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RESUMEN

Este articulo revisa las modalidades a través de las cuales el teatro contempordneo de Concepcién construye
dramaturgias textuales y escénicas que actualizan antiguas relaciones entre teatro y memoria, en un juego
de cuestionamientos, recolecciones, disputas, sobreexposicién y valorizacién testimonial. Se ejemplifica con
dos de las companias teatrales representativas de las artes escénico teatrales de la ciudad, La Otra Zapatilla
y Teatro Uno.
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ABSTRACT

East article checks the modalities across which the contemporary theatre of Concepcion constructs textual
and scenic dramaturgies that update former relations between theatre and memory, in a game of questions,
compilations, disputes, overexposure and nominal valuation. One is exemplified by two of the theatrical
representative companies of the arts scenic theatrical of the city, La Otra Zapatilla and Teatro Uno.
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INTRODUCCION

En el afo 2003, la Dra. Marta Contreras
afirmaba en el inicio del libro Historias del
Teatro de Concepcion que “las ciudades con-
tienen muchas ciudades, entre ellas, la ciu-
dad teatral con su musica propia se entrama
con otras creando espacios donde algunas
de ellas se pueden tocar: En torno al TUC
se articul6 la ciudad teatral de Concepcién
por varias décadas” (2003). Con el término
del Teatro de la Universidad de Concep-
cién el afno 1973, la ciudad quedé huérfana
de un teatro que la habitara. Desde San-
ta Juana de América, la Gltima obra de la
compania universitaria, hasta nuestros dias,
Concepcién ha sido una ciudad sin teatro
institucionalizado, pues las escuelas de tea-
tro surgidas en planteles privados cerraron
tras las primeras generaciones egresadas, los
nuevos actores titulados formaron compa-
fifas que ponen en escena montajes espora-
dicos, sin regularidad temporal.

Sin embargo, son esos actores y sus com-
panias, pese a todas las dificultades, quienes
construyen una ciudad teatral particular y
visualizan el compromiso que su teatro es-
tablece con Concepcién. Sus montajes, con
dramaturgia individual y colectiva, llevan
a los “escenarios teatrales, sintesis ludicas,
aglutinan en su interior, cristalizan dia-
mantinamente escenas de pasién, de pensa-
miento, de accién que nos retratan en nues-
tra confusa condicién humana, en nuestra
diversidad irrepetible o en nuestros mds
profundos temores y deseos” (Ibid., 2003).
Es por ello que interesa estudiar el teatro
contempordneo de Concepcién en la me-
dida que es un teatro que se pregunta por
sus posibilidades en torno a la memoria, a
la ciudad, al pais.
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MEMORIA, OLVIDO
Y RECUERDO

La memoria, a la que los griegos concibie-
ron en su mitologia como la madre de todas
las artes y las ciencias, incluida también la
propia historia, es entendida por Ricoeur
como ese vinculo original de la conciencia
con el pasado. La memoria es el presente
del pasado, cumple asi la tarea de restituir
lo que ha tenido lugar, por lo cual se halla
en su seno la huella del tiempo (1999). Esa
continuidad entre el pasado y el presente
permite que nos remontemos sin solucién
de continuidad desde el presente vivido
hasta los acontecimientos mds lejanos de
nuestra infancia (Ibid., 1999). La memo-
ria desde este punto de vista vendria a ser
la capacidad para recorrer y remontar el
tiempo en busqueda de ciertos recuerdos
(mnémes) que, en palabras de Ricoeur, se
distribuyen y organizan en niveles de sen-
tido o en archipiélagos separados posible-
mente mediante precipicios. La memoria,
senala Steiner, es el don humano que hace
posible todo aprendizaje, el entendimiento
y la anticipacién equivalen a un acto de re-
membranza (2004). Segtn ello, la memoria
protege el aprendizaje a través de la conser-
vacion de las impresiones del pasado y de la
lucha contra el olvido (Ricoeur, 1999).

La amenaza de la memoria es esa facul-
tad inhibitoria activa implicada en el olvido
(Nietzsche, 1987), verdadero mecanismo
de autoproteccién que tiende a eliminar o
disminuir espontdneamente las experien-
cias negativas para conservar y destacar
las positivas. Ricoeur sehala que una me-
moria sin olvido seria insoportable (1999).
Y anade que el olvido es la estrategia ne-
cesaria para la instrumentacién de la me-
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moria, permitiendo la seleccién de ciertos
recuerdos, de ahi que la memoria posea un
significado positivo en la medida en que
el “cardcter de sido” prevalece sobre el “ya
no” en el significado vinculado a la idea de
pasado (Ibid., 1999). Lo propio sefala To-
dorov cuando concluye que la memoria no
se opone absolutamente al olvido, sino que
marca la interaccién entre la supresién (ol-
vido) y la conservacién (2000). Casi podria
decirse que la memoria, lejos de oponerse,
es el olvido.

TEATRO Y MEMORIA

El teatro, al igual que la performance, en-
tendida como “conducta restaurada” (Sche-
chner, 2003) o “proceso reiterativo y de
traspaso” de saber social, memoria y sentido
de identidad (Taylor, 2013) es depésito de
memoria cultural y colectiva, en este sen-
tido, estd sujeto a continuos ajustes y mo-
dificaciones (Carlson, 2009), a ensamblajes
de materiales diversos, entre los cuales estin
los materiales de obras anteriores.

sabemos que hay un texto no constitui-
do por una fila de palabras, de las que se
desprende un tnico sentido, teoldgico,
en cierto modo (pues serfa el mensaje
de un Autor-Dios), sino por el espacio
de multiples dimensiones en el que se
concuerdan y contrastan diversas escri-
turas, ninguna de las cuales es la original:
el texto es un tejido de citas provenientes
de los mil focos de una cultura (Barthes,

1987, p. 69).

Si la memoria es el presente del pasado,
el teatro en tanto depésito de la memoria
cultural, es el lugar en el que el pasado se
hace presente en todo su esplendor tridi-
mensional, es el espacio en el que ese te-
jido de citas provenientes de los mil focos
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de la cultura —en palabras de Barthes— co-
bran vida frente a nuestros ojos en una “una
tapicerfa de fantasmas” (Carlson, 2009),
que remueven en diversos grados nuestros
recuerdos individuales y colectivos'. La
relevancia del teatro como depésito de la
memoria radica en su potencialidad para
restaurar esa gramdtica orgdnica del pasado
que no cabe dentro de las palabras (Spregel-
dburd, 2011), para reestablecer lo que calla
el discurso y no ha podido ordenarse bajo
el sentido verbal (Cornago, 2003), lo que
excede y desborda la palabra oral y escrita
y s6lo se hace visible como recurso corporal
configurador de significados.

Toda recepcién estd atravesada por la
memoria, la que provee los cédigos y estra-
tegias que modelan la recepcién. Al cam-
biar las memorias culturales y sociales, se
modifican también los pardmetros en el
marco de los cuales funciona la recepcidn,
pardmetros que el tedrico Hans Robert
Jauss llama “horizonte de expectativas”. Las
expectativas que los espectadores o lectores
tienen ante una nueva experiencia teatral
son equivalentes a los residuos de las expe-
riencias anteriores semejantes. Este proceso
ocurre en cualquier actividad que implique
interpretar (1978).

TESTIMONIO Y MEMORIA

El testimonio, en tanto “cuerpo discursi-
vo que afecta y es afectado” (Rodriguez,
2010), determina la construccién de la his-

! Segtin Halbwachs, la memoria colectiva aspira a dar
cuenta de las formas de conciencia del pasado compar-
tidas por un grupo social en el presente. Las memorias
individuales, por su parte, se inscriben en el seno de la
memoria colectiva de un grupo de pertenencia social pri-
mario (2004 [1925], p. 123).
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toria de un grupo y/o de una nacién. De
ahi que el testimonio individual, el que
expresa una persona que en relacién a un
tercero da a conocer algo, esté relacionado
dialécticamente con el universo en que se
halla, segin una relacién, entre individuo
y sociedad, que puede ir desde la armonia
hasta la negacién.

La palabra testimonio deriva desde el la-
tin de dos expresiones: festa y superstos.
En la primera acepcién se indica que el
testimonio es la persona que atesta, es
decir, que da testimonio, es una persona
que en relacién a un tercero da a conocer
algo, que actia como una experiencia y
tiene que ver con una experiencia vivida,
algo ocurrido a modo de recuerdo, dan-
do a entender que ese testigo estuvo ahi.
En la segunda definicién, ese testigo se
identifica con la expresién supervivien-
te, el que sobrevivié y por este hecho es
capaz de dar testimonio de algo (Agam-
ben, 2000).

Memoria y testimonio manifiestan su
estrecha relacién, especialmente cuando
consideramos al testigo como un sobrevi-
viente, es decir, como alguien que ha vivido
una experiencia absolutamente inolvidable
y que en el relato que realiza respecto de
ella permite que los otros, los que leen o
escuchan, se aproximen al “inconsciente de
la experiencia’ (Didi-Huberman, 2008).
Es importante recordar que la experiencia
de un sobreviviente es siempre una “verdad
inimaginable es decir, irreductible a los ele-
mentos reales que la constituyen”, tal como
lo senala Agamben (2000). El supervivien-
te o testigo, representante de una minorfa
anémala y exigua, tiene la vocacién de la
memoria, no puede no recordar (Ibid.,
2000), debido justamente al privilegio de
la supervivencia que pone en tela de juicio
su identidad y credibilidad, en tanto los
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verdaderos testigos son los que “han tocado
fondo”, los sobrevivientes vienen a ser unos
seudotestigos que hablan en su lugar, por
delegacion (Ibid., 2000).

TEATRO, MEMORIA Y POLITICA

El teatro contempordneo, en palabra de
Dubatti, “instala un campo de verdades
subjetivas y diversas” (2008). Habria que
agregar que estas verdades se presentan en
la escena teatral intensificadas por los len-
guajes de lo simbdlico y lo poético, la ma-
yoria de las veces con la clara intencién de
invitarnos a repensar, reimaginar y reconfi-
gurar lo propio a través de la visibilizacién
de sus fisuras, vacios y carencias (Mansilla,
2006); y con ello, a ratificar y/o cuestionar
la macropolitica del statu quo y/o los ima-
ginarios colectivos mds extendidos y arrai-
gados (Dubatti, 2008).

Ranciere afirma que la literatura hace
politica en tanto literatura (2011). Con
esto viene a descartar que la literatura haga
politica segtn el compromiso partidista o
revolucionario de los escritores que la pro-
ducen, como habia sido entendida por la
poética social vinculada a una literatura
comprometida de la izquierda de principios
del siglo XX.

Entonces, si la politica de la literatu-
ra no es la politica de los escritores, alude
al rol que tienen las artes en general en la
conformacién de los imaginarios sociales.
Para el caso de la literatura, ésta participa
en la politica porque es capaz de poner en
comun ciertos imaginarios o silenciar otros,
aquello que el autor llama “participacién en
el reparto de lo sensible”: “esta distribucién
y esa redistribucién de los espacios y los
tiempos, de los lugares y las identidades, de
la palabra y el ruido, de lo invisible” (Ibid.,
2011).
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De forma mis clara, cuando la literatu-
ra “pone en escena lo comin de los obje-
tos y de los sujetos nuevos. Hace visible lo
que era invisible, hace audibles cual seres
parlantes a aquellos que no eran oidos sino
como animales ruidosos” (Ibid., 2001),
gracias a las palabras utilizadas y que vehi-
culan la comunicacién.

Si bien Ranciere se refiere a la literatura,
es posible ampliar sus palabras como defi-
nicién metonimica para el teatro pues éste,
en su doble conformacidn, es literatura mds
textualidad escénica. Por lo tanto, el teatro
es més politico adn en virtud de que tam-
bién, al igual que la literatura, interviene
“en el recorte de los objetos que forman un
mundo comin, de los sujetos que lo pue-
blan, y de los poderes que éstos tienen de
verlo, de nombrarlo y de actuar sobre él”
(Ibid., 2011) y es capaz de escenificarlos
frente a puablicos diversos en ese momento
de comunidn del hic et nunc de la represen-
tacién teatral.

Como reconoce Ranciere, ha existido en
el teatro la tendencia equivocada a conside-
rar al espectador como un ser pasivo que se
limita a recibir y a reaccionar frente a lo que
el dramaturgo, actores, directores y técni-
cos han presupuestado como su comporta-
miento. En un trabajo anterior titulado £/
maestro ignorante, Ranciére recoge el pen-
samiento de Joseph Jacotot, de principios
del siglo diecinueve, quien afirmaba que era
posible que un ignorante ensefiara a otro
aquello que él mismo no sabfa.

El maestro ignorante sirve como ejem-
plo para comprender que el teatro aspira a
la igualdad puesto que se supera el mode-
lo tradicional de un espectador pasivo, al
emanciparlo: esto es, comprender que es
activo pues “observa, selecciona, compa-
ra, interpreta. Conecta lo que observa con
otras cosas que ha observado en otros es-
cenarios, en otros tipos de espacios” (Ibid.,
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2011). Pensar asi la relacién entre actores
y espectadores es apostar por la igualdad,
en tanto que el “espectador es actor en su
propia historia y que todo actor es a su vez
el espectador del mismo tipo de historia”
(Ibid., 2011).

La utilidad de considerar el teatro como
lo hace Ranci¢re es que “nos puede servir
para entender mejor cémo palabras, his-
torias y performances pueden ayudarnos a
cambiar algo en el mundo en el que vivi-
mos~ (Ibid., 2011), pues sabemos que tan-
to actores como espectadores son creadores
e intervienen en ese reparto de lo sensible.
En sintesis, ambos hacen la politica, pode-
mos agregar, del teatro.

MEMORIA, POLITICA Y TESTIMO-
NIO EN EL TEATRO DE CONCEP-
CION

En este estudio nos proponemos estudiar las
modalidades de la memoria en dos elencos
teatrales contempordneos de la ciudad de
Concepcién: Compania La Otra Zapatilla®
y Compania Teatro Uno’. Nos interesa fo-

* Los integrantes de la Compania La Otra Zapatilla
son actores profesionales egresados de la que fue una de las
propuestas de formacién teatral de la ciudad a comienzos
del siglo XXI, la de la Universidad del Desarrollo (2002-
2009). Entre sus obras destacan: Memorias de la Concep-
cidn, creacion colectiva, dirigida por Andrés Céspedes,
ganadora del Fondart Itinerancia 2010 y de CONARTE
de la Regién de los Rios; Louta, creacion colectiva, egreso
dirigido por Andrés Céspedes; Marat/Sade de Peter Weiss,
egreso dirigido por Andrés Céspedes; E/ ganso, creacién
colectiva, dirigida por Cristébal Troncoso, obra ganado-
ra del Fondart Itinerancia 2011; Amador ausente de Leila
Selman, dirigida por Cristébal Troncoso; A lo mejor aho-
ra estd lloviendo, creacién colectiva, dirigida por Carolina
Henriquez.

* La compania Teatro Uno, originalmente compafia
Teatro Frack, estd compuesta los actores Cristian Romero
y Miguel Barra, egresados de la Escuela de Arte Dramdtico
del Sur, la que funciond en Concepcidén entre 2007 y 2010.
Desde el afio 2011, la Companifa Teatro Uno ha tenido
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calizar en tres de sus propuestas: A lo mejor
ahora estd loviendo (2012) y Victor, un canto
para alcanzar las estrellas (2013) de La Otra
Zapatillay Nisio Perro de Teatro Uno (2011).

Compafifa La Otra Zapatilla

Este elenco inauguré sus actividades en la
ciudad de Concepcidn el ano 2007. Desde
ese entonces hasta hoy ha sido una cons-
tante de su produccién dramdtico teatral la
busqueda de formas de conciencia del pa-
sado compartidas en el presente y la conse-
cuente reconstruccién de nociones comu-
nes que se encuentran en nuestra memoria
(Halbwachs, 2004). Metodolégicamente,
inician cada uno de los procesos creativos
desde la investigacién de un corpus de mi-
crohistorias locales®, gran parte de las cuales
han sido silenciadas por los relatos monu-
mentales. El resultado de ello es una drama-
turgia colectiva que hace visible las fisuras,
vacios y carencias de los sectores sociales
olvidados y pone en comtn aquello que el
olvido inexorable ha convertido en cenizas.

Segtn Carolina Henriquez, integrante
del elenco y directora de la puesta en escena
de la obra A lo mejor ahora estd lloviendo’,
la opcién de contar una historia particular

una presencia sistemdtica en la escena teatral de la ciudad.
Entre sus montajes se destacan las obras Nizio perro (2011),
Madre Patria (2013) y Apocalipsis de mi vida (2013).

4 La microhistoria en cuanto prictica se basa en esen-
cia en la reduccién de la escala de observacién, en un ani-
lisis microscdpico y en un estudio intensivo del material
documental. La reduccién de escala es un procedimiento
analitico aplicable en cualquier lugar, con independencia
de las dimensiones del objeto analizado. El principio uni-
ficador de toda investigacién microhistérica es la creencia
de que la observacién microscdpica revelard factores ante-
riormente no observados. En microhistoria, el punto de
vista del investigador se convierte en parte intrinseca del
relato (Levi, 1993, pp. 122, 124,136, 142).

> Elenco: A lo mejor ahora estd loviendo: Daniela Or-
tiz, Maira Perales y Oscar Cifuentes. Técnico: Jenifer Sa-
las. Sala Andes. 2012.
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y no otra, también tiene que ver con aque-
llos problemas que “mueven” a nivel auto-
biogréfico a quienes participan de la puesta
en escena. Encontramos entonces, en esta
dramaturgia, un tejido compuesto por refe-
rencias locales y detalles autobiograficos, es
decir, memorias individuales®.

A lo mejor ahora estd lloviendo habla so-
bre el destierro experimentado por aquellos
que han sido expulsados de sus referentes
y entornos de sentimientos y pensamientos
de arraigo y pertenencia y, en general, sobre
los han vivido una “ausencia a pedazos”, tal
como lo sefiala Mario Benedetti en el poe-
ma “La Patria”, citado textualmente en la
obra. Entre éstos estdn los mapuche, los po-
bladores, los exiliados e incluso, los deste-
rrados de sus hogares después del terremoto
que asolé Concepcién y sus alrededores, el
ano 2010. En la obra, uno los personajes
senala que “el costo mayor del destierro,
del exilio, (es el) sentido de pertenencia’
(Compania La Otra Zapatilla, 2012). La
imagen presentada en escena que sinteti-
za esta mirada corresponde a aquella en la
que uno de los personajes —para explicar la
sensacién de desarraigo, siempre irreducti-
ble a los elementos reales que la constitu-
yen— arranca una planta de un macetero y
la arroja al suelo. Esta imagen permite a lec-
tores y espectadores acceder al inconscien-

¢ Sefiala Ricoeur que es habitual que se subrayen tres
rasgos del cardcter fundamentalmente privado de la me-
moria: la memoria aparece como radicalmente singular:
mis recuerdos no son los suyos. No se pueden transferir
los recuerdos de uno a la memoria de otro. En cuanto
mio, la memoria es un modelo de lo propio, de posesién
privada, para todas las vivencias del sujeto. En segundo
lugar, en la memoria parece residir el vinculo original de
la conciencia con el pasado. La memoria es del pasado, y
ese pasado es el de mis impresiones, en ese sentido, este
pasado es mi pasado. En tercer lugar, la memoria se vin-
cula al sentido de la orientacion en el paso del tiempo;
orientacién de doble sentido, del pasado hacia el futuro,
por impulso hacia atrds (Ricoeur, 2004, pp. 128-129).
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te de una visién de realidad que conecta al
hombre con su entorno. Asi como la planta
arrancada pierde la Gnica via a través de la
cual absorbe agua y nutrientes, el hombre
“arrancado” pierde sus referentes y su en-
torno de sentimientos y pensamientos de
arraigo y pertenencia.

La reconstitucién de una microhistoria
supone la puesta en funcionamiento de es-
trategias que permiten tomar lo particular
como punto de partida y, en palabras de
Levi, proceder a identificar su significado
a la luz de su contexto especifico (1993).
A lo mejor ahora estd loviendo incluye el
siguiente epigrafe a modo de declaracién
metodoldgica: “Investigacién teatral basada
en el destierro” (Ibid., 1993). La secuencia
de la investigacién (seleccién, disposicidn,
andlisis e interpretacion de informacién) ha
solido llevar al elenco, segtin palabras de la
directora, a las plazas de los pueblos a hablar
con la gente, a las bibliotecas y hemerotecas
locales y a revisar sus propias biografias, de
modo de reestablecer lo que Halbwachs
identifica como la “intuicién sensible”, es
decir, aquello que estd en la base de todo
recuerdo, el recuerdo de un estado de con-
ciencia puramente individual (2004), que
los acerque a los acontecimientos gravitan-
tes de un tiempo y lugar, pero también a
las emociones y pensamientos mds intimos
que se originan en los entornos y circuns-
tancias sociales.

El cruce de los antecedentes provenien-
tes de fuentes diversas, incluyendo los pro-
pios testimonios, llevé al elenco a proponer
una divisién de la obra en cuatro cuadros”:

Prélogo, Despojo (del pueblo mapuche),

7 Sefala Pavis que la aparicién del cuadro estd ligada a
la de los elementos épicos en el drama: el dramaturgo no
centra su foco en una crisis, descornpone una duracién,
propone fragmentos de un tiempo discontinuo. No se in-
teresa por el desarrollo lento, sino por las rupturas de la
accion (Pavis, 1998, p. 104).
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Exilio (en dictadura), Desplazamiento (po-
bladores de Aurora de Chile) y Final, cada
uno de los cuales cristaliza en un montaje
de fragmentos que pone ante los ojos de
los espectadores formas de conciencia del
pasado compartidas. El espectador estd in-
vitado a descubrir la red de relaciones que
se esconde tras los fragmentos (Didi-Hu-
berman, 2008).

La primera escena se destaca por la in-
clusién de un recurso muy recurrente en
la dramaturgia chilena contempordnea, el
metalenguaje teatral, recurso que utiliza
con maestria Guillermo Calderén en sus
obras, “metalenguajear... es hacer referen-
cia al propio lenguaje de una forma auto-
rreferente, irénica... Ponerlo en crisis, en-
frentarlo al escenario, cuestionarlo como
un elemento dentro de una totalidad”
(Baboun, 2009). En A lo mejor ahora estd
lloviendo, el metalenguaje se aparta del re-
gistro de la ironia, con lo cual desaparece
la distancia que ésta genera, para acercarse
al “detalle autobiogrifico” (Baboun, 2009)
relacionado con la microhistoria local de
una de las comunas mds representativas de
la regién del Biobio, Coronel.

Maira: Asi recorriamos en bici, todo Co-
ronel y la gente andaba como mas alegre,
nos saludaban, sonrefan, como que era
un pueblo lleno de colores, mds alegre.
Y ahora cuando voy a ver a mis tatas a
Coronel, veo un pueblo gris, hediondo,
contaminado, con el aire denso.

;Quién tiene el derecho de llegar y
poner una termoeléctrica ahi? ;Quién
tiene el derecho de contaminar a toda
una ciudad? Y a sacar a esa gente que
vivia ahi, sacarlas de su lugar, en don-
de han vivido toda la vida, para llegar y
poner una termoeléctrica. A esa gente
la sacan de su lugar, los destierran, ellos
son desterrados... el destierro, ese es un
tema para hacer una obra (Compafia La
Otra Zapatilla, 2012).
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Coronel, junto con Lota, “son ciudades
que viven del carbdn, o mds bien de su re-
cuerdo” (Vivallos y Brito, 2010). A media-
dos del siglo XX la crisis y posterior cierre
de las minas puso en funcionamiento el
controvertido Programa de Reconversién
Laboral, con el objetivo de reinsertar labo-
ralmente a los trabajadores y/o propiciar
la puesta en marcha de alguna actividad
productiva distinta. Es por todos conoci-
dos que este plan de reconversién fracaso,
agudizando la crisis econémica y social de
miles de familias de la zona. Al descalabro
econémico se sumd la instalacién de la cen-
tral termoeléctrica Bocamina (Ibid., 2010),
ubicada en el sector Lo Rojas de Coronel,
foco de contaminacién que “afecta los eco-
sistemas, la salud y la calidad de vida de las
personas, vulnera sus derechos de acceso a
recursos bdsicos para una vida digna” (Aedo
y Larrain (ed.), 2004).

El detalle autobiogrifico permite al
elenco poner en comun ciertos imaginarios
silenciados, que dan cuenta de otras formas
de destierro, muchas veces naturalizadas
por la comunidad: la contaminacién del
aire a través de la emisién de gases toxicos y
la contaminacién del agua y los suelos.

A fines del ano 2000, se constataba que
en la zona de Coronel existian altos nive-
les de diéxido de azufre (SO2), afectan-
do particularmente a las villas Yobilo I,
Villa Alegre, Cerro Obligado, Estacién
Ferrocarriles y Cementerio. Esta conta-
minacién se atribuye principalmente a
las emisiones de la Central Termoeléc-
trica Bocamina (Aedo y Larrain (ed.),
2004, p. 22).

El recurso del metalenguaje convive en
esta obra con una construccién en fragmen-
tos, es decir, con una construccién desde la
discontinuidad de una sucesién de situa-
ciones que se “critican dialécticamente las
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unas a las otras” (Didi-Huberman, 2008)
y que en la interrupcién generan ciertos es-
pacios vacios que, como senala Stranger en
relacién a la dramaturgia contempordnea,
facilitan “la aparicién de textos, imdgenes y
personajes” (2011).

Oscar... La araucaria tiene que ser gran-
de, sus raices deben meterse entremedio
de su tierra y estar al lado de las otras
araucarias. Entonces, ;Quién tiene el de-
recho de decir “esta es mi tierra”? ;Quién
puede adjudicarse la tierra de otro? ;De
quién es la tierra?

En la mesa los tres. Al ritmo del cajon
peruano se muestra el paso del tiempo a
través de una coreografia gestual. Daniela
toca el cajon.

Oscar y Maira tocan cajones y delimitan el
espacio de Daniela, dos veces. Daniela bai-
la, cada vez en un espacio mds reducido.

Todos: DESPOJO

II DESPOJO

Los 3 actores discuten, hasta que se enojan
y cada uno se va para un lado, pero regre-
san para interpretar un persondje.

Oscar: Pablo Carbullanka.

Maira: Catalina Calfulen

Oscar: Mi abuelo le inculcé eso a sus hi-
jas, que tenfan que estudiar, entonces las
mandé a un internado a la ciudad mds
cercana, que en ese entonces era Cafete.
Y ahi mi mama me cuenta que sufrié
mucho porque le mezquinaban las cosas

(Compania La Otra Zapatilla, 2012).

El cuadro II, Despojo, constituye uno
de los momentos de la obra mejor logra-
dos. Construido a partir de la articulacién
de tres fragmentos testimoniales, vincula-
dos a los problemas indigenas: “Despojo”,
“Testimonio Abuela Mapuche” y “Didlogo
inconcluso entre un taxista y un mapuche
(crénica publicada por Pedro Cayuqueo en
el diario 7he Clinic)”, instala en escena a los
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sobrevivientes, a aquellos que, tal como lo
sefala Agamben, no pueden sino recordar,
a aquellos que siendo mapuche del siglo
XXI, hablan en lugar de los verdaderos tes-
tigos, hablan por aquellos que han “tocado
fondo” (2000), los de antes y los de ahora.

En el caso de la dramaturgia de la obra
Victor, un canto para alcanzar las estre-
llas®, estrenada en Concepcién en agosto
de 2013, nos encontramos con formas de
conciencia de un pasado politicamente
complejo referido a la dictadura militar
(1973-1989). Aqui, de igual modo a como
ocurri6 en A lo mejor ahora estd lloviendo, la
dramaturgia se construyé a partir de la in-
vestigacién y de la recopilacién testimonial
directa e indirecta. El resultado fue la rees-
critura de la vida de Victor Jara, icono de la
cancién chilena, torturado y asesinado en
el Estadio Nacional al inicio de la dictadura
militar (1973), y personaje popular que dio
sentido poético a las microhistorias locales
y marginales del pais de ese entonces. A
través de la relectura de su figura, la Com-
pania logré con éxito recorrer y remontar
el tiempo en busqueda de ciertos recuerdos
silenciados y olvidados como estrategia de
instrumentacién de la memoria.

La vida de Victor Jara es hasta el dia de
hoy depésito de memoria cultural y colec-
tiva que, al ser recreada escénicamente, re-
sulta en un ensamblaje de lenguajes y sim-
bolos que dan sentido a varias generaciones
de chilenos. La rememoracién del pasado,
tal como sefiala Todorov, es necesaria para
afirmar la identidad de todo aquel que se

8 Elenco: Maira Perales, Monserrat Cifuentes, Jenifer
Salas, Patricia Cabrera, Darwin Mora, Daniel Espinosa,
Julidn Herndndez. Mdsicos: Manuel Cerdeira, José Ma-
nuel Cifuentes, D’angelo Guerra. Direccién: Oscar Ci-
fuentes. Iluminacién: Orly Pradenas. Sonido: Juan Her-
mosilla. Sala Artistas del Acero. Concepcidn. 2013.
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reconozca en él, tanto los individuos como
el colectivo (2000).

Oscar Cifuentes, director de Victor, un
canto para alcanzar las estrellas, explicé que
esta obra fue el resultado de dos motivacio-
nes. La primera, relacionada con la gran ad-
miracién que el elenco sentia y siente por la
figura de Victor Jara; y la segunda, relacio-
nada con el interés de visibilizar, a través de
la puesta en escena, el nexo que mantuvo
Victor Jara con el teatro, la danza y la musi-
ca, convirtiéndolo en un artista integral que
entendia el arte como un todo, y donde la
expresién artistica era una herramienta de
transformacion social.

El proceso de investigacién para cons-
truir esta obra signific, entre otras cosas,
las siguientes etapas: recopilacién de ante-
cedentes, sistematizacion de relatos auto-
biogrificos; y lectura, andlisis e interpreta-
cién de los textos de sus canciones, como
de su musica. Lo interesante de este proceso
es que la construccién escénica final hizo
visible la investigacién y las distintas voces
y formas de enunciacién. Por un lado, la
historia de vida de Victor: infancia, juven-
tud, adultez, muerte; por otro, el contexto:
su relacién con el canto, el teatro y la po-
litica; y, por tltimo, el testimonio de cada
uno de los intérpretes que se materializd
en relatos de vivencias relacionadas direc-
ta y/o indirectamente con el icono Victor
bajo dos interrogantes principales: ;Cémo
aparece Victor en mi vida? y ;Qué sé de él?
Estos testimonios, en el sentido de relatos
por medio de los cuales alguien da a cono-
cer algo que actiia como una experiencia
(Agamben, 2000), constituyen la base para
que el espectador entre en el siguiente juego
de construccién: ese grupo de actores que
estd en escena reconstruye a partir de ma-
teriales y voces diversas la historia de Vic-
tor, rompiendo de esta forma con la idea
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de que la obra sea sélo es una recreacién
histérica de su vida. Aqui, los actores en-
tran y salen de la ficcién a través de sus pro-
pios testimonios, lo que hace que la drama-
turgia se vuelva mds dindmica y compleja,
tornindola sugerente y particular. Existen
escenas en las que se recrea la infancia de
Victor Jara en el campo y en un entorno
de precariedad, relato que se enlaza con el
testimonio de una de las actrices que cuenta
la historia de su hermano. Asi mismo, exis-
ten otras en las que se recrea el encuentro
entre Johan Turner y Victor Jara en la uni-
versidad, relato introducido por otro de los
actores que cuenta cémo conocié a Victor
en el centro de danza Calaucdn, a través de
las coreografias que alli realizaban con la
musica del cantautor. De esta manera, en
esta propuesta, el elenco en su conjunto,
asi como también cada uno de los especta-
dores, recuerda ese vinculo establecido con
la figura del cantautor. De ahi que sea po-
sible sefialar que en esta obra se ponen de
relieve las verdades subjetivas o, como diria
Richard Schechner, las cintas de conducta
(2003) que en la performance (entendida
como lo teatral) se restauran para generar
las acciones, repercutir en el cuerpo y gene-
rar la composicién escénica. Estas verdades
subjetivas se proponen como base para la
configuracién de la memoria cultural y co-
lectiva.

La dramaturgia que se construye en base
a la investigacién da cuenta de ese proce-
so, volviéndolo performativo. No existe
aqui una historia lineal y secuencial, sino
que aparecen en ella esos “fantasmas de la
memoria” que menciona Marvin Carson y
que son los que dan matices a la historia y
los que significan estética y emocionalmen-
te, conmueven por el sélo hecho de develar
aquello que se ha olvidado, aquello que la
historia oficial no cuenta, son esas historias

23

Dramaturgias de la memoria del teatro... / . Henriquez P. et al.

particulares las que demuestran la perma-
nencia del icono musical, y al mismo tiem-
po su permanencia como un ser humano
valiente, sensible y provocador.

Compaiiia Teatro Uno

La compania Teatro Uno data del ano 2011,
fecha desde la cual ha tenido una presencia
sistemdtica en la escena teatral de la ciudad.
Nino Perro® de Luis Barra Lira es la obra
con la que inauguran sus actividades tea-
trales. Esta obra de ocho escenas estd com-
puesta por sélo dos personajes, nombrados
como “Nifo Perro” y “Chica del Puerto”.
El personaje central es Nino Perro, un simil
de los nifios lobos en la Europa medieval,
basada en el caso real de Miguel Luengo,
quien vive en el puerto de Talcahuano jun-
to a sus perros, en abandono y drogadic-
cién. Por otro lado, el personaje de la Chica
del Puerto es un ente extrafio, cuya funcién
es interpelar al personaje principal, hacer
que exponga su origen y ofrecerle una re-
dencién junto ella; su conformacién como
personaje es inverosimil y con detalles ex-
ternos al conflicto de la obra.

Las dos primeras escenas corresponden
a la presentacién de los personajes que a
modo de mondlogo exponen su presente
y algunos hechos que los han llevado a ese
estado. Desde la tercera escena, hay una in-
teraccion dialégica entre éstos, marcada por
la tensién provocada por la Chica del Puer-
to al ser la Unica ciudadana que lo busca
y se detiene a mirarlo, hablarle de su pro-
puesta de llevarlo con ella ain a costa de la
muerte de sus queridos perros.

? Elenco: Cristidn Romero y Karen Guevara. Direc-
cién: Miguel Barra Lira. Sala Artistas del Acero. Concep-
cién. 2011.
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Tanto los monédlogos como los didlogos
son poéticos y en ningan grado son reflejo
de la marginalidad de los personajes pues
no se acercan al registro coloquial espera-
ble en un teatro realista. Esta decisién por
un lenguaje poético es vilida en el teatro
contempordneo, sobre todo en el teatro
postmoderno; ejemplo de ello es la drama-
turgia de Luis Barrales, especialmente en
HP (Hans Pozo), en que se mezcla la belleza
poética con la crueldad de las imdgenes:

Soy el perro guacho, vivo dentro de un
gran espectdculo, soy la atraccién, todos
compran su entrada para verme, se pe-
lean, se arrancan la piel a pedazos tratan-
do de conseguir una entrada para verme,
se pelean, se arrancan la piel a pedazos
tratando de conseguir una entrada y po-
der asistir a mi derrota, aplaudir al perro,
mear al perro, escupir al perro, hacerlo
bailar, comprarle un helado y cerrarle un
ojo. Para mds no da (Barra, 2011).

Pese a que en momentos el conflicto
principal es desplazado por los problemas
que la Chica del Puerto tiene con respecto a
su familia, su ceguera inventada y su 4nimo
de venganza, es interesante la propuesta de
contenido que hace la obra porque pone en
escena aquello que la historiografia tradi-
cional y oficial no considera, estd en el nivel
de la microhistoria y en la valorizacién del
testimonio, ambos elementos importantes
para la configuracién identitaria de una
ciudad puerto como Talcahuano.

Si bien el sujeto real que es asunto de la
obra ain habita y deambula por el puerto
junto a sus perros, pareciera ser que €s un
personaje invisibilizado por quienes habi-
tan y transitan por la ciudad o aquellos que
lo ven y le hablan de modo cruel. Su apodo
de Nino Perro lo bautiza como uno més de
los personajes tipicos de una ciudad y con
ello la obra realiza un trabajo creativo pare-
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cido al de Maha Vial en E/ paso del Chaucha
Brujas, la Lala y otras historias de Valdivia
(2010)' al rescatar esos personajes ¢ histo-
rias citadinas.

Esta dramaturgia se opone al olvido
inexorable y busca restituir a una figura
marginal de la ciudad. Ya sea por la conduc-
ta restaurada (Schechner, 2003) o el proce-
so restaurativo (Taylor, 2013), esta obra de
teatro trabaja con la memoria reciente de la
comunidad para evitar su olvido, pues pone
en escena el mismo cuerpo y materiales fi-
sicos que pueblan el horizonte de expecta-
tivas de los espectadores. Sirva de ejemplo
este fragmento del inicio de la obra: “Los
perros regresan con la comida, pasa la gen-
te, no quieren mirar, hacen como si los pe-
rros y el nifio no existieran” (Barra, 2011).
Por eso tiene mucho sentido el subtitulo de
la obra: “Omisién de una vida perra”, por-
que finalmente es visto como un sujeto sin
derechos ciudadanos, un sin estado, un ser
abyecto para la racionalidad moderna.

Asi, el trabajo con la memoria en con-
tra del olvido participa de la politica que
hace la literatura (Ranciere) y, doblemen-
te el teatro, pues interviene en aquello que
no queremos mirar y lo visibiliza reitera-
tivamente porque la figura del nifio perro
no se desvanece tan fécil por la ciudad. En
la obra, el protagonista dice: “Resisto a lo
mezquino, resisto al olvido” (2011).

Los lectores y espectadores recepcionan
la obra en virtud de su horizonte de expec-

1 Maha Vial y la Compania Gran Bufanda montaron
esta obra que daba cuenta de aquellos personajes tipicos
de la ciudad de Valdivia, pero que en su cotidianeidad le
restaba miradas de los transetintes. La obra restituye esos
personajes en escena y le otorga al lector o espectador la
posibilidad de establecer relaciones entre su memoria in-
dividual y la memoria colectiva de los valdivianos. Fue
publicada en Teatro de Los Rivs. Antologia critica de la
dramaturgia valdiviana contempordnea (2010). Roberto
Matamala, ed. Valdivia: Ediciones Kultrun.
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tativas (Jauss, 1978), es decir, a partir de
los residuos de las experiencias anteriores
semejantes. En particular, el receptor del
gran Concepcién interpreta la obra desde
su experiencia como testigo del nifio sobre-
viviente gracias al calor de sus perros, lo ha
visto en Talcahuano, lo ha visto en televi-
sién cuando la morbosa programacién ape-
la a los mdrgenes como si fuera un bestiario
medieval, ha escuchado de él como un mito
urbano que se difunde oralmente.

A lo largo la obra, lectores y expectores
no son interpelados directamente a tomar
una actitud especifica, salvo al final de la
obra en la que hay una apelacién al publico,
para que deje su cémodo rol de testigo y sea
parte de su abandono materno:

Mi madre jse acordard de mi?

¢Mi madre pensard en mi?

Si alguien la ve le dice que me converti
en perro el mismo dia que me olvidd,
que me prendi fuego, solito, que ya no
estoy (Barra, 2011).

NOTAS FINALES

La produccién teatral contempordnea de
Concepcién se instala en la tradicién teatral
de la ciudad y en sus formas de representar
o presentar el mundo ante el lector especta-
dor. Los antecedentes de esta tradicién tea-
tral, lo hemos senalado en textos anteriores,
se encuentran en uno de los capitulos fun-
damentales de las historias del teatro chi-
leno, en las historias del Teatro de la Uni-
versidad de Concepcién, TUC, elenco que
marcé a mediados del siglo XX el proceso
de renovacién del teatro chileno.

Hoy la produccién teatral de la ciudad
vive un momento de interés mayor para la
historia del teatro chileno del siglo XXI:

existe dramaturgia, investigacion, creaciéon
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escénica y espectadores interesados en vivir
la experiencia de una de las artes que con
mayor plenitud fortalece los tejidos socia-
les, en tanto devuelve a la comunidad, lec-
turas de realidad intensificadas por los len-
guajes de lo simbdlico y lo poético.

El teatro actual de Concepcién expone
ante las miradas propias y ajenas un re-
gistro de lo que en el arte de vernos a no-
sotros mismos se incuba en la ciudad. Se
trata de un teatro que toma posicién para
hacer visible lo que era invisible y para hace
audibles a aquellos que no eran oidos; que
explora en las formas de “metalenguajear”
la escena teatral local y en la construccién
dramdtica en fragmentos; que restaura el
valor del testimonio del que da a conocer
una experiencia vivida y del sobreviviente
en tanto seudotestigo que habla por dele-
gacion y, entre otras cosas, que sintetiza, en
tanto registro, la experiencia irremplazable
a través de la cual se trasladan las cosas vis-
tas a las cosas dichas (Ricoeur, 2004, p. 24).
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