% THEORIA

UNIVERSIDAD DEL BiO-BiO

Volumen 23 (1) - 2014 ¢ Universidad del Bio-Bio * Chile

CONTENIDO

Texto e hipertexto en La nueva novela de Juan Luis Martinez:

muerte del autor, intertextualidad y fragmentacién. Text and

hypertext in La nueva novela by Juan Luis Martinez: autor's death,
intertextuality and fragmentation (Articulo)

Parricio ANDRES EsriNnoza HENRIQUEZ (Chile) 3

Dramaturgias de la memoria del teatro contemporaneo de la ciudad

de Concepcién. Dramaturgies memory of contemporary theater in the

city of Concepcidn (Revision)

Patricia HENRIQUEZ PUENTES, JuAN PaBLO AMAYA (GONZALEZ,

CarRoLINA Diaz Castro, CamirLa CONTRERAS BENAVIDES, LiLian

Frores SAez (Chile) 14

Tina Modotti y el muralismo mexicano: Méximo Pacheco. Tina
Modotti and the mexican muralism: Mdximo Pacheco (Articulo)
MaRria DE LAs NIEVES RoDRIGUEZ Y MENDEZ (Chile) 27



THEORIA

ISSN 0717-196X

REPRESENTANTE LEGAL

HECTOR GUILLERMO GAETE FERES (RECTOR)

EDITOR

ENRIQUE ZAMORANO-PONCE
Lab. de Genética Toxicolégica
Departamento de Ciencias Bdsicas
Facultad de Ciencias
Universidad del Bio-Bio

CO-EDITOR
SAMUEL CASTILLO APOLONIO
Departamento de Matemdtica
Facultad de Ciencias

Universidad del Bio-Bio

ezamoran@ubiobio.cl

TITO URETA ARAVENA
Universidad de Chile
tiureta@abello.dic.uchile.cl

ALEJANDRO BANCALARI MOLINA
Universidad del Bio-Bio

abancalari@ubiobio.cl

ANDRES GALLARDO BALLACEY
Universidad de Concepcién

agallardo@udec.cl

DANIZA IVANOVIC MARINCOVICH
Instituto de Nutricién y Tecnologfa
de los Alimentos (INTA)
Universidad de Chile
daniza@uec.inta.uchile.cl

ROLANDO PINTO CONTRERAS
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
rolpinto@puc.cl

MIRIAM CID URIBE
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
mcidu@puc.cl

MARIA MARTIN ZORRAQUINO
Universidad de Zaragoza
mamz@posta.unizar.es

CESAR HERNANDEZ ALONSO
Universidad de Valladolid - Espana

cesar@fyl.uva.es

MARIA INES SOLAR
Universidad de Concepcién
marsolar@udec.cl

EDITORIAL BOARD

CARLOS CASTILLO DURAN
Instituto de Nutricién y Tecnologfa
de los Alimentos (INTA)
Universidad de Chile

ccastd@uec.inta.uchile.cl

ERIC OSVALDO DIAZ
Instituto de Nutricién y Tecnologfa
de los Alimentos (INTA)
Universidad de Chile

ediaz@uec.inta.uchile.cl

ANGELO BENVENUTO VERA
Universidad de Concepcién
benvenuto@udec.cl

CARLOS BARRIOS GUERRA
Universidad de Concepcién
cbarrios@udec.cl

JUAN CARLOS ORTIZ ZAPATA
Universidad de Concepcién
jortiz@udec.cl

PATRICIO PENAILILLO BRITO
Universidad de Talca
ppenaili@utalca.cl

MARTA ANA CARBALLO
Universidad de Buenos Aires

macarballo@dbc.ffyb.uba.ar
GILLERMO GUZMAN DUMONT
Universidad de Nottingham

guillermo.guzman@nottingham.ac.uk

DIRECCION LEGAL

scastill@ubiobio.cl

KARIN LOHRMANN SHEFFIELD
Universidad Catdlica del Norte
klohrman@ucn.cl

GABRIEL GATICA PEREZ
Universidad de Concepcién
ggatica@ing-mat.udec.cl

ELIZABETH VON BRAND SKOPNIK
Universidad Catélica del Norte
evonbran@ucn.cl

DAVID DE MARINI
Environmental Protection Agency (EPA)
Research Triangle Park. NC.USA

demarini.david@epa.gov

CLAUDIO PINUER RODRIGUEZ
Universidad de Concepcién
cpinuer@udec.cl

IGOR SAAVEDRA GATICA
Universidad de Chile
director@dsi. uchile.cl

REGINALDO ZURITA CHAVEZ
Universidad de La Frontera
rzurita@ufro.cl

LUCIA DOMINGUEZ AGUILA
Universidad de Concepcién
Idomingu@udec.cl

Avenida Andrés Bello s/n, Casilla 447, Chillan, Fono (56-42) 203082
theoria @pehuen.chillan.ubiobio.cl Pdg. web: http://ubiobio.cl/theoria

ISSN 0717-196X Inscripcién N° 84.867

Publicacién Semestral

Derechos Reservados. Se permite reproduccién con mencién de la fuente. Las opiniones vertidas son de responsabilidad
exclusiva de los firmantes y no representan necesariamente el pensamiento de la Universidad como tampoco el de la revista.

ASISTENTE DE TRADUCCION
Maria Teresa Ulloa Enriquez
Departamento de Estudios Generales
Universidad del Bio-Bio
mulloa@ubiobio.cl

PRODUCCION EDITORIAL

Oscar Lermanda



Theoria, Vol. 23(1): 3-13, 2014 ISSN 0717-196X

Articulo / Article

TEXTO E HIPERTEXTO EN LA NUEVA NOVELA
DE JUAN LUIS MARTINEZ: MUERTE DEL AUTOR,
INTERTEXTUALIDAD Y FRAGMENTACION

TEXT AND HYPERTEXT IN LA NUEVA NOVELA
BY JUAN LUIS MARTINEZ: AUTOR S DEATH,
INTERTEXTUALITY AND FRAGMENTATION

Parricio ANDRES EspiNozA HENRIQUEZ
Departamento de Artes y Letras, Facultad de Educacién y Humanidades,
Universidad del Bio-Bio, Avda. Andrés Bello S/N, Chilldn, Chile,
pespinoz@ubiobio.cl

RESUMEN

El presente articulo indaga, desde una perspectiva semiético-critica, en algunas de las caracteristicas propias
del hipertexto presentes en La nueva novela (1977) del escritor chileno Juan Luis Martinez, con el objeto de
pesquisar enclaves de convergencia entre la escritura textual e hipertextual presentes en dicha produccién
artistica. La premisa que motiva esta investigacion tiene que ver con el supuesto que este texto, considera-
do una de las experiencias capitales de la poesia chilena, mostraria estructural y significacionalmente a lo
menos tres de los rasgos esenciales constitutivos del hipertexto, esto es, la anulacién de la figura del autor
como sujeto garante del texto, una intertextualidad radical que convierte al texto en una verdadera galaxia
de significantes, y una disposicion fragmentaria que, dada su naturaleza, rompe con la estructura lineal y se-
cuencial idiosincrdticas del libro tradicional, promoviendo con ello procedimientos hipertextuales de lectura
y acercamiento a la obra.

La nueva novela, proyecto escritural fundacional de la llamada neovanguardia literaria, concentraria asi
un variado sistema de referencias, un permanente juego con el signo y su materialidad, una marcada frag-
mentacién de sus elementos constituyentes, un innegable cuestionamiento y puesta en crisis de las formas
culturalmente sancionadas de produccién del arte, todo ello en el marco de un didlogo oposicional y ludicro
respecto de los grandes saberes legitimadores de la cultura vigente: arte, ciencia, religion, filosoffa, critica.

Palabras clave: Fragmentacidn, hipertexto, intertextualidad, muerte del autor, texto.

ABSTRACT

This article examines, from a critical semiotic perspective, some of the characteristics of hypertext that are
part of La nueva novela (1977) by the Chilean writer Juan Luis Martinez, in order to look into the points
of convergence between textual and hypertextual writing in the aforementioned artistic production. The
premise that motivates this research has to do with the assumption that this text, considered one of the most
paramount experiences of Chilean poetry, would show at least three of the essential features that conform
hypertext in a structural and significant way, this is, the disappearance of the author’s figure as subject gua-
rantor of the text, a radical intertextuality that turn the text into a real galaxy of signifiers, and piecemeal
provision which, by its nature, breaks with the linear sequential idiosyncratic structure of a traditional book
structure, thereby promoting hypertextual reading procedures and an approach to the work.

La nueva novela, scriptural foundational project of the so-called literary neo-vanguard, would gather a
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varied system of references, a permanent match the sign and its materiality, a marked fragmentation of its
constituent elements, an undeniable enquiry and throw into crisis of culturally validated forms of art pro-
duction, all this under a framework of an oppositional ludic dialogue regarding the great knowledge that
legitimize the current culture: art, science, religion, philosophy, criticism.

Keywords: Death of the autor, fragmentation, hypertext, intertextuality, text.

Recibido: 06.03.14. Revisado: 10.04.14. Aceptado: 26.06.14.

INTRODUCCION

El contexto de la posmodernidad ha he-
cho de la actividad artistica un verdadero
catalizador discursivo de los diversos ele-
mentos que componen la cultura, dando
como resultado una visién fragmentaria de
la realidad sustentada en cuestionamiento
de los metarrelatos rectores de las socieda-
des modernas, particularmente la proble-
matizacién en torno a la idea de progreso
como eje de la vida social. En un sentido
mids especifico, la llamada posmodernidad
implica una relativizacién de los dogmas
imperantes que se convierten en fragmen-
tos dispuestos libremente en el espacio de
la cultura. El sujeto posmoderno queda
expuesto, de este modo, a un desencanta-
miento de la existencia, de cara a una rea-
lidad difusa, saturada de espectdculo, esce-
nografias y simulacros de si mismo (Bau-
drillard, 1978).

A tales influjos responderian, esencial-
mente, las escrituras de la posmodernidad,
promoviendo textos que operan como lu-
gares de entrecruzamiento de diversas for-
maciones discursivas en los que los limites
se difuminan y el sentido ideoldgico de la
textualidad se ve opacado por una suerte de
estéticas de superficie. Tal operacién tiene
como uno de sus resultados mds notorios la
emergencia de un nuevo papel para el lector
quien, frente a la experiencia de un mensaje
marcado por la hibridacién, la polifonia, la
fragmentacion, etc., deberd desplegar sus

propias estrategias de recepcién y adoptar
sus particulares recorridos interpretativos.

Es pues en el marco de estas configura-
ciones culturales donde el hipertexto, en-
tendido en forma genérica como una red
compuesta de multiples nodos interrelacio-
nados, aflora como una clara muestra de los
nuevos modos de representacién de la rea-
lidad y como un dispositivo comunicativo
que rompe con las tradicionales formas del
texto candnico, evidenciando una ruptura
mds o menos importante respecto de su
funcién y configuracién. En el dmbito de
la teorfa literaria, el hipertexto es concebi-
do como aquel texto derivado de un texto
precedente en virtud de diversos procedi-
mientos dialdgicos, esto es, como un texto
que remite a otro, con el cual mantiene es-
trechos vinculos de significacién.

El presente articulo busca profundizar,
precisamente, en algunas de las caracteris-
ticas propias del hipertexto presentes en
La nueva novela (1977) del escritor chile-
no Juan Luis Martinez, con el objeto de
pesquisar enclaves de convergencia entre
la escritura textual e hipertextual presentes
en dicha produccién artistica. La premisa
que motiva esta investigaciéon tiene que
ver con el supuesto que este texto, consi-
derado una de las experiencias capitales de
la poesia nacional, mostraria estructural y
significacionalmente a lo menos tres de los
rasgos esenciales constitutivos del hiper-
texto: la anulacién de la figura del autor
como sujeto garante del texto; una inter-
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textualidad radical que convierte al texto
en una verdadera galaxia de significantes; y
una disposicién fragmentaria que, dada su
naturaleza, rompe con la estructura lineal y
secuencial idiosincriticas del libro tradicio-
nal, promoviendo con ello procedimientos
hipertextuales de lectura y acercamiento a
la obra.

LA NUEVA NOVELA
DE JUAN LUIS MARTINEZ

La nueva novela de Juan Luis Martinez
(1942-1993) constituye un corpus escri-
tural que, desde una perspectiva literaria,
emerge como una abierta provocacién a
las formas candnicas de produccién artisti-
ca de su época. Concebida como una obra
que incorpora una extensa gama de cddi-
gos y recursos textuales, y organizada a la
manera de un complejo juego verbo-visual,
este poemario, junto con el libro-objeto La
poesia chilena (1978) del mismo Martinez,
constituye sin lugar a dudas uno de los tex-
tos paradigmadticos de la llamada neovan-
guardia literaria chilena.

La nueva novela fue autopublicada por
su autor primeramente en enero de 1977,
reeditdndose facsimilarmente en 1985, en
ambos casos bajo el sello Ediciones Archivo
de Santiago de Chile. En su interior puede
hallarse, ademds de textos escritos (poemas,
citas en idioma diverso, notas, epigrafes,
etc.), un conjunto de otros elementos de
diversa indole: una bandera chilena de pa-
pel, imdgenes de variado tipo (fotografia,
dibujo, collage, etc.), paginas semitranspa-
rentes, un anzuelo adherido a una de sus
paginas, etc.

De acuerdo con Brito (2001), la estruc-
tura misma de La nueva novela propondria
dos recorridos de lectura en funcién de la
disposicién de los elementos que la com-

Texto e hipertexto... / P. A. Espinoza H.

ponen: una lectura lineal, establecida por el
orden indicado en el sumario, y otra opues-
ta “que traspasa los contenidos sémicos
de los elementos lingiiisticos, provocando
relaciones insospechadas y equivalencias
de funciones entre los diversos miembros
componentes de los axiomas que en gran
medida constituyen el texto de Martinez”
(p. 16). Esta lectura en segundo grado seria
de orden espacial, bajo la forma de circulos
que se envuelven los unos a los otros dando
como resultado diversas dimensiones signi-
ficacionales.

Cabe sefalar, por otro lado, que tanto
desde la perspectiva de los textos verbales
como de los no verbales, cada una de las
partes constitutivas de La nueva novela pue-
de ser tenida como una totalidad, en la me-
dida que cada una de ellas exhibe una clara
autonomia formal y de contenido respecto
de la totalidad del corpus, sin dejar de for-
mar parte sustancial de él.

TEXTO E HIPERTEXTO:
UNA APROXIMACION GENERAL

En los actuales contextos de produccién-
recepcién del texto, el modelo tradicional
autor-obra-lector pareciera no alcanzar
a dar cuenta cabal de un conjunto de fe-
némenos escriturales —literarios y no lite-
rarios—, surgidos al amparo de estrategias
hipertextuales, que responden a dindmicas
que exceden la concepcidén del texto como
un espacio auténomo, supeditado a los es-
trictos dominios de la autorfa. Tal como lo
plantea Landow (2009):

el hipertexto implica un lector mds ac-
tivo, uno que no solo selecciona su re-
corrido de lectura, sino que tiene la
oportunidad de leer como un escritor; es
decir, en cualquier momento, la persona
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que lee puede asumir la funcién de autor
y anadir enlaces u otros textos al que estd

leyendo (p. 118).

A modo general, el hipertexto se asu-
me como una estructura de trama multi-
dimensional compuesta por multiples ne-
xo0s, trama frente a la cual el lector podri,
eventualmente, “escoger la ruta que desea
recorrer (...) por ejemplo siguiendo algiin
personaje, una imagen, una accién” (Lan-
dow, 1995, p. 147). El hipertexto es ca-
racterizado asi como una red que integra
unidades de informacién procedentes de
c6digos diversos, rompiendo con la secuen-
cialidad del texto escrito al relacionar las
partes de su contenido mediante vinculos,
permitiendo al lector escoger entre diferen-
tes recorridos.

Asi, la teoria del hipertexto concibe al
texto no como un objeto tnico y acabado,
sino mds bien como una entidad compues-
ta por multiples redes y puntos de conexién
en permanentes dindmicas reconstructivas,
caracterizado por: a) la intertextualidad, en
virtud de la cual dichos nexos conectan blo-
ques de informacién textual a través del co-
mentario o la comparacién; b) la polifonia,
el encuentro de multiples voces textuales
sin que ninguna mantenga privilegio sobre
otra; ¢) el descentramiento, asociado a la
ruptura que manifiesta el hipertexto respec-
to de los modos tradicionales de construc-
cién textual (linealidad, secuencialidad).

Desde una perspectiva literaria, el hiper-
texto corresponde a la ultima de las cate-
gorfas transtextuales identificadas por Ge-
nette, cuya estructura supone una ruptura
con la relacién lineal que se produce entre
textos, modificando la actividad del lector/
autor y hallando su asentamiento ideal en
soportes digitales. En su andlisis sobre las
diversas formas de la transtextualidad, Ge-
nette define la hipertextualidad como:

Texto e hipertexto... / P. A. Espinoza H.

toda relacién que une a un texto B (que
llamaré hipertexto) a un texto anterior A
(que llamaré hipotexto) (...). Puede ser
de orden distinto, tal que B no hable en
absoluto de A, pero que no podria exis-
tir sin A, del cual resulta al término de
una operacién que calificaré (...) como
transformacion, y al que, en consecuen-
cia, evoca mds o menos explicitamente,
sin necesariamente hablar de ¢l y citarlo

(Genette, 1989, p. 14).

La naturaleza abierta y fragmentaria del
hipertexto hace posible asi un doble juego
manipulatorio: uno, en relacién con los
diversos materiales significantes del texto;
otro, basado en la interaccién texto-lector
en el momento de la seleccién de informa-
cién (Vanderdope, 2003, p. 131). El resul-
tado de estas operaciones consistird en la
emergencia de un nuevo modo de asumir
el acto de la recepcién textual, sustentada
en la construccién de significados a partir
del recorrido por los bloques de informa-
cién y las posibles conexiones ofrecidas por
el texto.

-

JEANTEUIS MARTINEZ
O LA MUERTE DEL AUTOR

En su ensayo titulado “Sobre la angustia en
el lenguaje”, Blanchot (1977) ofrece la si-
guiente aproximacién a la escritura desde
la perspectiva de quien toma la palabra en
el texto:

El escritor se halla en la situacién cada
vez mds cémica de no tener nada que
escribir, ni medio alguno para escribir-
lo, y de estar obligado por una necesi-
dad a escribirlo en todo momento. No
tener nada que decir debe interpretarse
en el sentido mds sencillo del término;
sea cual fuera lo que quiera decir, no es
nada. El mundo, las cosas, el saber, no
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son para él mds que sefales en el vacio.
El mismo ya se ha reducido a la nada.

(p- 9).

En efecto, esta imagen de reduccién a la
nada de la que habla Blanchot se ajustaria
plenamente a la escritura martiniana en la
que el sujeto parece desaparecer en el en-
tramado de la produccién poética, a lo me-
nos en dos sentidos convergentes. De una
parte, la borradura (real y simbdlica) de la
autoria a raiz del didlogo permanente y a ra-
tos indiscernible con otras voces; de otra, la
desaparicién del sujeto en los intersticios de
una escritura fragmentaria y dispersa, sig-
nada por la acumulacién (aparentemente)
andrquica de los materiales significantes y
c6digos que componen la obra.

Juan Luis Martinez pareciera establecer
pues un distanciamiento formal respecto de
su propia funcién de autor, bajo la moda-
lidad de la tachadura, a la vez negacién e
inscripcién del sujeto en el texto. La nocién
barthesiana de la muerte del autor, como
mirada critica respecto de su concepcién
romdntica, esto es, aquella figura central
de la obra vehiculada por el texto, aparece
aqui en esa doble negacién presente yaen la
portada del libro, como una operacién que
tiende a desarticular la esperable continui-
dad entre el sujeto y su obra.

Desde esta perspectiva, el autor emerge
simplemente como un lugar de entrecruza-
miento, sitio en el que el sujeto se inscribe
apenas como caja de resonancia del lenguaje
en sus diversas manifestaciones histéricas y
sociales. La anulacién de la figura del autor
lleva entonces al texto al lugar de la inter-
seccion entre escritura y lector, llamado este
ultimo a efectuar las operaciones de sentido
necesarias para aportar su significacion.

En el marco del andlisis de La nueva
novela se hace necesario diferenciar, asimis-
mo, entre la nocién barthesiana de autor y

Texto e hipertexto... / P. A. Espinoza H.

el concepto de funcidn-autor establecido
por Foucault, con el objeto de establecer
un acercamiento efectivo a la obra. En sin-
tesis, Foucault (1999) asigna cuatro carac-
teristicas esenciales al autor en el contexto
de la produccién literaria: a) nombre del
autor: funcién destinada tanto a organizar
un variado ndmero de textos; b) relacién
de apropiacién: funcién que otorga un ré-
gimen de propiedad a los textos; c) relacién
de atribucién: funcién que posibilita la
asignacion de un determinado estatus a la
obra como consecuencia de la autorfa; d)
posicién del autor: funcién creadora que le
asigna al autor un lugar de privilegio en el
marco del origen de la escritura.

Por su parte, Chartier (1999) sintetiza
este conjunto de rasgos del siguiente modo:

La funcién-autor es el resultado de ope-
raciones especificas y complejas que
refieren la unidad y la coherencia de
una obra, o de una serie de obras, a la
identidad de un sujeto construido. Se-
mejante dispositivo requiere dos series
de selecciones y exclusiones. La primera
distingue al interior de los maltiples tex-
tos escritos por un individuo en el curso
de su vida, aquellos que son asignables
a la “funcién-autor” y aquellos que no
lo son; la segunda retiene entre los in-
numerables hechos que constituyen una
existencia individual, aquellos que tie-
nen pertinencia para caracterizar la po-
sicién de autor (p. 12).

Bajo estas consideraciones, la relacién
autoral de Juan Luis Martinez con su obra
apareceria a la vez afirmada y a la vez negada
si se consideran, precisamente, las formas
de inscripcién del autor en La nueva novela:
a) nombre tachado del autor; b) propiedad
sobre el texto seglin consta en la pdgina de
derechos del poemario; c) estatus variable
de la obra en funcién de los procedimientos
de negacién autoral; y d) relativizacién de la
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posicién del autor como resultado del jue-
go de inclusiones/exclusiones que confor-
man el cuerpo de la obra. La desaparicién/
muerte del autor implicaria, en este contex-
to, una disolucién de esa subjetividad asig-
nable al productor del texto y, por ese inter-
medio, una anulacién de la individualidad
que le otorga una cierta realidad histérico-
social. Asi, a juicio de Visquez (2007), Juan
Luis Martinez re-presentarfa Unicamente
un “nombre-pretexto”, tras el cual sélo hay
un espectro. AUn mds, esta verdadera des-
aparicion formarfa parte estructurante del
ideario poético del autor, fundando en el
compromiso de emanar una identidad ve-
lada. Identidad y alteridad convergerian en
el dispositivo de una escritura cooperativa
que, por su propia naturaleza, anula el fan-
tasma del autor, situdndolo fuera del tex-
to a la manera de un predecesor. Se diluye
por este intermedio la misma personalidad
del autor, permaneciendo Unicamente el
tejido, el testimonio, la huella de esa voz
colectiva presente en la galaxia significante
que es el texto.

INTERTEXTUALIDAD
EN LA NUEVA NOVELA

El fenédmeno de la intertextualidad como
elemento constitutivo de toda manifes-
tacién discursiva (Bajtin, 1979; Barthes;
1980; Kristeva, 1981; Genette, 1989) pue-
de ser entendido como una herramienta
esencial de problematizacién y andlisis del
texto, tanto en la dimensién de su naturale-
za significacional como en el dmbito de su
relacién con otros fenémenos de la cultu-
ra. En su sentido mds amplio, y siguiendo
los postulados de Julia Kristeva (1981), la
intertextualidad operard como un registro,
implicito y/o explicito, del universo de dia-
logal del texto con otros anteriores y/o co-
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etdneos, de los cuales se nutre y a los cudles
afecta a partir de su misma manifestacién.
Genette, por su parte, considerard la inter-
textualidad como una forma particular de
relacién transtextual, definiéndola como
“una relacién de copresencia entre dos o
mds textos, es decir, eidéticamente y fre-
cuentemente, como la presencia efectiva de
un texto en otro” (Genette, 1989, p. 10). El
concepto de intertextualidad pone de ma-
nifiesto, en consecuencia, la estrecha traba-
z6n que mantiene la obra con la tradicién
precedente asi como la necesidad de conce-
birla como un producto de la cultura, esen-
cialmente entrelazado con sus referentes
anteriores. En este sentido, la perspectiva
intertextual permite acercar las nociones de
texto e hipertexto, a partir del rasgo com-
partido del dialogismo inherente a toda
produccién textual. De hecho, tanto para
Riffaterre (1989) como para Eco (1987),
la intertextualidad aparece como un rasgo
esencial del fendmeno de la textualidad,
ya sea bajo la modalidad de resultado de la
recepcion (en el caso del primer autor), ya
como elemento estructural de la misma (en
relacién con el segundo). Es decir, la obra
requiere, para su despliegue efectivo como
dispositivo estético, de la cooperacién y ac-
cién del lector y del reconocimiento de los
referentes que la delimitan.

En el marco del estudio de la obra de
Juan Luis Martinez, esta problemdtica ha
sido abordada en dos direcciones generales.
Por una parte, buscando identificar, descri-
bir y analizar las diversas maneras como La
nueva novela integra en si misma (a modo
de recurso o programa) sistemas semidti-
cos de variada naturaleza (verbales, visuales
ylo verbovisuales); por otro, evidenciando
los procedimientos de eleccién/exclusién
(a modo de recurso o programa) utiliza-
dos en la construccion del texto. Asi, Brito
(1994) considera La nueva novela como un
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verdadero “museo de la cita”, vinculado al
contexto sociohistérico del Chile de la épo-
ca, a la manera de un enfrentamiento con
las précticas politicas dominantes, a partir
de lo que la autora denomina “resistencia
literaria”, ejercicio basado en la diversifica-
cién de los materiales significantes como
estrategia de huida frente a los poderes dis-
cursivos. Sarmiento (2008), por su parte,
buscando establecer las posibles afinidades
entre las poéticas de Huidobro y Martinez,
concluye que este dltimo, al igual que su
predecesor, buscaria poner en circulacién
“una obra multifacética, participe ultra-
cosmopolita de la biblioteca globalizada
(...) que entra a la esfera de la circulacién
del libro como un producto singular y efi-
ciente” (p. 243), adquiriendo un estatuto
transnacional, fundado en un didlogo li-
terario con la produccién critico-filoséfica
francesa, primordialmente, como instancia
de reflexién y de creacién en torno al he-
cho escritural, determinando, por ese inter-
medio, “la legitimacién de la escritura y el
tejido mismo del libro de Martinez desde
la partida” (p. 244). El paradigma intertex-
tual funcionaria aqui, por lo tanto, como
una herramienta legitimadora del discurso
a partir del didlogo con cierta tradicién cul-
tural occidental, representada por la figura
de Roger Caillois como sujeto destinatario
del texto, seglin consta en la dedicatoria de
La nueva novela.

El examen del texto de Martinez mues-
tra, efectivamente, una cierta estructura en
la que el sistema de citas y referencias exce-
derfa el plano estrictamente lingiiistico-lite-
rario para adentrarse en una referencialidad
semidtica compleja, basada en intertextos
de multiple naturaleza, cada uno respon-
diendo a las particularidades de sus c6di-
gos de procedencia. De acuerdo con Lihn
y Lastra (1987), se trataria de una urdim-
bre de conexiones y selecciones arbitrarias
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cuya armazon vacia implicarfa la negacién
de la temporalidad, como resultado de la
manipulacién de los referentes intertex-
tuales de forma contradictoria, basada en
los siguientes recursos: a) declaracién de
referentes candénicos reconocibles o hipe-
rreconocidos (por ejemplo, las imdgenes de
Arthur Rimbaud y Carl Marx dispuestas
en la pdgina 7); b) elitismo y sofisticacién
de otros referentes (filosoffa, l6gica, mate-
madticas, la poesia china, etc.), ¢) recorrido
disperso por épocas y culturas diversas, d)
“emplazamiento del sujeto de los textos en
el centro mévil de una circunferencia — el
libro-, de gran amplitud de radios”, cuyas
coordenada responden también a la movi-
lidad y al descentramiento (Lihn y Lastra,
1987, p. 8). El proyecto de Juan Luis Mar-
tinez se estructurarfa asi como un mosaico
intertextual aleatorio frente al cual el lector
habra de desplegar un conjunto de compe-
tencias semidticas tendientes no solo a re-
conocer los intertextos de referencia, sino a
completar los vacios formales y de sentido
dispuestos por la textualidad poética.

La nueva novela de Juan Luis Martinez
da cuenta, a través de las operaciones des-
critas, de un juego incesante de traslacio-
nes de sentido a partir de la fragmentacién
misma del texto, sustentada en el recurso
de la cita como desacralizacién del aura
del enunciado original y cuestionamiento
de su valor de totalidad enunciativa en si
misma. El paratexto viene a configurarse de
esta forma como elemento central del libro,
bajo la forma de ejercicios y/o acciones que
el lector deberd actualizar con el objeto de
completar el pacto comunicativo inherente
a la relacién texto-lector.

La prictica intertextual recorre, sin
duda, todo el corpus de La nueva novela
dejando entrever su funcién programdtica,
ya no solo como recurso de construccién
poética, sino como factor estructural en el
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dmbito de la produccion literaria. Ejemplos
paradigmadticos en este sentido son las refe-
rencias permanentes a Jean Tardieu y Lewis
Carroll como ejes articuladores de la confi-
guracién intertextual de la obra, lo mismo
que el conjunto de tradiciones culturales
inscritas implicita y explicitamente en ella.

FRAGMENTACION
EN LA NUEVA NOVELA

Las prdcticas literarias posmodernas, tanto
las tradicionales basadas en la impresién
como las hipertextuales, tienden a carac-
terizarse por una ostensible vulneracion de
los clésicos principios de la linealidad y de
las coordenadas temporales y espaciales,
instituyendo espacios mds bien heterotd-
picos marcados por la fragmentacién y la
incongruencia, fenémenos estos tdltimos
representados por précticas tales como el
pastiche, el collage, la fractura discursiva,
etc. La teoria del hipertexto ha situado el
fenémeno de la fragmentacién y la ato-
mizacién como un elemento central en la
construccién textual, procedimientos que a
su vez posibilitan la lectura no secuencial
del texto, en el marco del universo de di-
versos recorridos posibles. En esta dindmi-
ca, el lector surge como un agente activo,
cuya funcién determinard finalmente la
configuracién provisional de la textualidad
(Landow, 2009). Quizd como ningtn otro
fenémeno comunicativo, el hipertexto evi-
dencia precisamente esta relacién intrinseca
entre texto y lector, frente a una discursivi-
dad organizada de manera compleja y mar-
cadamente fragmentaria (Scolari, 2008). La
lectura y el lector pasan a ubicarse de este
modo en un lugar privilegiado en el proce-
so de produccién-recepcién del texto, afec-
tando directamente en la determinacién de
sus limites, de su estructura, organizacién y
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funcién. La naturaleza esencialmente frag-
mentaria compartida por el texto y el hi-
pertexto sitGian a estas manifestaciones en
un lugar de convergencia, susceptible de ser
definido en consecuencia desde una 6ptica
comun, no obstante sus particularidades es-
tructurales.

Frente a estas descripciones puede soste-
nerse que, como lo ha establecido gran par-
te de la critica, La nueva novela se estructura
como un conjunto poético altamente frag-
mentario, cuya légica organizativa escapa
a las nomenclaturas y cdnones propios del
género, en particular, y de la literatura, en
general. En efecto, la insercién en la obra
de diversas materialidades semidticas con-
forma una trama textual que excede abier-
tamente la légica de la linealidad, dando
paso a una diseminacién textual cuya co-
herencia solo podré ser pesquisable a partir
de los diversos trayectos de lectura posibles,
en funcidn de sus diversos lectores. Se plan-
tea de este modo, ademds, una puesta en
crisis del propio objeto (libro) como repre-
sentacién estética de una cierta realidad y
como obra inscrita en la tradicién artistica
(poesia). Frente a la indole fragmentaria
del texto, surge pues la idea de navegacién
como estrategia de desplazamiento a través
de las maltiples lexias, hitos o fragmentos
que lo componen. El lector textual o hiper-
textual deberd recorrer la materialidad de la
obra a objeto de actualizar en dicho trayec-
to los sentidos propuestos ya sea sobre la
base de los mapas de ruta propuestos por
el autor, ya en funcién de sus propios mo-
vimientos interpretativos (Codina, 2001).
En efecto, al lector del texto de Martinez se
le impele claramente a establecer los nexos
correspondientes a los planos intra, inter
y metatextual, se le invita a completar los
trayectos incompletos, se le asigna el papel
de explorador de los materiales significantes
del texto y el rol de ejecutor de las acciones
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(problemas, acertijos, paradojas, ejercicios,
etc.) desperdigadas en la obra. En este sen-
tido, las rutas de navegacién propuestas por
Juan Luis Martinez podrian agruparse en
dos grandes categorias imbricadas: a) guiar
al lector por el universo material del tex-
to; b) prefigurar los nexos significacionales
entre los multiples fragmentos que lo com-
ponen.

El sistema fragmentario de La nueva
novela plantea asi de manera implicita un
recorrido de lectura y de no-lectura, a partir
de las elecciones/exclusiones que han dado
como resultado su materialidad. La necesi-
dad del establecimiento de unas ciertas se-
fiales de ruta en torno a la obra de Martinez
no hace sino reafirmar el papel central de la
navegacion en el marco de la lectura de una
obra de alta complejidad semiética, marca-
da por el descentramiento y la fragmenta-
cién. De esta forma, Monarca (1997) sos-
tiene que las senales de ruta que procura La
nueva novela

se entrecruzan, sin que predomine una
sobre otra, sino actuando simultdnea-
mente, de modo que el lector pueda se-
guir una u otra direccién (...) Incluso en
la lectura podremos actuar con la misma
libertad, ya que la escritura no aparece
s6lo en forma horizontal de izquierda a
derecha, sino en ambas direcciones, en
forma oblicua de arriba hacia abajo, o de

abajo hacia arriba (p. 23).

El lector estd destinado a recorrer en
consecuencia tales rutas de navegacidn,
pero bajo el influjo de los imperativos de
descentramiento de la figura del autor y del
texto, surcando itinerarios que requieren de
una mirada atenta pero, por sobre todo, del
despliegue de una alta competencia inter-
textual que permita reconocer el papel sig-
nificacional de tales senales. En particular,
el cardcter fragmentario de La nueva nove-
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la se despliega en multiples direcciones: a)
incorporacién de cédigos de diversa natu-
raleza; b) reiteracién de materiales signifi-
cantes que componen la obra; ¢) utilizacién
de recursos graficos e iconograficos propios
del pastiche y el collage; d) ruptura de los
6rdenes temporales y espaciales, tanto ni-
vel de la forma como del contenido; e) uso
de recursos de significacién que obligan
al lector a romper la linealidad textual; f)
fraccionamiento de la propia pagina como
unidad escritural; etc.

Sudrez (2013) identifica en la obra de
Juan Luis Martinez una estructura calei-
doscépica, en las que las relaciones inter-
textuales y la fragmentacién se extreman
a tal punto que, producto del despliegue
de combinaciones de diversos niveles de
sentido, se colocarfan en crisis las mismas
posibilidades de expresion e interpretacién
del texto. La obra pasa a convertirse por ese
intermedio en una entidad dispersa, cuyo
orden secuencial o lineal conformarfa un
esquema mds en el marco de las multiples
estructuraciones potenciales del libro. De
esta forma, en tanto entramado de redes, La
nueva novela propone diversos trayectos de
lectura que se irdn configurando a medida
que el destinatario interactie con la obra,
desarticulando con ello la proposicién de
un autor individual y anticipando, de esa
forma, la llamada escritura hipertextual, tal
como lo ha hecho notar Visquez (2007) y
Herrera (2007).

En sintesis, puede sostenerse que esta
propensién al rompimiento relativo de los
limites de la secuencialidad y linealidad li-
terarias visibles en La nueva novela, no solo
actia como un indicio y anticipacién de
la escritura hipertextual, sino que sitda al
texto de Martinez en el centro mismo de
las producciones artisticas posmodernas,
en el sentido de la renuncia a la articula-
cién de discursos estéticos sistemdticos y
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unificadores, cuyo resultado mds ostensible
serfa el cuestionamiento del canon artisti-
co como margen de operacién estética, la
hibridacién signica, textual y discursiva, la
fragmentacién y descomposicién de la obra
como totalidad, la desaparicién de los limi-
tes de la obra (y, por su intermedio, de la
autorfa), en fin, la apertura del texto “hasta
donde alcance la vista” (Barthes, 1980, pp.
5-6).

CONCLUSIONES

El hipertexto operaria como un entramado
en el que confluyen y se relacionan un con-
junto de signos y cédigos de variada indole,
generando nuevos territorios textuales en
los que las limitaciones temporales y espa-
ciales empiezan a perder vigencia. La idea
del palimpsesto se instala entonces como
una metédfora valida para la caracterizacién
de estas précticas que, estratégicamente, di-
namizan y transforman los circuitos comu-
nicativos. En el plano literario, tales rasgos
se manifiestan en la emergencia de manifes-
taciones artisticas que exhiben claramente
una estructura de obra abierta, permitiendo
un trdnsito mds o menos libre del lector a
través de los diversos elementos (enlaces)
que, desjerarquizados, articulan el texto. Se
trata, en definitiva, de una disposicién rela-
tivamente no lineal que supone una ruptu-
ra con los modelos de produccién artistica
al mismo tiempo que una fragmentacién
del propio texto como unidad.

Bajo estos lineamientos, la obra de Juan
Luis Martinez parece exhibir unos ciertos
atributos que, vistos en su conjunto y en
sus relaciones, vinculan a La nueva novela
con a lo menos tres rasgos caracteristicos de
la escritura hipertextual: la desaparicién del
autorfa como dispositivo garante de cierta
subjetividad enunciacional (muerte del au-
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tor), la extrema polifonia basada en el uso
del intertexto como recurso esencial y la
fragmentacién del cuerpo textual, como re-
sultado de esas mismas inserciones de otras
voces precedentes.

Las intertextualidades presentes en
la obra de Martinez permiten concebir
este proyecto escritural como el resultado
complejo de la mixtura entre diversos re-
latos legitimadores de la cultura occidental
(ciencia, arte, filosoffa, religidn, critica), in-
teractuando entre si y aportando desde su
particulares campos de saber a la configu-
racién de una red textual que, en su con-
junto, oscila entre la ilusién mallarmeana
de la obra total y el derrumbe de ese misma
ilusién, desde la éptica del fracaso del pro-
yecto moderno. Paralelamente, la incorpo-
racién del intertexto como mecanismo a la
vez estructural y a la vez confirmatorio de
la naturaleza esencialmente polifénica de la
escritura, ubica al autor en la posicién de
la borradura, de la desaparicién y/o, par-
ticularmente en el texto, de la tachadura.
La autoria se desvanece asi tras el cimulo
de voces que toman la palabra en la obra,
resultando altamente arduo para el lector
distinguir entre la figura del autor y la de
aquellos otros que, implicita y explicita-
mente, concurren a la cita literaria.

Por otra parte, la escritura fragmentaria
de La nueva novela provoca la emergencia
de un texto marcado por una cierta espa-
cialidad literaria que ubica al lector en la
posicién de un navegante a la deriva en la
extensién de la obra. La autonomia de los
segmentos poéticos que articulan el texto,
junto con su (posible) conexién significa-
cional, la acercan decisivamente a los pro-
cedimientos connaturales de la construc-
cién hipertextual, relativizando el papel
organizador de las coordenadas temporales
y espaciales propias de la literatura tradi-
cional. Junto con ello, el manifiesto cues-
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tionamiento de la linealidad textual y la
utilizacién de recursos que rompen con la
conformacidn secuencial de la escritura ca-
nénica, permiten situar a La nueva novela
en un lugar de privilegio tanto en el campo
de la experimentacién artistica, como en el
de la critica profunda a los modelos cultu-
rales legitimadores de un cierto pensamien-
to (occidental) marcado por los imperati-
vos de coherencia hermenéutica y de orden
pragmadtico.
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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
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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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RESUMEN

Tina Modotti registré la actividad mural llevada a cabo en la ciudad de México en la década de los veinte. Su
obra ayudé a difundir e internacionalizar el movimiento que para la década de los treinta se habia ya solidi-
ficado. Méximo Pacheco, como ayudante de Fermin Revueltas y Diego Rivera, se formé en el movimiento
de vanguardia mural y llegé a desarrollar un arte individual reconocido en el pais, de gran valor artistico.
Actualmente el patrimonio mural en México se estd perdiendo y este articulo pretende ser un aporte a la
historiograffa para que se revalorice su legado no sélo al arte mexicano sino al latinoamericano en general.

Palabras clave: Fotografia, Mdximo Pacheco, Muralismo mexicano, Tina Modotti, vanguardia.

ABSTRACT

Tina Modotti registered the mural activity in Mexico city in the early twenties. Her work helped to spread
and internationalize the movement that for the decade of the thirties had already solidified. Mdximo Pache-
co, as assistant of Fermin Revueltas and Diego Rivera, was formed in mural art movement and developed
an individual art of great artistic value. Currently the heritage of mural painting in Mexico is being lost and
this article aims to contribute to the historiography to revalue its legacy not only for mexican art but for
Latin American art in general.

Keywords: Avant-garde, Mdximo Pacheco, Mexican muralism, Photography, Tina Modotti.

Recibido: 16.01.14. Revisado: 09.01.14. Aceptado: 21.04.14.

INTRODUCCION se habia institucionalizado en el Gobierno

del Presidente Alvaro Obregén. José Vas-

La obra mural en México se desarrollé a la  concelos, como secretario de Educacién
par del movimiento de reconstruccién na-  Publica, reunié en torno al Ministerio a los
cional sobre el triunfo revolucionario que intelectuales que habrian de concretar en el
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imaginario la versién oficial de la lucha y el
renacer de un nuevo México que emergia
en base a preceptos nacionales.

El presente articulo tiene como finalidad
el acercamiento al movimiento a través de
la obra fotogréfica que Tina Modotti reali-
z6 de los murales de Mdximo Pacheco en la
Escuela Primaria Domingo Sarmiento. En
el capitulo de Resultados se presenta la po-
sicién del pintor en el movimiento mural
como un aprendiz de Fermin Revueltas y
luego de Diego Rivera. Asi como también
se hace una aproximacién a la obra de la
fotégrafa y cémo se circunscribi6 la obra
mural de Pacheco junto a la realizada por la
misma de las obras de Diego Rivera y José
Clemente Orozco en los patios de la Secre-
tarfa de Educacién Publica y de la Escuela
Nacional Preparatoria respectivamente. En
el capitulo de Discusién y Conclusiones se
hace una confrontacién de los resultados
obtenidos en la investigacién recuperando
la memoria de uno de los muralistas mas
prolificos del movimiento que fue olvidado
por la critica moderna al ser destruida gran
parte de su obra.

METODO

El método usado en la escritura de este arti-
culo ha sido el histérico donde, a través del
manejo de fuentes primarias, se ha investi-
gado el tema para elaborar la produccién
historiogrifica. Se ha tomado la heuristi-
ca, en primer lugar, como la realizacién de
la recopilacién de las diversas fuentes que
arrojaban datos sobre el tema para llevar a
cabo la consecuente critica objetiva para es-
cribir la sintesis historiografica.
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RESULTADOS

“La memoria de mi trabajo estd en
mis manos, en mi”.

(Pacheco, 1995).

Miximo Pacheco Miranda nacié en 1905
en el poblado de Huichapan, Hidalgo. La
muerte prematura de su madre y la adhe-
sién de su padre a la faccién villista durante
la Revolucién hizo que marchara a la Ciu-
dad de México en 1913. Allf se inscribid,
a la edad de trece anos, en la Academia de
Bellas Artes, donde inmediatamente desta-
c6 por su especial destreza en el dibujo.
Con el impulso educativo del gobierno
postevolucionario de Alvaro Obregén a
partir de 1920 se emprendié la construc-
cién de mds escuelas hacia donde se pro-
yectaria la labor de difusién de la Historia a
través de la obra mural asocidndose, asi, la
nueva estética nacional a la formacién edu-
cativa. Para tal propdsito José Vasconcelos
como Ministro de Instruccién Puablica hizo
regresar de Europa a Diego Rivera en 1922
y lo comisioné para pintar el mural de Lz
Creacién en el Anfiteatro de la Escuela Na-
cional Preparatoria. El maestro selecciond
una serie de ayudantes que se mantuvieron
a su lado para los subsecuentes proyectos.
Xavier Guerrero, Amado de la Cueva, Mixi-
mo Pacheco, Pablo O’Higgins y Jean Char-
lot colaboraron en los realizados en la Se-
cretaria de Educacién Publica (1923-1929)
en la Calle de Republica de Argentina del
centro histérico o aquellos de la Universi-
dad Auténoma de Chapingo (1923-1927),
“moliendo los colores, preparando los bar-
nices, levantando andamios, aplanando y
enluciendo las superficies, adiestrindose lo
mismo lo mismo en la encdustica que en el



Theoria, Vol. 23(1): 27-34, 2014  ISSN 0717-196X

fresco” (Molina Enriquez, 1928) y recibien-
do la paga de 400 pesos por cada mural.

Rivera trabajé hasta quedar exhausto en
La Creacidn. Su jornada laboral de mds de
12 horas diarias dio como resultado la pro-
yeccién de una obra simbdlica que remitié
a las fuerzas 6rficas de la creacién, tema que
poco tenia que ver con el empuje del gobier-
no posrevolucionario. La visién cambid ra-
dicalmente tras el viaje realizado a Yucatdn,
donde retomé los temas netamente mexi-
canos para desarrollarlos a través de los 674
metros cuadrados de la Secretaria de Edu-
cacién Pdablica. Alli mostraria, en palabras
de José Vasconcelos, “paneles con mujeres,
vestidas tipicamente y para la escalera un
friso ascendente que parte del nivel del mar
con su vegetacién tropical, y se transforma
después en paisaje de altiplanicie para ter-
minar con los volcanes”(Taibo II, 2004).
Esto fue la representacién del México vital.
La mirada se entorné hacia la nacién y el
discurso se convirtié en la mejor manera de
impulsar la educacién a través del imagina-
rio monumental y publico. Se conforma-
ria entonces la Historia y el conocimiento
del medio a través del pincel de un grupo
de artistas que, unidos en el Sindicato de
Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores
(SOTPE), propusieron un nuevo lenguaje
estético mural de contenido nacional.

El espiritu inquieto y autodidacta de
Maiximo Pacheco le llevé a perfilarse como
uno de los artistas potenciales en la década
de los veinte a pesar de que se trataba del
ayudante de un muralista. Fue destacado el
énfasis con el que se forjé su cardcter artis-
tico y su destreza grafica en parte debida a
la tradicién otomi en la que se habia edu-
cado y que conferia a sus obras un cierto
primitivismo inconsciente que fascinaba
al publico —tan en boga en la Europa de
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las vanguardias— y que lo convirti6 en su
época en el “Gnico artista que podia vivir
de las ventas de sus cuadros, aunque siguié
llevando una vida de frugalidad indigena”
(Brenner, 1985). Con todo, Pacheco fue
presentado como una joven promesa del
arte que revitalizé a través de su obra la vi-
sién de un México de provincia, profundo,
desbordado por la rica y exética vegetacién
que contemplaba en sus largas caminatas a
Texcoco o Atizapan (Pacheco, 1995); qui-
z4s como la recuperacién utdpica de la ‘Es-
panita, barrio de donde era originario el
artista (Charlot, 1985) al que nunca volvié
y que plasmd, de igual modo, en La tierra
antes de la aparicion del hombre, dibujo con
el que gané un Concurso de pintura infan-
til que habia celebrado la Secretaria de Edu-
cacién Pablica.

A partir de 1922 se sum¢ al movimiento
de pintura mural bajo el mando de Fermin
Revueltas en la Escuela Nacional Prepara-
toria (Charlot, 1985). Juntos pintaron el
panel Alegoria de la Virgen de Guadalupe,
ubicado en un pequefo corredor de la Es-
cuela frente al mural de Ramén Alva de la
Canal El desembarco de los esparioles. Pache-
co pinté gran parte de dicho mural, ya que
Revueltas atravesd en este momento una
crisis de alcoholismo que le imposibilitaba
realizar trazo alguno. Roberto Reyes Pérez,
que fungfa igualmente como ayudante del
Maestro Revueltas, rememord, con gran
acierto que

Maiximo Pacheco y yo ayudamos a Re-
vueltas en la Preparatoria. Una vez, Vas-
concelos vino, en un paseo de inspeccion
de los murales para encontrarse con que
Revueltas no estaba: Pacheco, de dieci-
séis afios, pintaba en su lugar. Vascon-
celos se encolerizé: ‘Asi que los maestros
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no hacen nada, y los ayudantes hacen el
trabajo de los maestros. ;Cémo te lla-
mas, muchacho?’. Contesté el peque-
fo Pacheco, con una humilde actitud
indigena: “No lo diré, sefior Secretario,
porque si lo digo, mi sefior Revueltas
me regana’. “Muy bien, le preguntaré al
conserje”’. Don Trini, décilmente dio la
informacién. “;Bueno, de ahora en ade-
lante, Pacheco, tt recibirds el salario en
lugar de Revueltas!”.

El asustado Pacheco se mantuvo muy
callado respecto al incidente vy, al si-
guiente dia de pago, Revueltas hizo cola
con todos en la ventana del pagador,
solo para escuchar: “Se acabé. Por orden
del senor Vasconcelos, su salario ha sido
transferido a un cierto sefior Pacheco”.
De ahi en adelante, Revueltas enviaba
al pequeno Pacheco a hacer la cola to-
dos los dias de pago, y lo agarraba a su
regreso, quitdndole el dinero, excepto el
sueldo usual de ayudante: un peso a la
semana.

Vasconcelos supo de esto, vino nue-
vamente y le grité a Pacheco, que como
siempre trabajaba colgado de un alto
andamio: “Eh, muchacho tonto, asi que
le das tu dinero a Revueltas. Bueno, jde
ahora en adelante ninguno de los dos re-

cibe nada!” (Charlot, 1985).

Imbuido en el activismo politico del
gremio ingresé al SOTPE promoviendo asi
la produccién de un arte monumental de
base popular al que tuviera acceso toda la
sociedad. Asimismo formé parte de la Fe-
deracién de Escritores y Artistas Revolucio-
narios (FEAR), la cual después se adhirié a
la Alianza de Trabajadores de las Artes Plds-
ticas y la Liga de Escritores y Artistas Re-
volucionarios (LEAR) (Ortiz Gaitin, 1994)
con quien expuso Nadador, dleo en venta
por trescientos délares enviado por la Gale-

ria Central de Arte de la Ciudad de México
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y Soldados, un dibujo propiedad de Agustin
Veldsquez Chavez. Desde 1923 hasta 1945
(Sudrez, 1972) ejecuté murales de reminis-
cencia riveriana tan importantes como £/
almuerzo, un fresco para la Escuela Prima-
ria Presidente Domingo Sarmiento en 1927
que gané la admiracién de Anita Brenner
quien logré destacar los rasgos “auténticos y
mexicanos” (Brenner, 1985) de la obra que
concreté la representacién de un idealismo
natural en el tratamiento de temas agrarios
(Toor, 1927) o el fresco para la Biblioteca
de la casa del doctor José Manuel Puig Ca-
sauranc, Secretario de Educacién Publica,
en Lomas de Chapultepec. Afios més tarde
ganaria la mencién de los criticos nortea-
mericanos al analizar las obras que expuso
junto a José Clemente Orozco, Diego Rive-
ra'y Fermin Revueltas en el Centro de Arte
de Nueva York (Molina Enriquez, 1928).
En 1935 participé en el encargo dado
por el Departamento de Bellas Artes de la
Secretaria de Educacién Publica de realizar
la decoracién mural de la Confederacién
Campesina “Emiliano Zapata” en la ciudad
de Puebla para representar los ideales revo-
lucionarios en el reparto agrario y la edu-
cacién socialista en diversos paneles donde
deberian realizar los retratos monumentales
de José Marfa Morelos, Emiliano Zapata,
Domingo Arenas y Ursulo Galvan (E/ Uni-
versal, 1935). Satistechos con el trabajo el
Departamento los comision6 en “brigadas
de pintores revolucionarios” para represen-
tar la lucha social y la filosofia de la nueva
ensefanza en escuelas publicas. Asi, Méxi-
mo Pacheco junto a Jestis Guerrero Gal-
van y Santos Balmori decoraron el Centro
Escolar Revolucién, la Escuela Estado de
Sonora y la Escuela Secundaria niimero 2,
organismos desarrollados por el proyecto
cardenista en el pais (£/ Nacional, 1935).
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El contacto de Tina Modotti con los
distintos muralistas que trabajaban en los
edificios publicos de la Ciudad de México
en la década de los veinte propicié que las
obras de Mdximo Pacheco quedasen in-
mortalizadas en la obra de la fotégrafa, por
inclusion. Se pueden agrupar en dos gran-
des rubros:
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—Fotografia de inclusion, en la que apa-
rece Mdximo Pacheco representado como
‘sujeto-creador’ ataviado con el correspon-
diente over-all simbolo del obrero cualifi-
cado, una cachucha, botas de trabajo y su
cajon con materiales de pintura. Presentaba
una actitud activa, estd trabajando de modo
meticuloso un mural de indole social en el
cual €l es retratado como artista y no como

ayudante (Fig. 1).

Figura 1. Tina Modotti, Médximo Pacheco pintando frecos, citado en Mexican Folkways, vol. 3, nim. 3,
México, 1927, p. 136. Mdximo Pacheco, tras haber preparado el muro, comienza a dibujar las figuras que
deben ser coloreadas por el maestro.
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—Fotografia de obra, como aquella que
representaba la obra del autor como obje-
to auténomo pese a estar contenida en un
marco arquitectonico. Las representaciones
fotogréficas que se tuvieron de Mdximo Pa-
checo correspondian al afo de 1927, fecha
en la que realizé El almuerzo, fresco para
la Escuela Primaria Presidente Domingo
Sarmiento, en la Ciudad de México. Di-
chas fotos fueron utilizadas por la revista
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Mexican Folkways para ilustrar dos articu-
los (Toor, 1927) que sobre Pacheco habia
escrito Frances Toor, editora de la misma.
La serie consté de doce fotografias —tres de
las cuales correspondian al fresco citado an-
teriormente— cuya factura, composicién y
ejecucion denotaron la mano de Tina Mo-
dotti, aunque solamente haya una intitula-
da con el crédito correspondiente (Fig. 2).

Figura 2. Tina Modotti, reproduccién fotografica de los frescos realizados por Méximo Pacheco en la Escue-
la Domingo Sarmiento, citado en Mexican Folkways, vol. 3, nim. 3, México, 1927, p. 154.
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La fotografias representaron una pintura
integrada en la arquitectura y en consonan-
cia con el medio que la rodeaba, esto fue
el Parque de Balbuena, en las afueras de la
Ciudad de México, lugar que mantenia atin
un sentido de naturaleza plena al estar ro-
deado de una vasta vegetacién. En el arco
pétreo de medio punto que daba acceso al
inmueble Pacheco realizé6 —a modo de pro-
montorio— un soporte sobre el que descan-
saron las dos figuras puiberes (masculino/fe-
menino) que habian de simbolizar la unién
de la tierra: el muchacho que sostiene la
hoz se prepara a organizar la siembra mien-
tras que la muchacha, del otro lado, recoge
la cosecha. El tema era meramente agra-
rista y trataba de vincular a los nifios con
los procedimientos y ciclos del trabajo en
el campo, llegando a representarlos como
parte del proceso en los ciclos evolutivos de
la vida en los que la educacién tomaba un
papel definitivo. Las diferentes representa-
ciones cobraban vida y autonomia en las
tomas fotograficas mostrindose como una
opcién de trabajo vital que dignificaba al
hombre y lo ponia en contacto con las fuer-
zas primigenias de una naturaleza que apa-
recfa ensalzada en su via mistica: grandes
drboles frutales que rebozaban de frutos y
se ofrecfan sensualmente al espectador, flo-
res de tamafno exorbitado que rezumaban
belleza y trabajadores dignificados en la fu-
sién con el elemento prehispdnico y pan-
teista de la diosa tierra (madre/tierra).

DISCUSION Y CONCLUSIONES

Entre 1925y 1950 mds de 150 murales pin-
tados en Escuelas publicas fueron destrui-
dos por la Secretaria de Educacién Pdablica
y otra gran cantidad han sido desprendidos,
sobrepintados, esgrafiados o manchados a
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pesar de que la Ley Federal sobre Monu-
mentos y Zonas Arqueoldgicas, Artisticas e
Hist6ricas marcaba que debian conservarse,
restaurarse y recuperarse. El caso particular
de Midximo Pacheco remitié a esta situa-
cién y ha sido, en gran parte, debido a la
labor fotogréfica realizada por Tina Modot-
ti y ciertas publicaciones de la época que las
difundieron que se puede conocer el valor
y desarrollo de las obras que se acometieron
como parte de la aplicacién del programa
educativo socialista en la Republica posre-
volucionaria.

La obra de Pacheco supone un acerca-
miento a la prictica y el ambiente artistico-
intelectual del México de los veinte-treinta.
Subyace el acercamiento a los temas e ico-
nos socialistas asi como también la carga
ideolégica de las imdgenes, en las cuales en-
fatizaba la muestra iconogréfica en la repre-
sentacion de las masas o los indigenas con
sus aperos de labranza en una apologia de la
vida mexicana de campo, a los cuales se les
abria la posibilidad a través de la educacién
y los proyectos comunistas de ingresar a un
mundo industrializado que prometia ser
mejor (Rodriguez y Méndez, 2007/2008).
La promesa concretada en la utopia proleta-
ria se reflejaba en su obra que “en verdad es
lo més alejado de preocupaciones, simbo-
lismos y de ideas [...]. La sensacién pldstica
que nos produce, el equilibrio y la organi-
zacién tan perfecta de sus masas” (Molina
Enriquez, 1928) que lo ubican dentro de la
tradicién de vanguardia mexicana. Denota-
ba el amor y la admiracién por México y lo
mexicano a través de su propia persona y su
obra pero, sobre todo, de sus paisajes y del
trabajo de sus ciudadanos que se veia clara-
mente reflejado en la busqueda de un arte
social y nacional imbuido del discurso pos-
revolucionario. Por eso deseaba ser “buen
pintor [para] pintar cosas reales e imagina-
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rias, del campo y del mar” (Toor, 1927) que
podria encontrar en el extranjero pero que
él quiso buscar en su propio México.

En suma, el inﬂujo reciproco que se
desarroll6 en el México posrevolucionario
entre todas las manifestaciones artistico-
culturales fue de vital importancia para el
desarrollo pldstico de las generaciones pos-
teriores, sobre todo, debido al apoyo que
ejercieron en la construccién de un imagi-
nario nacional mexicano que permed a los
lenguajes de la Escuela Nacional de Pintura
y que tuvieron su origen en estas obras, ac-
tualmente, perdidas.
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3c. Resultados. En esta seccién se describirdn los logros sin discutir su significado. El autor debe presentar
evaluaciones cuantitativas de sus resultados siempre cuando sea posible hacerlo e informacién acerca
de la variabilidad y significacién estadistica de los resultados obtenidos. Los valores medios deben
acompanarse por la desviacién estdndar o error estdndar de la media, pero no por ambos, indicando
cudl de esos estadisticos es empleado y el niimero de observaciones a partir de las cuales ellos deriven.
Los datos deben presentarse en tablas o figuras sin repetir en el texto los datos que aparecen en ellas.

3d. Discusién y Conclusiones. Debe ser concisa, enfatizando aspectos novedosos e importantes del estudio
y la conclusién que emerge a partir de ellos. El autor debe centrar la discusion en la interpretacién de
los resultados logrados en el estudio, y contrastarlos con los obtenidos por otros autores.

3e. Agradecimientos. (opcional) Indicar la fuente de financiacién y agradecimientos a personas que hayan
realizado una contribucién importante al estudio y que autoricen —mediante carta— mencionar su
nombre en la publicacién. Esta carta debe ser enviada junto al resto de documentos.

4. REFERENCIAS o CITAS. Las referencias en el texto se citardn de la siguiente forma: Se mencionard el
apellido del autor y ano, separado por una coma todo entre paréntesis v.gr.: (Fuentealba, 1987), o como
parte de una frase: Fuentealba (1987) ha puesto en evidencia.../. En el caso de citas en las que sean dos
los autores, se mencionardn los apellidos de ambos, v.gr.: (Ferndndez y Rubio, 1999). Finalmente, en el
caso de un trabajo de mds de dos autores, se citard el apellido del primero, seguido por la abreviacién en
itdlica et al., separado por una coma, v.gr.: (Salas et al., 1993).

5. BIBLIOGRAFIA. Esta seccién se iniciard en una nueva pdgina. La bibliografia se listard en orden alfabé-

tico y cada titulo incluird: Apellido e iniciales del nombre de todos los autores en mayusculas separados
por comas, afio entre paréntesis, nombre completo del articulo (colocando en mayuscula sélo la palabra
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inicial), volumen (seguido de dos puntos) y la pdgina inicial y final de cada articulo (separadas por guién).

Ejemplo:

AAKER, D., JONES, J.M. (1971), Modelling store choice behaviour. Journal of Marketing Research
8: 38-42.

En el caso de capitulo de libro, se mencionardn los nombres de los editores (en mayusculas), seguido

por la abreviatura “ed(s)” en paréntesis, el nombre del libro (con, la inicial de las palabras principales en

mayusculas y las restantes en mindsculas), ciudad y editor (separado por dos puntos), abreviacién “pp”

seguida de la pdgina inicial y final del capitulo correspondiente. Ejemplo:

SALAMONE, M.E, HEDDLE, J.A. (1983), The bone marrow micronucleus assay: Rationale for a revised

protocol. In. DE SERRES, FJ (ed) Chemical Mutagen: Principles and Methods for their detection Vol

8, Amsterdam: Elsevier, pp 111-149.

Si un autor posee dos citas para un mismo afio, se diferenciardn asignando letras después del ano corres-
pondiente, ¢ identificindolas de igual forma en el listado bibliografico. Todas las citas en el texto deben

aparecer en el listado bibliogrdfico y viceversa.

6. TABLAS. Deberdn ser numeradas consecutivamente con nimeros romanos y escritas en paginas separadas.
Cada tabla debe encabezarse por un titulo breve y con suficiente detalle experimental para hacerla inteli-
gible sin necesidad de consultar el texto. Los encabezamientos de las columnas expresardn claramente sus
contenidos y unidades de medicién. Los valores medios y las medidas de dispersién deben ser referidos
a las observaciones, indicando el nimero de individuos empleados en el estudio y el valor “p”, cuando
corresponda.

7. LEYENDA DE LAS ILUSTRACIONES. Deben ser escritas en pdgina separada. Las figuras deben ser
numeradas consecutivamente con nimeros drabes. Cada figura debe consignar un titulo y una breve
leyenda explicativa con suficiente detalle como para que sea comprensible per se. Las ilustraciones deben
ser citadas en el texto por la palabra Figura cuando ésta forma parte de una frase y por la abreviacién (Fig.)
cuando ésta se coloque entre paréntesis.

Las ilustraciones, graficos, histogramas u otras serdn limitados en cantidad, deben enviarse a escala de
150%, en formato “jpg”. Deben ser de suficiente calidad para permitir su reproduccién y se enviardn en
papel de tamafio no superior a 21 x 27 cm.

FLUJO EDITORIAL:

El siguiente es el flujo editorial para cada contribucién que llega a la oficina editorial de THEORIA:

Una vez que el manuscrito es recibido se asigna a uno de los miembros del Comité Editorial segtin su disci-
plina y disponibilidad. Si el editor determina que el manuscrito no es de suficiente calidad o no se adecua al
objetivo de la revista, el editor rechaza el manuscrito sin posibilidad de apelacién.

— Si el editor determina que el manuscrito es de suficiente calidad y cae dentro del 4mbito de la revista, asigna
la revisién del mismo a dos especialistas. Los revisores remiten sus informes con recomendaciones para
alguna de las siguientes acciones:

— Publiquese inalterado

— Publiquese después de cambios minimos

— Revisar nuevamente después de cambios grandes
— Rechazar

Cuando el editor recibe ambas evaluaciones puede hacer una de las siguientes recomendaciones editoriales:
— Publicar inalterado
— Revisar nuevamente después de hecho los cambios minimos
— Revisar nuevamente después de hacer los cambios grandes

— Rechazar

Si el editor recomienda publicar sin alteraciones es manuscrito es aceptado para su publicacién.
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Si el Editor recomienda “Revisar después de cambios minimos” el autor es notificado para preparar y remitir
una copia final de su manuscrito con los cambios sugeridos por los evaluadores. Se espera que los autores
revisen su manuscrito de acuerdo con las recomendaciones hechas por los pares evaluadores (4rbitros). El
Editor en jefe revisa si el autor ha incorporado los cambios sugeridos por los evaluadores. Una vez que el
editor estd satisfecho con el manuscrito final, es aceptado para su publicacion.

Si el Editor recomienda “Revisar después de cambios grandes”, el autor es notificado y se solicita revisar y
adecuar el manuscrito segtin las recomendaciones de ambos pares evaluadores. Una vez que el autor remite
su manuscrito corregido, se contacta nuevamente al editor externo para que revise nuevamente el manuscrito
final y determine si éste se adecua a los requerimientos realizados. El Editor externo puede recomendar nue-
vamente “Publiquese inalterado”, “Publiquese después de cambios minimos” o “Rechdcese”. A su vez el editor
Jefe solo podra recomendar: “Publiquese inalterado”, “Revisar después de cambios minimos” o “Rechazar”.
Si el Editor recomienda rechazo, éste es inmediato. Si los dos editores recomiendan rechazar, el rechazo es
igualmente inmediato.

Este flujo editorial le brinda al editor la autoridad de rechazar cualquier manuscrito debido a lo inapropiado
de su tema, falta de calidad o inexactitud de los resultados. El proceso es realizado en metodologia doble ciego,
es decir los revisores no conocen el nombre ni afiliacién de los autores del trabajo y, a su vez, los autores no
conocen el nombre de los pares evaluadores.

Finalmente, la no adecuacién de cualquier contribucién a las normas estipuladas por la revista serd causal de
devolucién inmediata al autor para su correccién.

Toda contribucién debe ser enviada a:

DR. ENRIQUE ZAMORANO-PONCE
EDITOR

Laboratorio de Genética Toxicolégica (GENETOX)
Departamento de Ciencias Bdésicas,

Facultad de Ciencias,

Universidad del Bio Bio

Casilla 447 Chilldn,

Chile

Fax: (56-42) 270 148

e-mail: ezamoran@ubiobio.cl
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THEORIA

INFORMATION FOR AUTHORS AND INSTRUCTIONS
FOR THE PRESENTATION OF PAPERS

PRINCIPLES AND OBJECTIVES

THEORIA is a biannual, opened access publication, edited by Bio-Bio University, that spreads original
(unpublished) contributions in Spanish or English in the different fields of Science, Technology, Arts and
Humanities, which are generated from within the university itself, from other national or foreign post-sec-
ondary educational institutions, or from public or private sector companies. It consists of two annual issues
and it publishes: Articles, Reviews and Letters to the Editor. All of the contribution categories (except for
letters to the editor) are subjected to peer review by the Editorial Board and two externals referees (Editorial

Workflow explained below).

THEORIA reserves all the rights of reproduction of the content of the contributions and / or their indexing
in electronic databases of digital journals. On the other hand, the opinions expressed by each author are their
exclusive responsibility and do not necessarily reflect the views or policies of the institution.

GENERAL INFORMATION
THEORIA has defined the following kinds of publication:

ARTICLE: A paper from an original research of scientific, technological, artistic or humanistic nature in
which a problem or hypothesis is resolved through the design of an investigation. The article is to have a
maximum length of 15 pages.

REVIEW It presents the state of the art of a particular matter. It is restricted to authors that have demonstrated
experience in the subject matter of the review and the paper cannot exceed 25 pages, taking into account the
abstract, writing, bibliography, charts, notes and diagrams.

LETTERS TO THE EDITOR: The readers of the journal are invited to make comments on the papers
published via “letters to the editor”. Letters to the editor are to be typed, double-spaced and signed by the
author(s). The principal author of a paper which is mentioned will have the opportunity to respond to the
editor before the publication of the corresponding letter.

All contributions must be written in Word and double-spaced, using arial 12 font. While preparing the
electronic version, the following instructions must be taken into consideration:

1. The text is to be typed in the form of one continuous column.

2. Do not use the space bar for tabbing. Use the tab key.

3. The automatic pagination function which is incorporated into the word processor is to be used.

4. Charts are to be located at the end of the file, with the individual columns separated using the tab key
(not the space bar).

5. Once will receive the corresponding Theoria volume and reprints of his (her) contribution free of charge.

Articles or Reviews are to be organized according to the following guidelines:

1. TITLE PAGE. This page must contain:

la. Kind of work. Article or Review.

1b. Title of work. It must be concise and informative, considering that it is frequently used for material
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indexing. It must not include abbreviations, neologisms nor chemical formulae and it must be ac-
companied by an English translation immediately following the Spanish one.

lc. Author’s name. All authors who have directly participated in the execution of the work are to be
indicated. Each author is to be identified by their full name. The main author must be situated first
and is the one responsible for sending a letter from each one of the co-authors that figure in the in-
vestigation indicating their consent in the letter to the publishing of the article. The failure to receive
this (these) document(s) will be cause for a delay in its publishing.

1d. Institution(s). To be indicated: Laboratory (when relevant), Department, Faculty, University, City,
Country. To indicate the authors affiliation with different institutions, superscript numbers 1, 2, 3
are to be used after the name of each author.

le. Author for correspondence. The author who is to receive correspondence is to be indicated with an
asterisk at the end of his/her name, followed by his/her complete mailing address, phone number,
fax number and e-mail address.

2. ABSTRACT. Must be written on a new page. The goal of the contribution, the theoretical framework, the
basic methodology employed, the main findings and the conclusions are to be concisely stated (maximum
250 words). It must be intelligible without the need to consult the body of the paper, and abbreviations
and specialized terminology must be avoided. An English translation of the abstract (resumen in Span-
ish) is to be included immediately following the Spanish version or viceversa. After the abstract, a list (in
alphabetical order) of between 3 and 6 Keywords, along with their English translation, is to be included.
The words may be simple or compound, appropriate for being used in material indexing. In the case of
an author not providing this information, the journal reserves the right to supply the suitable words.

3. TEXT. Must begin on a new page. The text, in the case of summaries, essays and reviews are to be organizad
according to the epigraphs that the author stipulates. In the case of an article, the text of the contribution
MUST be organized in the following sections or have an equivalent format in the case of articles in the
areas of arts or humanities:

3a. Introduction. This section must present bibliographic references that are strictly relevant to the theme
as opposed to an exhaustive review of the theme. The aim of the work as well as the hypothesis or
problem are to be included.

3b. Materials and Methods. The description must be brief but sufliciently explicit enough to allow for
the reproduction of the results. The design of the experiment must indicate the number of subjects
involved in the study and the number of calculations in each case. Binomial Latin names are to be
written in italics. Precise information pertaining to the statistical analysis applied is to be included,
as well as, when relevant, how the results are expressed.

3c. Results. In this section, the achievements are described without discussing their significance. Whenever it
is possible to do so, the author must present quantitative evaluations of their results, as well as informa-
tion concerning the variability and statistic significance of the results obtained. The average values must
be accompanied by either the standard deviation or the standard error from the mean, but not both,
indicating which of these statistics is used and the number of observations from which they derive. The
data must be presented in charts or diagrams without repeating this information in the text.

3d. Discussion and Conclusions. This section must be concise, emphasizing new and important aspects of
the study and the conclusion which emerges from these. The author must center the discussion on the
interpretation of the results achieved in the study, and contrast these with those obtained by other authors.

3e. Acknowledgments. (optional) Indicate the source of funding and appreciation to people that made an

important contribution to the study and that authorize — by means of a letter - the mention of their
name in the publication. This letter must be sent by the main author along with the other documents.
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4. REFERENCES OR QUOTATIONS. References in the text are to be cited in the following way: The
author’s last name and the year, contained in parenthesis and separated by a comma, are to be mentioned
v.gr.: (Fuentealba, 1987), or as part of a sentence: Fuentealba (1987) has shown.../ . In the case of quota-
tions in which there are two authors, the last names of both are to be mentioned, v.gr.: (Fernindez and
Rubio, 1999). Finally, in the case of a work in which there are more than two authors, the last name of
the first author is to be cited, followed by the abbreviation in italics et al., separated by a comma. v.gr.:

(Salas et al., 1993).

5. BIBLIOGRAPHY. This section is to start on a new page. The bibliography is to be listed in alphabetical
order and each title is to include, in capital letters and separated by commas, the last name and initials of
all of the authors; the year in parenthesis; the complete title of the article (putting the first letter only of
the first word in capital letters); the name of the book in italics (putting the first letter of all important
words in capital letters); volume (followed by a colon) and the first and last page of each article (separated

by a dash). Example:
AAKER D, JONES JM (1971) Modelling store choice behaviour. Journal of Marketing Research 8:38-42.

In the case of chapters of books, the names of the editors (in capital letters) are to be mentioned, followed by
the abbreviation “ed(s)” in parenthesis; the name of the book (with the first letter of each of the main words
in capital letters and the rest in small letters); city and publisher (separated by a colon); the abbreviation
“pp” followed by the first and last page of the corresponding chapter. For example:

SALAMONE MF and HEDDLE JA (1983) The bone marrow micronucleus assay: Rationale for a revised
protocol. In. DE SERRES, FJ (ed) Chemical Mutagen: Principles and Methods for Their Detection Vol
8, Amsterdam: Elsevier, pp 111-149.

If an author has two or more citations for the same year, they are to be differentiated by assigning letters after
the corresponding year, and by identifying them in the same way in the bibliographic listing. All of the
citations in the text must appear in the bibliographic listing and vice versa.

6. NOTES: Notes must be presented as footnotes.

7. CHARTS. They are to be on separate pages and numbered consecutively, using roman numerals. Each chart
must have a short title at the top and contain enough experimental detail to make it intelligible without
the need to consult the text. The headings of the columns are to clearly express their content and units of
measurement. The mean values and measurements of dispersion must be mentioned in the observations,
indicating the number of individuals employed in the study as well as the “p” value.

8. DIAGRAMS. They are to be on a separate page and numbered consecutively using arabic numbers. Each
diagram must be assigned a title and a brief legend containing sufficient detail for it to be self explana-
tory. The diagrams must be cited in the text using the word Diagram when it is part of a sentence and
by the abbreviation (Diag.) when it is in parenthesis. The diagrams, graphs, histograms or others must
be limited in quantity, and they must be sent in the scale of 150%, in “jpg” format. The quality must be
good enough to allow for their reproduction and they are to be sent on paper that is no bigger than 21 x
27 cm. Finally, any contribution that is not adapted to the norms stipulated by the journal will be cause
for the immediate return to the author for his/her correction.

EDITORIAL WORKFLOW

The following is the editorial workflow that every manuscript submitted to the journal undergoes during the
course of the peer-review process.

Once a manuscript is submitted, the manuscript is assigned to member of the Editorial Board (an Editor)
most appropriate to handle it based on the subject of the manuscript and the availability of the Editors. If the
Editor determines that the manuscript is not of sufficient quality to go through the normal review process
or if the subject of the manuscript is not appropriate to the journal scope, the Editor rejects the manuscript
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with no further processing. If the Editor determines that the submitted manuscript is of sufficient quality
and falls within the scope of the journal, he/she assigns the manuscript to a minimum of 2 and a maximum
of 3 external reviewers for peer-review. The reviewers submit their reports on the manuscripts along with
their recommendation of one of the following actions to the Editor:

— Publish Unaltered

— Publish after Minor Changes

— Review Again after Major Changes

— Reject: Manuscript is flawed or not sufficiently novel

When all reviewers have submitted their reports, the Editor can make one of the following editorial recom-
mendations:

— Publish Unaltered

— Review Again after Minor Changes
— Review Again after Major Changes
— Reject

If the Editor recommends “Publish Unaltered,” the manuscript is accepted for publication.

If the Editor recommends “Review Again after Minor Changes,” the authors are notified to prepare and
submit a final copy of their manuscript with the required minor changes suggested by the reviewers. Only
the Editor, and not the external reviewers, reviews the revised manuscript after the minor changes have been
made by the authors. Once the Editor is satisfied with the final manuscript, the manuscript can be accepted.

If the Editor recommends “Review Again after Major Changes,” the recommendation is communicated to the
authors. The authors are expected to revise their manuscripts in accordance with the changes recommended
by the reviewers and to submit their revised manuscript in a timely manner. Once the revised manuscript is
submitted, the original reviewers are contacted with a request to review the revised version of the manuscript.
Along with their review reports on the revised manuscript, the reviewers make a reccommendation which can

be “Publish Unaltered” or “Publish after Minor Changes” or “Reject.”

The Editor can then make an editorial recommendation which can be “Publish Unaltered” or “Review Again
after Minor Changes” or “Reject.”

If the Editor recommends rejecting the manuscript, the rejection is immediate. Also, if two of the reviewers
recommend rejecting the manuscript, the rejection is immediate.

The editorial workflow gives the Editors the authority in rejecting any manuscript because of inappropriate-
ness of its subject, lack of quality, or incorrectness of its results. The Editor cannot assign himself/herself as
an external reviewer of the manuscript. This is to ensure a high-quality, fair, and unbiased peer-review process
of every manuscript submitted to the journal, since any manuscript must be reccommended by one or more
(usually two or more) external reviewers along with the Editor in charge of the manuscript in order for it to
be accepted for publication in the journal. The peer-review process is double blinded, i.e., the reviewers do
not know who the authors of the manuscript are and the authors do not have access to the information of
who the peer-reviewers are.

The contributions must be sent to:

DR. ENRIQUE ZAMORANO-PONCE
EDITOR IN CHIEF

Laboratorio de Genética Toxicoldgica (CENETOX)
Departamento de Ciencias Bisicas,

Facultad de Ciencias,

Universidad del Bio Bio

Casilla 447 Chillan, Chile

Fax: (56-42) 270 148

e-mail: ezamoran@ubiobio.cl
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