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1. INTRODUCCION

El presente trabajo de nuestra Memoria de pregrado se desarrolla en dos momentos.
Primero, se intentara una definicién de los conceptos de lo biografico, lo testimonial y lo
documental, para en una segunda instancia, vincular los conceptos trabajados como
instrumentos para la construccién de la puesta en escena, a partir del analisis de su uso en
dos obras escogidas de Guillermo Calderdn, Escuela y Mateluna, la cuales se presentaron

en abril de este afio en la Sala Antonio Varas de Santiago.

El objetivo de esta investigacion es reconocer desde la direccién teatral nuevas formas y
herramientas para trabajar aspectos de lo real a través de las biografias, testimonios y

documentos en el teatro actual.

Esta investigacion nace en el afio 2016 a partir de la incursion de cada una en el programa
de la mencidn de direccion teatral que ofrece la Escuela de Teatro de la Universidad de
Valparaiso. En este camino, descubrimos nuestro interés en trabajar con registros
biograficos o historicos extraidos desde documentos, relatos y testimonios, para tensionar
asi lo real y la ficcion, lo privado y lo publico. La metodologia con la que trabajamos

implico la especializacidn y profundizacion de cada una en un concepto.

La seleccion de Escuela y Mateluna como obras a analizar nace a partir de su construccién
escénica basada en registros histdricos que se sustentan en archivos, para articular asi los
temas abordados de indole histérico/politico propuestos y tratados en las obras. Por lo
qgue creimos posible la vinculacidon con los conceptos de lo biografico, lo testimonial y lo
documental, con el caracter referencial de estas obras. La primera obra, Escuela, se gesta
como el rescate de la memoria de un grupo que forma parte de la historia omitida de
nuestro pais en tiempos de régimen militar; y la segunda, Mateluna, nace por el caso
puntual de Jorge Mateluna, quien fue colaborador en la recopilacidn de informacién en
Escuela, y que en el afio 2013 es encarcelado por un juicio sustentado en pruebas falsas

levantadas por el sistema judicial chileno. Ambas obras fueron escritas y dirigidas por



Guillermo Calderdn, quien es un destacado dramaturgo y director de la escena actual a

nivel mundial.

Luego de la seleccion de las obras, asistimos a las funciones para tomar las primeras notas
de observacién de nuestro objeto de estudio, identificando asi los conceptos estudiados
en nuestra investigacion, utilizados como un mecanismo de lenguaje y construccién para
la puesta en escena que aborda lo politico, la historia, la memoria y lo teatral articulado
desde las decisiones de direccion de Calderdon. Una vez hecho esto entrevistamos al
director para complementar el andlisis de las obras, distinguiendo los recursos escénicos
gue trabajan la biografia, el documento y el testimonio, dialogando nuestras
observaciones con los recursos extra escénicos en los que se basd Calderén para la

creacion de sus obras.



2.1 LO BIOGRAFICO

é¢Por qué se escriben biografias? ¢Por qué llevar lo biografico de una persona a escena?
Cuando se habla de una persona, ¢se traspasa el limite de su intimidad? Y si es asi, es
decir, si se diluye el limite de su intimidad, ¢se traspasa necesariamente aquella intimidad
a la escena? ¢Por qué buscar generar aquel espacio intimo en un espacio publico como lo
es la puesta en escena? ¢ COmo sumergir a todos los presentes en ese espacio minusculo e

infinito que es la intimidad de alguien, de un otro?

La palabra biografia “proviene del griego Bloypadia, formada por dos elementos Iéxicos:
Blo (bios, ‘vida’) y ypadlia (graphia, ‘escritura’). El término biografia se refiere a la historia
de la vida de una persona, desde su nacimiento hasta su muerte” (Diccionario
etimoldgico). De manera que, al estudiar la Biografia de otra persona, podemos reconocer
los caminos que ha seguido dicho ser en el desarrollo de su vida y constatar su
consecuente devenir. Por otra parte, al hablar de biografia, nos estamos refiriendo a un
conjunto de obras (en diversos formatos), que narra o enumera los sucesos de una vida en
particular, pero que no tiene una estructura necesariamente establecida, lo que da origen

a diversas configuraciones dentro de lo que se va a llamar lo biografico.

Una buena definicidon de lo biografico es la que da Leonor Arfuch en su libro E/ Espacio

Biogrdfico:

Universo de géneros discursivos consagrados que tratan de aprehender la
cualidad evanescente de la vida oponiendo, a la repeticién abrumadora de
los dias, a los desfallecimientos de la memoria, el registro minucioso del
acontecer, el relato de las vicisitudes o la nota fulgurante de la vivencia,

capaz de iluminar el instante y la totalidad. (Arfuch, 17)

Uno de los aspectos que se desprende de esta cita, es la importancia de ciertas cualidades
y caracteristicas propias del tiempo en el que se sitia la explosidon en el enfoque

biografico. Pues, si bien se refiere a la consagracion de géneros abocados a la vida de una



persona en particular -sea quien sea- Arfuch pone un énfasis sobre la condicidon que
encierra, no sdlo al sujeto biografiado sino, y sobre todo, a todos quienes lo rodean y que,
mas aun, se interesan por escribir y estudiar dichas biografias. La primera caracteristica
gue menciona es la intencién de “aprehender la cualidad evanescente de la vida”,
cualidad que se vuelve un indicador fundamental del sentir global de nuestro tiempo, y asi
lo destaca el socidlogo vy fildsofo Zygmunt Bauman en su libro Modernidad Liquida en el
gue, como el mismo nombre lo indica, hace una analogia de esta cualidad de Ia
modernidad con el estado liquido de la materia que por su condicion propia de fluidez se
ve impedida de conformar o sustentar estabilidad y, mdas aun, imposible de detener o asir,
dando la sensacién de que la vida se nos escapa entre las manos. Este autor nos recuerda
que “los fluidos se desplazan con facilidad. (...) no es posible detenerlos facilmente —
sortean algunos obstaculos, disuelven otros o se filtran a través de ellos, empapandolos—.
Emergen incolumes de su encuentro con los sélidos” (Bauman, 8), o como dird Marshall
Berman en Todo lo Sdlido se Desvanece en el Aire, adhiriendo a esta visiéon de la
humanidad moderna: “las sdlidas formaciones sociales que nos rodean se han
desvanecido (...) el escenario mundial se ha desintegrado y metamorfoseado en algo
irreconocible, surrealista, en una construccién mavil que se desplaza y cambia de forma
bajo los pies de los intérpretes." (Berman, 86). Para Bauman, al igual que como deja
entrever Berman, es una condicion que se vuelve contra la sociedad misma, ya que ésta es
intencionada conscientemente por la creciente necesidad de cambio de una época en
donde el modelo que regia, en todo ambito, era rigido e impenetrable, indiferente a las
exigencias sociales, y el autor lo sefiala valiéndose del postulado “derretir lo sélido” que
levanta el Manifiesto Comunista, distinguiendo que “Si el ‘espiritu’ era ‘moderno’, lo era
en tanto estaba decidido a que la realidad se emancipara de la ‘mano muerta’ de su
propia historia... y eso sélo podia lograrse derritiendo los sdélidos” (Bauman, 9). En este
punto, Berman va a coincidir y asi partir desde la misma base del manifiesto escrito por
Marx y Engels, pero ahondando en el rol de la burguesia -a la manera que razonan los
autores de dicho manifiesto-, clase que seria la propulsora de la modernidad y, en gran

medida, estabilizadora de la misma, exponiendo que “El segundo gran logro burgués ha



sido liberar la capacidad y el impulso humanos para el desarrollo: para el cambio
permanente, para la perpetua conmocidn y renovaciéon de todas las formas de vida

IH

personal y social” (Berman, 89), lo que traeria consigo la condena de que “Sometido a esta
presion, todo burgués, desde el mas pequefio al mas poderoso, se ve forzado a innovar,
simplemente para mantenerse a flote (...); aguel que no cambie activamente por propia
voluntad, se convertird en victima pasiva de los cambios impuestos draconianamente por
quienes dominan el mercado” (Berman, 89). Es en esta perspectiva que podemos
considerar la paraddjica conducta que sefiala Arfuch en la definicion tomada de /o
biogrdfico al mencionar la “repeticion abrumadora de los dias”. Y es paraddjica puesto
gue, si bien resulta claro el reconocimiento de nuestra sociedad o contexto con lo
expuesto sobre la evanescencia de nuestros dias, también es cierto, implicita o
explicitamente, el hecho de que la rutina consume a la sociedad en general, y esto
Unicamente por el sentir individual de la mayoria de sus componentes. Al respecto se
refiere también Berman por una conducta que deriva desde lo practicado por gran parte
de la poblacion, y es que “De todos los maravillosos modos de actividad abiertos por la
burguesia, la Unica actividad que realmente significa algo para sus miembros es hacer
dinero, acumular capital, amontonar plusvalor; todas sus empresas son meramente
medios para alcanzar este fin, y no tienen en si mismas mas que un interés intermediario y

transitorio.” (Berman, 88) *

Por otro lado, esta el “desfallecimiento de la memoria” apuntado por Arfuch, ante lo cual
parece oportuno detenerse en el estudio que hace Andreas Huyssen sobre la necesidad
del rescate de la memoria que percibe en la actualidad. Huyssen plantea que “Discursos

de la memoria de nuevo cufio surgieron en Occidente después de la década de 1960 como

! Este aspecto parece contribuir a la condicidn de caer en el sin sentido de la repeticidn, ya que se valora,
por sobre la vocacion, el factor de ‘sustentabilidad’ econdmica. Y esto se refleja tanto en la denominada
terciarizacion, que es el aumento de oficios operacionales que pertenecen al sector terciario del ambito
econdmico -por sobre el sector industrial o secundario que tanta preponderancia tuvo en el siglo XVIII
generando incluso la Revolucién Industrial-, a favor de la exigencia de la velocidad en que nos envuelve la
voragine actual, como por ejemplo los servicios de comunicaciéon o venta de seguros de salud y de vida,
como también en el ritmo acelerado y atochado que se constata en cualquier urbe mundial, sobre todo en
las capitales, en donde el ritmo dificilmente permite detenerse a costa de ser empujado/a si es que no
pisoteado/a por la masa indiferenciada que consume a la vez que es consumida.



consecuencia de la descolonizacién y de los nuevos movimientos sociales que buscaban
historiografias alternativas y revisionistas” (Huyssen, 14), dando sustento al contexto en el
gue situa Arfuch, la creciente utilizacion de lo biografico en distintas areas artisticas.
Huyssen profundiza en la revision del rescate de la memoria partiendo del surgimiento de
los discursos memoriales transnacionales, del mundo globalizado, iniciado con el
Holocausto, pero va a enfatizar sobre el posterior acento que se pone en lo particular y
local de cada sociedad, ejemplificando en “los intentos recientes en la Argentina y en Chile
de crear esferas publicas para la memoria ‘real’, que contrarresten la politica de los
regimenes posdictatoriales que persiguen el olvido a través tanto de la ‘reconciliacién’ y
de las amnistias oficiales como del silenciamiento represivo” (Huyssen, 20), asi como en
distintos ejemplos de otros paises y continentes. Y es desde este reconocimiento de
particularizacién que van brotando, desde la generalizacién, nombres y apellidos, asi
como dias y lugares especificos de sucesos que marcan irreversiblemente la historia de

estos seres particulares, a la vez que construyen la historia de la sociedad y cultura local.

Asimismo, desde el campo de la Historia surge un nuevo enfoque de estudio denominado
Historia de las Mentalidades, no libre de complejos y encendidos debates que, como uno
de sus maximos exponentes define, es el “estudio de las meditaciones y de la relacién
dialéctica entre las condiciones objetivas de la vida de los hombres y la manera en que la
cuentan y aun en que la viven (...) La prospeccion de las mentalidades, lejos de ser un
camino mistificador, se convierte en una ampliacion esencial del campo de investigacion”
(Vovelle, 19). Dicho de otra forma, es el reconocimiento del estudio y reconstruccién de
biografias ya no sélo con acontecimientos aislados, sino que con la totalidad de sucesos
gue han construido la vida de una persona. La historiadora chilena Isabel Torres Dujisin,
quien considera la resonancia de lo biografico en la sociedad, menciona sobre el origen de

la Historia de las Mentalidades:

Esta aproximacion histérica habia surgido inicialmente a la sombra de la
historia social, que se referia fundamentalmente a las masas andnimas, o
de la economia, que empleaba preferentemente métodos cuantitativos. La

‘otra historia’, como se denominé a la de las Mentalidades, puso énfasis en



aquellos ‘residuos’ que la historia tradicional habia dejado de lado. (Torres

Dujisin, 72)

Esta mirada otorgaria realce a la reconstruccién de la historia desde las biografias,
autobiografias, memorias, diarios de vida y cuanto material ayudara a comprender el
complejo entramado que es la mente humana, y la consecuente trayectoria de cada

individuo en la vida.

Complementando el razonamiento expuesto por Huyssen podemos citar al destacado
documentalista chileno Patricio Guzman, quien expone: “cuando la gente dice ‘ya esta
bueno de hablar del pasado’, yo te diria que no hemos hablado nada del pasado, si en
América Latina tenemos una coleccion de héroes de carton piedra, yo no siento respeto
por las estatuas de los héroes, porque no me han contado su verdadera historia. Entonces
tenemos que reconstruir y reescribir la historia para tener una base de futuro”, analizando
gue “en Chile los jovenes se quejan de que los padres no contaron lo que pasé, de que el
Estado y los libros de historia no contaron lo que pasé. Entonces ahora hay un movimiento
estudiantil potente que quiere una mejor educacion, pero lo que hay detras es una

indignacién que viene por la falta de informacidn sobre la historia reciente”. (Guzman)

Por otra parte, José Antonio Sanchez en Prdcticas de lo Real en la Escena Contempordnea,
haciendo un analisis sobre la realidad, y cémo juega ésta en las distintas expresiones

artisticas, llega a distinguir tres niveles en el campo de la construccion realista:

Lo real, la realidad —ilusién compartida—y la ilusién —segunda realidad—. En
el analisis de Bourdieu lo real se identifica con la estructura social, pero en
otros analisis podria ser identificado con el espiritu racional —idealismos—, la
materia —realismo crudo—, o la vida —realismo impresionista—. La realidad es
el ‘referente universal garantizado de una ilusidn colectiva’, que sirve como
garantia para la evaluacién del resto de las ficciones; es la representacién o
composicion en que la sociedad se concibe, que incluye lo real, pero
disponiéndolo de un determinado modo. Finalmente, estaria la illusio, la

segunda realidad, no compartida, sino reservada a unos pocos, o incluso a
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uno solo... (Sanchez, 46)

La Historia que se ha escrito, tanto desde la oficialidad de lo impreso en los libros de
historia como en el acontecer diario propagado por los medios de comunicacién masiva,
estad cimentada sobre bases irregulares, en donde hay datos que se cuentan y datos que se
ocultan (sumado a que la historia masificada se inscribe desde la mano de un individuo, o
de un grupo reducido, el cual tiene una perspectiva particular, es decir subjetiva), y que
poco a poco se ha ido des-ocultando generando quiebres cualitativos y cuantitativos en
aquellas bases. En gran medida, es gracias a esto, y ya no sélo en la Historia, que opera la
consagracién de géneros que apuntan hacia lo biografico y/o la reconstruccién de la

historia en base a vidas particulares como accidn ante el desfallecimiento de la memoria.

Este panorama es reconocible desde la esfera teatral, en directores que dedicaron su
trabajo a la busqueda de instalar la realidad en escena, ya hayan adscrito al Realismo, al
Naturalismo o al Impresionismo. De lo cual desprenderemos dos hitos y diferencias
relevantes en el desarrollo del enfoque biografico. Primero estd (dentro de otros autores)
Chejov y Stanislavski con su “exigencia, casi obsesiva, de una documentacion precisa sobre
los referentes reales que habian de servir de modelos a la construccion artistica, asi como
sobre los contextos histdricos y sociales en los que tales modelos se inscribian” (Sanchez,
38). En estas estéticas del Realismo se ve la necesaria especificidad y particularidad de é/ o
la persona con su contexto los que, precisamente por ser ellos, iban a incidir en la escena
teatral. La fijacién ya no era “lo real material, sino lo real vivido” (Sdnchez, 39), y esta
necesidad de explotar la obra dramdtica desde el interior de los personajes, es lo que lleva
a Stanislavski a crear primero el método de la memoria emotiva, que luego evoluciona al
método de las acciones fisicas, con el que logra satisfacer la imperiosa necesidad de la

representacion de la vida particular.

Pero, el segundo hito que hemos de diferenciar, es la orientacidn hacia un analisis mas
concreto y no hacia ese hombre abstracto que denomind Emile Zola. Y es que, ante esta
vuelta hacia el interior psicoldgico, tanto Zola como Piscator y Bertolt Brecht van a

reaccionar. Este Ultimo “opuso un realismo concreto basado mas bien en la sociologia,
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primero, y en el materialismo dialéctico, después” (Sdnchez, 52) manifestando que “una
obra de arte es tanto mas realista cuando mas claramente se reconozca en ella un
dominio de la realidad.” (Sanchez, 63) Entonces, estos referentes coinciden en “la
necesidad de rehuir la representacion de la realidad ilusoria para hacer comprensible la
realidad profunda. Esto dio lugar a que, en ocasiones, lo real llegara a escena liberado de

la tension compositiva e ilusoria.” (Sanchez, 59)

A pesar de las diferencias marcadas entre este grupo de directores de la escena teatral,
hay una inquietud creciente desde aquella época, y es la necesidad de revelar la realidad
con sus problematicas reales en escena. De igual forma, podemos percibir los inicios del

surgimiento del enfoque que derivaria en lo biografico.

La sensacién implicita o explicitamente generalizada de no tener la certeza del por qué y
para qué de la vida; de carrera interminable por conseguir no solo estabilidad econdmica,
sino que también incrementar dia a dia el plusvalor; y la necesidad de conocer la versién
verdadera y sin ocultamientos de la historia, serian algunos factores desde los que surge la
necesidad de develar y resaltar las individualidades, de estudiar y registrar el camino
recorrido, primero por personas acalladas por gran parte de la humanidad, luego por
aquellas personas reconocidas ampliamente por la sociedad tanto positiva o
negativamente, y, por ultimo, por todas las personas que expongan biografias cercanas o
autobiografias, en los diversos géneros que se puedan presentar. Todos quieren ser parte

de la historia, hay una negacion al olvido, un terror generalizado al olvido, a la nada.

El interés y aceptacién de lo biografico se ha hecho masivo desde las esferas mas avidas
de conocimiento -como las innumerables peliculas y documentales sobre personas que
han aportado tanto al pensamiento filoséfico, desarrollo cientifico, y otros campos- hasta
las esferas mas triviales y de gran alcance popular, como la explosién de los “Reality
show”, en donde no hay otro objetivo que ver el desarrollo de distintas personas
(conocidas o desconocidas) dentro de un contexto de exposiciéon de una falsa intimidad. Y
esto viene a responder a la misma condicidn que engloba a nuestro tiempo, una

Modernizacion en donde cada individuo intenta desesperadamente “abrirse paso a través
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de la voragine y hacerla suya.” (Berman, 2)

Adentrandonos al género teatral que toma lo biografico nos centraremos en 2 propuestas:

el Teatro Biografico y el Biodrama.
A) Teatro Biografico

El teatro biografico surge como una tendencia en nuestra época actual, en donde
“Aparecen asociadas a busquedas experimentales o a indagaciones hiperrealistas,
poniendo en cuestionamiento la premisa de ficcion. Se busca el tratamiento escénico de
historias de vidas reales, se juega con lo autobiografico. Los espectaculos se estructuran

en un abanico de propuestas con mayor o menor peso ficcional. (Sagaseta, 1)

Un ejemplo del tratamiento biografico como instrumento para la puesta en escena es la
obra Todo se limita al deseo de vivir eternamente del director Jesus Urqueta. Esta obra
toma un caso de la vida real y, a través de su protagonista, se denuncia la deuda histérica

del Estado chileno con los profesores.?
B) Biodrama

El Biodrama es una propuesta creada por la directora argentina Viviana (Vivi) Tellas en el
afio 2002, que surge luego de “girar alrededor de una idea: buscar teatralidad fuera del
teatro” (Tellas), lo que resulta en trabajar con “personas comunes y con los mundos reales
a los que pertenecen” (Tellas). Como Mi Mamd y mi Tia (2003), que fue la primera obra
gue trabaja dentro de este proyecto al que Tellas llama Proyecto Archivo, en donde las

protagonistas son su propia madre y tia haciendo un recorrido autobiografico por los

2 La obra expone la problematica en una profesora que “después de oir por radio una entrevista de la
entonces Ministra de Educacién, Mdnica Jiménez, que desconocia la deuda histérica del Estado chileno con
los profesores” (Sitio web GAM) decide suicidarse en la que fue su primera escuela. Esta obra, ademas de
ficcionar un hecho real, trabaja la puesta en escena con dibujos reales realizados por un nifio en el contexto
de aprendizaje en el colegio. Material de archivo que es del mismo director de la obra. Hecho que no
necesita ser de conocimiento publico, pues lo que se expone no es la vida del director, sino de la profesora
desde donde se denuncia una injusticia padecida por muchos profesores de Chile, pero si se sirve de ese
material como instrumento para la creacién de la obra, instalando en escena una cuidadosa intimidad para
ser el escenario donde una profesora, que se aprecia llena de amor por su oficio al contemplar dichos
dibujos de nifio, decide acabar con su vida.
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pasajes familiares mas ‘teatrales’, como “historias que se repiten, enganos, viajes,
episodios traumaticos, traiciones, amores, muertes...” (Tellas). Otro ejemplo es Escuela de
Conduccidn (2004) en donde, luego de tomar un curso de manejo, le propone a los dos
profesores de conduccion y a una mujer trabajadora de la agencia (la Unica de los
trabajadores que no sabe manejar) hacer una obra de teatro para “desplegar las extranas
relaciones que se establecen entre las personas y los autos en una gran ciudad
contemporanea como Buenos Aires”. Lo mismo ocurre con Mujeres Guia (2005) en donde
“Tres mujeres-guia comparten en voz alta los secretos de un trabajo especial: hacer de
una ciudad un espectdculo para extrafios” (Tellas), obra que nace luego de que Tellas
experimentara una visita guiada en un viaje por Peru y constatara: “acd hay repeticion,

hay una audiencia, hay un texto, hay teatro” (Tellas).
De ahi que propone el Umbral Minimo de Ficcién (UMF), argumentando que:

La zona de los mundos que me interesa es ese umbral en el que la realidad
misma parece ponerse a hacer teatro: es lo que yo llamo Umbral Minimo
de Ficcion (UMF). Hay UMF, por ejemplo, en la tendencia natural a la
repeticion que tiene el comportamiento humano. Creo que en todo no
actor hay una ‘actuacion’, pero es una actuacion siempre amenazada; esta

signada por el azar, el error, la falta de solvencia. (Diaz)

Vivi Tellas se queda con las acciones y los hechos que desarrollan y envuelven las
biografias de las personas comunes y corrientes que habitan el mismo mundo que ella,
hasta el grado de trabajar no con actores ni actrices, sino que con las mismas personas de
las que toma las historias. A lo que expresa: “Mi premisa es que cada persona tiene y es
en si misma un archivo, una reserva de experiencias, de saberes, textos, imagenes. El
punto de partida es muy simple: veo algo o alguien que me entusiasma, me despierta

curiosidad, y muchas veces estoy sola y pienso: ‘Qué bueno seria poder compartir esto’.

(Tellas)

En definitiva, visto que biografia es una narracion (tenga las cualidades y/o estructura que

tenga aquella narracion) de un o unos sujeto/s en particular, nos da la posibilidad de
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naufragar en el laberinto que es la vida, la existencia, a partir de un tercero. Y, como buen
laberinto, hay una infinidad de recorridos trazados y por trazar (y no siempre con
direccidn Unica). Por consiguiente, nos otorga un abanico de ejemplos y/o posibilidades de
encaminar las propias vidas y, por lo tanto, de recobrar la esperanza en la importancia de
cada vida dentro de la totalidad, o de alejarse del pesimismo en el que nos hace caer el
sistema imperante de vida en sociedad. Lo que para algunos efectos bien podria ser lo

mismo.
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2.2 LO TESTIMONIAL

Entendiendo el lenguaje como generador de realidades, la palabra cobra protagonismo en
el limite entre el sujeto y el mundo. La significacion de las palabras es fundamental para
comunicar, entregar informacién o transmitir una idea y complementan el proceso en el
acto de testimoniar. Desde aqui nace un enfoque hacia el testimonio como un acto de
comunicacion basado en el cuerpo hablante donde el lenguaje, la palabra del yo como

testigo ayuda a completar el proceso.

La Enciclopedia Juridica define el testimonio como “acto por el cual una persona atestigua
la existencia de un hecho del que ha tenido personalmente conocimiento” (Enciclopedia

Juridica, parr. 1)

Aclaremos que la definicién de testigo es mas que una persona que solo tiene informacién
sobre un hecho. La particularidad del testigo se encuentra en que, con esa informacién

gue posee, esta apostando a la afirmacion o transformacion del hecho que atestigua.

No solo en el dmbito juridico nos encontramos con estos términos, en la literatura se
aplica generalmente a las autobiografias o narraciones en primera persona, donde se
centra la informacion en relatos reales. Se discute mucho acerca de si el testimonio es o
no una forma discursiva o un nuevo género literario y segun las caracteristicas se le

confunde con la autobiografia.

El precursor de la novela testimonial en Latinoamérica fue Miguel Barnett en los sesenta
con Biografia de un cimarrdn. Este antropélogo cubano lo que busca al contar esta historia
en primera persona en un “desenmascaramiento de la realidad, tomando los hechos
principales, los que mas han afectado la sensibilidad de un pueblo, describiéndolo por

boca de unos de los protagonistas”. (Gutiérrez, 59)

Entre la literatura escrita por mujeres en Chile, se destacan los diarios de vida, crdnicas de

viaje y autobiografias entre los que podriamos mencionar los relatos de Inés Echeverria de
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Larrain, las crénicas de Teresa Wilms y el testimonio ficcionado de Maria Carolina Geel.

Hay distinciones que podriamos hacer entre lo literario y lo no literario, la mayor
diferencia que se encuentra en un relato testimonial es que el testigo es una historia viva.
Si bien se puede categorizar como novela-testimonio, narracion documental o incluso se
ha llegado al término de socioliteratura, el testimonio no es una obra de ficcion. El hecho
de dar testimonio hace referencia a una historia verdadera donde la persona que narra
realmente existe, a diferencia de la literatura que por mas que esté narrada en primera
persona puede ser algo ficticio o imaginario. Quien da su testimonio es una persona real
gue continda viviendo y actuando en una historia que también es real y que también
continua, a diferencia del relato literario donde la historia de los personajes termina con el

fin de la historia.

En el ambito periodistico, Gargurevich define el testimonio como “la técnica de redactar
hechos presenciados o vividos por el autor, exponiéndolos en primera persona para lograr

mayor énfasis y/o dramatizacion de su calidad de testigo” (Gargurevich, 151)

Gargurevich divide en dos grandes grupos el testimonio periodistico:

Testimonio directo; como aquel relato publicado directamente tal y como lo escribid y
redactd el periodista, no es la historia de vida, solo un breve trozo de esa historia que
debera contener elementos de interés para el receptor. En el momento de escribir el
testimonio directo el periodista debe manejar con soltura la redaccién, la ortografia y la

coordinacion.

Testimonio indirecto; aquel en que la persona o el testigo relata los hechos al redactor y
éste lo escribe en primera persona como si hubiera sido redactado por el testigo.
Normalmente lleva el epigrafe de “tal como lo conté a...”. Es un relato hecho a un redactor
gue luego expresara la historia a través del género testimonial. Generalmente es

informacidon obtenida mediante una entrevista.

Desde el teatro lo que nos interesa del testigo es precisamente esa relacion experiencial
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de la esta cargada un testimonio. Alguien que no solamente narra un hecho, sino que esa
narracion esta presente en su cuerpo como principal fuente de informacion. Hay una voz
gue reclama ser escuchada, una persona que, metaféricamente hablando, se desnuda a
través de la verdad, y ese es uno de los grandes debates que podemos establecer. Si el
testimonio es sindnimo de verdad o no. ¢Cdmo corroboramos si lo que estd diciendo el
testigo es la verdad? ¢Qué nos asegura que estd relatando los hechos como fueron

realmente?

Paulo Freire establece que no hay palabra verdadera que no tenga una unién
inquebrantable entre accién y reflexion. Esto hace que la palabra verdadera sea

transformadora del mundo.

De la palabra por si sola no se puede esperar cambiar el mundo al igual que con el teatro,
pero este dialogo que nos presenta Freire entre oprimido/opresor podriamos analizarlo y
aplicarlo a la relacidn testigo/oyente, o también actor/espectador. Donde hay un sujeto
gue comunica, un receptor, y un mensaje cuya veracidad queda en manos de quien lo

pronuncia:

“La existencia, en tanto humana, no puede ser muda, silenciosa, ni tampoco
nutrirse de falsas palabras sino de palabras verdaderas con las cuales los
hombres transforman el mundo. Existir, humanamente, es “pronunciar” el
mundo, es transformarlo. El mundo pronunciado, a su vez, retorna
problematizado a los sujetos pronunciantes, exigiendo de ellos un nuevo
pronunciamiento. Los hombres no se hacen en el silencio, sino en la
palabra, en el trabajo, en la accidn, en la reflexidn. Mas si decir la palabra
verdadera, que es trabajo, que es praxis, es transformar el mundo, decirla
no es privilegio de algunos hombres, sino derecho de todos los hombres.
Precisamente por esto, nadie puede decir la palabra verdadera solo, o
decirla para los otros, en un acto de prescripcion con el cual quita a los
demas el derecho de decirla. Decir la palabra, referida al mundo que se ha

de transformar, implica un encuentro de los hombres para esta
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transformacion.” (Freire, 71)

El acto de testimoniar siempre esta relacionado con un hecho sucedido en pasado y que
por distintos factores se lo trae al presente. De este puente temporal podriamos decir que
estd a cargo la memoria. Encargada de traer al presente. De revivir aquellas escenas que

estan en la memoria lo mas fidedigna posible.

Escarbar en la memoria no siempre es un trabajo facil, muchas veces resulta dificil
transitar esa linea o en muchos casos no se quiere activar ese pasado porque puede

resultar traumdtico para quien lo recuerda:

“va nos ha ensefado Freud que la memoria y el olvido estan
indisolublemente ligados una a otro, que la memoria no es sino otra forma
del olvido y que el olvido es una forma de memoria oculta. Sin embargo, lo
qgue Freud describid de manera universal como los procesos psiquicos del
recuerdo, la represion y el olvido en un sujeto individual se vuelve mucho

mas claro en las sociedades de consumo contemporaneas” (Huyssen, 23)

A lo que hace referencia Huyssen es que hay que tener en cuenta que el olvido no aparece
por azar. Tiene una causa relacionada con el interés consciente o inconsciente de los
sujeto y de las sociedades. “El olvido es una formacién del inconsciente que obedece a
una dindmica y a una economia psiquica, donde se ahorra un sufrimiento o se soluciona
una dificultad. La memoria mds que un relato de las cosas puras nos permite una

transcripcion de los hechos”. (Sotelo, 122-135)

Hablar de memoria es hablar de historia, ya sea de un individuo particular o de un pueblo
entero. La memoria trae consigo una historia o viceversa, revisar la historia es revisar

también la memoria.

Si hacemos una revisidn en nuestra historia como pais, podemos abrirnos a escuchar
aquella historia no contada, la distinta a la que sabemos, donde se abre una brecha hacia

una historia que ha dejado cicatrices en nuestro presente y hasta el dia de hoy se siguen
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escuchando voces que cuentan su version de los hechos. Y es ahi donde podriamos
encontrarnos con una memoria cargada de dolor, angustia y cicatrices fruto de los
terribles efectos de la dictadura en nuestro pais. No es extrano entonces que exista una
negacion del pasado en nuestra nueva democracia chilena, una especie de voluntad de
amnesia de quienes buscan sanar tales efectos. Moulian en relacién a esta negacién del

pasado sefala lo siguiente:

“Un elemento decisivo del Chile Actual es la compulsién al olvido. El
bloqueo de la memoria es una situacidon repetida en sociedades que
vivieron experiencias limites. En ellas esta negacién respecto al pasado
genera la pérdida del discurso, la dificultad del habla. Existe una carencia de
palabras comunes para nombrar lo vivido. Trauma para unos, victoria para
otros. Una imposibilidad de comunicarse sobre algo que se denomina de
manera antagodnica: golpe, pronunciamiento; gobierno militar, dictadura;

bien de Chile, catastrofe de Chile. “(Moulian, 31)

La tortura y el trauma generados a partir de esto, ha sido una marca que se mantiene viva
en la memoria de los chilenos. La experiencia del golpe militar activa el registro
testimonial como un fendmeno amplio e inusitado a la produccién textual. Podriamos
sefialar que el primer texto testimonial es el discurso de Salvador Allende porque en él
estdn presente la conviccion de que la voz se ejerce desde un punto particular y dramatico
de la historia; que el discurso se organiza y afirma desde una postura personal, donde el
emisor es a la vez testigo y actor de los hechos y que su verdad se alza en conflicto contra

el silenciamiento.

El sentido y funcidn del relato testimonial tiene distintos rasgos a partir de sus condiciones
objetivas de produccién y del circuito donde se quiera insertar. Por ejemplo los textos
escritos en el exilio y destinados a un publico no informado de la situacidén, buscan
denunciar la experiencia y compartir el drama vivido. No se trata solo de leer el pasado

sino de cruzarlo con el presente.
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A modo de ejemplo Alejandra Obertti, socidloga especialista en teoria social
contemporanea, cuyo objeto de estudio son los testimonios de la militancia en los anos
setenta en la Argentina, desarrolla algunas consideraciones acerca del caracter del
testimonio. En primer lugar, sefiala que el testimonio es algo mas que el relato de la
experiencia. Al narrar, al argumentar sobre los hechos vividos, el que narra no repite
mecanicamente una y otra vez lo mismo, sino que se sitla cada vez en un sitio diferente,
en un sitio que no es nunca exactamente el mismo porque ningun presente es idéntico al
anterior. Roberto Pittaluga, historiador que trabaja junto a Obertti, explica que aquello
"...que se llama transmisiéon de la experiencia y se adjudica solo a quienes estuvieron
presentes es una elaboracién retrospectiva de la misma presencialidad.” (Meridional, 63-

88)

Para Obertti la importancia del testimonio radica en lo que se recrea, el hecho de volver a
mirar con anteojos distintos un mismo hecho. El testimonio vendria a proporcionar ciertas
claves de sentido para comprender cdmo se entrelazan y modifican el pasado en funcién

del presente y éste a su vez en funcion del pasado.

Beatriz Sarlo, periodista, escritora y ensayista argentina, en su libro Tiempo pasado, pone
en cuestionamiento la experiencia, el sujeto y el testimonio. A veces puede existir una
contradiccién entre lo dicho en el discurso y lo vivido en la experiencia. O la intensidad de
la experiencia narrada se disuelve en el relato ya que al recordar la experiencia existe una

sucesién de los hechos que no se recuperan tal cual en el relato.

Ahora, ¢por qué esa insistencia en recordar, en revivir un pasado, en recontar la historia?
Quizas para no olvidarse del origen, para no cometer los mismos errores o para
transformar parte de la historia a partir de lo contado. La memoria es algo que todos
poseemos, desde el momento en que nacemos, abrimos los 0jos y empezamos a construir
nuestra memoria. Todo. Lo que vemos, lo que aprendemos, lo que escuchamos, lo que
vivimos, lo que sentimos, se va almacenando en el cerebro y construyendo nuestra
memoria. Claramente las experiencias son distintas para cada persona porque no existen

dos personas idénticas. Nadie vive las cosas exactamente iguales. Cada uno almacena en
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su cerebro puntos de informacidn que se conectan entre si y se almacenan en “cajones”
gue entrelazan esos puntos de maneras diversas, pero es decisién de cada cual abrir o no

esos “cajones”.

Beatriz Sarlo en un capitulo que se titula “Recordar y entender”, habla sobre la
importancia del testimonio como icono de la verdad y su importancia para reconstruir el
pasado. Abrir ese campo de la memoria (refiriéndose a los testimonios de la dictadura) es
abrir un campo de conflicto, tanto para quien mantiene el recuerdo como para quien
guiere pasar a otra etapa. También es un campo de conflicto para los que sostienen el
“nunca jamas” porgue no es un cierre que deje atrds el pasado sino una decisién de

recordarlo para evitar repeticiones.

Refiriéndonos al Teatro Testimonial en Chile podemos mencionar a la compania Teatro La
Memoria, quienes abordan las tematicas en pleno proceso de transicion hacia la
democracia y estrenan la Trilogia Testimonial de Chile conformada por las obras: La
manzana de Adan, La historia de la sangre y los dias tuertos. Esta trilogia testimonial se
basa en documentos e investigaciones que el director aborda dramaturgicamente junto a
la colaboracién de los mas cercanos los temas de desplazamientos social con una gran
carga simbolica al aparecer en periodo de dictadura donde permite un espacio de

encuentro y reflexion.
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2.3 LO DOCUMENTAL

En esta seccién se estudiard sobre lo documental a partir del archivo, documento y

repertorio para la construccién de la puesta en escena en el teatro actual.

¢Qué es un documento?

Comencemos por entender que significa aquel concepto en términos etimoldgicos.
“Documento proviene del latin Documentum que significa ensefianza, ejemplo o muestra”
(Corominas, 219). En aspectos mas técnicos, segun El Patrimonio Histérico Espaiiol, el
documento se entiende como “toda expresién en lenguaje natural o convencional, y
cualquier otra expresion grafica, sonora o en imagen, recogidas en cualquier tipo de
soporte material, incluso los soportes informaticos”. Por lo tanto, el documento es una
expresion de algo o alguien, contenida en un soporte material con el fin de enseiiar,
ejemplificar o mostrar algun tipo de conocimiento a otro, pero, écudl es el tipo de
conocimiento del que estamos hablando? Segun el profesor Félix del Valle, de la
Universidad Complutense de Madrid, un documento es “un tipo de conocimiento y de
memoria de la humanidad materializado en un soporte fisico y conservado a través del
tiempo”. Hablamos de un conocimiento humano basado en situaciones personales o
hechos histéricos que han ocurrido a través de la experiencia en un tiempo pasado.

Aquella experiencia humana forma parte del conocimiento empirico inserto en los

documentos como material informativo, que tiene como fin transmitir aquel contenido.

Los medios o soportes de transmision son diversos. Las diversas formas de expresion del
documento segun el Centro Nacional de Informacién y Documentacién de Barcelona, se

clasifican segun su tipo de registro: visuales, sonoros, audiovisuales y tdctiles.

Refiriéndonos a lo que dice Luis Nufiez en su articulo E/ concepto de documento desde una
perspectiva interdisciplinar: de la diplomdtica archivistica, todo documento tiene una
estructura, constituido por la materia donde se hace presente el mensaje, el medio el cual

ocupa para su expresion, y por el contenido en si que se desea transmitir. Por ejemplo, en
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el disco La poblacion de Victor Jara inspirado en la toma Herminda La Victoria, el
cantautor hace una investigacion de campo yendo constantemente a la toma para la
recopilacién de testimonios de los habitantes sobre sus formas de vida, y el registro de
voces grabadas de los mismos residentes integradas en algunas de las canciones de La
poblacién.? Sus canciones constituyen al disco como un soporte material de documento,
mediado a través de la musica, con un contenido de indole social que demanda las formas

de vidas de los pobladores en Chile.
¢éSeria posible tener una nocién de la historia de la humanidad sin documentos?

“La historia se hace con los documentos, siendo los restos dejados por el pensamiento y
por las acciones de los hombres del pasado” (Langlois y Seignobos, 8) Fue el mismo ser
humano que comenzé a registrar a través de escrituras, dibujos, pinturas o con relatos
orales que iban pasando de generacién en generacion, donde se almacenaban las
tradiciones y costumbres. Se ocupaban una serie de objetos o materiales para poder
plasmar y almacenar aquello que se pensaba o sentia. Por ejemplo las pinturas rupestres,
las tabletas de arcilla mesopotamicas, los muros de los edificios sagrados egipcios, los
manuscritos, los papiros o, posteriormente, el papel, son claros ejemplos de tipo de
objeto o materiales de documentos. Aquellos registros se ocuparon para plasmar algun
pensamiento o idea que se desenvolvid solo en ese instante. Se debe tomar en cuenta,
entonces, lo vital que se convierte el contexto en el que fue elaborado o intervenido, ya
gue da a conocer una circunstancia particular para una nueva mirada a la historia, a través
de un ambiente tanto cultural como social que quedd en el pasado y se trae al presente a

través de estos soportes materiales. Es asi que, en diferentes periodos de la humanidad,

3 Luchin, una de las canciones del disco, comienza con la voz grabada de un nifio recitando un poema, para
luego dar comienzo a la cancidén que habla sobre un nifio de cinco afos que vivia en un mundo de pocas
oportunidades donde los recursos eran bajos, buscando a través de un retrato particular dar a conocer el
contexto de los afios 70 en Chile. Inmediatamente uno genera un vinculo de la voz con Luchin, el nifio del
cual habla la cancidn, ya que el registro sonoro es incluido con una textura de realidad al identificar una voz
infantil, despojado de intervenciones que podrian afectar a su sonido, aun asi no quita la posibilidad de
cuestionar aquella realidad, ya que es posible que esta voz no sea de Luchin, no hay seguridad de ello, pere
sin embargo hay un registro concreto con caracteristicas infantiles que te adentra a aquel mundo propuesto
por la melodia posterior, donde Victor Jara procesa y configura aquel documento y otros documentos de los
cuales se basa su cancidn, para la creacién de su letra y musicalidad.
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diferentes tipos de documentos con la actividad intelectual, religiosa, filoséfica, cientifica
y estética del ser humano, han sido parte de la construccién de la historia, y de lo que
somos hoy en dia. En la actualidad, con el desarrollo de las tecnologias y la inmediatez de
la informacidn, se comienzan a ocupar otros tipos de soportes de almacenamiento, siendo

los formatos digitales los que encabezan los registros del pasado a través de la multimedia

Hoy, constantemente se hace alusién al pasado, a la memoria como un fenémeno cultural
y politico como destaca Andreas Huyssen en el libro En busca del futuro perdido, donde a
diferencia de 1960 donde se enfocaba hacia el progreso y el futuro, actualmente se ha
focalizado al pasado y hacer perdurar a través del tiempo su memoria, a través de diversas
materialidades que den la efectividad de un hecho ya ocurrido, segin Huyssen, por miedo
constante al olvido. Como él explica, hay una transicion desde 1980 de los llamados
“futuros presentes” a los “pretéritos presentes”, siendo algo ya ocurrido y que sigue
enunciandose desde el documento en el hoy. Con el temor a olvidar, es que se busca
envasar todo acto pasado y poder recordarlo en un futuro préximo, donde el fin pareciera
ser el recuerdo total. Se habla de un periodo museistico, y la paradoja de aquello, la
intencién de querer recordar nos causa amnesia, donde somos mas propensos a olvidar.
Este periodo el cual se define como un exceso de memoria, o como lo nombra Huyssen,
boom de la memoria, es consecuencia de la intervencién de los medios y el marketing
para ocupar la memoria comercializada de manera masiva como objeto de consumo
serial, donde el sentido de documento pierde su unicidad y autenticidad, replicado como
medio de mercantilizacidn, por ejemplo, por el impacto de los museos y su capital. “La
memoria no es sino otra forma del olvido y que el olvido es una forma de memoria oculta”
(Huyssen, 23). Tras aquella réplica el olvido se hace mas latente, aunque queramos buscar
todos los medios y formas de recordar. “éEs el miedo al olvido el que dispara el deseo de
recordar, o serd a la inversa?” (Huyssen, 23) éLa reproductibilidad de la memoria mata la

memoria? ¢Realmente queremos recordar algo o solo lo estamos reproduciendo?

La memoria registrada en documentos no solo queda en la comprensién de hechos

particulares sucedidos en algun lugar de la historia, sino que también como registro de los
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estados mentales del ser humano. Es por ello el rescate del analisis de documento de

Cesar Martin Gavilan, enfocandose mas al sujeto.

“(...) Por ultimo, en lo que se refiere a la articulacion del concepto de
documento frente al de conocimiento, entendido como estados mentales
de un individuo construidos a partir de la asimilacidon de informacién y que
rigen las acciones del propio sujeto. Frente a estos estados mentales, y a
partir de su dimensidn fisica y su capacidad de transportar informacién, el
documento juega un papel muy importante: éste aparece como ese objeto
material donde se puede representar y materializar esos estados mentales
que residen exclusivamente en la cabeza de las personas.” (Gavilan, parr.

10)

Es ahi la importancia y participacién imprescindible de los documentos en nuestras vidas
como un sentido de identidad, ya que en gran parte nos conformamos como sujetos en si
mismos en nuestra relacion con los documentos que hemos recopilado y/o adquirido para
moldear nuestra personalidad y nuestra forma de actuar en el dia a dia. Tanto las cosas
gue decimos como la forma en que nos expresamos, provienen de la referencia histdrica
gue sustenta nuestro accionar cotidiano de caracter no reproducible, o materializado a
través de un objeto, un diario de vida, una pintura o una cancién, conteniendo nuestros
pensamientos, emociones o sentimientos de un “instante de la humanidad pasado en pos

de actualizarse como fuerza redentora del instante presente” (Palencia, 103)

La acumulacién y almacenamiento de los documentos, se considera como unidades que
componen a un archivo. El archivo se construye con la extraccién y tratamiento de los
documentos registrados, permitiendo su almacenamiento, recuperacién, utilizaciéon vy
transmision. Es significativo para generar un orden metédico y la toma de decisiones en
base a antecedentes, potenciando su caracter referencial a través de una identificacidn,

seleccion y clasificacion de los documentos.
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Se destaca la definicion que Diana Taylor le otorga al archivo y la diferencia que hace con

el concepto de repertorio.

“La memoria ‘de archivo’ existe en la forma de documentos, mapas, textos
literarios, restos arqueolégicos, huesos, videos, filmes, cds, todos los cuales
supuestamente son resistentes al cambio. (...) El repertorio, por otro lado,
pone en accién la memoria encarnada —performance, gestos, oralidad,
movimiento, danza, actos—; en resumen, todos esos actos que
generalmente se piensan como un tipo de conocimiento efimero y no

reproductible.” (Taylor, 107)

Se relaciona asi, el repertorio con nuestra manera de actuar y nuestras costumbres en el
presente, las cuales podriamos almacenar en un archivo materializado en diversos
documentos que contienen nuestras formas de pensar y/o de sentir en alglin periodo de

nuestras vidas, perdurando asi, a través del tiempo para su conservacion en un futuro.

En esta seccidn de la investigacion, se centrara en el documento, el archivo y el repertorio
para su integracidon y utilizacion de elementos en la escena actual dentro del teatro
contemporaneo, como una prueba efectiva de un estado mental del ser humano en un
contexto, situacion o hecho determinado que existi6 en algin momento de nuestro
pasado. Se puede ordenar asi, la sujecidn del repertorio en un documento, y el
documento en un archivo, y asi como un ciclo constante a través del tiempo para la

desenvoltura del sujeto en el mundo.

Una teoria que se rescata en aspectos historiograficos para abrir un didlogo con
documento/archivo y repertorio, es la teoria del conocimiento no basado en fuentes de
Jerzy Topolski, quien problematiza la antecedencia del historiador tradicional, que es la
basada directamente en fuentes de archivos para la explicacién y sustento de la historia
conformando su propia existencia. Topolski explica que la teoria no basada en fuentes, es
el conocimiento inicial de todo historiador para comenzar con su investigacién. Es el

“resultado de la actividad practica cotidiana del investigador como miembro de una
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sociedad, y que puede ser de naturaleza muy variable, segin su tipo de actividad, su
implicacion en la vida social o muchos otros factores” (Topolski, 9). El conocimiento no
basado en fuentes, es la informacion codificada en nuestra mente, que en algin momento
si uno lo desea, como lo son los postulados de investigadores, podrian ser teorizados.
Pueden ser ciertas o falsas, y esta relacionado con el sistema de valores, quiere decir,
nuestro juicio (negativo o positivo) respecto a una situacion o hecho histérico. Dialogando
con lo antes mencionado respecto a la diferencia de archivo y repertorio, este
conocimiento descrito por Topolski de caracteristicas historiograficas se relaciona
analogamente con el concepto de repertorio de Diana Taylor. Ambos se correlacionan a
partir de un acontecimiento del pasado en particular, y que encarnamos en el presente en
nuestra memoria. Aun asi, como explica Topolski la estrecha relacién del conocimiento
humano con las fuentes, no se pueden desligar, ya que representa aquella practica
encarnada “viva” —complementando aqui la idea de archivo en Taylor- que ocurre en
algun espacio y tiempo anterior, como fuente de observacion del ser humano y del cual se
constituye para desenvolverse en el mundo actual. La teoria no basada en fuentes, se
proyecta mas en la mente del historiador para identificar, seleccionar y clasificar las cosas
gue dicen o hacen, y el repertorio enfocado mas en el cuerpo del ser humano, donde las

fuentes son impregnadas como prueba de conductas, creencias y actitudes del pasado.

Algo en lo que se hace hincapié, es respecto al documento como una prueba efectiva de
que algun hecho ocurrié en el pasado dentro de los pardmetros de lo real. Andreas
Huyssen traza la linea que separa el pasado real del pasado mitico, siendo una de las
controversias en lo que respecta al rescate de la memoria. Huyssen dice “Lo real puede
ser mitologizado de la misma manera en que lo mitico puede engendrar fuertes efectos de
realidad. En suma, la memoria se ha convertido en una obsesién cultural de
monumentales proporciones en el mundo entero” (Huyssen, 21). El documento no es
necesario que esté destinado directamente a dar fe de la veracidad sobre algo. Existe
también la posibilidad de que sea un documento con contenido ficticio o mitoldgico, y aun
asi sigue cumpliendo su funcién transmisora de conocimiento, ya que es eso que lo que le

da sentido a su existencia, la garantia de que el contenido sera guardado y transmitido en
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un porvenir. Jacques Derrida en su libro Mal de archivo, dice que el archivo “es una
cuestién de una respuesta, de una promesa, y de una responsabilidad para mafiana”
(Derrida, 24), tomando al archivo como un caso ya dado e incompleto, que solo se
completa con el tiempo, en primera instancia, al ser descubierto o construido para luego
analizarlo desde un presente y seguir trabajandolo hacia un futuro para su perduracién.
¢Por qué? porque existe la posibilidad de encontrar o construir nuevos archivos que

reconfiguren lo investigado y se abra un espacio de nuevas interpretaciones a lo narrado.

Los materiales utilizados para la construccion de un documento pueden ser encontrados
como algo casual o como la busqueda de un caso en particular, recolectando los datos o
registros correspondientes de una situacion que refleje un aspecto de la realidad. Por otro
lado, los materiales también pueden ser construidos por nosotros mismos, seleccionando
el objeto contenedor que va a almacenar el aspecto de la realidad que nos cause mayor
interés, por ejemplo, a través de una camara de video si se quisiera tener registrado
alguna escena desde lo audiovisual, o grabar el audio de una entrevista, casos en los que
uno es el gestor de la creacién de documentos para almacenarlos en un archivo. Este
manejo y construccidon del material también puede ser un aspecto expuesto a operaciones
de edicidn y/o ficcidon manipulada por el gestor. En algunos casos, la ficcion se torna una
forma de construccion temporal para la composicion de ciertos documentos y/o archivos
y el relevamiento de una realidad. El historiador Claudio Rolle relaciona la ficciéon con la

funcién de un andamio, detallandose asi:

“En este sentido la ficcion puede cumplir la funcién que desempenan los
andamios en una construccion. Se trata de armazones temporales que
tienen una funcidon instrumental, de colaboracidon con una obra de
construccion o restauracién. Su sentido es claro y su existencia precaria en
el tiempo es clara desde el inicio, mas son importantisimos para la buena
conclusién de la construccidon sélida que surge detrdas de sus fragiles

estructuras.” (Rolle, 7)
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La naturaleza del archivo consiste en abrir un espacio al receptor, para que pueda decidir
qgué es lo verdadero y lo falso, lo real o lo ficticio, considerando multiples interpretaciones
en relacion a los documentos guardados, y asi tener la opcidn de que otras personas los
reseleccionen y los recombinen para “crear una narracion diferente, un nuevo corpus y un

nuevo significado dentro del archivo dado” (Guasch, 158)

Guasch, da a conocer lo que Focault explica sobre el archivo en términos filoséficos en
Arqueologia del saber, quien establece al archivo como un sistema de poder adquirido de
quien selecciona, modifica o construye un documento, para escoger lo que puede ser
dicho y lo que no, y asi regir la aparicién de los enunciados no como un texto, sino como

acontecimientos singulares que ocurrieron en un espacio y tiempo determinado.

“Para Foucault, la Arqueologia del saber no se ocupa de los conocimientos
descritos segln su progreso hacia una objetividad que encontraria su
expresion en el presente de la ciencia, sino de los «enunciados»,
entendiendo por enunciado no al texto del discurso sino los hechos en si
mismos, el «puro acontecimiento» del lenguaje. El enunciado no es una
estructura, sino una funcion de existencia, es «pura existencia», el hecho de
gue un cierto ente tenga lugar. Es el «afuera» del lenguaje, el «estado

bruto» de su existencia” (Guasch, 159-160)

Es vital detenerse en este punto, ya que aquella funcién de existencia que enuncia el
archivo, es lo que moviliza el interés a rescatar en los conceptos de documento,
testimonio y biografia, la manera en que es trabajado aquel acontecimiento de existencia
de algo o alguien en el teatro contemporaneo. Y no solo limitandose al acontecimiento en
un contexto en el pasado a través de archivos/documentos, sino cémo este sistema de
poder de parte del gestor y de la aparicion de enunciados como acontecimientos
contindan constantemente en funcionamiento, transformado a través de la historia y
abriendo la posibilidad de la configuracidon de nuevos enunciados en el presente a través

del repertorio.
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El caracter referencial a través de material preexistente, como lo son los documentos y
archivos, ha abierto una amplia gama de investigacidén respecto a diversos campos como
lo es la filosofia, religion, ciencias y el arte. El campo de estudio a investigar por nosotras
se rige bajo los parametros del arte, por lo que interesa aqui detallar la funcién de archivo

en el arte.

Dentro del area de las artes visuales, Andrea Giunta destaca el rol de la obra como un

archivo y su multiplicidad para entender la contemporaneidad.

“Las obras tienen un rol protagdnico. Recurrimos, en muchos casos, a
descripciones detalladas. Se destacan asi dos aspectos que estimo cruciales
en relacion con las imagenes y las intervenciones artisticas. En primer lugar,
gue son ellas las que interfieren y sefialan sus propias situaciones en el
mundo de las representaciones. Con esto se busca destacar que las obras
no pueden deducirse ni de las genealogias ni de los contextos. Por el
contrario —y éste es el segundo aspecto que destaco—, buscamos observar
la situacién en la que se formulan; los dispositivos, las formas y los sentidos
qgue ellas administran. Se trata de entender su intervencion, el momento
especifico que inauguran. Situarnos en el territorio de la obra misma
permite también constituir un archivo: aquel que, mediante la descripcion
(un relato), compartimos con el lector y que sirve de punto de partida para

la interpretacién sobre la que se avanza.”(Giunta, 6)

Asi, el archivo, dentro del arte visual particularmente, cumple aquella funcién
esclarecedora de conocimientos e interpretaciones, donde las obras se rigen por la mirada

de un otro al momento de intervenir.

Siguiendo la linea sobre lo contemporaneo, Andrés Tello cita a Hal Foster (2004) en su
articulo El arte y la subversion del archivo sosteniendo que la relacidn entre archivo y arte
es “una tendencia en la escena actual, donde el artista deviene del archivista” (Tello,

parr.4), tomando en cuenta que el archivo en el arte contemporaneo seria una
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“tendencia” o “paradigma” en sus practicas artisticas, como una madquina social que
organiza y administra tanto los signos como nuestros propios cuerpos. Esta relacion del
artista y el archivista, por ejemplo, se logra identificar a partir del formato de instalacién
de Sam Durant, Douglas Gordon o Tacita Dean. Aqui, segun Foster, se trabaja esta relacion
a través de la imagen, objeto y texto, donde el archivo subyace el trabajo artistico.
También se puede destacar los trabajos de Aby Warburg, enfocado a la imagen a través de
paneles con varias fotografias desordenadas cronoldgicamente, sugiriendo el
replanteamiento del espacio y el tiempo a través de la fragmentacion de los documentos
visuales generando un distanciamiento y extrafamiento de parte del receptor. O por
ultimo, el caso de Roberto Jacoby con su trabajo en Diarios del odio, que recolecta los
comentarios de indole despectivos y violentos escritos por lectores de los diarios digitales,
sacados de su plataforma digital original para escribirlos en paredes blancas, siendo leidos
por otros lectores. Un ejemplo de fragmentacion y de seleccion de documentos para
transformarlo o mutarlo a un archivo con una finalidad distinta a la original, un fin
artistico-critico. Dentro de este proceso artistico para la constitucion de un montaje, el
cual consiste en la formacién de un conjunto de objetos fraccionados, se utilizan los
archivos vinculados entre si para potenciar la legibilidad de lo representado, sustituyendo
la idea de una historia lineal por la de “imagen dialéctica” (Sabrina y Delle, 13). Esta
imagen dialéctica tiene el fin de transmitir y liberar una cultura pasada en el presente,

para hacerla visible y dar el espacio de critica y reflexion del espectador.

El arte contemporaneo (actual) busca el didlogo temporal entre pasado y presente a
través de los archivos latentes en el arte. Anna Maria Guasch puede explicar mejor

aquella relaciéon temporal.

“El concepto de memoria e incluso del «arte de la memoria» de la que
carece, por ejemplo, la tautologia que define el arte conceptual. Esta
recuperacion de la memoria (recordar como una actividad vital humana
define nuestros vinculos con el pasado, y las vias por las que recordamos

nos define en el presente) rehabilita los necesarios didlogos pasado-
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presente y sincronia-diacronia, mas alla del triple interés (interés por el yo,
por la realidad exterior y por el propio arte) que se aprecia en buena parte
del arte del siglo XX tanto en las vanguardias como en las neovanguardias.”

(Guash, 158)

La preocupacion por la recuperacion, almacenamiento y perduracion de la memoria es
fuertemente sostenida en el arte por el cine a través de lo documental. “Lo documental es
una herramienta de investigacién en la que se presenta una situacion o evento actual
desde la perspectiva del director, y que en futuras generaciones puede usarse como un
documento para informarnos de eventos pasados” (E/ documental, 1). El documental es el
formato de almacenamiento de documentos y archivos, recopilados y manipulados por las
decisiones de un director audiovisual. Acd se puede hablar de dos aspectos latentes en el
documental, refiriéndonos al constante didalogo entre lo objetivo y lo subjetivo. Lo objetivo
como algo fijo a través de los documentos almacenados y trabajados en los cuales se basa
el documental, como material que presenta datos duros para la concrecion de su
informacidn, y por otro lado tenemos el aspecto subjetivo, como algo movil a través de las
decisiones del director de como o de qué manera trabajar aquellos documentos. Un
documental es la negociacion entre realidad e imagen en un documento/archivo, con la
interpretacion y diversas posibilidades para su construccion y lectura. Tras ella hay una
opinién respecto al mundo, ya que la seleccion de escenas a grabar, por ejemplo, se
realiza en base a decisiones de direccién que representan su forma de mirar el mundo.
Aquella transmisién de conocimientos que se hablé anteriormente, en el documental se
ve reflejada a través de los fragmentos de realidad que se almacenan para luego difundir.

El documental se piensa como un documento de archivo a futuro.

Este didlogo temporal entre arte y archivo, se ve reflejada en diversas practicas artisticas
como en las artes visuales, danza, musica, fotografia, teatro y cine. El enfoque a
profundizar va directamente relacionado con el teatro, donde el trabajo y la inclusion de
los documentos y archivos en la puesta escena, abre una via de redescubrimientos de

vidas y contextos de realidad.
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Por ejemplo, un darea del teatro que aborda y trabaja directamente con archivos vy
documentos, es el teatro documental. Surge a partir de los afios sesenta y toma forma en
los afios ochenta en Alemania, con un hambre de dosis de realidad en base a la
contingencia de reunificacion alemana que estaba por ocurrir en ese entonces. Catalina
Osorio cita a uno de los mas importantes escritores y dramaturgos alemanes, Peter Weiss,
guien define al teatro documental como “un teatro que tiene por sobre todo una funcién
politica y de informacién” (Osorio, 40) La misma funcién de transmision de conocimientos
del archivo, es trabajada por el arte documental, por lo que el documento en ambos casos
son la materia prima para posteriormente trabajar en su deconstruccién en su sentido de
analisis de estructura, lo que en el teatro seria la base para el trabajo escénico a través de
cartas, expedientes, actas, testimonios, videos o audios para la creacién de la puesta en

escena.

Un rasgo importante a considerar del teatro documental, es la reivindicacién de la
observacién y la investigacion como base para el arte, considerando esta exploraciéon no
solo como un proceso previo a la escritura de la obra, sino que la obra misma se
constituye a partir de la investigacion, a través de estrategias artisticas que completen al

trabajo teatral desde su funcion como experiencia estética.

¢Cudles son las operaciones que se ejecutan para llevar a cabo lo documental en el

teatro?

El documento toma un valor fundamental, sin pretensiones de contar una historia o una
fabula, sino la intencion de evidenciar un proceso histérico y que este se transforme como
una forma de conocimiento. Para aquello se deben identificar los archivos que se van a
utilizar, el por qué y el para qué, generando un “producto de un sistema de eleccion”
(Taylor, 108), para darle cabida a lo documental. Este producto serd el contenido que se
quiere demandar, demostrar y escenificar a través del acontecimiento teatral,
desarrollado en el encuentro en presente entre el actor y espectador, desde términos
antropoldgicos, en un encuentro humano. El teatro no existe sin esta relaciéon de

actor/publico, constituyendo la puesta en escena con la mirada de otro el cual da su
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propia existencia, siempre distinto en cada funcién, dandole la particularidad al teatro

como arte vivo y efimero.

¢Puede un archivo transformarse en un acontecimiento teatral?

Al considerar el acontecimiento como una “funcién de existencia” (Guasch, 160), el
acontecimiento teatral es “en donde los Actores/Performers, en tanto presencias, se
relacionan con los objetos como articuladores de la misma” (Martinez, 10) que solo hace
su aparicidon con la realizacidn escénica. “Con realizacion escénica nos referimos al
acontecimiento efimero y originado a partir de la interaccién entre actores y
espectadores” (Martinez, 23). Al enfatizar estas definiciones, y generando relaciones con
lo expuesto a lo largo del capitulo, el archivo en el teatro puede ser trabajado a partir del
dialogo constante con documento y repertorio, donde el repertorio, en tanto en la
presencia y accidn del actor/performer, se relaciona con los documentos en escena y los
articula, dando asi la apariciéon del archivo como acontecimiento teatral de convivio a
través de este encuentro actor/espectador, de lenguaje o poética a través de signos
verbales o no verbales con las actuaciones u objetos que constituyen el interior de la
escena para lo que se quiere expresar, y por la expectacién de parte del publico a través
de la observacion y percepcion con todos sus sentidos, no solo con la mirada,
involucrando todo el cuerpo en atenciéon a lo acontecido. Este proceso se puede vincular

al proceso descrito por Jorge Dubatti en E/ convivio teatral.
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3.- ANALISIS DE LO BIOGRAFICO, LO TESTIMONIAL Y LO DOCUMENTAL EN LAS OBRAS ESCUELA Y
MATELUNA DE GUILLERMO CALDERON

En este capitulo daremos paso al analisis de las obras Escuela y Mateluna de Guillermo
Calderon presentadas en la sala Antonio Varas del Teatro Nacional Chileno en abril del
presente afio, donde por primera vez se presentan ambas obras como parte de un diptico

o ciclo del autor.

La seleccién de estas obras es debido a su contenido de rescate histérico que hace la
compaiia Teatro en el Blanco dirigida por Guillermo Calderén, donde a través de
documentos, testimonios y la vida de las personas involucradas, plasman un extracto de la
historia de Chile olvidada, o mas bien omitida, por la historia oficial, comprendida entre
los afios 1973 y 1989 de la dictadura militar y civil, comandada por Augusto Pinochet. El
objetivo de este andlisis, es poder plasmar los contenidos trabajados en los capitulos
anteriores, con el fin de hacer dialogar lo biografico, lo testimonial y lo documental en

Escuela y Mateluna.

Escuela, estrenada el 18 de enero del 2013 dentro del marco del Festival Internacional
Santiago a Mil en la seccion Memoria 1973-2013, habla sobre la conformacion de grupos
guerrilleros en tiempos de dictadura a través de la recreacion teatral de clases, en donde
hay cinco estudiantes que se van rotando el rol de expositor o profesor a medida que van
avanzando los contenidos, exhibiendo la rigurosa organizacién que ellos empleaban para
el derrocamiento del gobierno de ese entonces. En la obra, dichas personas se relnen en
un espacio cerrado del cual no tienen conocimiento exacto, ya que son llevados a rostro
cubierto por ser confidencial el lugar de organizacién, para prevenir alguna traicidon que
devele dichas reuniones, o delacién frente a la presién ejercida en torturas, en caso de ser
capturados. Este fuerte sentido de clandestinidad se mantiene latente durante la obra a
través de las capuchas que los actores llevan en sus rostros, sin dar a luz sus verdaderas
identidades al publico en el transcurso del montaje. En las clases expuestas por cada uno

de los actores se le da énfasis no sélo al manejo de armas para la accidn directa, sino que
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en gran medida a la formacién civica y politica frente a la dictadura vivida desde 1973
hasta el afio 1989. El material de esta obra es recopilado a través de documentos,
testimonios y entrevistas realizadas por el equipo creativo a las personas implicadas
directa o indirectamente -esto es, como testigos o protagonistas- para la construccién de

estas clases.

La siguiente obra, Mateluna, fue estrenada en octubre del 2016 en Berlin, Alemania, en el
marco del Festival La Estética de la Resistencia - Peter Weiss 100. En ella se aborda la
historia de Jorge Mateluna, un antiguo militante del Frente Patridtico Manuel Rodriguez,
qguien habia participado prestando su testimonio en la obra Escuela, y quien fue el Unico
gue no presentd prohibicion en la revelacion de su identidad. Posteriormente, ya
estrenada dicha obra en el afio 2013, Jorge Mateluna es encarcelado por su supuesta
participacién en el asalto de una sucursal del Banco Santander de Pudahuel, en junio del
mismo ano. Aquella situacidon detond una controversia, impulsando a Guillermo y al resto
de la compafiia a adentrarse mas en la investigacién judicial descubriendo, gracias al
vinculo establecido con la abogada defensora de Mateluna, Alejandra Arriaza, que dicho

arresto planteaba una serie de cuestionamientos a las autoridades policiales y judiciales.

La obra Mateluna pone en la palestra este caso, a través de seis actores en escena, mas
otra integrante encargada del funcionamiento técnico, quienes exponen los documentos
que dan origen a la construccién de la obra. A diferencia de Escuela, el sentido de
ocultamiento da paso a la develacion directa con el publico, en una exposicién constante
con el espectador, haciéndolos participes del proceso creativo que conlleva la puesta en
escena, por ejemplo, con la inclusidon de tres montajes fallidos anteriores que trataron de
hacer sobre Jorge Mateluna, representando breves fragmentos de éstas, y explicando el
por qué no funcionaron. En paralelo, se va demostrando mediante la documentacion
expuesta -video del reconocimiento de testigos, audios y oficios del juicio, una carta de
Jorge desde la carcel, fotografias y la recreacidn del trayecto que realizaron los asaltantes
del banco en su huida- cdmo este caso policial resulta ser un montaje premeditado,

guedando de manifiesto la inocencia de Jorge Mateluna y, a su vez, la manipulacién del
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sistema politico-judicial, tocando y retratando uno de los temas centrales de la obra, la
violencia, partiendo desde la idea de que no es algo que se quiera defender, pero aun asi
es un sentimiento que se vive en escena y por consecuencia, desde el lugar del
espectador, se logra generar de manera implicita una comprensién de la violencia como
resultado del ser testigo de la documentacién que retrata la injusticia vivida por Jorge

Mateluna.

Ahora, para adentrarnos directamente en el andlisis de los contenidos en las obras,
puntualizamos de forma independiente en los aspectos biograficos, testimoniales vy

documentales.
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3.1 ANALISIS DE LO BIOGRAFICO EN LAS OBRAS DE GUILLERMO CALDERON

Para dar comienzo al analisis enfocado en los aspectos biograficos en las obras Escuela y
Mateluna cabe enunciar que se hard desde un desglose de dos sujetos implicados en la
creacion de éstas. Enfatizando, en primer lugar, en Guillermo Calderdn quien es director y
dramaturgo de ambas obras; y en segundo lugar, en Jorge Mateluna quien ofrece sus
conocimientos y testimonios en el proceso incursionado en la recopilacidon de datos para

la obra Escuela, y que posteriormente es el foco principal para la creacién de Mateluna.
A) Guillermo Calderdn

Para dar inicio al analisis de los aspectos biograficos del dramaturgo y director de Escuela
y Mateluna, y de cémo los utiliza, de manera consciente, como instrumento constructor
para la puesta en escena, nos parece pertinente hacer referencia al contexto en el cual
crece y se desarrolla, puesto que, igualmente constituyen aportaciones en la forma vy

fondo que da a sus creaciones.

Guillermo Calderén nace el afio 1971 y sus afios de ensefianza media calzan con los
ultimos cuatro afos de la dictadura civico-militar vivida en Chile, siendo su generacidn la
ultima egresada de este periodo. Por lo que comienza su adultez, o mayoria de edad, en
los inicios de la democracia -que mas acertadamente se le denomina transicion-. E ingresa,
a su vez, por eleccion personal en el campo del teatro en donde se especializa luego en la

dramaturgia y direccion.

En esta mirada biografica podemos destacar algunas experiencias centrales de la época en
qgue Calderéon comienza su vida adulta. Por un lado, esta el profundo sentimiento de
esperanza hacia el futuro por el cambio proclamado y electo en el plebiscito realizado el 5
de octubre de 1988, que marcaba el fin de la dictadura civico-militar -que dura diecisiete
anos- para dar comienzo a un régimen democratico. Sentimiento que pronto se iria
tinendo de desilusidén y desengafio debido a que la situacién, si bien mejora en el sentido

de una reduccién de la represion explicita, trae consigo un individualismo generalizado y
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una necesidad de sustento y estabilidad volcada casi Unicamente hacia las adquisiciones
que ofrece el mercado, siendo esto un sistema planificado en el acabado régimen y
consolidado en los afios siguientes. Hecho que reafirma “la aparicidon de la experiencia de
la desilusion, pero no solo en relacién con el pasado, con lo que pudo ser y no fue, sino

gue con el presente y el futuro, con lo que podria sery no es, pero tampoco serd.” (Sdiz, 9)

Por otro lado, esta el aspecto de la libre expresién, que es uno de los sentimientos mas
carentes vividos en dictadura y que se alza mas fuertemente con la culminacién de ésta.
Aspecto que serd antecedente y consecuencia. Antecedente en primera instancia por lo
recién mencionado, ya que fueron casi dos décadas de ser restringidas las reuniones y
actividades sociales, y de ser prohibidas las expresiones no sélo de desacuerdo politico-
social, también del dmbito cultural y artistico. Entonces, al finalizar el régimen procurador
de la represidn de la palabra, el encuentro y la accion, surge la necesidad y apropiacion de
la libre expresioén a ‘puertas abiertas’, es decir, sin ocultamiento, sin miedo o, al menos, en
menor medida en los inicios, ya que el sentimiento de miedo a la posibilidad de represion
perduraria en gran parte de la poblacion hasta el recambio generacional. Por otra parte,
también se establece como antecedente -y aunque en diferentes parametros, no
separado o alejado del contexto del que hablamos- que marca un cambio entre la
reprimida y libre expresidn, ya que una de las temdticas que cobra mayor realce es la de la
memoria por todo lo ocurrido desde el golpe de estado el 11 de septiembre de 1973, y
continuado por el régimen entonces impuesto. Y esto es a causa no sélo de la privacién
antes dicha, sino que, y sobre todo, por todas las pérdidas humanas que se padecieron
tanto por muertes y desapariciones, como por quienes no perdieron la vida pero si gran
parte de sus vidas, asi como también (y no menos importante) la pérdida comun de una
parte de la historia por clausura. A esto se refiere Sergio Rojas, en el prélogo del libro La
Tarea de la Memoria: Sujeto, Responsabilidad y Politica de Manuel Cruz, diciendo que “el
pasado que permanece como memoria se ha desmarcado de esa economia de sentido que
implica el relato de la ciencia historiografica, propone otra forma de sentido, aquel que
comporta un pasado que permanece debido precisamente a que su sentido se presiente

como pendiente.” (Cruz, 14)
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Como se ha expuesto, también es un aspecto que marca una consecuencia en la libre
expresion de la que se toma la generacion a la que pertenece Guillermo Calderdn, puesto
que, al haber un desengafio con los sucesivos gobiernos democraticos por sostener
practicas igual de injustas y represivas, aunque en diferente medida, las creaciones
artisticas que vuelcan su mirada hacia el contexto local (por lo que también cabe decir
personal) ya no sdélo se centran sus denuncias en el pasado, con la exigencia y
reforzamiento de la Memoria, sino que en denuncias actuales que arrastran sus

problematicas desde el pasado.

A continuacién analizaremos codmo la biografia se expresa directa e indirectamente en la

obra de Calderon.
A.1) Escuela

En este montaje hay un recurso que es la fotografia en blanco y negro con la que cierra la
obra. En ésta aparece un grupo de cinco jévenes, en donde el primero estd escribiendo
una consigna en la pared en contra de la dictadura civil y militar, parado sobre los
hombros del segundo; el tercero esta al lado de los primeros dos con el cuerpo atento
hacia éstos; el cuarto esta un poco mas alejado en actitud de vigilante abriendo el plano

hacia el resto de la calle; y el quinto no aparece por ser el autor de la fotografia.

En la entrevista realizada a Guillermo Calderdn, nos compartié un hecho que (dicho por él
mismo) nunca antes habia compartido, y es la cercania personal que tiene con dicha
fotografia puesto que aquellos jévenes son un grupo de amigos de la infancia y es él
mismo quien quedod retratado escribiendo en la pared sobre los hombros de uno de sus
compaieros. Y aunque este dato no es compartido en la obra, ya que su fin no es exponer
la biografia de quienes la realizan, sino de sacar a la luz el registro biografico e histérico de
un grupo activo que operd en aquellos afios de manera anénima y comprometida, si es de
gran importancia para la conformacion de la puesta en escena debido a que, de parte del

mismo director, le atribuye mayor profundidad, entrega y compromiso, manifestando:

Quiero usarla porque quiero ponerme yo desde una forma que no sea sélo
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la dramaturgia, porque es una obra muy personal. Entonces puse ahi la
fotografia, pero escondiéndola también, porque no se nota que soy yo,
entonces yo estoy como, entre comillas, encapuchado sobre el escenario y

nadie lo sabe... (Calderdn)

La fotografia, como se menciond anteriormente, es puesta al final de la obra proyectada
en gran tamafo, con los actores (que a lo largo de la obra han sido alumnos de esta
escuela que forma en torno a la politica, economia y al manejo de armas a los guerrilleros)
de pie en actitud contemplativa hacia la imagen, durante la duracién completa de una
cancién, y con iluminacion muy tenue desde la profundidad del escenario, recortando sélo
las siluetas de los cuerpos. Factores conjugados para que en su conjunto favorezcan a la
emotividad de la imagen, y a la profundidad y tensién del espiritu revolucionario que se
presenta en la obra. Ademas es expuesta luego de concluir las clases, en donde,
paralelamente, cada componente del grupo desarrolla sus razones y motivaciones
fundamentadas con alta conviccion en la radicalidad de sus ideas y acciones politicas, y
con un profundo idealismo que llega a rozar la utopia y el dogmatismo. De esta manera,
nos refleja en el grupo adolescente de la fotografia el impetu revolucionario vivido en esos
anos que estaba armado del arrojo, valentia e intensidad propios de la edad adolescente,
pero, a la vez, de la inocencia e ingenuidad también propios de esa edad. Ofrece asi una
lectura cargada de esperanza, belleza, fortaleza, confianza, compafierismo y efervescencia
revolucionaria, puesto que como espectadores se puede llegar a empatizar con el
proceder violento de aquel grupo guerrillero al ver a esos nifios en la fotografia, que
arriesgan no solo el posible accidente del niflo parado sobre los hombros de su
companfero, sino que —y sobre todo- arriesgan la vida ante la violencia de las fuerzas

armadas encargadas de reprimir cualquier subversidn al gobierno impuesto.

Por otra parte, y como se menciona anteriormente, esta el hecho de que la referencia
autobiografica no se exhibe en la obra. Sin embargo, en una gira a New York con la obra
Calderdon comenta este antecedente al grupo de gente con la que comparte alld y, debido
al gran peso que posee la fotografia, lo instan a que lo agregue en la puesta en escena, y él

accede. Es entonces que, en las funciones realizadas en la gira, afade texto donde antes
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solo habia contemplacién por parte de los actores, exponiendo el nombre de los
protagonistas de la accién capturada en la imagen y sus paraderos actuales, finalizando
con “y este es el dramaturgo de la obra, sin decir el nombre.” (Calderdn) Acontecimiento
gue resultd ser un gran aporte para el montaje, por la mayor cercania, comprension y
empatia en la recepcidn, percibido por todos los componentes de la compaiiia en el
convivio teatral generado. Igualmente este dato el director prefiere no sumarlo en Chile
por la exposicién de su intimidad, y por sostener el hecho de que el objetivo de la obra no
es exponer su biografia o la del elenco, sino el rescate de una de las historias omitidas en

Chile.

Aun asi, en la intimidad del grupo, es un aspecto de gran valor dentro de la realizacién de
cada montaje que se hace de la obra Escuela, ya que, al momento de contemplar la
fotografia saben que ahi estd un integrante mas de la compaiiia, y “para ellos tiene la
significacion de que yo entro como personaje, personaje entre comillas” (Calderdn),
completando un aspecto que parece no tener importancia externa pero que, de cierta
manera, sirve de instrumento para la puesta en escena a nivel de los ejecutantes, que

estan ahi para compartir con el publico, es decir, sirve indirectamente.

A.2) Mateluna

Esta obra, al igual que Escuela, posee un origen relacionado con la biografia de Guillermo
Calderdn por compartir el contexto histdrico de nifiez y adolescencia con Jorge Mateluna,
aunque de distintas esferas, ademas del vinculo formado luego del trabajo realizado en la
obra Escuela. No obstante, centraremos el analisis en un episodio en particular de la
biografia de Calderén que, como autor, ha incorporado en el cuerpo de la obra,

volviéndolo un instrumento para la construccion de ésta.

En Mateluna, hay una escena en que proyectan un video que el elenco ha subido a
Youtube dando sus declaraciones y razones con respecto a su postura radical y violenta de
sus actos, compuesto de la misma forma en que el Frente Patriético Manuel Rodriguez
grababa sus declaraciones publicas en tiempos de dictadura. A la cual le sucede la escena

en que la actriz Francisca Lewin -que opera como la narradora, portadora del hilo
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conductor de la obra- se para al centro del escenario, frente a la proyeccién en que queda
la imagen del video atravesando su cuerpo e iluminando la escena, con el resto del elenco
observéndola desde el fondo, y comienza el relato de un amigo llamado Martin. Cuenta
gue él era un compafiero y amigo de adolescencia con el que estudiaba, pero también con
el que discutia, ya que siempre le manifestaba su impetu y deseo de hacer una accién
directa en contra del sistema capitalista, a lo que ella le replicaba que no se metiera en
problemas, que se centrara en sus estudios. Un dia su amigo no llegd a la escuela, y luego
se enteré que alguien habia explotado una bomba en un centro comercial, repitiendo

III

“centro comercial” numerosas veces, con el mismo movimiento corporal y la misma

entonacion y tiempo en la voz.

El cruce con la biografia de Calderén pertenece a un episodio de su adolescencia, cuando
el pais aun estaba bajo el alero de la dictadura civil y militar. El autor iba caminando de
madrugada por fuera del mall Panoramico, que se inauguraba a la mafiana siguiente, en
donde encuentra a bomberos, carabineros y civiles reunidos. Al acercarse descubre que es
porgue un joven ha explotado con una bomba sobre el centro comercial, dejando en la
escena vidrios rotos y partes fragmentadas del cuerpo de aquel joven, fragmentos que
carabineros introducia con guantes en bolsas de basura negra. Este tipo de
acontecimientos, si bien no pasaban desapercibidos, tendian a ser minimizados por la
prensa y la opinidn publica oficial del pais, debido a que la represidn civil y militar, y la
guerrilla ofrecida por los grupos de resistencia, hacian que la violencia en el ambiente
fuera mds cotidiana. “Y yo pasaba, ponte tu una semana después, tres semanas después,

dos meses después, y seguia la mancha ahi.” (Calderdn)

Al momento de vivir este suceso, el dramaturgo expresa que no pensoé que lo utilizaria
para una obra de teatro, pero, de cierta forma, quedd impreso en su historia y en la
conformacidn de su persona, estableciéndolo asi al decir que “no tenia ninguna idea de
escribir algo sobre eso. Pero cuando estaba escribiendo esta obra dije voy a escribir la

m
I

historia de esa persona que podria morir ahi” (Calderén). Emparentando asi en Mateluna
el pasado con el presente, o mejor dicho, acercdndonos el pasado al hacer el paralelo

entre un Frentista de la década de los ochenta y un joven anarquista o antisistema de
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nuestro tiempo, que decide actuar manifestando su repulsion publica, mediante el joven

Martin del relato ficcionado.

Con este instrumento biografico el director realiza una operacién contundente, ya que,
por una parte, trae a la actualidad e imprime en ésta la historia conformada por tantas
personas olvidadas y ocultadas por la historia oficial, que desde el mismo presente en el

gue construian la historia ya eran ignorados.

Y se inauguré el centro comercial cachay, y la gente comprando felices “que
lindo el centro comercial”, y yo veia la mancha ahi, y decia “nadie la ha
sacado”, pero a la vez me gustaba verla, porque yo decia que eso como que
expone lo salvaje que es inaugurar este centro comercial y cémo la
historia... cdmo la historia sigue, cobmo se borra una cosa tan espantosa

como esa. (Calderdn)

Y, por otra parte, el autor ocupa el escenario para poner de manifiesto la
problematizacién actual con respecto a los nicleos mayormente anarquistas que, también
asqueados del sistema sustentado por los sucesivos gobiernos democraticos, optan por el
camino armado, camino en el que mas de un joven ha perdido la vida. Entonces, se vuelve
una denuncia, un llamado de atencién a la sociedad, ya que, al reflexionar y ponerse en
crisis los pensamientos de los mismos actores sobre el escenario con respecto a la via
violenta, ofrece la reflexidn al resto de las personas, los que estamos bajo el escenario. De
manera que se genera una comprension de que no son aisladas aquellas personas
portadoras de bombas, o participantes de otros métodos similares, sino que son parte de
la sociedad que se conforma por todos los integrantes, en donde cada uno toma las
elecciones de vida que toma, pero que ninguno esta por sobre o por debajo del contexto
social que nos envuelve, contexto que, a la vez, construimos en esta dialéctica natural de
la vida. Por esta razon, se vuelve una herramienta politica de construccion en la obra, que
problematiza dicho conflicto en cada individuo que asiste de espectador a las diferentes
presentaciones de Mateluna, pues, la forma en que estd presentado, ayuda a alejarse del

juicio o del prejuicio, logrando un mayor acercamiento y entendimiento a los motores que
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mueven a aquellas personas que deciden no obviar los problemas de la sociedad en la que

viven, acometiendo acciones directas.

El doctor en pedagogia y reconocido defensor de los derechos humanos Martin Almada,
Premio Nobel Alternativo en el afio 2002, expresa con respecto a Jorge Mateluna y su

actual condicion de encarcelamiento:

El estd alli, no por haber cometido un delito, sino por haber defendido los
Derechos Humanos, y, sobre todo esta alli por ser pobre. Porque si hubiera
sido rico, ya hubiera, la corte, los ministros, la justicia, ya se hubiera
pronunciado a su favor. Y hoy es un dia importante porque en el congreso
hemos tratado su caso para que transcienda en el plano internacional.
Vamos a recurrir a las instancias internacionales para que muy pronto él
esté de vuelta en su casa y con nosotros luchando por la justicia, porque en

el camino de la justicia estd la vida. (Almada)

De manera que se aprecia el uso de algunos aspectos biograficos como instrumento para
la puesta en escena, dialogando generosamente con el trabajo de Guillermo Calderdn en

las obras Escuela y Mateluna, debido a que:

La dramaturgia de Guillermo Calderdn cobra importancia critica, entre otros
aspectos, en la medida en que valida algunas de las miradas o creencias que
puedan aparecer como semejantes a aquellas que han sido desacreditadas
en este proceso de pérdida y descreimiento anterior, pero insertas en una
dindmica nueva signada por la problematizacion de situaciones y

personajes histdricos y politicos. (Sdiz, 10)

B) Jorge Mateluna

Jorge Mateluna crecid en dictadura y se comprometié activa y politicamente en la lucha

por el fin del régimen impuesto formando parte del Frente Patriético Manuel Rodriguez
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desde los 13 afos, actividad que lo lleva al encarcelamiento a sus 18 afios una vez

concluida la dictadura civico-militar, esto es a comienzos del retorno a la democracia.

B.1) Escuela

La obra Escuela es construida a partir de clases, relatos y testimonios de personas que
formaron parte de grupos guerrilleros durante el periodo de dictadura civico-militar y que
se instruyeron en “instancias de escuelas secretas, clandestinas, que ocurrié a lo largo de
todo el pais, en donde la gente se pasaba los conocimientos, que era para como enfrentar
a la dictadura con métodos paramilitares (...) Entonces, ese es un conocimiento, es un tipo
de escuela que murié, y también es un tipo de conocimiento que dejé de entregarse.”
(Calderdn) y que pasé, de cierta manera, a ser parte de la historia oculta u omitida de la

impartida oficialmente.

Aguellas personas mantenian el anonimato individual, aunque no asi el nombre del grupo
bajo el cual se acometian las acciones revolucionarias. Por este motivo, mas el hecho de
proteger del posible estigma o juicio de la sociedad actual, es que los individuos que aqui
aportaron con su informacién prefieren conservar su anonimato. Sin embargo, Jorge
Mateluna no pide ocultar su identidad y su cooperacién en la recopilacién de la historia

llevada a cabo por Guillermo Calderdn y su compaiiia de teatro.

De ahi que se extrae que una escena de la obra surge a partir del relato de Jorge
Mateluna. La cual forma parte de la clase sobre la fabricacion de una bomba y como
operar con ella, en donde estd la instructora (la actriz Andrea Giadach) manipulando el
objeto y explicando los cddigos del grupo en cuanto a la manipulacién de esta misma,
sentada en el costado derecho de una mesa ubicada al centro del escenario, con los 4
aprendices de pie tras la mesa. Es entonces que una estudiante (Francesca Lewin) le
pregunta si algun integrante ha muerto en la accidn de colocar una bomba, a lo que la
actriz, después de un tiempo largo en que la iluminacién de la escena baja de intensidad
agudizando la silueta de los estudiantes con focos ubicados a contraluz e iluminando a la
instructora con un tenue y pequefio foco de costado, responde que si, que un hombre de

16 afos llamado Dani estaba en misién en pleno centro de la capital y que por
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equivocacion extrae el seguro de la bomba antes de tiempo, en un momento en que esta
transitando mucha gente, ante lo que reacciona cubriendo la bomba con su propio cuerpo

para asi aminorar el dano a terceros.

Este suceso forma parte de la vida real, el que muere es un compafiero de Jorge
Mateluna, quien les contd lo sucedido sin pesar ya que la conviccién con la que realizaban
estas acciones era tal que estaban dispuestos a la posibilidad de muerte. Sin embargo a
Calderdn y a los actores y actrices de la compaiiia les causé tal conmocidn, que el director
decide trabajar el relato de la forma antes descrita para otorgar mayor cercania e
intimidad, siendo el Unico momento de la obra en que se permite mayor grado de
compromiso emocional de los actores/guerrilleros, ya que también se rescata la firmeza y
entereza de las personas que conformaban aquel frente revolucionario. Asimismo, los
antecedentes de este joven son los Unicos que se revelan en toda la obra, pues uno de los
datos mas caracteristicos de Escuela es el ocultamiento estricto de la identidad de todos
los participantes del grupo, incluso entre ellos mismos cubriéndose los rostros tiempo
completo con capuchas. Y se le asigna el nombre “Dani” (Jano en la vida real) por el actor
Daniel Alcaino, quien presenté a Jorge Mateluna a la compaiiia de Guillermo Calderdn
luego de enterarse del proyecto en el cual se encontraban, “era como hacerle una especie
de saludo a Daniel” (Calderdn). De esta forma, se tensionan los elementos biograficos en
torno a Jorge Mateluna en la obra Escuela, volviéndose uno de los instrumentos de los

que se sirve el director para la construccién de la puesta en escena.

Por ultimo, al preguntarle sobre la reaccién de Jorge Mateluna ante la exposicién de este
episodio en particular, Calderén recuerda que Jorge les expreso gratitud, explicando que
“la historia de él nadie la sabe, es una historia olvidada que no aparece en ningun libro, en
la prensa tampoco. Entonces el sélo hecho de que ustedes le hayan mencionado su caso
en la obra le da una significacién a la vida de él, le da una trascendencia a su vida que él
no tenia antes y ahora la tiene aunque no pongamos su nombre ahi” (Calderdn).
Cumpliendo asi con uno de los objetivos iniciales de la creacion de Escuela, que es el

rescate de una historia omitida, el rescate y la importancia de la memoria.
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“Finalmente, cuando hacemos Escuela hace dos semanas atras, vino la familia del Jano, en

masa, y vio la obra, y yo no hablé con ellos, pero ahi se cierra el circulo” (Calderdn)
B.2) Mateluna

El andlisis de lo biografico de Jorge Mateluna en la obra Mateluna en una primera
instancia puede parecer muy absoluto debido a que surge, como ya hemos mencionado,
por el problema judicial en el que se ve inmerso Mateluna, que hace que ésta lleve por
nombre su apellido. Sin embargo, encontramos 2 aspectos biograficos que son trabajados
para la construccion de la puesta en escena, mas alla de que ésta tome a Jorge Mateluna

como conflicto central.

El primero es una carta que Mateluna envia desde la carcel a la compafiia de teatro de
Guillermo Calderdn, en donde comparte su situacién haciendo una comparacion de sus
dos experiencias de encarcelamiento. La primera es la que vive a comienzos de la vuelta a
la democracia a los 18 afios de edad, en donde la convivencia era mayormente entre
presos politicos, lo que generaba un ambiente de compafierismo y hermandad al canto de
canciones con tematicas politico-sociales, con lo que expresa que se sentia mas
acompanado y, aunque privado de libertad, con mas esperanza en su futuro y en el de la
sociedad; la segunda es en el afo 2013, ya desvinculado el nucleo guerrillero y por el
cargo de asalto a un banco en la comuna de Pudahuel, de la que comenta que el
compaferismo antes vivido ya no existe, que todo es mds competitivo y, por lo tanto,
individualista, y que el canto que acompafia el ambiente es el de reggaetones,

concluyendo que nunca habia escuchado tanto reggaetdn en su vida.

Es esta comparacién que da el material biografico la que utiliza Calderén como
instrumento en la construccion de la obra, ya que contribuye a la puesta en crisis de

nuestra sociedad actual sumergiéndonos a todos los presentes en esa mirada critica.

En el andlisis que se realiza sobre Guillermo Calderdn ya se establece que, como creador,
podria agruparse en una generacién que tiene como una de sus caracteristicas el abordar

tematicas que se desprenden tanto de la memoria, como del reflejar el continuo
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funcionamiento en democracia de practicas provenidas y establecidas en dictadura, y de
denunciar a la vez los vicios de un sistema que se denomina democracia pero que esta
lejos de desarrollar un ambiente democratico. De esta manera, es que se introduce el
material biografico de Jorge Mateluna que ofrece la carta, ya que, si bien hace una
comparacion de lejania de ambos tiempos, también logra hacer un paralelo de éstos,
exponiendo en una persona todo un peso histérico provenido desde la imposicién del
régimen militar, volviéndose asi —la dictadura— un material extra escénico trabajado en la

obra desde un conflicto puntual ocurrido en el afio 2013 y hasta hoy en dia.

El segundo aspecto es la fotografia con la que termina la obra, en donde aparece Jorge
Mateluna mirando a la cdmara sonriente. Esta imagen es proyectada mientras se
reproduce la cancion Little respect de Erasure completa —cancion que ha sido cantada y
tocada por los actores en diferentes momentos evolutivos de la obra— y con todo el
elenco de pie contemplandola, de los que se dibuja sélo la silueta por estar iluminada la

escena solo con la fotografia al fondo del escenario.

Esta escena sucede luego de develar con datos duros la injusticia del encarcelamiento de
Jorge Mateluna, ya que se muestra como su acusacidn es sustentada con pruebas falsas
manipuladas por la propia policia nacional y luego aceptado por el sistema judicial.
Entonces la exposicion de Jorge feliz en la fotografia provoca un quiebre emocional, ya
gue se sabe que estd privado de libertad siendo inocente, y la impotencia que genera en la
sala es totalmente intencionada desde la direccidn porque Calderéon mismo dice en la
entrevista que “es una foto super bonita que nos conmovia mucho porque aparecia feliz,
aparecia como relajado y era como super pacifica la foto. Y la ponemos con la musica para

|”

pegar como un golpe emocional” y esto porque “nosotros cuando empezamos a hacer la
obra vemos a Jorge preso, y para nosotros eso es complicado porque nosotros conocimos
a un Jorge libre, y que nosotros queremos que esté libre. Entonces tenemos que también
verlo libre.” (Calderdn). Siendo este sentimiento, el de querer verlo libre, el que se
experiencia como espectadores, ya que luego de conocer el caso de Jorge Mateluna desde

el vinculo que tiene la compaiiia con él, se logra empatizar tanto con Mateluna como con

las personas que lo quieren y defienden. Asimismo, luego de esta escena, al terminar la
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cancién, uno de los actores arroja violentamente una silla de un extremo al otro del
escenario, pero la violencia ya no se enjuicia, sino que se logra una comprensién con ese

sentimiento.

Por ultimo, cabe mencionar la similitud de éste final con el final de la obra Escuela, en la
gue termina con la fotografia de los nifios escribiendo en la pared, con lo que se podria
establecer que este recurso biografico es una herramienta en la que ha encontrado

Guillermo Calderdn un potente constructor de la puesta en escena.
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3.2 ANALISIS DE LO TESTIMONIAL EN LAS OBRAS DE GUILLERMO CALDERON

El analisis que realizaremos en este capitulo toma como punto de partida los aspectos
testimoniales observados en las obras Escuela y Mateluna, y como se trabajan estos desde
la recopilacién de material hasta la puesta en escena. Si bien no son obras que estan
autodefinidas como testimoniales, se identifica la presencia de emisores que existen o
existieron y que no fueron creados por el autor, lo que nos abre inmediatamente el campo

hacia una probabilidad de material testimonial, que dan prueba de una existencia previa.

A) Los testimoniantes en Escuela

Luego de haber visto Escuela, obra que se conforma de cinco clases, donde los actores se
encuentran encapuchados durante toda la obra, surge la pregunta éiquiénes son estas

personas encapuchadas? é¢qué hecho atestiguan?

Nos encontramos con Luis Cerda, Andrea Giadach, Camila Gonzalez, Francisca Lewin vy
Carlos Ugarte; actores que estan sobre el escenario, y estan para dar testimonio, por
medio de esta ficcion que se genera en la puesta en escena, de un grupo de militantes que
recibe instruccion paramilitar para resistir y derrocar la dictadura en Chile durante los
anos ochenta. Dan testimonio a partir de conocer la experiencia real de gente que

pertenecid a estos grupos. Calderdn nos entrega la siguiente informacioén:

“...bueno, yo investigué con distintas entrevistas a personas que habian
tenido esa experiencia y también invitamos algunas personas a los ensayos.
Invitamos, yo diria, como a unas cuatro personas a los ensayos donde nos
hablaron largo acerca de su experiencia y eso lo transcribimos, yo lo

incorpore en la obra y también los actores incorporan eso...” (Calderén)

A partir de lo que nos cuenta Calderén en la entrevista, podriamos clasificar estos
testimonios seglin Gargurevich como testimonio directo de un breve trozo de esa historia

gue contienen los elementos de interés, en este caso, la vida politica en clandestinidad
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durante la década del ochenta y la presencia de la lucha armada contra la dictadura.

B) Los guerrilleros anénimos

Desconocemos la identidad de estos guerrilleros por una cuestién de privacidad, de
respeto tanto a ellos como a su familia. Son guerrilleros que entregan su testimonio y dan
cuenta de una experiencia que lleva el peso en sus cuerpos, por el hecho de haberlo
presenciado. Como Sarlo lo menciona, “en la inscripcidon de una experiencia se reconoce

una verdad y una fidelidad a lo sucedido” (Sarlo, 27)

Lo que Calderdn hace es reconstruir esta experiencia, poniendo en escena los testimonios
de estos guerrilleros, no con el fin de exponer el trauma que pueden llegar a cargar estas
personas por sus vivencias, sino para mostrar cdmo estos grupos organizaban una

campana de acciones combativas para ayudar a terminar con la dictadura de Pinochet.

C) Jorge Mateluna

Jorge Mateluna pertenecié al Frente Patridtico Manuel Rodriguez y fue el Unico que no
tuvo problema en develar su identidad. Es el Unico testimonio con nombre y apellido
entre los guerrilleros. Asistid a un par de ensayos y su experiencia fue un gran aporte para
el equipo de trabajo. Para la sorpresa del elenco, meses después del estreno de Escuela,
surge una noticia donde se culpa injustamente a Mateluna de haber participado en un
asalto a un banco en Pudahuel. Ante este hecho y frente a la poca mediatizacion del caso,
Calderdn siente la responsabilidad de hacer algo al respecto dentro de sus posibilidades y
decide trabajar una secuela a la obra Escuela que sirva para dar testimonio del caso. Que
muestre las pruebas y sea una denuncia para el caso de Jorge que auln se encuentra en

prision.

La obra lleva por nombre Mateluna y podriamos decir que por sus caracteristicas de
formato y por la linea del tipo de teatro que hace Calderén, es una obra de teatro politico.
El cruce arte - realidad no esta mas que necesitando ser abordado y ser un medio para

extender su efecto a las masas. Tal como hace referencia Erwin Piscator:
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“...lo esencial sigue siendo el fin: mediante la mejor produccidon la mas
intensa propaganda. Y si hay algo que pueda contarse como mérito, es
haber puesto al teatro como aparato total, como factor, al servicio del
movimiento revolucionario y el haberlo transformado con arreglos a los
fines de este. Resultando a la vez, la apertura de nuevas posibilidades en el

campo puramente teatral” (Piscator, 120)

Al ensamblar el campo artistico teatral al nivel del fin politico se despiertan sentimientos y
pasiones, al igual que los despierta la realidad. Esta obra es testimonio vivo del caso, tanto
por parte del elenco que es testigo de la historia como lo exponen ellos al inicio de la obra
contando al publico las razones que los motivaron a realizar esta denuncia, como también
por parte de la abogada defensora de Jorge que facilita el material de prueba que se
expone en la obra, como el video donde se muestra el falso reconocimiento de Jorge y la

negligencia del carabinero en el juicio al pasar por alto tremendo error.

D) Los actores

Podriamos diferenciar tres caras del testimonio tanto en Escuela como en Mateluna. Por
un lado nos encontramos con los guerrilleros anénimos que comparten su experiencia
pero no tenemos mayor conocimiento del que nos entrega Calderdn a través de la obra,
por otro tenemos el de Jorge Mateluna que nos entrega ademadas de una identidad con
nombre y apellido, mayor conocimiento de su caso gracias también a la obra que lleva su
nombre, y por ultimo tenemos a los actores quienes son los encargados finalmente de
transmitir los anteriores testimonios a nosotros como espectadores. Entonces en el acto
del testimonio del actor podemos diferenciar al menos dos capas en la puesta en escena.
Una del actor como persona, sin la caracterizaciéon de un personaje, y otra la del material
rescatado de los testimonios entrevistados, sin la necesidad de absorber completamente
todas sus caracteristicas. Hay asi una especie de simbiosis entre el cuerpo del actor y el

cuerpo que observo para representar en el escenario.

Decimos una especie de simbiosis porque la presencia de estos cuerpos en el escenario no
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estd completamente caracterizada como un personaje tipo, y esto se debe al cédigo
actoral que usa Calderdn en sus trabajos, influenciado fuertemente por el teatro politico y

su forma de jugar a representar pero a la vez de no opacar la opinion del actor.

Ejemplificamos con Piscator cuando habla acerca del trabajo actoral en el teatro politico,
“no se trata aqui de exaltar el aspecto humano e individual del actor, desarrollando sus
buenas aptitudes escénicas, sino de aprovechar sus cualidades humanas inspirandose en
la funcidn politico - artistica de su arte. Representar con buenos actores, buen teatro”

(Piscator, 132)

Los testimonios rescatados son distintos en el cuerpo del guerrillero y en el cuerpo del
actor, debido a que una experiencia vivida jamas sera igual para dos personas. Por mas
gue estén de algun modo unidos por la experiencia, son dos cuerpos distintos. Por un lado
tenemos el cuerpo de los guerrilleros que traen impregnado el peso de la historia y por
otro el de los actores que vemos en escena que intentan plasmar esa historia rescatada
desde el testimonio compartido. Por mas minucioso que sea el trabajo de observacion del
actor, no puede retratar con su cuerpo la experiencia y para eso recurre a la técnica
actoral con el fin de imitar lo mas real posible la sensacion en el escenario, por ejemplo en
Escuela cuando Andrea Giadach cuenta la experiencia del caso del Dani que exploté al
abrazar una bomba, se cuenta en una forma distinta dentro del didlogo, con mds pausa,
con otra respiracion, con otra entonacién, para dar énfasis al dolor que se siente en el
cuerpo al recordar aquel momento tragico. Ese tiempo escénico que se trabaja desde la

direccion, cargado de silencio, dan cuenta de la importancia de esa experiencia.

E) La verdad del testimonio vs la ficcién de la puesta en escena

Desde principios del siglo XX se comienza a manifestar el problema de la inverosimilitud
en el teatro, a identificar una incoherencia entre los medios que se utilizan para
representar y el objeto representado. Esto hace que muchos autores busquen destruir la
ilusion con la entrada de la realidad en escena, como por ejemplo, contar historias reales,

con personas reales (no actores) o basada en hechos reales, en otros casos se busca la
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irrupcion de la realidad haciendo visible la materialidad en el escenario, por nombrar
algunas. Lo que se busca es la realidad de la accidén escénica; antes que interpretar, en

primer lugar, ser.

E.1) Escuela

Dentro de la puesta en escena de Escuela nos encontramos con escenas recreadas en
forma de clases que surgen de las experiencias recogidas de personas que pertenecieron a
grupos clandestinos en un momento de sus vidas. Podriamos enfrentar la ficciéon de estas
clases en la puesta en escena con el relato testimonial que las contiene. En este caso los
relatos de los testimoniantes sirven de base para sustentar esta ficcion creada por
Calderdn. Se podria hacer un paralelo entre las clases recibidas en la obra Escuela y las
clases que hemos recibido en nuestra etapa de colegio, solo a modo de forma, porque el
contenido apunta hacia un fin completamente diferente en un contexto y otro. En una
clase, las palabras de la persona que expone toman el peso de la palabra como portadora
de verdad, del mismo modo que uno asume como verdad las clases dictadas en el colegio.
De este modo Calderdn logra hacer dialogar la verdad de los testimonios recogidos con la

ficcion que pone en escena.

Una forma de irrupcién que podemos identificar en la obra, son las canciones
interpretadas por los mismos actores que operan como transicidn entre una clase y otra, y
sirven también como mecanismo de distanciamiento para reflexionar, uno como
espectador, acerca de la temdtica y completar la comprension del contexto histérico al
gue se hace referencia. Si bien no son temas populares, es el contenido de las letras lo que

permite esta asociacién con el contexto.

E.2) Mateluna

Francisca Lewin inicia la primera escena relatando el hecho a modo de testimonio de
cémo fueron las cosas luego de haber hecho Escuela, el falso inculpamiento de Jorge
Mateluna y la rabia que les invadié el cuerpo al momento de enterarse de lo que estaba

ocurriendo. Esto va de la mano con el material que nos presentan, como los videos, audios
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y cartas que demuestran la inocencia de Mateluna y nos convierte a nosotros
espectadores en un testigo mas del caso. La accidn de testimoniar pasa a ser una accién
de denuncia, y trae al presente de la puesta en escena un discurso que sostiene la ficcion
desde la voz de los actores que buscan reflejar lo mas transparentemente posible esa

verdad que atestiguan.

La articulacién que se genera entre la realidad y la ficcion funciona como evidencia para
delatar el caso Mateluna y romper con el montaje que se observa precisamente en la vida

real y en la manipulacién de las pruebas judiciales como lo muestra lo obra.

La funcién del testimonio corresponde a la experiencia vivida por una persona, que
mediante la revelacién de su verdad busca transformar o liberarse de un hecho. Es asi
como podemos identificar en esta puesta en escena las ansias de los actores de mediante
esta ficcién dentro del escenario lograr un cambio o por muy dificil que parezca, la

liberacion de Mateluna.

No existe una brecha demasiado amplia entre la verdad del material recopilado y la
puesta en escena. Mas que una ficcion propia de la obra, lo que nos muestra Calderdn es
la ficcion que existe precisamente en la vida real, y eso es lo que mas impacta a la hora de

hablar de una irrupcion de lo real.
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3.3 ANALISIS DE LO DOCUMENTAL EN LAS OBRAS DE GUILLERMO CALDERON

En esta seccion se analizara lo documental como instrumento para la construccion de la
puesta en escena de las obras de Guillermo Calderdn, reconociendo los conceptos de
archivo, documento y repertorio trabajados en el capitulo anterior, para identificarlos y

relacionarlos con escenas particulares de Escuela y Mateluna.

A) Escuela

La obra se abre y se cierra con los actores cantando. Son cinco los actores sobre el
escenario, todos encapuchados con una pizarra al frente, una guitarra y con un juego
armonico de voces. Estas canciones se trabajan como un documento gracias a su funcién
transmisora de ideas y conocimientos, ya que transmiten cierta informacion que completa
y potencia el contexto temporal e ideolégico de la obra. En primera instancia la seleccion
de canciones no parecen ser de conocimiento general en el publico, pero aun asi el
documento musical en conjunto a la puesta en escena, te transporta a cierta época debido
a la melodia y al contenido politico/social cantado por personas con capuchas en sus
rostros, estableciendo una relacién con cierto tiempo de opresion y resistencia, vy
vinculdndolo asi con la dictadura como la historia mas cercana que abarca dichos
contenidos, donde podemos identificarlo a través del sonido y la imagen propuesta. No
obstante, las canciones no son parte de la musica popular reconocible en tiempos de
dictadura en Chile, ya que Guillermo Calderén decide no utilizar canciones chilenas de
indole popular, ya que se mantienen en un plano superficial segin él, como algo
predecible. En cambio, utiliza canciones de grupos guerrilleros de Argentina, Uruguay, de
la guerra civil espafiola y de la revolucién sandinista, donde podemos apreciar que
entonces, no se encasilla solo a la situacién particular de Chile en los afios ochenta, sino
gue también lo utiliza como un contenedor de las problematicas similares que atravesaron
y siguen atravesando distintos paises en un contexto latinoamericano. La documentacién
sonora toma forma de una cita musical de otros grupos guerrilleros enfrentados a la

misma situacion de opresidon y de revolucidon social, a través de canciones que permiten
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tomar posicidn en alguna parte de nuestra historia.

La obra, como se menciond anteriormente, transcurre con la ensefianza y aprendizaje de
diversas estrategias para derrocar al gobierno dictatorial de ese entonces, expuesto por
los distintos miembros de un grupo de guerrilla a través de clases. Guillermo Calderdn
trabaja con la recopilacidon de material sobre diversas conversaciones y relatos orales de
ex guerrilleros que participaron en este tipo de organizaciones, con los cuales el director y

los actores se reunieron en el proceso previo de investigacién del montaje.

En diferentes escenas de la obra se ocupa la misma metodologia de clases, donde los
actores tienen un manejo técnico para explicarle a sus companeros el uso de, por ejemplo,
un arma y una bomba. Aquel tecnicismo marcaba una fuerte investigacion proveniente de
fuentes mas convencionales como, por ejemplo, algin manual que explicara paso a paso
como usar un arma de indole militar. Pero al hablar con el director supimos que, por
ejemplo, en la clase particular de las armas, fueron los mismos involucrados de las
reuniones clandestinas de las cuales esta basada la obra, los que les ensefiaron a los
actores de manera oral y prictica como manejar un arma. El director toma este
funcionamiento de clases del proceso de investigacion previo al montaje, para colocarlo
en el desarrollo de Escuela, haciendo que los actores generen la misma instancia didactica
de explicarse entre ellos dicho funcionamiento. Todo este proceso previo de investigacidon
y posterior con la construccién de la puesta en escena, se relaciona estrechamente con el
concepto de repertorio, basando asi el funcionamiento escénico que sustentan los
actores, encarnando en sus cuerpos aquella dinamica de clase sobre experiencias del
pasado relatadas por los ex guerrilleros, para llevarlo al presente a través de sus
actuaciones, teniendo claridad el lugar de donde nace el texto y la corporalidad. Con la
ayuda del recuerdo o memoria de aquellos encuentros con los ex guerrilleros, por
ejemplo, la manera en que contaban sus historias, ya que también tienen lugar en el
repertorio al momento de relatar sus experiencias pasadas, no solo desde el relato en si,
sino también desde el cuerpo el cual se transforma y cambia cuando se rememora, algo

sucede y lo configura de tal manera que cuerpo y mente se compenetran para traer al
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presente un hecho del pasado a través del relato oral. Es aquello lo que Diana Taylor llama

“memoria encarnada” en su conceptualizacién de repertorio.

Algo similar ocurre con la clase de la fabricacion de una bomba, ya que en un principio
debido al lenguaje técnico que utilizan para explicar su elaboracién, se puede pensar en
algun rescate formal de un manual que explicara dicho procedimiento. Pero el director
decide trabajar a partir de un documento sonoro, utilizando y transcribiendo las
indicaciones contenidas en una cancion de la revolucidon Sandinista de Nicaragua sobre
como hacer una bomba, recomendada por uno de los ex guerrilleros. Una cancién con un
contenido que se mantendrd intacto con el tiempo como caracteristica del documento,
con la posibilidad de reproducirlo o repetirlo nuevamente en un futuro. En la escena el
documento es procesado desde un formato musical y registrado para transformarlo a un
formato escénico, hablado y pedagdgico, que ocurre siempre de manera distinta en cada

funcion como particularidad del teatro en siy su condicidn irrepetible.

Otro ejemplo del trabajo a partir del repertorio y de los relatos orales, es la clase sobre la
comunicacion y organizacion rigurosa y silenciosa que tenian estos grupos guerrilleros,
gue uno de los actores explica de manera minuciosa en la pizarra. En la entrevista hecha al
director, nos comenté que lo ex guerrilleros explicaban su forma de organizarse a través,
por ejemplo, de dibujos en un papel que en el mismo momento iban recordando, sin tener
nada preestablecido de qué decir y qué dibujar, memorizaban las rutas y puntos de
reunion, con diversas sefiales gestuales que tenian para entregar un mensaje a otro. Todo
esto a través de un dibujo para explicar mejor donde se movian o cuales eran sus rutas,
recordandolo en el mismo momento en que daban la clase a los actores, como un acto
performativo, y del cual Taylor enfatiza en su sentido de repertorio. El repertorio
materializado en sus maneras de comportarse y sus diversos gestos al momento de
recordar cuando dibujaban, que de la misma manera realiza el actor, pero a través de una

pizarra.
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En el rescate de documentacién visual, destaca la escena en la que exponen el contenido
del Libro Blanco*, donde hay una incorporacion del material documental para
transformarlo en material escénico. A lo que se refiere que en esta escena se incorpora el
libro tanto en su materialidad, como un documento que potencia el mensaje que se desea
transmitir dentro de la escena misma, mostrandose el libro entre ellos mismos (actores) y
a todo publico, con proyecciones de imagenes que se almacenan dentro de él. Esta clase
es la Unica donde aparece el documento como objeto escénico material para explicar su
contenido, desempefiando la funcién de un anclaje como un soporte y sujecion a la
realidad. De este modo la irrupcidn a través del libro e imagenes de la época como una
prueba efectiva de antecedentes, permite mantenernos anclados a una cierta realidad
gue sucedié en una historia cercana. La incorporacién del Libro Blanco sefala de alguna
manera, que lo que ocurrié fue real, y es ahi cuando uno le toma un sentido de cercania y
de mirada critica como una cuestiéon de conocimiento, y no de ilusiéon. Un detalle no
menor, es el uso del Libro Blanco pero en su edicién en inglés encontrado en una libreria
en Edimburgo, problematizando este documento que busca por sobre todas las cosas
“lavar la imagen de la dictadura ante el mundo” (Calderén). Con “El Plan Zeta” descrito en
el libro como el plan de un autogolpe que habria provocado Salvador Allende, sumandole
antecedentes sobre las estadisticas falsas de la reducida cantidad y falsificacion de votos
electorales al gobierno socialista, dando una prueba de que Allende no salié electo
democraticamente y que todo fue construido a partir de un montaje para llevarlo a un
supuesto autogolpe. El objetivo de este montaje encabezado por las autoridades de la
Unidad Popular, era asesinar a los altos cargos de las fuerzas armadas y sus familiares.
Este plan considerado como una operacién de guerra sicoldgica de las fuerzas armadas

navales de Chile, sin recurrir al uso de armas, buscan la accidn sicolégica para direccionar

4 El Libro Blanco del cambio de gobierno en Chile fue un texto publicado en Chile por la Secretaria General de
Gobierno de la Junta Militar, para justificar el golpe de Estado de 1973. En este libro se denunciaba la
existencia de un “Plan Zeta”, un supuesto plan (completamente falso) urdido por los simpatizantes de la
Unidad Popular para llevar a cabo un autogolpe y crear una dictadura de izquierda. Hoy sabemos que se
trata de un libro lleno de falsedades y engafios, creado como parte de una operacién de inteligencia militar y
de guerra sicoldgica. El Libro Blanco fue creado, entre otros, por historiador Gonzalo Vial con la complicidad
del almirante Patricio Carvajal. Esta colaboracidon es uno de los ejemplos que justifican describir a la
dictadura chilena como de caracter civil y militar desde sus inicios.
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conductas y asi mantener un control social, politico o militar, para justificar los reales
crimenes cometidos durante el golpe militar. Esta problematizacidn se trabaja en la puesta
en escena poniendo en crisis lo que el libro y su contenido dan por seguro y estable con la

justificacién constante del golpe de Estado.

“La problematizacion seria mas bien, la elaboracién de un dominio de
hechos, de practicas y de pensamientos que a uno le parece que plantean
problemas. Es decir, problematizar, es un modo de actuacién del
pensamiento, una actitud que permite tornar inseguro lo que damos por
seguro, y que a diferencia de otras posturas, no busca hacer visible lo
invisible, sino que hacer visible lo que, justamente por estar tan cerca de

nosotros, no llegamos a percibirlo”. (Saiz, 31)

Esta mirada critica a través del documento lleva a la incorporacion del libro en escena,
donde “Los archivos, fuentes de produccion de las obras seleccionadas, desde los modos
en que los artistas deciden activarlos, constituyen a una apuesta politica que reclama del
espectador una mirada afectiva-critica. No el afecto como sentimiento, sino en sentido
deleuziano, a partir del cual se tiene la capacidad de afectar y de ser afectado” (Sabrina y
Delle, 17) Esta mirada que logra el espectador, también la hacen los actores como una
forma de construccion integrada en la puesta en escena, profundizada mds con Mateluna,
segunda obra a analizar que toma el caso judicial y de encarcelamiento de Jorge

Mateluna, ex guerrillero que colabord con la informacién para la creacién de Escuela.

B) Mateluna

En esta obra se prosigue con la misma situacidn de reunidn clandestina, esta vez con seis
actores en escena y también encapuchados todos, pero a diferencia de Escuela en donde
se relacionan y mantienen un lenguaje entre ellos en escena, colocando al espectador
como un testigo con una mirada afectiva-critica, en Mateluna, esta mirada se articula
particularmente con la confrontacion y relacién directa de los actores hacia los

espectadores a través de matices, miradas y silencios, para hablarles y exponer el
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encarcelamiento de Jorge con caracteristicas de un montaje judicial, rompiendo
totalmente con la convencién de “cuarta pared”, dialogando de manera frontal y

haciéndolos participes de la construccién escénica.

Durante el transcurso de la obra se trabaja con la documentacién audiovisual, como por
ejemplo la exposicion del video del reconocimiento tomado del expediente judicial real
del caso, donde se proyecta un extracto de una grabacidon en la cual se reconoce
efectivamente a Jorge Mateluna, develando un efecto de lo real que genera lo “siempre-
cercano de la historia dada” (Sabrina y Delle, 17). En esta escena, Guillermo Calderdn
juega con las expectativas del espectador, donde se presenta ante el publico en primera
instancia, que el testigo culpd al hombre que seria Jorge Mateluna, sefialado por Francisca
Lewin en la escena, para luego demostrarnos casi al final de la obra a través de la
reproduccion completa del video que el hombre sefialado no era Jorge realmente, sino
gue el verdadero asaltante, y que después el carabinero transcribe falsamente que el
testigo reconocio a Jorge Mateluna cuando se procede al juicio, manipulando en la puesta
en escena un documento veridico en un inicio, para develar una verdad casi llegando al

final.

“Entonces nosotros queremos de alguna forma explotar la mentira sobre el
escenario, para demostrar la fragilidad de la verdad, sobre el escenario y
bajo el escenario. Y el sistema judicial es una gran performance, entonces
es para llamar un poquito la atencidén a eso. Son cosas sutiles pero que

pueden ser interpretados o no” (Calderén)

Desde este documento audiovisual, se abren preguntas por ejemplo, con respecto al
teatro y su funcién, lo politico y lo ético, lo verdadero y lo falso, sin dar una respuesta
anticipada, pero si colocandolas en crisis para enfrentarlas sobre el escenario, donde las
respuestas surgen a partir de la mirada del espectador y su posicidn critica con la
informacién adquirida a través de este tipo de documentos que cumplen la funcién de
anclaje a una realidad. La problematizacién ocurre con la transformacion que tiene el

video cuando la situacién particular dada en un principio del hombre que supuestamente
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es Jorge, se contrapone y densifica con la develacién de que el hombre que se reconocié
no era quien pensamos en un inicio, sino que otro hombre, quien seria el verdadero

asaltante del banco.

En esta categoria de uso de documento audiovisual también podemos encontrar el
momento que proyectan la escena de la fabricacién de bombas de Escuela, superpuesta
con la representacién en vivo por la misma actriz, Andrea Giadach, explicando el mismo
procedimiento. Esta suerte de “intertextualidad” escénica, es comentada y explicada al
publico por una de las actrices, Francisca Lewin, quien sefiala que ademas de Escuela, se
trabajé o se intentd trabajar con distintas obras para hablar sobre Jorge, dentro de un
proceso de experimentacion previo a Mateluna, exponiendo sus respectivos fallos y
aciertos para su construccion escénica. Dentro de las otras obras que supuestamente
habian trabajado y de las que hacen referencia, representan en el mismo instante una
escena que habian ensayado, en donde los seis actores se sientan a debatir la situacion
politica y de mirada social personificando a Brecht y sus colegas. Pero en esta
representacion que sucede en vivo, no hay un dialogo con un documento audiovisual en la
puesta en escena que de prueba veraz de que efectivamente lo trabajaron o ensayaron, a
diferencia de Escuela, que antecede porque uno ya vio la obra o porque directamente te
muestran una registro audiovisual de ello como prueba eficaz que contiene eso que
llamamos “verdadero”. Como consecuencia de aquello, se abre un cuestionamiento sobre
la veracidad de la informacidén dada, épor qué Escuela seria la Gnica obra en las que hacen
referencia, que tiene registros y lo proyectan en escena? ¢Acaso serd porque fue la Unica
terminada y estrenada? “No, porque las otras obras nunca existieron. Es parte del
problema del teatro, que el teatro es como una plataforma de mentira, digamos, el

escenario esta hecho para contar historias, para mentir” (Calderdn).

La simulacion de documentos se enfatiza mas en una escena en que los mismos actores,
se proyectan en un video supuestamente subido a YouTube. Todos encapuchados
siguiendo la linea de ficcién de la escena frente a una camara, explicando cada uno su

posicidn u opinidn sobre la violencia. Simultdneamente en vivo se presentan en escena
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los mismos actores al momento que les toca hablar en el video, para fomentar esta
opinion desde la reafirmaciéon o la potenciacién del discurso contra la violencia. Acd
podemos ver una decisidon desde la direccidn de hacer creer al espectador, que lo que ve
pese a ser conscientes de su ficcion, es un archivo que podria caber en los pardmetros de
lo real, ya que no sabemos si realmente fue subido a internet o no, para tocar ciertos

temas como lo es la violencia en este caso.

Particularmente en esta obra, los conocimientos de un hecho o situacién, juega con la
veracidad de sus fuentes o la edicién y/o manipulacién de los archivos. Los documentos
aqui cumplen el rol transmisor de informacidon y contenido de un hecho realmente
ocurrido como base que se puede ir transformando en el camino, para no quedar en la

simple “réplica”, sino que en el constante juego de lo falso y verdadero

También estd la escena donde una de las actrices presenta y explica con meticulosidad un
video grabado por ellos mismos desde un auto en un recorrido por las calles de Pudahuel.
A medida que el video transcurre, la actriz sefiala que hicieron el mismo trayecto de los
asaltantes al momento de la persecucién, basado en documentos judiciales que Guillermo
rescatd para poder remontarlo. Con la colaboracion de Alejandra Arriaza, abogada de
Jorge, a través del fallo que describe todo el peritaje mas descriptivo y técnico. Este nuevo
documento audiovisual que crearon esta ligado a un contexto de crisis, es decir “a sucesos
gue implican una mutacidon importante en el desarrollo de los procesos o aparecen como
situaciones que ponen en duda su continuacién o cese” (Sdiz, 43). Esta crisis o “referente
externo” (Saiz, 43), tiene una existencia extraescénica, es decir, es una realidad “que se
desarrolla y existe fuera del campo de vision del espectador” (Pavis, 195). En Mateluna, el
referente externo sera el asalto del banco de Pudahuel y el encarcelamiento de Jorge
Mateluna, lo que se denuncia en escena, pero que esta silenciado escénicamente. Eso
quiere decir que en la puesta en escena no se vera el encarcelamiento de Jorge, o
tampoco se vera el asalto del banco, ambos ejemplos que corresponden al referente
externo para la construccion de la obra. Lo que se veran son fragmentos de realidad

contenidos en distintos tipo de documentos, para trabajarlos, manipularlos y
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direccionarlos hacia el desmantelamiento de un montaje judicial, abriendo el espacio
como se dijo anteriormente, a hacer nuevas lecturas e interpretaciones de lo que se tiene
como referente externo, problematizandolo en la escena sin cerrarlo con respuestas, sino

con constantes preguntas que inquieten y movilicen al espectador.

Retomando nuevamente el video del reconocimiento por parte de los testigos, cuando
develan finalmente que el hombre que reconocieron era el verdadero asaltante y no Jorge
Mateluna, sustentan esta informacidn a partir de un audio judicial como un documento
sonoro, acompanado de los subtitulos proyectados para una mejor comprensiéon. Se
escucha la voz del carabinero que se encargd del reconocimiento de testigos, diciéndole al
juez que al hombre que reconocieron fue a Jorge Mateluna, falsificando asi un documento
gue anteriormente nos da prueba que efectivamente es lo contrario a lo que el carabinero
trata de montar. La relacién con lo realidad aparece a partir de las voces reales de los
involucrados en el juicio, y con la manipulacidon del video anterior que antecede la real
situacion, el espectador es capaz de discernir lo verdadero de lo falso para completar y
comprender la situacion de Jorge Mateluna. Lo mismo ocurre con la integracion de una
fotocopia de una carta de Jorge desde la carcel leida en la escena, afectando mas a la
emotividad del espectador desde la empatia, sin que los actores busquen la emocion, sino
gue nace por consecuencia en el publico por la funcién transmisora del documento de una
situacion humana, identificando un estado mental del autor en una circunstancia dada al
momento de escribir, materializado en una carta. En ella, Jorge menciona su tiempo en la
carcel, comentando que “Nunca habia escuchado tanto reggaetdn en mi vida” (Carta de
Jorge Mateluna). La obra finaliza con una fotografia de Jorge y cuando se apagan las luces,
se escucha una cancion de reggaetdn de fondo. En esta Ultima parte, la puesta en escena
cierra con un sentido de cercania a través de la musica seleccionada, solo por el hecho que
antecede a través de la carta y el extracto que hace mencién al género del reggaetdn, un
aspecto de la vida de Jorge en la carcel, complementando con una fotografia como un
documento visual y concreto de su aspecto fisico, con una sonrisa y aparentemente feliz,
contraponiendo un documento en un tiempo pasado antes de entrar a la carcel, con una

cancién que de alguna manera hace una cita a su situacidn carcelaria actual.
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La puesta en escena entonces, no solo abre el espacio de anclaje de lo real a partir de
estos documentos, sino que también funciona “como una pregunta lanzada al espectador
gue reclama una o varias interpretaciones” (Ubersfeld, 25), una pregunta constante entre
lo que es verdad y lo que es mentira, y que finalmente cada uno como espectador saca sus
propias conclusiones. “Ofrecer al espectador los instrumentos visuales, verbales y
gestuales para que el mismo pueda comprenderlo. Lo real se convierte en objeto de
conocimiento, al que el espectador puede acceder por medio de las acciones e imagenes
concretas, y a menudo contradictorias, que se le ofrecen sobre el escenario” (Sanchez,
61). Finalmente en ambas obras, existe la dialéctica planteada por Walter Benjamin, como
“el punto de encuentro entre el pasado extirpado y el futuro anhelante” (Palencia, 93),
dejando a un lado la constatacion de la historia como un orden lineal, sino que ocupar la
escena como la actualizacion y liberacién del pasado, confrontada a diversos
razonamientos o argumentos de como llevar a cabo el “instante de la humanidad”
(Palencia, 102) de un pasado o de una realidad en la puesta en escena a través de lo

documental, solventada por la ficcion como un andamio propio del teatro en si.
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4. CONCLUSION

El teatro a través de la historia en sus diversos géneros y estilos, ha cumplido la funcién de
reflexionar sobre nuestro entorno y las diferentes realidades que lo componen. Puede
concebirse como una especie de efecto de espejo, que busca reflejar lo que en nuestra

rutina pasa desapercibido, para revelarlo en la escena con una dimensién estética.

Hemos trabajado los conceptos de biografia, testimonio y documento como sostenedores
de fragmentos de realidad, que el teatro activa para hacerlos visibles en la puesta en
escena como una prueba empirica de algo ocurrido en nuestra historia. Y es que al tomar
lo biografico, lo testimonial y lo documental como instrumentos para la puesta en escena,
y reflexionar sobre cémo trabajar estas herramientas en el proceso de montaje, nos
damos cuenta de que el fin mismo, o el origen de nuestra investigacién, no es en si
descubrir cémo trabajar estas herramientas en la escena, sino qué es lo que se quiere

decir al dialogar dichos conceptos con el teatro.

A partir de ello, podemos entrever que lo que se busca con este didlogo es el
acercamiento a un posible encuentro artistico y social a través de una relectura humana
de la historia, activando una mirada critica en el espectador. De manera que nos plantea
la necesidad y la urgencia de primero activar nuestra mirada critica, hacia una dimension
artistica que aborde una problematica humana y que nutre nuestras ganas de trabajar.
Una dimensidn que busca atisbos de lo real para distinguir y empatizar con el mundo en el
gue nos hemos desenvuelto y nos desenvolvemos y, asimismo, abrir un espacio para
comprender nuestro presente a través del constante cuestionamiento de nuestra historia

y del ser humano que lo configura.

Hemos planteado estos tres conceptos y su relacién con el teatro, como un anclaje que
nos sujeta a una realidad y que nos permite desde ahi, problematizarla. Sin la necesidad
de que el teatro genere respuestas que cierren la mente del espectador de manera
absolutista, sino que al contrario, abrir ventanas que den espacio a la reflexién y a la

circulacion del pensamiento a redescubrir nuevas miradas.
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Al articular las biografias, testimonios y documentos en el analisis que hemos realizado
sobre las puestas en escena de Escuela y Mateluna, nos lleva a reflexionar sobre el trabajo
teatral de Guillermo Calderdn, y de como él encontrd su poética escénica para trabajar sus
temas de interés, lo que resulta ser un gran aporte que ha contribuido e incentivado la
investigacion. Pero nuestro objetivo no es quedarnos en el andlisis de un autor, sino el de
abrir la busqueda para tratar los temas que nos inquietan desde la direccién teatral, y el
limitarnos a una féormula de tratamiento escénico nos alejaria de nuestro interés que

apunta hacia incursionar nuestros propios caminos desde la base que aqui concebimos.

Creemos haber encontrado un denominador comun en las problematicas como individuos
y como sociedad sobre el consumo, los vacios no asumidos y el individualismo por sobre lo
necesario y el bien comun. Hay un profundo anhelo de comunicar y transmitir esos
cuestionamientos en los que estamos inmersos como sociedad e intentar comprender

mediante el trabajo de direccidn teatral nuestro quehacer artistico en el presente.

Finalmente hemos comprendido que la puesta en escena juega como un espacio
privilegiado de creacion que tensiona las herramientas estudiadas, de manera que bien
podria ser lo biogrdfico, lo testimonial, lo documental y lo teatral como herramientas para
una recomprension del mundo, siendo el punto de union entre nosotras, tres egresadas de
la mencidn de direccidn teatral, el considerar trabajar con partes de la historia, de nuestra
historia, para una posible comprensidon de nuestra participacion en el contexto en el que
nos desenvolvemos como agentes teatrales que utilizan /o teatral como instrumento para

la comunicacidn y la transformacién en y con la sociedad.
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6. ANEXOS

A) Entrevista a Guillermo Calderén

- Una diferencia que hay en la forma de escribir en las escenas de las obras de Mateluna y
Escuela, la pregunta es: ¢tu sientes algun tipo de diferencia con respecto a las obras

anteriores?

Si, porque en esta obra, es una obra documental, yo parto de documento real y eso es lo
gue ocupamos en escena. Yo por lo general, yo lo que explicaba en esa otra entrevista...
yo parto escribiendo 1/3 de la obra y a veces un poco menos, y después trabajo es
escribiendo en proceso de ensayo, y eso es para mi muy practico porque yo trabajo con lo
que va entregando cada actor/artista desde su actuacion, y desde la discusién politica en
torno a la obra y todo eso. Y esta obra, de alguna forma es similar, porque también la
desarrollamos en base a la discusidon con el grupo. Todos fuimos a ver a Mateluna a la
carcel, todos leimos todos los documentos, todos fuimos a su lugar de detencion, al lugar
del banco donde lo detuvieron, y qué se yo; pero, ademas de eso, teniamos como la
imposicion digamos de trabajar con documentos, y eso creaba una experiencia distinta
porgue en el fondo tenemos los documentos en la obra, cosas que son muy explicitas, que
son videos utilizados como prueba en el juicio. Entonces la obra, de alguna forma, era
como encontrar un contexto para ese testimonio, cdmo poder a partir de ese nucleo,
como escribir una obra que rodeara a eso y que le diera contexto y significado. O sea en
ese sentido fue distinto, pero es siempre una escritura que vuelve al grupo, que vuelve al

elencoy a la discusién. De ahi se genera.
- Cémo ha sido la recepcion tanto en Chile como en diferencia a otros paises

Es interesante, porque en Chile produce mucho interés porque tiene, de nuevo una cosa
documental, entonces es como esperarse ver un documento que es explicito y que
conmueve porque la realidad tiene una fuerza muy especial en el teatro, en este caso un
documento, y también porque la obra hacia el final apunta a crear un golpe de emocién

muy fuerte que tiene que ver con rabia, con impulsar al publico a reaccionar
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politicamente, a activarse politicamente. Entonces en un lugar como acd la reaccién es
muy inmediata, muy emocional y directa y politica también. En otros paises la cosa se
complica un poco, en por ejemplo, en, cuando la hemos representado en Brasil, la gente
entiende inmediatamente porque ellos tienen una relacién bien bien similar con la
justicia, entonces es un tema que muchas veces es injusto y cruel, y no funciona bien.
Pero cuando fuimos a Europa se complica un poco porque la gente piensa que un juicio asi
deberia ser anulado inmediatamente. Entonces, empiezan a cuestionar la contundencia y
la veracidad de las pruebas, de los documentos que presentamos acd, entonces como que
nosotros tenemos que decir “no, es asi, es verdad”, y ellos dicen “no pero en cualquier
parte del mundo se anularia el juicio inmediatamente”, “No no no, pero es que asi es en
Chile”, “no, pero es que aclarennos que esto es un documento porque si no acéd en Europa
este juicio se iria inmediatamente a la carpeta de los juicios anulados”. Entonces ahi se

crea otra friccion, con el contexto del publico.

- Bueno, en la misma entrevista que les hacen a los actores en Brasil, ellos mencionan que
en el proceso de Escuela, particularmente, no habia texto. ¢Cdmo es que tu llegaste a la

resolucion de exponer la obra a través de las clases, para esa metodologia en escena?

Lo que pasa es que, la idea era rescatar la idea de la escuela, ya. Porque la obra Escuela
estd basada en recrear algo que ocurrié, en una instancia de escuelas secretas,
clandestinas, que ocurrié a lo largo de todo el pais. En donde gente se pasaba los
conocimientos, que era para como enfrentar a la dictadura con métodos paramilitares. Y
eso ocurria secretamente en distintas casa, en distintos lugares. Entonces, ese es un
conocimiento, es un tipo de escuela que murid, y también es un tipo de conocimiento que
dej6é de entregarse. Pero hay mucha gente que estudié eso, que ahora son como una
especie de graduados, que no pueden usar sus conocimientos, estdn como... entonces
para mi era muy importante rescatar ese lugar. Y para eso, mi idea era recrear la situacién
de una sala de clases, de una escuela, en donde el publico fuera invitado a como aprender,
a como ser parte de la clase. Pero es una clase en conflicto, porque es una informacién, un
conocimiento, que no necesariamente quiero adquirir. Entonces me siento ahi y me

enseflan a cdmo hacer una bomba, y eso es complicado porque, no eso lo rechazo
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organicamente, pero a la vez lo tengo que aprender porque es parte como de la historia
de Chile y no me queda otra que ver la historia y Chile por lo generalmente es... y para mi
eso era interesante porque esa es la operacién similar que ocurre cuando uno va a
estudiar cuando es chico, cuando tiene no se 14 afios y estds en una clase y uno no quiere
aprender pero uno esta ahi porque esta obligado y uno no puede salir del teatro, o sea
uno no puede salir de la sala de clases porque uno esta obligado a asistir. Y es parecido a
lo que pasa en la obra de teatro, uno se sienta en la obra de teatro, y el teatro te entrega
un espacio de libertad, para irte si tu quieres, pero no necesariamente, porque hay una
serie como de convenciones sociales asociadas a estar en el teatro que cuando uno se
sienta y tiene que someterse a la clase. Entonces la clase es liberadora porque la clase
invita como a revelarte en contra de la dictadura pero también ahora la presentamos en
un contexto de opresion, en un contexto de que yo no puedo salir de este lugar. Y eso me

parecio que es una forma de discutir, de una forma, la experiencia de estudiar.

En ese contexto que hicimos la obra en el afio 2013, que era justo afios de efervescencia

politica estudiantil

- ¢Y eso fue siempre la idea principal, de hacer la puesta en escena en clases o tuviste una

idea previa de otra construccion de la puesta en escena?

No no no, es que la forma en que yo funciono es como, o como yo trabajo, es que yo
pienso un problema politico y después pienso como es la forma mas interesante o que me
permite desarrollar el tema de la mejor manera. Entonces ahi llego a la solucién dramatica

escénica.

- Ahora enfocandonos hacia el lado testimonial de las obras, en el caso de escuela tu
mencionaste que hablaron con graduados durante el proceso creativo, éaparte de
Mateluna con que otras personas tuvieron entrevistas? éCoémo obtuvieron esa

informacion?

Nosotros... bueno yo investigue con distintas entrevistas a personas que habian tenido

esa experiencia y también invitamos algunas personas a los ensayos. Invitamos, como yo
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diria, como a unas cuatro personas a los ensayos donde nos hablaron largo acerca de su
experiencia y eso todo lo transcribimos, yo lo incorpore en la obra... muchos momentos y
también los actores incorporan eso, por ejemplo los actores dicen: "esta cosa que dijo es
interesante, me gustaria decirla “o "mira cdmo se movia cuando él hablaba, quiero
incorporar eso". Son cosas que son parte de la investigacion. Si. Pero parte de las historias
personales o sea y cuando te hablan de las historias personales no te dicen como
necesariamente solo la experiencia politica sino que te hablan también de como
empezaron pero hay una reserva también porque esto es un conocimiento secreto,
muchas veces ni las familias ni las parejas saben que estas personas vivieron esta
experiencia entonces existe como el secreto, existe como miedo y yo por ejemplo no digo
publicamente a quién entrevisté y en ellos al momento de contar la biografia existe un
pacto como de ser reservado con respecto a lo que se discute ahi que... en el fondo es
una actividad criminal. Considerada hoy una actividad criminal, no una actividad politica
legitima, entonces es complicado nadie quiere exponerse. Y es una biografia que muchas
veces se cuenta por primera vez, no es algo que la gente necesariamente ande contando,
la gente se pone al servicio de la obra para que nosotros tratemos esto con... dignidad, o

sea, con respeto.

- Y en cuando a la direccién de actores. Al momento de interpretar estos testimonios,

¢hay una eleccién de los mismos actores de qué decir o como tomar estos personajes?

No, porque yo siempre parto de ellos como actores. Lo que te decia antes, por ejemplo, si
trabajamos juntos yo escribo para ti, para tu cuerpo, para tu sentido del humor, para tu
inteligencia, parto de ti, entonces en los actores la actuaciéon es natural porque estan
representando textos que le salen como orgadnico. Sobre eso muchas veces se escapan
ciertas formas de hablar o acentos de cuerpo pero principalmente son ellos porque a mi
me interesa la friccidn que ocurre entre un texto que viene de otro lado y mi propio
cuerpo, como pasa por mi, y eso para mi es muy importante que pase por una
comprensién politica y tedrica de lo que estamos diciendo. Por ejemplo para mi gusto es
muy importante que los ensayos tengan la conversacion politica de por qué estamos

diciendo esto o por qué no lo estamos diciendo y eso para mi es una parte importantisima
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yo diria que mads del cincuenta por ciento del trabajo de actuacidén, que es entender,
porgue para mi es super claro, bueno todo el mundo lo ve cuando hay una comprension
politica de lo que el actor o la actriz estd diciendo sobre el escenario, esa es la buena
actuacion. No existe pardmetro de buena o mala actuacién, como la persona que tiene
mas recursos actorales, no. El Unico recurso actoral que en este momento funciona es
hacerse cargo politicamente de lo que se dice por eso para mi es muy importante por
ejemplo que los actores, el elenco se obsesione entonces hay mucho de empaparse en el
material, horas de ver YouTube, documentales, documentos, leer, como meterse

emocionalmente a partir de informacién y todo eso se junta, digamos, en el proceso.

- Con respecto a lo biografico, nos enteramos por diversas entrevistas y, luego, por lo que
exponen en Mateluna que el caso de, justamente la clase que ensefian como hacer una
bomba, bueno la Andrea cuenta que un amigo de ella se muere, que es Dany, éverdad?

Nos enteramos que eso fue real, que fue un conocido de Jorge Mateluna
Si

- Entonces como se toma Jorge Mateluna el hecho de que pongan un material suyo tan

personal también en la obra, en la puesta en escena. Tan publico

Si, lo que pasa es que nosotros entrevistamos a Jorge y él nos conté este caso de un joven
que él conocia, que era muy joven, tenia 16 afios, y que habia tratado de desarmar una
bomba que él habia puesto cuando venia gente. Y como venia gente, decidié abrazar la
bomba y morirse él. Entonces a nosotros nos gusté mucho eso porque era como una
historia desconocida, una historia que poca gente sabia. Entones nos interesé porque le
daba como esa cercania que era necesaria para la obra y nos gustaba meter cosas
biograficas, en este caso de Jorge, en la obra. Y la pusimos en el contexto de ensefiar
cémo hacer la bomba y todo eso. El... la persona que nos presentd a nosotros Jorge es el
actor Daniel Alcaino, ya. Entonces al momento de nosotros nombrar a este joven que se
llama Jano, que no me acuerdo de su apellido, pero es el Jano, yo no sabia qué nombre
ponerle y le puse el nombre de Dany en la obra Escuela porque era como hacerle una

especie de saludo a Daniel Alcaino que nos habia presentado a Jorge Mateluna. Entonces
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ahi hay una cita biografica que sélo Daniel y nosotros entendemos. Entonces lo citamos
ahi, entonces Jorge Mateluna cuando fue a ver la obra, termina la obra, y sale a la plaza
Nufioa y nos dice “oye muchas gracias por haber utilizado su historia”, “por qué”, “bueno,
porqgue la historia de él nadie la sabe y es una historia olvidada que no aparece en ningun
libro, en la prensa tampoco aparece. Entonces, el sélo hecho de que ustedes le hayan
mencionado su caso en la obra, le da una significacion a la vida de él, le da una
trascendencia a su vida que él no tenia antes y ahora la tiene aunque no pongamos su
nombre ahi”. Entonces para Jorge eso fue muy importante. El nos dio, obviamente nos dio
mas material para hacer la obra, pero eso fue muy importante para nosotros
especificamente. Que a él le gustara tanto eso. Pasa la historia, Jorge cae preso, pasan
todas estas cosas vy, finalmente, cuando hacemos Escuela hace dos semanas atras, vino la
familia del Jano, en masa, y vio la obra, y yo no hablé con ellos, pero ahi se cierra el
circulo, cachay. Parte de un pequefio comentario el afio 2013 y ahora viene la familia y
finalmente nos pasaron una foto de él y tenemos como la imagen visual de quien es él, y

todo eso.

- Bueno, en Mateluna toman directamente ya, bueno tiene el nombre de hecho de Jorge
Mateluna, y su conflicto con la justicia y todo el asunto. ¢{COmo se toma Jorge, el que
hagan una obra con su caso? Y, si es que se lo toma bien, si es él mismo el que les presta

material suyo biografico, como la fotografia de adolescencia

Si, mira nosotros... él estd preso, entonces nosotros lo vamos a ver a la carcel y él nos
cuenta “bueno yo no fui” y toda esta cosa. Inmediatamente, nosotros de antes
conociamos a su esposa, la Claudia, que a todo esto yo no sé si estdn casados asi que no
sé como... su compafiera digamos. Y ella, ademas de su abogada, nos empiezan a dar
material, nos dan montén de material que es el que nosotros usamos en la obra, que es
un material muy conmovedor porque es principalmente por el que él es apresado.
Entonces nosotros aqui en la obra ocupamos, un video en que él esta en la carcel, pero
hay mucho material, que son principalmente de prensa, la television, en que el aparece
transportado por carabineros, atado de manos, subiéndose a un carro de carabineros, de

gendarmeria, y que son cosas muy violentas, que es como verlo a él apresado en una
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situacion extrema. Y nosotros como que teniamos cierto cuidado con ese material, porque
mostrarlo encerrado es muy muy fuerte, es como volver a encerrarlo simbélicamente.
Entonces en el proceso de hacer la obra nos vamos conociendo cada vez mas con la
Claudia, y conocemos a su hijo, conocemos a su otra hija. Por ejemplo... yo he ido a la
carcel algunas veces a verlo, y que conocido a su familia en la cdrcel, en la misma visita,
entonces se nos ha ido complicando como su historia personal, a partir de la familia y lo
gue nos cuentan, y ademas, él nos ha mandado cartas, donde nos cuenta cdmo es su vida
en la carcel, nos cuenta cosas que usamos aqui en la obra, que él ha estado preso antes,
gue estuvo preso antes en los anos 90, y que la carcel era totalmente distinta, que habian
presos politicos, que ahora esta metido con puros presos de otros crimenes, entonces ya
no tiene esa cercania como de sintonizar politicamente con la otra gente, cachay.
Entonces como que, bueno. Entonces nosotros cuando empezamos a hacer la obra vemos
a Jorge preso, cachay, estd en la carcel, y para nosotros eso es complicado porque
nosotros conocimos a un Jorge libre, y que nosotros queremos que esté libre. Entonces
nosotros deciamos “no podemos mostrar una foto que no sea, que no podemos mostrar
solo a él, al preso, tenemos que también verlo libre”. Entonces ahi empezamos a optar por
una foto, por otra foto, en donde él estuviera libre. Entonces nos pasan esa foto, que es la
gue usamos aca, que es una foto super linda, que aparece como afuera de una casa, asi
como bien chico aparece, y es como “ah bien... bonita foto” pero es complicada la foto
porque estaba pixelada, no estaba la original, como la foto impresa, sino que estaba como
una copia que habian hecho el afio 1 sacada como de Facebook, no sé dénde estaba esa
foto, pero a nosotros nos gustaba esa foto, nos gusté tanto que, aunque se viera como no
tan nitida, igual decidimos ocuparla asi como ahi, y es una foto super bonita que nos
conmovia mucho porque aparecia feliz, aparecia como relajado y era como super pacifica
la foto. Y la ponemos con la musica para pegar como un golpe emocional y todo. Y,
después de que la obra se estrend, yo estoy en la carcel y me dicen “esa foto que ustedes

n u

estan ocupando...” “si” y me dicen “esa es la foto del primer dia en que Jorge salid libre,

de su primera condena”

-¢éAlos 30?
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Claro, tenia 30. Se ve chico, pero claro, habia hecho una huelga de hambre de 60 dias,
venia flaco desde hace mucho tiempo, o sea no sale al tiro cuando termina la huelga de
hambre, pero habia pasado por una huelga de hambre en que casi se murig, y tenia...
habia pasado de los 18 a los 30 preso. Y ese es el primer dia en que sale y se saca una foto
como super en paz, super como feliz y optimista. Esa es la foto que ocupamos y no
teniamos idea cachay que estdbamos ocupando esa foto, entonces ahi nos cambia toda la
historia cachay, estdbamos trabajando con un material super delicado, personal, y de
mucho significado y casi sin saber, que en el fondo es bueno porque si uno empieza a
darle como tanta importancia a cada material es como... es mejor dejar que ocurra y

después ver como sale.
-Ya. éY ati esta tematica, bien particular verdad, bien fuerte, te atraviesa directamente?

Por supuesto, es la historia de mi adolescencia. Yo... la dictadura termina el 88, y yo el 88
tengo 18 afios. Entonces los ultimos 4 afios de la dictadura son los ultimos 4 afios, o sea, la
dictadura en realidad de Pinochet se va el 89 y asume Aylwin en el 90, pero los 4 ultimos
anos de la dictadura son los 4 anos de mi ensefianza media. Entonces yo calzo
generacionalmente con esa generacion que fue la ultima que crecié en dictadura, y que se

vinculé personalmente con esta cosa.

- Hay un tema que no me queda muy claro con respecto a la utilizacidn de las capuchas,
qgue en la primera obra es super claro porque siempre la mantienen, verdad, la capucha.
Pero en la segunda obra, se la sacan, lo que pasa es que, en cuanto a lo biografico, parece
la capucha realzar cada particularidad que se dice de cada personaje, como el hecho de
que la polola ni siquiera sabe que estd ahi, o como el hecho del Dany; y en la segunda obra
parece que al descapucharse como que perdiera importancia el quién es la persona que
estd debajo de esa capucha porque no parece tener una légica este asunto, este hecho,
esta accién. Entonces, ¢hay un tratamiento intencionado desde la direccidén en cuanto a

esa relevancia de la biografia, o de la identidad de los personajes con o sin la capucha?

Si, de nuevo, la palabra personaje siempre esta en crisis porque estos son actores/actrices

que estdn sobre el escenario y se transforman en personajes pero no siempre son
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personajes porque yo cuando escribo ni siquiera pienso mucho en la idea de personaje, no
me dedico a eso. Pero, la obra Mateluna fue entera, perddn, Escuela con las capuchas
puestas, y yo sabia que en esta obra yo queria que se sacaran las capuchas, porque tenia
qgue aparecer mucho mds presente el cuerpo del elenco, pero ya el cuerpo no era
suficiente, y la cara como que revela algo, revela personalidad, vulnerabilidad, un montén
de cosas que no estan presentes cuando esta sélo el cuerpo, eso es suUper evidente
cuando se las ponen y se las sacan. Entonces yo queria que, de alguna manera, apareciera
como... la crisis que significa finalmente revelarse y sacarse la... mostrar la cara. Y la cara
es complicada, porque la cara como... es una desnudez pero también es como una... se
produce algo explicito, sin tapujos sin barreras entre el publico y la actuacién. Y de alguna
forma se produce una cercania en la que uno dice “esto deja de ser representacién y pasa
a ser totalmente personas hablando con personas” y esta obra esta basada, Mateluna esta
basada en la idea de que esto es verdad, de que estamos hablando directamente con el
publico, por lo tanto, para mi era muy importante que se la sacaran, eso es todo. Y que
fuera mas o menos irrelevante, porque, no sé si ustedes se acuerdan, que se la sacan y se

las vuelven a poner y uno como que no siempre lo nota.
-Y no parece tener una logica de orden

Claro, y es justamente eso, porque una de las ideas es que uno cuando, una pers... tu, vas
por la calle pero yo no sé cudl es tu pensamiento politico ni tu actividad politica, y hay
gente que camina con su posicién politica afuera, que es explicito, pero toda esta gente
como Jorge Mateluna y todo eso, ellos tienen que esconder su posicion politica, porque si
no la esconden, son sefialados como culpables y no tienen derecho a un juicio justo,
etcétera. Por lo tanto, hay mucha gente politicamente, y por su historia, que camina,
escondiendo sus ideas y su biografia, o sea que caminan por la calle con una capucha
simbdlica, que uno no sabe de ellos hasta que uno les dice “cudl es tu historia, cuéntame
de tu familia de tu historia”, y ahi empiezan a negociar si es posible contar o no. O sea
para mi por eso es necesario también ver que estos personajes se sacan la capucha, pero
también hay otra capucha puesta, a pesar de que la cara esté limpia. Se la vuelven a

poner, se la sacan, entonces, cuando uno esta en una obra que te dan mucha informacién
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y que es compleja en algunas descripciones e ideas, los actores se ponen y sacan las
capuchas y uno empieza a confundirse y empieza a identificar las caras como capuchas y

las capuchas como caras. Y esa crisis me interesaba como explicitarla.

- Ya, y una ultima cosa muy cortita de lo biografico. En la entrevista esta que hacen a los
actores en Brasil, dicen que la obra es mas bien fiel a los hechos histéricos y no tan
poética, por una cosa evidente, pero que aun asi tu quieres al final, agregas en escuela,
una cancion que tu la agregas por ti, porque tu querias ponerla, digamos. Que es la ultima
cancién que cantan antes del afio nuevo. ¢{Hay otra cosa asi pequefia que hayas puesto tu,
porgue, esas cosas que uno de repente quiere poner en escena porque siempre la quiso

trabajar?

Si, o sea por ejemplo... bueno toda la musica es musica que yo escuchaba en esa época y
todo, o sea es muy personal. Pero, al final de Escuela hay una foto, no sé si se acuerdan

gue se proyecta una foto al final donde aparecen unos cabros jovenes rayando una pared
- Ah si, subidos en los hombros

Si, es una foto que no significa mucho mas que como el simbolo de gente joven rayando la
pared cachay. Y eso... en la foto estoy yo con mis amigos, cuando yo era chico, afio ponte
tu 85, 86. Y esto nunca lo cuento y nadie lo sabe cachay, pero cuando yo estaba
preparando la obra hablé con mucha gente de mi generacion, gente que habia estudiado
conmigo, y un amigo me dijo “mira esta foto”, y yo no lo podia creer, porque era una foto
de yo rayando una muralla cuando pendejo, en 3° medo ponte td, una cosa asi. Entonces,
dije “quiero usarla, porque quiero ponerme yo desde una forma que no sea sélo la
dramaturgia”, porque es una obra muy personal. Entonces la puse ahi, pero
escondiéndola también, porque una no se nota que soy yo, entonces yo estoy como, entre
comillas, encapuchado sobre el escenario y nadie lo sabe. El elenco lo sabe cachay, esta la
foto ahi y para ellos es como que tienen la significacidon de que yo entro como personaje
cachay, personaje entre comillas, pero nadie lo sabe. Entonces cuando viajamos con la
obra, y fuimos a New York con la obra la gente del teatro me dijo “oye”, porque yo les

habia comentado esta historia, y me dijeron “ya, pero por qué no lo dicen, es muy
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importante que la gente entienda que esta es una obra, cachay”. Entonces para all3,
cuando hicimos la obra alld, metimos como unos textos extras cachay, que era como
“este” porque usé los nombres reales de mis amigos, de los que estaban en la foto, “éste
es tanto tanto y ahora vive en Espafia, y este otro vive en lquique, se casd y adoptd a una
nifita, el otro ahora es fotdgrafo” entonces como que daba unas 3 lineas biograficas, y
decian “y este es el dramaturgo de la obra” nada mas, sin decir el nombre. Y lo hicimos
all3, y resultaba super bien porque la gente decia “ahora entiendo por qué hacen la obra”
era como biografia cachay. Ademas eso es muy importante en el teatro gringo porque el
teatro gringo estd muy basado en una idea como psicoanalitica, de que el teatro se hace
porgue hay una revelacién en el pasado del personaje, se completan cuando se revelan,
con el personaje existe una expectativa que al final de la obra yo voy a decir “soy tu
hermano” o “fui golpeado cuando era chico” no sé, como cosas que revelen y que
completen la cosa, porque estd la idea de que los personajes se completan cuando hay,
cuando cruzan hacia revelarse, contar su verdad frente a la otra gente, entonces eso esta
en la expectativa de ese espectador. Y nosotros lo utilizamos y la obra se completé muy
bien. Y fue una forma como de decir “ya yo estoy presente en la obra, es parte de mi
historia”. Pero, ahora cuando la dimos de nuevo aca dije “no, no lo podemos hacer” Chile
es distinto, me siento mas como... expuesto, me complica, no sé y los actores me decian
“oye ya po tenemos que decir eso, es importante para la obra, fue como un buen
descubrimiento para la obra, se completa” pero no. Asi que lo censuré y ahora no lo

hacemos, o sea se hizo la obra pero sin decir eso.
- Ya gracias.

- Yo tengo una pregunta, con respecto a lo biografico que es muy puntual, que es sobre el
tema del Dany que sale ese nombre en Escuela como énfasis biografico; en Mateluna,
sabiendo que se refiere a la biografia de Mateluna, igual hay una parte muy similar de
irrupcion que se nombra a alguien que es Martin. Mi duda es si también en ese caso fue

real.

Mas o menos. Lo que pasa es que esto también es biografico. Lo que pasa es que yo...
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cuando yo era chico iba un dia caminando, por ejemplo, a las 2 de la mafiana, no sé era
temprano, por Providencia con Lyon donde esta el mall Panoramico, que es como, no sé si
lo cachan, pero estd ahi como en estacion Los Leones del metro. Es como un tipico mall de
Providencia que es como espejos, no se.. Y ese dia se inauguraba, ponte tu, se
inauguraba, al dia siguiente se inauguraba ese pequefio mall. Afio 88, 87, no me acuerdo
bien. Y yo voy pasando por ahi al frente y estan todos los vidrios quebrados, estan como
los pacos, estan como... hay bomberos, cachay? Y Llego, y los pacos estdn con bolsas de
basura, negras, recogiendo, con guantes, recogiendo pedacitos y echandolos a la bolsa de
basura. “¢Qué pasd?”’, “No, se reventd una persona con una bomba acd”. Y después
averiguando, resulta que habia sido un cabro, un estudiante de la Usach que nunca se
supo si andaba con una bomba, o si le pusieron una bomba y lo mataron, cachay. Nunca
como que yo investigué mucho eso, pero fue como esos tipicos casos que pasaban en esa
época que nadie se enteraba. Y habian pedazos de cuerpo en la calle, asi como... y habia
como vidrios quebrados, cachay. Y la gente de repente “jcarabinero, hay una pierna, alla

III

arriba!” y ponen la escalera, y sacan... y no era una pierna, pero... y toda la gente como
super fascinada con esto, excitada cachay. Y el muro, que era ponte tu asi (sefiala altura
de cintura hacia abajo) pero la parte de abajo del muro, habia como Reventado sangre.
Era como asi como... un Chorro de sangre, no sé, como de 2 metros, pero bajito asi como
(sefiala chorro disparado). Y era una mancha roja pero que ya era mds costra cachay, era
asi como... era muy fuerte porque te day cuenta de la explosién, de lo que habia pasado
ahi, y todo eso. Y yo quede, obviamente, muy impactado con esto. Obviamente, la prensa
en esa época era como... No existid. Puede ser que haya documentaciéon de eso, pero
habria que investigarlo. Y yo pasaba, ponte tu una semana después, tres semanas
después, dos meses después, y seguia la mancha ahi. Y se inauguré el centro comercial
cachay, y la gente comprando felices que lindo el centro comercial, y yo veia la mancha
ahi, y yo decia “nadie la ha sacado”, pero a la vez me gustaba verla, porque yo decia... que
eso, como que expone lo salvaje que es inaugurar este centro comercial y cémo la

historia... cdmo la historia sigue, cémo se borra, cachay, una cosa tan espantosa como esa.

Entonces, obviamente, me quedé muy pegado con eso, sin tener ninguna idea de escribir
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algo sobre eso. Pero cuando estaba escribiendo esta obra dije “voy a escribir la historia de
esa persona podria morir ahi”, cachay, pero no la escribo como en esa época, sino que me
imagino ya mas como un anarquista joven de ahora, de esos que ponen bombas, y que de
repente mueren, cachay, como, cual es la historia, entonces quise, ese como dolor y
confusién queria tratar. Pero usé esa historia que me pasé a mi. En realidad, como que

igual se conecta con la biografia... me estoy dando cuenta.
Escuela

- ¢Como fue el proceso de recopilacion de material sobre la comunicacién y organizacién

clandestina reflejada en la clase que uno de los actores explica en la pizarra?

Cien por ciento oral, cien por ciento oral. Llega alguien y te hace el dibujo en un papelito,
pero cien por ciento oral, no hay nada escrito de eso. Por eso te digo que es como...una
historia olvidada. Es un contenido....pedagdgico por decirlo asi, olvidado, que solo se

permite oralmente.

- ¢Cual es el significado de las canciones presentadas al inicio y al final? ¢Por qué esa

seleccion y no otras? ¢ Como fue la investigacion previa a esta seleccion?

Lo que pasa es que yo...hay una cosa que es muy fdcil asociar esa época con cierto tipo de
musica, no sé, Inti lllimani, Quilapayun, Sol y lluvia, Victor Jara, todo lo que uno asocia con

esa musica...
- indole popular en ese entonces

Claro, pero yo....para mi es interesante porque...esa es la musica que se escucha mas
superficialmente, pero también hay que gente que sabe mas de musica y estd mas
comprometida politicamente, y que tiene acceso como a musica que es mucho mas
especifica. Entonces yo queria que no....no volver a esas cosas mas conocidas, sino que
buscar musica que no fuera chilena. Entonces...se utiliza musica que es de canciones de
grupos guerrilleros. Montoneros de Argentina, tupamaros de Uruguay, canciones de la

guerra civil espanola, canciones de la revolucidn sandinista, de distintos paises y se
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mezclan. Y algunas de las cuales yo conocia bien de esa época. Y significaban cosas para

mi.

- Ya perfecto, y ¢ De qué manera fue trabajado y analizado el libro blanco? Que lo exponen

en una de las clases.

El libro blanco es un libro mas o menos conocido asi pero como...muy, muy underground,
porgue es un libro maldito cachay’, y lo sigue siendo, que es un libro que...donde est3, y es
el libro que utiliza la dictadura para justificar sus crimenes, lo primero que hace. Y yo
estaba, estdbamos, pensando en esta historia....y estdbamos con la Francisca, estdbamos
haciendo un gira en Edimburgo, Escocia. Y vamos buscando en unas librerias de viejo, en
Edimburgo, y de repente aparece una versién en inglés del libro blanco, porque la
dictadura queria lavar su imagen, en todo el mundo, y saca el libro en la edicién espafiola,
o sea, en castellano, en inglés, y yo te diria que en francés, me atreveria a decirlo, no estoy
seguro. Y le hacen copias para todo el mundo para lavar la imagen de la dictadura cachay’.
Lo encontramos ahi, y decimos “mira...estamos presentando una obra en una libreria de
viejo, asi como en una barrio na’ que ver”. Encontramos el libro y dijimos “iYa! iSefiall”
écachay’? “Habra que utilizar esto”, y por eso ese libro es el cual...el que nos solucionamos
la foto, el que utilizamos en la obra, y el que...claro, lo habriamos encontrado en Santiago
en la....en la libreria de viejos cachay’, se lo pedimos...y que se yo. Pero, la escena en inglés

es especial, y haberla encontrado por esas cosa como de....coincidencia extrafia, se abria

mucho cachay’, porque era como.... jLa seial!

- En base a todos estos documentos orales para la construccién de Escuela. También se
ocuparon ese tipo de documentos para explicar la manipulacién de armas por ejemplo, o

como se construye una bomba. ¢Qué documentos ocupaste especificamente?

Mira, la manipulaciéon de armas viene mas como de la....de cémo ello, la gente que venia,
gue ocupaba armas, nos mostraba como usarlas cachay’. Que...claro, uno puede ir a
YouTube y vei’ como... cachay’, o vei’ clases de cdbmo usar un arma, pero lo importante es

verlo como ellos lo decian ¢Cacha? Entonces...
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- Pero, ¢Eran las mismas personas que estaban involucradas en estas reuniones?

Si, si. Jorge no. Porque Jorge...porque lo habian....liberado, indultado, pero con el
compromiso de que nunca mas hubiera...tuviera un vinculo con nada que tuviera que ver
con armas. Entonces el no quiso hacer eso, pero, los otros si. Por ejemplo “Aer’ esto...yo lo
aprendi asi” ¢Cachai’? “No agarro un arma en 20 afios, a ver...como, si me acuerdo”.
¢Cacha’? Era como un poco asi. Pero, para hacer la bomba era mas delicado.
Porque...nadie te quiere ensefiar eso, y nadie te quiere entregar un documento de eso
¢Cachai’? Porque es como...super....complicado. Entonces, una de las personas que fue,
nos dijo “oye eemm...mira no te hagay problema”. Porque yo tampoco queria googlear
como hacer una bomba ¢éCachai’?. O sea es como....pasan 20 minutos y tengo aqui a la
policia en mi casa cachay’. Entonces, él me dijo “mira, hay una cancién de la revolucion
sandinista en Nicaragua, en que... ensefan a hacer la bomba, con cancién” ¢Cachai’?.
Entonces....una cancién super bonita, como folcldrica, entonces te van diciendo “Ya,
entonces al tarro, mete esto, mete lo otro”. Y es como una cancion super feliz ¢Cacha’?

Ensefnan...
- Como hacer una bomba

Claro. Entonces yo transcribi eso ¢Cachai’? Para no tener que pasar por el googlear o

averiguar oralmente. Y me dijo “ni siquiera te lo voy a decir. Transcribe lo de la cancién.”
Fui a YouTube. Estaba la cancién ahi, lo transcribi, y eso fue el texto.
Mateluna

- Sobre la exposicidn y representacién de las obras que han trabajado anteriormente para
la construccidn de Mateluna. iPor qué Escuela es la Unica obra de las que hacen
referencia, que tiene registros y que es para la constitucion de la puesta en escena de
Mateluna? i Existieron las otras? ¢éSe tiene algun registro de las otras obras mencionadas y

representadas?

No, porque las otras obras nunca existieron. Es parte del problema del teatro, que el
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teatro es como una plataforma de mentira, digamos, el escenario estd hecho para contar
historias, para mentir. Tiene una relacién complicada con la realidad, pero también Ia
exigencia del escenario es que sea...Hay una expectativa de verdad. De que se constituye
como un espacio de verdad, donde haya honestidad, a veces como en la performance
misma, pero también verdad en el sentido de honestidad artistica con la que se hace la

obra. Ese problema...eso es lo que se quiere ver.

- ¢En base a que documentos pudieron remontar el trayecto que hicieron los asaltantes al

momento de la persecucién?

Eso estd en el fallo. Y eso también estd en un libro que se llama La Justicia Falla de
Alejandra Riaza, y ella es la abogada de Jorge, que escribié un libro junto a un coautor
acerca de todo el caso de Jorge. Ella se mete en todo lo...las cosas mds como de peritaje
mas duro cachay’. Como la descripcidon del caso desde el punto de vista técnico. Y ahi

aparecen los mapas. Entonces con eso vamos allg, se llevan unos mapas.

- ¢Y esos documentos judiciales los trabajaron entonces directamente con la abogada? ¢Y

los audios?

Si, esos audios nos lo dio también la defensa. La defensa, los abogados....que por lo demas

son cosas que se presentaron en el juicio. O sea, también son como documentos publicos.

- ¢Por qué mostrar la fotocopia de la carta que Mateluna les mandé desde la carcel y no la

original?

Porque las originales son muy valiosas como para..mirarlas “son de acad”, se pueden

perder cachay’, entonces como que....fotocopia, mejor.

- ¢Se falsificaron o hubo alguna alteracién de los documentos?

Sssi....o0 sea, mira. Por ejemplo, cuando salié la carta hay una frase que la movimos para
aca arriba...por claridad cachay’. Todas esas palabras que él dijo, pero como que....cortary
pegar un poquito para claridad de lo que se lee. O sea, no es....exactamente como él lo

puso porque es como asi un parrafo (sefialando un pdrrafo extenso) y no resultaba



91

cachay’.

Lo otro, es que cuando utilizamos el documento, digo el documento pero en realidad es el
video, la prueba de reconocimiento, lo ocupamos dos veces. Una vez incorrectamente, y
otra vez correctamente. La primera vez como que engafiamos al publico diciendo que él
(Jorge Mateluna) es otra persona, y es la otra. No sé si es como alterar el documento, o

alterar la interpretacion del...
- Pasa a ser una manipulacién

Claro. Es que es importante porque, lo que estaba hablando de eso, el escenario es un

espacio para mentir y aparece la verdad, en términos convencionales.

El juicio es eso también. Es una performance de verdad y mentira, en donde....en los
jueces tienen que determinar cudles son las pruebas correctas y cuales son las pruebas
falsas. Y lo que nosotros mostramos, en ese sentido, es el....policia, carabinero que escribe
el testimonio estda haciendo una performance, esta falsificando un documento, pero
también esta falsificando en la medida que esta actuando, y el juez esta....también hace
como un performance, en el sentido que promete y dice “no habria otra cosa que oficiarlo
a usted”. En el sentido de...no sé, la querella o una medida disciplinaria, y no lo hace. O
sea, hay una serie como de mentiras que estan metidas en esto. Entonces nosotros
queremos de alguna forma explotar la mentira sobre el escenario, para demostrar la
fragilidad de la verdad, sobre el escenario y bajo el escenario. Y el sistema judicial es una
gran performance, entonces es como que...para llamar un poquito la atencién a eso. Son

cosas sutiles pero que pueden ser interpretados o no.

- Claro. Si porque de hecho lo comentdbamos en nuestras reuniones, como ocupar esa

mentira para develar una verdad.

Exacto eso es maravilloso, pero es porque ustedes son de teatro, ven eso. Pero la gente

gue es mas de publico regular de repente no, no ve eso.
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- Una ultima cosa. Al final, claro termina dando mucha rabia como decias tu al principio.
Después de esta develacion del falso testigo, uno de los actores tira una silla hacia el otro

extremo, ¢eso es parte de la direccidn tuya o es propuesta del actor manifestar esa rabia?

Es interesante porque la rabia esta como parte de la experiencia de hacer la obra. Vamos
a ver a Jorge a la céarcel, conversamos sobre el tema y la rabia es como una gran
motivacién. Estamos todo el rato pensado "esto no puede ser" "hay que sacar a Jorge de
la carcel". Entre una pena, una rabia, una desesperacién, es una mezcla claro, entonces
para mi es muy necesario poner un gesto de violencia al final porque existe como una
necesidad de violencia, de expresar la rabia. Ahora, los encapuchados se encapuchan
porque estan en las protestas que se yo porque ellos estan ejercitando esa violencia,
entonces una de las funciones de la capucha es permitir borrar mi identidad para
permitirme ejercer violencia y la violencia es siempre como.. es generalmente
despreciada, marginada pero nosotros no sabemos cudl es la historia personal detras de
esas personas que tienen sus caras cubiertas y no sabemos por qué estdn expresando esa
rabia. Entonces en este sentido yo queria que el publico acompafiara politicamente vy
emocionalmente a la obra de tal forma que al final un acto de violencia fuera justificado,
quizds no intelectualmente completamente o quizds ni siquiera emocionalmente,
totalmente, pero si que hubiera un acompafar, por ejemplo, yo veo este material y el
material es muy indignante, es frustrante, pero después de ver este material viene alguien
e irrumpe con una silla uno se pone en un problema porque uno dice “lo justifico” pero a
la vez choca la violencia, pero a la ver lo entiendo de donde viene, y eso es muy
importante para entender a Jorge, porque su lucha durante la dictadura es una lucha
violenta, obviamente porque se une a un grupo guerrillero pero la violencia emerge desde
la crueldad y los crimenes de la dictadura, no emerge de ser una persona que tiene un
temperamento violento por el contrario, entonces hay una justificacidn histdrica y politica
al acto de violencia que hace Jorge, que tiene a Jorge en la carcel desde el aifo 90 al afio
2002. Entonces, eso es muy importante porque es muy dificil, uno lo puede entender
tedricamente pero uno lo entiende desde la emocién. Entonces el solo hecho de crear ese

momento y de alguna forma cumpla con las expectativas que uno tiene como espectador
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de expresar esa violencia para mi gusto produce una cosa como de “chuta”... me obliga a
entender a Jorge desde algo mds profundo que lo puedo entender solo como un
personaje descrito porque yo entiendo solo su vision y su politica. Y ademas yo tengo todo
un tema con el teatro panfletario. El teatro panfletaria es un teatro politico que se ha
hecho por muchos afios en Chile pero en circulos no académicos, en donde termina la

obra y los actores terminan con el puiio en alto "luchemos" "salgamos a la calle" nos...eso
es como parte del trato campesino, del teatro obrero, del teatro poblacional, teatro
estudiantil, gente que hace este tipo de teatro y muchas veces...y esto estd en una
entreviste que hice en El Mostrador la semana pasada. Que es que... el teatro que
nosotros hacemos es un teatro que puede aburrir, un teatro que puede ser complicado
tedricamente, puede ser super abstracto pero el teatro tolera todos esos tabues o todo
esos limites...si tU haces una obra que dure seis hora y es fome pero es lo que tu quieres
lograr, se tolera eso, una tolerancia de todos los tabues en pasado sobre el escenario pero
existe un tabu que yo huelo porque esta presente todavia porque lo escucho mucho
porgue yo hago teatro politico donde la gente dice “super bien tu obra, pero es politica...
pero es compleja, es interesante, no es panfletaria” y yo digo “gracias” pero a mi me
gustaria que fuera panfletaria porque yo siento que existe una especie de clasismo
intelectual y de clase que desprecia el teatro "no intelectual" o aficionado, es decir
nosotros que somos universitarios miramos desde este lugar a estas personas con menos
educacion que hacen teatro no profesional que lo hacen ahi en su barrio y que terminan la
obra con el pufo en alto y dicen vamos a la lucha , entonces existe como eso de ...acepto
gue tu obra sea fome pero que sea panfletaria no...Porque eso lo hacen los pobres, los
gue no tuvieron educacion, lo que no son capaces de elaborar un discurso complejo con
respecto a la politica, y a mi eso no me gusta, porque a mi me encanta ese teatro, ese es
el teatro de la calle, de la gente que no tiene educacién y es un teatro que tiene una vida
saludable y proyectable en el tiempo. Un teatro que se hace en la calle, que se hacia
durante la dictadura, cuando la gente queria expresarse politicamente. Entonces a mi me
gusta eso, me gusta rescatar la emocidn, lo explicito, lo directo, lo fuerte, lo crudo del

teatro panfletario, porque inserta nuestra obra dentro de una tradicidn teatral que no es
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la tradicion matea de los teatros...cuando digo matea es la tradicidon intelectual
académica de los teatros universitarios a los que nosotros permanecemos sino que
rescato el teatro paralelo, como la sombra del teatro intelectual y me gusta ser capaz de
llevar eso al escenario y no pedir perddn con respecto a eso, entonces el gesto de la silla
es un gesto panfletario, es un gesto que invita a salir a la calle, es un gesto que activa, es
un gesto que indigna y es un gesto fuerte que produce rechazo, que produce horror y

pasion al mismo tiempo...

- Si, a mi me da una nausea horrible. Es muy fuerte. Ademads salimos, y no sé si esto estaba
en contacto contigo o simplemente llegaron, pero salimos y estaba la organizacion de

Mateluna.

No, ellos lo organizan. Porque ellos ya tenian la campafia andando cuando nosotros
hicimos la obra, entonces eso es muy importante para nosotros porque muchas veces
como teatro politico... muchas veces nos quedamos entre las cuatro paredes del teatro
cachay, y siempre la pregunta es como “jya! pero ustedes hacen teatro politico pero que
proyecciones tiene esto, qué trascendencia tiene esto o qué cambio hiciste”. Entonces el
solo hecho que haya una obra que no termine en la sala de teatro sino que se proyecte

hacia la calle...

-Y te pasan un papel.

Claro, mucha gente nos pregunté si nosotros lo montabamos cachay, o si era parte de lo
que nosotros haciamos. Y no. Estamos super orgullosos de ver cdmo se conecta con
nosotros y como llega hacia la calle y cobmo se chorrea hacia la Moneda, simbdlicamente

no.

- Y para terminar, algo que tu quieras agregar que sientas que es importante expresar de

acuerdo a toda esta conversacidn que se ha dado...

Eeemmm....l1a reflexién es como, que esta es una obra muy dificil de hacer en términos
personales porque él esta preso ahora entonces... uno de los problemas que plantea esta

obra es que nosotros estamos utilizando su historia para hacer una obra bonita y que la
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gente la venga a ver, y eso tiene un problema ético y es que nosotros estamos de alguna
forma utilizandolo a él, ahora él también se beneficia de lo que nosotros hacemos vy la
familia también, es como una transaccion pero es delicadamente... éticamente
complicada, entonces nosotros tenemos esta obra que se llama Estética que es como la
adaptacion del libro de Peter Weiss aqui en Mateluna, y ellos dicen una frase, que estaba
en el libro, que es una contradiccion donde los artistas terminan deteniendo o
desacelerando o entorpeciendo, entorpeciendo quizds, la lucha de la clase trabajadora,
entonces nosotros tenemos muchas como... contradicciones estéticas y artisticas que son
nuestra preocupacion. pero finalmente lo que es "la lucha de clase trabajadora" es la
liberacién de Jorge, o sea nosotros hemos puesto la obra al servicio de la liberacion de
Jorge. Nosotros tenemos nuestra preocupacion estética y todo eso, pero finalmente la
obra tiene que terminar con una apelacion por la libertad de Jorge y eso es muy
complicado, porque siempre nosotros somos como libertad artistica absoluta del artista
pero en este caso no, la libertad artistica se somete a las necesidades de lograr un objetivo
personal y politico que es la libertad de Jorge y eso ha creado una crisis en como nosotros
entendemos el teatro y por eso esta asi la obra y ademas sumado a eso esta el dolor de
qgue él este en la carcel. El dolor que mientras nosotros estamos haciendo la obra él estd
alld pensando que la obra se estd dando y tiene todo como super presente, le van a
contar, vienen amigos a la obra, esta super al dia y eso es muy fuerte no solo porque él
estd preso en este momento sino porque se crea una expectativa abierta, se crea
toda una efervescencia de publico y comunicacional que crea la expectativa de que se va
a liberar, podria no liberarse cachay. Si no se libera va a ser obviamente un
reconocimiento de que el teatro politico tiene unas limitaciones enormes, pero si lo
liberan ponte tu, no ahora pero en tres afios mas no sé, después de un proceso judicial,
quizas va haber un lugar para el teatro que uno pueda decir “sabis que la obra ayudé en
esta direccidn, sabis que el teatro bien hecho y en el contexto adecuado si puede tener
una proyeccidén politica que vaya mas alld de lo meramente asi como experiencia

estética”.
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