revisamos, entonces, las ideas de convivio escénico (Dubatti) y de bucle autorreferencial y auto-
poiético (Fischer-Lichte); intentamos una tipologia de la recepcién (De Marinis); hablamos de las
nociones de amalgama perceptiva del objeto-sujeto perceptor (Fischer-Lichte) y de apilamiento
vertical de signos (Ubersfeld); seguidamente nos referimos a los conceptos de intermedialidad
(Besson); y, mas en profundidad, abordamos la nocién de audiovision (Chion). Posteriormente,
comentamos la concepcién relativista parcial de De Marinis para adoptarla como criterio de
observaciéon. Luego expusimos una resefia de los aspectos poiéticos de la obra coreogréfica,
haciendo énfasis en cuatro perspectivas relacionadas con la idea de audiovisién: transensorialidad,
valor afadido, sincresis, y espacialidad. A continuacién, consideramos los andlisis del cuaderno
de visitas de la temporada estreno de la obra, y de la encuesta abierta completada por algunos
asistentes a la mencionada temporada. Para el analisis del cuaderno de visitas, estimamos el uso
de dos ejes relacionados con la recepcion: el que se enfocara en frases que mostraran planos de
apropiacion de la obra, y el que se construyera con base en referencias sobre esta recepciéon que
consideraran el uso de adjetivos cualitativos/afectivos. Finalmente, para el anélisis de la encuesta
abierta, recurrimos al concepto de experiencia memorial (De Toro).

La revision de los resultados de estos analisis nos hace pensar que la obra genera una
apropiacion y complicidad del/en el espectador respecto a la poiesis de la experiencia escénica,
lo que se puede concluir por la disolucion del anonimato espectatorial (para esta idea, confron-
tamos con Ranciére), y por el uso de frases que hemos denominado proyectivas, y de adjetivos
de valencia positiva en el cuaderno de visitas. Ademas, en esta complicidad se ve una traslacion
al espectador de los conceptos de audiovisién (con énfasis en las relaciones entre imagen es-
cénica y palabra), usados en la confecciéon de la obra (citamos al respecto a Barthes y su idea
de polifonia informacional). Esto se puede observar tanto en el cuaderno de visitas, en el uso
de frases que hablan de percepcion, transdisciplinariedad y generacion de significado, como
en la encuesta abierta, en los resultados que obtuvieron los mas altos porcentajes. Al observar
en detalle los resultados de la encuesta, dos situaciones resultan particularmente interesantes.
Primero, que el analisis de los nimeros mas recordados puede apuntar a la construccion de
una linea de atencion general de la obra, que puede dar luces de sus procesos de articulacion.
Segundo, que los numeros que mas relacionan aspectos vinculados al concepto de audiovision
son, a su vez, los mas subrayados por el publico, en especial aquellos que conciernen al valor
anadido por el texto. Por Ultimo, observamos en los resultados de la encuesta la presencia del
factor humoristico como un elemento importante en la valoracion de la obra, no contemplado
como eje constructivo en su poiesis.

Con todo lo anterior, se puede concluir que la eleccién de la concepcion relativista parcial
de De Marinis como punto de vista inicial fue adecuada, pues no pareciera haber distancias
significativas entre espectaculo y audioespectador, es decir, entre las dimensiones poiética y es-
tésica de sus procesos relacionales y perceptivos (ambos con énfasis audiovisual) en el convivio
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escénico. Esta conclusiéon es implicitamente prolifica, pues sefiala una perspectiva metodolégica
comparativa que permite mirar analiticamente, a través de la concepcion relativista parcial, el
fendmeno receptivo del cuerpo en escena, y en este caso particular, para obtener entregables
respecto a su dimension audiovisual. Por Ultimo, y en referencia a los métodos usados, resulta
interesante sefalar los recursos que fueron empleados para la obtencién de los datos analiza-
dos: el cuaderno de visitas de la temporada estreno de la obra, recurso poco utilizado en artes
escénicas y que entregd informacion valiosa en el dmbito que hemos estudiado; y la encuesta
abierta relacionada con la experiencia memorial del audioespectador, experiencia que, en palabras
de Dubatti, excede la duracién del acontecimiento poiético (65), y que, por lo mismo, permitio
mirar aspectos que podriamos definir como sustanciales de la obra.

Las proyecciones de este escrito son multiples. Ya pudimos comentar sobre el interesante
lugar mixto del director/danzoélogo, respecto a la tipologia de De Marinis. Resultaria del todo
sustancioso ahondar no solo en la recepcion de este tipo de espectador, sino en la realizacion
de un estudio amplio y progresivo que contemplara todos los tipos mencionados, incluidos los
de De Marinis. Otro eje de estudio abierto guarda relaciéon con la idea de Fischer-Lichte respecto
a la modificacion fisica durante la accion espectatorial, producto de la incidencia de la percep-
cion en el espectador. Este eje levanta interrogantes de importancia transdisciplinar respecto
a la dimensién somatica de la percepcion. Por ultimo, seria muy interesante profundizar en la
idea de intermedialidad de Besson, de apilamiento vertical de Ubersfeld, y de polifonia infor-
macional de Barthes, mas alla del enfoque desde la audiovisién realizado en este escrito. Pues,
en definitiva, el cuerpo en escena proyecta no solo una dimensién sonora y visual, habiendo
muchos otros aspectos que influyen en lo que podemos nombrar como multipercepcién de la
experiencia escénica. Emprender investigaciones en estos ejes de pensamiento puede ilustrar
y construir interesantes rumbos de conocimiento sobre el tema de la recepcion que, con este
texto, buscamos observar.
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Resumen

El dramaturgo boliviano Raul Salmén de la Barra instalo, en la escena teatral de los afos
1950, a dos figuras: el cholo y la chola, las que, desde el siglo XVI aproximadamente, han sido
considerados una contaminacion del “mundo andino puro”. Su obra Joven, rica y plebeya se
inscribe en el marco de la produccién literaria hibrida. Aqui el “uno” y el “otro”, " conquistador
y conquistado” (Valdés 8) son dos caras que se mezclan: una vestimenta chola (las polleras),
un plato criollo (con tunta y chufio); un lenguaje carinoso (aymara y espanol). El personaje de
la hija busca una identidad en la que se anulen los conflictos que entrafa su “heterogeneidad
imaginaria” (Cornejo Polar 19). Sin embargo, esta hija de chola retorna al hogar, lo que es

parte del teatro popular.

Palabras clave:
Cholo(a) — identidad — hibridez — heterogeneidad — teatro popular.

Abstract

Bolivian playwright Raul Salmén de la Barra installed, in the theatre scene in the 1950s,
two figures: the cholo and chola, who, since the sixteenth century, have been considered a
contamination of the “pure Andean world”. His work Joven, rica y plebeya (Young, rich and
plebeian) is inscribed within the framework of the hybrid literary production. Here the “one”
and the “other”, “conqueror and conquered” (Valdés 8) are two sides that are mixed: A chola
clothing (skirts), a creole food (tunta and chufio); an affectionate language. The character of
the daughter seeks an identity in which the conflicts implied by her “imaginary heterogeneity”
are annulled (Cornejo Polar 19). However, this daughter of chola returns home, which is part
of the popular theater.

Keywords:
Cholo(a) — identity — hybridity — heterogeneity — popular theatre.
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Introduccion

La obra Joven, rica y plebeya de Raul Salmoén da cuenta de la relacion entre madre e hija chola.
La primera se da a conocer con sus costumbres y habitos en un espacio donde se le prohibe la
entrada. La segunda, la hija, manifiesta el deseo de ascender socialmente, lo que la lleva a una
tension constante con el criollo, con su madre y consigo misma, ya que una de sus ascenden-
cias es indigena. Dicha trama es convergente con lo sefialado por Cornejo Polar, quien advierte
gue la literatura heterogénea es “aquélla que surge y se reproduce a partir de una permanente
situacion de conflicto, producto de una condicion colonial que tiene sus origenes en la época
de la conquista” (14). El personaje hija de chola debe negar a su madre, asi lo han ordenado
los personajes criollos que configuran el internado donde estudia. Este acto de violencia se
traduce “en negarle al colonizado su identidad como sujeto y separarlo de todos los vinculos
gue le conferia aquella” (Polar 20). Esta situacién tiene sus inicios en el periodo de la conquista,
cuando se agudizé la idea de establecer que aquel ser “hallado” debia estar supeditado a las
costumbres y habitos occidentales. Esto significé problemas en el conquistado, ya que se sintié
vulnerable ante estos estados de represion. Por ello, el sujeto surgido en una situaciéon colonial
“no tiene una identidad coherente y uniforme, no es capaz de configurar un yo que siempre
sea el mismo, se reconoce NoO en uno siNo en varios rostros, inclusive en sus transformismos mas
agudos, muchas identidades disimiles y heteroclitas” (Polar 20-1).

El protagonismo no solo se centra en la hija que manifiesta actitudes contradictorias, sino
ademas en una madre chola que viste polleras y que se instala en la ciudad negociando lo
aprendido, poniendo a su hija en un colegio pagado y habitando en salas criollas. Estas acciones
plantean una identidad ambigua, lo que es parte de la alteridad latinoamericana. Segun Karl
Popper, la identidad mestiza figura el movimiento de la nube: “compleja, vaga, cambiante,
fluctuante y siempre en movimiento. Los mestizajes pertenecen a este orden” (70). Un ejemplo
de esta complejidad es, en la obra de Salmén, el plato de comida preparado por la madre, ya
gue contiene carney ajies, lo que es propio del criollo, mezclado con tunta y chufio, propio del
aymara. Por esto podemos agregar que la propuesta literaria del dramaturgo da cuenta de una
identidad chola que produce una mixtura de lo aprendido, donde queda en evidencia la hibridez.
Garcia Canclini plantea al respecto:

Se encuentran estrategias de reconversion econémica y simbdlica en sectores populares: los
migrantes campesinos que adaptan sus saberes para trabajar y consumir en la ciudad... Estos
procesos incesantes, variados, de hibridacion llevan a relativizar la nocién de identidad. .. El énfasis
en la hibridaciéon no solo clausura la pretension de establecer identidades “puras” o “auténticas”
... Cuando se define a una identidad mediante un proceso de abstraccién de rasgos, se tiende a
menudo a desprender esas practicas de la historia de mezclas en que se formaron (17).

El escritor Garcia Canclini sefiala que un ejemplo de grupos sociales que lograron tener autono-
mia econdmica en espacios ajenos, son los migrantes campesinos, los cuales se singularizaron
por juntar lo aprendido de sus ancestros con lo aprendido en el nuevo espacio de la ciudad. De
esta forma, su identidad da cuenta de constantes cambios. Esto se observa también en Joven,
rica y plebeya, donde la puesta en escena es sobre una identidad que adecta sus saberes. Asi,
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la madre chola se instala en la ciudad negociando sus saberes, siendo este un modo de habitar
no comun a los criollos. Marcelo Neira sefiala: “articular una identidad implica lo ya sefialado,
incluso por omisién. La identidad funciona por alteridad. En tanto me diferencio de otros” (1).
Esta diferencia no es admitida por el criollo en la obra de Salmén. Por ello la chola, en especial
la hija, busca dejar de lado su identidad abigarrada, lo que la lleva a constantes contradicciones.
Sin embargo, en el desenlace, retorna a sus origenes.

Podemos sugerir, entonces, que Salmoén cede protagonismo a una identidad heterogénea,
lo que no es aceptado por los grupos literarios hegemaoénicos de mediados del siglo XX, ya que
la propuesta literaria de estos ultimos plantea transfigurar al cholo en un mestizo acriollado y
anular sus diferencias. Para demostrar lo sefalado haré referencia al contexto de produccion. Asi
podré dar cuenta de qué forma Salmon es disidente respecto del proyecto literario hegemaonico
a inicios y mediados del siglo XX. Enseguida realizaré un breve analisis de la obra Joven, rica y
plebeya, centrando la atencién en los personajes femeninos cholos: la madre, que presenta una
identidad amulatada y la hija que niega su ascendencia chola. Luego examinaré la forma diver-
gente que se establece respecto de la novela La nifia de sus ojos del escritor boliviano Antonio
Diaz Villamil, ya que, si bien esta novela centra el protagonismo en personajes femeninos cho-
los, especialmente la relacién entre madre e hija, esta Ultima finalmente encarna una identidad
homogenizada y la madre chola, por su parte, debe autoexiliarse. Para finalizar veremos de qué
forma la obra de teatro popular de Salmédn converge con la novela E/ chulla Romero y Flores del
escritor ecuatoriano Jorge Icaza, por cuanto ambas presentan una propuesta literaria donde los
hijos de chola transitan desde la negacion a la aceptacion de sus origenes, sobre todo el indigena.

Contexto de produccién

El cholo comienza a figurar en la escena econdmica boliviana desde fines del siglo XIX. Sin
embargo, esto no significd que fuera aceptado en la sociedad criolla de la época, sino que su
presencia genero6 resquemores. De hecho, la élite letrada propone un discurso en contra de los
cholos, como lo constata Soruco Sologuren:

La desarticulacién de las comunidades indigenas desde 1875 en la que los mestizos se benefician de
la venta de tierras comunitarias, etc., son situaciones que potencian la acumulacion econémica de
los mestizos y cholos. Esta incomoda presencia chola en las ciudades, especialmente en La Paz, es ya
visible para el siglo XX, situaciéon que hace que la literatura criolla desarrolle un discurso “anticholo”
entre 1900 y 1930. Es probable que los grupos cholos de artesanos nutridos de la experiencia sin-
dical, anarquista y marxista desde 1920; comerciantes y migrantes indigenas sean un grupo social
fundamental para la constitucién de un nuevo estado. En este sentido, el discurso nacionalista debia
integrarlos a su proyecto: fuerza econémica y exclusion cultural (La ciudad de los cholos 42-3).

La idea era proponer un mestizo letrado que generara la diferencia con el cholo que habitaba
en la ciudad de Bolivia a principios del siglo XX. Al mestizo se le ligarfa asi a las pautas culturales
occidentales y a los cholos a los sectores indigenas urbanos desfavorecidos, debilitando su par-
ticipacion social. Este aislamiento se relaciona con la no aceptacion de la autonomia econémica
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del cholo. Surge, asi, una propuesta literaria de exclusion, en la que destaca la voz del historiador
boliviano Alcides Arguedas, quien plantea un discurso agravante respecto de lo cholo:

Del abrazo fecundante de estas dos razas de sefores y esclavos nace la mestiza trayendo por herencia
los rasgos caracteristicos de ambas, pero mezclados en una amalgama estupenda en veces porque
determina contradicciones en ese caracter que de pronto no se sabe de qué manera explicar, pues
trae del ibero su belicosidad, su ensimismamiento, su orgullo y vanidad, su acentuado individualis-
mo, su rimbombancia oratoria, su invencible nepotismos y del indio su sumision a los poderosos y
fuertes, su falta de iniciativa, su pasividad ante los males, su inclinacién a la mentira, el engafio y la
hipocresia, su vanidad exasperada por motivos de pura apariencia y sin base de ningun gran ideal,
su gregarismo, por ultimo, y, como remate de todo, su tremenda deslealtad (Historia general 43-44).

Este texto, basado en la descalificacién atroz de lo cholo, esta presente en la obra de Arguedas
Pueblo enfermo: “los mestizos o cholos tienden a ser parasitarios, politicamente son un peligro
econdmico... tienen amor por la ostentacion, falta de valores morales, desprecio hacia el trabajo
productivo, faltos de racionalidad” (48- 49). Ademas, este escritor es fuente de inspiracion de
escritores bolivianos de mediados del siglo XX, como se observa en La nifia de sus ojos (1949)
de Antonio Diaz Villamil. Alli la protagonista, hija de chola, logra liberarse de la barbarie de uno
de sus origenes, gracias a la educacion recibida por el criollo.

Estamos ante un contexto histérico y social que expresa un paternalismo traducido en
civilizar al cholo, sin otorgarle un rol protagénico, sino que esta al servicio del criollo o en los
extremos de la sociedad, traduciéndose esto en la anulaciéon de su identidad. Cabe agregar que
las condiciones de estudio de los cholos presentan una diferencia respecto de los grupos que
ejercen el poder en las primeras décadas del siglo XX. Raul Ruiz plantea en esa linea:

En el ano 1929, de tres y medio millones de habitantes, solo tres familias tienen el poder econé-
mico en Bolivia (Patifio, Hochschild y Aramayo). Estos administran la economia nacional ligada
al capitalismo internacional, con ingresos mayores que los del propio Estado. Luego en 1932 se
inicia la guerra del Chaco, que lleva a los bolivianos y paraguayos a una guerra fratricida: poco o
nada se dijo de los que fueron fusilados y masacrados, de los obreros, cholos e indios caidos en
las luchas sociales. Desangra a un pueblo, ahonda la miseria y el hambre, lleva a la orfandad y el
luto a miles de hogares y provoca, asimismo, el abandono de los campos. Los establecimientos
escolares donde los ninos permanecen hacinados, constituyen verdaderas incubadoras de enfer-
medades, un ejemplo de cifras: 2.807 maestros y 49.393 alumnos. Los hijos de la clase obrera
econémicamente restringida, acuden a las escuelas fiscales; en tanto que la burguesia lleva a sus
hijos a escuelas privadas, y si de algin modo un hijo de cholo se educa en este ultimo la discri-

minacion y la invisibilizacion sera mayor (23).

Podemos notar, a partir de las palabras de Ruiz, de qué forma lo cholo es separado. Su diferencia
no es aceptada por el otro, lo que es visible en el discurso de la élite letrada de inicios del siglo
XX. Al respecto, Javier Sanjinés dice: “Alcides Arguedas sefal6é que la incurable enfermedad
gue acarreaba la raza mestiza explicaba la disfuncion del todo social ... que las razas hibridas
[ademaés] estaban caracterizadas por desbalances psicolégicos y deficiencias morales” (35).
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Por otra parte, Franz Tamayo, quien escribe Creacion de la Pedagogia Nacional en la primera
década del siglo XX, presenta un proyecto menos invasivo, pero de igual forma excluyente res-
pecto de la identidad del cholo: “Cuando el indio aprende a hacer un trabajo lo hace siempre
sin la versatilidad del cholo y sin la superficialidad del blanco... el indio demanda una pedagogia
de amor y paciencia; el mestizo una pedagogia disciplinaria, regimentativa” (133).

Irma Lorini advierte que “Franz Tamayo mantuvo la idea de educar al cholo, ya que al
transformarse en un mestizo letrado, podria participar de un proyecto econémico en Bolivia”
(130). Soruco Sologuren no esta de acuerdo con este planteamiento, ya que sostiene que “la
posibilidad de Tamayo de superar el pesimismo arguediano se debe a que este autor hace una
sutil diferencia entre el mestizo-letrado y el cholo-barbaro” (La ciudad de los cholos 132). Por
lo tanto, los discursos de Tamayo y de Alcides Arguedas remiten a la transformacion del cholo,
lo que es funcional a las necesidades de una casta pura, impulsada por un proyecto literario
homogeneizador vinculado a un discurso que barbariza a los cholos, ya que estos significaban
un peligro para su supremacia.

En este escenario, Raul Salmén propone un protagonismo perturbador centrado en el
cholo. Soruco Sologuren anota que “las paginas culturales de los perioddicos y la critica literaria
menosprecia y emiten duros juicios sobre la produccién de Salmén... [Asi] el calificativo mas fre-
cuente de sus obras es: ‘populachero’ (Rivadeneira, 1999; Mufioz, 1992; Mufoz Cadima, 1981;
Sudrez Radillo, 1976), que se extiende a ‘chabacano, vulgar y bajo, grosero’” (La ciudad de los
cholos 203-204). En sintesis, su produccion literaria es calificada como aquel teatro popular que
se contrapone al teatro culto, siendo de esta manera disidente al proyecto literario de mediados
del siglo XX en Bolivia. De ahi la importancia de su rescate como creador artistico y visibilizador
de las voces que intentan enmudecerse dentro del marco de su contexto de produccion literaria.

El problema de la alteridad latinoamericana en Joven, rica y plebeya

La obra Joven, rica y plebeya centra el protagonismo en la madre chola y su hija Mary, quien es
matriculada en un internado religioso, donde se siente presionada ante la sugerencia de que
oculte su ascendencia indigena.

SUPERIORA..- En cuanto a lo tuyo, hijita, lo sabes: agradezco todas esas generosas donaciones de
tu casa..., pero insintale que no te visite a menudo.

MARY.- Yo..., yo Madre.

SUPERIORA.- Conozco tus escripulos, hijita..., pero es que las nifias...Sabes ya como son ellas.
Bastante hay con aquello de que guardamos reserva sobre los tuyos. ..

MARY.- Es que...Fijese, Madrecita...Yo...

SUPERIORA.- Sé lo que dices ahora, querida, eh. Repitele que el convenio con tu padrino, el
doctor Cadina, fue muy estricto. El solamente debia visitarte... Sin embargo, se toleré bastante...
MARY.- ¢Usted no podria decirselo?

SUPERIORA..- No, no. Eso incumbe a la familia. Cumple con mis instrucciones, hijita, eh... (Mutis)
MARY.- (Quiere decir algo y se contiene. Luego va a sentarse a un banco. Pasan algunas parejas
de padres y alumnas) (21-22).
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Mary no puede resistir ante este acto de violencia. Su voz queda anulada, imposibilitada de
surgir, ante la presion del poder. Lo propio sucede con su amigo Rigucho, quien es literalmente
expulsado del espacio que es exclusivo del criollo. Esta agresion es ejercida por Lula, compafera
de colegio de la hija de chola

LULA ;Esta colgado, el sefior?

RIGUCHO.- Si, sefiorita...

LULA - (Instando al grupo de chicas para que lo empujen) Entonces a la carga. jEmpujémoslo! (Lo
hacen y solo se oye el ruido que produciria la caida de un bulto humano sobre el empedrado).
MARY.- (Grita desesperada pero ni siquiera sus companeras llegan a oirle) {Noo! jNooo!

(Las muchachas suben a los bancos y rien de su aventura. Lo hacen a carcajadas, mientras Mary

se cubre la cara y va saliendo de escena lentamente, sollozando) (34).

La chola no es capaz de imponerse ante aquellas que muestran desprecio por su amigo. Su
respuesta solo se traduce en emociones contenidas. Luego, cuando esta frente a su madre y es
interpelada con palabras carifiosas, logra responder con sinceridad. Sin embargo, este despliegue
se ve interrumpido por sus companferas.

FAUSTINA.- Bueno' Pps. Me estaré yendo, ja. Te haste cuidar’ps hija. Te haste Kepichar bien; por
las noches pesde estarte agarrando la gripe que esta dando, ja Mal estéa el tiempo estos diyas.
MARY.- Si, si... (La toma del brazo pero en cierto modo la presiona para que camine).
FAUSTINA.- Hija...

MARY.- ;Qué?

FAUSTINA.- ;Estaré medio sorda pero creyo que ni una vez me has dicho: “Mamita”?

MARY.- (Escucha aquella pregunta tan a quemarropa que sus ojos brillan de vergienza y en un
arranque de sinceridad la abraza diciéndole:) jMamita!

FAUSTINA..- (cubriéndole de besos el rostro) Mi wawa, mi nifita.

(Atina a pasar con los suyos, por el fondo el fondo Lula y ve los besos que la mujer deposita en
la cara de Mary. Esta, a su vez, advierte las miradas de su amiga y se deshace de Faustina. Lula,
sigue su camino).

MARY.- Si. Andate.

FAUSTINA.-Bay, bay, hija. Cuidate nomas. Me voy, hija. Cuidate nomas (va saliendo y vuelve
repetidas veces la cabeza sollozando).

(Se escuchan tres o cuatro campanadas. Ha concluido la visita. Esto la vuelve a la realidad y se
yergue ordenandose las pestanas para disimular las lagrimas de sus ojos) (27-28).

En la escena anterior, se observa cémo Mary se conduce frente a su madre, acciones que son
puestas en entredicho cuando debe enfrentarse a sus companeras:

LULA.-... Y dime, che... {Quién era esa chola que te besaba?
MIMI.- ;Una chola?

CHARO.- ¢Una chola que te besaba?

MARY.- (Confundida) No...Nadie...Nadie me besaba...
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LULA.- Cuando pasaba con mi prima te vi...

MARY.- Si, si...Era...Era...Mi..., mi sirvienta...

LULA.- ;Y con una chola te dejas besar?

MARY.- Me crio desde pequenay...

CHARO.- (Ella siempre viene a verte, no?

MARY.- Claro...Como no estan aqui papa ni mama (27-28).

De esta forma, Mary presenta estados contradictorios. Por una parte, no es capaz de enfrentar la
agresion hacia su amigo. Luego, cuando esta frente a su madre, se emociona ante los gestos de
carifo; sin embargo, luego se contiene ante las miradas de aquellas que no aceptan la diferencia
presente en la chola. Es una hija de chola que quiere rebelarse ante el mandato de las criollas
gue le reprochan su origen, pero no puede, ya que de igual forma desea pertenecer a ellas.

Salmoén también muestra la perspectiva de la madre, quien percibe que tiene restringida
la entrada al internado y lo hace saber.

FAUSTINA.- Que’ ps hace que no venga, nifita. Pa eso’ ps yo vengo, hija, ancuando seya una vez
al mes. ;Porque’ ps no quedran las Madres que te veya cada jueves, no?

MARY.- No...Es...es asi el Reglamento.

FAUSTINA.- No nifnita. Dicen que todos los jueves dejan dentrar pero a mi apenas y medio con

mala voluntad me dejan dentrar sélo cada mes (23).

El personaje Faustina se da cuenta de que no existe el mismo trato respecto de las otras madres.
Sin embargo, la madre otorga importancia a este espacio de homogenizacion, manifestando
estados de apariencias; esto se demuestra cuando debe ser “preste”, que son aquellas personas
gue organizan la fiesta, lo que en los afios 1970 seré la Fiesta del Sefor del Gran Poder. Aqui,
se piden “favores econdmicos o familiares” (Paredes Candia 288). En este evento Faustina hara
saber a las demas madres cholas que su hija asiste a un colegio particular, segun se indica en
el texto, “para sacarles pica”. Esta intencion es conocida a través de la voz de Rigucho, quien
dice entusiasmado:

Harta gente’ ps, ché. ;No ves que tu mama les ha de sacar pica a todas las que han recibido los
otros afos? Nunca’ ps nuestra preste se ha de comparar con las otras. jEspérate nomas cuando
veyas la fiesta! Cuatro o cinco camiones de cerveza como si nada se han de gastar y hasta diputados
han de estar viniendo invitados. ¢No ves que la quinta esta bien acreditada? Tu mama dice que
las otras prestes chiquititas se han de quedar. QOij! jLas otras que han recibido prestes ni siquiera

tiene el orgullo de decir que su hija estad en colegio particular! (42-43).

La madre chola desea notar su diferencia, cediendo importancia a un espacio que expulsa lo
cholo. Por otra parte, transita por este mismo espacio, dando cuenta de su identidad hibrida, lo
gue se visualiza a través de la mezcla de sus saberes aymaras y criollos. De este modo, cuando
visita a su hija se hace presente con sus polleras, llevando de regalo un plato criollo que contienen
carne y ajies (parte importante del plato criollo), que a su vez se mezcla con la tunta y el chufo
(parte importante de los rituales aymara).
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LULA.- A ver...y ese regalo...Pero que mal gusto. Envuelto en papel de periodicos. (Desenvuelve
ante el asombro de todas) jQué es esto! (Hace un gesto de repugnancia ante el sabroso plato
criollo que se ve. Mary da las espaldas a sus amigas, llena de rubor)

CHARQO.- (Revolviendo la comida con una punta del dedo menique) Chufo...

MIMI.- (/d) Estas cosas blancas creo que se llaman tuntas...

LULA.- ;Y estas carnes? (Y estos ajies...? jOh! (Gesticula) Qué feo: comida criolla

CHARO.- Ves, querida. No la vuelvas a recibir a esa chola (30).

Esta escena da cuenta de un plato criollo en el que se retinen saberes campesinos y saberes
urbanos. La mixtura contenida en este alimento no es aceptada por el criollo, ya que este busca
anular las diferencias y establecer una identidad homogénea. No obstante, en Joven, rica y plebeya
la mezcla de saberes invalida este afan: “el énfasis en la hibridacion... clausura la pretensién de
establecer identidades ‘puras’ o ‘auténticas’” (Garcia Canclini 17).

Joven, rica y plebeya puede ser comprendida como una produccién literaria “hibrida y
ancilar” (Fernandez Retamar 91). Los personajes femeninos cholos, especialmente la madre, no
son correlato del proyecto de gobierno de esa época, que establece un proyecto literario hege-
monico y un protagonismo cholo que acepte los estados de transformacion, lo que conlleva a un
mestizo o mestiza letrada, muchas veces presente en los hijos e hijas. Esto implica, finalmente,
la exclusion del cholo del &mbito cultural, social y econémico. La puesta en escena de Salmon
da protagonismo a cholos que se instalan en espacios que les son negados, y lo hacen dando
cuenta de su ambigledad y contradicciones. Por otra parte, en el mismo periodo de produccion
de Salmon, existe una propuesta literaria que refiere a personajes femeninos cholos que aceptan
la homogenizacion y el autoexilio, como sucede en la novela La nifia de sus ojos de Antonio
Diaz Villamil, donde la hija de chola se construye sobre la base de canones occidentales, por lo
gue asiente borrar su ascendencia indigena. La protagonista de esta novela (Domitila Perales) se
enlaza con el criollo y expulsa a la madre chola (dofa Saturnina), ya que en ella esta presente el
contagio terrible que es necesario expulsar. Soruco Sologuren sefiala al respecto:

Domy es la hija de una chola adinerada que es llevada desde pequefia a un internado de monjas
para que se eduque y se “convierta en gente”. La nifia vive doce anos en el internado de sefioritas
(criollas), ocultando su origen y despreciando a sus padres por sus maneras “grotescas y barbaras”.
Al término del internado, se enamora de un joven criollo que corresponde a su amor, pero al
enterarse de su origen la rechaza por el prejuicio social. Domy tiene que volver a su hogar, pero
se siente tan ajena al mundo cholo que se enferma. Entonces aparece un médico también criollo,
pero que ha estudiado en Europa y que tiene ideas mas progresistas que la oligarquia boliviana.
Ambos se van a una comunidad rural donde Domy decide emprender una nueva vida educando

a los “indiecitos” que la veneran (Teatro popular 28).

La novela cede protagonismo a una hija de chola, que abandona sus raices, especialmente la
indigena, aceptando la aculturacion, esto es “dejar de ser chola e integrarse a la cultura occiden-
tal” (Soruco, La ciudad de los cholos 150). La hija de chola, entonces, se une a lo que propone
el criollo y se aleja de la enfermedad presente en su madre chola, ya que esta Ultima significa
un obstaculo para el progreso de Bolivia. De esta manera, la propuesta literaria de Diaz Villamil
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es congruente a la idea de que “la mezcla de sangres es una enfermedad que imposibilita el
progreso nacional” (Arguedas, Pueblo enfermo 53). Esto no ocurre en Joven, rica y plebeya, ya
que la madre se instala en un espacio que excluye lo cholo de forma categérica, y que a cada
instante recuerda a su hija sus origenes basados en la unién de sus ancestros. En tanto, la hija
presentara estados ambiguos durante el inicio y desarrollo de la obra; en un momento de la
escena defiende su ascendencia y en otra la oculta, situacion que es notoria cuando se enfrenta
al novio criollo, Willy

WILLY.- (Imperativamente) jjiQué haces en esta casal!!!

MARY.- (Resuelta definitivamente) Soy la hija de la duefa de esta Quinta. jLa hija de una chola
y no la muchacha que en el colegio fingi6 ser distinguida y de familia honorable que vivia en el
interior! jNo soy la que ante a ti y ante las relaciones sociales se presenté en aquellas vacaciones
de Buenos Aires! jFingi una personalidad de descendientes distinguidos que nunca los tuve! Mi
vida donde me conociste fue una mentira y de todo aquello sélo hay una verdad: quererte, a
pesar de nuestras diferencias de cuna.

WILLY.- (Como insulto pero en un tono despectivo) jChola!

MARY.- (Aprobando el denuesto) Si, chola.

WILLY.- Has sabido fingir...

MARY.- Fingirme distinguida para ganar tu amor, sf, pero no fingi amor que ello es mi honra y
mi orgullo; porque en el colegio aprendi el vocabulario del corazén, porque sabiéndome joven y
sabiéndote el primero en mi vida te entregué en besos, en miradas y en palabras todo cuanto la
ilusién de los 18 afios cred en mis pensamientos juveniles que se desmoronan ante la realidad.
WILLY.- jTrataste de hundirme en el ridiculo!

MARY.- ¢ Por qué? ;Porque en mi historia hay una pollera? ;Por qué el amor jamds podra unir a
un marqués con una cocinera? ;O porque prejuicio social hace de los hombres unos cobardes?
(Suplicante) iNo, no! Willy, no me hagas caso. Estoy para perder la cabeza por lo que acaba de
suceder. ;Sabes que en estas dos semanas sin verte me ahogaba en esta casa? jNecesito libertad,
la libertad que tU me daréas! (49-51)

La hija de chola reconoce la verdad ante la presion del criollo, expresando su descontento ante
los prejuicios sociales. Sin embargo, estos argumentos son momentaneos, ya que luego se
arrepiente de haber reconocido su origen, presentando nuevamente estados contradictorios. De
este modo, podemos decir que Mary es un personaje femenino mestizo, “hecho de la inestable
quiebra e intersecciones de muchas identidades, disimiles, oscilantes y heterdclitas, esencialmente
diverso” (Cornejo Polar 21). La presion ejercida por el criollo detona en Mary respuestas que
dan cuenta de su ambigiedad, lo que Karl Popper reconoce como aquel mestizaje que puede
ser comparado con la nube:

una forma desesperadamente compleja, vaga, cambiante, fluctuante y siempre en movimiento.
Los mestizajes pertenecen a este orden. La presencia de la aleatoriedad y de incertidumbre es
lo que confiere a los mestizajes su caracter inasequible y lo que paraliza nuestros esfuerzos de
comprension (70).
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Una hija chola que afirma lo que el criollo piensa, luego defiende su identidad y finalmente trai-
ciona a su madre (robandole y huyendo con aquel que aborrece lo cholo). Son estados dificiles
de definir, que son propios de su identidad chola, a la cual no desea pertenecer, pero de la que
otras veces se siente parte. Frente a este escenario, el desenlace de esta obra declara un final
impensado para el lector, que se traduce en el retorno de la hija al hogar. Asi, se reafirma una
identidad chola que coexiste, pese a los estados de exclusion. La produccion literaria de Salmén
se inserta en lo que reconocemos como teatro popular, por cuanto es una puesta en escena
que no solo presenta un aprendizaje en los personajes protagdnicos, sino que, ademas, implica
generar una reflexién en lectores y espectadores con respecto a una sociedad desigualitaria.
Jérome Stéphan plantea —con respecto a otras obras— que esto se trata de “influenciar al
pueblo, transformar sus representaciones y ser un agente de cambio en la sociedad en la que
esta inserto” (9). Esto se observa en la siguiente escena:

FAUSTINA.- (Le abre los brazos desesperada a Mary) jHija!

MARY.- (desesperada) jMamita, mamita! jPerddn! Estoy ahora a tu lado, mamita.

FAUSTINA.- (Sin contenerse) Hija, kolila, wawa. ; Qué’ps tey hecho pa que me hagas esto? ;No
has pensado en la pena de tu magre? jWawa! jPaloma! jQue ‘ps te han dado, hija? ¢Por qué
‘ps te has ido ja?

MARY.- Céllate mamita y perdbname ;quieres? jSoy una mala hija! ;Me perdonas, mamacita,
me perdonas?

FAUSTINA.- ;Y cudl’ps es esa magre que no perdona a su hija por mas que le coma su propia carne, ja?
MARY.- Estoy ahora a tu lado, mamita (70-71).

Los personajes de Joven, rica y plebeya no son estaticos; al contrario, son personajes en constante
cambio, lo que es parte de la alteridad latinoamericana, que se caracteriza, segun Cornejo Polar,
por su “multiplicidad fecunda, diversos y discordantes” (20). Esta heterogeneidad se hace visible
a través del personaje femenino cholo, principalmente en la madre, que se instala en la ciudad
(espacio otorgado al criollo) como madre y jefe de familia, y que, para subsistir, une sus saberes
campesinos y urbanos. Ella se establece con autonomia econémica, lo que no es aceptado por
los grupos hegeménicos:

el discurso racial moderno sobre lo cholo no se asienta solo en los niveles ideoldgicos de la etnicidad,
el género y la normatividad criolla, sino también en la definicion de una “economia étnica” (Harris,

1995) que interrumpa la gestacion de una burguesia chola (Soruco, La ciudad de los cholos 84).

Sin embargo, en las obras de teatro popular de Salmon, en especial Joven, rica y plebeya, el
bienestar econémico esta presente en la madre chola y serd el criollo quien manifieste el interés
de unirse en matrimonio para ascender econémica y socialmente. Por su parte, la hija de chola
desea olvidar sus origenes, aunque “retorna al hogar lo que consolida una identidad cultural
chola” (Soruco, Teatro popular 45). De esta forma, la economia chola emerge, pese al criollo.
La independencia econdmica de la madre y el arrepentimiento de la hija son graduales,
ya que en el inicio y desarrollo de la obra la administracién econémica y las visitas frecuentes
al internado de sefioritas son otorgadas al padrino (un timador). La hija de chola se enamora y
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luego escapa con el criollo (un rufian). Sin embargo, al finalizar la obra, esto se revierte. Asi, la
madre Faustina no se deja acallar y quita la administracion de sus bienes al padrino, y Mary, la
hija chola, no se casa con el criollo hasta cuando este presenta un aprendizaje.

Estas acciones presentes en la obra de teatro popular de Salmoén son divergentes respecto
de la produccion literaria hegeménica de su época, lo que se observa en la novela La nifa de sus
ojos de Antonio Diaz Villamil. Aqui, el protagonismo esta centrado en la hija chola, la que no
retorna al hogar y niega a su madre, ya que en ella esta figurada la enfermedad, de ahi que sea
expulsada del proyecto letrado que inicia en el campo. Al respecto, Fernando Diez de Medina,
perteneciente a la élite letrada de mediados del siglo XX, al referir al teatro boliviano de las
primeras décadas del siglo XX, sefiala: “la produccion teatral decae visiblemente a mediados de
los cincuenta, Raul Salmén, que comenzé con las piezas arrabaleras Condehuyo y La escuela de
pillos, mejora en el drama histérico” (337). El critico advierte que el dramaturgo solo se destacéd
en su etapa histérica, pero nada dice de su etapa social a la cual pertenece la obra Joven, rica
y plebeya. Diez de Medina si destaca La nifia de sus ojos de Diaz Villamil y, sobre ella, plantea:

El personaje femenino Domy, no se da por vencida, y sigue luchando en pos de un futuro mejor.
Aun dentro del encuadre grotesco en que Saturnina y Ciriaco, los padres de la muchacha, el autor
descubre su innata nobleza de sentimientos [aqui]... la muchacha, que no pudo aristocratizarse
se entrega al gran ideal de instruir a los indigenas (307).

Esta critica resalta aspectos que refieren a la transformacién de los indigenas y la exclusion de lo
grotesco, presente en los padres cholos. Lo que es afin a lo referido por Franz Tamayo y también
es coherente con lo planteado por Arguedas respecto del contagio del cholo.

En Joven, rica y plebeya la madre chola no desaparece, sino que resiste adaptando sus sa-
beres heredados. Esto le permite prosperar en sus negocios, o que no ocurre con los personajes
criollos, ya que manifiestan una actitud pasiva ante la adaptacion que les exige la modernidad.
De igual modo, quedan presos de las apariencias y luchan por mantener un estatus social, lo
que se demuestra en el personaje femenino criollo: dofa Elisa, madre de Willy. No obstante, su
propio hijo le hace ver lo equivocados que estan:

Perdoneme, mama. A esta altura alguien tenia que volvernos a la realidad. Papa quiso hacer-
lo pero su acendrado carifio vencié su moral que usted le arrebat6 para perjuicio mio y para
perjuicio de nosotros todos. Si a Mary puede acusarsele de mentir para aparentar otra cuna,
a nosotros se nos debe reprochar de existir un mundo que no nos pertenece. Echamos por la
ventana la fortuna de papd y arrebatamos su trabajo para aparentar una posicion que nunca la
tuvimos. Aparentando ser tanto o méas poderosos que nuestros amigos creci y me eduqué para
truhan. Creo que mi reflexion no puede ser mas sensata: deseo trabajar. No importa como ni de
qué, pero serd imposible seguir merced a la limosna de nuestras relaciones. Ahi esta mi padre:
amargado; con una vejez prematura como avergonzado de si mismo porque solo le hicieron ver
el trabajo en el presupuesto nacional. Cémo no hubiera deseado ser zapatero o albanil para
liberarse de la intriga y de la humillacion! ... aquello que fue entretenimiento romantico con
una colegiala es hoy mi futuro que no se detiene ante el temor ni ante el prejuicio. jQuiero a

Mary y serd mi esposa! (73).
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El criollo reconoce su error, el que se traduce en haber vivido preso de las apariencias. Ademas,
comprende que la vida se sustenta en un trabajo digno. Asi, enrostra a su madre, sefialandole
gue se unird a la chola porque la ama:

Creo que mi reflexion no puede ser mas sensata: deseo trabajar. No importa como ni de qué,
pero serd imposible sequir merced a la limosna de nuestras relaciones... jYa no me interesa que
me sefala en tilddindome de audaz que se apega a una pollera por dinero! jMi conducta hara

silenciar la maledicencia! (73-74).

Soruco Sologuren plantea que el teatro popular del dramaturgo Salmén “fue el mas exitoso,
ya que llevé al escenario obras que narran el conflicto por el ascenso social del cholo” (43). Al
respecto agregaria que Joven, rica y plebeya pone en escena también al criollo y su deseo por
ascender econdmicamente, lo que se visualiza en Elisa, quien acepta que su hijo se case con
la hija de chola para remediar la situaciéon econémica. No obstante, el hijo de esta presenta un
aprendizaje. Esto transgrede el estudio sociolégico que realiza Arguedas, quien sostiene que
la “enfermedad del pueblo boliviano es producto del cholo que se ha instalado en la ciudad
generando la degeneraciéon de familias criollas que, estando en bancarrota, realizan alianzas
matrimoniales y politicas con los cholos” (25). En la obra de Salmén, la alianza esté basada en
el afecto. Por ello podemos sefialar que su dramaturgia es disidente respecto de la propuesta
literaria de grupos hegemonicos que declaran el contagio del cholo.

La puesta en escena de la obra de Salmoén propone un protagonismo cholo en constante
contradiccion que finalmente retorna al hogar. Lo propio sucede en la novela £/ chulla Romero
y Flores de Jorge Icaza, donde el protagonista cholo presenta una lucha permanente entre el
querer y el no poder. Quiere ser un personaje y su pobreza lo delata y no le concede acceso a
los centros de la llamada alta sociedad. El protagonista busca desprenderse de sus origenes, en
especial el indigena. Renaud Richard plantea que el chulla se avergiienza de su madre india, lo
que lo lleva a estados de ambigUedad:

tras huir del lujoso y concurrido salén de dofia Francisca —pues ésta le ha mentado publicamente a
la madre—, se pregunta el chulla por qué no encontré nada que replicar; sus dos sombras tutelares
le contestan que por la verglienza que le da el saberse hijo de una india (252).

Luis Alfonso trata de ocultar el origen humilde de su madre-india, bajo el disfraz altivo y cruel de
su padre-sefior; sin embargo, aflora en él su ascendencia chola, lo que lo haréa sentirse siempre
en falta, sobre todo con el mundo al cual quiere pertenecer. Luego, sera en el cementerio donde
logra comprender que existe un lazo de pertenencia con aquellos a quienes desprecié. La muerte
de su esposa le permite experimentar un profundo sentimiento de autenticidad solidaria, que
lo reconcilia consigo mismo y, al mismo tiempo, lo hermana con los otros cholos: “En ese mo-
mento se vio a si mismo y a los que le rodeaban como su gente, sintiéndose que habia hallado
un lugar donde pertenecer” (Icaza 140). El personaje muestra un aprendizaje sustentado en la
comprensién de que pertenece a una comunidad colectiva chola. Lo propio en la obra de teatro
popular del dramaturgo Salmén, en especial, la hija chola, quien comprende que su identidad
abigarrada se sustenta en la unién de sus dos ancestros: el indio y el espafol.
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Conclusiones

La propuesta dramdatica de Raul Salmén tematiza el problema de la alteridad latinoamericana
figurada en la madre chola y su hija, quien, por efecto de los poderes hegemonicos del entramado
social, muchas veces manifiesta el deseo de escalar socialmente. Ahora bien, el periodo en el que
se escribe la obra “evidencia un profundo valor a la corporalidad blanca y juvenil; pasos necesa-
rios para pertenecer a aquellas sociedades de castas de Bolivia” (Soruco, Teatro popular 44). De
esta forma, Mary niega ante la mirada de las criollas que la chola que ha abrazado es su madre
y ademds afirma que es la sirvienta; acciones que tienen como proposito esconder su origen.

Faustina, por otra parte, esta instalada en el espacio urbano, donde recibe un rechazo
categorico. Pese a esta exclusion, va construyendo su identidad: en la diferencia con el aymara
y con el criollo y, a la vez, en la uniéon de ambos, “armando sus cimientos bajo un sistema de
colonizacion (los espafoles), con el cual se identificod y al mismo tiempo, percibié la diferencia”
(Valdés 8). En palabras de Octavio Paz, “la costumbre de comer el 2 de noviembre panes y dul-
ces que fingen huesos y calaveras, son habitos heredados de indios y espanoles, inseparables
de nuestro ser” (41). Esto es lo que Javier Albd llama un “cabalgar entre dos mundos” (45).
Es como la madre chola retine a sus ancestros aymaras y espafol al llevar de regalo a su hija
un plato criollo, que es considerado “feo” por las criollas; recuerda a cada instante sus saberes
campesinos; emite palabras que no solo estan en espafol, sino en kunza (keipichar). Martin
Lienhard reconoce esto como “un enfrentamiento de intensidad muy variable, caracterizado
por la imbricacion de diferencias o antagonismos culturales” (96).

De igual modo, esta madre chola participa en la organizacién de fiestas populares lo que se
reconoce hoy en dia como “La fiesta del Sefor del Gran Poder”; responde con carifio y perdoén;
acto de piedad que viene unido “al mensaje ejemplar de descubrir la falsedad de la alianza con
los criollos, de la traicién que supone aculturarse y negar el origen” (Soruco, Teatro Popular
36). Al respecto, José Maria Arguedas sefala: “yo no soy un aculturado; yo soy un peruano que
orgullosamente, como un demonio feliz, habla en cristiano y en indio, en espafnol y en quechua”
(citado por Valdés 8). Por ello podemos decir que la madre chola es el principal agente para que
su hija no se transforme en una mestiza acriollada; conflicto que en cierto modo esta presente
en la novela E/ chulla Romero y Flores del escritor ecuatoriano Jorge Icaza, por cuanto el prota-
gonista cholo desea borrar de su memoria a la madre chola. No obstante, notamos en ambas
obras una propuesta literaria que da cuenta de un tiempo circular, es decir, los personajes huyen
de su hogar (de su identidad chola) y luego retornan. Este reconocimiento, en la narrativa de
Icaza, ocurre por una situacion traumatica (la muerte de su amada).

En la obra de Salmon, la vuelta al hogar es gracias a la madre que constantemente trae a la
memoria sus origenes (indigena y espanol) y responde con carifo, dando cuenta de su humani-
dad. Esta presencia chola altera la élite letrada, que se ha sentido incapaz al no poder encasillar
a estos sujetos intermedios (ni indios ni espafoles) que anegan las calles de Bolivia a mediados
del siglo XX. Un protagonismo cholo en constante cambio, que perturba el orden establecido,
con la presencia de esos “pendencieros, borrachos, mentirosos, traidores” (Arguedas, Pueblo
enfermo 48). Sonia Montecino declarara luego: “aquella identidad supeditada a nociones posi-
tivistas que anclan lo mestizo en una cuestion puramente racial y biolégica” (138). Lo cierto es
que los postulados de Alcides Arguedas son la base de inspiracion para la élite letrada, la cual
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privilegia un discurso en el que prima la criollizacion del cholo o bien el destierro de los espacios
urbanos. Lo propio hace Franz Tamayo con su propuesta de una educacién regimentativa.

La literatura que emerge a principios del siglo XX genera, entonces, una diferencia entre
el cholo y el mestizo, que serd el soporte en la constitucion de un discurso sobre el mestizaje en
Bolivia. Esto es concordante con los intereses de grupos politicos hegemonicos, los cuales ven un
peligro en el cholo tanto por su prosperidad econémica como porque coexisten dando cuenta
de su memoria cultural en espacios que eran exclusivos para ellos. Por este motivo, exigiran a la
élite letrada un protagonismo cholo que acepta ser homogenizado y autoexiliarse de espacios
urbanos. Asi lo muestra la narrativa de Antonio Diaz Villamil en La nifia de sus ojos, donde
Domy, la hija de chola, se retira al campo para implantar el proyecto educativo que requieren los
indigenas, mientras que la madre chola, Saturnina, se autoexcluye. Raul Salmén, por su parte,
visibiliza una identidad chola caracterizada por su hibridez, que habita en la ciudad resistiendo
ante los embates del criollo. Su produccién literaria se aproximaria asi a o que Fernandez Retamar
respecto de las literaturas heterogéneas llamé “una estética mas cercana a la realidad histérica,
creadora y menos colonizada” (91).
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Resumen

Este articulo revisa la presencia de mujeres de la Conquista y la Colonia en tres obras de Inés
Stranger: Malinche (1993), Valdivia (2002) y Mujeres coloniales (2010), como una reivindicacién
de la ausencia femenina en la historiografia de esos periodos fundacionales de la historia chilena
y latinoamericana. Especificamente se asocia el protagonismo que da Stranger a estas voces
femeninas con el rescate que historiadoras y antropologas culturales (Socolow, Viera Powers y
Mills) estan haciendo de la participacién de mujeres en las empresas conquistadoras y colonia-
les. Se concluye que la dramaturgia de Stranger contribuye nitidamente a una reconstrucciéon
histérica necesaria en el tiempo presente.

Palabras clave:

Muijeres — reivindicacién histérica — dramaturgia — reconstruccién.

Abstract

This article discusses the presence of conquistadoras and colonial women in Ines Stranger’s
Malinche (1993), Valdivia (2002), and Mujeres coloniales (2010) as a historic demand for the
women’s absence from foundational periods in Chilean and Latin American history. Specifically,
this paper links the voices from Stranger’s characters with historical and social anthropological
researches (Socolow, Viera Powers, and Mills) which rescue women'’s participation in the con-
quer and colonial enterprises. It concludes that Stranger’s plays clearly contribute to a necessary
rebuilding of history in the present time.

Keywords:

Women — historic demand — dramaturgy — rebuilding.
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Introduccion

Tal como suele decirse que Chile es un pais de eximios poetas y poetisas pareciera ser igual de
valedero afirmar que estas tierras australes también lo son de grandes dramaturgos y drama-
turgas. Es asf como para quienes estudiamos el teatro chileno, se nos hace un verdadero placer
intelectual reflexionar sobre las creaciones de Marfa Asuncién Requena (1916-1986), Gabriela
Roepke (1920-2013), Isidora Aguirre (1925-2011), Inés Stranger (1957), Francisca Bernardi
(1975), Ana Harcha (1976) y Manuela Infante (1980), por nombrar solo algunas de las destacadas
dramaturgas chilenas. En esta ocasion me detendré en tres obras de Inés Stranger: Malinche
(1993), Valdivia (2002) y Mujeres coloniales (2010). Estas se caracterizan por poseer dos lineas
tematicas marcadas: problematicas femeninas y reconstruccion histérica. Malinche, Valdivia y
Mujeres coloniales revelan las luchas, los triunfos y las derrotas de sus personajes femeninos como
paradigmas de las otras protagonistas de la Conquista y la Colonia, quienes suelen aparecer de
manera escasa o simplemente estar ausentes en gran parte de la historiografia de estos periodos
fundacionales de la historia chilena y latinoamericana.

Malinche, por ejemplo, toma la conocida figura mexicana como (pre)texto para mostrar los
conflictos de una madre y cuatro hijas sitiadas por un invasor. Por su parte Valdivia no solo pone
en escena a Pedro de Valdivia, el conquistador de Chile; ademas presenta el liderazgo militar y
desventuras amorosas de Inés de Sudrez, concubina de Valdivia y primera espafnola en llegar al
Reino de Chile. Mujeres coloniales, en tanto, presenta a tres mujeres de la Colonia: Catalina de
Erauso (mds conocida como la Monja Alférez), una vasca que luego de escapar de un convento
vive en tierras americanas haciéndose pasar por hombre; Isabel Flores de Olivares (también
llamada Rosa de Lima), mistica peruana famosa por sus éxtasis y flagelaciones; y Ursula Suérez,
monja chilena que dejé testimonio escrito de su vida y del Santiago colonial que la circundaba.

Coincidencias posmodernas

El modo en que Inés Stranger recrea a Malinche, Inés de Suarez, Catalina de Erauso e Isabel
Flores de Olivares dialoga con recientes hallazgos de las investigadoras Susan Socolow, Karen
Viera Powers y Sara Mills sobre el rol de la mujer en estos periodos histéricos. Concretamente,
Socolow establece que en la época colonial latinoamericana las mujeres estuvieron sometidas a
una estructura social en la gue los hombres ocupaban todas las posiciones de poder, definiendo,
juzgando y castigando la conducta femenina; pero que, a pesar de este ambiente, siempre hubo
lugar para negociacion: “[tlhe culture of patriarchy was never as absolute in reality as theory”
(178). Asimismo, Viera Powers enfatiza que durante la Conquista y la Colonia algunas mujeres
lograron evadir el sometimiento patriarcal a través de la manipulacién de las reglas que el mismo
patriarcado imponia (168).

Mills, quien ha investigado vastamente los viajes de mujeres anglosajonas a territorios bajo
dominio imperial y su permanencia en ellos, postula que las empresas de la Conquista y la Colonia
no fueron tareas meramente masculinas, ya que hubo mujeres presentes, aunque indudable-
mente tuvieron un escaso rol que jugar en el ejercicio de poder. Teniendo eso presente, Mills
agrega que es imprescindible considerar las tareas, los espacios y los escritos de estas mujeres
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para reescribir la historia imperial y colonial (Gender and Colonial Space 16-17). El surgimiento
de estos estudios historicos y la aparicion de mujeres de la Conquista y la Colonia en Malinche,
Valdivia y Mujeres coloniales es una consecuencia de la ruptura de las grandes narrativas que
conlleva la condicion posmoderna (Lyotard 14-15). Asi, el discurso historiografico tradicional,
que posee de forma casi exclusiva protagonistas masculinos, da paso a un nuevo discurso que
abre espacio a otras voces, como las voces femeninas.

Sin duda, investigadoras como Socolow, Viera Powers y Mills, junto a creadoras como
Stranger, estan reconstruyendo el discurso histérico al otorgarle voz a las mujeres en él. También
cabe mencionar que en los ultimos afios la mujer ha ganado espacio en la sociedad chilena,
lo que facilita una reconstruccion histérica con protagonismo femenino, ya que con el arribo
de la posmodernidad “el concepto de la historia se ha ido perfilando como el de un archivo
(o archivos) de una reserva de datos discontinuos que pueden salir a la superficie a gusto del
productor o consumidor de la cultura” (Rizk 61). De ahf que las mujeres no solo tengan mas
espacio en el discurso social, sino también en el histérico a través de la reconstruccion teatral.

Las facetas de Malinche

La obra Malinche se inspira en la primera heroina y antiheroina de la historia latinoamericana.
Esta dualidad de la Malinche nace de la controversia que representa ser una mujer poliglota,
inteligentisima, con gran sentido politico, y a la vez ser la chingada, la prostituta y la traidora
(Katunaric 16). En la obra de Stranger la Unica referencia explicita a la Malinche es el titulo, lo
gue no impide que, en la trama de la misma, vaya surgiendo su multifacética figura, aunque de
modo implicito. De hecho, Malinche aparece representada en la pieza a través de cinco perso-
najes femeninos distintos: una madre mapuche (la Malinche indigena), una hija mayor que se
deja seducir por un extranjero (la Malinche traidora), una segunda hija convertida al cristianismo
(la Malinche conversa), una tercera hija que se distingue por su fortaleza (la Malinche guerrera)
y Una cuarta hija, la menor, que quiere emprender la tarea de reescribir la historia de su madre
(una nueva Malinche). La ausencia de nombres propios de estos personajes femeninos facilita
ver a cada uno de ellos como engranajes que forman a Malinche, el Gnico nombre propio de
la obra; con esto Stranger logra que los distintos personajes sean una misma Malinche que, en
una dialéctica propia del posmodernismo, sintetizan tesis y antitesis.

Junto con converger el rito y el lazo sanguineo familiar, en la obra esta presente una subli-
macion de la violencia, que invita a la audiencia teatral a una verdadera catarsis. La didascalia con
gue comienza la obra indica que esta "“intenta reconstruir un espacio ritual que representa una
unidad familiar basica” (53). En este ambiente la obra revive el choque violento entre el invasor
europeo y los pueblos originarios. El teatro, al igual que el ritual, puede sublimar la violencia en el
sentido de que esta, tanto en el rito como en la obra teatral, se ejerce sobre victimas por las que
luego no se tomara revancha. Ademas, en el caso del teatro, el actor se transforma en eslabdn
de una cadena donde la victima que representa se conecta con la audiencia y la sociedad (Sche-
chner 234). En Malinche vemos morir a la madre y el rito que acompana su ceremonia funebre;
con lo que nos queda en evidencia la violencia del ultraje de una de las hijas. De este modo la
ficcion teatral revive la violencia y muerte que acarreé la Conquista. Por otro lado, la obra sigue
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una secuencia mas teatral que real. “Es decir: si un personaje sale en una escena y luego entra
en la siguiente no significa que mantenga la accion ambas escenas. Puede haber transcurrido
tiempo entre una escena y la otra” (Malinche 53). Este asincronismo con que fluye la pieza y
la presencia de distintos personajes femeninos decodifica la figura de la Malinche y el trauma
de la Conquista en un contexto histérico, geografico y temporal mas amplio que el mexicano.
Mirando la obra desde otro angulo, nos damos cuenta de que Stranger transforma a Malinche
en un estandarte de la cultura indigena. Esta defensa cultural se nota cuando la cuarta hija (la
culta) le pregunta a la madre si la palabra “anhelo” se escribe con la letra h. La madre analfabeta
no puede responder porque todas las letras, tal como la h de anhelo, son mudas para ella (55).
La hija culta ofrece a la madre ensefarle a leer y a escribir, habilidades por las que la madre no
muestra interés. La misma defensa cultural se trasluce luego frente al inminente asedio de los
invasores; en ese momento, la madre eleva un clamor en su lengua nativa, el mapudungun:

Wen Ficha, wen Kuse. Kellumuif, kellungé ta mi pu che. Petu mulei ta mi pu kotim. Ta mi pu
flawe. Kellumuifi mai chau. (Padre del Cielo, Madre del Cielo, aytidanos, ayuda a nuestra gente.
Aun estan tus hijos acé y tus hijas también y queremos seguir permaneciendo con tu ayuda,
Ayudanos Padre) (58).

Este clamor esta en plena sintonia con las creencias del pueblo mapuche que contemplan la
invocacion y pedido de auxilio tanto a divinidades masculinas como femeninas (Foster 67). Mas
adelante, la madre vuelve a mostrar su apego a la religiosidad mapuche, cuando el extranjero
albergado por las mujeres expresa su temor por el infierno y la madre declara que no conoce el
infierno y los dioses que atormentan a este hombre (68). Stranger nos presenta, a través de la
fidelidad de la madre a su cultura, una Malinche que rechaza al invasor. La falta de conversién
al cristianismo y de interés por adquirir la habilidad de leer en castellano torna al personaje de
Stranger mas indigena que la Malinche que nos presenta la historiografia tradicional. La madre
indigena no se siente disminuida frente al extranjero. Mas aun, gana autoridad frente a él al
salvarlo de la muerte con un ungtento de hierbas (68-70). Las labores de machi de la madre
convierten su figura en un referente transversal en el contexto de los pueblos originarios lati-
noamericanos, ya que no estamos solo frente a una Malinche nahuatl, sino que la obra pone
en escena a una Malinche mapuche.

Sin embargo, la Malinche de las crénicas también esta en el escenario a través de la segunda
hija, la conversa, que se asemeja a la Malinche cristiana que describen los cronistas. Asimismo
podemos asociar a la hija culta con la conocida faceta de la Malinche poliglota y mediadora
entre culturas. Pero esta hija culta también representa una nueva Malinche capaz de entregar
una version inédita de su historia. La misma hija culta proclama en escena: “... necesit[a] expre-
sarse en la misma lengua de [su] padre, y para que quede escrito del mismo modo, una historia
distinta de [su] madre” (89). Esta lengua es la del invasor, pues esta hija culta —como las otras
hijas— son frutos de relaciones de la madre con extranjeros. Entonces la hija culta ademas de
representar una faceta de la Malinche, representa a la dramaturga que escribié la pieza, Inés
Stranger, pues al escribir Malinche hace realidad el cometido de esta hija.

Al final de Malinche presenciamos la muerte de la madre en medio de una discusién con
la hija conversa:
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La madre comienza poco a poco a murmurar, sin oir lo que dice su hija. Las voces de una y de la
otra se escuchan al mismo tiempo. El espacio se abre, se desarticula, la casa deja de existir .... La

madre al hablar se despide de la vida. Un orden nuevo invade todo (88).

Segun Stranger, la madre “muere porque muere toda la cultura y muere cuando la hija [conversa]
deja de creer en los dioses” (Entrevista s/p). Mas alla de esta explicacion —bien sabemos que
las creaciones se transforman en entes independientes de lo que sus autores han querido que
sean—, la desaparicion de la casa y la muerte de la madre representan una ruptura con el lugar
y el rol con que tradicionalmente se ha enmarcado a la mujer; recordemos que el hogar y la
maternidad son el sitio y el rol femenino por antonomasia. Stranger también en este momento
otorga a la mujer, por medio de la madre, un nuevo rol de activismo politico cuando la moribunda
exclama: “Nosotros sabemos a quién invocar, sabemos a quién agradecer la vida. No necesitamos
otro conocimiento. (Inchifi kimnieiil chumechi ta Ai mafAumael. Duamlaifl kakeche i kimun)”
(89). Con este clamor la madre expresa como su Ultima voluntad el deseo de autonomia para
su pueblo. Esta reivindicacion tiene un tono politico contingente al coincidir con los reclamos
actuales del pueblo mapuche y de otros pueblos originarios.

Privatizando el pasado

Valdivia gira en torno a la relacién amorosa entre Inés de Suarez y Pedro de Valdivia, el desdobla-
miento entre el pasado y el presente de un archivero de nombre Bruno, y las motivaciones e intrigas
de los conquistadores que acompafaron al espafiol. La obra se inicia en el tiempo presente donde
encontramos a Pedro de Valdivia con Bruno, el archivero. Luego la accion dramatica se traslada
al pasado con Inés de Suéarez en plena batalla durante un asalto indigena a Santiago. Valdivia,
de cierta manera, contradice su titulo, que alude solo al conocido conquistador, centrdndose en
Inés de Suérez, una mujer; desmintiendo asf la creencia de que la Conquista fue exclusivamente
“... a place of masculine endeavor, where heroic individual males behave in adventurous ways,
exploring undiscovered countries and subduing the inhabitants” (“Knowledge, Gender, and
Empire” 36). De hecho, Inés de Suarez y otras mujeres viajaron a América; Suarez incluso se
destaco en el campo de batalla y quedo registrado que decapitd a siete caciques (Marifio de
Lobera 264). Stranger pone en escena esta faceta militar de Suérez, aunque prefiere ahondar
en la afectividad de la espafiola, mostrando la dependencia y sometimiento de Suarez primero
a la voluntad de su amante Pedro de Valdivia y luego a la del marido, que Valdivia le escoge:
Rodrigo de Quiroga. Este sometimiento viene a justificar el titulo de la obra, en el sentido de
que Valdivia es una figura angular para Sudrez.

El afan de Stranger de mostrar la interioridad de Sudrez hace que en la obra abunden los
momentos de confidencia de la espafiola, los que aportan datos no registrados en el archivo his-
torico. La obra llena asf el vacio histérico respecto a Suarez y su relacion con Valdivia, y convierte
a Valdivia en un ejemplo de “postmodernist ‘privation’ of the past” (Ankersmit 149); es decir,
en la reconstruccion de la historia por medio de ficciéon y/o recuerdos de personas comunes y
corrientes. Ciertamente Valdivia permite acceder a momentos de la vida diaria de Suérez y los
conquistadores de Chile gracias a la ficcion teatral. En una de estas instancias de cotidianidad,
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vemos a Inés de Sudrez en el confesionario, pero no esta ahi para confesarse. La ausencia del
acto sacramental pone a Suarez, momentaneamente, al margen de este rito religioso que sen-
tencia el actuar cristiano. En vez de la tradicional confesién, la espafiola pronuncia un extenso
monodlogo lleno de revelaciones, que comienza asf: “Padre, madre, no los recuerdo. El sol sobre
los olivares y adentro el calor, la sed y el murmullo de las oraciones. De Espafia sélo me queda
el encierro” (24).

Inés se siente desarraigada y los recuerdos que le quedan de su tierra natal (la naturaleza,
el clima y las oraciones) le parecen desagradables. Confidencia que “Espafa no le dio nada”
(24) y que vino a América a buscar a su marido, pero que realmente no lo buscé. Luego nombra
unas prendas de vestir tipicas de la mujer espanola de esa época —el refajo, la mantilla y las
medias negras—, que ya no forman parte de su atuendo: la cota de malla. Esta nueva vestimenta
refleja el oficio de soldado que asume en el Reino de Chile y el momentaneo abandono del rol
de dama que simbolizan el refajo, la mantilla y las medias negras. Inés, junto con hablar de su
fragilidad, reconoce sin tapujos que ha sido amante de Valdivia. También menciona que una
mujer en Espafa no podria ser tan descarada, pero que en las Indias todo se ha dado vuelta
y que entre volcanes y guerras no tuvo tiempo de pensar en el pecado (24). Stranger insinua
de esta manera un escape de Sudrez del poder religioso represivo. No obstante, mas alla del
poco tradicional oficio militar de Suarez y sus momentos de emancipacién, la autora nos deja
al descubierto la subordinacion de la espafiola al poder masculino que incluso la lleva a permitir
que Pedro de Valdivia determine qué hombre se casara con ella.

En la Colonia habia mujeres

Mujeres coloniales revive a Catalina de Erauso (la Monja Alférez), sor Ursula Sudrez e Isabel
Flores de Oliva (Santa Rosa de Lima). Estas tres mujeres comparten una relacion cercana con
la vida conventual, ya sea por haberla abrazado o deseado en algiin momento de sus vidas.
Catalina de Erauso llevo el habito de novicia. Ursula Suarez fue monja profesa gran parte de
su vida. Isabel Flores de Oliva, por su lado, queria entrar al convento, pero su padre le negé el
permiso, lo que la forzé a practicar en el hogar paterno la vida de contemplacién y mortifica-
cién que anhelaba.

Segun explica Macarena Baeza, directora de la obra, Mujeres coloniales se gesta a partir
de su interés por los escritos de mujeres latinoamericanas que vivieron durante la Colonia; por
eso convoca a Inés Stranger para crear una pieza teatral sobre el tema (“Cuerpo y rito” 88).
La dramaturga concibe Mujeres coloniales como trilogia, en que cada una de las obras que la
compone posee su propio desarrollo dramatico interno. La primera pieza de la trilogia, Monja
Alférez, se compone de cuatro escenas en que interactian la Monja Alférez, un obispo, una
muchacha y un corregidor. Luego se presenta una pieza unipersonal sin titulo ni texto drama-
tico, donde una actriz representa los trances y penitencias corporales de Isabel Flores de Oliva.
Finalmente se pone en escena Ursula Sudrez, pieza de ocho escenas y tres personajes: sor Ursula
Sudrez, una novicia y un caballero. Mujeres coloniales tiene el gran mérito de rescatar la Colonia,
un periodo ausente del teatro chileno y recordar algo evidente pero generalmente olvidado: en
la Colonia hubo mujeres.
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La primera de las mujeres coloniales en escena, Catalina de Erauso, al igual que Inés de
Suarez, es una viajera proveniente de Espafia. Stranger crea una pieza que dialoga intertextual-
mente con el libro Historia de la Monja Alférez. Catalina de Erauso, escrita por ella misma (1625),
escrito en primera persona, supuestamente por la misma Erauso, y que relata detalladamente
las andanzas de la alférez. Stranger basa su creacién en solo algunos de los hechos que relata la
autobiografia: una rifa acaecida en Cuzco, la comparecencia de la monja alférez ante el obispo
y su regreso a la clausura conventual en tierras del virreinato del Per. En la escena que muestra
la comparecencia frente al obispo, nuevamente vemos a una de las protagonistas de Stranger
eludiendo la confesién sacramental. La Monja Alférez no acepta confesarse con el obispo por
lo que el prelado le propone una conversacion entre amigos (5-6). Es en medio de esta con-
versacion que la monja afirma: “Soy muijer, es ese mi Unico pecado y esa la verglienza que yo
oculto” (11). Hasta antes de esta confidencia, la alférez se habia mostrado segura de si misma
narrando sus andanzas como guerrero y galan sin amedrentarse frente a la autoridad eclesiastica,
fingiendo todo el tiempo ser un varén. Si a Inés de Suérez la volvian vulnerable sus desventuras
amorosas, a Catalina de Erauso, es ser mujer lo que la ofusca. Sin embargo, esta fragilidad por
su condicion femenina puede ser fingida para eludir un castigo por sus fechorfas. De ahi que la
Monja Alférez de Stranger sea un ejemplo de las mujeres que durante la Conquista y la Colonia
manipulaban las reglas del patriarcado, logrando torcer las directrices masculinas (Powers 168).

Stranger también recoge el episodio sobre la prueba de virginidad a que es sometida Erauso
luego de revelar al obispo su condicién femenina. Al igual que en el libro, la pieza teatral otorga
a la comprobada virginidad de la alférez la razéon del sobreseimiento de los juicios en su contra;
no obstante, la dramaturga omite la cuenta que da el texto respecto a que a la alférez se le
permite seguir vistiendo como hombre. La Monja Alférez de Stranger es enviada de regreso a un
convento donde viste nuevamente el habito religioso. La doncella que la escolta al convento dice
gue va a rezar con todas sus fuerzas por la alférez para que pueda arrancarse de nuevo (17). El
deseo de la doncella es un signo de que la reclusiéon en el convento no es buen destino para la
soldado. Por otra parte, el corregidor, al pronunciar las Gltimas palabras de la pieza, indica que
el caso de la Monja Alférez es el méas notable que nos dej6 la aventura americana (17).

La transgresion que significa fingir un sexo distinto y la utilizacion de la virginidad como
un salvoconducto parecen dos motivos para la inclusién de este caso en Mujeres coloniales. El
discurso teatral histérico implica una reconstruccion visual del pasado, no solo una reconstruccion
ideoldgica o una reutilizacién ideoldgica de este. La reconstruccion visual supone que la ideologia
de la reconstruccién del pasado surge de las palabras del texto, pero también vy, a veces, predo-
minantemente, de la seleccién de seleccidon de imagenes, gestos, espacios seleccionados para
la puesta en escena (Villegas 237). Stranger nos permite ver, por un tiempo limitado, imagenes
de una mujer con apariencia y conductas masculinas en el escenario porque en la Colonia era
impensable para una mujer sostener este tipo de comportamiento. En este periodo las mujeres
tenian sus roles delimitados. Y justamente al mostrarnos a la Monja Alférez, un caso que llama
la atencién, se nos permite visualizar un contraejemplo de lo que una mujer no podia ser y
hacer en esa época.

Siguiendo en la linea de reconstruccion visual del pasado, la segunda pieza de la trilogia,
en la que aparece en escena Isabel Flores de Oliva (Rosa de Lima), no posee ningiin monélogo
o didlogo. La actriz que personifica a Rosa de Lima solo gesticula un éxtasis. Esta falta de parla-
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mentos coincide con que Flores de Oliva es la Unica de las tres mujeres de la Colonia de la trilogia
de la que no se conserva un texto escrito al que se le pudiese atribuir su autoria. Esta falta de
escritura propia no impidié que Rosa de Lima fuera ampliamente conocida. Frank Graziano, en
su libro Wounds of Love: The Mystical Marriage of Saint Rose of Lima, hace un riguroso estudio
sobre toda la documentacién acerca de esta mujer, demostrando que sus supuestas virtudes
admirables corresponden mas bien a una sobrevaloracién de todo lo piadoso que existia en la
Lima colonial de su época. Graziano, como una forma de apoyar su argumento, cuenta que
en Estados Unidos el afio 1956 una mujer de origen polaco experimentaba apariciones, éxtasis
y flagelaciones similares a los de Isabel Flores de Oliva por los que no recibié ningin reconoci-
miento de la Iglesia; mas aun esta mujer fue internada en un hospital psiquiatrico. Al parecer
habia nacido algunos siglos tarde para merecer los altares; lo que en la época colonial peruana
era santidad en el siglo veinte se cataloga de enfermedad (22). En el caso de la Rosa de Lima
puesta en escena por Stranger, es el propio espectador quien debe juzgar la santidad o insanidad
de las conductas de esta mujer colonial.

En contraste con la ausencia de parlamentos de la pieza dedicada a Rosa de Lima, la tercera
pieza, Ursula de Sudrez, contiene abundantes monélogos y didlogos. La locuacidad de la obra
se nota desde su inicio en el que la actriz que personifica a sor Ursula saluda al publico entre-
gando detalles de su personaje. Dicha actriz, que ya viste como su personaje, también indica a
la audiencia la fuente de su acercamiento a su personaje y a la vida colonial: su lectura de los
cuadernos que, por cierto, tiene en sus manos en ese momento. Asf la dramaturga hace una
alusiéon expresa al texto inspirador de la pieza: los cuadernos, una forma coloquial de llamar a
la Relacién Autobiogréfica (1749) de Ursula Sudrez. Esta alusion hace visible al espectador la
existencia de textos coloniales escritos por mujeres.

En el mundo colonial los conventos eran lugares en que las mujeres podian escapar de
algunas de las restricciones de la sociedad patriarcal (Socolow 111). Stranger seleccionay recrea
algunos de los relatos de los catorce cuadernos que escribié sor Ursula y da luces en escena
respecto al escape del patriarcado que podian significar los conventos y el empoderamiento de la
mujer que podian amparar. Ejemplos de esto ultimo son la relacién llena de complicidades entre
Ursula y la novicia que vive en su celda, y las ventajas que toma Ursula de los caballeros que la
visitan. Uno de los grandes aciertos de Stranger en la reconstruccion del mundo colonial a través
de Ursula Suérez es que la obra da un paso més all& respecto de la Relacién Autobiografica,
al mostrar la desobediencia de la monja ante el mandato de escribir que le da su confesor. En
el texto original esto solo parece un juego retérico; por el contrario, en la obra la renuncia a la
escritura de sor Ursula se torna un fuerte reclamo que refleja la determinacion de la monja de
desligarse del dominio patriarcal.

Una reconstruccién necesaria

Al concluir me parece adecuado recordar que “[l]a historia es objeto de una construccién cuyo
lugar no es el tiempo homogéneo y vacio, sino aquel pleno de tiempo ahora” (Benjamin 105).
Inés Stranger, dando voz a mujeres de la Conquista y la Colonia en su dramaturgia, contribuye
nitidamente al tiempo pleno de ahora que construye la historia; una historia en que las mujeres
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indudablemente forman parte. Stranger conoce en profundidad las crénicas de la Conquista.
No en vano sefiala que “... la lectura de un cronista llama a la lectura de otro cronista y sumer-
girse en esos textos se vuelve la ocupacion de un territorio arcaico y sin embargo presente”
(" Valdivia: Reflexiones” 56).

En otras palabras, la dramaturga ha hurgado en la reserva de archivos de datos discontinuos
y ha puesto en escena a mujeres de la Conquista y la Colonia, dando nuevas luces sobre un
icono como la Malinche; entregando voz a Inés de Sudrez, apenas mencionada en las crénicas
y textos histéricos; difundiendo un discurso escasamente conocido como el de Ursula Suérez;
y reviviendo segmentos de las vidas de la Monja Alférez y Rosa de Lima, figuras que parecian
haber quedado relegadas Unicamente al plano de las curiosidades coloniales. Sin duda Malinche,
Valdivia y Mujeres coloniales nos permiten revisitar la Conquista y la Colonia de un modo similar
al que lo han hecho Socolow, Viera Powers y Mills al rescatar la presencia femenina en estos
periodos, con la ventaja de que el trabajo creativo de Stranger, debido a su condicién teatral y a
diferencia de otros discursos, nos hace ver a estas figuras femeninas del pasado en el presente.
Definitivamente Inés Stranger logra con su dramaturgia una reconstruccién necesaria.
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Galaxia Sur-realista’

De José Miguel Neira

Galaxia Sur-realista. Concebida y dirigida por José Miguel Neira, 2016. Afiche de Elias Tafio.

Galaxia Sur-realista. Concebida y dirigida por José Miguel Neira. Chofer: Julio Torres. Vocero: Marco Camus. Cantante:
Cristobal Troncoso. Locutores programa de radio: Leslie Sandoval y Marco Camus. Radio controlador: DJ Mechas.
Testimonios: Miguel Neira y Manuel Jorquera. Produccion general: Victor Vargas. Produccién de arte y disefio: Juan Rios
Molina. Asesoria en dramaturgia performatica: David Arancibia. Mapping: Eduardo Ferry y Juan Rios Molina. Animaciones
digitales: Eduardo Ferry. Disefio sonoro: Rodrigo Alvarez. Composiciones musicales: Rodrigo Alvarez y Cristébal Troncoso.
Sonido: Matias Yanez. Asistentes de campo: Omar Sanhueza y Francisco Vargas. Registro cartografico posterior al primer
recorido en Concepcién: José Miguel Neira, David Arancibia y Juan Rios Molina.
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Galaxia Sur-realista. Mapa de recorrido disefiado por Juan Rios Molina.

Este texto constituye un primer registro cartografico de Galaxia Sur-realista, a partir de las huellas
de su recorrido durante los meses de noviembre y diciembre de 2017.

Afiche, boleto y portada disefado por Elias Tafo.
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Ciudad escenario:

Concepcion, Chile. 36° 46" 22" latitud sur.

Ciudad ubicada al norte del rio Biobio (frontera ancestral senalada por Pelantaro). Fundada
originalmente en la bahia de Penco, se desplazé como un caracol que se “echa la casa al
hombro” hasta su emplazamiento actual, en el Valle de la Mocha.

:: ¢PA" DONDE VA LA MICRO?
Llamada
En algun lugar de la ciudad

Hola. Gracias por contestar... Te llamo porque el dia de hoy seras parte de Galaxia Sur-
realista... Toma nota... Te indicaré el paradero y la hora exacta en la que debes esperar la
micro... Alli encontrards a una persona con las siguientes caracteristicas... Cuando la ubiques,
acércate y pregUntale ;Pa’ donde va la micro?... El te entregara las proximas indicaciones para
que puedas abordar el recorrido... Te esperamos... Y que no se te pase la micro...

Paraderos

Recorridos siderales:
Las Galaxias, Via Lactea, Via Futuro, Via Siglo XXI, Via Universo, Sol Jet, Nueva Sol jet...

La/os PASAJERA/OS-ESPECTADORA/ES contestaron una microencuesta para ser parte del
recorrido Galaxia Sur-realista. El dia de la funcion, fueron citados a una hora especifica en
distintos paraderos de la ciudad. Ubicaban a una persona en cada paradero.

TRIBUNALES DE JUSTICIA. UN VOCEADOR de la locomocién colectiva, quien vestia camisa

blanca, pantalones y zapatos negros.

GALERIA YMCA. UN CANTANTE CALLEJERO acompafado con su guitarra.

SERVICIO DE IMPUESTOS INTERNOS. UN PASAJERO que esperaba la micro mientras lefa el

diario.

Al ubicar a la persona en el paradero, la/os pasajera/os preguntaban: “;Pa’ dénde va la mi-
cro?”. Recibian un Librito y un Manual de Uso.
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Pasajera/os esperando frente al paradero de Tribunales. Fotografia de Luciano Pérez. 30 de Octubre de 2017.

MANUAL DE USO PARA SER PARTE DEL RECORRIDO EN “GALAXIA SUR- REALISTA"

Bienvenida/o, si estas leyendo esto, es porque eres parte de nuestro recorrido galactico. Gracias
por llegar a tiempo. A continuacioén, te invitamos a leer algunas recomendaciones para que “no
se te pase la micro”.

La ciudad es un escenario. Todos los que te rodean son actores, al igual que tu.

2. Haz de este ejercicio tu propio documental sobre la ciudad. Imagina que tu ojo es una cdmara
cinematografica. Registra y edita la realidad.

3. Estds en un paradero. Antes de subir a la micro, piensa en todas las micros que circularon
por esta calle, y en todas las personas que alguna vez esperaron en este paradero.

4. jQue no se te pase la micro! Una Tucapel con direccion a Galaxia Sur, se detendra en este
paradero. Un “voceador” te invitara a subir.

5. Cuando subas, no olvides pagar tu pasaje y exigir tu boleto. Guarda tu boleto. Algun dia
podrian desaparecer.

6. Los plumones son para rayar. Los libritos son un regalo para el viaje.

7. Cualquier similitud con la realidad, es pura realidad.

8. Recuerda: Eres pasajera/o.

Una vez arriba, siéntate y disfruta. Gracias por viajar con nosotros.
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Micro Tucapel frente al paradero de 0'Higgins con Colo-colo. Vocero Marco Camus y chofer Julio Torres. Fotografia de Luciano Pérez.

Micro Tucapel
La Cata

Voceador: A Tucapel por O'Higgins, Plaza Espafia, Maipu, Galaxia Sur. jQuedan asientos!
La/os PASAJERA/OS-ESPECTADORA/ES abordaron la micro en cada uno de sus paraderos.

Frente al volante, DON JULIO TORRES, el CHOFER. A un costado, su pecera, una caja de madera
que contiene el dinero y los boletos. En el parabrisas, una camiseta de Fernandez Vial y una
bandera de Chile. Al costado derecho, fotos personales de viajes con su familia, de sus hijos, ima-
genes de su vida como ciclista y unas medallas colgando del espejo retrovisor. Detras del asiento
del conductor, fotografias relacionadas con las micros y el transporte publico de Concepcion.

La/os PASAJERA/OS pagaron su pasaje y recibieron su boleto. Caminaron por el pasillo y tomaron
asiento. En algunos de ellos habia plumones de pizarra para rayar. Luego del dltimo paradero de
calle O'Higgins, quedaba la “platea” llena y el voceador se despedia del Chofer para encontrarlo
“a la vuelta”.

La radio del vehiculo permanecia encendida y sintonizaba el dial de Radio Galaxia. Unas cuadras
mas alla, comenzaba el programa MICROMIRADAS DE LA CIUDAD.
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(En caso de desvio de la ruta original, este era anunciado por el programa de radio, y comuni-
cado por el chofer y su secretario).

(Cada funcion fue distinta sequn el dia, el trafico, y los eventos que ocurrieron en la ciudad).

VIAJE DE IDA / RECORRIDO DIURNO

Micromiradas de la ciudad

Cruzando Plaza Independencia, se escuchaba la cortina musical que marcaba el comienzo del
programa Micromiradas de la ciudad. Locutor y locutora presentaron el programa y conversaron
temas miscelaneos relacionados con la ciudad y su transporte. Durante el recorrido, se men-
cionaron edificios y locales caracteristicos en clave comercial radial o comentario en el mismo

momento en que se circulaba frente a ellos. El publico reaccionaba con los lugares. Al llegar a
calle Serrano se instalaba el tema del dia.

Vladimir:
Leslie Carolina:

Vladimir:

Leslie Carolina:
Vladimir:
Leslie Carolina:

Vladimir:
Leslie Carolina:
Vladimir:

Leslie Carolina:
Vladimir:
Periodista:

iBuenas taaaardes, Concepcion!

Muy buenas tardes a todos nuestros auditores y auditoras que nos escuchan
esta tarde, les damos la bienvenida a “Micromiradas de la ciudad” en su
emisora preferida.

Radio Galaxia. Aqui comenzamos nuestro programa del dia de hoy, con la
conduccién de...

Vladimir

y Leslie Carolina...

... Y bueno, este dia conversaremos de la ciudad y sus cambios. De sus
modificaciones. Recordemos que Concepcion viene de otro lado. Primero
estuvo en Penco...

Claro. Siempre nos han trasladado. Concepcién tiene esa gran historia.

Asi es. Entonces vamos con la pregunta del dia.

¢Cudl es nuestra pregunta del dia de...?

Al llegar a calle Prat, se escuchaba la cortina musical de un extra noticioso.

Vamos con la pregunta después.

iTenemos extra! ;Vamos a ver qué habra pasado?

(Al6? Adelante, Leslie Carolina, en estos momentos nos encontramos en el
centro del gran Concepcion, pues producto de manifestaciones, la calle Maipu
estd paralizada. Hay desvios de transito. Ha llegado el guanaco y el zorrillo
a reprimir con mucha fuerza. jEl escenario es dantesco! La manifestacion
es por No+AFP/ El proyecto Octopus que se quiere instalar en las ciudades
de Talcahuano, Penco y Lirquén/ Ni una menos/ El desalojo a la poblacion
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Aurora de Chile/ La destruccion de los humedales/ El lucro en la educacion/
El Derecho a la ciudad... Para quienes deban transitar por Maipu se les re-
comienda tomar vias alternativas. Noticia en desarrollo. Adelante, estudios.

Don Julio:
Sefiores pasajeros, vamos tener que esperar porque cortaron
la calle Maipu y no podemos seguir mas alla.

La micro se estacionaba en Plaza Espana, en el antiguo Barrio Estacion y justo frente a la ex
Estacion de Ferrocarriles y donde alguna vez estuvo el primer paradero de la Tucapel. MANUEL
subia como un pasajero mas. ..

Leslie Carolina: Bueno, vamos a la pregunta del dia: si Concepcién desapareciera manana,
ya sea por un terremoto, un incendio misterioso o simplemente porque a
alguien se le ocurri6 trasladarla a otro lugar, ¢ qué lugar te gustaria conservar
o defender? Esa es la pregunta de hoy, para que nos contesten, nos llamen,
nos envien WhatsApp, Twitter o al Facebook...

Vladimir: Qué interesante la pregunta. ;Sabes qué me gustaria conservar a mi? El
Barrio Estacion y la Estacion de trenes, con su reloj antiguo andlogo...
Leslie Carolina: Pero ya no esta el reloj. Tampoco llegan trenes ah.
Vladimir: ;Qué pasé con el reloj? Antes tenfa un reloj precioso.

Leslie Carolina: Cuando remodelaron el edificio le pusieron un reloj digital que se ech¢ a
perder. Y antes tenfamos una estacién de trenes maravillosa, que ahora
es la sede del Gobierno Regional... Ya no le dicen Barrio Estacion, sino
Barrio Civico.

Vladimir: Ese fue el tsunami del progreso.

Leslie Carolina: Exacto... Oye, me esta llegando un informe. Se normaliza el transito por calle
Maipu, solo a la altura de Rengo, hacia arriba (desde el Biobio al Andalién).
Entonces, seguiria cortado desde Prat hasta Rengo. Se recomienda entonces
seguir tomando vias alternativas, al menos hasta calle Caupolican. Y nos
vamos con el primer tema musical pedido por...

Tema musical programado por una/o de la/os pasajeralos.

Desvio

(La micro continué su marcha y desvid su recorrido por calle Barros Arana). Al cruzar calle
Serrano, bajaba el volumen de la musica y en el programa radial se comenzaba a leer las res-
puestas del publico.
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En este transito, se hacian comentarios de lugares por los que se transitaba. En este trayecto
se incorporaban comentarios de algunas acciones cotidianas y azarosas de la ciudad que eran
observables para la/os pasajeralos, o se hablaba de sus transeuntes (vendedores ambulantes,
carabineros, etc.), o se decia algo respecto de las calles y su acontecer (camion de la basura,
represion de las marchas, celebraciones deportivas, los tacos, etc.).

(La/os PASAJERA/OS se sorprendieron al escuchar sus respuestas por la radio y al constatar que
el relato coincidia con los lugares por los cuales se transitaba. Alquien levantd la mano, alguien
se rio, alguien se manifesto a favor de una opinion, alguien buscd si el programa de radio estaba
siendo transmitido en vivo desde la micro).

Los lugares quedaban atras. ..
Sintesis programa de radio en el desvio

Vladimir: Mira, me acaba de llegar un mensaje de Francisca que dice: ella “conservaria
el Bar El Castillo. El antiguo bar del rock & roll”. Gracias, Francisca.

Leslie Carolina: Oye, me gusta eso a mi, porque la gente esta muy atenta a nosotros, y nos
contesta de inmediato. Aqui me llegé un muy buen twit de Carla. Dice que
le habrfa gustado conservar la Escuela de Teatro que estaba en calle Barros
Arana.

Vladimir: Qué lamentable que no queden Escuelas de Teatro en esta ciudad. Valeria
de Talcahuano nos dice: “Conservaria mi bar favorito (Mal paso), porque me
encontrarfa con los mismos fantasmas borrachos y la musica que me hacen
sentir en un tiempo y un espacio irreal”.

Leslie Carolina: “La Tucapel Bajo por la tia Anita de los prensaos”. Ay, ;qué son los prensaos?

Vladimir: Mira, Juan Carlos: “Yo no conservaria la AFP Modelo ni ninguna AFP que
nos entregan pensiones miserables”.

Leslie Carolina: “Conservaria el Parque Ecuador porgue creo que es uno de los parques mas
lindos y mas largo de los que he visitado. Hasta siento que el aire es diferente
en ese lugar. Y aun cuando la avenida esta a un costado, esta pasa a sequndo
plano porque esta dentro del parque”. Luis Salvatierra.

Vladimir: Mira, aqui tenemos otro de Francisco que dice que conservaria el local de
comida china, porque siempre va a comer ahi solo después del trabajo.

Leslie Carolina: Me llega un mensaje de Sandra, que conservaria el Bar Chela’s, porque es
su fuente de trabajo.

Vladimir: jQué lindo! Aqui me acaba de llegar otro mas de Juan, un carabinero. El se
para todas las tardes a custodiar la farmacia de Rengo con Barros. Me escribe
que conservaria las bombas lacrimégenas para reprimir a los estudiantes en
las protestas...
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Musico callejero tocando en la Parada de los Tontos. Fotogramas del registro audiovisual realizado por Oscar Vilugron.

Leslie Carolina:

Vladimir:

Leslie Carolina:

Vladimir:

Leslie Carolina:
Vladimir:

Aguf tengo uno que no conservaria un edificio, sino una persona. Yo con-
servarfa a la Mireya, me escribe Lucrecia... Y aqui tenemos otro de Pablo. Yo
conservarfa las palomas que se cagan sobre la estatua de Pedro de Valdivia que
estd en la esquina de la Plaza Independencia. También nos escribe TROSKY,
un musico callejero que todas las tardes canta en la Parada del Tonto frente
a la estatua de Pedro de Valdivia. Nos dice que los que esperan ahi no se
han dado cuenta que que el reloj esta detenido hace afnos. Un saludo para
TROSKY y todos los artistas callejeros.

Mira, aqui dice, yo harfa desaparecer la Gobernaciéon Provincial de Concep-
cion... Nos pusimos rebeldes, “compariero”.

Mira, acd me llega un mensaje de Sergio Neira. Nos escribe: Conservaria la
estatua de Leftraru en la Plaza de la Independencia, pero que le pondria la
punta de lanza al palo de coligie que sujeta. Dice, una vara de coliglie para
un pastor, una lanza para un guerrero. Precioso tu comentario y atinado
totalmente.

Aqui hay otro comentario de Johan Bérquez que nos dice: El jardin tras la
Catedral para que las parejas sigan besandose y haciendo rabiar al cura.

Es cierto. Se viene otro tema musical?

Asi parece...

Segundo tema musical programado por una/o de la/os pasajera/os.

133
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MICROENCUESTA SURREALISTA
(Guia para ser parte de un recorrido imaginario a bordo de “Galaxia Sur-realista”).
Usted sera parte de una experiencia galactica. Para ello, debera contestar algunas preguntas para
subir a bordo de este viaje interestelar. Una vez que completes este formulario nos pondremos

en contacto contigo para indicarte las siguientes coordenadas.

*Qbligatorio

1. Direccion de correo electronico *

2. Datos Personales (nombre, edad, ocupacion, teléfono, domicilio actual). *

3. ¢Qué rayado dejarias en un muro de la ciudad o en el asiento de una micro? *

4. SiConcepcién desapareciera, ya sea por un terremoto, un incendio misterioso o simplemente
porque se ha tomado la decision de emplazar la cuidad en otro sitio, ¢ qué lugar conservarias
y por qué? *

5. Si recibieras recursos siderales para desarrollar un megaproyecto o un plan urbano para la
ciudad, ;qué harfas? *

6. Si pudieras visitar o recorrer un lugar de la ciudad que ya no existe, ;cual seria y por qué?

7. Site fueras de la ciudad por un largo tiempo, iqué te llevarias? (Ej.: un café del Ahos Luz,
un partido del Ferndndez Vial un domingo por la tarde, caminar por el paseo peatonal por
la noche, etc.). *

8. ¢Qué cancién le dedicarfas a esta ciudad? (Si por alguna razén, no quieres dedicar una
cancioén deja este espacio en blanco). *

ENVIAR ENCUESTA
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(Otras respuestas del publico utilizadas en el programa de radio Micromiradas

de la ciudad)

@DiyeiMechas. El rio Biobio, porque es lo Unico
que no podria desaparecer.

@~RodrigoMuniozMedina. Los hombres cami-
nando sobre la Laguna Lo Galindo. Para que
nos recuerde que las personas cuando estamos
juntas podemos hacer un milagro, como caminar
sobre las aguas.

@LuisSalvatierra. Parque Ecuador porque creo
gue es uno de los parques mas lindos y mas
largos de los que he visitado. Hasta siento que
el aire es diferente en ese lugar. Y aun cuando la
avenida estd a un costado, esta pasa a segundo
plano porque esta dentro del parque.

Fifo de Carpinteros y Ebanistas. La Aglita de
la Perdiz, por haber sido un bastion en la lucha
contra la dictadura.

Carolina Cea, de Miraflores. Galeria catedral,
es mi lugar favorito. Tiene algo entre oculto,
misterioso, romantico. Cuando nifia imaginaba
que era un portal magico.

@CeciliaMolina. Me gustaria conservar el Barrio
universitario, por toda la historia que tiene,
por el entorno y el significado para la ciudad

Luz Aravena de Florida. Tumbes, por tener
cierta mistica, estar aislado, oculto, pero a la
vez cercano para acceder. Es un lugar tranquilo
donde se observa la majestuosidad del mar y
se ve salir el sol desde el mar por la mafana.

@Solidia Flores. El barrio donde naci y donde
vivo, porque he construido toda mi vida ahi.
Ahf estan mis raices, la de mis padres, de mis
vecinos, la de mis hijos y nietos.

@SkaPenquista. Conservarfa el Humedal Paicavi,
porque es el humedal urbano mas grande que
tenemos. Es muy doloroso ver la destrucciéon
que ha hecho la inmobiliaria Madesal.

Loreto de Las Princesas. Sector plaza Peru, por-
gue es el mas cool, bohemia y arte mezclado.

@Irmina. Conservaria uno de los cerros de
Concepcién, porque es un oasis en el centro
de la ciudad, que transmite paz y serenidad.

@CamilaEspinoza. Universidad de Concepcion,
por ser cuna del pensamiento critico.

@JeanPierreMolina. El quiosco de la Plaza Perd,
porgue ahi conoci a mi primer amigo de aca de
Conce, pues llegué del extremo sur a estudiar,
y Carlos me acogio, y somos grandes amigos
hasta el dfa de hoy.

@ValeriaVeloz. Cocholgue. Por su tranquilidad,
hermosura y su lado mistico.

Carlos Carcamo, 29 anos, asistente social. El
cerro El Golf, el mirador donde estan los co-
lumpios, creo que fue un acierto panoramico.

@DiegoZamorano. La linea del tren que pasa por
la avenida Argentina, por generar un ambiente
particular en la calle y en las casas aledanas.

@MarcoRamirez. Me gustaria conservar la
costanera, no como carretera, sino como lugar
para poder apreciar el rio. Apreciar el Biobio
para mi es algo impagable.

@SergioyJohana. El campus de la UdeC, porque
presta un servicio muy importante a la ciudad.
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@Daniela Mendez. Me hubiese gustado recorrer
la laguna de los negros y los humedales de
Paicavi que han desaparecido con el tiempo.

Marcos Alarcon. Los jardines de la Universidad
de Concepcion.

@CristianNeira. Conservaria el Cerro amarillo,
porgue ahi estdn mis memorias de nino, los
juegos, la amistad, las peleas, muchos recuerdos.

John Swears Rivas, estudiante. La Universidad
de Concepcion, por la belleza del campus, lo
representativa que resulta para la ciudad y los
recuerdos que tengo en ella.

@KatherinMontecinos. La peninsula de Hualpén,
porgue en ese lugar pasé parte importante
de mi infancia y es un lugar donde hablan la
naturaleza y las aves.

Mercado antiguo

@Reinaldo. Conservarfa El reloj de la U de Conce,
siempre que tengo algun problema llego ahti,
me siento y pienso.

@BetsyConcha. Si tuviese recursos siderales
me gustaria disefiar el borde del Rio Biobio y
hacerlo navegable.

Yamila Rojas. Las lagunas, para mi, son miste-
riosas y unicas.

@Pablo Victor. El cerro Caracol, porque siempre
he tenido la sensacion que es mas importante
y ha aportado mas a la historia de la ciudad
de lo que nosotros pensamos, donde incluso
le damos vuelta la espalda.

Ariel Montagallinni. No conservaria nada, pre-
feriria la desaparicién total y misteriosa. Porque
es lo que se me ocurre.

Al pasar calle Freire, bajaba la musica y se escuchaba la primera llamada telefonica del dia. El
chofer detenia la maquina frente al antiguo Mercado para esperar al voceador. La/os pasajera/
0s observaban desde la micro a la Sehora Marta en su puesto de trabajo?.

Leslie Carolina:
Sefiora Marta:
Vladimir:
Sefora Marta:
Vladimir:

Si, alé.

Tenemos la primera llamada del dia de hoy. Me gustan los llamados. ; Al6?

¢Al6? Acaba de entrar un llamado telefénico. ¢ Con quién tenemos el gusto?
Con la Martita aqui en la Pérgola...
Ah, mucho gusto. ¢Usted nos llama de la pérgola de Caupolican, frente al

pasaje Musalem y la Fuente Alemana?

Seriora Marta: Si, del Jardin Marta.
Leslie Carolina:

ciudad de Concepcion?
Senora Marta: El Mercado y La Pérgola.
Leslie Carolina:

Mercado de antes?

Sefora Martita, cuéntenos. ;Qué le gustarfa conservar o defender de la

El Mercado y La Pérgola. Oiga, ¢y el Mercado asi como esta ahora, o el

2 Testimonio de Lisonda Maria Delgado Silva, florista la Pérgola de Concepcion. Registrado el 20 de noviembre de 2017.
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Vista desde la micro a la Floreria de Concepcion frente al Antiguo Mercado. Al fondo, el Jardin Marta y Lisonda Lizama. Fotograma
del registro audiovisual realizado por Oscar Vilugron.

Senora Marta:

Leslie Carolina:
Sefiora Marta:
Leslie Carolina:

Vladimir:

Leslie Carolina:

Como estaba antes, claro, porque era el corazén de la ciudad. Yo parti traba-
jando aca desde nina con mi mam4a afuera del Mercado. Cuando construyeron
la pérgola, mi mama fue de las fundadoras. Yo me llamo Lisonda, pero todo
el mundo me conoce como Martita por mi mama, que se llamaba Marta.
Yo heredé su local. Mire, actualmente tengo en estos momentos como cua-
renta y cinco afos trabajando acd. Toda una vida practicamente. Yo estaba
aca el dia en que se quemo el mercado. Y después, en vez de arreglarlo,
trasladaron a la gente. Pésimo, pésimo de malo. La gente, la mayoria se ha
venido, porque alld no venden nada. Si el mercado tiene que estar aca, no
alla donde se lo llevaron. Una vez escuché que el mercado y la florerfa eran
simbolo nacional. Pero yo veo que los simbolos nacionales estan botados.
Muchas gracias, sefiora Martita, por su llamado.

Gracias a ustedes. Y cuando quiera comprar flores, pase al Jardin Marta.
Gracias, que esté muy bien. Oye, qué pena y rabia que desaparezcan espacios
asi en la ciudad.

Y ahora queda el puro esqueleto. Dicen que se quemo en un incendio mis-
terioso...

Bueno, aprovechamos de hacer un llamado a las autoridades para proteger
un lugar tan importante como el mercado. Y ahora, nos vamos con un tema
musical...
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Tercer tema musical programado por una/o de la/os pasajera/os.

En un momento el voceador regresd y la micro siquid su curso. Al doblar por calle Maipd, hizo
ingreso a su recorrido cotidiano. Durante este trayecto hasta Avenida Los Carreras, el voceador
grité un recorrido “corto” en cada paradero y pudieron abordar pasajera/os reales de la ciudad.
Esta/os hicieron parar la micro, subieron y pagaron su boleto como si fuese un recorrido normal
de todos los dias. No imaginaron que estaban haciendo ingreso a una Galaxia Sur-realista.

Muros de la ciudad

MUJER QUE SE ORGANIZA NO PLANCHA MAS CAMISAS
NO MAS MACHISMO ASESINO

TODOS SOMOS MACHI

NO A OCTOPUS

YA VIAL

FUERA FORESTALES

DEJA A TU MARIDO, BESA A TU CUNADA

FIN AL CAE

A DEFENDER LA TIERRA'Y EL MAR

AGUANTE LA AURORA DE CHILE

NO + AFP

MUIJERES A LA CALLE

MUJER, EMANCIPATE

SAQUEN SUS ROSARIOS DE NUESTROS OVARIOS
QUE ARDAN LAS IGLESIAS

YO VOTO PERO NO TENGO PODER

Cantante callejero

Al doblar por calle Maipu, un cantante callejero hizo senas al conductor pidiéndole permiso para
subir y cantar. El conductor abrio la puerta trasera y el cantante subi6 a la micro.

Trosky: Evaristo y yo nos habiamos conocido en Concepcién, la ciudad del eterno
aburrimiento, del magnifico Parque Ecuador, que es magnifico con la condi-
cion de que no conozcas ninguin otro parque en el mundo, pues en cuanto
esto ocurre, deja de serlo, se vuelve enano, sus juegos nimios, su extension
absurda, y hasta el cerro que lo cobija, El Caracol, de unas dimensiones
tales, que hasta la manzana del Santa Lucia en Santiago, se revela como de
Gulliver... Las Ciudades Enfermas de Jorge Luengo Espinoza...
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El cantante levantaba un libro con el brazo izquierdo y se lo entregaba a una/o de la/os pasajeralos. ..

Trosky: Y ahora les voy a cantar tres canciones compuestas por mi...

¢Qué andan buscando, chiquillos?
¢Qué andan buscando, chiquillos?

Lleve a mil

Lleve a mil el italiano por aca
Y a Luca

A Luca las frutillas mi chiquilla
A Luca el kilo de palta

A Luca el kilo de palta

¢Qué andan buscando, chiquillos?
¢Qué andan buscando, chiquillos?

Sopa de letra, Mandala
Calendario, Puzle

Kino, tres mil millones
Paragua Paragua Paragua
A Luca los paraguas

¢Qué andan buscando, chiquillos?

(Al publico.)

¢ Qué anda buscando, mi chiquilla...?
Y, usted, qué esta buscando...

;Qué anda buscando, caballero...?
¢Qué anda buscando, master...?

Y, usted, qué anda buscando...

Eso, puras cosas lindas, no mas...

Candelaria, Candelaria,

Quedan asientos Candelaria por aca Voceador:
Candelaria, Candelaria (Desde la escalerilla, con la puerta abierta,
Quedan asientos Candelaria por aca gritando hacia la calle).

Candelaria por alla

Por Tucapel hasta Ejército,
¢Qué andan buscando, chiquillos? A Tucapel, Tucapel,
¢Qué andan buscando, chiquillos?? Se va la micro...

3 Cancion original de Cristobal Troncoso, compuesta especialmente para la obra con base en sonidos registrados en las
calles céntricas de la ciudad.
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Cruzando Avenida Los Carreras, comenzaba el sequndo bloque del programa de radio. El voceador
hacia callar al cantante para poder realizar una llamada telefénica. Se producia una discusion.

Cantante:

Voceador:

Guatén desgraciado, no tenf ninguin respeto... Ningun respeto por el artista,
guaton.

Espérate un rato que tengo que hacer una llamada. Ademas, no soy guaton,
estoy bien alimentado no mas.

El voceador le pedia al chofer detenerse unos sequndos. La micro se detenia en Tucapel con
Heras. El cantante dejaba de discutir y se iba al fondo de la micro. El voceador lograba conectar
la llamada telefénica y subia el volumen de la radio. Se escucha la voz de la conductora.

Voceador:

Ya, Don Julio, estamos listos.

¢Quién me apura?

Pasando calle Las Heras, El VOCEADOR realizaba una llamada telefonica, y le pasaba el celular
al chofer. Con la micro en movimiento, se anunciaba la sequnda llamada del dia*.

Leslie Carolina:
Don Julio:
Leslie Carolina:
Don Julio:
Leslie Carolina:
Don Julio:
Leslie Carolina:
Don Julio:
Leslie Carolina:

Don Julio:
Leslie Carolina:

Me avisan que tenemos una llamada telefénica. ¢ Alo, al6?

Si, alé...

Al6, icon quién hablo?

Con Julio Torres...Estabamos escuchando su programa, sefiorita.

¢De doénde nos llama?

Desde una Tucapel. Yo soy chofer de la locomocién colectiva, sefiorita...
Don Julio, escucho mucho ruido... ino me diga que ahora va manejando?
Si, estoy trabajando ahora. Pero voy con manos libres.

Ah, qué bueno, no me vaya a causar un accidente por estar hablando por
la radio. ¢Y va con pasajeros? ;Y nos van escuchando?

Si, esta la platea llena. Van escuchando el programa...

Un saludo entonces a todos los pasajeros.

Algunalos pasajeralos se manifestaron espontaneamente con gritos y saludos en voz alta.

Voceador:
Leslie Carolina:
Don Julio:
Leslie Carolina:

Siempre escuchamos su programa, senorita.

¢Oiga y quién grita tanto atras?

Es mi secretario, Marquito, él trabaja conmigo aca.

;Tiene secretario? Bueno, entonces, cuéntenos, ;qué le gustaria conservar
o defender de la ciudad?

4 Conversacion registrada en la funcion del 19 de diciembre de 2017.
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Julio Torres transitando en su “Cata” por calle Tucapel. Fotograma del registro audiovisual realizado por Oscar Vilugron.

Don Julio: A mi me gustaria conservar la calle Tucapel, porque siempre hemos recorrido

aca, y mi maquina, porgue con ella nos ganamos los porotos.
Leslie Carolina: ¢Hace cuanto trabaja en ese recorrido?

Don Julio: Ya mas de cuarenta anos...

Leslie Carolina: ¢En serio? O sea usted ha visto cambiar la ciudad a través de sus 0jos...

Don Julio: Claro, mire, yo llevo mas de 40 afios transitando por esta misma calle. Anti-
guamente era de adoquines, y ahora esta toda pavimentada. Cuando nifio yo
vivia cerquita de aqui por donde vamos pasando... en Castellén con Bulnes,
yo me crie aqui, y habia harta gente honorable, gente deportista. Me acuerdo
yo que estaba Don Héctor Mellado, que fue ciclista, y fue a las olimpiadas de
Helsinki, en Rusia, representando a Chile. Estaban los hermanos Arriagada,
que cantaban, habia harta gente ilustre. Yo los conocia a todos, porque vivi
muchos afos ahi.

Leslie Carolina: Don Julio, cuénteme por dénde va pasando y lo que va viendo, para sentir
que voy con usted arriba de la micro...

Don Julio: Seforita, por donde vamos pasando ahora hay un supermercado. Antes
habfa puras chacras, y por aquf cerca estaba la Laguna de los Negros. Yo
escuché que se llama asfi porque cuando se alzaban los esclavos negros, en
Talcahuano, los mataban y los venian a tirar aquf a la laguna. Yo la conoci
cuando era un canal no mas. Estaba entre Prieto, Colo-colo y Castellén. Pero
mi abuelita me contd que la conocié como laguna y que la taparon con los
escombros del terremoto del 39.

Leslie Carolina: Qué interesante, yo habia escuchado hablar de esa laguna de los negros,
pero no conocia esa historia...
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Don Julio

Leslie Carolina

Don Julio

Leslie Carolina
Don Julio

Leslie Carolina

: Aqui vamos a cruzar Rodriguez con Tucapel. Aca habifa hartas casas que
hicieron de emergencia para el terremoto del 39, desde Paicavi hasta Serra-
no, y ahora es un parque, hay ciclovias. Esta muy bonito. Y esas cosas no se
conocian, porgue yo fui ciclista en mis afios, y nosotros andabamos en la calle
no mas... Aqui estamos pasando frente a la iglesia del Padre Pedro. El Padre
Pedro fue un francés que llego a la iglesia de Tucapel. Era una persona muy
querida aca... Cuando él llegé habia una iglesia chiquitita y él la agrandé.
Y viajaba con nosotros también, nosotros lo llevdabamos al centro, y cuando
subfa a la micro no me pagaba el pasaje, me daba una medallita... Y cuando
habfa Bautizo siempre se hacia el invitado y le gustaba pegarse los toques,
porgue era buenazo para levantar el codo. Claro que el Padre Pedro ya murio,
hace algunos afos. Era muy querido porque hizo muchas cosas, con la gente
pobre, la gente humilde... Y aqui vamos a llegar a donde la cantina de Don
Dago, senorita. ..

: Mire, qué rapido se me pas6 de la iglesia a la cantina...

Voceador
Don Julio, abrame la puerta para ir a pedir algo a la cantina.

: Agui me acuerdo yo que nos pasabamos a tomar el harinado en la manana, y
después nos pegabamos el “enjuague” en la tarde... Y la gente que trabajaba
en la municipalidad, toda pasaba a pegarse el toque.

: /Y dénde esta Don Dago?

: Aca en Mackenna con Tucapel, en toda la esquina. Sefiorita, y le cuento que
al frente estaba la Estacion de Tren Tucapel.

: Ahi me pillé... ;Habia una estaciéon?

Voceador

(Salia de la cantina, se limpiaba la boca con la manga de su camisa, subia a la micro.)

Don Julio

Leslie Carolina

Ya, Don Julio, vamos no mas.

: Sf, una estacion, justo frente a la linea. Por aca pasaba el ramal que le llama-
ban el chillanejo. Yo llegué en este tren por primera vez a Concepcién desde
Tomé, porque naci allad. Antes no habfa micros y toda la gente se movia en
tren... Incluso me acuerdo que el dia domingo toda la gente tomaba el tren
para ir hasta la playa, a Tomé y Dichato... se llenaba el tren. Se despoblaba
aquf, venia gente de varios lados a tomar el tren. Primero pasada a la Estacion
Andalién y después paraba aca.

: jPero qué historia me esta contando...! Me dej6é pasmada, trenes de pasajeros
gue pasaban por acd y tenfan estacion en Tucapel. Qué lastima que ya no
corran esos trenes... Oiga, Don Julio, yo siempre tomo la Tucapel para ir a
visitar a mi mama... me gustaria hablar con usted. ; Cémo lo ubico? ; Pregunto
por Don Julio?
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Leslie Carolina:
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No pregunte na’ por Don Julio, no me conoce nadie por Don Julio. Todos
me conocen como el “Quién me apura”. Yo soy muy rapido para manejar,
seforita, por eso me pusieron asi. ..

Bueno, voy a preguntar por “Quién me apura”, entonces. Muchas gracias
por su llamado, Don Julio. Fue muy especial... Saludos también para la gente
que lleva y para su secretario.

Muchas gracias, seforita...

Bueno, con la llamada de Don Julio, estamos terminando nuestro programa
de hoy. Nos vemos nuevamente mariana en el mismo horario, en el programa
Micromiradas de la ciudad en Radio Galaxia. Sera hasta otra oportunidad. Adiés.

Al cruzar calle Brasil, el programa radial llegaba a su fin.

Don Julio y la Cata

EL CHOFER desvio el recorrido. Detuvo la maquina y apago el motor. Se levanto de su asiento y
se puso de pie frente a la/os pasajeralos.

Don Julio:

Sefiores pasajeros, me voy a dirigir a ustedes... quisiera darle las gracias, porque
ustedes me han dado para poder salir adelante. Yo soy Julio Torres, tengo 71
anos y llevo mas de 40 anos trabajando como chofer. Lo poquito y nada que
tengo, lo he logrado aca trabajando de piloto. Y bueno, con harto esfuerzo
también. Llegué aca sin nada, y estuve solo como chofer harto tiempo hasta
gue pude juntar un poco de plata y me compré una maquina, La Cata, que
siempre estd en mi memoria, porque me dio posibilidad de salir adelante.
Es esta que estad aca en esta foto. Era una Ford del 66, bencinera. Esa me
dio harto trabajo porque pasaba en pana y yo mismo la reparaba. Pero vi
gue era la oportunidad de mi vida y me dije a mi mismo que no me la iba a
ganar. Después la pude vender y asi he ido teniendo distintas maquinas en
el tiempo. Pero nunca me he creido empresario, siempre he dicho que soy
un hombre con un arma de trabajo. Y con esta arma de trabajo, y gracias
a ustedes, a su pasaje, he podido educar a mis hijos, llevar una vida mejor.
Tengo mi casa, soy “casado”, tengo tres hijos, todos son profesionales. Y a
mi edad tengo que seguir trabajando porque las pensiones en este pais son
bajas, muy malas. Son pensiones para morirse del hambre. Asi que estoy
acolchando un poco de plata para tener un mejor pasar y compartir con mi
sefora. Y esta es la Ultima maquina que voy a tener, la Ultima Cata, porque
a la edad que tengo, ya luego pienso colgar los chuteadores... Bueno, les
doy las gracias por viajar con nosotros y por haberme escuchado®.

5 Testimonio registrado el 9 de diciembre de 2017.
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El chofer y su “secretario”

Don Julio se senté nuevamente frente al volante y encendié el motor de la Cata. Apenas se puso la
micro en marcha, desde el fondo el cantante comenzaba a rasguear unos acordes en su quitarra®.

Voceador:
Don Julio:

Voceador:
Don Julio:

Voceador:
Don Julio:

Voceador:
Don Julio:

Voceador:
Don Julio:

Voceador:
Don Julio:

Voceador:

Don Julio:

Don Julio, ¢ usted educé a todos sus hijos con esta pega?

Si, con esta pega. Harto sacrificio. Ya llevo harto tiempo acé, hasta los pasaje-
ros me ubican. Mire, yo un dia venia de Pedro de Valdivia, porque yo trabajo
por Pedro de Valdivia, Tucapel, Santa sabina, y llegando al paradero venia
un curaito que siempre viajaba con nosotros. Y lo eché arriba, me pagé el
pasaje y se sentd mas atrds. Y en un momento me ve y me dice, me voy a ir
con el “Quién me apura”, voy a llegar sano y bueno a Barrio Norte...

¢Y quién le puso Quién me apura?

El Care’ yeguay el Carburo... y el Yamilé, esos eran los curas sin sotana. Los
gue nos bautizaban. Eso si estan todos muertos. Cuando me acuerdo de
ellos me da pena, porque compartimos harto en el trabajo. Yo no me enojo
porque me dicen quién me apura, si me dicen la realidad no mas. Yo ando
siempre a la vuelta de la rueda.

¢A usted le gusta su pega?

Me gusta mi pega. Yo trabajo en Tucapel desde que el pasaje costaba cinco
pesos. ..

¢Y cuantos boletos cortaban al dia?

Dos mil boletos... dos mil. Ahora nos conformamos con ciento ochenta,
ciento cincuenta.

¢Y cual es la mejor hora para salir?

La ocho doce, en la mafana. Claro, esa se la pelean...

¢Usted ha tenido alguin sapo o voceador bueno?

Si, el Monito. Era buen cabro. Tenia 14 afos, hacia la pega de usted porque
en ese tiempo se andaba con secretario. Yo quise hacerlo chofer, pero se
metié en la droga el cabro, y nunca lo pude sacar de ahi... Y yo he hecho
hartos choferes, perdi la cuenta de a cuantos choferes les he ensefiado, les
he sacado documentos...

Usted, sus hijos, ¢nunca quiso que alguno de sus hijos trabajara en las ma-
quinas?

No, no, no. Con la sefiora nosotros hablamos de que a los cabros nunca los
ibamos a meter, porque aqui uno no hace vida familiar. Si usted sale a las 5
de la mafana y llega a las 11, ;qué vida familiar hace? Entonces, siempre
hablamos con mi compafera de que los cabros tenian que estudiar. Y supieron
aprovechar lo que les dimos.

6

Conversacion registrada el 7 de diciembre de 2017.
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El cantante subia el volumen de su guitarra. La conversacion se perdia entre los acordes y la
musica. La micro comenzaba su ascenso al mirador de El Golf y el cantante callejero entonaba
su segunda cancion. Una cueca.

En la mirada del viejo

Se dibuja el pasado

La Tucapel por la ruta

La Sol Jet va encumbrando

Llegando al paradero (el ocho doce)
me desayuno

Colon Pedro de Valdivia (el ocho doce)
la veintiuno

La veintinuno, si (El ocho doce)

la Via Lactea

Cruzando a Chiguayante (El ocho doce)
Por la galaxia

Actor de travesura (el ocho doce)
y el quién me apura.’

La micro subié por Anibal Pinto hasta llegar a un mirador. El chofer detuvo la maquina, apagd
el motor y se dirigid a la/os pasajeralos:

Don Julio: Senores pasajeros, aqui vamos a tener la “Circunvalacion”, tienen cinco a
diez minutitos mientras hacemos cambio de letreros. Pueden bajar, esperar
cerca de aqui, tomarse un cafecito y después continuamos el viaje...

El Vloceador hacia bajar a la/os pasajeralos para la circunvalacion. El Cantante Callejero le re-
clamaba al VOCEADOR que no lo dejaban cantar su tercera cancion, y, ademas, que lo habian
alejado del centro.

La/os pasajeralos bajaron y el Cantante Callejero también...

Fin primera parte del recorrido de IDA/DIURNO.
(Lado A.)

7 Letra de Cristébal Troncoso. Composicién original para la obra Galaxia Sur-realista.
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Circunvalacion

La/os pasajera/os llegaban al mirador de El Golf justo a la hora del atardecer. Concepcion se veia
a lo lejos. Desde ese lugar se contemplaba la desembocadura del rio Biobio. Una galaxia lejana
comenzaba a encenderse. Los pasajeros miraban la ciudad distante. EL CANTANTE entonaba
su tercera cancion. ..

Estamos hechos para ver a través del agua
hechos para ver donde nace el fuego

para ver lo incierto de mafnana

y beber, de ver, oler, el tacto con la piel

Estamos hechos para ver, para responder
Hechos para ver, pa’ cambiar lo injusto

Cuando nos veamos tal cual somos, la galaxia parira,
En fugaces amapolas que crucen los destinos,

Se abrirdn nuevos caminos a nuestras voluntades
Porque estamos hechos para las verdades

Para ver el cielo en una cama
Y correr atardeceres en la infancia de tu alma

Hechos para ver, escogidos para un vuelo
Pa’ poder reconocer la pulpa de los suefios
Hechos pa’ creer y vestirse de un amor
Para florecer con el sol

Hechos para ver, pa’ conocer el mundo
Hechos para ver tu cuerpo envejecer
Hechos para ver lo que aun no puedes ver
Y algun dia veras

8La gente aplaudid. El cantante se despidid sin pasar el sombrero. Antes de irse, le pidid a el/la
pasajero/a que guardo su libro, que lo acomparie...

La/os pasajeralos se quedaban en el mirador contemplando la ciudad...El foco del sol se fun-
dia en el horizonte y el escenario comenzaba a oscurecerse.
Las ciudades solo envejecen en la mirada de sus pasajera/os...

(Fin de la circunvalacion)

8 Letra de Cristébal Troncoso.
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:: VIAJE DE VUELTA / RECORRIDO NOCTURNO
Las ciudades enfermas/ Evaristo y yo

El CHOFER subia a la micro y echaba a andar el motor. EL VOCEADOR llamaba a la/os pasajera/
os para el recorrido de vuelta.

Voceador: jSe va la micro! Por Anibal Pinto, Manuel Rodriguez, Estaciéon Andalién. jSe
va la cromi, se va la cromi! Nos vamos a la Estacion Andalién, jno se le pase
la cromi!

Plazoleta José Navarro.
Mientras los pasajeros subian a la micro, por la radio se escuchaba la conversacion entre dos
personas sentadas en una banca de plaza. CANTANTE CALLEJERO y EL/LA PASAJERO/A ilumi-
nados por los focos de un auto estacionado. Desde ese auto, un técnico sujetaba una cana
con un micréfono shotqun para amplificar la conversacion y el sonido real de la ciudad (viento,
pajaros, risas de ninos).

Cristobal: Si yo pudiera conservar algo, no serfa un edificio, sino que seria un abrazo.
Un abrazo que me habrfa gustado darle a Jorge, al autor de este libro. El era
un amigo mio que el aflo 2013, estuvo en un accidente en una avioneta y
desaparecio junto a su papa y otras personas. El venia de la isla Mocha, y yo
no estaba en Concepcion cuando eso paso... el Jorge es amigo mio de muy
pequeno, compartimos muchas cosas. .. entonces me gustaria que pudieras
leer conmigo desde Evaristo hasta todo aquello, y yo te acompafo con la
guitarra. ¢Puede ser? Asf le damos un abrazo simbdlico...°
Pasajeroa/o: “Evaristo y yo nos habfamos conocido en Concepcion, la ciudad del eterno
aburrimiento... De los eternos movimientos sociales y marchas organizadas,
transitadas por miles de estudiantes sudando vapores de humedad, desde
el edificio de Medicina en la Universidad, del famoso arco hasta la inten-
dencia para volver desgarrandonos los musculos de tanto caminar. O acaso,
el simple paso vagabundo resumido en marchas por el legado que dejara
en la ciudad el estigma inveterado por ser cuna del MIR, capital cultural en
los afios 60, ciudad del teatro, y cuanta challa fbamos acumulando, por esa
oralidad intangible, que nos arrimaba a las espaldas, un peso que nos hacia
creer que nosotros, los dos solos, volveriamos a resucitar todo aquello” ™.

Durante la conversacion, la micro se ponia en marcha y el VOCEADOR llamaba a el/la pasajero/a
que faltaba. Cantante y pasajero/a se despedian con un abrazo, mientras eran observados por

9 Testimonio de Cristébal Troncoso, actor de Galaxia Sur-realista, registrado en la funcién del 3 de diciembre de 2017.
10 De Las ciudades enfermas, de Jorge Luengo Espinoza.
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la/os pasajeralos de la micro a través de sus ventanas. El pasajero/a subia a la micro y el cantante
se quedaba en el mirador. Desde abajo, el cantante le dedicaba una cancion a el/la pasajero/a.
Escuchamos los primeros acordes y estrofas de la cancion “Nostalgia de Concepcion”. El can-
tante iba quedando atras, aunque se sequia escuchando su voz amplificada en la micro. En un
momento lo perdiamos y su canto se fundia con la version instrumental pregrabada.

Nostalgia de Concepcion

Bajada del mirador de El Golf. Vuelta a la ciudad. Desde el tltimo asiento ruedan naranjas por
el suelo. Uno de los pasajeros recuerda cuando unas naranjas que habia comprado junto a su
abuela en la Viega Monumental rodaron por el cerro El Golf desde la puerta abierta de una Sol
Jet antigua. Ese recuerdo lo hizo volver a la ciudad...

Solo quiero decirte que sin ti
me estoy muriendo

Solo quiero abrazarte esta vez
Y tU no estas

Verte cada mafnana
Al abrir mi ventana
Este tiempo ha pasado
Y no he podido olvidar

Tus recuerdos me llenan
los rincones de mi alma
Dolor es el que siento
sabiendo no volveras

Respirar de tu brisa

La ilusion de tus calles

Solo quiero abrazarte otra vez
Y td no estas"

Cuando me vaya

La micro volvia por Anibal Pinto. Al llegar a Ejército, bajaba la musica y se escuchaba una con-
versacion entre el cantante callejero y una persona que se le acercaba.

11 Letray cancién de Rodrigo Alvarez. Composicién original para la obra Galaxia Sur-realista.
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Poeta: Recién te escuché leer el texto de tu amigo. Me gustaria leerte un poema
que tengo y que lo escribi pensando en esta ciudad. ; Me podrias acompafar
con la guitarra? Se llama “Cuando me vaya”.

El cantante acompariaba con unos acordes la lectura del poema. A esta estructura se incorpo-
raban lugares que la micro iba dejando atras y las respuestas de la/os pasajera/os.

Me llevarfa tu brisa en primavera,

tu color blanco y verde,

me llevaria la laguna de tu universidad,

me llevaria tu universidad asi sin rejas,

me llevarfa tu Pinacoteca,

me llevaria cada encuentro en esa esquina,

me llevaria un par de labios inconclusos bajo el cielo de septiembre,
una candola,

un ponche de mariscos,

me llevarfa un “amor violento”,

me llevaria un recuerdo triste y borroso en la Miraflores,
mi regreso después del terremoto,

y la manera que tienen tus mujeres al hablar.

Me llevaria tu costanera,

y el Parque Ecuador,

las antigliedades de Plaza Perd,

un café en el Anos Luz,

un “eyaculator” en el Donde Kelly’s,

un terremoto de los Qjitos Pichos,

una comida entre amigos en la Pica de Pedro,

un par de boleros en el Sindicato de Contrabajistas,

el calor de la poesia de Carrera Uno Cuatro Nueve Dos,
el borgofia de la Bodeguita,

el surrealismo de Casa de Salud,

las cuecas de Carpinteros y Ebanistas,y bailaria cumbia de amanecida.

Me llevaria tus calles con adoquines,

tus micros con nombre de constelacién,

tus calles con nombre de toqui,

tus hortensias de cada antejardin,

tus magnolios de cada vereda,

las paredes que gritan alld en la Lorenzo Arenas.

Me llevaria lo recorrido en bicicleta,

me volverfa a perder por Barrio Norte,

tendrfa ganas de vivir en alguno de tus cerros dinamitados,
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cruzaria el Llacolén hasta San Pedro,
cruzaria sobre el Andalién por el puente viejo.

Me llevaria tu recuerdo y tu historia,
y volveria de vez en cuando,

unay otra vez,

asi como por si acaso,

por si acaso. ..

si acaso...

acaso...

Asi como cuando tenia cinco anos,

volveria junto a mi familia de vacaciones en el verano,
y ese serfa un final feliz,

porgue vendriamos otra vez en tren,

en un tren gue ya no existe...

en un tren.™

Estacion Andalién

Al doblar por Manuel Rodriguez, se escuchan voces de pasajeros esperando en una estacion y
un sonido se sintetizador genera una atmdsfera surrealista.

El recorrido se desvia hacia un oscuro pasaje al costado de una estacion de buses. El voceador
se acerca a cada asiento para cerrar las cortinas del lado izquierdo de la micro e indicar a los
pasajeros que pronto pasara el tren. Al fondo del pasaje, se divisa un edificio que palpita con el
ruido blanco de un televisor que se ha quedado encendido sin transmision.

La micro se estaciona entre los buses, en el mismo lugar donde antes descansaban las loco-
motoras. Por la ventana derecha, al otro lado de la reja, se observa una linea férrea, y mas alla
una antigua estacion de trenes.

Una proyeccion ilumina por unos sequndos un edificio dormido en el inconsciente colectivo
de la ciudad.

Sobre el muro, pequerios encuadres muestran las sombras de objetos y acciones cotidianas.

A lo lejos, se escucha el sonido de un tren que comienza a acercarse poco a poco. Al mo-
mento de cruzar frente a la Estacion, proyecta su sombra luminosa en el muro y con ella arrastra
las voces y las sombras.

La estacion se tifie de rojo, y se encienden las letras que formaron la palabra ANDALIEN.

La micro se pone en marcha. El voceador abre las cortinas y se disculpa con los pasajeros.

Voceador: Al parecer, ya no pasan trenes por aqui.

12 “Cuando me vaya” de Leufiimanke.
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Estacion Andalién en la actualidad. Fotografia de Luciano Pérez.

El sonido del tren nos sigue resonando unos metros mas alla.

LAS ESTACIONES TAMBIEN SON PASAJERAS.

Volver

Al salir del callejon, un pasajero se levantaba de su asiento para compartir una memoria personal
de la ciudad. Se trataba del mismo pasajero que leia el diario en uno de los paraderos de inicio
(registro del 19 de diciembre de 2017).

Miguel: Buenas Noches. Al igual que ustedes, yo soy un pasajero en esta ciudad. Y
quiero compartir algo con ustedes. Pasando esta linea del tren, comienza la
historia de este barrio, que antiguamente fue un barrio industrial. Alguna
vez en la historia de este pafs, los obreros de estas fabricas se organizaron
para formar el “Corddn Industrial Andalién”.

Si miran @ mano derecha, pueden ver lo que queda, o no queda, de la
Fabrica de vidrios Schiavi, que recuerdo era una estructura enorme, muy
parecida a la del antiguo Mercado.

A esa fabrica, llegé a trabajar mi abuelo a los catorce afios de edad. Con
el trabajo de toda una vida, pudo construir la casa en donde vivié mi familia.
Ese trabajo, soplando vidrios y trabajando en otras faenas, le costd que el
polvo de los vidrios se le fuera incrustando en los pulmones y que el ruido
de las maquinas lo fuera volviendo sordo. Pero mientras mas sordo, mejor
cantaba el tango...
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Estacion Andalién. Fotograma del registro audiovisual en 8 mm realizado por Sergio Neira en 1990.

En mi mano tengo una camara de video muy parecida a una que tuvo mi
papéa hace 27 afos atras. En el ano 1990, mi papa se consiguié una camara
de 8 mm. Con ella, registré el dia en que mi tio volvié del exilio. El primer dia
grabé las cosas que tanto se extranan a la distancia, los abrazos, los festejos
familiares, las copas de vino a medio servir... Y al otro dia, con el poco de
cinta que le quedaba, salié a recorrer precisamente este barrio. Queria que
mi tio tuviera un registro de como habfa cambiado el barrio después de que
él se habia ido, el ano 74. Estaciones de trenes sin pasajeros y fabricas sin
obreros... El toma la cdmara, y hace un recorrido que comienza precisamente
con la antigua Estacion Andalién. Asf era la estacion en el ano 1990...

Desde la camara digital se proyecta una imagen en las paredes internas de la micro. Durante el
trayecto, el recorrido registrado en el video coincide con el recorrido que realiza por el barrio.

(Voz del video: Sergio: Esto es lo que queda de la estacion Andalién... del progreso. Casas
habitaciones. Peluqueria unisex. Arriba lo auténtico, lo antiguo, lo que queda. Y abajo, las re-
paraciones, las habilitaciones de pieza de habitaciones).

Esa es la voz de mi padre, y este soy yo. Este soy yo. Eso es cuando tenia cinco afos... Ese es
mi hermano, Cristian... Y mi primo Lilo.
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I

Estacion Andalién. Fotograma del registro audiovisual en 8 mm realizado por Sergio Neira en 1990.

(Sergio: ;Quién dice que el pasado no se aguanta duras penas? Todavia se aguanta esto. Las
viejas estructuras siempre estan destinadas a desaparecer, aun cuando todavia son muy bellas).
Esa es la voz de mi papd, hablando sobre un antiguo galpén que ya no existe. Y justo donde
hoy dia hay un motel, antes habia una cantina, ahi estaba una bodega... (Sergio: Un expendio
de bebidas alcohdlicas. Ahf estaba la bodega). De alguna forma, la gente se sigue divirtiendo
en los mismos lugares, pero de otra forma... y esto que esté a la derecha (Sergio: Ahi estaba
la Fabrica Matias Poch, con su tipica construccién) era una fabrica de zapatos. (Sergio: Y atras
el Sindicato Matfas Poch, o sea, el Sindicato Schiavi). Donde mi abuelo fue dirigente sindical.
(Sergio: ahi vamos a empezar a acercar el eucaliptu). Y este era un arbol enorme que ya no
estd, y que era como el alma del barrio. Y aquf estd mi abuelo

Voz del video: (SERGIO: Péngase un caracho como de cantor de tango, asi como del que lo
conoce / SILVIA: iDile que cante algo! / SERGIO: Cantese algo, mientras tanto / LALO: ¢ mientras
tanto? ;Mientras tanto canto? / SERGIO: ;qué le podria salir? Echémosle, a ver... ya, tirele. /
LALO: ;y para qué? / MARCOS: Cantese una... / LALO: Pero si no va a salir ahi).

Este es mi Tata Lalo. El fallecié hace 22 afios. Y justo al frente de ustedes, esté la casa donde él
vivio. Esa también es la casa de mi infancia. Yo me fui de este barrio hace un tiempo, y cuando
volvi, encontré este video, donde esta una de las imagenes mas valiosas que tengo. Es el tango
que canté mi abuelo a peticion de mi mama, y que mi papa, en el video, se lo dedica a mi tio
que volvia del exilio...
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Yo adivino el parpadeo. De las luces que a lo lejos. Van marcando mi retorno. Son las mismas
gue alumbraron, Con sus palidos reflejos. Hondas horas de dolor /Y aungue no quise el regreso,
Siempre se vuelve al primer amor. La vieja calle donde el eco dijo: Tuya es su vida, tuyo es su
querer. Bajo el burlén mirar de las estrellas, Que con indiferencia hoy me ven volver. / Volver con
la frente marchita, Las nieves del tiempo platearon mi sien. Sentir que es un soplo la vida, Que
veinte anos no es nada, Que febril la mirada, errante en las sombras, Te busca y te nombra. Vivir
con el alma aferrada, A un dulce recuerdo, Que lloro otra vez...

Ese es mi abuelo, Eduardo Alarcén. Su historia, al igual que la de muchos obreros que trabaja-
ron en esa fabrica de vidrios, y que se organizaron el Cordén industrial Andalién, se ha hecho
transparente en la historia de esta ciudad, en la historia de este pafs. Pero no en mi historia. Por
lo mismo, quisiera ofrecer la palabra a ver si algiin otro pasajero o pasajera quisiera compartir
una memoria de la ciudad, o de algun lugar que considere necesario defender...

Pasajera/os

Los/as pasajeros/as fueron invitados a compartir una memoria o una opinion relacionada con
la ciudad. Desde su asiento comentan mientras la micro circulaba a oscuras y solo iluminada
por las luces de la calle. Levantaron la mano y el voceador les entregd un microfono. (Estos son
algunos de los comentarios compartidos por los pasajeros durante las funciones).

“Bueno, actualmente yo vivo en la plaza Condell, ese es un barrio que hemos
descubierto, un barrio antiguo, muy bonito, con muchas construcciones
antiguas que ahora lamentablemente se estan echando abajo y se estan
construyendo muchos edificios, estos edificios gigantes, estos block que son
muy horribles para mi. Pero nos han creado la necesidad de vivir de esa ma-
nera aca en Concepcion, asi, verticalmente y se va perdiendo la comunidad.
Ojala la gente, la junta de vecinos de la plaza Condell pueda hacer algo y
pueda defender su barrio” (Roxana Gutiérrez).

“En este momento estamos pasando por los antiguos patios de ferrocarriles.
Cuando chico venia a visitar los vagones que se encontraban abandonados,
vagones de pasajeros. Coleccionaba boletos en ese tiempo, de taxi buses y
de trenes, asi que recorria todo ese sector, bastante peligroso en ese tiempo...
Si bien se ha cambiado el entorno de un lugar que estaba bastante aban-
donado, creo que la historia ferroviaria de Concepcion ha sido olvidada. La
estamos relegando a un espacio minimo con estaciones bastante distintas a
lo que eran de antafio y creo que no debiera ser asi” (Rodrigo Lara).

“A mi me gusto la navidad del ano pasado, porque yo pude estar con toda
mi familia, ese afno. Con mi tio, mis abuelos, mi papa y mi mama, mis
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hermanos, mis primas. Estuvo muy bonito cuando fuimos a la piscina y la
pasamos muy bien juntos, fue un momento muy bacan. Y ni nombre es
Leftraru José Mufoz”.

“Uno de los barrios y uno de los lugares que ya no existen y que pocos re-
cuerdan es el barrio de la vega original en Caupolican con Heras. Por ahi, en
esa manzana estaba la vega original, un galpén gigante de madera, donde
habia un barrio con carnicerfas, con cantinas. Mi abuelo tuvo una cerca de
Bulnes con Caupolican...de gente, de carretones, de cocinerias, de mujeres,
de hombres. (Pasajero: ¢Esa vega, no es la vega monumental?). No, es la
vega original, que después se trasladé a la vega El Esfuerzo donde estaba el
cine, ahora esta en Rengo y después desaparecié. (Vocero: El excine “Rex”).
Exacto, exacto...ese es un espacio del que no hay registro, yo de hecho
nunca he visto una foto, pero sé que existié porque hay una historia que se
transmite por la familia y existe, existi6. Yo creo que don Julio se acuerda de
ese barrio. (Don Julio: Si, si me acuerdo, de Heras, por Caupolican y llegaba
hasta Rodriguez. La vega antigua en esos anos, yo estoy hablando 50 afos
atrés, 55 anos atras)” (Denis Alarcén).

“En realidad yo no me considero de Conce, porgue vivi mi infancia en Coronel.
No sé por qué si vivo hace tantos afios en Conce, siempre me he considerado
de Coronel. Pero habia una estacion de trenes muy hermosa que estaba en la
entrada de Coronel, de Coronel centro, y que después un dia, yo era chica, y
Vi que la botaron, no tenfa ninguna relacién con mi familia ni nada, pero era
de mi pueblo, y la botaron e hicieron una vulcanizacién... jHorrible! Nunca
lo entendi. No se cay6 con un terremoto ni nada, ni se incendié. Nunca pude
entender por qué nadie la habia rescatado, si era tan hermosa. Me acuerdo
gue tenfa detalles en madera también. Como tampoco puedo entender que
todos los teatros o cines viejos de Conce se han transformado en tiendas,
eso tampoco lo puedo entender” (Maira Perales).

“A proposito del tsunami del progreso, yo soy hija de sastre, el sastre Gue-
vara, el “tata Carlos”, el “tio Carlos” como le decfan. Tenfa su sastreria en
el antiguo pasaje Musalem. Vivi la gloria de las sastrerias y también vivi la
muerte de ellas y de todos los sastres en general, a propésito de la llegada
de las grandes tiendas, las multitiendas y de las tarjetas de crédito y plastico
y todas esas cosas. Fueron aflos muy bonitos, en realidad, el entorno que
se vivia respecto a lo que era la sastreria: los muebles, las tijeras que todavia
conservo, el dedal de mi papa que fue hecho en la cércel, de plata, tiene
mas de 70 afos ese dedal. Y claro, todo eso me lleva a la historia a propé-
sito también del tango, porque ese tango es un clasico y yo aprendi a bailar
tango con mi papa porque él llegaba de la sastreria a las tres o cuatro de la
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Aurora de Chile

tarde el dia sabado, almorzaba, se tendia un rato, dormia su siesta sagrada
de quince minutos y después corriamos las mesas pa’lla, los sillones pa‘lla y
baildbamos tango por lo menos sus dos horas todos los sabados, pero era
todos los sabados. Y después la tristeza, la tristeza de ver el progreso, de
ver como desarmaron la galerfa, se tuvo que ir la peluqueria, se tuvo que ir
el relojero, se fue mi papa, se fueron todos a la “chuia”. A propoésito del
tsunami comercial, del progreso” (Cecilia Guevara).

Desde el fondo de la micro, un PASAJERO pidio la palabra y desvio el recorrido. Se trataba de
Manuel, quien subid en el paradero de Plaza Espana (Registro 27 de diciembre de 2017).

Manuel:

Don Julio:

Voceador:
Manuel:

Manuel:

Bueno, yo también quisiera compartir algo que es muy importante para mi.
Y para eso, si ustedes me permiten, necesito desviar el recorrido de la micro.
Don Julio, ¢podria doblar por acd en Chacabuco?

Claro, mi caballero, no tengo problema, si al resto de los pasajeros no les
molesta.

¢Para dénde nos lleva, oiga?

Ya van a ver...Don Julio, doble a la derecha por favor. Bueno, a propésito
de lo que se hablaba, de los lugares, aca estaba Chacabuco 70, la antigua
carcel de aqui. Para el afio 73 yo tenfa once afios y estudiaba en la escuela 2.
El 11 de septiembre nos enviaron para la casa temprano, y esto estaba todo
rodeado con tanquetas. Y durante la dictadura fue un centro de detencién y
tortura. Ahora hay un supermercado. Don Julio, aquf en esta esquina doble
hacia el rio por favor...

Cruzando la linea del tren se encendian las luces de la micro...

Bueno, me voy a presentar. Mi nombre es Manuel Jorquera, yo soy aurori-
no. Vivo en la poblacién Aurora de Chile. Para mi Aurora es mas que una
poblacion, es una persona. Tiene sentimientos, tiene sacrificio, es humilde,
respetuosa, alegre. Y como un ser humano, cuando se siente amenazada, se
defiende. Y la principal amenaza que tenemos en este momento es el puente
gue ustedes ven acé atras. Deténgase aqui, por favor, Don Julio. Aca pueden
ver este puente que esta a punto de saltar sobre nuestra Aurora. Es cierto,
es bueno el progreso, pero cuando es para todos, no solo para algunos.
Lamentablemente los medios de comunicacién han hablado bastante
mal de Aurora, que Aurora es conflictiva, que se resiste a que se construya
el puente. Y no es asf. Nosotros no nos oponemos a que se haga el puente,
pero si a la forma en que lo estan haciendo, sin ningun tipo de respeto por
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nuestra historia, por nuestras familias, por todo el esfuerzo que hay aqui.
Esta es una poblacion que tiene mas de 126 afos de historia. Y la verdad
es que comenzaron a construir el puente, y cuando llegaron a este lado se
dieron cuenta de que habfa una poblacién. A nosotros nadie nos pregunté.
Por favor, Don Julio, doble hacia la poblacién. Ahora vamos avanzando por
la calle Andrés Bello. Bueno, toda esta calle va a desaparecer. La construccion
del puente significa que de aqui van a tener que salir 206 familias.

Ustedes van a sentir que la micro comienza a balancearse bastante. Y
esto es porque las calles hasta el dia de hoy no estan pavimentadas. Y eso
es porque aca las calles, la luz, el agua, el alcantarillado, todo se hizo con el
esfuerzo de los propios los vecinos...

La gente dice que estos terrenos no son nuestros, que esto es una toma.
Pero no es asi. Antes todo esto era rio, todo esto. El Biobio incluso llegaba hasta
la linea férrea. Y con mucho esfuerzo, los primeros colonos, gente que llegd
del campo, del sur, del norte, comenzé a trabajar el terreno, a rellenar, con
el suefo de tener un lugar en el cual vivir. Fue un sacrificio enorme levantar
esta tierra... porque en el invierno el rio subfa e inundaba todo. Por eso las
primeras casas eran palafitos. Y poco a poco le fueron ganando terreno al
rio. Incluso se utilizaron los escombros de los terremotos del 39 y del 60. O
sea, ahora estamos parados sobre las ruinas de esta ciudad...

Aguf ustedes ya pueden ver el desarme de casas. Todo esto va a tener
que salir en algin momento. Ahi pueden ver... bueno... Paneles en el piso
(la retroexcavadora habia estado trabajando durante el dia) ... antes aca vivia
una familia. Don Julio, deténgase aqui por favor.

Manuel invitaba a un/una pasajero/a para acompanarlo.
Ambos se bajaban de la micro, y caminaban hasta la puerta de una casa.

Manuel: Esta es mi casa. Aqui mis papas compraron el afio 63. Mi papa, como era
carpintero, empezé a levantarla. Mis viejos después se fueron y yo me quedé
con esta casa. Para el terremoto de 2010 tuve que echarla toda abajo. Y,
por mientras la construia, dormfa en esa pequena sede que ustedes ven al
frente. Empecé en el mes de abril, y terminé en septiembre... lo hice solo,
con mi familia, con nuestras propias manos. Y ahora tengo que demolerla,
porque por encima de nosotros va a pasar un puente.
Si ves al frente, vas a ver un ciruelo. Este ciruelo tiene mucha historia.
Este arbolito me ha dado frutos desde que yo era nifo. Y ahora, como a
las cinco de la manana, llegan los pdjaros a cantar, un canto tan bonito que
tienen a esa hora, alegre.
Pasajero: ;Y qué pasa con el arbol?
Manuel: Lamentablemente, igual va a tener que desaparecer. Se va, va a morir. ;Y
gué va a pasar con esos pajarillos? Bueno... Adelante.
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Manuel tomaba las llaves y abria la puerta de su casa. Ambos entraban. En un momento salian
de la casa con una olla. Se escuchaba una musica. Manuel quiaba a Don Julio hasta la antigua
la Fabrica de Parios Biobio. Al fondo, uno de los muros se iluminaba.

La micro se estacionaba y Manuel invitaba a la gente a bajar. Sobre el muro de la fabrica
derrumbada se divisaba la sombra luminosa de una Tucapel antigua cruzar el muro mientras
formaba la palabra Aurora. Después, se desplegaban imégenes de la historia de Aurora de
Chile. Las/os pasajeralos observaban las imagenes.

Manuel: Y aqui estamos, en la antigua Fabrica de Pafios Biobio. A pesar de todo,
nosotros vamos a seguir dando la lucha, por defender a la Aurora. Y para
eso ha sido fundamental mantener viva nuestra memoria. Nosotros sabemos
gue la lucha que hoy nosotros estamos dando es la misma que dieron de
nuestros padres, nuestros abuelos y la de los primeros colonos. Nosotros en
alglin momento vamos a pasar, pero Aurora queda.

Y ha sido una lucha dificil. Hemos aguantado mucha presién. Nos han
dividido. Algunos de nuestros vecinos fueron erradicados de aca. Y otros
luchamos para defender el derecho a vivir en nuestra tierra, y que se tenga
respeto por nuestra historia y por el sacrificio de nuestra gente...

Y estas imagenes reflejan parte del espiritu de Aurora...

Manuel ofrecia la palabra. Algunos pasajeros tomaron el micréfono para opinar. (Los siguientes
testimonios fueron registrados en la funcién del 19 de diciembre, realizada especialmente para
los vecinos de la Poblacion Aurora de Chile).

“Bueno, el recorrido te trae mucho sentimiento. Te trae muchos recuerdos
de lo que fue el ayer de la ciudad de Concepcion y como hasta el dia de
hoy no hay ningun respeto por el patrimonio, no hay ningun respeto por la
historia, no hay ningun respeto por lo que se vivié. Estar aqui en la Aurora
es un sentimiento muy grande, muy bonito, ya que muchos de nosotros, yo
siempre digo, somos tierra, y la tierra, el derecho al territorio, el derecho a
donde nacimos, nos criamos, donde jugamos, donde vimos morir a nuestros
padres, es algo impagable, y alguien no nos puede decir lo que valemos,
alguien no nos puede decir quiénes somos, nadie nos puede decir eso por-
gue nosotros, los aurorinos, sabemos, sabemos y lo llevamos en el corazén,
lo que es eso. El amor a nuestro territorio, el amor a lo que nuestros viejos
hicieron, cada imagen que refleja ese muro, es la historia de la Aurora de
Chile, es la historia de mi familia, es la historia de la familia de Rivera Parra,
es la historia de la familia Gavilan Ferrada, es la historia de los Contreras,
es la historia de los Cisternas Gallegos, es la historia de la familia Leal, es la

13 Las imagenes proyectadas son parte del proyecto Retrato de Aurora, un archivo de memoria construido por los propios
vecinos de la poblacion Aurora de Chile.
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Manuel Jorquera conversando con los pasajera/os en las ruinas de la ex Fabrica de Pafios Biobio. Fotograma del registro audiovisual
realizado por Oscar Vilugron.

historia huracanina, es una gran cantidad de historias, y somos nosotros los
gue tenemos que guardarla, somos nosotros los que tenemos que darla a
conocer, somos nosotros los que tenemos que dar a entender a los penquistas
gue si valemos, que aqui estamos y vamos a seguir luchando. Como decia
Manuel, hasta que quede el Ultimo aurorino, sequira siendo la Aurora de
Chile” (Priscila Hernandez).

“Yo me siento muy emocionada por el recorrido de la micro. Y por lo que en
estos momentos estamos viviendo. Me emociona mucho, por el esfuerzo de
nuestras familias, por todo lo que hay en la Aurora, por todo lo que se ha
forjado, por todo lo que, en mi caso, mis abuelos, mi abuelo trabajaba en los
ferrocarriles, y después que salfa de su horario de trabajo, con mi abuelita, ellos
hicieron su casa, ellos mojaban ladrillo con ladrillo, para hacer su casa, en esa
casa, que ya no queda nada, que el terremoto lo eché todo abajo, quedaron
muchos recuerdos, y no solamente el mio, sino como muchas personas que
estamos en este momento juntas y reunidas, hay muchos recuerdos dentro
de la Aurora. Y tenemos que seguir luchando, por lo que es nuestro, por
lo que nuestros antepasados, nuestros padres, abuelos, hicieron, con sus
propias manos, y por eso creo que la Aurora debe seguir, debe continuar, y
nosotros, que somos segunda, tercera generacion, debemos luchar por lo
que a nuestros padres y nuestros abuelos les costé mucho” (Isabel Rivera).
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Candola

Se destapaba la Candola (vino tinto caliente con naranja, canela y azucar). Se comenzaba a
repartir el vino. La/os pasajeralos se agrupaban en torno a la olla. Compartieron, conversaron,
alguno fumaé un cigarrillo, pasaron el frio con un pasajero encuentro colectivo.

Paradero final
El voceador llamé nuevamente a la gente, anunciando el recorrido.

Voceador: Por Victor Lamas, Caupolican hasta el centro. jPor Victor Lamas, Caupolican
al centro! jQue no se les vaya la micro!

Los pasajeros subieron a la micro. La fabrica de Panos y las imagenes quedaron atras. Manuel
nos acompafo hasta la entrada de Aurora. Ahi se despidio y agradecio a la/os pasajeralos. La
micro se devolvié a la ciudad. Se escuchd musica. Sequn las instrucciones entregadas por el
voceador, cada pasajeralo que deseaba abandonar el recorrido, debia tocar el timbre y bajar
por la puerta de atras.

Al bajar, la/os pasajera/osos se percataron de que las cortinas de la ventana trasera estaban
abiertas y mostraban una instalacion con fotografias de pasajera/os y micros que circularon por
la ciudad.

Cada pasajera/o se bajé en un paradero.

Ya pasando la calle Carrera, no quedaban pasajera/os en la micro.

Llegando al paradero, Don Julio estaciond la maquina y apagd el motor de la Cata. No hubo
aplausos finales, ni agradecimientos, ni créditos, todo quedd en silencio.

FIN DEL RECORRIDO
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1 CRITICA

Teatro de la (sur)realidad. La ciudad
como dispositivo relacional

Natascha de Cortillas Diego

Universidad de Concepcion, Concepcion, Chile
ndecortillas@Qudec.cl

Se me ha convocado a resefar la obra Galaxia Sur-realista, montada en la ciudad de Concepcion
durante el afio 2017, y a la cual asisti como una espectadora mas entre todos los participantes.
Desde el paradero de O'Higgins con Colo-Colo a las 19.00 horas, la micro Tucapel pasé a buscar
a sus veinte pasajeros para asistir a la funcion del dia. Asi, nos fuimos recorriendo la ciudad y
activandonos con el dispositivo expandido del viaje. No estoy segura de plasmar en esta resefia
una mirada distante para situarme al margen de la experiencia vivida, mas bien todo lo contra-
rio, cautivada por el proyecto artistico y la posibilidad de pensar, desde el campo ampliado de
las artes visuales.

Un primer momento. La experiencia, un ejercicio colectivo

Como un primer aspecto a relevar, se hace necesario contextualizar la ciudad de Concepcion
como un espacio escenogréafico donde ocurre la obra, y donde el dispositivo mévil-micro nos
sugiere una ruta y un paisaje para ser leido. Pensar en la ciudad solo como un lugar de presen-
tacion y representacion es reducir el espacio vivencial que nos propone el dispositivo Galaxia
Sur-realista’, ya que justamente alli es donde habita la experiencia univoca del estar y ser ciu-
dad. Esta ciudad del sur refiere a un lugar deslocalizado, industrializado y fronterizo, donde la
sur-realidad es un tiempo puro? que fluye entre los pasados multiples de una realidad posible,
y donde los acontecimientos expuestos por el viaje de GS se movilizan y desplazan a partir de
la experiencia del presente hacia un porvenir del pasado. Una ciudad que se percibe como una
provocacion estética y escenografica de un tiempo sin tiempo.

Cuando el proyecto Galaxia Sur-realista nos propone un trayecto por esta sury su(r) realidad,
nos enfrenta al espacio del recuerdo y nos sumerge frente a nuestros propios derroteros ante
una memoria infiel, y “... mientras transcurre se convierte en materia de memoria” (Sarlo 98).
Nos reclama y exige complicidad en la perturbacion del recuerdo. Podriamos percibir un dejo

1 Para referirnos a la obra Galaxia Sur-realista utilizaremos la sigla GS.
2 Como lo expresa Marc Augé en su libro £/ tiempo en ruinas del afio 2003.
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de nostalgia en los modos y maneras en que la vida ocurre desde la micro Tucapel, ya que por
medio del relato radial-sonoro nos imprime una imagen-ciudad afectada por los procesos de
marginalidad y olvido como consecuencia de los sistemas productivos de desarrollo, crecimiento
y gentrificacion. Sin embargo, en términos de la eficiencia de los recursos y las gestiones pro-
pias de la elaboracion de la obra, es mas bien un ejercicio de perturbacion critica que levanta
un posible espacio de resistencia politica, social y cultural frente a los procesos extractivistas de
esta sur-realidad.

Este propio paisaje cultural responde a la comprension de nuestros procesos locales, como
un afan revelador de esta traza sur-realista, poniendo al servicio del relato la Estacién de Trenes
Andalién, el antiguo cordédn industrial de Concepcién, la emblematica lucha de la poblacién Aurora
de Chile o la frontera originaria del territorio natural como el rio Biobio, derroteros significativos
de trabajo colectivo. Asi, GS nos enfrenta al paisaje de nuestra vida cotidiana, una construccion
procesual, social y espacial que se cimienta en nuestras propias operatorias, por eso entendemos
este ejercicio estético como una practica critica de nuestro propio esquema social y, por ende,
espacial temporal. Si, nos enfrentamos en y desde esta construccion colectiva, como una accion
gue cava “en el subsuelo de la vida cotidiana, aparente sin espesor” (Ricoeur cit. en Giannini
Xl), una experiencia comun, que trasciende a su propia imagen e incluso a su propio trazado.

Un segundo momento. El dispositivo

Cuando GS nos presenta su propuesta escénica altamente visual y participativa, podemos
observar representaciones y operaciones que van cimentando y expandiendo el campo de la
propuesta. Vemos, entonces, un viaje que, en primera instancia, se proyecta desde un cuerpo
delimitado, para prontamente ir movilizandose y desmarcandose de esta silueta ilustrativa y
anecdotica hacia un sistema mas complejo de préacticas, saberes y visualidades. Alli se encuen-
tran metodologias visuales, sonoras, escénicas y espaciales que se disponen libremente entre
los espectadores participantes para dar cuerpo efectivo a multiples significados relacionales en
una practica transdisciplinar. El medio “dispositivo” funciona como un artificio del entremedio,
es decir, se instala en la experiencia misma del cuerpo performatico, fugando(nos) en y desde;
hacia dentro y fuera de él.

Por eso, podemos suponer que este recorrido de fragil trazado, por sus condiciones no
hegemonicas del recorrido, nos sitla y deslocaliza desde el ser individual al ser colectivo y al
sujeto social. GS se nos presenta como un espacio dispuesto para la representacion de la dife-
rencia, forjando un negativo del cuerpo en movimiento: la corporeidad como sujeta de cambio.

Un tercer momento. El arte como esfera de conexiéon humana

Esta tercera instancia se nos presenta desde los discursos dialégicos entre arte y comunidad, teatro
y performance o teatro y visualidad, que propician la posibilidad de discusién de este dispositivo.

Dentro del contexto local de la obra, se establece una relacién significativa en el levantamiento
de lo comun, como un espacio de visibilidad, intercambio y experimentacién conjunta. Cuando
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GS nos involucra en representaciones e identidades colectivas, dadas por un contexto geopoli-
tico, historico y territorial comun, nos implica en este contexto/comunidad como un vinculo en
donde se fundan estas relaciones. De esta manera, lugares como la poblacién Aurora de Chile,
la estacion Andalién e, incluso, el cambio estético del centro penquista nos proponen un viaje
de tiempo relacional pleno de experiencias interhumanas e intersubjetivas. Didlogos cruzados
gue nos transforman de espectador pasivo a participante activo, de individuo a colectivo, y de
cuerpo social a cuerpo politico.

Un cuarto momento. Visualidad en escena

Primero vemos la inscripcion de la obra como una deriva territorial-local, donde el ejercicio colectivo
ocurre entre los espectadores participantes, actores y asistentes, tributando hacia un desenlace
errante que se fuga hacia la subrealidad. Y alli, mas que el surrealismo como una lectura siempre
posible del inconsciente, me atrevo a atestiguar, al relevo de las surrealidades como capas de
sentidos y levantamiento estéticos al de las subrealidades siempre presentes e incrustadas en los
bajos cimientos del territorio. Volvemos a lo real del cuerpo y se hace evidente cdmo un orden
es sustituido por otro. En este traspaso de sub y sobrerrealidades, es justamente lo que esta
oculto lo que levanta y demanda esta deriva en su capacidad escénica. Todos fuimos performers
al servicio de la escena y GS nos lo ensefia con la presencia. Este ocultamiento transparente de
lo que se revela en este juego de subrealidad es un recurso que las intervenciones y acciones de
video mapping nos enfrenta ante el contexto y la ficcion de la luz. Una fantasia propia de este
recurso que ilumina lo oscuro y oscurece lo iluminado. Pero, sin duda, lo que se suboscurece o
desilumina es un cuidadoso trabajo gréfico que dialoga entre las atmdsferas de la imagen y la
ruina de lo arruinado. La simulacién como operacion de la obra nos introduce en el misterio de
todos los cédigos de representacion. Sé que es una micro, pero sospecho de ella; sé que es una
radio, pero sospecho de ella; sé que es mi ciudad, pero sospecho de ella.

En segundo lugar, vemos el desenlace del sonido como un activador escenogréfico, donde
los audios radiales nos entregan informacién sonora que constituye visualidad respecto de la es-
cena. Esta se va, lentamente, silenciando en la medida que la imagen cinematografica (recortada
por el marco de la ventana) va retratando el ruido del movimiento. Asi cada escena evoca una
imagen y un sonido que, a modo de un diario mural, representa las expectativas comunitarias
de la mirada. Finalmente, destaco el ejercicio lucido de la configuracion espacial en movimiento,
que, siempre presente, nos hace actores participantes y directores de arte de nuestra mirada.

Conclusién: dos puntos de interés

En primer lugar, GS reconoce a Concepcidon como un polo de desarrollo industrial que forjé una
clase obrera pujante y préspera en miras de la modernidad y el progreso local, donde el recono-
cimiento de sus barrios, hoy decaidos y abandonados (por un proceso de desindustrializacion),
nos enfatizan la precarizacién de las relaciones laborales que condicionaron las situaciones de
pobreza asociados a estos momentos productivos. Sin duda, es necesario ponerlos a disposicion
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de la memoria y la identidad local. No obstante, hoy también nos enfrentamos a condiciones
laborales altamente cuestionables en términos de derechos y garantias laborales de todos(as)
los(as) trabajadores(as), incluida la esfera del arte.

En segundo lugar, GS se presenta como un transformador sensible de la realidad y las
interconexiones humanas, donde el arte se manifiesta como “elemento de lo social y fundador
del didlogo” (Bourriaud 14), profundizando en las fallas sistémicas de una sociedad productiva.
Si bien, parece evidente suponer que el “... el arte siempre ha sido relacional” (Bourriaud 14),
es importante pensar en como hoy adolecemos de extractivismos que tributan, unilateralmente,
a un campo del arte cerrado y endogamico, no fortaleciendo el mapa relacional y transdici-
plinario de la esfera del arte, sino padeciendo de estructuras reductoras que rigen nuestra
administracion cultural.
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.. TEXTO DE CREADOR

Una concepcidon ndmade’

José Miguel Neira
neiralarcon@gmail.com

La publicacion de este texto en la revista Apuntes de Teatro constituye una oportunidad para
realizar una primera cartografia de la obra Galaxia Sur-realista, tanto de su primer recorrido
como del proceso de investigacion. Ello implico, por una parte, el desafio de configurar un “texto
teatral” de una obra que no se articulé en torno a una dramaturgia tradicional, y, por otro lado,
la necesidad de levantar ciertos conceptos para enmarcar una investigacion tedrico-practica
descentrada y periférica aun en desplazamiento. Por lo mismo, lejos de pretender abordar to-
das las aristas del trabajo o agotar sus lecturas, esta propuesta configura un primer mapeo del
proceso practico y tedrico. En esta aproximacion, se describen ciertas ideas fuerza que guiaron
el trabajo y que explican lo complejo de traducir la experiencia a un texto teatral, cuya escritura
definiremos como un “registro cartografico posterior a la experiencia”.

Una mirada en transito

Sihay un concepto que articul6 la propuesta de Galaxia Sur-realista en distintos niveles, fue pro-
ponerse a observar una realidad en transito. En primer lugar, porque la obra transcurre durante
el recorrido de un microbus de la locomociéon colectiva que transita por la ciudad, entendida
como el lugar de transito por excelencia. En segundo lugar, porque se planteé como una inves-
tigacion artistica que pudiera transitar entre distintas disciplinas, acercandose a una experiencia
de creacién transdisciplinaria.

Si bien esta propuesta apunta a diluir las tradicionales fronteras disciplinarias, tiene su
centro en el teatro, entendido como el lugar de la mirada?. Considerando lo planteado por

1 Muchas de las nociones desarrolladas en este texto, asi como ideas fuerza que dieron inicio al proceso de creacién, tienen
como referente Memoria Vialina y Proyecto Huelga. Memoria Vialina es un proyecto codirigido junto a la artista Magdalena
Carrasco en torno a las memorias, identidades e imaginarios del club deportivo Arturo Fernandez Vial de Concepcion.
Iniciado en el afo 2012, ha levantado un archivo colectivo de memoria y realizado dos exposiciones en los afios 2013 y
2015, las cuales se plantean desde una cocreacion activa de la comunidad. Proyecto Huelga es un colectivo que buscod
desarrollar instancias de encuentro a través del teatro con la obra H en espacios sindicales y de organizacion social durante
los afios 2014 y 2015, en la ciudad de Santiago.

2 Revisar subcapitulo “La teatralidad, en busqueda de la especificidad del lenguaje teatral”, en Féral (2004).
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Josette Féral (2004), existirian tres escenarios posibles en donde la teatralidad es convocada o
construida (en tanto espacio otro dentro de lo cotidiano). El primero estaria dado por el propio
lugar o edificio significado tradicionalmente como teatral (donde se delimita una frontera entre
lo real y la ficcion). El sequndo se activa cuando un espectador observa una situacién cotidiana
y en un momento se revela intencionadamente alguno de los elementos de su construccion
teatral (como ocurre en la propuesta del teatro invisible de Augusto Boal). Y hay un tercer
nivel, en donde es el propio espectador el que construye ese espacio otro al poner el foco
sobre determinados elementos de la realidad, gatillando en una sensacién transformadora del
mundo. La propuesta se desplaza entre estos tres escenarios, pero busca operar principalmente
en el segundo y tercer nivel. Esta concepcion, en donde la teatralidad se construye en el ojo
del espectador, implica un desplazamiento del fenémeno teatral, desde el edificio/escenario
hacia la mirada. Desde esta perspectiva, asumiendo la etimologia de la palabra Theatron, la cual
designa el lugar desde el cual el espectador contempla una accién y no el edificio propiamente
tal, el teatro también se puede entender como un observatorio de la realidad, permitiendo la
confluencia de distintas disciplinas y oficios, no solo durante el proceso creativo, sino también
en paralelo y/o posterior a este, en tanto espacio privilegiado para la observacion de procesos
estéticos, politicos y sociales.

A partir de este concepto, uno de los objetivos de la investigacion fue la construcciéon de
un dispositivo teatral que pudiera operar en el plano de la mirada y sugerir ciertos encuadres o
focos sobre la realidad cotidiana, no para crear una ficcion a representar en el escenario de la
ciudad, sino para que la misma realidad cotidiana se revelara en su condicién teatral, otorgan-
doles a los pasajeros/espectadores la posibilidad de editar la propia mirada.

Considerando que este dispositivo teatral se activa en una experiencia de viaje, la accion
de observar una ciudad a través de la ventana de un microbUs en movimiento, nos permitio
imaginar un encuadre cinematogréafico, y, a partir de él, desarrollar distintos mecanismos que
pudieran sugerir un determinado foco sobre la realidad cotidiana y, junto con ello, provocar
un extrafiamiento en la mirada. Ello implicé un proceso de creaciéon e investigacion técnica/
tecnolégica en torno a posibles estrategias para operar en este campo, utilizando la ciudad
como escenario, desde su propia dinamica, sonoridad y visualidad. En este proceso, se diseid
e implementé un sistema de sonido que permitia, en un primer momento, la transmisién de
un programa de radio en vivo desde un automovil que segufa el recorrido del microbus, v,
posteriormente, la incorporacion de una cafa cinematografica que, visible al ojo-cdmara de los
pasajeros, amplificaba el sonido real de la ciudad. Al mismo tiempo, considerando las mismas
luces de la ciudad, se elaboré un sistema de proyecciones de mapping para enfocar o enmarcar
ciertos objetos, muros y edificios de la ciudad, para develarlos precisamente en su condicion
histérica y pasajera, y no necesariamente como soporte de historias o ficciones.

Al operar en un recorrido de locomocién colectiva, la mirada/percepcién no constituye
un ejercicio puramente individual, sino que se activa en relacién con la ciudad y con los otros
pasajeros/transeuntes/habitantes (dentro de lo cual influyen factores emocionales, psicoldgicos,
sociales, culturales, etc.). En este caso, un aspecto fundamental de este dispositivo fue la in-
corporacion de elementos relacionales, interactivos y ludicos en la experiencia de los pasajeros/
espectadores, que invitaran a observar y percibir la ciudad desde otras/nuevas dimensiones,
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entendiendo que el transitar y atravesar la ciudad es una experiencia estética y politica®, mas
que un ejercicio intelectual.

Micropolitica de la ciudad

Desde esta perspectiva, la locomocién colectiva constituye un espacio interesante para observar
y aproximarse al fenémeno de la ciudad. En primer lugar, porque condiciona o enmarca una
determinada experiencia estética de transito urbano, tanto por la visualidad y configuracién de
sus maquinas, como por los recorridos y lugares que conecta. En muchos casos, las ciudades
construyen y proyectan parte de su identidad a partir de la estética del transporte publico que
las recorre.

En segundo lugar, porque los recorridos de la locomocién colectiva movilizan cotidiana-
mente a miles de pasajeros, siendo protagonistas y testigos de los cambios mas relevantes de
la urbe. Asi, el transporte publico y su desplazamiento histérico nos permite observar, en clave
micropolitica, la forma en que se moviliza colectivamente una ciudad, las principales modifica-
ciones en su estructura urbanay el efecto de los cambios del sistema politico/econémico, lo que
determina, entre otras cosas, la valoracion de lo publico/colectivo frente a lo privado/individual

Ademas, nos permite accionar estéticamente a partir de lo cotidiano. En el caso del sur de
Chile, a pesar de lo que Marc Auge (2000) considera espacios de transito como no-lugares, la
locomocion colectiva constituye un espacio de proyeccion y construccion de identidades, que, a
través de diversos oficios, saberes y maneras de hacer, produce formas de apropiacion simbdlica
de la ciudad. Esto podemos vincularlo con lo que Michel de Certeau, denomina “las mil prac-
ticas a través de las cuales los usuarios se re-apropian del espacio organizado por los técnicos
de la produccion sociocultural” (XLIV). Por lo mismo, la propuesta de Galaxia Sur-realista opera
desde un microbus del transporte publico que circula rutinariamente por la ciudad, valorando
y considerando, también, la memoria de los oficios, saberes y maneras de hacer de quienes
recorren cotidianamente sus calles y, desde ese lugar, observan el mismo transitar de la ciudad.

Este ejercicio busca problematizar o cuestionar el desplazamiento de la ciudad entendida
como proyecto histérico. Una de las tematicas que articula la propuesta de Galaxia, tal como lo ha
desarrollado Lefevre (1975), es el “derecho a la ciudad”. El hecho de que la obra pueda circular
efectivamente, nos permite aproximarnos a su contingencia, integrando aquellos espacios, lugares
o0 barrios que atraviesan una problematica urbana y/o territorial que pueda activar una reflexiéon
o discusion sobre el devenir de la ciudad®, no desde una vision cerrada de los procesos, sino

3 Enestaldgica, se utilizaron encuestas para obtener un registro de como los pasajeros pensaban o sentian la ciudad (respuestas
que luego se incorporaron como parte del texto de la obra) junto con otros elementos y estrategias, como llamadas
telefonicas para citar a los espectadores en distintos paraderos de la ciudad, instructivos para ingresar a la experiencia,
libros de juegos para acompanar el recorrido e instancias para compartir colectivamente dentro del mismo viaje.

4 El recorrido integrod, entre otros puntos, el problematico desplazamiento del mercado antiguo, los efectos de la
desindustrializacion de la ciudad, el desmantelamiento del desarrollo ferroviario y la paulatina destruccion de los barrios
frente a la especulacion inmobiliaria. Dentro de ello, un punto sensible del recorrido lo constituye la erradicacion de vecinos
de la poblacién Aurora de Chile, producto de la construccién de un puente que se inicié sin ningun tipo de consulta previa
por parte del gobierno, poniendo en evidencia los efectos de un modelo que antepone el desarrollo econémico de ciertos
sectores de la sociedad, por sobre el derecho de las comunidades a vivir y decidir sobre su propio territorio.
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apelando a una construccién colectiva del sentido. Frente a esto, abrir ciertas interrogantes como:
(para donde va la micro??; ;quién y cdmo se toman las decisiones que nos afectan e involucran a
todos?; ¢ qué lugares conservariamos o no conservariamos?; i como defendemos colectivamente
aquellos espacios o lugares fundamentales en nuestra memoria individual y colectiva?

Desde esta perspectiva, el ejercicio busca enmarcarse dentro del concepto de teatro politico.
En este caso, lo politico de la obra mas que configurarse solo por el hecho de abordar tematicas
politicas, lo hace, principalmente, por sus formas de produccién y circulacion, apelando al con-
cepto de “movilizacién colectiva” en distintos niveles. Galaxia busca ser una obra que circula
por fuera de los espacios legitimados del arte para acercarse a la contingencia de la ciudad. Mas
alla de querer romper con los marcos institucionales y fusionar el arte en la esfera social (asunto
desarrollado desde la década de 1960), apela especialmente a una instancia de encuentro pa-
sajero (un convivio en la vision de Dubatti) que propicie una construcciéon colectiva del sentido.
Tal como sefala Bourriaud, el estar-juntos se convierte en tema central. Al mismo tiempo, en
términos politicos el problema ya no consiste solo en “desplazar los limites del arte, sino poner
a prueba los limites de resistencia del arte dentro del campo social global” (Bourriaud 34).

Una galaxia némade

El ejercicio artistico de desplazar el entendimiento del fenémeno escénico desde un lugar (edi-
ficio/escenario) a la mirada en transito de los espectadores/pasajeros, nos plante6 el desafio
de modificar nuestras formas de hacer (en tanto metodologia de investigacion y creacion), y
también los conceptos bajo los cuales se piensa el propio hacer. En este caso, recurriendo a una
reflexion propia de la arquitectura, podriamos sefalar que nos enfrentamos al desplazamiento
del fendmeno escénico desde un paradigma sedentario a una concepcién némade del teatro.
Esto nos obligd también a repensar o resituar lo que podriamos entender como texto teatral.

En un sentido maés evidente, Galaxia Sur-realista constituye un teatro némade porque se
desplaza por el territorio, a diferencia de un teatro que se asienta en un lugar determinado.
Tampoco busca delimitar un lugar fijo ni establecer una frontera entre actor/espectador, o entre
el lugar de la observacion y el lugar de presentacion o representacion. En un sentido existencial,
su caracter némada esta determinado por el acto mismo de recorrer, accién que unifica en el
viaje la totalidad de la experiencia escénica. Asi, la ciudad (galactica) no solo se convierte en
un escenario por el hecho de ser intervenida fisica y/o escenograficamente, sino porque, en el
mismo acto de andar y recorrer, se produce un cambio en la percepcion simbélica del territorio
urbano. Tal como sefiala Francesco Careri: “El acto de andar, si bien no constituye una cons-
truccion fisica de un espacio, implica una transformacion del lugar y sus significados” (409). El
mismo recorrido y la variacion de las percepciones espaciales al recorrer, “constituyen ya formas
de transformacion del paisaje que, aunque no dejan sefiales tangibles, modifican culturalmente
el significado del espacio y, en consecuencia, el espacio en si mismo” (Careri 40).

5 Expresion popular utilizada en Chile. Es muy comun sefalar que alguien no sabe para donde va la micro cuando esta
perdido y no encuentra el rumbo, tanto en el dmbito del transito, como en un nivel metaforico que le da un sentido
existencial a la frase.
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Desde esta 6ptica, se produce un cambio en la forma en que nos relacionamos simbo-
licamente con la ciudad. A diferencia de un sujeto sedentario que fija un centro o punto de
asentamiento y desde ese lugar se desplaza por el mundo, el sujeto némade fijaria su centro de
referencia en la propia experiencia. En este caso, al no tener un centro geogréfico, el nébmade no
se desplaza por el mundo, sino que el mundo se desplaza a través de él. En el caso de Galaxia,
el centro de referencia es la experiencia en la micro. Por ello, una posibilidad de imaginar este
ejercicio, mas que una obra que se moviliza por la ciudad, seria la de una ciudad/galaxia que se
desplaza frente a la ventana de un microbus en transito.

Esta naturaleza se relaciona también con la metodologia de trabajo. Considerando que la
construccion de la obra se basé en una idea o concepto, y no en un texto dramatico fijo o una
estructura preexistente al momento de enfrentar la ciudad, podemos definir la investigacién
y creacion como un proceso errante que, como sefala Machado, se fue abriendo “camino al
andar”. Ello implicd, por muchos momentos, perderse, vagar, callejear, derivar y observar la
ciudad, intentando descubrir o redescubrir elementos interesantes en el marco del trabajo. En el
andar, y no antes, se fueron demarcando ciertos hitos relevantes, los cuales se levantaron (como
un menhir) a partir de las exploraciones urbanas y de las memorias, experiencias y percepciones
particulares del propio equipo de trabajo.

En el proceso de investigacion, finalmente aparecié como una idea fuerza el hecho de que
las ciudades también habitan y se reflejan en la mirada de sus pasajeros. Desde una perspectiva
fenomenoldégica, no existiria la ciudad sin los habitantes que la transitan, pudiendo encontrarse
tantas miradas de la ciudad como pasajeros que la recorren o han recorrido. Por lo mismo,
lejos de intentar construir un solo relato sobre Concepcién, se articulé un recorrido a partir de
distintas micro/miradas. Esta nocion, entre otras razones, motivo la necesidad de sumar otras
miradas al proceso de creacion, no necesariamente de artistas o personas ligadas al campo del
arte, sino principalmente de habitantes y ciudadanos cuyo testimonio resultaba muy valioso al
momento de observar la ciudad. Ello, con el fin de sumar experiencias e historias sin tener que
ficcionarlas, asumiendo el caracter documental de la propuesta®.

La articulacion de la experiencia escénica estaria determinada por el trazado de un reco-
rrido particular en la ciudad y no por la preexistencia de un texto teatral para ser representado
en ella. Es a partir del disefio de una ruta que se elabora un mapa que consigna ciertos hitos
determinados y se estructura una secuencia de acciones y momentos escénicos de duracion
variable. Tal como define Humberto Giannini (1995), la ruta tiene por objetivo conectar espacios
de diferente naturaleza. En este caso, el hilo conductor de los momentos escénicos no es una
estructura narrativa, sino la experiencia misma del recorrido, la cual permite transitar por espacios
(miradas) de distinta naturaleza, unificadas en la experiencia del viaje.

Desde esta légica, es el trazado del recorrido por la ciudad el que permite la emergencia
de la textualidad, y no al revés. Asi, lo que tradicionalmente entendemos por texto teatral, se
entenderia acd como una huella observable de un recorrido, y no como su articulador. En tanto

6 Durante el proceso se invitd a integrar al equipo creativo a Julio Torres, chofer de la linea Tucapel por mas de cuarenta
anos, y a Manuel Jorquera, poblador y dirigente de la Junta de Vecinos Aurora de Chile. En este caso, la participacién de
ambos consistié en aportar su testimonio y punto de vista con respecto a la ciudad, formando parte activa del proceso de
creacion.
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huella, el texto termina fundiéndose con la ciudad y los espacios que transita, resultando impo-
sible o descontextualizado el ejercicio de trasladar el texto a otro lugar. Esta dimension también
aparece en aquellas producciones artisticas que podrian enmarcarse dentro del concepto de site
specific’ en tanto obras pensadas para emplazarse y construir sentido y significado en ciertos
lugares especificos.

En el caso de Galaxia, aparte de que el texto construye sentido en un recorrido especifico,
se presenta como un ejercicio abierto a la contingencia de la ciudad y, por lo tanto, a la posibi-
lidad de articular variaciones al recorrido y a incluir otros testimonios o miradas. De esta forma,
el ejercicio no queda anclado a un texto, ya que cualquier cambio en la ruta o modificacion
del dispositivo generaria inmediatamente una modificacién de la textualidad. Por ello, lejos de
responder a una estructura fija, cada recorrido suma nuevos textos/huellas/registros. Podemos
imaginar, entonces, el dispositivo Galaxia como un contenedor o cdmara que va registrando y
acumulando material durante su(s) recorrido(s), en la medida de sus posibilidades y limitaciones
técnicas. Considerando esta variable, y el hecho de que parte importante del recorrido se cons-
truyé en torno a material aportado por el grupo de trabajo (testimonios, imégenes, canciones,
escritos), la suma de estas colaboraciones evidencia en la practica una disolucion de la autorfa del
texto teatral entendida en términos tradicionales. Galaxia Sur-realista, mas que una articulacion
textual, seria una concepcion o un dispositivo construido para movilizarse colectivamente por la
ciudad, cuyo recorrido propicia la emergencia de una escritura articulada en torno a multiples
voces, miradas o colaboraciones.

En definitiva, Galaxia, en tanto concepto o dispositivo ndmade, al igual que un caracol que
se echa la casa al hombro, no tiene un ancla territorial o textual, sino un lugar de CONCEPCION,
a partir del cual se desplaza por el mundo dejando una huella de su recorrido.

Una propuesta cartografica

Uno de los principales desafios de esta experiencia némade fue, precisamente, su traduccion
a un texto teatral. Entre otras razones, porque el registro escrito no alcanza a contener o dar
cuenta de la complejidad de la experiencia y de todos los elementos que se articularon en torno
al recorrido®. Al mismo tiempo, por su naturaleza, la obra estd concebida para adaptarse a dis-
tintos contextos sin tener que enmarcarse dentro de una estructura establecida, contemplando
la posibilidad de trazar nuevos recorridos o adaptarse a la contingencia de la ciudad.

7 Algunas propuestas entendidas dentro del concepto site specific marcaron un referente importante para el proceso de
Galaxia. Entre otros, podemos sefialar en trabajo de Rimini Protokoll y el proyecto Ciudades Paralelas, curado por Lola Arias
y Stefan Kaegi. A pesar de lo anterior, creemos importante no enmarcar inicialmente la propuesta bajo esta nocion, ya que
reconocemos en el trabajo ciertos matices que no responden a la categoria site specfic. Por otro lado, en tanto investigacion
tedrico-practica descentrada (aun en desarrollo), consideramos fundamental intentar levantar ciertos conceptos estéticos
para enmarcar el propio hacer, sin trasladar o replicar necesariamente categorias cuyos planteamientos han surgido en
otros contextos culturales y en marcos institucionales distintos.

8 Esta opcion, sin duda, ameritaria un trabajo mas amplio y que podria contemplar, ademas, distintos formatos y soportes.
En él, podrian considerarse aspectos como la investigaciéon documental en la ciudad, la experimentacién visual y medial,
la interaccién de los pasajeros en las funciones, el trabajo en torno a lo sonoro y musical, y una sintesis de la investigacion
técnica y tecnoldgica para el montaje del dispositivo de sonido e iluminacién de la obra.
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Es por ello que, considerando estas variables y el caracter de la propuesta, mas que intentar
fijar la experiencia y desvincularla de su tiempo y espacio especifico, se optd por realizar una
aproximacion textual adoptando ciertos procedimientos del registro cartogréfico. En este, se
intentd dar cuenta de los principales desplazamientos y huellas que dejé el primer trazado de la
obra, considerando las posibilidades y limitaciones de los instrumentos o dispositivos de registro®.
Desde esta logica, la opcién de una traduccién en clave etnografica permite también evidenciar
una mirada subjetiva detras de la descripcion y seleccion de los registros de la obra. De alguna
forma, podemos plantear que este texto serfa solo una posible traducciéon de la experiencia,
pudiendo existir tantas estrategias como pasajeros que viajaron en la micro, lo que abre también
multiples posibilidades futuras para seguir experimentando en este formato.

Dentro de este registro, se considerd fundamental incluir'™ los testimonios que los pasajeros
aportaron en las funciones. Esto porque, en tanto observatorio de la realidad, este ejercicio nos
permitiria caracterizar o registrar, de manera particular, la forma en que los habitantes imaginan,
recorren, vivencian y experimentan la ciudad. Este ejercicio podria mostrar otra dimension ante
la posibilidad de que el dispositivo pudiera desplazarse geograficamente a otras ciudades, en
donde la configuracién del transporte publico y la percepcion o relacion de sus habitantes puede
tener matices distintos, reflejando asf las particularidades estéticas, politicas, y culturales de cada
ciudad/galaxia. Al mismo tiempo, resulta significativo el desplazamiento temporal de la obra en
la misma ciudad, ya que el seqguir circulando, podria ir registrando las modificaciones urbanasy
las variaciones y/o desplazamientos en la percepcién de sus habitantes.

Si el proceso de escritura de un texto tradicional concluye con su publicacion, en el caso
de Galaxia, esta traduccion textual de la experiencia podria sefalar el punto de partida para un
proceso de escritura y registro de una obra en transito. Asimismo, constituye un primer registro
cartografico dentro de una experiencia de viaje que podria ser incluso mas amplia.

Finalmente, asumiendo el lugar de esta propuesta, podriamos definir este ejercicio como
una escritura pasajera. Tal como sefalaba Brecht, podemos estar seguros de que “si las cosas son
como son, nada permanecerd como estd”. Parafraseando a Jorge Teillier, serian palabras para
ocultar quizas lo Unico verdadero: que somos pasajeras/os; que respiramos y dejamos de respirar.
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El advenimiento de un libro en el dmbito vocal siempre es bien recibido, sobre todo si es un
material que enriquece las bases de la técnica vocal para actores, promoviendo el uso sanoy
expresivo de esta. En Chile, son pocos quienes, desde la disciplina teatral, se han aventurado
en la tarea de escribir sobre estos temas. Este libro de Sara Pantoja cumple con esta funcion,
en el sentido de presentar una guia con material sélido, sistematico y confiable para la practica,
consulta y apoyo vocal de estudiantes y profesionales del teatro.

Se destaca de esta publicacion, su caracter de manual y ser escrito por una actriz con una
extensa trayectoria, tanto en la actuacién como en la pedagogia vocal para el teatro. Es decir, es
un trabajo que nace desde la experiencia y desde la practica misma, tanto sobre los escenarios,
como dentro de las aulas, donde Pantoja entrega lo suyo como parte de una nueva generacion
gue ingresa a la tarea pedagogica en los afnos 1990, a modo de relevo generacional.

En este contexto, el libro hace dialogar las teorias y practicas actuales de un modo sutil,
sugerente y provocador, introduciendo a sus lectores, desde la portada, al mundo intimo y per-
sonal de la voz. La seleccion de la calcografia de Ricardo Majluf, que inspira vida y caos, genera
la sensacion de un mundo de formas en permanente movimiento, con direcciones y fuerzas a
veces contrapuestas, con espacios limpios y saturados, recodos, profundidades y texturas, donde
cada observador tiene la libertad y el espacio para ver e interpretar lo que puede y quiere ver,
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como la voz de un actor o de una actriz que, gracias a su entrenamiento, se abre a un mundo
que le permite viajar por los misteriosos espacios interiores del ser que la contiene, que no es
otro que el propio de la humanidad.

El prélogo realizado por Gina Allende Martinez, exalumna de Sara Pantoja, musica y profesora
de la Universidad Catdlica, introduce en la dimensién humana de la autora y de las cualidades
que destacan a una maestra de voz. Refiere, a través de sus palabras, cual es el ambiente propicio
para la ensefianza vocal, destacando en ello y en el trabajo de Pantoja, la delicadeza en el trato
y la generaciéon de confianza, tanto grupal como personal, dentro del aula, como condiciones
para que la voz del actor se exprese con todo su potencial creativo. De esta manera, Allende
da cuenta, desde su perspectiva de alumna, cémo la pedagogia vocal requiere de una mirada
aguda del docente, para entrar en la particularidad del proceso de cada estudiante, destacando
que cada voz es Unica, por lo que tiene requerimientos singulares.

El texto es una recopilacion ordenada de practicas pedagdgicas, resultante de un quehacer
reflexivo y de investigaciéon que selecciona autores teoricos y practicos dentro del &ambito forma-
tivo de la voz, basandose en la concepcidn que tiene la propia autora acerca de la voz humana:
“Entiendo la voz como el sonido que envuelve a todo el ser humano, el ser humano integro,
como ser holistico” (17). Los autores que Pantoja selecciona provienen de diferentes disciplinas,
con el comun denominador de compartir la concepcién de la voz como parte indisoluble de un
todo, fortaleciendo la idea del estudiante como un ser integral. Es asi como este libro presenta
un abordaje vocal teérico-practico, planteando una mirada sistémica sobre el apresto del cuerpo
del actor para el uso de la voz en escena. Desde esta configuracién propone una aproximacion
a un cuerpo completo que emite una sonoridad. Para entrenarlo, plantea la autora, hay que
conocerlo a fondo, para aplicar, ya desde lo mas basico y fundamental, la preparacién vocal,
con el fin de facilitar la percepcion de las sensaciones musculares y sonoras que seran la gufa
de un uso sano de la voz.

Para reforzar la idea anterior, la autora trae a colacion el libro La voz, de Michael McCa-
llion: “es conveniente, por lo tanto, pensar en lo que haces con tu cuerpo antes de empezar a
trabajar en tu voz, porque, para bien o para mal, ésta es la base sobre la que descansa el uso de
lavoz” (19). Es desde esta esfera que se realiza la seleccion y definicion de las etapas que debe
contemplar el entrenamiento vocal de un actor o actriz, asi como también la busqueda de los
autores que abordan los ejercicios propicios para cada una de las areas especificas a preparar
que propone Pantoja, como guia que ilustra y orienta la practica vocal. Esta seleccion de autores
se constituye en un acierto, asi como también su mirada del fenémeno de la voz, junto a la
contextualizacion de los ejercicios desde la anatomia vy la fisiologia.

A medida que el libro avanza, y que los ejercicios de un autor, o autores, son requeridos,
Pantoja senala el origen de sus fuentes en breves introducciones que permiten contextualizar
las practicas seleccionadas, generando con ello una mejor comprension, cumpliendo de esta
manera su rol de manual.

Los toépicos del manual se organizan de manera acuciosa y sistematica, presentandose
desde lo mas esencial y basico, como es la relajacién del cuerpo y la respiracion del actor, hasta
su sentido final: la emisién proyectada de la voz. Sara Pantoja se encarga de entregar con serie-
dad, unidad por unidad, las indicaciones precisas para que cada estudiante inicie el periplo del
encuentro con su propia sonoridad, sugiriendo al aprendiz ejercitar con paciencia cada una de
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las etapas de estas secuencias de ejercicios, sumado a una constante autoevaluacion, con el fin
de no pasar de una etapa a la siguiente sin lograr la primera, como parte de un adiestramiento
corporal pertinente. El propdsito final es que el estudiante/lector logre crear su propio entrena-
miento, dando ejemplos acerca de cdmo organizarlo, de acuerdo con sus necesidades, intereses
y estilos particulares. Se incluye, ademas, un glosario, que siempre sera un aporte a la hora de
comprender y especificar un concepto, sobre todo en esta &rea donde hay términos que son
usados con distintos sentidos, segun las disciplinas, autores y profesores.

El libro esta organizado en ocho partes, en que los titulos enuncian ya los objetivos que
persigue en cada capitulo. El primero, “Relajacion. Preparando el cuerpo”, indica las necesidades
de disolver aquellos condicionamientos y tensiones corporales que limitan al ser. En el segundo
capitulo, “Respiracion. Funcioén vital”, se entregan ejercicios que permiten al cuerpo recuperar su
organicidad. En el capitulo 3, “Activando el diafragma. Un musculo vital”, se seleccionan ejercicios
gue desde la accion fisica colaboran a abrir espacios que liberen al musculo de la respiracion por
excelencia. El cuarto apartado, “Apoyo respiratorio. El soporte del sonido proyectado”, entrega
préacticas para percibir, activar y sostener el apoyo muscular con el fin de lograr la proyeccién del
sonido y avanzar hacia la voz en el espacio escénico. El capitulo 5, “Emision. El acto de producir
el sonido”, nos propone ejercicios para sensibilizar y ampliar los espacios interiores del cuerpo
que seran los encargados de amplificar la vibracién sonora, dando lugar al viaje de la onda de
sonido por espacios abiertos, libres y susceptibles de ser modificados de acuerdo con los reque-
rimientos. En sexto lugar, tenemos “Resonancia. La amplitud y caracteristicas del sonido”, que
proporciona el conocimiento de las cavidades de resonancia y cdmo activarlas, sensibilizarlas y
potenciarlas para amplificar la onda sonora de acuerdo con las necesidades de la actuacion. El
capitulo 7, "Articulacion. La memoria muscular de las palabras”, nos conduce por la activacion y
sensibilizacion de los 6rganos de la articulacion, evidenciando que los musculos, como la lengua
y labios, son entrenables por medio de practicas sostenidas que otorguen precision, flexibilidad
y claridad al habla. Finalmente, el capitulo 8, “Elaborando entrenamientos. Preparar tu voz
para el trabajo”, entrega el estimulo para entrenar con constancia, incitando a la generacion
del entrenamiento personal.

De todas maneras, se echa de menos que, citando a Ana Maria Mufoz, no haga lo mis-
mo con Christine Hoppe-Lammer, considerando el valor significativo de sus aportes dentro
de la publicacién, asi como también en la formacién vocal para actores en Chile, aunque en
la bibliografia de este libro se menciona el texto escrito en coautoria por Hoppe-Lammer y
Pantoja’. Pensando también en alcanzar un universo mas amplio de lectores, pudiese ser ne-
cesaria la inclusion de esquemas graficos que permitieran visualizar con mayor exactitud los
ejercicios propuestos, aunque sus descripciones son detalladas y de facil comprension para
un estudiante de teatro.

En conclusién, este es un libro de lectura facil, amena y clara, que expone de manera simple,
asequible y estimulante materias que, por momentos, alcanzan alta complejidad, siendo una
recopilacion bien documentada, con autores y ejercicios eficaces, probados para el efecto que se
espera. Cada linea trasluce a la autora como una maestra cercana a sus estudiantes, preocupada

1 Bases organicas para la educacién de la voz: manual de ejercicios. México: Escenologia, 2002.
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de sus procesos, mostrandola como una profesional que ha vivenciado, experimentado y puesto
en accion los ejercicios que luego propone a sus alumnos y alumnas.

Este manual constituye un aporte para los estudiantes y actores que quieran actualizar o
incrementar su trabajo vocal. Su formato de manual también permite una consulta rapida y
eficaz de las estructuras, ejercicios y fuentes de las bases fundantes del trabajo propuesto. En
definitiva, un libro esperado, necesario y un aporte para la formaciéon vocal de actrices, actores
y profesores de voz.
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En un Chile en que se cierran teatros por falta de recursos y en el que la cultura esta lejos de
recibir la atencién debida; en un pais donde las cosas aun se hacen “en la medida de lo posi-
ble”, en especial en desmedro de companias emergentes; y en un area (y un mundo) en el que
tendemos al caos —financiero, creativo y organizacional—, un libro como el que nos regala
Antonino Pirozzi merece especial atencion. Disefio de produccion. Proyectos escénicos y eventos
culturales, elegido para retomar la linea editorial de la Universidad Finis Terrae, constituye una
posibilidad de orden, y de tranquilidad, para nuestro ajetreado e impredecible mundo profesional.
No existia en Chile, hasta la fecha, un texto capaz de desglosar de forma tan exhaustiva y
especializada el area de la gestion de produccion; al tiempo que define los pardmetros en la que
esta se desarrolla, problematizando y contribuyendo al establecimiento de un perfil del productor,
reivindica su rol creativo, crucial en un proceso tan importante como la obra artistica misma.
Antonino Pirozzi es arquitecto de la Universidad de Chile, con postitulo en Conservacion y
Restauraciéon de Patrimonio Monumental y Centros Histéricos (ICCROM, Roma), y actual director
del Diplomado en Produccién de Proyectos Escénicos de la Escuela de Teatro de la Universidad
Finis Terrae. Trabajé en este libro desde 1998, reuniendo todos sus saberes, experiencias y
conclusiones en el area de la gestion y produccion cultural, obtenidos a lo largo de sus afios de
docencia universitaria y de produccion de innumerables eventos y proyectos escénicos en Chile.
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Buscando avanzar en la profesionalizacion de un area a la que, hasta hace poco, no se le
habfa tomado la debida atencién, Pirozzi logra aunar todos sus vastos anos de experiencia como
productor, con la escasa bibliografia iberoamericana (ver Marisa del Leén, Miguel Angel Pérez
y Gustavo Schraier), contextualizando y contrastando sus ideas y conclusiones con las de estos
autores, quienes han contribuido tanto a la formacion de sus alumnos como a la suya propia.

En su libro nos aleja de la vision extendida del productor como aquel que debe conseguirse
cosas —el “conseguidor”, como el mismo autor lo llama—, y lo posiciona en el centro del proceso
para la materializacién de las ideas creativas. Pirozzi concibe al productor méas bien como un
creador, que debe prever, planificar y proyectar lo que se debe hacer para llevar a buen puerto
una produccion. Un productor debe anticiparse, imaginar los distintos escenarios posibles, y en-
contrar un camino que permita la optimizacion de los recursos tanto humanos como financieros.

Muchas veces el esfuerzo y la buena voluntad no bastan para sacar a delante una idea.
El financiamiento es tan escaso como indispensable, lo que se traduce en que las energias del
grupo se enfocan principalmente en la obtencion de estos recursos y en la realizaciéon de la puesta
en escena. Y, aunque se logre de alguna forma cubrir este aspecto —lo que para compafias
emergentes se traduce principalmente solo en el financiamiento de la puesta en escena—, la
mayoria de las veces esto no asegura una producciéon adecuada.

Sin embargo, en nuestro medio nos gusta ir a la accién, sin pensar mucho en lo que significa
enfrentarse a un proyecto a largo plazo. Vamos con las ganas, persiguiendo la materializacion
de una idea que nos sedujo, trabajando sobre la marcha y lidiando con el incalculable flujo de
contratiempos, por decir lo menos, a medida que van surgiendo. Nos embarcamos, por necesidad
y pasion, en procesos desorganizados y que muchas veces terminan siendo caéticos.

Desconocemos, por desgracia, caminos que nos permitan afrontar una aventura como la
gue significa el desarrollo de un proyecto. Ya sea actuacion, danza, musica, disefio audiovisual u
otras disciplinas similares, los estudiantes terminamos la carrera habiendo tenido poco o ningin
contacto con el mundo de la gestion. Asi, al momento de enfrentarnos al mundo productivo,
con todas las ganas de mostrar el fruto de nuestro esfuerzo, pasién y creatividad, terminamos
navegando al alero del azar, y, las mas veces, trabajando con empuje y buena voluntad con base
en la intuicion y en lo poco que hemos logrado aprehender de los pares.

Antonino Pirozzi diagnostica este problema. Lo conoce de cerca, ya que ha lidiado innume-
rables veces con ello, y nos ofrece una metodologia eficaz y contundente, en un libro didactico,
organizado, gréafico y facil de leer, para ayudarnos con la racionalizacion y planificacion de los
recursos y procesos, y con la proyeccion, no solo de las ideas creativas, sino también de nuestro
equipo de trabajo.

Saber hacia dénde vamos se hace indispensable, ya que no se vive ni de teatro ni de buena
voluntad. Por mucha convicciéon politica, por mucha pasion y necesidad que tengamos para/
con el teatro, debemos ser capaces de convocar publico, de administrar bien nuestros recursos
y de llegar al final de la posproduccion con cifras positivas. Pirozzi entrega, en este sentido, un
manual actualizado, complejo y detallado, en el que desarrolla la gestién de proyectos como
herramienta metodolégica para la produccién, algo que se traduce en beneficio para todos
quienes disfrutamos, siendo espectadores y/o creadores de obras escénicas.

Es tan completo el trabajo que nos ofrece Pirozzi, tan minuciosamente detallado y simple
a la vez, que seré de utilidad tanto para los jévenes recién egresados como para aquellos que ya
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tienen experiencia en el area de la gestion. Disefio de produccion. Proyectos escénicos y eventos
culturales se levanta como un material de apoyo practico y tedrico para todo nuestro medio,
y de seguro que se consolidara como texto de estudio y consulta para muchos de nosotros.

La primera parte del libro nos introduce al proyecto como método comun para la producciéon
de eventos culturales y proyectos escénicos. Se compone de cuatro capitulos, cada uno de ellos
destinado a clarificar y definir los conceptos previos, que nos permitirdn manejar un acervo en
comun y comprender cabalmente los aspectos de caracter conceptual que mas adelante nos
ayudaran a aplicar con éxito la metodologia. Pirozzi presenta, en primer lugar, los beneficios del
proyecto, explica, en forma general, en qué consiste, y nos convence de que este es el camino
mas seguro de elegir y que, de realizarse como es debido, nos podria llevar mas tranquilamente
a un resultado positivo. Luego, se revisan las caracteristicas propias de los eventos culturales y
de los proyectos escénicos, poniendo énfasis en sus coincidencias, las cuales les permitirian ser
sometidos a esta metodologia en comun.

Ademés, se revisa en detalle lo que significa la produccién y se establece un perfil del
productor, definiéndolo como un profesional capaz de manejar un nimero diverso de conoci-
mientos y habilidades para poder mantener en control una produccién y sus contratiempos. El
productor serfa, en definitiva, un profesional capaz de anticiparse proactivamente al desarrollo
del proyecto. Pirozzi destaca la disciplina necesaria para poder desarrollar estas actividades,
poniendo acento en la necesidad de vencer la agrafia de la que, segun él, adolece el medio, y
gue se interpone de manera sustancial en desmedro del desarrollo de un proyecto. Un productor
debe llevar nota de todo lo relativo al proyecto; si no se es ordenado y organizado, el desarrollo
del método es imposible.

En la segunda parte del texto, el autor se vuelca de lleno a explicar el método del proyecto,
centrandose en extenso en la primera parte del proceso, la preproduccién, que considera la mas
importante. Al respecto, Pirozzi concentra todas sus energias en explicar minuciosamente cada
uno de los puntos y los pasos a seguir para la aplicacién efectiva del método. Es necesario, ya
que es la etapa clave que permite determinar la viabilidad del proyecto y que supone definir
claramente todos los aspectos que lo componen. Requiere una gran cantidad de esfuerzo para
precisar, colectivamente, en qué consiste el proyecto, qué se quiere obtener, a quién esta dirigido,
qué materiales se necesitaran y con qué recursos se obtendran, quiénes trabajaran en este, en
fin, todo, absolutamente todo lo relativo al proyecto y que podamos ser capaces de anticipar.

Nada parecido a lo que estamos acostumbrados a hacer en el ambiente teatral. General-
mente, solo a la hora de postular a algin fondo concursable nos dedicamos a definir ciertos
aspectos de la produccion, centrandonos en los requerimientos que nos pide el formulario.
Pirozzi aclara que esto estd muy alejado de lo que queremos conseguir. La definicion del pro-
yecto y, especialmente, de lo concerniente a la preproduccion, debe ser mucho mas detallada.
Una vez definido todo lo relativo al proyecto, las partes de este pueden ser utilizadas para las
postulaciones a fondos o festivales.

Antonino Pirozzi desarrolla todos los aspectos referentes a preproduccion y a la produccion
misma, y da muestras de toda su experiencia en el drea de la docencia, por el caracter pedago-
gico de lo expuesto, al punto de que uno realmente se siente en una clase. Pirozzi detalla de
manera légica, ordenada y clara todos y cada uno de los aspectos que vislumbra, ofreciendo su
conocimiento. Ejemplifica, grafica, da consejos para no perderse en los detalles. Ofrece alterna-



182

Apuntes de Teatro N° 142 (2017): 179-182

tivas, explica diferentes herramientas tradicionales y tecnolégicas. Los Ultimos dos capitulos de
esta segunda parte los dedica, uno a explicar, de forma general, el &mbito de la gestion legal
de los proyectos, lo que forma parte de la produccion; y en el segundo, habla de un punto
gue se funde entre la produccion y la posproduccion: el marketing y la difusion, destacando su
importancia como herramienta para poder archivar una de las metas mas importantes de las
artes escénicas, que es la reuniéon con los espectadores, la muestra del trabajo final, esto es, el
proposito de nuestro trabajo.

Es admirable el trabajo de Antonino Pirozzi, de haber reunido durante afios, y de forma me-
tédica, sus conocimientos en el rea de la gestion para ponerlo a disposicion de, como él mismo
sefala en el texto, sus estudiantes. De hecho, con este libro todos podemos ser sus estudiantes.
El valor de un libro que es capaz de convertir una idea vaga en una realizacion completa, como
destaca Marco Antonio de la Parra en la presentacion, es incalculable. Y es que el texto, si bien
esta dirigido a todos quienes nos desenvolvemos en este mundo, con o sin experiencia, para
estos Ultimos resulta especialmente beneficioso. No solo es una herramienta Util, sino que es
un libro que se agradece desde distintas posiciones: quienes estan recién comenzando; aquellos
gue buscan estar fuera de la institucion; los miembros de compafias emergentes; quienes jamas
tendremos la suerte de contar con equipos multidisciplinarios, como aquellos grandes centros
culturales, ni menos con los recursos y subvenciones que estos reciben del estado; todos a quie-
nes la ruleta del Fondart no toma en cuenta; a quienes les faltan los contactos; y todos aquellos
gue tendran que sequir asumiendo las multiples tareas que requiere una produccién, sin paga,
por amor, necesidad y pasion. Este es un texto que ayuda a formarnos y a adquirir herramientas
Utiles para la administracion de los escasos recursos con los que contamos.
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Memoria inquieta

2 i

Mas que las agrupaciones que luchan por un nunca més de violencia politica, Yael Zaliasnik
analiza, en el libro Memoria inquieta, la memoria en movimiento. Esta es la principal de las
varias cualidades de su propuesta. Esta movilidad implica una evolucién desde una concepciéon
comunicativa de la memoria hacia una concepcion cultural mas reflexiva e historicamente mas
distante. Los fendmenos estudiados en este volumen lo demuestran, ya que todos ellos estan
marcados por el movimiento corporal y, a la vez, son todos heterogéneos: marchas, piezas de
teatro, funciones de danza, performances, etc. Se utiliza una articulacion diversa de metodologfas
(en particular, observacién participante, entrevistas sociolégicas, trabajo sobre archivos) y, por lo
mismo, se muestra un cruce de las disciplinas académicas. Estos desplazamientos desembocan,
finalmente, sobre pistas de reflexion abiertas, sin cerrar conclusiones definitivas.

La autora evita de inmovilizar el mundo para analizarlo. No busca zanjar una verdad (ni
historica ni memorial, tampoco cientifica); no busca dar una pauta o un modelo de trabajo para
universalizar la comprensién de los fendmenos de memoria a partir del caso de las sociedades
chilenas y uruguayas. Lo que hace Zaliasnik es problematizar experiencias memoriales hetero-
géneas y convergentes en los afos 2000 (desde la “Marcha del Silencio” hasta el funeral de
Victor Jara, pasando por las obras “Santiago Amable”, “Cuerpo H” o “Memorial”), a partir
de sus teatralidades. Busca, en la vitalidad de las actividades que refieren al tiempo traumatico
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y mortifero de la homogeneidad represora, los actos de “represent-accion” (en cursiva por
la autora) que transforman y transgreden lo cotidiano y el sujeto. Este movimiento no solo
es un principio analitico, sino que se encarna en el montaje del libro. Su estructura no sigue
una linea cronolégica o temética; la autora moviliza acciones memoriales que agrupa detras
del poder factico de los verbos “marchar”, “testimoniar” y “semiotizar”, que atraviesan los
cuerpos, las palabras y las imagenes. También se pone en escena la circulacion de la memoria
con la inclusién de fotografias y documentos producidos por la autora durante las acciones
culturales observadas, lo que permite visualizar y encarnar el analisis como la hacen las mas-
caras para un carnaval. En este sentido, Yael Zaliasnik propone una memoria de la memoria
traumatica (y cultural).

De manera coherente, la prosa de este libro atrapa al lector sin permitirle escapar. La
creatividad de la propuesta, interdisciplinaria, intercultural, y gue ademas cruza los objetos para
enfrentar un mismo problema, encarna el proyecto de andlisis: una escritura ductil y en movi-
miento. Entre la primera parte del libro (sobre las marchas) y la tltima (sobre las performances),
la autora transforma su manera de escribir, alterna entre crénica y critica, hace idas y vueltas
entre los objetos de estudio, situando el analisis entre los vaivenes de sus palabras.

Al cruce de estos movimientos del relato, de la narrativa y del analisis, Zaliasnik no cae en
la deriva sociolégica de la pregunta por el quién (quién se moviliza para la memoria y qué es lo
gue indica sobre el estado del problema), o la deriva historiografica del positivismo archivistico
(que sedimenta la memoria, sin considerar el espacio escénico en el que se activa el discurso
memorial). Los dos tenderian a entrampar el analisis en las mallas de una intocable hegemonia.
Al contrario, estudiar estos fendmenos y estos eventos desde el filtro de sus teatralidades permite
guardar un grado de apertura y considerar la manera con la que estos repertorios de accion
mueven las coordenadas del orden y abren grietas en el “deber recordar”. Es el movimiento
analitico que la autora opera en una oscilacion entre politizacion, despolitizacion y repolitizacion
0, en otras palabras, entre institucionalizacion, conflicto y transformacion. Este gesto es decisivo,
alahora en la que se tiende a dibujar un mundo sin posibilidades, apocaliptico, que se contenta
con actualizar un presente cerrado a partir de una mirada proféticay retrospectiva, sin proyectar
futuro e imaginario. Al contrario, Yael Zaliasnik no mira la manera de dar voz a los sin voz, sino
el potencial de transformacién de fenomenos memoriales que evitan la institucionalizacién y
provocan cambios subrepticios por réplicas y repeticiones: actos de transformacién, que conde-
nan la reproduccién paralizante.

Si bien estas cualidades son decisivas, quedan algunas dudas vigentes, al momento de
cerrar la Ultima pagina. Zaliasnik da por sentada una equivalencia entre memoria, teatralidad y
ciudadania, que se deberfa al caracter performativo. Esta idea es, sin duda, estimulante, aunque
también serfa importante profundizar en la argumentacién. Por ejemplo, ;por qué privilegiar el
concepto de ciudadania cuando el concepto de comunidad parece decisivo tanto en términos
memoriales como politicos, como disputa al individualismo neoliberal? De hecho, la hegemonia
capitalista, en su fase neoliberal (o neodarwinista), esta bastante ausente del libro cuando los
mismos eventos que la autora trata muestran una expresion neoliberal de la memoria, como
sucede con la venta masiva de poleras con el rostro de Victor Jara en su mismo funeral. Para ser
justo, la autora lo nota, pero faltod un andlisis de esta caracteristica de los fenémenos estudiados.
Ademas, la equivalencia entre los tres conceptos (memoria, teatralidad y ciudadania) implica
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que dichos fenémenos ocupen las tres propiedades, cuando la performatividad de la marcha
del silencio no corresponde necesariamente a una tarea ciudadana, y viceversa.

En términos tedricos, este libro deja cierta frustracion frente a conceptos que el lector qui-
siera entender de manera mas precisa, por ejemplo, las “proxemias de solidaridad”. También
el titulo sigue enigmatico. ;Lo explica una razén editorial? Habria que preguntarle a la autora.
Queda una duda: mientras el movimiento de la memoria que analiza Yael Zaliasnik esta al centro
del analisis, desaparece en el titulo para privilegiar una formula que pierde fuerza. Es cierto, la
inquietud implica no quedarse inmovil. Pero, en un sentido contrario, si el trabajo de memoria
se aquieta, ¢eso no significaria que la memoria se hubiese cristalizado en patrimonio? En otras
palabras, ;acaso la memoria como fenémeno social no es necesariamente inquieta? Para pro-
fundizar sobre estas preguntas, y por todas las razones ya expuestas, es importante tomar el
tiempo de leer este libro y sumergirse en estas crénicas del trabajo memorial chileno y uruguayo.
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(Instituto de Musica PUCV) y del Laboratorio de Emociones, investigacion en pedagogia teatral y
teatro aplicado, material educativo y de mediacion (Teatro UC). Asesorias a Consejo de la Cultura
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raciones con compafnias teatrales chilenas contemporaneas. Ha publicado articulos en revistas
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vsentis@upla.cl

Académica del Departamento de Artes Escénicas/Centro de Estudios Avanzados de la Universidad
de Playa Ancha. Coordinadora de investigacion de la Facultad de Arte y directora de la revista
Artescena, Universidad de Playa Ancha. Lineas de investigacion: estudios sobre historia del tea-
tro de Valparaiso, dramaturgia portefia y analisis de puesta en escena. Entre las investigaciones
realizadas destacan “Teatro en Valparaiso 1950-2000", Fondart Nacional 2010, y “Teatro en
Valparaiso 2000-2010", Fondart Regional 2014, en calidad de investigadora principal, y “Resca-
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tando nuevas voces: La dramaturgia en Valparaiso durante la democracia plena (2000-2015)",
financiado por la Direccién General de Investigacion de la Universidad de Playa Ancha, como
coinvestigadora. Actualmente realiza las investigaciones “La ciudad como dramaturgia exhumada:
Archivo, andlisis y memoria de 11 textos que imaginan Valparaiso”, Fondart Nacional 2018, en
calidad de investigadora principal, y el Fondecyt regular “Disidencia, desborde y catastrofe en
el imaginario urbano de Valparaiso (1914-2014)" en calidad de coinvestigadora.

Lorena Saavedra Gonzalez
maria.saavedra@upla.cl

Investigadora teatral, docente y actriz. Estudiante del Doctorado en Filosofia con mencién en
Estética y Teoria del Arte de la Universidad de Chile (Beca Conicyt). Magister en artes por la
Pontificia Universidad Catélica de Chile y actriz de la Universidad de Playa Ancha. Académica
del Departamento de Artes Escénicas de la Universidad de Playa Ancha. Editora de la revista
Artescena. Miembro del Comité Asesor de Teatro del Ministerio de las Culturas, las Artes y el
Patrimonio. Ha realizado investigaciones y participado en congresos teatrales tanto nacionales
como internacionales, ademas de escribir articulos para diversas revistas especializadas. Junto a
Verénica Sentis ha desarrollado una extensa investigacion sobre la historia teatral de Valparaiso,
cuyo resultado esta disponible en el sitio www.historiadelteatroenvalparaiso.com. Actualmente
es coinvestigadora de “La ciudad como dramaturgia exhumada: Archivo, analisis y memoria de
11 textos que imaginan Valparaiso”, Fondart Nacional 2018, y “Rescate patrimonial e histérico
de la dramaturgia de mujeres chilenas en el siglo XX”, Fondart Nacional Convocatoria 2019.

José Miguel Candela
candela.jm@gmail.com

Licenciado en Musica de la Universidad de Chile. Magister en Artes con mencion en musica en la
Pontificia Universidad Catodlica de Chile, doctor(c) en Artes con mencion en musica en la misma
universidad. Como compositor ha realizado obras para cine, teatro y danza contemporanea,
superando la veintena de obras musicalizadas solo en esta Ultima area. Se ha destacado en el
area de la musica electroacUstica, editando hasta la fecha tres CD-obras: TTK — 81 micropiezas
para saxofdn y electroacustica con Miguel Villafruela (2008), Ciclo electroacustico Salvador
Allende Gossens (2009) y 4 piezas acusmaticas por los derechos humanos (2016). Su musica ha
sido editada en varios CD compilatorios tanto en Chile como en el extranjero. Ha recibido diver-
sas becas, entre las que destacan Conicyt (2012, 2017), Ministerio de Cultura Espafiol (2007),
Unesco-ASCHBERG (2002) y Fundacién Andes (2000). En el afio 2012 funda, junto a Georgia
del Campo, el proyecto SiniestraDanza, con un perfil de investigacién/creacion transdisciplinar
(muUsica-danza). Actualmente se desempefia como académico en el Departamento de Danza
de la Universidad de Chile.
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Jacqueline Sandoval Avendaiio
Jacsandova@gmail.com

Doctora en literatura latinoamericana por la Universidad de Concepcion (Chile), magister en
literaturas hispanicas por la Universidad de Concepcion (Chile), licenciada en educacién por
la Universidad de Concepcién (Chile), profesora de espafnol por la Universidad de Concepcién
(Chile), profesora general basica por la Universidad de Concepcién (Chile). Realizé docencia
en las asignaturas: Introduccién a EtnolingUistica en la Universidad San Sebastian, Gramatica
Comunicativa en la Universidad San Sebastian, Lengua Materna en la Universidad San Sebas-
tidn, Supervisora Practica Profesionales en la Universidad San Sebastian. Fue ademas docente
de postitulo en lenguaje y comunicaciéon en la Universidad San Sebastian y docente guia de la
carrera Profesor General Basica en la Universidad San Sebastian. En la actualidad trabaja con un
equipo interdisciplinario de la Universidad de Concepcién donde es coordinadora de profesores
elaboradores de items en pruebas progresivas.

Magdalena Olivares
magdalena.olivareshenriquez@faculty.umuc.edu

Magdalena Olivares es profesora asociada adjunta en el University College de la Universidad
de Maryland. Realizo sus estudios de pregrado en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile,
su maestria en la Universidad de Oregén y obtuvo su doctorado en la Universidad Catoélica de
Ameérica en Washington, D.C. Su investigacion principalmente se focaliza en el teatro y el cine del
Cono Sur. Recientemente ha publicado sobre la representacion de mujeres mapuches migrantes
tanto en el teatro como en el cine.

José Miguel Neira
neiralarcon@gmail.com

Es actor y director egresado de la Escuela de Teatro de la Universidad Catolica de Chile y licen-
ciado en Estética de la Facultad de Filosofia de la misma universidad. Como actor ha trabajado
en montajes de relevancia a nivel nacional y ha participado en festivales internacionales. Fue
coordinador editorial de la revista Catedra de Artes y docente en la Universidad Federico Santa
Maria. Actualmente es director de Galaxia Sury se dedica a impulsar y colaborar en proyectos de
creacion y reflexion artistica desde una perspectiva transdisiplinaria, que abordan problematicas
politicas, sociales y urbanas.
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Natascha De Cortillas Diego
ndecortillas@udec.cl

Estudioé Licenciatura en Educacion Mencion Artes Plasticas en la Universidad de Concepcion en
1992 y el Magister en Artes Visuales mencién Arte Urbano en la Universidad Nacional Auté-
noma de México en 1998. Fue becada por la Fundaciéon Unesco-Aschenberg para realizar una
pasantia en la Escuela de Artes Graficas de Vila Nova de Cerveira en Portugal (1998) y formé
parte del voluntariado de Art Corp para realizar un proyecto colaborativo en WCS, Uaxactun-
Guatemala. Desarrolla proyectos de investigacion artistica con intervenciones publicas y acciones
performaticas que problematizan procesos biopoliticos de las producciones culinarias locales.
Ha participado en varias exposiciones, tanto en Chile como en el extranjero, y actualmente
participa en el Colectivo MESA8 que discute la relacion entre arte y comunidad. Desde 2012 se
desempena como docente de planta fija del Departamento de Artes Plasticas de la Universidad
de Concepciodn, donde ejerce la docencia de pregrado y posgrado. Es editora general de la revista
de investigacién y creacion Alzaprima desde 2013.

Solange Duran Elicer
sduran@upla.cl

Actriz de la Universidad de Chile. Magister en Comunicacién Educativa, mencion nuevas
tecnologias. Docente de la carrera de Teatro de la Universidad de Playa Ancha. Crea y realiza
la coordinacion académica del Diplomado en Voz Profesional: bases cientificas, técnicas y pe-
dagogicas, Universidad de Playa Ancha. Primera latinoamericana certificada en el método de
induccion emocional Alba Emoting. Se especializa en voz en Chile, Paris y Estados Unidos. Ha
realizado investigaciones y participado en congresos nacionales e internacionales. Productora
de los eventos vocales Congreso Internacional del Uso de la Voz Profesional (2004), Jornadas
de Experiencia Vocales (2007/2008/2010), 9° Encuentro Teatral Valparaiso: Voz, Cuerpo y
Espacio (2009), Celebracion del Dia de la Voz (2008/2017). Editora del libro La voz historiada/
La voz practicada del maestro-actor Humberto Duvauchelle, editorial Punta Angeles, 2012.
Actualmente se encuentra terminando la investigacion “Creaciéon del método Alba Emoting
en la década de los 70"" (Fondart 2017, investigacion). Presidenta de ChileVoz AG. Miembro
consejera de AMA (Alba Method Association) y AIPAE (Asociacion Internacional de Profesio-
nales Alba Emoting).

José Méndez
jsmendez@uc.cl

Actor egresado de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Ha participado en los montajes
Alegria, escrita y dirigida por Roxana Gémez (2014 y 2015); Sefores, no se hagan ilusion
(2016-2017), creacion colectiva dirigida por Alfredo Castro; y X (2018), creacion colectiva de la
compafia La Facha Pobre, de la cual es miembro desde el afio 2016. Poeta autodidacta, parti-
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cip6 en el concurso Grifo 2018, de la revista del mismo nombre, en el cual obtuvo el segundo
lugar en la categoria narrativa joven con su texto “Caen las manos para ser hifas a otro lugar”.
Actualmente se encuentra autogestionando su primer poemario Exceso de carga.

Antoine Faure
afaure@uft.cl

Antoine Faure es doctor en Ciencia Politica (Sciences Po Grenoble, Francia), investigador del
Centro de Investigacién y Documentacion (Cidoc) y profesor asociado de la Universidad Finis
Terrae (Santiago de Chile). Su trabajo de investigacion se enfoca en la dimension politica de la
comunicacion (practicas periodisticas, series de television, NTICS), a partir de un enfoque histérico.
Actualmente realiza el proyecto “Historia de las temporalidades periodisticas chilenas (1973-2013):
otra mirada sobre la dimension politica del periodismo profesional” (Fondecyt N°11170348).
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.. Politica Editorial Revista Apuntes de Teatro

Revista Apuntes de Teatro inicié su publicacién en 1960 en el Teatro de Ensayo de la Pontificia
Universidad Catdlica, y fue fundada por el destacado director teatral Eugenio Dittborn. El Teatro
de Ensayo cred, en 1945, la Escuela de Arte Dramatico. Ambas entidades dieron origen en 1978
al Teatro de la Pontificia Universidad Catélica de Chile y la Escuela de Teatro, pertenecientes a
la Facultad de Artes de nuestra casa de estudios.

Apuntes de Teatro es una revista de corriente principal que tiene por objeto fomentar y difundir
la investigacion y la reflexion critica a nivel nacional e internacional en torno al teatro y las artes
escénicas, preservar el patrimonio del teatro chileno y estimular el didlogo interdisciplinario con
estudiosos de otras disciplinas. Debido a su situacién geogréfica, Apuntes de Teatro se interesa
particularmente en las manifestaciones teatrales hispanoamericanas, aunque acepta también
contribuciones sobre otras regiones del mundo.

Publicada anualmente (julio) por la Escuela de Teatro de la Facultad de Artes de la Pontificia Uni-
versidad Catdlica de Chile, Apuntes de Teatro incluye solo articulos originales, que se ajusten a
sus normas editoriales y hayan sido arbitrados de forma anénima por pares. Los articulos pueden
ser de revision, comunicacion de nuevas investigaciones, actualizacion teérico-metodologica,
estudios de casos, tanto tedricos como analiticos, privilegiando articulos originales resultantes
de proyectos de investigacion financiados.

La revista se estructura en tres secciones: la primera, Investigacion, puede estar ligada o no a un
tema central y retine articulos que aportan al conocimiento de la disciplina teatral. La segunda,
Documentos, puede acoger tres tipos de textos: documentos donde el artista escribe sobre su
propio acto creativo exponiendo sus planteamientos y procedimientos artisticos; ensayos criticos
sobre una obra en particular; o finalmente, un texto teatral completo de una obra chilena de
escritura reciente y contingente para la critica actual. Los articulos de esta seccion estan exentos
de evaluacion externa, y son revisados por el Comité Editorial. La tercera seccion, Resefias, con-
tiene resefias de nuevas publicaciones relevantes, asi como de congresos, encuentros, coloquios
y festivales nacionales e internacionales en torno a las artes escénicas.

Apuntes de Teatro posee un Comité Editorial conformado por investigadores de excelencia tanto
a nivel nacional como internacional. La labor de los miembros del comité es asesorar al editor
en el mejoramiento continuo de la revista, sugerir textos teatrales para su eventual publicacion,
participar de la edicién de los ensayos de la seccion Documentos, y proponer expertos para
evaluar los articulos recibidos.

Esta publicacién anual entiende lo teatral y escénico como un fendmeno complejo, que involucra
una diversidad de agentes —desde el actor o performer al espectador—, se nutre de diversas
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disciplinas y cada vez expande mas sus fronteras, pudiendo ser entendida como manifestacion
artistica o cultural. Es por ello que el &mbito de estudio de Apuntes de Teatro es amplio y abarca
no solo las diversas practicas teatrales (actuacién, direccion, dramaturgia, disefio teatral, entre
otros), sino también sus diversos enfoques tedricos, ademas de las perspectivas de otras disciplinas
que tienen por objeto lo teatral (estética, sociologfa, psicologfa, literatura, historia, antropologia,
pedagogia, entre otras). Aun cuando el énfasis de la revista esta puesto en el teatro chileno e
hispanoamericano, también es posible considerar problematicas particulares de las practicas
escénicas norteamericanas, africanas, asiaticas, austronesias y europeas.

Declaracion ética sobre publicacidon y buenas practicas

La redaccién de la revista Apuntes de Teatro estd comprometida con la comunidad cientifica
para asegurar la calidad y garantizar la ética de todos los articulos publicados. Nuestra publica-
cion se rige bajo los parametros de ética y buenas practicas establecidas por COPE (Committee
on Publication Ethics)'. El comité editorial de la revista se compromete ademas a publicar las
correcciones, retracciones, aclaraciones y disculpas cuando sea preciso.

Para garantizar la calidad de los trabajos publicados, nuestra revista escogera pares evaluadores
expertos en los temas de cada articulo, y asegurara el anonimato de todas las partes involucra-
das a lo largo del proceso de evaluacion, correccion y publicacion. En ciertos casos particulares,
Apuntes de Teatro tomara en cuenta la eventual solicitud por parte de un autor de vetar a
algun evaluador, en caso de haber conflictos de interés involucrados. Asimismo, se garantiza
el derecho a los autores de apelar a las decisiones editoriales de la revista concernientes a la
publicacion de su articulo.

Apuntes de Teatro declara su compromiso de respetar las normas de derecho de autor y las
buenas practicas en la publicacién de todos sus articulos. Por ello, cualquier intento de plagio o
violacion a los derechos de autor de terceros estd terminantemente prohibido. Los editores de
la revista se aseguraran, en la medida de lo posible, de detectar cualquier intento de plagio y se
regiran bajo el cédigo de conducta de COPE en caso de enfrentarse a un caso de este tipo. El
articulo en cuestion serd rechazado, previa revision, y las razones seran claramente expuestas al
autor. En caso de involucrar materiales publicados por un tercero, se dara aviso a los involucrados
para que tomen las acciones correspondientes.

1 Disponibles para su consulta en COPE Commitee on Publication Ethics. Code of conduct and best practice guidelines for
Journal editors. Recurso electrénico. 6 Mar. 2014.
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.. Normas Editoriales

Presentacion de los articulos

Tanto articulos como documentos deben ser inéditos y de reciente elaboracién. El autor
adquiere el compromiso de no publicarlo posteriormente en otra revista, a no ser que lo
solicite expresamente a Apuntes de Teatro y que indique la fuente de su primera publicacién
en esta, enviando posteriormente un ejemplar.

Los articulos deben incluir titulo, resumen en espafol e inglés, tres a cinco palabras clave
(también en version bilingte), y la direccion de correo electrénico del autor.

Si el articulo es derivado de investigacion debe incluir a pie de pagina el nombre de la inves-
tigaciéon asociada, investigador responsable, fuente de financiamiento y fecha.

La extension de los articulos debe fluctuar entre las cinco mil y diez mil palabras.

La extensién de los documentos debe fluctuar entre las mil quinientas y tres mil quinientas
palabras, salvo en el caso de los textos teatrales, que no tienen limite de extension.

Para garantizar el anonimato de los autores en el proceso de arbitraje, los articulos enviados
a Apuntes de Teatro no deben contener datos referentes a los autores. Esta informacion debe
ser enviada en un documento aparte, el que debe incluir una biografia minima del autor que
contenga sus grados académicos, su actual filiacidon académica o institucional, sus Ultimas
publicaciones y su correo electrénico.

Las imagenes, si las hubiera, deben ser enviadas como archivos independientes, en formato
JPG y en una resolucion igual o mayor a 300 dpi y deben venir acompafiadas con textos de
identificacion para los pie de fotos (nombre del montaje, dramaturgia, direcciéon, compania
de teatro, ano de realizacién, autor fotografia, y persona o institucion que la facilita).

En el caso de los documentos, deben adjuntarse imagenes y ficha artistica de la obra.

Envio y recepcion de articulos

Los archivos deben enviarse via correo electrénico, en formato Word, a la direccion de la revista
(revista.apuntes.teatro@uc.cl), adjuntando las imagenes, si las hubiera, como archivos JPG.
Los autores al enviar sus articulos dan cuenta de la aceptacion de entrega de los derechos
para la publicacion de los trabajos.

El envio de articulos implica la aceptacién de nuestras normas editoriales.

Las opiniones son de exclusiva responsabilidad de sus autores y no representan el pensamiento
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Arbitraje y evaluacion de los articulos

La evaluacion de articulos recibidos en Apuntes de Teatro consiste en el envio en forma anoéni-
ma a un arbitro, quien puede aprobar su publicacién, desestimarla o solicitar modificaciones.
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Si el resultado de su evaluacion es negativo el articulo serd sometido a la evaluacion de otro
arbitro. Si ambos coinciden en rechazar el articulo este no sera publicado. No obstante, si el
segundo arbitro considera que el articulo puede ser aceptado, se pedira la colaboracion de
un tercer arbitro que dirimird la publicacion final del articulo.

e Ladireccién de la revista, con previa autorizacion del Comité Editorial, puede solicitar articulos
a investigadores de reconocido prestigio, los cuales estaran exentos de arbitraje.

e El tiempo de evaluacién de los articulos recibidos no sobrepasara los seis meses.

e Ladecision final sobre la publicacion del articulo sera informada al autor via correo electrénico
o carta.

e Los articulos aprobados seran publicados en uno de los tres nUmeros siguientes de Apuntes
de Teatro.

e Los autores de articulos publicados recibiran un ejemplar de la revista.

Sistema de citas
o Se utilizara el formato MLA Handbook, séptima edicién, 2009.

e Los titulos de obras teatrales, novelas, antologfas, peliculas, libros, revistas, diarios, van con
letra cursiva y solo con la primera letra en mayUscula, tanto en el texto como en el listado
de referencias.

e Los titulos de articulos, ensayos o capitulos contenidos en un libro, pagina de sitio web,
cuento, cancién o ponencias van entre comillas.

e La férmula general para citas dentro del texto consiste en mencionar entre paréntesis el
apellido del autor (o de los autores) y el numero de pagina del fragmento citado:

(Lagos 31).

e Cuando un texto posee tres 0 mas autores, pueden citarse todos los apellidos (con el orden
gue aparecen en la pagina del titulo del texto) o mencionarse solo el apellido del primer
autor, y adicionar la frase et al. Por ejemplo:

Un dibujo del siglo XVI del Cédice Magliabechiano o Libro de la Vida (Anders et al. 96) muestra
a Tepoztecatl con todos sus emblemas, blandiendo su insignia y sosteniendo su hacha de cobre
caracteristica lista para pelear o defenderse.

e Sien el cuerpo del relato se menciona al autor, solo va entre paréntesis, al final de la cita, el
numero de pagina. Por ejemplo:

Sara Rojo afirma que... (23).
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Si se utilizan dos o mas textos del mismo autor, se indicaréa el apellido del autor, sequido de
coma, y el titulo abreviado del texto junto con el nimero de pagina:

(Pavis, La Mise en scéne 13).

Las citas literales de cuatro lineas 0 menos pueden ir entre comillas en el cuerpo del relato.
Las citas literales méas extensas deben separarse como un parrafo distinto y justificarse a
2,5 centimetros del margen izquierdo y deben ir sin comillas y sin cursiva y tamafo de letra
numero 10, de la siguiente forma:

Para Sarlo, a su vez, en la critica

lo que esta en juego, me parece, no es la continuidad de una actividad especializada que
opera con textos literarios, sino nuestros derechos, y los derechos de otros sectores de la
sociedad donde figuran los sectores populares y las minorfas de todo tipo, sobre el conjunto
de la herencia cultural, que implica nuevas conexiones con los textos (37).

Si la cita supone un énfasis, es necesario indicar si pertenece o no al original. Por ejemplo:
“. .. larealidad ha de estar transformada por el arte” (Brecht 31, el énfasis es mio).

Si la cita proviene de un texto extranjero que no ha sido traducido al espafiol, el autor debe
proveer su propia traduccién e indicarlo de la siguiente forma:

“. .. Eltestimonio del sobreviviente encuentra su valor de verdad precisamente en su subjetividad,
en su produccién de experiencia corporizada [embodied]” (Guerin y Hallas 7, la traducciéon es mia).

También sera necesario indicar si se ha incluido alguna contribucién propia, necesaria para
aclarar el sentido de una cita. Para ello, se la debera poner entre corchetes, de la siguiente
forma:

Los escritos de Brecht son tan cuantiosos que Salvat, en el prélogo a La técnica teatral de Bertolt
Brecht, lo denomina “tipificador y acrisolador de la [tradicion alemana]” (Desuché 11).
Si se cita una cita o una fuente indirecta, debe hacerse de la siguiente forma:

Las operaciones de desciframiento del critico, en consecuencia, se redefinen desde una gran
amplitud y lo equiparan a las realizadas por cualquier otro hermeneuta: los discursos potenciales
que se debaten en los textos, “cualquiera sea la naturaleza de estos” (incluyendo por cierto al
texto espectacular y al cuerpo actoral), encontrarian un “horizonte de inteleccién interpretativa
en quien realice su semiosis” (Jauss en Rojo 40).
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Sila cita se extiende por dos 0 méas paginas en el original, puede utilizarse la siguiente férmula
(288-9). Esto significa que la cita esta entre las paginas 288 y 289.

Las elipsis al principio o al medio de la cita, deben ir con tres puntos separados por un espa-
cio: .. . ; las elipsis al final de la cita deberan ir indicadas con cuatro puntos separados por

Notas al pie y lista de referencias

Las notas al pie de pagina con referencias bibliograficas de los textos citados no son perti-
nentes. Toda informacién bibliografica va al final del articulo en un listado de referencias.
Una nota al pie de pagina se justifica solo en el caso de aclarar algin concepto o contexto
gue pueda desviar la temética y la forma del articulo.

El listado de referencias final solo debe incluir aquellos titulos efectivamente citados en el
cuerpo del relato y debe ir titulado: Obras citadas.

La manera de citar los titulos varia segun el tipo de obra citada: novela, cuento, articulo,
texto leido desde Internet, video, etc. El orden general de la informacién es el siguiente y
debe presentarse con sangria francesa, de la siguiente forma:

Apellido del autor, nombre del autor. Titulo del libro. Ciudad: editorial, ano. Medio de pu-
blicacién (Impreso, Recurso electrénico, Audiovisual, etc.).

Obras citadas: ejemplos

1.

Libro de un solo autor:
Féral, Josette. Teatro, teoria y practica: més alla de las fronteras. Buenos Aires: Galerna, 2004.
Impreso.

2. Libro de dos autores:

Costantino, Roselyn y Diana Taylor. Holy Terrors: Latin American Women Perform. Durham:
Duke University Press, 2003. Impreso.

[Para libros de tres 0 méas autores, o bien se registran los nombres de todos los autores o el
nombre del primer autor seguido de “et al.” (“y otros”)].

Libro de autor desconocido:
Ollantay: drama quechua. Lima: Ragas, 1996. Impreso.
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10.

11.

Libro compilado o editado por uno o mas autores:

Avila, Francisco de, ed. The Huarochiri Manuscript: A Testament of Ancient and Colonial
Andean Religion. Trad. Frank Salomon y George L. Urioste. Austin: University of Texas
Press, 1991. Impreso.

Hurtado, Maria de la Luz y Mauricio Adrian Barria Jara, comps. Antologia: un siglo de drama-
turgia chilena: 1910-20170. 4 vols. Santiago de Chile: Publicaciones Comisién Bicentenario
Chile. Impreso.

Dos o mas libros del mismo autor (en el segundo libro y siguientes, el nombre del

autor se reemplaza por tres guiones, seguidos de un punto):

Arendt, Hannah. Sobre la violencia. Madrid: Alianza Editorial, 2005. Impreso.

---. Eichmann en Jerusalén. Un estudio sobre la banalidad del mal. Barcelona: Lumen, 1967.
Impreso.

Articulo en una compilacién:
Foucault, Michel. “;What is Crithique?”. The politics of truth. Ed. Sylvere Lotringer y Lysa
Hochroth. Nueva York: Semitext(e), 1997. 23-32. Impreso.

. Articulo en revista académica:

Hurtado, Marifa de la Luz. “Escribir como mujer en los albores del siglo XX: construccién de
identidades de género y nacion en la critica de Inés Echeverria (Iris) a las puestas en escena
de teatro moderno de companias europeas en Chile”. Aisthesis 44 (2008): 11-52. Impreso.

Resefia, comentario o critica:
Massmann, Stefanie. Resefia de La mdquina de pensar, de Jorge Luis Borges. Taller de Letras
33 (2003): 136-8. Impreso.

Introduccién, prefacio o prélogo:
Barros Arana, Diego. Introduccion. Cautiverio feliz y razén de las guerras dilatadas de Chile.
Francisco NUfez de Pineda y Bascuian. Santiago: Imprenta del ferrocarril, 1863. Impreso.

Tesis:
Contreras, Maria José. Il corpo in scena: indagine semiotico del Corpo nella prassi preforma-
tiva. Tesis doctoral. Universidad de Bolonia, Italia, 2008.

Ponencia o disertacion:
Grass, Milena. “Cinema Utopia (1985) y Rio Abajo (1995), de Ramon Griffero. Cuando el
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teatro pone en escena lo que la historia no escribe”. Ponencia presentada en las IX Jorna-
das de Estudiantes de Postgrado en Humanidades, Artes, Ciencias Sociales y Educacion.
Escuela de Postgrado, Facultad de Humanidades, Universidad de Chile, 2008.

12.Recurso electrénico (al final se indica la fecha de ingreso):
Benjamin, Walter. “Para una critica de la violencia” . Biblioteca electrénica, Escuela de Filosofia
Universidad ARCIS. Recurso electrénico. 6 de mayo de 2009.
Daulte, Javier. “Juego y compromiso: el procedimiento”. DDT, Documents de Dansa i Teatre
01 (2003): 41-50. Teatre lliure. Recurso electrénico. 15 de mayo de 2009.

13. Sitio Web:
Chile escena: Memoria activa del teatro chileno. 1810 — 2010. Proyecto Bicentenario CHI-
LEACTUA, 2010. Web. 11 Abr. 2011.
“Mediacion cultural”. Teatro UC. Web. 16 Nov. 2013

14. Texto dramético:
Stranger, Inés. Carifio malo. Malinche. Talamo. Santiago: Editorial Cuarto Propio, 2007. Impreso.
Calderdn, Guillermo. Diciembre. s/e., [2008].

(Entre corchetes, se puede poner fecha, aunque no esté proporcionada por el texto)
Resumenes y palabras clave

e Elresumen debe contener la informacién basica del documento original y, dentro de lo po-
sible, conservar la estructura del mismo. No debe sobrepasar las 125 palabras. El contenido
del resumen es mas significativo que su extension.

e Elresumen debe empezar con una frase que represente la idea o tema principal del articulo,
a no ser que ya quede expresada en el titulo. Debe indicar la forma en que el autor trata el
tema o la naturaleza del trabajo descrito en términos tales como estudio teérico, analisis de
un caso, informe sobre el estado de la cuestion, critica histérica, revision bibliografica, etc.

e Debe redactarse en frases completas, utilizando las palabras de transiciéon que sean necesarias
para que el texto resultante sea coherente. Siempre que sea posible deben emplearse verbos
en voz activa, ya que esto contribuye a una redaccion clara, breve y precisa.

e Las palabras clave deben ser conceptos significativos tomados del texto, que ayuden a la
indexacion del articulo y a la recuperacién automatizada. Debe evitarse el uso de términos
poco frecuentes, acrénimos vy siglas.
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