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RESUMEN

RESUMEN

La siguiente investigacion tiene como proposito describir los procedimientos escénicos que
operan en la puesta en escena “ Concepciones. fragmentos de una memoria” de la Compafiia
Teatro del Oréculo, dirigida por Manuel Loyola. Se pretende demostrar que en esta puesta en
escena operan procedimientos estéticos de los paradigmas culturales de la modernidad y la
postmodernidad. Especificamente se afirma que los recursos y teméticas modernas se
manifiestan particularmente en el tratamiento dramatdrgico textual (texto literario) y que los
procedimientos postmodernos se presentan con mayor énfasis en la composicion o dramaturgia
escénica.

El andlisis descriptivo se ordena, metodol6gicamente, separando los procesos de
construccion del texto dramético, de los procesos de construccién de la puesta en escena. Asi se
exponen de manera separada los mecanismos, predominantemente modernos, presentes en €l
texto y los procedimientos, fuertemente postmodernos, presentes en la puesta en escena.
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INTRODUCCION

INTRODUCCION

“Si quieres ser universal habla de tu aldea” Leon Tolstoi

¢, Cuales son las motivaciones que nos atraen a los espacios de creacién teatral? ;Qué
buscamos? ;Qué experiencia esperamos vivir? Sin duda, que intentar una respuesta a
estas interrogantes es ambicioso y, por supuesto, escapa a los fines de este trabajo. Sin
embargo, la aproximacién a cuestiones tan fundamentales para un teatrista colabora en
el esclarecimiento y justificacion de su accionar teatral en el presente. Una sutil
aproximacion a tales preguntas facilitara el esclarecimiento de las motivaciones que nos
impulsaron a trabajar con la historia popular de la ciudad de Concepcion. Seguramente
los estimulos que nos llevaron a crear “Concepciones: fragmentos de una memoria”, son
variados e incluso ocultos a nuestra conciencia, pero numerosos rasgos fundacionales
del por qué realizar esta puesta en escena estan dialogados, presentes y vivos en
nuestro Teatro del Oraculo. Esas motivaciones y perspectivas del arte teatral que
articulamos y dispusimos escénicamente son las que dan vida a este trabajo de
descripcion y analisis escénico.

Los cambios que experimentamos en nuestras motivaciones de vida son muchos,
nuestra relacion con el arte teatral también es fluctuante. Lo que sentiamos ayer, esos
motores de vida ya no son los mismos hoy. El tiempo nos traspasa y nos ensefia a
mirarnos de vez en cuando, y qué mejor manera que mirarnos desde el arte que
amamos, desde su rica visualidad, corporeidad, suefo, ficcidén y doble esencia de la vida.
En busca de un camino teatral que resolviera lo que nos inundaba y atormentaba
creativamente, fue que decidimos trabajar con nuestro entorno inmediato, con nuestra
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historia local, privada y subjetiva. La posibilidad de llevar a escena fragmentos de la
historia de la ciudad de Concepcion del siglo XX, nos situaba frente a las preguntas
fundamentales que nos asechaban, ;Qué somos? ;De donde venimos? ;Qué nos ha
pasado?. Comenzamos a mirar hacia nuestro pasado inmediato, que era también nuestro
presente y nuestro futuro inmediato. Los tiempos lineales de la légica positivista se nos
desarmaban, y aparecié la concepcion de un tiempo unico capaz de contener todos los
tiempos a la vez, capaz de cobijar muchos mundos simultdneamente. Un tiempo
analdgico guardado en nuestras conciencias y en el inmenso amor a nuestros abuelos,
padres, vecinos. En algun lugar de nuestra conciencia estaba ese deseo de mirarse, de
hablar desde lo particular y privado de la historia de un pueblo. Incrustado como un
remanente arcaico en nuestras sienes, se escondia esa necesidad de imaginar, ficcionar
y ver los pasos de quienes caminaron nuestras calles afios antes que nosotros.

Comenzamos a hablar, en nuestro colectivo teatral, de desarraigo en la vida de
nuestra ciudad, hablamos del progresivo desinterés con nuestro entorno, con nuestros
hermanos de casa, familia, ciudad. Los terremotos y las politicas publicas de desarrollo
urbano nos habian despojado de la identidad arquitecténica de nuestro Concepcion, de
nuestra relacion con los espacios publicos, sus memorias rurales y urbanas. Nos urgia
una mirada sobre nosotros mismos, sobre nuestros espacios urbanos; nuestras plazas,
poblaciones, cerros, lagunas. Nos impusimos la necesidad de proteger nuestros
patrimonios humanos para mejorar nuestra vida comunitaria. Toda la solidaridad vy
conversaciones que nos hacen falta, la conseguiriamos sintiéndonos parte de un todo, no
fragmentandonos, no haciéndonos mas individualistas, no estando mas solos. Nuestra
ciudad y nosotros en ella.

Decidimos rescatar un fragmento de memoria de la ciudad de Concepcion;
imagenes, personajes populares, gritos callejeros, miedos y esperanzas, sus cerros,
lagunas, barrios. Nos encaminamos a rescatar los testigos del tiempo.

La decisién tomada nos impuso trabajar con la memoria personal y colectiva de un
grupo humano que habitaba el “Valle de la mocha” (primer nombre que dieron los
espafoles al valle donde actualmente se encuentra construida la ciudad de Concepcion),
durante el reciente siglo XX. Sin embargo, esa decisién nos obligaba a elaborar una
mirada nueva de la ciudad, de observarla desde otros angulos y exponerla, no desde la
historia colectiva, sino desde la privada. No nos atraia la historia pura, la de los
acontecimientos, la de los grandes personajes, en fin, la historia de los pueblos como lo
concibe la concepcion moderna de historia. Nuestra historia tendria su fundamento en las
historias comunes, en las fuentes orales de personas cotidianas. Nuestro trabajo histérico
so6lo tendria vida si se fundamentaba en la vida de las mentalidades de sujetos comunes,
de quienes no fueros los “protagonistas”, sino los que desde el entorno o las afueras del
poder, vivieron y construyeron comunidad.

Elegimos tres momentos historicos relevantes en la historia penquista. Tres
momentos que le cambiaron el rostro y el alma a nuestra ciudad. Tres acontecimientos
que marcaron trayectos, cambios de ruta en nuestra comunidad. Asi optamos por crear
dramaturgia a partir de tres momentos histéricos distintos del siglo XX, como lo eran: el
terremoto del 24 de enero de 1939, el periodo 1970-1973, y la incineracion de Sebastian
Acevedo en las afueras de la catedral de la ciudad el 11 de noviembre de 1983.
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INTRODUCCION

Al trabajar con el afio 1939, podiamos imaginar al Concepcion aun colonial de antes
del terremoto, el gobierno de Pedro Aguirre Cerda; los anhelos y esperanzas de su gente
por una vida mejor, depositadas en su capacidad de trabajo y también en el Frente
Popular que por esos dias luchaba contra el conservadurismo y nacionalismo chileno.
Los mismos dias en que Concepcion caia victima del terremoto, Barcelona caia victima
de los aviones nacionalistas espafioles y nazis que la bombardeaban. Horas antes del
devastador terremoto que destruyd casi por completo Concepcion y Chillan; Barcelona,
herida de muerte, dejaba entrar al ejercito nacionalista, con lo que se ponia término a la
guerra civil en la peninsula.

Una mirada sinoptica del periodo 1970-1973, era inevitable escenificar. Los
acontecimientos de esos afios, como pocos en nuestra historia han marcado tanto a un
pais. Un suefio revolucionario de la modernidad y su fatidico final vistos desde la optica
de dos lavanderas de la poblacion Tres Pascualas. El espacio protagdénico de la
Universidad de Concepcién y de una poblacién marginal eran los lugares propicios para
entregar una mirada privada y subjetiva tan necesaria a treinta afios del golpe militar.

También era necesario dirigir una mirada al Concepcién en periodo de dictadura
militar, cdbmo no referirnos a un momento tan desafortunado de nuestra historia. Sin
embargo, mientras mas proxima la época a nuestros anos, mas dificil era plasmar una
ficcion teatral, pero logramos orientarnos al decidir fijar nuestro eje dramatico en la
persona de Sebastian Acevedo, un obrero que al no encontrar a sus dos hijos, detenidos
por los organismos de seguridad del régimen, decide quitarse la vida incinerandose a las
afueras de la Catedral de la ciudad, en un acto de amor por sus hijos. Acevedo, el padre
inmolado, representaba el dolor colectivo y el cautiverio de toda una comunidad.

Con estos tres momentos decidimos partir a buscar sensibilidades, patrimonios
individuales de nuestra ciudad, vestigios de personas comunes que habitaron nuestras
calles, esos antihéroes de la literatura tradicional, esos hombres de barrios y calles
oscuras y sucias. No buscdbamos grandes historias, sino sutiles trozos de
acontecimientos que nos permitieran exponer objetos, sonidos de Concepcion.

La busqueda de la ciudad es la busqueda de nosotros mismos, de nuestros carrerios
por las calles de tierra y adoquines de nuestra infancia en la poblacion. De los juegos
callejeros, las caminatas por el Concepcién humedo y fascinante de la nifiez. Buscamos
algo de nosotros cuando escudriiamos en la memoria de nuestros padres y abuelos, un
ritual de encuentro con nuestros antepasados. El rito comunicativo con lo cosmicamente
humano es nuestra fuerza motriz, el inevitable deseo de ver y escuchar a nuestros
antepasados, vernos en ellos y compartirlo con nuestros hijos.

Nuestro ejercicio escénico nos devuelve a tierra firme, nos otorga una perspectiva
para seguir caminando esta vida y las otras. Para el Oraculo el encuentro con las voces
del pasado es esencialmente un encuentro con las certezas del futuro. El tiempo es
unico, permanente y contradictorio.

Las relacion analégica de lo moderno y postmoderno de la puesta en escena y las
miradas, perspectivas y confluencias que durante el trabajo comentaremos son,
finalmente, las experiencias subjetivas, contradictorias que nos ha tocado vivir en estos
afos junto a la gran frontera del rio Bio Bio. Son radiografia privada y vital de cada uno
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de los intérpretes y creadores de nuestra agrupacion teatral, los que soélo buscamos
redescubrirnos a través de la metafora teatral.

En el presente trabajo intentaremos disefiar una plataforma de andlisis acotada de la
puesta en escena moderna (rasgos tematicos) y postmoderna (rasgos escénicos) vy
ubicar algunas de las categorias y procedimientos que la definen, y como estas operan
en el montaje teatral “Concepciones: fragmentos de una memoria”. Esta propuesta basica
de analisis teatral postmoderno y su aplicacion a “Concepciones”, posibilitara comprobar
que el montaje se corresponde estéticamente con el estado actual de la cultura
postmoderna en occidente, lo que indica que el trabajo creativo del Oraculo se desarrolla
incorporando, traduciendo y renovando los discursos estéticos, plasticos y textuales que
circulan en el quehacer artistico contemporaneo.

Nuestra propuesta escénica en “Concepciones” representa un cambio en las
estrategias de simbolizacioén, en el caracter de las modalidades de enunciacion esceénica,
la que apunta hacia una mayor subjetivacién y complejidad de las imagenes dramaticas
propuestas por la direccién. Desde este punto de vista, el trabajo se aleja de las formas
teatrales adscritas a la modernidad cultural y se inscribe como un lenguaje propio en el
espacio discursivo de la postmodernidad.

Asi dicho, nuestra agrupacién teatral ha roto con una larga tradicién teatral
penquista, la que se fundaba en estéticas teatrales fuertemente naturalistas y donde el
paradigma modernista era el eje ordenador.

La compafia renueva la escena teatral a través del juego de discursos, medios
expresivos, y una particular manera de explorar la corporalidad del actor en escena.

Para lograr nuestro objetivo de analisis de la creacidon “Concepciones” recurriremos a
las investigaciones en el campo de la teoria teatral realizadas por Alfonso de Toro, quien
elabora una plataforma interpretativa del fendmeno teatral posmoderno, relacionando
diversos canales discursivos e interdisciplinarios, que facilitan leer categorias y
procedimientos operantes en una puesta en escena postmoderna. De Toro propone una
interpretacion transversal del trabajo teatral, donde se reutilicen conceptos de diversas
disciplinas de la cultura y se reorienten hacia el fenomeno teatral.

“...Este tipo de ciencia o interpretacién transversal no significa de ningin modo
el ‘'fin de la ciencia’ o de la racionalidad sino, muy por el contrario, se encuentra
en el centro de la ciencia: no es ‘antirracional’ sino ‘interracional’, no es
arbitrario, sino que estd comprometido con la plurivalenciay refleja nuestra
época no como Hybris, sino como ‘hibridez’, debido a que no esta supeditado a
ninguna nacionalidad u ontologia. No es un arché ni esta subyugado a un
concepto a priori de ciencia, es parte de una pos-teoria” (De Toro, A. 2001.
Investigacion transdisciplinaria, transcultural y transtextual en las ciencias del
teatro. Revista Gestos. Ao 16, N° 32, pag. 13).
Por tanto, para realizar una reflexion adecuada de nuestra puesta en escena
“Concepciones”, sera conveniente ampliar nuestro campo de analisis mas alla de lo
meramente teatral, pues en la gestacion de la puesta en escena se recibid con
beneplacito la llegada de otras disciplinas o areas artisticas, las que facilitaron vy
estimularon un trabajo creativo alejado del canon tradicional de un montaje teatral. Los
procedimientos de investigacién y creacion del material dramatico trascendieron la
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perspectiva exclusiva de la disciplina literaria, lo que nos fuerza a una mirada mas
abierta, interdisciplinaria y transtextual del arte teatral.
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CAPITULO I. MODERNIDAD Y POSTMODERNIDAD EN “CONCEPCIONES”

CAPITULO I. MODERNIDAD Y
POSTMODERNIDAD EN
“CONCEPCIONES”

A lo largo de nuestro analisis sostendremos la tesis que la puesta en la escena
“Concepciones: fragmentos de una memoria”, conviven dialégicamente aspectos de los
discursos teatrales denominados “Nuevo teatro” y “Teatro postmoderno”, es decir que
existen dos paradigmas culturales y artisticos que operan simultdneamente en la
construcciéon del montaje teatral. En la direccién del espectaculo teatral se dejan ver
rasgos constituyentes de la tematica del llamado Nuevo teatro latinoamericano de los
afos sesenta a mediados de los ochenta, y aspectos escénicos formales del denominado
teatro postmoderno que opera en la actualidad. El director, como sujeto enunciador de
discurso teatral, plasma una puesta en escena que hibridamente nos moviliza por dos
campos del desarrollo teatral de los ultimos cuarenta anos, elaborando una particular
unidad escénica en lo que hasta hace poco eran dos formas diametralmente opuestas.

Para compartir mas claramente lo arriba mencionado, expondremos las
caracteristicas fundamentales que definen a cada forma teatral, para posteriormente
establecer las relaciones con la puesta en escena del Teatro del Oraculo.

La posibilidad de incorporar en una misma puesta en escena elementos definitorios
de lo moderno y postmoderno obedece a lo hibrido de los lenguajes actuales y también a
la transicidén creativa que se vive hoy en dia. Basta también acotar que nuestro director
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artistico del Oraculo, es un ser social que ha vivido este proceso de transicion de lo
moderno a lo postmoderno en sus experiencias humanas. El proceso de cambios de
paradigmas creativos también se viven en el ambito intimo, y la puesta en escena es la
comprobacion de esa experiencia en nuestro director teatral. Evolucionamos y
transitamos con las experiencias personales y sociales.

La estética teatral recorre las experiencias del compromiso social militante y el
escepticismo actual. La dramaturgia textual se funda en los procesos sociales globales
pero se articula en experiencias subjetivas, la dramaturgia escénica se cimienta en
lenguajes del teatro popular latinoamericano pero se funde con los multilenguajes vy
vectorizaciones de la postmodernidad. El espectaculo “Concepciones: fragmentos de una
memoria” es un ir y venir, una simbiosis de los discurso de la generacion moderna de la
dictadura militar y la generacion postmoderna de la actualidad. Su metadiscurso es la
forma y el compromiso, una extrafia sintesis del revolucionario de la era postindustrial.

1.1 El nuevo teatro

Los estudios culturales latinoamericanos sindican los afios sesenta como los inicios de un
teatro que se opone en forma y tematica al teatro naturalista imperante en el continente.
El nuevo teatro surge en la década de los sesenta e instaura la necesidad de marcar un
momento de ruptura con todas las formas heredadas del anterior teatro, llamese
costumbrista, operatico, naturalista o burgués. El nuevo teatro enfatiza la relacion
polémica con un nuevo espectador, que en la nueva Latinoamérica lo constituye el
obrero, el campesino y la clase media en ascenso al poder. Esta relacion polémica es,
esencialmente dialéctica, pues pone al espectador en actividad al incorporarlo con
tematicas cotidianas que lo afectan, lo tocan diariamente. Es implicita una relacién de
intereses y de objetivos, pero que discuten un objeto aun no resuelto, el de las relaciones
sociales de una nueva Latinoamérica victima de una |l guerra mundial.

La nueva Latinoamérica de los sesenta necesita un teatro que permita incorporar a la
mayoria de los habitantes, que hasta ahora no habian sido motivo de creadores, en
algunas ocasiones, solo como curiosidad pintoresca. En otras palabras, esta nueva
relaciéon del teatro con la comunidad esta basada en el entendimiento mutuo de que lo
que esta sucediendo en escena le importa a todos y tiene que ver con lo que ocurre en el
contexto familiar, social y politico. La escena les pertenece tanto a los actores como al
publico. La realidad es representable, es teatralizable, es transformabile.

El nombre de “Nuevo Teatro” (que no es una nomenclatura nueva en la historia del
teatro), segun la critica Rosa Eliana Boubet, nos habla del momento histérico en que se
opté el nombre en la isla de Cuba:

“En un encuentro celebrado en febrero de 1977, en la Macagua, teatristas
provenientes de diversos colectivos se declararon parte de un movimiento: El
Nuevo Teatro, para distanciarse del teatro fuertemente naturalista de las ultimas
décadas. Si vemos el fenOmeno a través de sus elementos exteriores (trabajos en
espacios abiertos, huir de las instalaciones teatrales), no encontramos nada
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definitivamente nuevo — aln en su acepcion convencional- pero si analizamos los
componentes de un nuevo lenguaje en formacion y las experiencias de 10 afios,
veremos que una de sus claves esta en el método de elaboracion dramaticay la
vinculacion del colectivo con una zona concreta de larealidad”. (Rizk, B. 1987. El
Nuevo teatro latinoamericano: una lectura histérica. Minneapolis, First Edition,
pag. 42).

1.2 Cambio de paradigma teatral

1

En los espacios académicos dedicados a los estudios culturales comienza a consolidarse
la mirada que ubica el estado actual de nuestra civilizacion en una condicion
postmoderna.

La caida de los paradigmas politico-culturales pilares de la modernidad, el fracaso de
los mitos del progreso y la carencia de nuevas utopias, ha colocado al hombre de hoy en
un estado de indefinicidn, incredulidad respecto a sus instituciones, y ha modificado
radicalmente las manifestaciones artistico-culturales que operaban hasta hace algunos
anos.

El teatro latinoamericano ha visto modificada su praxis escénica, la que a partir de la
década de los ochenta ha girado hacia la busqueda de poéticas escénicas mas
subjetivas, las que no necesariamente se adscriben a un modelo teatral dominante.
Durante los afios sesenta y setenta operaron los ultimos modelos teatrales provenientes
desde Europa; el teatro brechtiano, absurdo y de la crueldad. Estos modelos
constituyeron la inspiracion de la creacion teatral en Latinoamérica hasta los afios
setenta, pero, al igual que otras manifestaciones de la modernidad, no se constituyeron
en herramientas discursivas y estéticas que permitieran leer y dar cuenta de la nueva
realidad cultural latinoamericana.

Desde los afios ochenta viene operando un cambio de paradigma cultural que ha
modificado radicalmente el espacio teatral en nuestra América. Para la teatréloga cubana
Magaly Muguercia, se ha transitado desde un paradigma sociolégico a un paradigma
antropoldgico. Al primero le pertenecen las formas teatrales heredadas de las influencias
del teatro europeo y norteamericano, donde los discursos teatrales estaban vinculados
fuertemente a los procesos politico-sociales en marcha en el continente. “... Este
paradigma sociolégico que contribuy6 a la configuracion de una zona muy representativa
de la escena latinoamericana, estuvo obviamente asociado a una etapa de insurreccion
popular en el continente, con los afios de esperanza en un triunfo revolucionario a plazo
breve’ ' . Este paradigma sociolégico ejercid una poderosa influencia en muchas
practicas teatrales, aun cuando algunas zonas del teatro latinoamericano mantuvieron
respecto a aquél una relacion de mayor independencia. Explicar el mundo de manera
casi literal fue uno de los rasgos fundamentales de este paradigma, el que se atribuia una
responsabilidad social concientizadora y portadora de un relato real que colocaba al

Muguercia, M. 1993. Antropologia y Postmodernidad. Revista Gestos. Afio 8, N° 15, pag. 10.

Loyola Faundez, Manuel Alejandro 13



MODERNIDAD Y POSTMODERNIDAD EN “CONCEPCIONES: FRAGMENTOS DE UNA MEMORIA”
DEL TEATRO DEL ORACULO

teatro potencialmente mas cerca del pueblo.

Sin embargo, el proceso de cambio de paradigmas y de crisis de los modelos
culturales y politicos que se sucedieron a partir de fines de los setenta y principios de los
afos ochenta, produjo cambios en el hacer teatral chileno y latinoamericano que aun
estan en proceso. El teatro fue liberado de su responsabilidad militante y tuvo, mas que
nunca, el camino abierto para ir en busca de lenguajes, metalenguajes y medios
esceénicos que le dieran coherencia con los nuevos tiempos que acaecian y con el nuevo
actor y director de fines de siglo. Se transité asi al paradigma antropolégico, el que
contribuy6 a repensar el mundo y las estrategias artisticas para dar cuenta de él, mas
acorde a nuestra peculiaridad cultural. Este giro permitié abrir el dialogo del teatro con
otras disciplinas, era necesario transdisciplinar el conocimiento para ir en busca de
coordenadas que permitieran ver la realidad difusa, multiforme e hibrida que se
presentaba. El paradigma antropologico permitié impulsos progresistas vinculados a un
proceso de renovacion de ideas que pugnaban por articularse. A partir de una busqueda
teatral multifacética, multimedial y transcultural = se fueron configurando poéticas que
contenian una ética y estética mas transgresora.

La busqueda de poéticas teatrales propias se hizo mas intensa y novedosa, y
algunas universidades, atendiendo a este fendmeno, crearon espacios institucionales
para dar a conocer y compartir con la comunidad teatral estas nuevas formas expresivas.
Prueba de ello es la realizacién del “Festival de Nuevas Tendencias Teatrales”
organizado por el Departamento de Teatro de la Universidad de Chile.

Sin duda alguna, que la transicion teatral del paradigma sociolégico al antropoldgico
se inscribe en la transicién mayor del estado de la cultura moderna a la postmoderna. El
paradigma de la postmodernidad ha permitido vislumbrar, aun desde su polémica
indefinicion, algunas de las coordenadas que enmarcan el evidente reacomodo de
categorias y estrategias creativas que tienen lugar en el mundo contemporaneo.

1.3 Teatro y postmodernidad

Cuando decidimos utilizar el concepto de “teatro postmoderno”, sabemos que recurrimos
a un concepto difuso, problematico, y que probablemente su uso se ha masificado
bastante, pero sus caracteristicas se han precisado muy poco. No deseamos elaborar
una hipotesis sobre lo teatral posmoderno, esta tesis esta lejos de pretender ese objetivo,
mas aun cuando sabemos que el término ha generado discordias y convergencias en
campos tan diversos como la sociologia, economia, arquitectura y las artes.

En el andlisis de nuestra puesta en escena, utilizaremos propuestas metodoldgicas
de la teoria del teatro que propone Alfonso De Toro. Este teatrélogo chileno propone
modelos interpretativos de lo que él llama “lo teatral posmoderno”, disefiando un
instrumento tedérico que nos permitira operar y someter a analisis la puesta en escena que

2
De Toro, A. 2001. Investigacion transdisciplinaria, transcultural, y transtextual en las ciencias del teatro. Revista Gestos. Afio 16,
Ne° 32, pag. 11-46.
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usamos como ejemplo.

“Queremos definir el postmodernismo como una actitud cultural y de vida del
hombre actual, como un fendmeno histérico que se comienza a desarrollar a

partir de los afios sesenta dentro de la literaturay de su correspondiente critica

literaria 'y de la cultura en EE.UU., propagandose luego a todas las areas del

conocimiento y de la vida. En una segunda etapa, a fines de los afios setenta, se

extiende por Europa. Como punto clave se puede mencionar la novela de
Humberto Eco “ll nome dellarosa” (De Toro, A. 1990. Semiosis teatral
postmoderna: intento de un modelo. Revista Gestos. Afio 5, N° 9, pag. 24).

Para De Toro, lo postmoderno se articula conteniendo diversas formas. Es un collage,
intertextual y con pluralidad de discursos. Las formas culturales posmodernas vienen
cargadas de discursos, de juegos de lenguaje, es la heterogeneidad en juego dinamico,
movimiento de materiales, pluralidad y encuentro de sistemas. Los limites genéricos se
rompen y aparece el encuentro de las artes y sus formas. Son estos principios, como el
collage, intertextualidad y pluralidad de medios expresivos los que se articulan en el tejido
esceénico del montaje “Concepciones”, de ahi el valor postmoderno que atribuimos a esta
puesta en escena.

Para June Schulter ° el teatro posmoderno comienza en 1970, después del ocaso del
teatro moderno que se habia iniciado con Ibsen (1828-1906), y habia finalizado con las
vanguardias de Brecht, lonesco, Artaud y Grotowski. Las caracteristicas que la autora
asigna al teatro posmoderno son la ambigiedad, discontinuidad, heterogeneidad,
pluralismo, subversion, deformacion, de creacion, antimimetismo y adverso a la
interpretacion.

Estariamos frente a un teatro performatico, no textual, antropoldgico, ritual, mitico, y
donde el actor se constituye en el eje de la escena, en su herramienta esencial. Alli el
texto es un signo que opera como otros mas, pierde su estatus dominante y muchas
veces carece de sentido. El texto en el espacio teatral posmoderno es visto como
autoritario y arcaico.

El teatro posmoderno abre la escena al encuentro de los codigos teatrales,
audiovisuales, dancisticos, luminicos, tecnoldgicos. El espacio teatral deja la exclusividad
de la sala convencional de teatro y ocupa calles, hospitales, morgues, garajes, ferias,
discotecas, bares.

El texto cede frente al movimiento y al novedoso uso del espacio, el actor ya no es
guiado por un texto y su autor omnipresente, el actor es el creador central del fendmeno
escénico. Debe entrenar el instrumento expresivo de su cuerpo para, a través de él, crear
gestualidad, ficciones, imagenes, ritmos, sonidos. El actor, apoyado por la luz, invade y
crea mundos en el “espacio vacio”.

. . . 4 . . ,
Erika Fischer-Lichte * coincide con Schulter en categorias del teatro posmoderno.
Argumenta que la escena posmoderna se resiste a la interpretacion, pues no pone su

3
Citada por De Toro, A. 1990. Semiosis teatral postmoderna: intento de un modelo. Revista Gestos. Afio 5, N° 9, pag. 55.

4
Fischer-Lichte, E. 1989. El cambio en los cédigos teatrales: hacia una semidtica de la puesta en escena intercultural. Revista

Gestos. Ao 4, N°8, pag. 11-32.
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acento en la referencialidad. Si deseamos aproximarnos a su nivel semantico, debemos
hacerlo utilizando otros parametros y otras unidades de analisis pertenecientes a
disciplinas varias. Muchas veces esos mensajes no se encontraran. La performatividad
del teatro posmoderno recurre a la fragmentacion, al collage y a la repeticion como
herramienta para organizar el tejido escénico. La escena posmoderna utiliza fuentes
intertextuales para reubicar textos y ponerlos a funcionar en

contextos nuevos. Frecuentemente se recurre a formas, sonidos y registros de otras
tradiciones teatrales, de culturas extranas a la propia, para producir un nuevo teatro. El
teatro posmoderno es fuertemente transmedial, pues utiliza medios expresivos
provenientes de distintas disciplinas artisticas y las pone a funcionar bajo un prisma
dramatico.

Nuestro primer paso sera inscribir nuestra puesta en escena “Concepciones” como
un tipo de teatro posmoderno transmedial. Desde esta plataforma de analisis
procederemos a la descripcién detallada de las unidades mediales y los recursos
teatrales que se utilizan en la puesta en escena. Compartiremos los tipos de teatro
postmoderno que describe Alfonso De Toro, y que pasaremos a expones mas adelante,
incorporando a nuestra puesta en escena dentro del tipo de teatro posmoderno
plurimedial (transmedial)-kinético.

1.4 Puesta en escena y transmedialidad

En el analisis que llevaremos a cabo de la obra “Concepciones”, nos interesa tratar de
determinar en qué medida y de qué manera se articulan las estrategias y procedimientos
transmediales e hibridos en el tejido dramatico. El procedimiento transmedial o
plurimedial conlleva el intercambio de una multiplicidad de posibilidades mediales. Incluye
diversas formas de expresioén y la puesta en articulacién de variados medios que dialogan
entre si, sean estos audiovisuales, vocales, corporales, dancisticos, gestuales,
electrénicos, textuales. La transmedialidad implica el transito nédmade de medios
expresivos en la escena teatral, tal como queremos demostrar que ocurre en la puesta en
escena “Concepciones”.
“Latransmedialidad se encuentra en estrecha relacién con objetos culturales a
raiz de la globalizacion, que desde la modernidad a la postmodernidad ha
ocurrido en todos los campos de la vida, de tal forma que ha afectado a la
cultura, el arte y la ciencia; y, especialmente, se encuentran procesos mediales
en el centro de cualquier reflexion dentro de la teoria de la cultura. Este
desarrollo no se refiere tan sélo a una sociedad siempre més condicionada por lo
visual, que comienza en la modernidad como los paisajes y panoramas, sino
también a qué significados obtienen un caracter primordialmente nOmaday
descentrado” (A. De Toro. 1990. “Semiosis teatral postmoderna: intento de un
modelo”. Revista Gestos. Afio 5, N° 9, pag. 25)

En la puesta en escena “Concepciones”, la transmedialidad no es una mera agrupacién
de medios, no es un acto de superposiciéon de formas de representacién medial, sino un
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proceso, una estrategia elaborada y condicionada estéticamente y que no induce a una
sintesis de elementos mediales, sino a un proceso disonante, estimulante y capaz de
conducir vida dramatica. Cuando se ha seleccionado un medio expresivo, el dancistico,
por ejemplo, se procede transdisciplinariamente y se ubica ese medio en la cadena
tensionante del instante histérico que se evoca en la escena. La danza de oposiciones de
los estudiantes del segundo cuadro escénico dialoga con la historia, con sus propias
formas (cddigo) y con otros medios que la complementan, como la iluminacién y las
percusiones de los musicos en vivo.

El uso de elementos mediales en la escena, desde la seleccidon hecha por el director,
hasta su disposicion en el tejido escénico, determina la semantica y pragmatica de la obra
teatral, y también su proceso de decodificacion.

El teatro como forma medial de arte ha estado siempre determinado por diversos
medios expresivos de representacion. Tradicionalmente el recurso medial textual o
linguistico ha sido el dominante en la escena, dejando a los otros medios subordinados a
él. Hoy, sin embargo, el proceso de articulacién medial es mas integrado. El didlogo de
los medios expresivos es hoy mas hibrido, y lo seguira siendo en el futuro inmediato.

Los usos mediales de la puesta en escena son labores que realiza el dramaturgo,
director, actores, musicos, disefiador, técnicos y espectadores. La toma de decision por el
uso o no de una forma medial, determinara la reflexion que el director “autor escénico”
realice sobre la escena, y también sobre el teatro mismo. La transmedialidad es también
un ejercicio metatextual, una reflexion representacional sobre el teatro mismo. Por tanto,
la seleccién y didlogo de medios expresivos en el teatro no funcionan solamente como
una instancia productora de significados, sino que define la relacién del creador con el
arte teatral, y cdmo el autor escénico ve y proyecta al teatro.

La puesta en escena “Concepciones: fragmentos de una memoria”, se inscribe en un
teatro transmedial, con variados medios expresivos que potencian una rica percepcion
sensorial del espectador, y coloca a su escena fuera de las practicas teatrales
convencionales, superando las definiciones de género teatral como resultado de una
mirada particular del arte teatral y del rol del director como creador escénico.
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CAPITULO Il. DRAMATURGIA DEL
TEXTO

La construccion del texto dramaturgico de “Concepciones”, contiene la practica escénica,
investigacion historiografica e improvisacion inscrita en cada una de las palabras
enunciadas, tejido de frases, réplicas, fabulas y sonoridades. El tejido dramaturgico
arrastra huellas, imagenes, situaciones, personajes; que desde el registro de entrevistas,
periodicos e imagenes fueron dando forma teatral -en el juego de improvisaciones- a la
dramaturgia definitiva del texto. El texto se construye junto al espectaculo, no es un
artefacto literario aislado, producido en el secreto mundo del poeta. El texto y la
representacion poseen un mismo status, por lo que dialogan y se modifican en ese
encuentro. Cada texto para llegar a su forma definitiva paso por los juegos de
improvisacion y su misma génesis proviene de diversos lugares.

Llamamos dramaturgia del texto al tejido de acciones y descripciones inscrito en el

texto literario. Entendemos por texto una configuracion linguistica; el conjunto de palabras
y oraciones que se organizan dialégicamente — en el caso del teatro- en la enunciacion
dramatica. Finalmente, usamos el término dramaturgia del texto para referirnos a los
enunciados verbales asignados a los personajes de la fabula, aquella construccion del
texto dialogal que se organiza en situaciones de comunicacion que denominamos
escenas, Yy la que organiza, a su vez, el cuadro teatral mayor.

“En una primera aproximacioén a las tipologias textuales, hay que sefialar que los

textos pueden ser dialogales o monologales, orales o escritos. La distincion
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monologal/dialogal se refiere al hecho de que los textos pueden ser producto de
una interaccion en que ambos interlocutores contribuyen a la construccion del
texto (es el caso de la conversacion), o bien pueden ser construidos s6lo por el
emisor, ya sea en presencia o en ausencia del receptor. Es el caso de una
conferencia o de una pancarta”. (Alvarez, Gerardo. “Textos y Discursos:
introduccién alalinguistica del texto”. Ediciones Universidad de Concepcion.
Concepcion, 1996, pag. 24).
La direccion teatral disefid un camino en la construccion de la plataforma textual sobre la
que iba a operar la dramaturgia del actor. En este camino dramaturgico la participacion de
todo el equipo fue una constante fundamental para el logro de las metas planteadas. Para
una mejor exposicion del trabajo dramaturgico ordenaremos nuestro analisis en etapas
que en el trabajo mismo se desarrollaron de manera integrada, no de manera secuencial
como lo expondremos ahora.

1 Premisas dramaturgicas

El director se plante6 generar un acontecimiento escénico uUnico y estimulante que
posibilitara compartir con el espectador fragmentos de historias particulares, sonidos,
artefactos, colores, anhelos de épocas vividas por la comunidad penquista durante tres
momentos de su historia privada y social del siglo XX. Por lo tanto, posibilitar el encuentro
del espectador con parte de su historia reciente, y revalorizar la tradiciéon oral popular (la
nutrida biblioteca oral ambulante que cada persona carga) y las miradas sobre la realidad
que desde alli se proyectan.

La puesta en escena se inscribe dentro de los variados esfuerzos por recuperar la
memoria simbdlica de la comunidad, y como desde una microcomunidad geografica, la
ciudad de Concepcion, hablamos también de la historia de un pais.

Asi pues, la cultura oral constituiria nuestra fuente principal para componer la
plataforma dramatica textual. Decimos plataforma porque hasta dias antes del estreno de
la puesta en escena seria un referente textual flexible y dinamico. Abierto al nuevo
descubrimiento. Las formas discursivas son siempre flexibles y dinamicas.

Las anécdotas que saldriamos a desenterrar deberian tener relacion con aspectos
recreativos, productivos, simbdlicos y cotidianos, que desde una Optica de la literatura
popular, recogiera la cosmovision de sujetos de la calle, el taller, la fabrica. Situar
individualidades que comunmente no poseen canales expresivos que le permitan
entregar visiones de mundo en la comunidad donde habitan. Los medios de
comunicacion de masas y los canales de comunicacion oficial no permiten el acceso a
miradas que desde otra sensibilidad social, étnica o econémica altere o cuestione los
modelos culturales y las “certezas” sobre la cual se asienta el poder de las oligarquias
nacionales. Desde un nuevo punto de vista, la reflexién sobre la historia no pertenece a
los pensadores de la “alta cultura”, sino que se puede ejercer desde cualquier lugar.
Reemplazamos entonces la concepcion de “La historia”, por el de “realidades historicas”.
Lo anterior permite incorporar lecturas y sensibilidades desde los mas diversos angulos y
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disciplinas, que aseguran la subjetividad y privacidad que perseguia el proyecto
dramaturgico.

El director realizé un largo estudio historiografico y periodistico para clarificar etapas
o procesos de desarrollo geografico, social y econdmico de la ciudad. Su investigacion se
inicid con el analisis del discurso oficial contenido en la prensa de la época. Como
instrumento metodoldgico se operd con las propuestas de analisis de discurso del Dr.
Gerardo Alvarez. Este lingliista expone una rigurosa metodologia de analisis descriptivo
de los discursos que circulan en los sistemas sociales. Tal metodologia de analisis
permite identificar al sujeto-hablante que se oculta tras cada enunciado, pues deja huellas
o0 marcas textuales en el enunciado que lo delatan como sujeto social e ideoldgico. El
sujeto de la enunciacion (sujeto productor del discurso), al momento de poner en accion
al lenguaje, elige modos de decir, tipos de palabras, modalizaciones , intertextos, y otras
posibilidades discursivas que lo ponen al descubierto como sujeto social opinante, que
observa la realidad desde una optica particular. Por lo tanto, la pretendida objetividad de
todo hablante es relativizada, desalmada.

“Considerar todo acto de lenguaje dentro de un marco enunciativo implica, como
primera cosa, distinguir el sujeto del enunciado del sujeto de la enunciacion. El
primero designa al agente de la nocidén expresada en el enunciado; el segundo
designa al individuo que emite este enunciado. Por ejemplo, si el enunciado es
‘Pedro compré el diario’, el sujeto del enunciado es, sin duda, Pedro (de quien se
predica que comprdé un diario), pero el sujeto de la enunciacion, es decir, quien
dice (quien emite esta asercidn), no es seguramente Pedro. Esta afirmacion
permite subrayar el hecho evidente, pero a menudo olvidado, de que detras de
todo mensaje (a veces una simple asercién en apariencia impersonal, como ‘se
acabo el socialismo’) se oculta un sujeto de la enunciacion, que es el
responsable de esta asercion y con respecto al cual se pueden fijar los margenes
de veracidad, falsedad, confiabilidad, etc. No existe en el mundo humano
palabras que no sean emitidas por un enunciador, que es el responsable de estas
palabras. El mundo en si no habla, siempre hay alguien que habla sobre el
mundo. Una estrategia periodistica consiste en ocultar (conciente o
inconcientemente) esta mediacion inevitable del lenguaje” (Alvarez, Gerardo.
“Textos y Discursos: introduccion a la linguistica del texto”. Ediciones
Universidad de Concepcion. Concepcion, 1996, pag. 34-35).
Este instrumento de analisis de discurso permiti6 descomponer y analizar los ambitos
tematicos predilectos de la prensa de época, sus inclinaciones ideolégicas, fuertemente
ligadas a las visiones conservadoras de la oligarquia nacional, y su constante
autorreferencialidad de clase. Gran parte del material grafico impreso de época, se
encuentra inundado por la mirada de la derecha tradicional chilena. Los temas, las notas
periodisticas, la “amenaza del comunismo”, los valores patrios, la vision de realidad
nacional y de progreso son expuestos por la prensa escrita controlada por un grupo de
poder con claras intenciones propagandisticas y doctrinarias. El registro escrito estaba
fuertemente mediatizado por la mirada de las clases dominantes. Sin embargo, la
tradicion oral permitia abrir perspectivas nuevas, miradas privadas y subjetivas de
acontecimientos y épocas. La experiencia humana parecia conservarse de una manera
fresca en la memoria de las personas, la que nos abria posibilidades ricas en anécdotas,
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Iéxicos y vida cotidiana. La mirada popular que buscabamos la podiamos inferir de la
prensa de época solo releyendo sus informaciones, realizando un contradiscurso de sus
enunciados.

Los espacios discursivos que nos interesaban se encontraban en la tradicién oral. Alli
todas las visiones su encuentran y funden de manera espontanea. Trabajamos con tres
asociaciones de tercera edad y dos hogares de ancianos, los que generosamente nos
aceptaron y, con mucha parsimonia y sensibilidad relataron por tardes enteras son
vivencias. Estas experiencias de recopilacion de tradicion oral fueron las mas
significativas que el equipo realizador vivio, lo que facilitdé la elaboracién de la ficcion
escénica, a la par de optimizar y profundizar el compromiso con el proyecto teatral total.
En esas conversaciones, frente a nosotros, se reproducian palabras y experiencias de
nuestros padres, abuelos y tatarabuelos. Estabamos intentando reconstruir nuestro
propio pasado, nuestra historia como comunidad al borde del Bio Bio.

1.1. El sentido “moderno” de la dramaturgia

Lo moderno perfila la historia como destino, como un camino irreductible hacia la
consecucion del mito, hacia la captura de la utopia, hacia una historia que necesita
cumplirse. Pero también como un tiempo de sefales engafnosas que postergan el futuro,
o0 de sabidurias y apuestas que aproximan los finales de un derrotero trazado. Los
cuadros escénicos de “Concepciones”, se dirigen a un final tragico, la ciudad es vista
desde sus constantes derrotas, desde sus ruinas, sus ecos mortuorios. Los personajes se
movilizan conducidos por fuerzas que estdn mas allad del sentido de sus actos, los
movilizan fuerzas sociales, confusos signos de época en revolucion. Victimarios y
victimas, obreros, lavanderas, estudiantes, y ambulantes saben y no saben del epilogo
que les espera. La modernidad penquista del siglo XX, el tiempo arcaico, primitivo donde
vive lo mesianico incumplido y la esperanza siempre latente de que se cumpla.

En este estado de degradacion de la ciudad, persiste la espera de una cultura
popular redentora, aunque esta redencién no es social sino intima y subjetiva. Aqui
volvemos a ver la integracién de lo moderno y posmoderno. La narratividad de la historia,
de los oprimidos, de los personajes comunes viene desde el reconocimiento de su
pasado, del encuentro con las voces de antafio, no proviene del futuro (como prisma
moderno), sino que se realiza en el encuentro con el patrimonio humano de quienes
habitaron y murieron en esta tierra que bordea el histérico rio Bio Bio. Integramos a la
mirada moderna lo privado e intimo de lo posmoderno, asi nos nutrimos no de mitos del
futuro sino de voces de nuestra tradicion, la que nos confiere un sentido, la que nos
otorga identidad, reactualizando un pasado como fragmentos de un presente. La
dramaturgia integral de “Concepciones” cuestiona la marcha catastrofica de lo
civilizatorio.

“Todos los hombres y mujeres del mundo comparten una forma de experiencia
vital (experiencia del espacio y el tiempo, del sery de los otros, de las
posibilidades y peligros de la vida), a la que llamaré modernidad. Ser moderno es
encontrarse en un medio ambiente que nos promete aventuras, poder, alegrias,
crecimiento transformacion de nosotros mismos y del mundo, pero que al mismo
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tiempo amenaza con destruir todo lo que tenemos, lo que sabemos, lo que
somos. Los ambientes y las experiencias modernas cruzan todas las fronteras de
la geografiay la etnicidad, de las clases y la nhacionalidad, de la religion y la
ideologia: en este sentido, puede decirse que la modernidad une a toda la
humanidad. No obstante, esta union es paraddjica, es la unién de la desunién;
nos arroja a un remolino de desintegracion y renovacion perpetuas, de conflictos
y contradiccién, de ambigliedad y angustia. Ser moderno es ser parte de un
universo en que, como dijo Marx, ‘todo lo que es sélido se evapora en el aire’
(Marshall Bernam “Brindis por la Modernidad”, en El debate
Modernidad-posmodernidad, pag. 67. Editorial El Cielo por Asalto, 1993).

El futuro como ancla de la modernidad no nos seduce, preferimos el vacio del presente,
que contiene el pasado y construye el futuro. El presente es nuestro tiempo valorado en
el que deseamos contener el tiempo pasado. Valoramos nuestra historia que
actualizamos a través de personas, de historias privadas. Las anécdotas no les
pertenecen a las masas, sino a individuos.

Se deja ver en la dramaturgia de “Concepciones” rasgos del romanticismo moderno,
aquél espiritu que frente a la catastrofe que viven los postergados intenta recomponerse
e interferir en el presente nuevamente. Una comunidad perdida necesita reconstruirse
una y otra vez. Un sentimiento melancolico recorre los cuadros, época a época.

En nuestro pais y en toda América Latina, la discusién sobre la identidad geografica
moderna (como sucedid y se construyé en las literaturas nacionales del siglo XIX),
adquiere especial relevancia en este presente incierto que vivimos, con desorientaciones
culturales y politicas que nos mantienen sin capacidad creadora desde el aspecto social.
En este estado de cosas, la dramaturgia de “Concepciones” contiene un dialogo
novedoso y dinamico de aspectos modernos y posmodernos, que la constituyen y le
permiten una articulacion escénica actual. En el texto se inscribe la visibn moderna del
saqueo de los poderes imperiales y las oligarquias nacionales a las riquezas de los
pueblos, que se inscribe desde quien denuncia el desacople profundo entre sus culturas
nacionales y las racionalizaciones dominantes. Lo moderno se respira en las apariencias
de desarrollo y crecimiento en contextos sociales infrahumanos. El texto expone
radiograficamente la degradacion de la condicion de vida de los sectores populares y la
consecuente pérdida de sus manifestaciones ludicas y creadoras. Pero simultaneamente
a estos paradigmas modernos, operan en la construccion del texto dramaturgico
procedimientos como el collage y la intertextualidad que le otorgan un perfil dramatico
posmoderno. Asi también, la mirada desde las subjetividades y el fragmento como
mecanismo expositivo permiten definir un texto rico en variantes y canales interpretativos
diversos.

1.2 Historiografia moderna

El material teatral de nuestra puesta en escena es la historia social de los individuos, es
el espacio desde donde extraemos nuestros impulsos dramaticos. De las experiencias
que conforman las sensibilidades sociales decantadas en una sociedad segun las
coyunturas histéricas que se dirimen, surge la materia prima desde donde construimos
acciones y ficcionamos arte teatral. Por lo tanto, nuestro trabajo de investigacién y
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creacion teatral se perfila como una antropologia de las sensibilidades humanas:
entendiendo estas como el cumulo de conocimientos, experiencias y actitudes de
acercamiento a la realidad que realizan individuos subjetivos y sociales a la vez.

Nos interesa indagar en lo cotidiano y metaférico de las conductas y en lo
quehaceres de individuos que respiraron un momento especifico de la historia de la
ciudad de Concepcién. Somos modernos, pues desde la historia social concreta
imaginamos personajes, anhelos, conflictos y discursos. Historiamos como humanistas,
movilizamos imagenes escénicas que reivindican al ser humano y desacreditan el abuso
del poder. Esto es lo que nos ha llevado a la seleccion del problema ético de los
personajes populares que movilizamos, como indice del significado de la cultura y de la
civilizacién latinoamericana.

La omisidbn de espacios marginales, por la historia convencional, es el nucleo
significativo mas caracteristico de los capitalismos dependientes contemporaneos, e
ilumina el significado global de estos sistemas. De alli la necesidad de la sociedad del
control como Foucault la definid, de alli los atropellos a los derechos fundamentales del
ser humano, de alli la eterna postergaciéon de los espacios del bienestar. Por tanto,
concretar la mirada en la problematica cotidiana de seres comunes y corrientes equivale
a entender el sentido general de toda forma de produccion cultural, de su
institucionalizacién y de la identidad del artista en una sociedad. Aqui yace la dimension
ética moderna de la cual no queremos desprendernos.

Es indudable que el paso decisivo en la direccion historiografica, fue situar el trabajo
teatral entendiéndolo en su aspecto ideoldgico. En este desplazamiento, la definicion de
ideologia como “la representacion de una relacién imaginaria entre el individuo y sus
condiciones reales de existencia” propuesta por Louis Althusser fue de importancia
central.

Hablar de re-presentacion, de imagen creada por el individuo frente a su contexto,
implica la interferencia de una forma de trabajo para producir figuraciones, actividad que
se interpone entre otros dos términos que pueden estar afectados por algun grado de
dislocacién: la forma en que los seres humanos viven su situacion objetiva dentro de una
sociedad y la manera en que su subjetividad la imagina. De acuerdo con esto, la
ideologia seria una forma de trabajo intelectual que todo individuo y grupo desarrolla
inevitablemente para imaginar el modo en que funcionan las estructuras sociales en que
les toca vivir, y el significado que tiene su presencia en ellos, con el objetivo de
constituirse en actores de los tipos de actividad social que alli sean deseables, posibles,
validos y permisibles.

Consecuentemente con el planteamiento anterior, nuestro acto recuperatorio de
experiencias rutinarias de sujetos del siglo XX, es un acto ideoldgico. La seleccion de los
afnos, los personajes puestos a deambular en escena, sus textos, intertextos y subtextos,
exponen nuestra mirada y perspectiva ideolégica de la historia reciente de la ciudad de
Concepcion y a su vez, la historia de Chile.

Nos constituimos en sujetos con discursos, en agentes de transformacion humana.
Damos énfasis a los atributos sensuales y emocionales de nuestra creaciéon dramatica,
de un texto que expone la forma en que los seres humanos fijan conciente o
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inconcientemente sus objetivos y prioridades que satisfacen necesidades e intereses.
Este trayecto lo realizan junto al reconocimiento de aliados, obstaculos y oponentes,
ademas de apropiarse de todos los instrumentos materiales y espirituales acumulados,
disponibles y accesibles en una sociedad, de acuerdo con su desarrollo cultural y social.
Esos instrumentos materiales y espirituales son imagenes, conceptos, valores, simbolos,
discursos, utensilios, modos de comportamiento, jerarquias e instituciones.

1.3 El Discurso Testimonio

Nuestras raices dramaturgicas se encuentran en los testimonios orales, visuales vy
escritos que recopilamos de testigos de época. Las entrevistas brindaron una mirada
personal de los aspectos privados y publicos que explordbamos, una justificacion, una
certeza personal que permitié abrir zonas y entornos histéricos no registrados por la
historiografia tradicional.

Los relatos recopilados (narracion de una serie concatenada de acciones o de
historias) marcan la presencia deictica del “yo”, un esfuerzo por valorizar la experiencia
personal del sujeto con los hechos que cuenta. Para el sujeto de la enunciacion, lo
hechos narrados constituyen una verdad, es decir, que el discurso realizado contiene el
valor referencial de la realidad (referente) y de la cual precisamente testimonia al
declararse actor de los hechos que configuran esa realidad. Por otra parte, estos
discursos testimoniales se asignan un valor de verdad, mas aun cuando estan
influenciados con la “posibilidad” de ser llevados a escena. Quizas este estimulo colabore
con ciertos grados de novelizacién de las experiencias, lo que, para nuestros fines, no
constituye un descrédito del relato pues, precisamente, nos interesa la realidad privada
del sujeto enunciante, su ficcibn histérica, la intensa mirada personal que
inequivocamente plasmamos en nuestros actos de habla.

Otra de las caracteristicas de los relatos que permitié potenciar nuestra dramaturgia
fue el discurso ausente de mecanismos literarios, mas o menos refinados, propios de
otros discursos (cuento o novela) o de mecanismos de otros sistemas comunicativos
(TV-Cine); elipsis, ruptura de planos temporales, y de los mismos registros del habla
(dialogismos), si se presentan es sélo como parte del hecho narrado, es decir, en funcion
documental.

Los testimonios recopilados en sesiones-ensayos (reuniones en torno a pan
amasado y mate que facilitaron un ambiente distendido y ameno) contenian valores
referenciales subjetivos, verdades intimas del transito de vidas particulares por épocas
pasadas recientes. Muchos de estos discursos orales fueron transcritos literalmente a la
dramaturgia del texto. Estos testimonios directos de los hechos narrados se constituyeron
en sujetos-emisores dramaticos con simbiosis intertextual que posibilitd la inscripcion de
textos orales en un nuevo artefacto textual.

Nuestro acercamiento al discurso testimonio no se reduce unicamente al registro de
crénicas y experiencias vividas y transmitidas desde el registro linguistico. Para los fines
pluridimensionales de la puesta en escena constituyeron documentos testimoniales
sonidos, objetos, voceos tradicionales, ritmos, colores, olores, y cualquier otro estimulo
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que nos permitiera una busqueda escénica. El discurso testimonio descrito por nosotros
es un género mas amplio que el puramente literario, por ello, una tipologia de los
discursos no debe postular la existencia de manifestaciones quimicamente puras, sino
establecer una descripcion de los elementos o caracteres dominantes de cada uno en su
funcion social. Cada discurso opera desde una articulacion distinta, y para nosotros esa
diversidad constituye una fuente inagotable de estimulos e informaciones.

Como para el arquedlogo cada objeto o huella rescatada del olvido y la oscuridad de
la tierra esconde toda una vida, y marcas del entorno humano o animal que la cobijo, asi
para el Oraculo, cada prenda de ropa o artefacto de época daba cuenta de la rica vida
que vio operar, funcionar. En nuestros objetos y sus usos se inscriben nuestras formas de
relaciones productivas y sociales, asi como nuestras frustraciones y anhelos.

Comunicados de prensa, fotografias, registros audiovisuales, testimonios orales,
estudios historicos, objetos, sonidos, colores, olores, constituyeron documentos
testimoniales que nos permitieron un acercamiento integral a las épocas que
buscabamos evocar. Sin embargo, constituiria sélo la fase investigativa previa del trabajo
pues luego, en el proceso de improvisacién y composicidon escénica, asumiriamos la
tarea de ficcionar y subjetivizar ain mas los documentos plurimediales con los que
contdbamos. Los testimonios se sometian a la vectorizacion teatral.

1.4 Epoca y personajes

Para compartir una mirada fragmentada, acotada y popular de la ciudad de Concepcién
del siglo pasado, se decidid desarrollar una dramaturgia textual en tres cuadros
esceénicos autdbnomos e interconectados, que nos llevaran a tres épocas distintas del siglo
XX penquista, y también chileno.

Los distintos momentos a escenificar deberian contener una relevancia local y
nacional, deberian girar en torno a momentos significativos en el desarrollo y estado
individual y social del siglo XX. Nos interesaba acercarnos a nuestros abuelos, padres, y
a nosotros mismo en nuestra historia mas reciente.

Las épocas mas recurrentes en nuestras conversaciones decian relacion con el
concepcion semicolonial de principios de siglo; con las experiencias en las poblaciones
antes y durante el gobierno de la unidad Popular (consolidacion de un largo proceso de
desarrollo organizacional de la clase trabajadora y los movimientos civicos y partidos
politicos que adscribian a modificar radicalmente la sociedad chilena); y con momentos
vividos bajo la dictadura militar, época reciente tristemente relevante en la historia
nacional, y que aun no termina de horrorizarnos.

La direccion decidié trabajar en torno a tres momentos de la historia popular del siglo
XX, los que fueron el terremoto del dia 24 de enero de 1939, que destruyd las ciudad de
Chillan y Concepcion; los anos de la Unidad Popular en la Universidad de Concepcion,
vistos desde los ojos de dos lavanderas de poblacion, y la inmolacion de Sebastian
Acevedo, padre que se quita la vida a las afuera de la catedral de Concepcién para
permitir la liberacién de sus dos hijos detenidos por la CNI de la época.

La eleccion de las épocas solo nos daba un contexto historiografico, pero no era
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nuestra intencién de referirnos al momento histérico-social a la manera que se suele
testimoniar. Nuestra aproximacion era a través de individualidades, de mundos
particulares que desde lo intimo y lo cotidiano establecerian lazos con el contexto mayor.
Las historias privadas iban a sostener nuestra dramaturgia, no los llamados hechos
mayores, no los acontecimientos institucionales.

1.5 En torno al terremoto de 1939

A las 23 horas del dia 24 de enero de 1939 tuvo lugar el terremoto mas fuerte del que se
tenga registro en la historia humana. El devastador cataclismo de casi cinco minutos de
duracion, con epicentro en el pueblo de Bulnes —distante unos 75 kildmetros de la ciudad
de Concepcidn- derrumbo todos los pueblos y ciudades a cien kildbmetros a la redonda.
Una vista panoramica de la ciudad de Chillan solo dejaba ver destruccion total y sélo
unas cinco a siete casas quedaron en pie. La capital de la provincia de Concepcion, la
ciudad de | mismo nombre, corrié suerte similar. El centro de la ciudad quedo destruido y
solo algunas precarias construcciones se mantuvieron en pie pero con graves poblemos
estructurales. La ciudad de Concepcién tuvo que ser reconstruida completamente. Las
imagenes dantescas de nuestras ciudades se correspondian tristemente con las
imagenes que llegaban, y se publicaban en la prensa de época, de la ciudad de
Barcelona que en esos dias era destruida por la aviacion nacionalista y nazi. La analogia
tragica de estas ciudades textiles constituia un hito desafortunado en la historia humana
de sus habitantes.

La capital provincial estaba en las ruinas. De sus mas de 90.000 mil habitantes, casi
un tercio de ellos desaparecio, miles de heridos dejaron la ciudad e innumerables
vapores y buques de guerra nacionales y extranjeros partian desde Talcahuano con
nifos huérfanos. Se estima que mas de 12.000 nifios dejaron la ciudad e iniciaron nueva
vida en Santiago, Valparaiso, Vifa del Mar y San Antonio entre otras ciudades.

El afo 1939 marca un antes y un después en la historia de la ciudad de Concepcién.
La ciudad es devastada otra vez por un cataclismo que le recuerda su sino tragico; la
ciudad de la eterna destruccidon. Quizas en algo se explique el escaso arraigo del
penquista por su arquitectura, por sus espacios urbanos. El penquista es un habitante en
transito en su propia ciudad. Luego de la destruccion miles de técnicos, obreros,
campesinos y profesionales que llegan a socorrer a la ciudad y a reconstruirla, estos
seran sus nuevos habitantes. Concepcién vuelve a nacer, como lo ha hecho desde la
colonia, como lo ha hecho luego de sus seis destrucciones; una de las cuales provocé su
cambio de ubicacion geografica. El devastador terremoto del afio 39 provoca el
nacimiento de una nueva ciudad, con nuevo rostro arquitectonico y humano.

La ciudad que se cubre bajo los escombros es la que nos llama la atencion, la ciudad
de adobe, la ciudad colonial. Concepcion es por esos afios la ciudad textil del pais.
Innumerables fabricas se levantan en el centro y periferia de la ciudad. Junto a ello se
concentra una intensa actividad comercial y portuaria, que fundido con el aire colonial y
campesino hacen de este valle urbano un espacio diverso y dinamico. Géndolas sobre el
rio Bio Bio, faroleros, ferias campesinas, fuerte actividad ferroviaria, sindicatos y dinamica
vida universitaria hacen de la ciudad un espacio de fuerte actividad social y econémica.
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Recordemos ademas, que el proceso de industrializacion que se inicia en esos afios
incentiva la llegada de personas del mundo rural a la ciudad, lo que trae consigo
hacinamiento en los conventillos y marginalidad extrema. La ciudad es moderna vy
colonial a la vez.

El cuadro y su anécdota

El cuadro escénico de 1939 transita por dos espacios distintos. Un espacio lo constituye
una fabrica de panos (Pafios Bio Bio) y una humilde casa de costureras de una naciente
poblacién riberefia del rio Bio Bio. El espacio fabrica es introducido por imagenes
audiovisuales proyectadas en la escena. El equipo elaboré una ficcién audiovisual dentro
de una fabrica activa (en funcionamiento) de la época, y recred junto a los interpretes la
actividad de pafiero. El guiéon audiovisual seguia el trayecto y funciones de un obrero,
hasta que este decide descansar de sus labores clandestinamente en horario de trabajo.
Nuestro obrero duerme junto a un atado de pafios y con esa imagen pasamos del
lenguaje audiovisual al teatral, al ubicar a nuestro personaje, en el mismo acto de dormir,
en la escena teatral. Fundimos de la imagen a la escena.

La anécdota cuenta como dos obreros después de una pelea callejera clandestina y
habitual en las fabricas de la época, se dirigen a la casa de tres hermanas costureras. Un
de los obreros habil y travieso tiene intenciones amorosas con una de las hermanas, y so
pretexto de ir a buscar un arreglo de pantalones decide visitarla. Ya en el espacio interior
de la casa de las costureras los dialogos relatan el dia a dia laboral, los suefios y anhelos
y las esperanzas cifradas en el nuevo gobierno del Frente Popular del presidente Pedro
Aguirre Cerda. La escena se desarrolla en tono alegre y simple. Cuando se ha logrado un
ambiente mas cercano a las intenciones veladas de los obreros, con risas, baile y vino
irrumpe el cataclismo. El terremoto inesperado y violento trae la muerte y el silencio. Unas
proyecciones audiovisuales del cataclismo cierran el cuadro.

1.6 Una mirada de los anos 1970-1973

La Universidad de Concepcion esta inscrita como protagonista en la historia de la ciudad
desde su creacién en 1919. Parte importante del siglo XX penquista se contiene en la
historia y vida universitaria. Asi también, la historia politica y social de nuestro pais puede
ser leida desde la historia del movimiento estudiantil. Violeta Parra, Gonzalo Rojas, Pedro
de la Barra, Miguel Enriquez desarrollan y exponen su mirada desde este espacio
universitario. De alli que sea inevitable incorporar este espacio social como un cuadro
dramatico independiente, que recoja y sugiera la rica experiencia humana que alli se
vivid, mas aun, en los afios de la Unidad Popular.

Como uno de nuestros objetivos es enfrentar el encuentro con el tiempo desde lo
privado y subjetivo, hemos decidido dar cuenta del entorno universitario desde la mirada
de unas lavanderas que diariamente ingresan a la universidad a entregar fardos de ropa
que han lavado a los estudiantes que alojan en hogares dentro del barrio universitario. No
tendriamos como protagonistas a los revolucionarios Miguel Enriquez y Luciano Cruz
(fundadores del Movimiento de lzquierda Revolucionario MIR), sino a personas que
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transitaron la universidad desde su entornos y que, desde una mirada distinta, fueron
testigos del proceso politico-social que alli se vivia. La universidad vista desde la
poblacion.

La mirada privilegiada corresponde a unas hermanas lavanderas de la poblacion
Tres Pascualas que vivian junto a la laguna del mismo nombre. Accedemos a
conversaciones cotidianas mientras trabajan y nos van entregando una mirada personal
de los acontecimientos que se viven en la universidad y el pais. El vinculo de cercania
gue se establece entre una de nuestras lavanderas y un estudiante revolucionario permite
abrir una nueva optica desde la cual presenciamos los hechos.

El registro audiovisual también nos ayuda a contextualizar el cuadro y a realizar
transiciones temporales que nos permiten avanzar por los tres afios de Unidad Popular.

La anécdota

Zunilda y Flor, lavanderas de la poblacion Tres Pascualas, todos los dias emprenden
viaje a la Universidad para entregar sacos de ropas (lavadas y planchadas) a los
estudiantes que viven en los hogares al interior del campus universitario. Desde esa
perspectiva ellas son testigos de los sucesos politico-sociales que se desarrollan en ese
espacio estudiantil, y desde su particular juicio critico se refieren a esos hechos.

Zunilda: Yo no sé si le hacen un bien o un mal al gobierno popular.

Asi se refiere esta lavandera a los continuos desordenes y luchas de poder entre los
estudiantes. La mirada particular y critica de estas mujeres no impide que ellas den
muestra de comprensién y solidaridad hacia los estudiantes en los momentos de
desarrollo del golpe militar. El cuadro se cierra con el ocultamiento de libros
revolucionarios en la poblacién de estas lavanderas y con la posterior captura de una
pareja de estudiantes revolucionarios.

1.7 Los anos ochenta

Han transcurrido ya diez afios desde el golpe militar. La economia neoliberal impuesta
por el grupo de asesores de la dictadura denominado “los chicago boys” (nombre que
recibe un grupo de jovenes economistas de derecha que se forman académicamente en
la Universidad de Chicago, EEUU), atraviesa por su primera gran crisis. En la regién los
indices de cesantia fluctuan entre el 25 y 30%. Las fabricas textiles del azucar, calzado,
carbdn han sido declaradas en quiebra y son puestas a la venta a precios 2000% bajo su
valor real. Asi, el Estado se desprende de sus medios de produccion y particulares se
aduefan de fabricas pertenecientes a todos los ciudadanos. El pais esta inmerso en una
de sus grandes crisis econémicas del siglo XX.

La prensa de la época alerta sobre el cancer marxista y el terrorismo despiadado que
se oculta tras los disidentes de la junta militar. El deporte ocupa las primeras planas de la
prensa intervenida, junto a algunos actos de resistencia de los sectores poblacionales
frente al régimen. Las autoridades proyectan un gran crecimiento en la zona para los
préximos anos, sin embargo, nada se dice del hambre y el desamparo en poblaciones.
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Las personas recorren rios y lagunas para pescar algo, el jurel es el pan de la vida en
Penco, Talcahuano, Coronel, Tomé, Lebu, y la fruta generosa de los campos interiores de
Concepcion calma el hambre que afecta a nifios y viejos.

Se vive bajo un estado de sitio, todo discurso social esta bajo estricto control. Los
organismos de control y represion del Estado trabajan con o sin el amparo de la ley. Lo
mejor es no abrir los 0jos.

El dia 11 de noviembre de 1983 el obrero Sebastian Acevedo le dice a su esposa
Elena “vamos a ir a Concepcién para hacer el ultimo intento, sino yo voy a hacer algo”
“‘qué van a durar los cabros”. Tres dias antes de esa conversacion, Sebastian Acevedo
Becerra, 50 anos, obrero de la construccion, habia salido de su poblacién en Villa Mora,
comuna de Coronel, faltando quince minutos para las siete de la mafana.
Simultaneamente tres vehiculos se detuvieron en la entrada de su casa, golpearon la
puerta, empujaron y entraron. Se llevaron a Maria Candelaria, su hija, que dormia con su
hijo de ocho afos. Minutos después era detenido en otro sector de Coronel su hijo Galo
Acevedo.

Después de tres dias de intensa busqueda, Sebastian Acevedo volvié a dirigirse a la
pastoral de derechos humanos, a la prensa, a la intendencia, a las policias, pero en
ningun lugar encontro lo que buscaba: sus hijos.

“Hace tres dias que no como ni duermo. Tres dias de sufrimiento. No puedo entender
por qué mantienen a mis hijos escondidos. Esto es lo peor de mi vida. No pueden
hacerme esto. Temo que los maten. Péngalo, por favor, si no dejan en libertad a mis hijos
antes de seis de la tarde yo me crucificaré, me quemaré vivo. Ya nadie me escucha. Yo
s6lo quiero que aparezcan mis hijos.” (Diario Cronica, grabacién de audio del periodista
Remigio Chamorro, manana del dia 11 de noviembre de 1983).

A las 13:30 horas de un dia viernes 11 de noviembre de 1983, un padre se inmola
frente a la catedral de Concepcion, gritando “jque la CNI devuelva a mis hijos! jQue la
CNI devuelva a mis hijos!...Sefor, perdonalos a ellos y perdbname a mi también por este
sacrificio”.

Los atropellos a los derechos humanos cometidos por agentes del Estado a lo largo
de todo el pais, para aniquilar a los supuestos enemigos politicos, era una practica
constante de quienes ostentaban el poder politico, econémico y militar. La practica
sistematica de violaciones a los derechos humanos era un tema que como creadores no
podiamos dejar de enfrentar, mas aun cuando este oscuro periodo de la historia nacional
nos habia afectado a todos de manera directa e indirecta. Lo acontecido a Sebastian
Acevedo era, sin duda, un elemento humano y tematico que nos permitiria hablar de la
dictadura en su conjunto, y de los multiples atropellos a los derechos fundamentales.

Al igual que en los cuadros anteriores, decidimos no otorgarle protagonismo a
Sebastian Acevedo, sino que ubicarlo dentro de la composicion dramatica como un
personaje mas de aquellos que transitaron por la plaza Independencia de Concepcién
ese mediodia del 11 de noviembre. Acevedo camind hacia la catedral llevando consigo
un mundo interno tormentoso del que poco sabiamos y del que cada dia menos parecia
interesarnos. Ese dia, con su acto de sacrificio, vuelve a limpiarnos los ojos, y a exponer
la cruda realidad que como comunidad viviamos.
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Los personajes que se expusieron en escena en este cuadro dramatico nacen de
cronicas periodisticas y documentales audiovisuales de época. La profesora y su alumno
realizando una colecta para aumentar los desayunos escolares, la comerciante
ambulante, el viejo de los remolinos, y la vendedora de AFP (un nuevo oficio para la
época), son los personajes que desde sus subjetividades y trivialidades nos descubrian
su contexto social.

Todo es aparentemente normal, hasta que un hombre mayor cruza la escena por
entre los personajes, grita pidiendo por sus hijos y se enciende fuego. Nuevamente
aparece el cataclismo, lo inesperado, lo que oscurece los cielos penquistas y devela la
devastacion humana. EI hombre que se traga al hombre, la mas feroz de las cacerias.

La Anécdota

En la plaza de armas de la ciudad de Concepcion, vemos un cuadro visual cotidiano; un
sefior mayor transita lentamente hacia la catedral, una vendedora ambulante vocea sus
productos y atenta vigila a la policia, un vendedor de remolinos escucha radio, y una
profesora con un alumno realizan una colecta publica. La ambulante comenta a Acevedo
lo cruel del trato policial sin percatarse del drama privado que vive el obrero. El remolinero
critica a la profesora por realizar colectas publicas “como si en este pais faltaran las
cosas”, la profesora por su parte defiende a su alumno de la agresividad del viejo, y le
aconseja al nifio que nunca se deje atropellar. El cuadro bruscamente se cierra con la
incineraciéon de Acevedo y un homenaje que los actores-intérpretes realizan en su
nombre. Como es frecuente en toda la puesta en escena, la transicién a otro cuadro es a
través del lenguaje audiovisual.

2 Principios Estéticos

En la elaboracién del texto dramaturgico de “Concepciones”, se utilizaron fuentes
textuales y orales provenientes de una investigacion multimedial que intenté recuperar
historias y experiencias desde diversos espacios humanos. La diversidad de fuentes
utilizadas y resemantizadas en el nuevo texto constituyeron un rasgo caracteristico de la
nueva escritura teatral. El teatro moderno, mas aun su dramaturgia, contenian una gran
referencialidad iconica y comunicativa, por el contrario, en nuestro texto la referencialidad
que contiene sufre modificaciones radicales al enfrentarse al otro contexto donde es
enunciado o puesto a funcionar. Llamamos resemantizacion al acto de ampliacion o
modificacion del sentido del texto fuente (origen) en el texto huésped (texto nuevo).

2.1. La intertextualidad

La intertextualidad constituye el recurso composicional mas relevante en la creacion de la
puesta en escena “Concepciones: fragmentos de una memoria”.

“...Ningun texto existe solo, sino que se inserta en un universo discursivo y
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mantiene relaciones longitudinales (diacrénicas) o transversales con otros
textos. Un texto retoma otros textos ya existentes o aparece en un universo
discursivo al mismo tiempo que otros textos. Los textos se responden unos a
otros, se oponen unos a otros. En un sentido mas amplio, el intertexto es este
conjunto de relaciones que un texto mantiene con los demas textos. En un
sentido mas restringido, se llama intertexto a la aparicion en un texto dado de
fragmentos textuales ajenos. En efecto, el texto no es una entidad unitaria,
creada integramente por un sujeto individual, autbnomo e independiente del
universo discursivo en el que se mueve. Por el contrario, todo texto es una
arpillera: incorpora en su construccion, conciente o inconcientemente,
fragmentos de otros textos (Alvarez, Gerardo. “ Textos y Discursos: Introduccién
alaLinguistica del Texto”. Editorial Universidad de Concepcién. Concepcion,
1996, pag. 63).
En la dramaturgia de “Concepciones” es frecuente la utilizacion y re-contextualizacion de
un texto fuente (intertexto), en el nuevo contexto que ofrece la obra dramatica en
construccion. Se seleccionan fragmentos de un texto original (fuente o madre) y se pone
a funcionar en un nuevo texto, que no necesariamente tiene que ver con el texto fuente.

2.2 Textos fuentes utilizados en la construccion del texto
“Concepciones”

Nos referimos a los textos no dramatico-literarios que fueron utilizados en la construccién
colectiva de la dramaturgia textual de “Concepciones”, textos que aportaron fragmentos,
situaciones, personajes a la historia contada por el Oraculo.

a) Entrevistas a personas de entre 40 y 85 afos que vivieron distintos momentos del
Concepcion del siglo XX (registro oral).

b) Entrevistas a personas que vivieron de manera personal o cercana hechos o
anécdotas por contar. Por ejemplo, la entrevista realizada a mujeres mayores que en su
juventud oficiaron de lavanderas a orillas de la laguna Tres Pascualas (registro oral).

c) Notas periodisticas realizadas en Concepcion (biblioteca de la Universidad de
Concepcion) y en Santiago (Biblioteca Nacional). Las publicaciones leidas y registradas
son Diarios El Sur, El llustrado, EI Mercurio, La Nacion, Croénica, Fortin Mapocho; las
revistas Apsi, Bicicleta, Zig-Zag, Novedades (registro textual).

d) Textos de historias de Concepcion como El libro de Oro de la Ciudad de
Concepcion y Presencia de Concepcion en la Historia de Chile (registro textual).

e) Registros sonoros de protagonistas, “Historia de Chile en sonidos”, sello Alerce.
De este material se extrajeron sonidos de Sebastian Acevedo mientras se quemaba y
testimonios de comerciantes ambulantes durante los afios ochenta (registro sonoro).

f) Textos de filosofia e historia social: “El movimiento obrero en Chile” de Jorge Barria
y “Escritos econdmicos filoséficos” de Carlos Marx (registro textual).

g) Textos producidos por el equipo Oraculo durante el proceso de improvisacion y
composicion escénica (registro textual).
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h) Documentales audiovisuales de las épocas elegidas. Desde este registro se
extrajeron vocablos y voceos de personajes populares (registro audiovisual).

Cada cuadro escénico se articula sobre una presencia de diversos textos que se
ponen a funcionar con poca coherencia, aparentemente, pero es esta fragmentacion y
heterogeneidad de los discursos utilizados la que hace posible un viaje intertextual y
nuevo para el espectador. Cada cuadro no pretende exponernos una gran narracion
histdrica, entendiendo esta narracion como un relato detallado de época, sino que busca
integrar fragmentariamente discursos diversos en una situacién de enunciacién nueva.
Los momentos tematicos en las escenas son relativamente breves, transitamos de un
fragmento de la realidad a otro, casi de manera simultanea. Desde una perspectiva
dramaturgica, podemos decir que el texto se construye con pequefios momentos de
realidad, los que se reemplazan y mutan constantemente en escena, la construccion
sobre intertextos es la que mantiene la sorpresa en nuestro espectador.

El texto literario y multiforme de “Concepciones” es el que nace del tejido dramatico
de diferentes intertextos, y en dultima instancia el texto espectacular, de cuya
pluridimensionalidad hablaremos mas adelante.

El proyecto “Concepciones” no esta basado en un texto preestablecido, tampoco
pretende ser un artefacto puramente literario puesto en escena, sino que busca construir
una dramaturgia textual nacida en el trabajo creativo del actor y en las miradas que
aportan los intertextos. El texto literario resultante va mas alla de lo testimonial y de la
frecuente referencialidad, pues instala en la escena miradas personales de épocas
pasadas. “Concepciones” es un trabajo que desde su fragmentacion e intertextualidad
logra una coherencia sensitiva y sugerente. Es un trabajo teatral basado en un texto
performatico, pues solo existe al final del proceso de investigacion, improvisacion vy
seleccion del material escénico. Es un producto unico, dificilmente representable por otro
colectivo teatral. Es un texto construido y puesto en escena por sus autores. El texto
performatico que llamamos “Concepciones”, es el espectaculo mismo que se va
construyendo ensayo a ensayo, que se va registrando en la memoria fisica y sensitiva de
actores, disefiadores, musicos y director de manera espontanea.

La integracion significante que cada intertexto desempena en el texto huésped
“Concepciones” es posible gracias a una nueva contextualizacién escénica que permite
ademas abrir nuevas formas y significados. La fragmentaciéon del mundo, el caos entre
pasado y presente no es revelado por un mensaje direccional, sino por su propia
sustancia y forma de expresion.

2.3 Tipos de Intertextos

a) Intertextos tecnolégicos: constituyen aquellos intertextos expuestos a través de medios
tecnoldgicos, como por ejemplo, las diversas proyecciones audiovisuales que
presenciamos en la puesta en escena. Cuando se inicia el primer cuadro, que nos lleva a
los afios ochenta, vemos ingresar a escena las imagenes de la catedral de Concepcion,
la que nos permite contextualizar el espacio teatral. Este intertexto posee un valor de
referencialidad geografica. Durante el desarrollo de la puesta en escena vemos diversos
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intertextos tecnolégicos orientados a distintas funciones dramaticas.

b) Intertextos arquitecténicos: corresponden a aquellas imagenes que remiten a
arquitecturas particulares, por ejemplo, las imagenes de Concepcion antiguo antes y
después del terremoto de 1939. Este intertexto puede manifestarse a través de medios
audiovisuales, como es el caso de nuestra obra, como también a través de artefactos
escenograficos.

c) Intertextos sociales: se refieren a aquellos intertextos que permiten orientar al
espectados respecto a contextos sociales. Asi, por ejemplo, durante el desarrollo del
segundo cuadro la proyeccion de imagenes del triunfo de Allende y la Unidad Popular,
facilitan la contextualizacion social de la escena.

d) Intertextos sonoros: son aquellos sonidos que nos permiten evocar momentos
particulares o identificar a personajes. En “Concepciones” tomamos un registro real
(intertexto de origen) de la voz de Sebastian Acevedo emitiendo quejidos mientras su
cuerpo es consumido por las llamas, y los llevamos a escena fundiéndolo con otras voces
e imagenes.

e) Intertextos musicales: constituye un intertexto musical la utilizacion de ritmos,
melodias, instrumentos, que nos evocan momentos y épocas. En la realizacion de la
propuesta musical se optd por utilizar instrumentos de sonoridad andina en el segundo
cuadro que corresponde a los afios 70-73. Asi también, para el cuadro final del ano 1939,
una actriz interpreta en vivo un vals tradicional en acordeodn.

f) Intertextos de tradicion oral: corresponde a aquellos intertextos recopilados en
entrevistas a personas testigos de épocas, las que entregaron canticos, frases, relatos,
voceos. Es asi como se decidié finalizar la puesta en escena con un juego sonoro
integrado por diversos voceos tradicionales de épocas pasadas.

g) Intertextos de prensa: en el texto “Concepciones” se ponen a funcionar textos y
personajes recogidos de articulos de época, asi como también imagenes corporales
extraidas de diarios antiguos. Frecuentemente estos intertextos cobran una nueva
dimensién y utilidad dramatica.

h) Intertexto kinético: en el desarrollo de la interpretacion actoral, algunos actores
construyen su personaje basado en registros fisicos provenientes de otras culturas
teatrales. Por ejemplo, una de las lavanderas del segundo cuadro escénico, sostiene una
corporalidad basada en la danza tradicional de la India Bharata Natyam.

2.4 Secuencia de escenas por cuadros y presencia de intertextos

| cuadro de 1983

Escena viejo de los remolinos: Aqui se recurre al intertexto sonoro para
contextualizar al viejo remolinero en la plaza. Oimos de la radio del viejo noticias de
1983, como las proyecciones optimistas de la mineria del carbon, resultados de
partidos de clubes locales que, como en el caso de Deportes Naval, ya no existen. El
intertexto sonoro nos ubica en 1983.
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Escena vendedora ambulante: La actriz desarrolla una secuencia fisica con
fragmentos de danza moderna para dar vida a una vendedora callejera. La secuencia
finaliza con el voceo de los productos en venta. Los intertextos que operan en esta
escena son el kinético (danza) y el sonoro (voceo de época).

Escena remolinero, ambulante, Acevedo, profesora y alumno: Esta escena se inicia
con la proyeccion audiovisual de la Catedral de la plaza Independencia de
Concepcion, y la aparicion simultanea de los demas personajes. El intertexto
audiovisual y arquitectonico son los operantes mas significativos de esta escena.

Escena audiovisual: subjetiva de Sebastian Acevedo dentro de una Iglesia. La
camara imagina un recorrido del “ruego-rezo” de Acevedo por sus hijos al interior de
la catedral. La subjetiva sufre desenfoques para denotar el estado convulsionado del
padre.

Escena ambulante, Acevedo: Aqui opera un intertexto textual pues el discurso de
nuestra vendedora ambulante fue extraido integramente de un documental de época
y puesto a funcionar en este nuevo contexto escénico.

Escena estudiante, remolinero y profesora
Escena incineracién de Sebastian Acevedo

Escena de homenaje a Acevedo (distanciamiento en interpretes): Este sencillo
homenaje ofrecido por los interpretes al padre inmolado, contiene el sutil gesto fisico
de la danza tradicional de la India Bharata Natyam. (intertexto Kinético)

Escena Audiovisual de Acevedo (subjetiva de su transito en la Plaza y transicién al Il
cuadro): Presencia dominante de intertexto audiovisual-arquitectonico.

cuadro de 1970-1973

Transicion audiovisual: El segundo cuadro escénico se inicia con las imagenes de
agua en distintas formas y cantidades. La imagen reposa finalmente en una laguna.
Aparecen los créditos “Laguna Tres Pascualas 1969”. Presencia de intertexto
audiovisual y arquitectonico.

Escena de hermanas lavanderas: Por ambos costados del fondo del escenario
vemos ingresar a las hermanas lavanderas con sus bateas en mano. La secuencia
fisica en la que descansa la anécdota textual de ambos personajes reposa sobre una
delicada definicion del gesto fisico y del lenguaje de mudras y giros que permiten ver
la escena desde planos diversos. Esta escena se define por el intertexto gestual de
ambas intérpretes, quienes adaptan y modifican gestualidad de la danza tradicional
Bharata Natyam y el teatro sagrado Kathakali, ambos de la India. También es muy
importante mencionar que los dialogos casi en su integridad fueron extraidos de
entrevistas en terreno a mujeres que viven a orillas de la Laguna Tres Pascualas y
que desempenaron el oficio de lavanderas durante esos anos, por lo que también es
operante el intertexto linguistico.

Escena estudiante revolucionario y estudiante nacionalista: Esta escena se inicia con
la proyeccién audiovisual del tradicional Campanil de la Universidad de Concepcion.
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Este constituye un importante icono visual de la ciudad y la regién, por lo que su
utilizacion facilita en claro traslado contextual de la escena desde la poblacién de las
lavanderas al espacio universitario.

Escena lavandera y estudiante revolucionario: La llegada de nuestra lavandera a
entregar ropa lavada y plancha a estudiantes universitarios permite abrir un novedoso
ambito de relacion. El joven estudiante revolucionario suele no cumplir con sus
pagos, mientras que nuestra lavandera se muestra incrédula frente a las promesas
de cancelacion de las deudas. Este dialogo esta basado en entrevistas en terreno a
antiguas lavanderas de la poblacién Tres Pascualas. El aspecto intertextual de la
escena radica en el texto dramaturgico.

Escena de estudiantes revolucionarios: En la construccion y tejido escénico de esta
escena se utilizaron diversos intertextos. El dominante lo constituye un relato oral de
una pobladora de la poblacién La Victoria en Santiago, que el personaje de la
estudiante revolucionaria articula oralmente como propio, como un “yo estuve alli”.
Junto a ella, su compafiero revolucionario lee en un diario de época la noticia. El
texto relata antecedente de la represion policial sufrida durante la toma de terreno por
parte de los pobladores, la resistencia de ellos y su triunfo final.

Escena audiovisual de triunfo de la UP y confusién social: Las imagenes proyectadas
fueron extraidas de una recopilacidon documental de época realizada por Patricio
Guzman llamada “La batalla de Chile”. El intertexto audiovisual cumple nuevamente
su rol contextualizador.

Escena de revolucionario y nacionalista. Luego del triunfo popular vemos el
enfrentamiento en lenguaije fisico entre los estudiantes nacionalista y revolucionario.
El discurso emitido por el nacionalista corresponde a una dramaturgia creada por el
actor para la escena y el emitido por el estudiante revolucionario fue extraido del libro
de Carl Marx “Escritos econémicos filoséficos”, en un momento que expone sobre la
conciencia revolucionario. El intertexto filoséfico es puesta en boca del personaje
como si fuera su propio discurso.

Escena de hermanas lavanderas: Intertexto danza tradicional de la India

Escena lavandera y estudiante revolucionario: Esta escena recrea los previos al
golpe militar. El ambiente esta tenso. El estudiante pide a joven lavandera le ayude a
ocultar libros peligrosos. Escuchamos helicépteros sobrevolando la universidad, por
lo que se dirigen a la poblacién. El transito corporal realizado se vincula
intertextualmente con danzas rituales del Japon.

Escena de captura de estudiantes revolucionarios: Sin intertexto

Tercer cuadro del afio 1939

Secuencia sonora de transicion: Mientras se transita al tercer y ultimo cuadro
escuchamos sonidos de radio y distintos temas musicales. Se pasa de un tema a otro
como cambiando el Dial. Los temas son de épocas distintas y transitan de los setenta
hacia los afios treinta. Retrocedemos en el tiempo junto al intertexto sonoro.

Escena audiovisual de Fabrica de Pafios “Bio Bio”: La proyeccion se inicia con
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imagenes de Concepcidén de los afios treinta. Planos generales de la ciudad y de
avenidas dan paso a planos detalle del Bio Bio y un tubo de la “Fabrica de Pafios Bio
Bio”, desde la cual la camara baja hasta entrar en el interior y observar las labores de
obreros y los procesos textiles de las maquinas. Esta recreacién de época fue posible
gracias a que, hasta nuestros anos, continla en operaciones dicha fabrica cuyas
magquinas son de los anos veinte. La imagen final muestra a un obrero textil iniciando
a escondidas una siesta en horario de trabajo, imagen con la que fundimos con el
mismo obrero pero ahora en el espacio escénico teatral. Todo este intertexto
arquitectdénico esta en color sepia para acentuar el espacio de primera mitad del siglo
XX

Escena de apuestas y pelea: El obrero Eusebio inicia las apuestas para una pelea
callejera de dos obreros de la fabrica y comienza a emitir vocalizaciones (juegos
vocales) extraidos de dichos populares arcaicos y de la zona. Este juego vocal facilita
una agradable complicidad con los espectadores y otorga un poco de humor al
renovar o proponer una nueva sonoridad de los dichos y voceos populares. El
intertexto sonoro opera en esta escena.

Escena Jaramillo y Eusebio: Sin intertexto

Escena Hermanas costureras: Esta escena constituye una red integrada de
intertextos corporales, sonoros, textuales sin predominio de uno sobre el otro.

Escena hermanas y obreros: Los textos articulados o puestos a funcionar por los
personajes estan impregnados de relatos orales de pobladores que habitaban a
orillas del rio Bio Bio, de trabajadores de fabricas de pafios y de personas que
vivieron el Concepcion antes de 1939. El intertexto textual es el dominante.

Escena terremoto: Se proyectan imagenes de Concepcion en ruinas fundido con
imagenes recreadas de movimientos sismicos. Este intertexto visual-arquitectonico
cierra el tercer cuadro

Escena de “voceos tradicionales”: Este fragmento final pone en escena a los
intérpretes voceando oficios callejeros de diferentes épocas de Concepcién. Se
intenta crear una polifonia de sonidos del pasado acompafiados por una musica que
alegremente vincula a intérpretes y espectadores. El intertexto de tradicién oral cierra
el espectaculo.

La descripcion de los intertextos y su presencia e integracion en el texto dramaturgico de
“Concepciones”, permite ubicar a este texto literario como una construccion postmoderna.
El ejercicio de apropiarse de la memoria literaria, sonora, periodistica, oral de una
comunidad permite procedimientos dramaturgicos nuevos. Los fragmentos de diversos
textos operando sobre el texto huésped “Concepciones” constituye lo especifico de esta
construccion dramatica y la que le otorga un particular perfil multitextual.

La creacion colectiva del texto dramaturgico en “Concepciones” permite relativizar el
acto creativo, poniendo en evidencia que la creacibn no es sino un acto de
retextualizacion. Escribimos solo palabras y paginas de un gran libro ya escrito por otros
diria Jorge Luis Borges. Nos apropiamos de textualidades, la utépica originalidad
modernista se desconstruye, retextualizamos los discursos. Usamos la basura,
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reciclamos los discursos, creamos contextos nuevos y ponemos a funcionar esas
textualidades. Nuestra originalidad se encuentra en la manipulacién de los discursos o
textualidades ya existentes.

El acto del postmodernismo teatral reconstruye textos, reelabora materiales,
reintegra historias, fusiona tiempos, no para presentarlos como algo cerrado, concluido,
archivado, sino para reconstruirlos con nuevos sentidos, para abrir nuevas rutas
interpretativas en un nuevo contexto dramaturgico. La historia no es concreta, cerrada,
sino dinamica. Nuestra retextualizacion ordena acontecimientos subjetivos y los expone
desde una mirada particular y privada: la mirada del Teatro del Oraculo.
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CAPITULO llIl. DRAMATURGIA
ESCENICA

Llamamos dramaturgia escénica al complejo de relaciones que se suceden en la escena,
en el espacio teatral y que convoca a distintos lenguajes artisticos. Esta red escénica
genera el espectaculo propiamente tal. El cuerpo, el color, la luz, el espacio, el gesto, la
musica son algunos de los lenguajes que se entretejen para elaborar una puesta en
escena, signos que se oponen, dialogan, cruzan e integran ritmicamente.

“El espectaculo teatral es, por su parte, una creacion artistica que se inscribe en
el conjunto de las artes espacio-visuales. Posee distintas lineas expresivas o de
significacién, coincidentes al unisono en el mismo espacio y tiempo, para
construir una imagen escénica concreta, determinando una trama o espesor de
procesos significantes. Las dos caracteristicas propias que le confieren su
especificidad nos remiten a quienes intervienen en el mismo y las condiciones en
gue se produce. La primera es la presencia del actor como creador de sus
propios significados, que actia como elemento especifico y centrifugador de
todos los planos expresivos que se generan en su entorno, para otorgarles el
rango de significantes de la teatralidad abandonando el que originalmente
pudiera tener. La segunda, que la obra de arte teatral se produce en el mismo
espacio y tiempo que los espectadores que la contemplan, y se desvanece una
vez realizada, sin posibilidad de ser fijada en un soporte estable que le permita su
reproduccion mecanica o electronica posterior.” (Hormigoén, J. 2002. Trabajo
dramaturgico y puesta en escena. Madrid, ADE. pagina 135)
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La exposicion que a continuacién exponemos constituyé la plataforma reflexiva y
experiencial basica que origind, desarroll6 y dio término al montaje “Concepciones:
fragmentos de una memoria”. Las ideas y conceptos que compartiremos circulan desde
hace algunos afios en nosotros, y las hemos logrado sistematizar gracias a una serie de
perfeccionamientos actorales generados desde la propia compafia Teatro del Oraculo o
acudiendo a cursos que se ofrecian en el circuito teatral. Desde el ano 2000 nuestra
agrupacién desarrolla cursos de interpretacion actoral en las areas que hemos
determinado como prioritarias, y las que nos llevan inevitablemente al “cuerpo del actor’ y
sus posibilidades expresivas, el uso del espacio, sus sonoridades y la modelacién de la
energia.

En el afio 2000 compartimos el “Seminario Teatro del Cuerpo” con nuestro colega
Horacio Videla, quien venia desarrollando una rica experiencia fisica en la Cia.
Aucabutoh. En el 2001 invitamos a la ciudad de Concepcion a Ramén Griffero, quien nos
posibilitd descubrir las posibilidades expresivas del espacio teatral. Para el afo 2002
asistimos al “Seminario Internacional Encuentro Oriente-Occidente”, que organizo la
Escuela de Teatro de la Universidad Diego Portales que dirige nuestro maestro Radul
Osorio. En esa oportunidad nos introdujimos en los lenguajes fisicos de teatros
tradicionales de la India como el Kathakali y el Bharata Natyam. Posteriormente como
proceso de apoyo al montaje “Concepciones” invitamos a nuestra sala de ensayo a Paula
Meru quien, con una rica experiencia de afnos en la India, nos acerco al trabajo actoral
desde los principios fisicos; composicion, ritmo, precision, lenguaje no cotidiano.
Finalmente, hemos ingresado a la busqueda de los lenguajes tradicionales del Japén
como lo es el Noh , con nuestro ultimo perfeccionamiento “Teatro de Oriente: de la
tradicion al vacio” dictado por nuestro maestro Elias Cohen, quién nos hizo transitar
desde el tradicional Noh al Butoh actual. Todos estos perfeccionamientos son los que
entregan los principios teatrales que buscamos el Oraculo y de su director Manuel Loyola.
Este camino trazado es el que compartiremos, intentando definir los conceptos creativos
matrices que nos han guiado y que, sin duda, estan presentes en nuestra puesta en
escena “Concepciones”.

1 Premisas

La puesta en escena es un tejido de acciones con diversos materiales o medios
escénicos. El espectaculo teatral se construye a partir del tejido de acciones realizadas
por el cuerpo del actor, la musica, el espacio. La iluminacion o cualquier otro medio
corporeo o audiovisual que se incorpore a la escena desde una 6ptica o forma particular.
Este tejido de estimulos estéticos y su ordenacion o disposicién en escena constituye lo
que llamamos dramaturgia escénica, es decir, la manera en que se entretejen las
acciones, lo que a su vez constituye la trama teatral.

El teatro es accidén no solo por lo que se dice o hace, sino también por lo que sucede
por el color, el espacio, los sonidos. Son acciones, a nivel superior de organizacion, los
episodios de un acontecimientos o las distintas caras o facetas de una situacion, los
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tiempos de un mismo instante; sus correspondencias y sus contradicciones (analogias),
las variaciones del ritmo; recordemos la escena del segundo cuadro escénico, cuando los
universitarios en escena viven los sucesos tensionantes pre-golpe de estado de manera
tan disimil textual y fisicamente. Accidon es aquello que se abalanza sobre el espectador
para estimularlo, emocionarlo, guiarlo, provocarlo o, simplemente, decirle.

Nuestro proyecto “Concepciones” no se basé en un texto dramatico pre-establecido,
tampoco pretendié ser un artefacto puramente literario puesta en escena, como tampoco,
una representacién de caracter informativa. No cargamos con la responsabilidad de
ninguna autoria previa, todo lo debiamos construir nosotros. Fue un trabajo teatral
basado en un texto performatico; pues solo logré vida al final del proceso de
investigacion, improvisacion y seleccion escénica. La puesta en escena se constituy6 en
un producto unico, incapaz de volver a representarse, aun cuando quedo registro de un
texto escrito y un registro visual (ver anexos). El texto performatico es el espectaculo
mismo que se va construyendo ensayo a ensayo, que se va ideando en la memoria
cognitiva, afectiva y fisica de actores, disefadoras y musicos de manera espontanea.
Desde esta perspectiva, es relevante rescatar la aventura que el equipo de trabajo llevé a
cabo, y su confianza en las propuestas y lineas de trabajo que disefié la direccion, las
que, sin duda, abrieron un camino mas incierto, excitante y, finalmente, desafiante.

Cuando se lleva a escena una obra teatral, como tradicionalmente la concebimos
(basada en un texto dramatico previamente escrito), la pérdida del equilibrio artistico se
produce por la superioridad que le otorgamos al argumento textual, a la historia que
cuenta la dramaturgia literaria, en perjuicio de la trama de acciones escénicas, es decir, lo
que sucede con los signos corporales, visuales o sonoros mientras la historia se
desarrolla. Otras propuestas, por el contrario, desarrollar la explosion de las formas en
perjuicio de la concatenacion o narratividad, lo que dificulta la recepcion y, por lo tanto, la
participacién emotiva-cognitiva del espectador. Nosotros proponemos un equilibrio
dialéctico entre las dos maneras de exponer la trama, es decir, dar viabilidad a la
narratividad del suceso textual pero sin desaprovechar las posibilidades expresivas que
oculta. Lo anterior nos permite detenernos en un momento dramaturgico textual y
aprovecharlo escénicamente. Cada momento del hecho literario contado oculta una
infinidad de formas, colores y sonidos escénicos, que el espectador disfruta y agradece,
pues rompe el uso cotidiano de las formas y redescubre las variantes de la realidad
escénicas. La concatenacién de la historia no debe cerrar espacios a la simultaneidad de
las acciones, pues son éstas las que potencian en el espectaculo facetas diversas vy
significados complejos vy libres, que se derivan de la vida de varias acciones dramaticas
que suceden simultaneas, simples y contrapuestas entre si. Un instante teatral posee
facetas contradictorias entre si, vida propia tridimensional. El espectador vive una
experiencia nueva cuando sucede ante sus 0jos algo nuevo, no adivinable, pero simple y
comun, contradictorio, oscuro pero real.

Nuestro actor vive la simultaneidad restaurando su comportamiento, alejando su
cuerpo del ritmo y la cadencia cotidiana, eligiendo acciones de ejecucién precisa,
recortada, fragmentada y sintética. La simultaneidad como recurso expresivo facilita la
exposicion de una historia desde varios puntos de vista, no son solo una lectura sino
varias, lo que permite una recepcién mas libre e impredecible.
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Nos interesa como premisa interpretativa, finalmente, el cdmo contar y el como
interpretar. Creamos una serie de acciones que a priori parecen incoherentes, pero que
en su relaciéon e interaccién ritmica y espacial con los demas signos presentan una
coherencia rica, unitaria y a la vez diversa. Nuestro arte no busca la reproduccién de la
naturaleza cotidiana (espejo de la realidad), sino la equivalencia con la naturaleza de las
cosas y las formas. Esta equivalencia opera con quiebres y aportes ritmicos diversos, por
fragmentacién y analogia. Tomamos la realidad y la vectorizamos, le damos una forma
nueva, resignificamos los signos. El proyecto “Concepciones”, es un juego que ficciona la
realidad.

1.1 El trabajo de nuestro actor

Cuando nuestro actor construye un personaje, lo hace desde el registro fisico. El
interprete del Oraculo busca posiciones, dinamicas y ritmos fisicos que constituyan el
gesto basico del personaje. No intenta reproducir, imitar a éste, sino crear un ser
escénico nuevo, con una movilidad que no es la real pero que equivale estéticamente a
ella. Los principios corporales que definen la construccion del personaje son el
dinamismo, energia y precision. Cada posicion puede subrayar y ampliar un movimiento
partiendo de la ejecucion de una accién real distinta.

Para construir kinéticamente a nuestros personajes utilizamos posiciones fisicas
extraidas de fotografias diversas, las que reubicamos y recontextualizamos. Construimos
a partir de fotogramas a los que otorgamos movilidad, ritmo, energia y dinamismo.
Recopilamos fotografias de diarios antiguos y revistas de teatro y cine, robamos
gestualidades y posiciones fisicas, y las fuimos incorporando en nuestros personajes.
Nuestros cuerpos abandonaron su natural corporalidad e incorporaron dinamicas y ritmos
que no le pertenecian. Desde esta perspectiva nuestro intérprete moviliza un personaje
lejano a su corporalidad, lo que no ocurre con el tradicional trabajo de texto, donde los
actores ponen sus cuerpos, y su movilidad cotidiana, al servicio de la interpretacion.
Interpretan desde ellos mismos. En la construccién kinética de personaje los intérpretes
acceden a organicas fisicas distintas, tensiones organicas de otros cuerpos, en otros
contextos. Resignificamos los cuerpos, otorgamos equivalencia fisica a cuerpos
provenientes de diferentes contextos y seres.
“... Un actor debe tener un cuerpo que refleje su estilo, mientras que el cuerpo
del bailarin puede muy bien ser neutro. Los bailarines ( hablo ahora del ballet
tradicional, de la danza clasica), han de ser capaces de seguir las instrucciones
de un cordgrafo de modo relativamente andnimo. Para el actor es diferente; en un
actor es muy importante ser fisicamente llamativo, ser una imagen del mundo;
deben existir los actores pequefios y gordos, los altos y esbeltos, los que se
deslizan con desenvolturay los que se mueven pesadamente. Esto es necesario
porque es la vida lo que mostramos, tanto la interior como la exterior,
inseparables la una de la otra. Para obtener una expresiéon de la vida externa se
necesitan tipos fuertemente marcados, ya que cada uno de nosotros representa a
cierto tipo de hombre o mujer. Pero es muy importante —y ahi es donde estriba la
relacion con el actor oriental — que el cuerpo gordo y torpe, y el joven y agil
tengan sensibilidad igualmente desarrollada. Cuando nuestros actores realizan
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ejercicios acrobéaticos, lo hacen para desarrollar su sensibilidad y no sus
habilidades acrobaticas. Un actor que no realiza jamas un ejercicio actua desde
los hombros hacia arriba. Aunque quizas le basta para hacer peliculas, no le
permite comunicar la totalidad de su experiencia en el teatro. En realidad es muy
facil ser sensible en el lenguaje, el rostro o los dedos, pero la naturaleza no nos
ha dotado de la misma sensibilidad en el resto del cuerpo y habremos de
esforzarnos para obtenerla en la espalda, las piernas, o el trasero. Sensible
significa que el actor esta en contacto con todo su cuerpo en todo momento. Asi,
cuando el actor inicia un movimiento, sabe exactamente donde se encuentra
cada miembro...... Un cuerpo sin entrenar es como un instrumento desafinado,
donde la caja de resonancia estéa llena de algarabia confusa y desagradable de
sonidos inutiles que impiden escuchar la auténtica melodia. Cuando el
instrumento del actor, su cuerpo, se afina mediante ejercicios, las tensiones y
costumbres perniciosas desaparecen. Entonces esta preparado para abrirse a las
posibilidades ilimitadas del vacio...... para una mente occidental, esto resulta
dificil de aceptar, porque hemos convertido las ideas y la mente en deidades
supremas desde hace siglos. La Unica respuesta se halla en la experiencia
directa, y en el teatro es posible experimentar la realidad absoluta de la
extraordinaria experiencia del vacio, comparada con el pobre revoltijo de una
cabeza atestada de pensamientos.” (Brook, P. 1994. La puerta abierta. Barcelona,
Alba Editorial. Pag. 29-30)
Todas las diversas propuestas creativas que nuestros actores realizaron durante el
proceso de construccion escénica las hicieron considerando los principios de trabajo
fisico que arriba mencionamos. Los principios de dinamica, precisién, energia y no
cotidianidad del movimiento, permitieron la composicién, segmentacion y edicion del
material del actor propuesto en las improvisaciones. Lo anterior significé acumular
recursos expresivos corporales para traducirlo en material creativo, asi los ensayos se
iniciaban con un fuerte y preciso training corporal, lo que facilité la ampliacion de las
posibilidades expresivas de los intérpretes y, a la direccién teatral, la seleccién de ese
material. Las improvisaciones constituyeron el material creativo del montaje, pero no el
montaje mismo. El proceso de composicién espectacular lo articuld la seleccion, edicion y
sintesis de las propuestas. Es asi como un rico material de improvisaciones se quedd en
el espacio “ensayo”, no logrando llegar a plasmarse en el espectaculo final.

1.2 Secuencia fisica e intertextualidad corporal

La puesta en escena del actor se disefié a partir de la improvisacién y la busqueda de
una gestualidad propia de cada personaje; de su kinética y desplazamiento en el espacio.
Se crearon secuencias fisicas precisas del cuerpo del actor en el espacio escénico. El
gesto preciso, dinamico y no cotidiano dialogaba con un desplazamiento diverso y rico en
planos visuales. La direccion tomaba una accién de un personaje y la colocaba
simultdaneamente al lado de otro personaje para generar contraste o complementariedad,
secuencia o frase corporal.

Esta nueva manera de componer el espectaculo nos obligaba a crear acciones
basadas en un gesto preciso que luego poniamos a funcionar en contextos dramaticos
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distintos. Las escenas las podiamos resolver de maneras muy diversas. Para el Oraculo,
los textos no contenian disefios escénicos o formas preestablecidas para montarse, sino
solo emotividad, dramaticidad que podia ser puesta en movimiento de manera libre.
Extrapolabamos movimientos, secuencias fisicas de contextos o circunstancias diversas y
las poniamos a funcionar con una nueva dependencia escénica. Desde un punto de vista
del discurso escénico también operabamos con el principio de la intertextualidad. El
director sacaba de la secuencia fisica del actor fragmentos, gestos, ritmos y los ponia a
funcionar en diversas escenas, cuidando siempre la coherencia fisica del espectaculo.
Los movimientos propuestos por los intérpretes eran ralentados, ampliados, precisados,
fragmentados, modelados. Nuestro principio de intertextualidad fisica dialogo
intensamente con el principio de equivalencia fisica que propone Eugenio Barba.

“Si se observa en la vida cotidiana una mano distinguiremos enseguida que cada
dedo esta animado por unatensidon que es distinta a la que anima los demas
dedos. En la forma codificada de cémo mantener el codo en la angulacion de la
mufieca, en el doblar los dedos, el actor oriental ha reconstruido un equivalente
de la variedad de tensiones en la vida real. El arte no cédmo reproduccion sino
como equivalente de la naturaleza ha sido el método de los grandes artistas. La
variedad de las tensiones en la mufieca, en los dedos del David de Miguel Angel
anima la piedra con esa energia en perpetua transformacién caracteristica de la
vida. Con la equivalencia, que es lo contrario a la imitacién, se reproduce la
realidad a través de un propio sistema equivalente: la fuerza del mimo “que
empuja” un objeto imaginado, se mantiene pero desplazada a otra parte del
cuerpo. En este caso, la fuerza se desplaza de los brazos a la pierna doblada
hacia adelante que presiona sobre el suelo. Es la presion de esa pierna sobre el
suelo, y no lade los brazos, la que representa la concrecién del esfuerzo. ¢Qué
es lo que ve el espectador? Ve lo que la ilusion del mimo le sugiere: pero no
obstante la fuerza no es simulada. Por convencidon el mimo trabaja privandose de
la realidad material, de cualquier objeto hacia el que ejerce su accién. Pero por la
misma convencidén en mimo no puede prescindir de la realidad que es su terreno
de entendimiento con el espectador, sin el cual su gesto resultaria gratuito,
estéril. De esta negacién de la realidad nace su técnica de imitacién indirecta, la
busqueda del equivalente a través de la Unicarealidad de la que dispone, es
decir, a través de la utilizacién organica de su propio cuerpo. Este principio
permanece invariable incluso cuando el mimo explora con su propio trabajo
terrenos menos realistas; también en el denominado mimo abstracto,
conservando los principios de la equivalencia, se pueden apreciar creaciones e
invenciones no arbitrarias ni causales. (Barba, E. 1990. El arte secreto del actor.
México. Siglo XXI).
Las acciones para que sean dramaticas, deben recibir otro valor que destruya el
significado y las motivaciones por las que las acciones habian sido propuestas por los
actores. Y este nuevo valor es el que las lleva mas alla del acto que éstas en si mismas
representan. Le conferimos nuevos significados a las acciones. Si leo un diario, leo el
diario y nada mas; si me siento, me siento y nada mas. No nos interesan los actos por si
mismos, sino su representacién nueva en renovados contextos. Los actos que se ilustran
a si mismos carecen de valor escénico para el Oraculo, se agotan en si mismos. Lo que
hace trascender las acciones, y las arrastran mas alla de su significado ilustrativo, se
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deriva del cambio de contextos de las acciones. He aqui el tratamiento intertextual de
toda la propuesta de “Concepciones: fragmentos de una memoria”. Al renovar los
contextos de las acciones, las resemantizamos, le otorgamos dramaticidad y la
compartimos con el espectador de manera abierta. El montaje, en definitiva, es el arte de
situar acciones en un contexto que las desvia de su significado implicito.

Nuestro esfuerzo creativo evité caer en la sola descripcion, en lo lineal y, por lo tanto,
en lo obvio. La propuesta es ver a los seres y sus accesorios en sus partes. Aislar partes,
hacerlas independientes y al final conferirles una nueva relacion, dependencia vy
significado. Del movimiento de un animal identificamos sus partes, sus unidades de
movimiento, su secuencia, y lo actualizamos en un contexto nuevo. Este procedimiento
nos permite llenar la escena de formas nuevas.

Nuestro actor procede por eliminacion; segmentamos las acciones, las
seleccionamos para realizar solo algunas, luego el director edita los fragmentos
propuestos por los intérpretes. La fragmentacion nos permite luego la reconstruccion.
Actor y director trabajan juntos. Dividimos las acciones, las analizamos en sus detalles,
en sus impulsos para luego reconstruirlas y darle una nueva vida.

Eliminar algunos elementos visuales de las acciones, omitirlas en su materialidad, le
otorga una rica extracotidianeidad teatral. Si eliminamos de un obrero su instrumento de
trabajo, aparece una imagen completamente distinta. Conservamos el juego de
tensiones-oposiciones pero la accion y la posicion, separadas de su contexto de
necesidad, de su origen légico-causal, histérico, se convierte en un comportamiento
sobre el cual se puede operar de una manera nueva. La omisién y la recontextualizacion
nos permiten separar, independizar las formas y crear nuevas acciones teatrales. El
intérprete escénico conserva la organicidad de su movimiento, pero somete las formas a
otras relaciones, contextos, emociones y secuencias de acciones fragmentadas. La
omision y la fragmentacion nos permiten el ejercicio de la sintesis en nuestra puesta en
escena.

Por otra parte, los movimientos de todos los personajes siguen una elaborada
coreografia. En muchas oportunidades nuestros ensayos consistian en realizar toda la
secuencia fisica de los cuadros pero sin textos. Todo ocurria fisicamente de manera
precisa y el argumento, magicamente se comunicaba. La estructura de la obra la
componen secuencias fisicas que el actor ha elaborado en su improvisacion y el director
ha optimizado en precisién y ritmo. El desarrollo de los gestos y movimientos se compone
de “unidades de movimiento”, llamadas en la tradiciéon del Teatro Noh “Kata”. Estos
movimientos son extraidos de registros fotograficos diversos y de lenguajes codificados la
danza clasica de la India “Bharata Natyam” y el tradicional “Kathakali”. Las unidades de
movimiento se combinan regidas por principios ritmicos que la direccién define para cada
escena. A su vez, esos ritmos se vinculan con los momentos emotivos de las escenas.
Nuestra actriz y nuestro actor crean lenguajes fisicos codificados en su forma vy
descontextualizados en su relacién. Nuestros intérpretes crean formas escénicas que
conducen con su energia.

“ ... Lacalidad se encuentra en el detalle. Es bastante dificil saber qué da calidad
ala presencia de un actor, a su manera de escuchar y de mirar, pero no
imposible, porque no estd més alla de su concienciay su capacidad voluntaria. El
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actor puede hallar esta presencia en cierto silencio de su cuerpo interior. Lo que
llamariamos “teatro sagrado”, el teatro en el que aparece lo invisible, tiene su raiz
en este silencio, del que pueden surgir todo tipo de gestos familiares y
desconocidos. Un esquimal sera capaz de reconocer al instante si un gesto indio
o africano es de bienvenida o agresivo por el grado de sensibilidad en el
movimiento. Sea cual sea el codigo, la forma puede llenarse de significado y la
comprension sera inmediata. El teatro es siempre tanto una busqueda de
significado como un modo de hacer que ese significado lo sea también para
otros. Este es su misterio”. (Brook, P. 1994. La puerta abierta. Barcelona. Alba
editorial. pag. 92-93)

1.3 Acercamiento a una antropologia teatral

En la composicién del espectaculo teatral del Oraculo se utilizé una metodologia de
trabajo que se infiridé de las lecturas de textos de Barba como “El arte secreto del actor” y
“‘Mas alla de las islas flotantes”, asi como de las experiencias en cursos y seminarios
donde el registro kinésico era el mas relevante e investigado. Decimos que “inferimos”
pues constituye una interpretacion-adaptacion de las experiencias que Eugenio Barba
comenta en sus libros. Nunca hemos tenido la posibilidad de conocer estas experiencias
de montaje teatral, pues el canon dominante en las escuelas de actuacion y direccion
teatral son otros. La exploracion del teatro fisico se desarrolla en proyectos teatrales
independientes, por lo que fue en esos espacios donde el Oraculo busco orientaciones, a
través de conversaciones, como espectador y como tallerista en sesiones de trabajo
teatral.

La falta de orientaciones metodoldgicas parta enfrentar una puesta en escena
kinética, nos impuls6 a concurrir a seminarios de actuacion que nos acercaran al lenguaje
fisico y nos facilitaran un aprendizaje experiencial tan necesario después de tantas
lecturas. En los seminarios que organizamos y participamos nos encontramos con un
lenguaje de interpretacién muy preciso y metédico. Buscamos gestos, ritmos y principios
de trabajo que nos posibilitara el encuentro con una metodologia que solo intuiamos. No
s6lo buscamos un gesto fisico que diera cohesion plastica corporal a nuestro trabajo, sino
también principios pre-expresivos universales y no ligados a formas dadas, principios que
fundamentan el uso del cuerpo, tales como, la oposicidon de los contrarios, la omisién y el
contraste entre vigor y suavidad (energia lasya y tandava que en la tradicion del arte
escénico de la India corresponden a las energias de movimiento femenina y masculina).
La antropologia teatral de Barba sugiere que el cuerpo del performe (actor-bailarin) esta
sometido a los mismo principios recurrentes, y que el espectador percibe inicialmente y
sobre todo esos principios llamados “pre-expresivos.

El intérprete del Oraculo va en busca de esa experiencia fisica que le permita una
relacion con el espectador mas novedoso, magico, extraordinario. Al haber
experimentado los principios del trabajo del actor oriental nuestro interprete escénico es
mas sensible en su percepcién del movimiento, del esquema corporal que elabora e
improvisa, de su eje de gravitacion, equilibrio, peso, de su tempo-ritmo. Cuando en el
segundo cuadro de “Concepciones” ambientado en entre los afos 1970-1973, un
estudiante revolucionario y la lavandera Ester se dirigen a la universidad para ir a buscar
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los libros revolucionarios que luego deberan ocultar, el transito lo realizan lento, ritual,
ritmico e intenso en emocion. La precision, dinamica y energia corporal de ese momento
esceénico condensa toda la busqueda estética teatral del Oraculo. Cuerpos en el espacio
conteniendo emocion, conduciendo energia, contradiccion, anhelos. La expresividad de
manos, pies, ojos y dorso capturan un momento del rito teatral milenario. El espectador
participa de ese encuentro con el mundo interno del personaje pero, al mismo tiempo,
viaje y se deleita con ese transito tenebroso que acentua el Pin (silvin) que ilumina
solitariamente la escena de transito de los dos jévenes complices. Cuerpo, espacio, luz,
movimientos confabulados en una escena sin textos pero rica en ritmos, dinamismo,
precision y percepciones.

Nuestro actor construye a partir de su cuerpo en el espacio y su intenso mundo
interno. Su cuerpo elabora la dinamica del movimiento en la escena. El cuerpo de nuestro
intérprete en situacion de representacién es, segun barba, un cuerpo “dilatado”, es decir,
que tiende a expresar con la mayor fuerza posible sus actitudes, sus oposiciones, su
presencia.

1.4 El actor y sus principios escénicos

La preocupacién fundamental de nuestro interprete consistio en resolver su “estar
presente” en escena y en como crear formas fisicas que le permitieran elaborar un
personaje nuevo, atractivo y extraordinario. Para caminar en esta direccién nos
planteamos seis areas de trabajo de la expresividad fisica de nuestro performer, y que
constituyeron el método de trabajo del actor en nuestra puesta en escena. Elaboramos un
lenguaje comun para el acto creativo de esta en escena.
a) La energia
“La energia del actor es algo preciso que todos pueden identificar: su fuerza
muscular y nerviosa. No es la puray simple existencia de esta fuerza la que nos
interesa porgque de hecho ya existe, por definicién, en todos los cuerpos
vivientes, sino la manera en que es modelada y en qué perspectiva... existe una
energia particular del actor que lo hace eficaz. Estudiar la energia del actor
significa interrogarse sobre los principios a partir de los cuales pueden modelar,
educar su fuerza muscular y nerviosa seguin una modalidad que no se acerca a la
vida cotidiana. Esta particular energia es la base de las diferentes técnicas
escénicas como el Butoh, Kathakali, Kabuki, Noh, Odissi, Ballet Clasico,
Pantomima. Pero también es la base de diferentes técnicas individuales: Chaplin,
Buster Keaton, Dario Fo, Marcel Marceau y otros”. (Taviani, F. 1988.
“Antropologia teatral: fundamentos y perspectivas de investigacion”. Revista
Gestos. Ao 3, N° 5.Pag. 33)
En el proceso de construccion de personajes pusimos especial interés en la modelacion
de la energia de nuestro actor. Los seminarios que organizamos nos permitieron un
entrenamiento muy preciso que permitia despertar el “Sankti” o “Ki” (energia en India y
Japén respectivamente). El training del Oraculo se basdé en la destruccién de las
posiciones inertes de nuestro cuerpo, por lo tanto, jugamos con la alteracion del equilibrio
normal y la destruccién de la dinamica de movimientos que corresponden a nuestro uso
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diario y normal. Intentamos romper con los obstaculos fisicos que cada uno de nosotros
tenia, y dotar a nuestro cuerpo de mayores libertades expresivas. Sin esta liberalizacion
de la expresividad corporal nuestras propuestas en el trabajo de improvisacion carecerian
de energia, sorpresa y vitalidad y, lo mas probable, es que recurriéramos formas y ritmos
propios, hechos, ya usados. La creacidon en escena necesita de una exploracion fisica
para encontrar su esencia nueva.

Kung-Fu en China significa “capacidad de aguantar duro”, quizas esta expresién
explique el camino que debimos seguir para alcanzar nuestro objetivo esceénico, el que se
orientd a poner en escena cuerpos dinamicos y expresivos. Nuestro tono muscular lo
transformamos a partir de ejercicios de equilibrio, centro de gravedad, piernas. El centro
de nuestra energia: las caderas genera dos tensiones y fragmenta el cuerpo en zonas
inferior y superior y obliga a un equilibrio particular que repercute en todos los musculos
del cuerpo, desde la nuca hasta los pies.

La energia es una temperatura intensa personal que el actor siente en todo su
cuerpo y que moviliza su expresién, ritmo e intensidad escénica. No podemos reducirla a
modelos de comportamientos “fuertes” o "violentos”, nuestra energia puede ser sultil,
Delicada y minima. Cuando trabajamos con energia nos permitimos el control de cada
uno de nuestros movimientos en escena, incluso a aquellos mas minimalistas como la
articulacion de dedos. La técnica pre-expresiva del actor, es decir, su presencia fisica,
tiene su origen en una alteracion del equilibrio y de las posturas de base, en el juego de
tensiones de los opuestos que amplian la dinamica del cuerpo.

En el Oraculo iniciamos la exploracién del encuentro del actor con su energia fisica e
instauramos esta busqueda como un principio fundamental de la agrupacion.

b) Equilibrio Precario

“Se puede afirmar que el equilibrio (capacidad del cuerpo y mantenerse erguido y
moverse en dicha posicion en el espacio), es el resultado de una serie de
relaciones de tensiones musculares de nuestro organismo. Cuanto mas
complejos se hacen nuestros movimientos, mas amenazado se ve nuestro
equilibrio. Entonces entran en accion toda una serie de tensiones para evitar
caerse... toda alteracion del equilibrio tiene como consecuencia precisas
tensiones organicas que implican y subrayan la presencia material del actor, pero
en un estado pre-expresivo, un estadio que precede a la expresion intencional e
individualizada” (Barba, E. 1988, “Antropologia teatral: primeras

hipotesis” Revista Gestos. Afio 6, N°8)

El equilibrio normal de un cuerpo permite el encuentro de la movilidad natural del cuerpo
del actor con el del personaje. El intérprete que trabaja de manera cémoda sobre su
propio equilibrio no posibilita una expresividad diferente a la que realiza todos los dias, de
alli que veamos con frecuencia intérpretes que se interpretan a si mismos. Juegan a ser
otros sélo con su emocién y voz, y aunque a veces lo logran con gran maestria, por lo
general, solo se autoexponen. Son ellos en escena. Frecuentemente, cuando el cuerpo
del actor duerme es escena, se le abre paso al aparato cognitivo del actor, aparece el
imperio de la razon por sobre la poesia del cuerpo y el espacio. Artaud proponia desterrar
a la palabra del teatro y privilegiar otros medios expresivos como el cuerpo, la musica, el
arte cinético, gestos, conjuros e iluminacion. Artaud, asi como Meyerhold, Grotovski,
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Peter Brook, Giorgio Strehler, Dario Fo, Eugenio Barba y Arine Mnouchkine admiraron y
extrapolaron principios de formas teatrales de oriente y desde su particular vision estética,
la incorporaron a sus poéticas teatrales. Todos, desde diversos angulos y en situaciones
distintas, se nutrieron de las fuentes originarias del teatro oriental, dando origen asi a un
tipo de trabajo escénico que se ha denominado en la actualidad como teatro intercultural.
Sin embargo, este afortunado influjp no es reciente, sino que desde el propio
Stranislavski, y particularmente, Meyerhold, que se viene incorporando. La mirada hacia
las artes escénicas de oriente ha permitido al trabajo escénico en occidente encontrar y
definir su propia especificidad, especificidad que sometida al texto y sus estructuras
lineales y linglisticas, no habian podido expresarse. Brecht y Artaud potenciaron la
independencia del teatro con respecto a la literatura. El siglo XX ve la autonomia del arte
escénico, el despertar de su teatralidad, que segun la definicion de Ronald Barthes es:
“..El teatro sin texto, un espesor de signos y de sensaciones que se edifica sobre
la escena a partir de un argumento escrito, y es esta especie de percepcion
ecuménica de artificios sensuales, de gestos, de palabras, distancias,
substancias y luz, lo que sumerge al texto en la plenitud de su lenguaje exterior.”
(Barthes. Ensayos criticos, Paris, 1964. Citado por >Alberto Kurrapel en
Documento de Evaluacién de curso de autoria Escénica. Departamento de Teatro
de la universidad de Chile. 2000).
Nuestro actor invierte gran cantidad de esfuerzo y energia en cada movimiento que
imprime a su personaje. En cambio, en la vida cotidiana el cuerpo se empefia en ahorrar
esfuerzo en cada movimiento que realiza. Nuestro actor en escena debe aparecer mas
atractivo, vivo, incluso en la aparente inmovilidad o muerte fisica de un personaje.
Nuestra finalidad es mantener un equilibrio en permanente inestabilidad y riesgo

c) Expresion de ojos y manos

Los ojos son los mas atractivos 6rganos sensoriales del hombre. Buscamos
desarrollar durante el trabajo una mirada clara, aguda, penetrante. Los ojos constituyen el
canal primordial por el que los espectadores acceden al mundo ficcional que les
presentamos, a través de la interioridad de nuestros personajes. Esta puerta visual de
acceso debe estar siempre despejada y claramente guiada. El ojo indica y dirige la
mirada del espectador, y colabora en el proceso de recepcion-composicion del
espectaculo que tiene lugar en su imaginario. Constantin Satnislavski, habia ya
comentado la importancia de la direccion y concentraciéon de la mirada. Una mirada bien
atenta y concentrada permitira en el intérprete facilitar la creacion de un mundo interno en
el intérprete. En un taller organizado por el Oraculo, Ramon Griffero compartio la
necesidad e importancia de definir la mirada, ubicar su direccién, no solo para compartir
la emocién sino también para definir el espacio escénico mismo. El punto de
concentracién de la mirada o “foco” como lo llama Griffero, a partir de la nomenclatura
cinematografica, dibuja el camino de la trama en escena y otorga dramaticidad y tension
a los personajes, espacios o accesorios en los que se concentra o fija la mirada. El foco
permite fijar las prioridades dramaticas, ademas de clarificar y definir la linea interna
emotiva a la que el espectador debe acceder.

En el teatro occidental por siglos la capacidad expresiva de las manos y brazos ha
sido subyugada en beneficio del texto literario. Incluso en la tradicion operatica, las
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manos grafican literalmente lo que dice o hace el personaje. Las llamadas formas
“‘clichés” aun dominantes en la interpretacion actual, constituyen una prueba de la
esclavitud expresiva de las manos en el teatro actual. El desafio, entonces, lo planteamos
en el como revalorizar e independizar la expresion de las manos y brazos, es decir, que
no solo se remitan a graficar la expresion de la palabra o simplemente a estar inertes.

Una experiencia exquisita de expresividad articular y de extremidades Ia
encontramos en la tradicidon del teatro de la India. El Oraculo organizé un seminario de
“Artes Escénicas de la India”, que nos permitié redescubrir la capacidad expresiva del
cuerpo. Ojos, manos y dorso son semas expresivos, tanto como la tonicidad muscular y el
trabajo de la voz. Todo nuestro cuerpo esta ligado a la espina dorsal y sus fuerzas
dirigentes. La extracotidianeidad en el uso del cuerpo y la precision en los movimientos
nos sumergid en una busqueda escénica que finalmente nos doto de cierta identidad
fisica.

1.5 Organizacion del montaje

El proceso de creacion del espectaculo duré ocho meses. Los meses de trabajo fueron
organizados:

a) Primeros tres meses:
Investigacion historiografica de las épocas definidas
Proceso de entrenamiento actoral en la técnica fisica

Improvisacion de los estimulos orales, visuales, materiales o graficos que se
incorporaban a través de la investigacion

Creacion de la dramaturgia textual a partir de los aportes de la improvisacion de todo
el equipo.

b) Cinco meses restantes:

Incorporacion del equipo de musicos y disefiador
Seminario intensivo de actuacion para incorporar técnicas de teatro fisico

Composicidn escénica del espectaculo teatral

La puesta en escena “Concepciones: fragmentos de una memoria”, delata una
gestualidad corporal particular. En el Oraculo hemos logrado imprimir un gesto escénico
propio a su trabajo. La direccion a partir de conocimientos y habilidades tedrico-practicas
ha tejido una dramaturgia escénica novedosa y propia. Nuestro director Manuel Loyola no
sigue modelos o canones dominantes en el teatro que lo circunda. Se acerca a la puesta
en escena de manera individual, apartandose del marco textual y asumiendo el signo
corporal como fundamento de su autoria escénica.

La dramaturgia escénica se fue articulando simultdneamente con la dramaturgia
textual. Los procesos creativos fueron integrados. Las improvisaciones de los primeros
meses de ensayo se orientaban a la busqueda de formas escénicas, cuerpos expresivos,
anécdotas y trama.
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El Teatro del Oraculo es una agrupacion teatral independiente, abierta, inquieta y en
constante aprendizaje y renovacion. Es un colectivo que formamos en marzo del afo
2000 junto a otros actores y actrices de Concepcién. Manuel Loyola, nuestro director,
habia concluido una intensa etapa de formaciéon como actor (Club de Teatro de Fernando
Gonzalez) y Director Teatral (Departamento de Teatro de la Universidad de Chile), por lo
que el Oraculo significaba el inicio de un proyecto creativo, vital e imprescindible para él
como creador.

Nuestro joven equipo del Oraculo se constituyd rapidamente en una agrupacién
dinamica e innovadora que indago en los lenguajes del cuerpo en escena. Manuel intenté
alejarse de su formacién teatral basada en el teatro de texto y en la interpretacion
esceénica psicotécnica, basada en la construccion y elaboracién mental-imaginativa del
conflicto del personaje, para buscar en las oposiciones y contradicciones
organicas-fisicas del intérprete y en las posibilidades espaciales y visuales del
espectaculo escénico. Las posibilidades expresivas del lenguaje corporal comenzaron a
constituirse en la busqueda especifica del Oraculo. Las puestas en escena prescinden de
escenografia, pero no asi del intenso estimulo de la muasica en vivo, la iluminacion
delicada y las posibilidades visuales del espacio escénico. En los ultimos trabajos se ha
incorporado el lenguaje audiovisual, el que lentamente comienza a definir su composicion
y rol dentro de los espectaculos de la compania. Las escenas se resuelven en un espacio
vacio. Las imagenes, sonidos y el trabajo dinamico, preciso y energético del cuerpo del
intérprete dan vida a la comunicacién teatral de nuestra agrupacién inquieta y en
constante aprendizaje.
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Intentamos, en el Oraculo, sostener la validez de agrupaciones teatrales
permanentes, dinamicas y comprometidas con una busqueda escénica y una mirada
sobre su entorno comunitario. Mantenemos el espiritu moderno de la cultura de grupo.
Hasta hace poco contdbamos con una sala de ensayo donde conviviamos teatralmente,
lo que nos permitia cuidar y refugiar un colectivo propositivo.

La direccion artistica del Oraculo ha facilitado el aporte creativo de cada uno de los
intérpretes, ha logrado integrar los aportes de un equipo humano interdisciplinario y
naturalmente distinto, sin perder la conduccién y el progreso del grupo. Se trabaja sobre
soportes comunicativos humanos (honestidad, colaboracion), y sobre soportes técnicos
(disciplina y propuesta):

“El director puede trabajar una obra como si fuera un film, y utilizar todos los
elementos del teatro: actores, disefiadores, musicos, etc., como si fueran sus
sirvientes, para transmitir al mundo lo que tiene que decir. En Franciay Alemania
ese tipo de enfoque cuenta con una amplia adhesion, y se le llama la “lectura”,
gue el director hace de la obra. Yo he llegado a la conclusiéon de que es darle a la
direcciéon un sentido muy triste y grosero; es mas honorable, si lo que uno busca
es el dominio absoluto de los propios medios de expresion, usar de sirviente a la
pluma, o al pincel. La opcién a esta alternativa, igualmente desafortunada, es que
el director se convierta él mismo en el sirviente, transformandose en el
coordinador de un grupo de actores, limitdndose a dar sugerencias, voces de
aliento o consideraciones criticas. Los directores de esta clase son, por lo
general, buena gente pero, como toda libertad tolerante y bienpensante, su
trabajo nunca podra ir mas alla de cierto punto. Yo pienso que uno debe partir
por el medio de la palabra dirigir. La mitad de dirigir es, por supuesto, ser un
director, lo que significa hacerse cargo, tomar decisiones, decir si 0 no, tener la
Gltima palabra. La otra mitad de dirigir es mantener la direccién correcta. Aqui, el
director se convierte en un guia, lleva el timon, tiene que haber estudiado las
cartas de navegacion y tiene que saber si lleva rumbo norte o rumbo sur. No cesa
de buscar, pero nunca de manera azarosa. No busca por la basqueda en si, sino
porque tiene un objetivo... Si este sentido de la direccién, de la orientacidon esta
alli, latente, cada uno podra desempefiar su papel con toda la plenitud y
creatividad de la que sea capaz. El director podra atender alo que le digan los
demas, aceptara sus sugerencias, incluso aprendera de ello, modificaray
transformaréa radicalmente sus propias ideas, cambiara constantemente de
rumbo, inesperadamente podra desviarse por uno y otro camino y, sin embargo,
las energias colectivas acumuladas seguiran sirviendo al mismo fin. Esto
permitird al director decir que si o que no, y los demas estaran dispuestos a
obedecerle. (Brook, P. 2001 Mas alla del espacio vacio. Barcelona. Alba Editorial.
Pag. 21-22)

“Concepciones: fragmentos de una memoria”, es el resultado de afos de busqueda y
trabajo de nuestra agrupacion teatral. La puesta en escena sintetiza e integra las variadas
experiencias escénicas y formativas por las que hemos pasado y nos encontramos
desarrollando aun. Incluso esa cultura de grupo que mencionamos mas arriba parece
llevarnos al espacio moderno de una comunidad teatral como lo buscaba el teatro
revolucionario de la postguerra y el teatro comprometido latinoamericano. Pero
simultdneamente, indagamos en una busqueda creativa actual, dinamica y multimedial en
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sus instrumentos expresivos. Teatro, danza, musica, audiovisual, grafica son algunos de
los medios expresivos investigados y probados en escena.

Lo moderno y postmoderno integrado desde una mirada personal del colectivo. Los
trabajos reflejan el entusiasmo y hasta la ingenuidad de nuestra busqueda. Las imagenes
escénicas contienen la pureza de quienes no tienen ni siguen modelos. No vemos ni
percibimos la imitacidn o dialogo escénicos con propuestas de directores consagrados de
la escena nacional; no percibimos la presencia de un Griffero, Pérez, Castro, Osorio u
otro creador escénico de dominio publico en teatro. Para el Oraculo no existen canones,
modelos estéticos a seguir. La persecucion de los modelos pertenece a la busqueda
clasica y moderna. La autoria escénica es la ambicion creativa de los que componemos
el Oraculo, la integracion como colectivo con lo identitario, con la tradicién oral y con los
lenguajes actuales. No hay mejor o peor teatro, apropiada o inapropiada estética, sélo
una honesta busqueda expresiva disciplinada y propia.

En la construcciéon dramaturgica de “Concepciones” se plasma lo moderno del grupo.
Es moderno las tematicas, la busqueda de identidad y recuperacién de los ecos del
pasado, la mirada y retorno a la tradicibn como soporte ético para los tiempos que
vivimos. Modernamente buscamos la identidad colectiva desde lo privado, seres
humanos conectados, que se definen a si mismos en ese encuentro y en el entorno que
les toca vivir. La dramaturgia del texto es esencialmente moderna en su compromiso
militante, en ese identificarse con la causa de los otros, de los sin voz, de los no
protagonista de la historia oficial. Sin embargo, esta busqueda de la identidad colectiva
estd impregnada de la subjetividad, lo que permite actualizar el guién a los afos que
vivimos. Esta concepcion subjetiva de las historias que se nos narran en la puesta en
escena hacen y definen un guidon mas interesente y enigmatico, sorpresivo. Por lo tanto,
los fragmentos de historia de la ciudad de Concepcién son historias, subjetividades,
sostenidas desde presencias individuales que rompen con la realidad objetiva de los
modernos revolucionarios. La obra nos presenta concepciones; diversas imagenes de la
ciudad y sus experiencias, también, diversas épocas y visiones.

La construccién del texto dramaturgico, constituye un collage de intertextos, de
fragmentos discursivos provenientes de otros contextos. Es aqui cuando lo moderno de la
tematica de “Concepciones” transita al postmodernismo, pues pierde la aparente unidad
discursiva. El intertexto y el collage como procedimientos postmodernos otorgan al guion
dramaturgico una mirada nueva y particular del Concepcién del siglo XX. El dialogo de lo
moderno y postmoderno es lo estéticamente constituyente de nuestro trabajo.

El encuentro de dos paradigmas culturales (modernidad y postmodernidad),
aparentemente dicotdmicos, aparece imbricado en un espectaculo multimedial de 72
minutos. En los canones de las investigaciones de estudios culturales, lo moderno y lo
postmoderno se oponen, aparecen como perspectivas contradictorias, distantes una de
otra. Un paradigma tedérico que niega al otro. Pero para Manuel Loyola y el Oraculo esta
sucediendo una mutacion de modelos tedricos que se explican simplemente porque en
nosotros conviven lo moderno de nuestra infancia y juventud con lo postmoderno de
nuestra madurez. Podemos quedarnos sentados y ver pasar el tiempo o subirnos en la
voragine del tiempo presente y reinventarnos cada dia, aceptar piadosamente que somos
sujetos de historia, de sensibilidades mutantes y dialécticas, y que forzosamente
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reconstruiremos nuestra realidad.

Afortunadamente nuestro pasado es también nuestro presente y futuro. En el
Oraculo nos sublevamos al tiempo lineal, a abandonar y borrar las huellas, las pisadas
qgue nos constituyen y que finalmente nos crea y hace evolucionar como comunidad. Por
eso, modernismo y postmodernismo estan integrados en la puesta en escena. Este
sincretismo tedrico se revela a las formulaciones eurocéntricas que parcelan y clasifican
las realidades culturales, que las definen desde sus canones, desde su mirada
dicotébmica. Quizas el buscar ser auténticamente latinoamericano nos impulsé a vivir la
fusion y el sincretismo estético que observamos en “Concepciones”. Contradictoriamente
a los tiempos que corren, en la puesta en escena se respira la utopia social, no la pasada
utopia de la izquierda latinoamericana de los sesenta sino una nueva, vitalizadora,
sembrada no en un hecho social colectivo sino en un mundo subjetivo. El didlogo de
personas como eje organizador de la dramaturgia total, la subjetividad por sobre la
globalizante objetividad. El trabajo tematico sobre la identidad territorial alimenta
esperanzas de relaciones humanas y definiciones sociales mas equilibradas y sanas para
una comunidad, para nuestra comunidad.

Finalmente, siempre un acto creativo es también un acto por salvarse del desvario a
que lleva la sociedad postindustrial, recuperar experiencias humanas es también
encontrar un canal, una via para recuperarse uno mismo. El ejercicio esencialmente
dialéctico de la investigacion y puesta en escena que dirigi6 Manuel Loyola, lo impregno
de la espiritualidad que contenian los relatos orales y graficos encontrados, espiritualidad
viva de una comunidad en reordenamiento y mutabilidad en el universo humano que
construimos. “Concepciones” es un honesto intento por encontrar rasgos de identidades y
caminos de transformaciones de lo que somos humanamente hoy. El reconocimiento de
lo que fuimos y somos facilita el camino necesario de transformacion en el que el Teatro
del Oraculo esta inmerso.
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ANEXOS

TEXTOS DRAMATURGICOS PRELIMINARES

CUADRO DE 1983

Patio interior de un edificio viejo en el centro de Concepcidn. Algunos toneles con basura.
Un monton de papeles de diario y cartones. Afuera se escuchan gritos, carreras, pitazos,
vidrios rotos. A través de la puerta entra corriendo una mujer que lleva en los brazos algo
que parece una gran sabana blanca arrugada. Cierra la puerta y le corre el cerrojo. Se

apoya contra la puerta respirando agitada. Afuera contindan los ruidos. La mujer avanza
hasta una caja y se sienta.

MUJER 1: Podria haber sido la respiracién profunda y el aire transparente, el ruido
de las abejas y el olor de las malvas, el cielo azul y el cemento caliente en las palmas de
las manos, el olor a cloro en las piscinas, la risa, el viento, la carne de gallina, el sol en la
cabeza o pisar las hojas en otofo... Podria haber sido la sonrisa en el espejo y la marca
del encaje en la cadera, la emocion de tu mirada, el roce de tus dedos, el sabor salado de
tu piel y las gotas de sudor cayendo entre mis pechos... Podrian haber sido tus hijos
saliendo de mi vientre. Tu y yo en la madrugada, medio dormidos tomados de la mano...
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(Mientras habla deja la sabana en el suelo. Al hacerlo se ve que tiene una fotografia
pegada al pecho. La mujer la desprende de su ropa y la guarda en su bolso. Extiende en
el suelo la sabana, que resulta ser una larga pancarta con letras negras que dicen: “AQUI
SE ESTA TORTURANDO A UN HOMBRE”. Comienza a enrollarla por una punta hasta
convertirla en un rollito y la guarda en el bolso. El fin del mondlogo deberia coincidir con
el fin de la accion, momento en el que, junto con una rafaga de metralleta, se escuchan
carreras y golpes desesperados en la puerta.)

VOZ AFUERA (femenina): jTa cerrao! Ay Dios mio... jAbran!

(La mujer descorre el cerrojo y casi atropellandola, entran dos hombres y una mujer
embarazada. El ultimo en entrar, de terno, corbata y portafolios, impecable como James
Bond, esta bastante mojado. Cierra de nuevo la puerta con cerrojo. Los cuatro se miran.
El griterio afuera sigue. El de terno recorre nervioso el patio de luz en busca de otra
salida. No hay. Se mira el traje y se acuclilla para cerciorarse de que el contenido del
portafolio esté seco)

HOMBRE DE TERNO: jGente de mierda...! No respetan nada... (saca unas hojas
mojadas llenas de graficos de colores) jPor la cresta estd todo mojado! jSi no anduvieran
hueviando con sus tonteras no pasarian estas cosas!

(Los otros dos lo miran extrafiados. La mujer 1 con franco desagrado. El se da
cuenta de que los otros podrian ser de los manifestantes y los mira, incobmodo. Cierra el
portafolios y se apoya en la pared al lado de la puerta. Se escuchan disparos).

HOMBRE DE TERNO (murmura): Ya no llegué ya...

(El otro hombre y la mujer llevan dos grandes bolsas en las manos. Tras un momento
de indecision, se sientan en el suelo apoyandose en la pared, juntos).

HOMBRE: ;Cémo te fue?

MUJER 2: Mas o menos nomas, las pulseras salen mejor. ¢ Viste al Jorge, al hijo de
la sefiora Rosita? Llevaba alargadores, le estaba yendo bien... Me parece que lo
pescaron... Menos mal que yo te alcancé a ver, si no me llevan también...

HOMBRE (pone la mano sobre el vientre de la mujer): ; Como esta la guagua?
MUJER: Bien... Ta acostumbrado... Hijo e tigre va a ser. (rie)

El hombre de terno se pasea nervioso por el patio de luz. Su movilidad contrasta con
la inmovilidad de los demas. El matrimonio lo mira caminar de un lado a otro. La mujer 1
lo ignora. El ruido de fondo de afuera se mantiene. Comienza una especie de paya entre
el hombre de terno y la mujer 1 que se interrumpen el uno al otro. La mujer habla rapido y
mecanicamente, mirando al vacio. EI hombre habla lento y reposadamente, pronunciando
bien, como si hiciera una clase, y si bien comienza como una introspeccién, termina
dirigiéndose directamente al publico.

HOMBRE DE TERNO: Ya no llegué, ya no llegué, ya no llegué... Si es que es de no
creerlo, Yo no arranqué primero porque pensé que... (Se dirige a los ambulantes que lo
miran con la boca abierta.) ; Como no van a distinguir? (Sigue paseandose).

Postergarlo nomas... Pedir excusas a los asistentes... Y el Krlger si puede me
caga... Y pa’que decir el Martinez... No, pero no pueden... Yo soy mejor... A ver, el
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final... (piensa un momento, se vuelve hacia el publico, toma aire) Primero...

MUJER 1 (lo interrumpe): El 6 de septiembre de 1980 interpone recurso de amparo
dofia Consuelo Jara Escobar, Rol 3.252, a favor de su cényuge, Jorge Soto Soto,
expresando, abre comillas: El dia 28 de agosto de 1980, aproximadamente a las 12 hrs.
fue detenido en mi domicilio, en calle Hamburgo 262, Hualpencillo, comuna de
Talcahuano, mi conyuge, Jorge Soto Soto, empleado, por efectivos de carabineros al
mando del sargento de apellido Lopez, que estaba a cargo de la comisaria de
Hualpencillo.

HOMBRE DE TERNO: Primero: La eficiente asignaciéon de recursos es la variable
clave del crecimiento. Segundo: La liberacion de los mercados tiene siempre como efecto
incrementar la eficiencia. Tercero:

MUJER 1:(lo interrumpe) El sargento Lépez estaba acompafiado otros dos
carabineros cuyos nombres y apellidos ignoro. A mi cényuge no se le exhibié orden
alguna de detencion. Después de ser revisado, se le obligd a subir a un furgén cerrado,
color verde oscuro. Desde esa fecha no he vuelto a saber de mi marido. Cierre de
comillas.

HOMBRE DE TERNO: Tercero: En el caso de un pais pequefo como Chile, la
asignacion de recursos debe hacerse en funcidén de sus oportunidades en los mercados
internacionales, especializandose para aprovechar sus ventajas comparativas.(temiendo
ser interrumpido, mira de reojo a la mujer)

MUJER 1:(mas lento) A foja 3, telegrama del Sargento primero de carabineros a
cargo de la comisaria de Hualpencillo, quien expresa que revisado el libro de guardia de
dicha unidad policial, no registra detencion del mencionado Soto Soto.

HOMBRE DE TERNO: Cuarto: Las empresas privadas son mas eficientes que las
publicas. Quinto: A la larga, el crecimiento siempre termina por beneficiar a toda la
poblacion.

MUJER 1:(como en el anterior, mas triste) A foja 5, la Corte, considerando que no
hay antecedentes que demuestren que Jorge Soto Soto se encuentra detenido o que
existe en su contra orden de aprehension, declara que se rechaza el recurso de amparo.
En esta oportunidad la Corte ordena instruir proceso por presunta desgracia al juzgado
competente.

HOMBRE DE TERNO:(se abre de brazos, como para un gran final, sonrie) Sexto: La
libertad y el crecimiento econdmicos son la base de la libertad y el equilibrio politicos.

(Se escuchan carreras, insultos y un fuerte silbato. Luego un cuerpo que se estrella
violentamente contra la puerta)

VOZ AFUERA : ;Pa’onde vai huedn? ¢ tai apurao?

(Se escucha claramente como alguien es golpeado contra la puerta. Esta vibra y se
remece).

VOZ AFUERA : jMira donde nos vinimos a encontrar conchetumadre! ;Andai
revolviéndola ahh? (golpe) ;Cémo esta tu sefiora? (golpe) ¢ Ta contenta con la joyita €’
marido que se gasta? (golpe, se escuchan forcejeos) jPero sujételo pues Gémez!
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(El cuerpo se estrella de nuevo contra la puerta y sigue una muy larga seguidilla de
golpes y quejidos. Al fin se siente como el cuerpo se desliza por la puerta y cae).

VOZ AFUERA: Comunista e mierda... Yo no sé qué estaba pensando la Ximena...
iGoémez! {Venga, ayademe! Témelo del otro brazo...

(Todos en el patio de luz estan de pie mirando hacia la puerta. Se escucha alejarse
los pasos y el sonido de un bulto que se arrastra, y se hace el silencio. El hombre de
terno es el mas afectado. Después de una pausa se sienta con la espalda contra la
pared. El matrimonio de vendedores ambulantes se arrodilla el uno frente al otro,
extienden los pafos con las diferentes mercaderias y se dan a la tarea de guardarlas por
separado en diferentes bolsitas de plastico. Mientras lo hacen, dicen un texto en comun,
completando el uno las frases del otro.)

Ella: En invierno, cuando viene el viento del mar se vuelan los techos de la toma.
El: En verano el viento arrastra la arena y no te deja ver.

Ella: En invierno es la bronquitis obstructiva por el frio.

El: En verano la disenteria, por el agua.

Ella: En invierno sube el rio.

El: En verano se queman las casas.

Ella: Todo el afio hay que pagar las letras.

El: Todo el afio hay que juntar para comer.

Ella: (hace una pausa y deja de guardar cosas, lo mira. El la mira a su vez). Este
verano floreci6 la pasionaria que planté al lado del cerco.

(El la mira y le sonrie también. Vuelven a su labor)

El: Encendedores Ella: alargadores El: antenas Ella: pafios de cocina...
El: collares Ella: pulseras El: alargadores Ella: camisetas El: cintillos...
Ella: casetes El: espejos Ella: peinetas El: sostenes Ella: calcetines...
El: medias Ella: paraguas El: anillos Ella: despertadores El: toallas...
Ella: pafuelos... (interrumpe el helicoptero)

Mientras hablan, la mujer 1 busca en su cartera y saca una polverita con espejo, un
cepillo y un lapiz labial. Se pinta y peina con calma, se pone de pie, alisa su falda, se
sacude la solapa y camina hacia la puerta. La abre con cuidado y mira hacia fuera. Luego
da una rapida mirada hacia el patio de luz y sale. Los ambulantes contindan hablando. El
de terno en su rincon. El sonido de un helicoptero que se acerca los interrumpe. Ellos y el
hombre de terno se quedan mirando hacia el cielo. Se oscurece totalmente. El ruido del
helicoptero se escucha mas fuerte, luego decrece hasta desaparecer.

TELON

CUADRO DE 1939
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La accién ocurre en una fabrica de pafos. En el escenario, hay un pequefio y sencillo
escritorio junto a muchos carros con telas de diferentes colores. En el suelo, hay sucios
trozos de lana y en las paredes hay fotografias en blanco y negro de actrices de los afos
* 30. Luego de un momento, entran dos hombres empujando carros con telas que
ordenan y amontonan con el resto. Los hombres visten gruesos blue jeans, poleras
blancas, zapatos de seguridad y guantes. Estan transpirados, pero no por el esfuerzo,
sino mas bien por el calor sofocante que hay en el lugar. En un rincon del escenario hay
un grueso tubo que baja del techo, de donde cae un rollo de tela en bruto. Eusebio se
acerca para ordenarlo. En él destaca un pequefo bigote muy bien cuidado y un peinado
casi perfecto.

Eusebio: Oye, que estan apuraa las zurcidoras. Parece que con las reta de ayer se
pusieron trabajadoras.

Hombre 1: (Con notorio mal humor) Si, pero yo no estoy apura’o, asi que terminemos
aqui y despue’ vamos a dejar esa tela.

Eusebio: jQué estai risuefio! Andai repartiendo alegria.

Hombre 1: jBah! Acaso tengo que andar riendome todo el dia. No hai escuchado que
“la boca abunda en la risa de los tontos”.

Eusebio: (Riendo) Buena oh, estai mandao hacer pa’ los dichos. Es “la risa abunda
en la boca de los tontos”, y si fuera por eso tu te lo pasariai riendo.

Hombre 1: (Desafiante, deja de hacer su trabajo) No te vengai na’ a hacer el chistoso
conmigo, mira que hoy dia no ando de buen genio.

Eusebio: Ya hombre, tranquilo. (Inseguro, vuelve a su trabajo) Qué le pasa a la
gente que anda tan mal genio’

(Mientras Hombre 2 amarra con un cordel cada extremo de los rollos de género, cae
otro rollo por el tubo que recoge y ordena Eusebio. Luego de un momento entra otro
hombre empujando un carro con telas).

Hombre 2: Esto también se va ahora.

Eusebio: (Revisando) Pero falta uno. (Mira misteriosamente a Hombre 1 y luego dice
a Hombre 2) Le podriai decir al Atanasio que lo traiga junto con la guia.

Hombre 2: Si, por que yo no lo pienso traer. (Se retira. Luego de un momento)

Eusebio: (Insidioso) Oye... no es por ser caguinero, ni pa’ preocuparte, pero ;te
puedo hacer una pregunta?

Hombre 1: (Sin mirarlo ni dejar de amarrar) 4 Qué pregunta?
Eusebio: Eh... 4 Pasa algo entre tu hermana y el Atanasio?
Hombre 1: (Extranado, deja de amarrar) ¢ Qué?

Eusebio: Eso pu'. Si pasa algo entre tu hermana y el Atanasio.

Hombre 1: (Cada texto con creciente irritacion) Y, porqué deberia pasar algo entre
ellos?

Eusebio: Por lo que andan comentando los cabros.
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Hombre 1: ; Qué cabros?

Eusebio: Todos: los de hilanderia, telares, terminaciones. Hasta las zurcidoras andan
con la historia.

Hombre 1: Pero, ¢,qué historia?, ;qué andan diciendo?
Eusebio: Y td no sabi?

Hombre 1: (Con preocupacion y enojo se acerca a Eusebio) No pu’ hombre, habla
luego.

Eusebio: (Cada pausa es para irritar a Hombre 1) Lo que pasa... es que... vieron a tu
hermana... de la mano... con...

Hombre 1: Pero jcon quién!, jtermina de hablar pu’ huedn!

Eusebio: No te pongai agresivo, porque o si no te dejo metio.

Hombre 1: jTermina lo que empezaste! ; Con quién vieron a mi hermana?
Eusebio: La vieron de la mano con... el Atanasio.

Hombre 1: 4 Con el Atanasio? Y Do6nde?

Eusebio: Segun lo que dicen, cerca del cerro Chepe, pero tu sabi lo mal intenciona
que es la gente. Se ponen a inventar cualquier caguin , con tal de hacer dafio. (Con una
insidia reflexiva) Aunque, ahora ultimo, el Atanasio ha andao bien raro. Lo he visto como
ma’ alegre, ma’ contento. Cuando termina su turno se desaparece al tiro y anda ma’
preocupado de su pinta. Bueno, eso no quiere decir na’ ¢jverdad?... aunque ¢ quién,
sabe?

Hombre 1: Esta guea no se va a quedar asi. Todo esto lo tiene que haber inventao él
mismo pa’ darselas. Creera que le tengo miedo por que es el campedn de la fabrica. Igual
le voy a sacar la chucha por andar inventando leseras de mi hermana.

Eusebio: Pero no te lo tomi a mal. A lo mejor de verdad anda con tu hermana.
Hombre 1: (Amenazandolo) Mejor quédate callao, si no queri que empiece contigo.
Eusebio: No, no. Tranquilo no ma’. (Mira hacia un lado) jAh! Mira quién viene ahi.

(Entran dos hombres: uno tirando un carro y otro revisando, y escribiendo en una
planilla. Vienen vestidos de la misma forma que los otros hombres. El que tira el carro es
de apariencia tosca, de contextura gruesa, pero por su personalidad parece débil e
indeciso).

Atanasio: (Entrando) Esto es lo ultimo que se va.

Hombre 1: (Se le acerca desafiante) Asi que, segun tu, te la andai dado de galan.
Atanasio: (Extrafiado) ¢ Qué?

Hombre 1: Y ma’ encima te haci el leso.

Atanasio: ¢ Qué bicho te pico a ti?

Hombre 1: Harto marica que nos salié el campedn.

Hombre 3: jOh! Aqui va a quedar la caga. (Saliendo) Cabros venga...
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Atanasio: Mira (volviendo a su trabajo), no tengo ni una gana de andar peleando, asi
que déjame trabajar.

Hombre 1: Trabajar... (Tomando lo que tenia Atanasio y tirdndolo al suelo) ahora vai
a tener que pelear.

(Hombre 1 asume postura de boxeador y entra un grupo de hombres que vienen a
ver la palea. Dos de ellos sacan dos rollos de tela que estiran en el piso, mientras cuatro
se ubican en cada esquina de las telas al momento en que otro, con el cordel con que
amarraba Hombre 1, los une de extremo a extremo, conformando un improvisado ring ,
en que se enfrentaran los hombres).

Eusebio: (Mientras se arma el ring y tratando de ser discreto para que no se enteren
los trabajadores-boxeadores) Aqui las apuestas... yo voy por Atanasio.

(Al decir esto un grupo de grupo de obreros se acerca a él y comienzan a apostar,
siendo Eusebio el que recibe el dinero.

Hombre 1: Ya pu’ “galan”; o vai a quedar como marica delante de todos.

(Atanasio mira a los hombres que lo observan expectantes, para luego fijar la mirada
en Hombre 1 y adoptar postura de boxeador, con lo que aspecto cambia: se ve mas
seguro de si mismo, mas agresivo, llegando a dar temor).

Atanasio: Peliemo’.

( Hombre 1 lanza un golpe que es esquivado por Atanasio, comenzando la pelea
junto con los gritos de apoyo los trabajadores.

Hombre 1 es el que comienza atacando: lanza golpes que son atajados y esquivados
por su contrincante. Mientras mas son los golpes , mas son los gritos de los hombres.
Después de sélo defenderse, Atanasio lanza un pufietazo que cae fuerte sobre Hombre
1, haciéndolo retroceder. Luego éste vuelve a atacar, pero sus golpes son desviados por
Atanasio, quien aprovecha para darle tres duros ganchos a su oponente quien queda
tambaleando, por lo que el publico espera el golpe que lo botara a lona. Atanasio duda en
hacerlo , por lo que comienzan a gritarle que lo haga, pero en el momento en que se
preparaba para hacerlo, uno de los hombres grita: “jCabros el jefe, el jefe.
Desaparezcan!” . Unos arrancan, otros ordenan las telas que estaban en el piso, los
cuatro hombres que estaban en los extremos del ring arrancan y dos obreros toman a
Hombre 1 para sacarlo.

Hombre 1: (Amenazandolo) Atanasio, no creai que esto quedé aqui: “yo a los
limones me los como con chorito”.

Los hombres desaparecen por un rincon quedando en escena soélo Eusebio y
Atanasio. Por un extremo entra el Jefe, en quien destaca un grueso bigote y viste un
delantal azul. Al verlo Eusebio esconde los billetes.

Jefe: 4 Qué esta pasando aqui?
Eusebio: Nada... con Novoa estabamos ordenando las telas que se van.

Jefe: (Mirando el lugar con detencién) ;Y qué eran todos esos gritos que se
escuchaban?
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Eusebio: ¢Gritos? No, aqui no eran. Parece que los bataneros estaban contando
chistes, a lo mejor era eso lo que usted escuchd.

Jefe: Harto raro. (Vuelve a mirar el lugar) Cuidadito, no quiero saber que andan
organizando peleas en la fabrica, por que o si no se me van los dos.

Eusebio: No, tranquilo jefe. No pasa na’.
Jefe: Sigan trabajando que todavia no se acaba el turno. (Se retira)

Eusebio: (Luego de mirara y verificar que realmente el Jefe se halla ido) jOH! De la
que nos salvamo’.

Atanasio: Si, pero no entiendo que le dio al Laucha. Lo Unico que queria era pelear
conmigo.

Eusebio: Tu sabi que ese es medio cagao de la cabeza y tratdndose de su hermana
se pone peor.

Atanasio: ¢ Su hermana? ;Y qué tiene que ver su hermana?
Eusebio: (Dandose cuenta de su error) Eh... No se pu’...
Atanasio: No me digai que tu anduviste carboneando.

Eusebio: Un poco. Es que el Laucha es muy prepotente. Si me amenazd., pero con
esta ensala de combos que le llegé va a andar retranquilo.

Atanasio: Pero, ;Qué lesera le dijiste?

Eusebio: Eso fue lo mejor de too: le dije que te habian visto con su hermana.
(Riendo) Te imaginai, ti con su hermana. Con lo pao que soy con las mujeres.

Atanasio: (Entre sentido y enojado) Pa’ que le dijiste eso.

Eusebio: Pero no te enqji, si lo hice pa’ que aprendiera a no ser tan prepotente y
ademas mira (Mostrandole los billetes).

Atanasio: jMa encima hiciste apuestas!
Eusebio: Si pu” y siempre vay de favorito, ya nadie te quita el campeonato.
Atanasio: Tu estai buscando que un dia te aforre.

Eusebio: ¢Qué te pasa? No podi ser tan mal agradecido, si todo esto lo hago
pensando en ti. Te busco contrincante y después te enojai, porque todo este caguin con
el Laucha lo armé para que practicarai pa” tu pelea que teni en dos semanas ma’ con el
campeon del molino. Acuérdate que como tu preparador fisico tengo la preocupacion de
que esti en forma. (Separando los billetes y pasandoselos a Atanasio). Toma esa es tu
parte, mal agradecido. Si yo fuera otro me habria dejao pa’ mi toda la plata, pero como
soy tu amigo, siempre miti-mota.

Atanasio mira los billetes y después a su amigo.

Eusebio: (Abrazandolo) Mejor no nos peliemos, los amigos no pelean. Ademas que
nunca esta de mas ganarse unos pesos y aprovechar de entrenar.

Atanasio: (Luego de reflexionar un momento) Pero no volvai a carbonear, por que a
la préxima te voy a echar al agua.
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Eusebio: Te conozco, ti no haria eso. (Se escucha el pito del término de turno) Eso
fue por hoy, ahora (bailando) a la casita. Pero antes tengo que ir a buscar un pantalon
que mandé a arreglar donde unas vecinas. Por que no me acompafai tu. Son tres
hermanitas jovenes y bien dijes que viven solas. Yo le estoy echando el ojo a una que ya
esta por caer, pero la hermana mayor es media mafiosa y no la deja salir sola. Si vamos
los dos convencemos a la otra y salimos los cuatro. ;Qué te parece?

Atanasio: Tan tarde que vai a ir.
Eusebio: Es que yo soy de confianza. Y ;me acompanai?

Atanasio: No sé y si no le caigo bien a la hermana. Ademas, recién me estabai
diciendo que soy pao con las mujeres y ahora me invitai a salir con una.

Eusebio: No te hagai problema, déjame eso a mi. Vamos, son buenas mozas y
resimpaticas. Te conviene.

Atanasio: Bueno, pero si sobro me vengo al tiro.
Eusebio: Si no vai a sobrar. Vamos campedn. (Salen)

Subterraneo de una casa que sirve como taller de costura. Su apariencia es humilde,
aunque se nota una gran preocupacion por hacerla ver acogedora. En un rincén se ve un
antiguo espejo de cuerpo entero y en las paredes estan colgadas piezas de ropa ya
arregladas. Al lado derecho hay una escalera que lleva al exterior y al izquierdo una
puerta que lleva a otra pieza. En un extremo de adelante hay un living y una pequeia
mesa, y en el suelo hay botados trozos de géneros e hilo. Al fondo del escenario hay dos
mujeres cociendo en una antigua maquina de cocer de mano y al lado de ellas hay una
planchadora. Las mujeres estan iluminadas solo por unas velas que tienen sobre las
maquinas. Se ven cansadas y la mayor de ellas constantemente se refriega los ojos y
endereza la espalda. Las dos visten pintoras con disefios de flores.

La mayor debe acercarse mucho a su costura para poder ver y luego de un momento
pasa a pincharse, por lo que lanza un grito de dolor.

Ester: (Parandose y acercandose a su hermana);Virgen! ; Qué te pas6?

Genoveva: (Tomandose la mano herida)Gracias por lo de virgen, pero no necesito
que me lo recuerdi.

Ester: Soy pesa. Ya pu’ ¢qué te pas6?.
Genoveva: Nada, lo de siempre: me pasé a pinchar el dedo.

Ester: De nuevo. Esta semana te hai pinchao como nunca. (Con preocupacion) ¢ Te
pasa algo, o no te senti bien?

Genoveva: Estoy bien, si lo Unico malo es que casi ni veo.
Ester: Deberiamo’ conseguirnos una hora con algun doctor, pa’ que te dé lentes.

Genoveva: Estai ma’ loca, te sacan un ojo de la cara y la mita del otro. Adema que el
pobre esta condenado a vivir con toos esos achaques. Es cosa de acostumbrarse.

Ester: Pero ahora ultimo hai empeorado. Parece que ves menos.

Genoveva: jSchi! Gracias por subirme el animo. No seai porfia, ya te dije que no iba
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a ir. Uno cuando va al doctor, va por una cosa y sale enfermo de tres cosas diferentes
que ni se imaginaba. Todo pa’ sacarle mas plata a uno. ;Por qué crei que todos los
doctores son gordos? ;Ah? Son como los politicos que engordan con la plata de la gente.
Todos (indicando) bien gorditos y rozaditos. No como una que se rompe las manos y los
0j0s.

Ester: Hermana, yo de verda estoy preocupada. ¢ Por qué no me haces caso?

Genoveva: No te preocupi. Cuando ya no vea na’ nos preocupamos, mientras
seguiré cociendo. (Vuelve a su labor)

Ester: (Timidamente) Oye, hermanita.

Genoveva: Chuta, esto se viene complicado, porque cada vez que me tratai de
“hermanita” hay que agarrarse.

Ester: No... lo que pasa es que... me contaron que una de las seforas de los
gerentes de ferrocarriles es modista y va ensefiar corte y confeccion a las mujeres de la
costanera, y gratis. Entonces estaba pensando que yo podria tomar esas clases, porque
no nos vamos a dedicar toa la vida a cocer no ma’. Asi yo aprendo la moda con la sefiora,
trabajo con ella un tiempo de operaria, pa’ aprender bien, y después trabajamos juntas
confeccionando. Asi ganariamos ma’ plata, podriamos comprarte los lentes y, si nos va
bien, comprariamos otra maquina y contratariamos a alguien pa’ que nos ayude. ;Qué te
parece?

Genoveva: (Suspirando) jHay! Estercita, tan sofadora que te hicieron.
Ester: ¢No te gusto la idea?

Genoveva: Si estuvieran vivos los viejitos me gustaria, porque seria ma’ sencillo,
pero no estan y tenemos que valernos entre nosotras tres. Imaginate, si tu no estai aca
tendria yo que hacer toas las costuras y con lo poco que veo no terminaria nunca. Al final
perderiamo’ a todos nuestros clientes.

Ester: Pero seria por poco tiempo.

Genoveva: Poco tiempo, harto tiempo, seria lo mismo. Adema’ como la Primitiva y yo
trabajamo’, ninguna te podria ir a dejar y la Primitiva no te dejaria ir sola. Y menos con
ese cholloncao que te anda rondando. Tiene una cara de peligroso, yo no le tengo
ninguna confianza. Los hombres se hacen los simpaticos, te hacen sentir importante y
despue’ te pegan la desconocia con otra.

Ester: El Eusebio es un caballero y somos s6lo amigos. Geno, yo no quiero seguir
toa mi vida haciendo arreglos chicos. Yo quiero llegar a ser una modista respetada, que la
gente se pelee porque yo le haga la ropa, ser la mejor modista de Concepcion.

Genoveva: Chiquitita, la gente como una esta pa’ pegas chicas: cocer cierres,
arreglar vastas. Si no ¢jquién lo haria? Teni que pensar que estos trabajos son
pequefitos, pero necesarios, y ahi estamos nosotras pa’ hacerlas. (La mira
compasivamente. Luego) Ya Estercita, sigamos trabajando o estas costuras no van a
estar nunca listas. (Ester se dirige a su maquina cuando golpean la puerta). Esa debe ser
la Primitiva. Anda a abrirle la puerta.

(Ester se dirige a una puerta que esta en el extremo derecho)
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Ester: jBah! Era usté. Buenas noches.

Eusebio: (Entrando junto a Atanasio, pero este se queda en lo oscuro por lo que no
se ve. Ambos visten corbata, pantalones de tela , bestén y yoqui. Sus ropas tienen las
marcas de muchos afios de uso, pero ellos las llevan con una gracia que las hace ver
renovadas. Al saludar se sacan sus gorros ) Buenas noches. Esperaba a alguien.

Ester: No, pensé que era mi hermana Primitiva.
Eusebio: Buenas noches seforita Genoveva.
Genoveva: Hace unos minutos eran buenas, ahora ya no.

Eusebio: Pa’ que se hace la pesa, si usté no es asi. Se ve mejor cuando anda
simpatica. Adema’ que vengo a buscar el pantalén que mandé a arreglar.

Genoveva: Si pu’, pero vino harto tarde. Ma’ encima, hace dias que estaba listo.
(Sacando un pantaldn de entre la ropa que esta colgada)

Eusebio: Es que no tenia plata, pero hoy algo call6.(Genoveva le pasa el
pantalén)¢, Cuanto le debo?

Genoveva: Son sesenta centavos.
Eusebio: Tome y muchas gracia.¢ Por qué estan tan oscuro? No tienen electricida.
Ester: Si, pero se eché a perder. No durd na’, si hacia poco que la habian puesto.

Eusebio: Mi amigo... (Buscando a Atanasio y viendo que esta en lo oscuro) Atanasio,
ven pu’ hombre. (Tirando a Atanasio hacia lo claro) Este es mi amigo Atanasio, es el
campeon de box en la fabrica Es rebueno pa’ los coscachos.

Atanasio: (Moviendo inquietamente su yoqui) Buenas noches.

Genoveva: Buenas noches. Asi que usted es el campedn de la fabrica. Escuché que
va a pelear con el del molino.

Eusebio: Si y va de favorito. Hoy estuvo entrenando y con tres ganchos dejé lona al
Laucha. (Con gran orgullo)Yo soy su preparador fisico.

Ester: Oiga y ¢ no le duelen los combos?

Atanasio: Mas o0 menos, pero uno después se acostumbra. (Se escuchas golpes en
la puerta)

Genoveva: Ahora si que es la Primitiva. (A Ester) Anda a abrir por favor.

(Los hombres se miran inquietos, mientras Ester va a abrir. Luego entra Primitiva,
una mujer aun muy joven, pero en la que la vida a dejado surcos y marcas que se notan
en su personalidad. Al verla, Atanasio la observa detenidamente, con admiracion).

Primitiva: Buenas noches caballeros. No sera muy tarde pa’ andar visitando mujeres
que viven solas.

Eusebio: Lo que pasa es que vine a buscar un pantaléon que habia mandao’ a
arreglar.

Primitiva: Pa’ eso esta el dia. (A las mujeres) ¢ Y el Martin?
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Ester: Se qued6é dormio temprano, es que estuvo todo el dia jugando en el rio.
Estaba ma’ cansado.

Primitiva: ;Ustede’ caballeros, se van a quedar mucho rato?

Eusebio: No. Es que les contaba a sus hermanas que mi amigo Atanasio, que es
campedn de box, también le pega a la electricida, por lo que él podria revisarle su
instalacion. No cierto Atanasio.

Genoveva: (Sorprendida) ;,Sabe de electricidad?

Atanasio: (Volviendo en si) Si, y yo la puedo revisar. Tienen algun destornillador.
Ester: La maquina tiene uno. (Sacandolo) Tome.

Atanasio: Me prestaria su silla para poder subirme.

Ester: Claro.

(Al entregarle la silla, Atanasio la ubica en el extremo derecho del escenario y luego
se sube. Las tres hermanas y Eusebio se acercan para mirar de cerca, buscando los
espacios vacios. Atanasio comienza a revisar, por lo que constantemente gira para ver
mejor, tapando la visibilidad de las mujeres, las que se deben reubicar para observar.
Esto se repite varias veces, colmando la paciencia de las mujeres).

Genoveva: jPero no nos tape pues, que queremos mirar!

Eusebio: jNo hagan eso! No ven que lo distraen y se puede electrocutar. La
electricida es peligrosa.

Atanasio: Pillé el problema. Estaba suelto un cable.

Ester: 4 Y eso lo puede arreglar usted?

Atanasio: Si pu’, si es refacil. (Conecta el cable, por lo que se alumbra la pieza).
Genoveva: (Todas reaccionan con sorpresa) Es verdad que usté sabe de electricida.
Eusebio: Si pu’, no le iba a estar mintiendo.

Ester: Se alumbré como por arte de magia. Usté es como un mago.

Eusebio: No, si no es pa’tanto. El mismo dijo que era cosa de conectar un cable no
ma’.

Genoveva: ;Ddénde aprendié de electricida?
Atanasio: (Con nerviosismo) En una de las tantas pegas que he hecho.

Genoveva: (A Atanasio) Muchas gracias caballero. Ahora vamos a poder trabajar
hasta ma’ tarde. (Sentandose en su maquina) Si veo mucho mejor.

Primitiva: Ester, traete algo de tomar pa’ los caballeros. (Ester sale por una puerta
que esta al lado izquierdo).

Eusebio: 4 Se compraron otra maquina?

Genoveva: No. La teniamos empefiada en la caja de crédito, pero como el presidente
Aguirre Cerda mando que se devolvieran esas cosas, la fuimos a buscar sin pagar ni un
peso. ¢ Usted no sabia?
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Eusebio: Si sabia. En la fabrica me contaron. De hecho, yo tengo que ir a buscar
unas herramientas que habia empefado en la “tia rica”, pero no me he hecho el tiempo.

Genoveva: Valla luego, antes que se le acabe el plazo.

Eusebio: Es que me han dicho que se hacen las medias colas. Parece que este
presidente va a ser ma’ preocupado por el pueblo. Incluso me contaron que va a subir los
sueldos.

Primitiva: Ojala. Seria bueno que algun presidente se acordara de la gente pobre.
(Ester entra con un plato con vasos que pasa a cada uno de los hombres)

Eusebio: (Tomando uno de los vasos) Gracias. Adema’ que los trabajadores nos
estamos organizando, ya no cualquiera nos pasa a llevar. Yo creo que ahora las cosas
van a ir cambiando.

Genoveva: Mientras cambien pa’ bien no hay problema, por que con los politicos
nunca se sabe. Un dia son de un lado y después de otro.

Primitiva: Caballeros, se toman sus vasos y se van, por que o si no la gente va a
empezar a pelar si los ven salir tan tarde. Yo voy a ir a ver al Martin. Buenas
noches.(Sale)

Eusebio: Buenas noches. Es bien grande su casa. Podrian dar pension.
Ester: Usté esta ma’ loco,¢,cdmo tres mujeres solas van a dar pensién?

Atanasio: Yo tengo una vecina que vive con su mama no ma’ y le da pensién a los
balseros que traen madera pa’ la barraca. Ella dice que son tranquilos

Ester: No, esos caballeros me dan ma’ miedo, con esas mantas negras y largas que
usan con esos sombreros grandes. Se ven repeligrosos.

Atanasio: No, son puro comer y fumar. Adema’ que se acuestan temprano. Lo unico
que no le molesta a ella es que la obligan a tocarles guitarra, por que eso les gusta harto.

Eusebio: Ustedes en vez de tocar guitarra, podrian comprarse una radio. Por que no
se van a poner a aprender a estas alturas.

Genoveva: Imposible, no podriamos atender la pension y ma’ encima hacer las
costuras. Nos volveriamos locas.

Ester: Pero no seria mala idea comprarnos una radio.

Genoveva: (Irénica) Si pu’, nos compramos una radio y con el vuelto ampliamos la
casa. (A los hombres) Ustedes dos nos estan dando puras ideas locas. Aemas que
tenemos la radio del vecino pa’ escuchar.

Ester: Seria lindo tener una radio que fuera de una, escuchar lo que una quiera,
cuando quiera y no tener que oir lo que quiera el vecino. Si tuviera una radio (cada frase
acompafada de su accion) la pondria aqui, la limpiaria todos los dias y para trabajar la
prenderia. (Al prenderla se comienza a escuchar un bolero de la época con la que Ester
comienza a bailar sola. Eusebio al verla se acerca galante, pero con cierta inseguridad)

Eusebio: (Acercandose) Senorita Ester, justed me acompafaria en esta cancion?
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Ester: Claro, si no iba a bailar sola todo el rato. ( Comienzan a bailar)
Genoveva: Oye, cabra suelta qué te hai imagina’'o?
Ester: Si tu estai aqui mismo pa’ vigilarme.

(Genoveva queda mas tranquila y observa, junto a Atanasio, como bailan. Luego de
un instante)

Genoveva: Oiga y 4 usté piensa quedarse mirando todo el rato? Saqueme a bailar
pue’.
Atanasio: jAh!, perdon. (Timidamente) Seforita Genoveva, usté...

Genoveva: 4 Pa’ que me pregunta eso?, si yo misma le dije que me sacara a bailar.
(Ambos se acercan y comienzan a bailar lentamente)

Eusebio: Seforita Ester, con todo respeto, el viernes hay un baile en el club La
Frontera. Uste’ me acompafiaria.

Ester: Pa’ que piensa en el vienes. Piense en hoy dia.
(Genoveva comienza a mirarlos inquisidoramente).
Eusebio: Es que con usté, yo pienso a futuro.

Ester: No me diga esas cosas. No ve que me pongo nerviosa y siento que todo se
empieza a mover.

Eusebio: No se preocupe. No es la Unica. Cuando yo estoy con usté, también siento
que too se mueve. (Las cosas de la pieza comienzan a temblar levemente, pero cada vez
de forma mas intensa).

Genoveva: (A Atanasio) Oiga, esta temblando.
Atanasio: Siy cada vez ma’ fuerte.

Genoveva: (Soltdndose de Atanasio y yendo donde su hermana, quien aun baila
concentradamente con Eusebio) Oye, date cuenta de lo que pasa. jEsta temblando!

Ester: (Dandose cuenta y reaccionando con miedo) jDios mio! No me di cuenta.
Eusebio: Calma, tenemo’ que estar tranquilos.

Atanasio: (EI movimiento se ha intensificado, votando algunas cosas) iEsta ma’
fuerte!

Genoveva: jLa Primitiva!

(Todo empieza a caer y el taller comienza a despedazarse. Entre gritos, las mujeres
se buscan, pero con el movimiento caen al suelo. Los hombres tratan de mantenerse en
pie, sin embargo las cosas que caen los botan al suelo. Finalmente, todo queda en un
oscuridad absoluta junto con un silencio desgarrador. Luego de un momento)

Eusebio: (A si mismo) Ya paso... paso... j¢, Ester, donde esta?!
Ester: A su derecha. Estire su mano.
Eusebio: ; Esta bien? ;Se pegd en alguna parte?

Ester : No. No me pasé nada. ¢, Y la Genoveva?
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Genoveva: Aqui estoy.

Ester: ;Cémo estai?

Genoveva: Bien. Estoy bien.

Eusebio: ¢ Atanasio, y tu como estai?

Atanasio: Ma’ o mano’. Algo me callé en la pierna y no me puedo mover.

Eusebio: jCresta! jMis fosforos! jAdnde dejé mis fosforos! (Prende un fosforo, por lo
que se alumbra levemente la escena, viéndose los escombros en que queddé convertido
el taller . Al fondo se ve a Atanasio en el suelo con un tablén sobre su pierna. Eusebio se
acerca a él.) Tranquilo campedn, te saco al tiro. (A las mujeres) Tienen algo pa’ alumbrar.

Genoveva: En el cajén de mi maquina hay velas.

(Eusebio prende otro fésforo y se acerca a donde estaba la maquina de cocer de
Genoveva, la que esta debajo de muchos escombros. Luego de removerlos, abre un
cajon de donde saca un paquete de velas).

Eusebio: Ayudeme Ester.

(Eusebio le pasa velas a Ester que comienzan a repartir por el taller. Al pasar ésta
cerca de su hermana, se da cuenta que tiene la cabeza ensangrentada)

Ester: jDios Santo! Estai sangrando.
Genoveva: (Como sin entender) ;Dénde?

Ester: Tu cabeza. (Saca de uno de sus bolsillos un trozo de género que le pasa por
la herida) ¢, Te duele mucho?

Genoveva: No siento nada.

(Mientras Ester limpia a su hermana, Eusebio saca el tablon que esta sobre su
amigo, viéndose su pierna herida. Este trata de revisarle su herida, pero Atanasio da un
grito de dolor que lo detiene)-

Eusebio: Atanasio, tengo que revisarte la pierna.
Atanasio: No, déjamela ahi no ma’. Esperemo’ que se me quite el dolor.
Genoveva: j¢ Y la Primitiva?!, j; Adnde esta la Primitiva?!

(Eusebio, Ester y Genoveva se acercan a la puerta e intentan abrirla, pero algo que
la trabd no la deja abrir, por lo que le gritan).

Genoveva: (Golpeando la puerta)jPrimitiva! jPrimitiva! jContesta, por favor!
Primitiva: (Gritando desde dentro) Estoy bien. No se preocupen.

Ester: Gracias Diosito. j Y el Martin, esta bien!

Primitiva: jSi, esta conmigo!

Genoveva: jPrimitiva, estamo’ tratando de abrir la puerta y no podemo’! jTu podi
abrirla!

Primitiva: jNo sé! jAqui too se callé y yo estoi escondia debajo de la cama! | Voy a
tratar de salir!
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Eusebio: Nosotros también tenemos que intentar de salir luego de aqui. Ayudenme a
sacar las tablas.

( Comienzan a remover los escombros que quedaron tapando la escalera, la que
también quedd6 danada. Después de abrir camino, Eusebio sube la escalera lentamente
debido al miedo a que se termine por caer. Al llegar arriba intenta abrir la puerta, la que
tampoco se abre. Debido a esto, empieza a empujar insistentemente, sin lograr hacerlo).

Eusebio: jSe trancé por la chucha!

Genoveva: jNo diga esas palabras, no ve que estamo’ nosotras!
Atanasio: Cuidao Eusebio, no se te va a romper la escalera.
Eusebio: (Bajando) Perdone, pero es que estamo’ atrapaos.

Genoveva: Pero tenemo’ que mantenernos tranquilos. Si nos ponemos nerviosos va
a ser peor.

Ester: 4 Y qué vamos a hacer?

Eusebio: Tenemos que pensar en como salir de aqui.

CUADRO 1970-1973

Flor y Emilia caminan. Cargan bolsas grandes y no hablan.

Intentan decirse algo pero al parecer la garganta se les ha secado. Miran hacia el
cielo una se detiene, la otra también.

- Anoche sofé algo muy extrafio.

- Otra vez???

- Si, sofié que nos contaban que la mama estaba enferma.

- Tremenda novedad, si hace afios que la mama esta enferma.

- Si pero en el suefio nos decian que se trataba de una enfermedad rara... se
rascaba todo el cuerpo como loca. Un dia descubrié que una de las picaduras que tenia
se habia transformado en un bicho negro y duro... a pura uia se sacaba al bicho...

- Pero como un bicho?j

- Si un chanchito de jardin, negro, brillante y con hartas patitas. Lo aplastaba con la
punta de la plancha y una mancha roja quedaba pegada en la mesa. Entonces, todas las
marquitas rosadas sobre la piel se le inflamaban. Eran cientos de capullos pegados al
cuerpo. Tenia la piel media transparente, con todos los bichos pataleando dentro...
Muerta de dolor se la llevaban al hospital y ahi un doctor decia que habia una sola forma
de sanarla.

- Cémo?7??
- Con electricidad, la electricidad quemaba a los bichos.
-Y la mama??

- No sé, a ella se la llevaban por un pasillo.
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- Qué tontera tu suefo, imaginate doctores metiéndole corriente a la gente.
- Bueno y qué sabes tu, qué sabemos nosotras... te imaginas si un dia pasara...
Sienten el campanil a lo lejos.

- Viste por parar a escuchar tus leseras vamos a llegar atrasadas y ahi si que la
mama se nos muere.

Vuelven a caminar cargadas y salen de cuadro.

Flor esta en un bano pequefio y estrecho. Parada, al medio, extiende los brazos y
con un leve meneo alcanza ambas paredes.

Ausencia total de ventanas y un solo orificio grande y profundo, hace las veces de
ventilacién o respiradero, ella se encarama por los bordes y alcanza el orificio, inhala
profundo. De pronto suena un rugido de viento seco. Ella asustada toma una prenda de
ropa y la mete en el respiradero.

Desde afuera su hermana la reprende.

- Te estas escondiendo en el bafio para no lavar???

- No... es que me cuesta hacer escuchando el viento que se mete.

- No te vayas a quedar dormida, que la ultima vez te sacamos con agua helada.
- No, si ya salgo, es que estaba pensando.

- Bueno estas cagando o pensando pa qué cresta se hizo este bafio entonces...

Ella se apura y sale del bafio al instante cruza la puerta y se encuentran.
- Ya si ya estoy aqui.

- Yo no sé a quién saliste con esas manias de pensadora que acaso creis que eres
como esa gente de la universidad ah???

- Noo... bueno y si fuera asi; qué.

- Que nosotras lo Unico que tenemos que hacer aqui es lavar puh, porque o si no no
tenemos nada para comer.

- Pero...

- Pero nada, lavar, comer, comer, lavar. Esa es la Unica cuestion que tu tenis que
pensar.

- Yo no sé por qué te ponis asi conmigo, acaso no escuchai cuando dicen que esta
cosa es de pueblo y conciencia.

- Qué????
- Pueblo y conciencia, por personas como tu es que es tan dificil que este pais
crezca.

- Cha lo unico que faltaba es que ahora me echaras la culpa a mi de como estan las
cosas, parece que a ti te hace mal ir a cagar al bafio.

- No si es verdad lo que te estoy diciendo, aqui el que no estudia se queda pa
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siempre en poblacion callampa o conventillo.
- y eso de dénde lo sacaste.

- Si es verdad, viste que si no nos vamos a quedar para siempre en las cuevas
hediondas del pestilente conventillo.

- Callate, no te vallan a escuchar diciendo esas cosas.
- No si no lo digo yo...

- Entonces quién??

- Recabarren.

Cambio de cuadro

Emilia con mejillas rojas, ojos abiertos como nunca.

- Encontré una bolsa botada en la calle, y no me vas a creer lo que tenia dentro.
- ¢, Chocolate?- Pregunt6 con seguridad.

Ella abre y cierra sus ojos unas tres veces.

- No, habian tres pesos j Tres pesos!

- ¢, Y que vas a hacer con tanta plata?

- Voy a comprar manzanas confitadas, una para cada una. jlmaginate, una para
cada una! Y podriamos comprarnos zapatos y ...

Abre mas los ojos y se pone a reir.

- Pero si somos tantos en la casa necesitariamos tanto... no, no alcanza con los tres
pesos.

- Viste que eres pesada, entonces qué quieres que haga con la plata.
- Ahorrarla.

- Ah??

- Ahorrarla para comprarle una lavadora a la mama.

- Pero si son tres pesos no mas

- No importa, tres pesos hoy tres pesos el otro mes, asi un dia la compramos y la
mama se nos mejora.

- Claro ahi la mama se nos infarta si sabe que andamos gastando plata en esas
leseras.

- Como que leseras, la mama tiene toda la guata mala de tanto lavar, el agua helada
le tiene todas sus tripitas enfermas...

Silencio ambas piensan.

- Es este sistema de mierda que nos tiene asi, pero vas a ver que el proximo
gobierno nos deja poner una bandera, una ventana, un retrato de familia, unos perros...

Suena una radio y se escucha una noticia difusa, Flor pide silencio porque parece ser
algo importante, intenta sintonizar la radio pero no pude de pronto lo logra.
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Entra un obrero a cuadro y como si fuese la cuia de la radio empieza a hablar: “Los
carabineros arrastraban a las mujeres del pelo, les quitaban los nifios de los brazos y los
lanzaban lejos, las carpas y casuchas que habiamos levantado en la noche las hicieron
pedazos y las quemaron. En ese lugar murié una nifita, apaleada por las fuerzas de
represion, se llamaba Herminda... Los carabineros ensayaron las tanquetas con nosotros
pero los vencimos. Esta es la primera toma que le ha quebrado la mano al gobierno.
Ahora todos los pobladores viven en una hermosa poblacién del Mapocho que se llama
Herminda de la Victoria”.

Silencio
Luz se va del obrero, quedan ellas solamente

- Ya Flor apaga esa cosa y vamos a terminar el planchado que mafana tienes
entrega.

- Como eso de que tienes? Acaso no vas a venir conmigo?
- No, porque la mama esta mal y tengo que quedarme para hacer la comida.
Cambio de cuadro

Dos jévenes universitarios se encuentran en el frontis del hogar de varones edificio
Virginio Gomez.

Estan esperando.

Se escrutan mutuamente.

Se saludan.

- Fuiste a la pefia.

- Cuando?

- El viernes pasado.

- No yo no voy a esas cosas.

- Era importante porque era una pefia para reunir dinero para un compafero.
-'Y por qué hay que andar juntando plata para regalarle a la gente?
- Era para su familia... una enfermedad grave de un familiar.
Silencio

El lana empieza a tararear un tema de los Quilapayun, luego pregunta: Y a todos los
de medicina les regalan camisas almidonadas?

El para cambiar de tema mira su reloj.

- Detesto la impuntualidad, si estas nifias dicen que van a estar aqui a las doce para
dejar la ropa, entonces deberian llegara las doce... soy el Unico que paga puntualmente y
mas encima tengo que esperar, por esta flojera es que hay tanta pobreza.

- No son flojas, al contrario son muy esforzadas, en mi carrera vamos a alfabetizar a
las poblaciones y a ayudar en la organizacion de tomas, al menos yo he estado en la
Greda y ahi si que la gente es de esfuerzo.
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- Si yo he escuchado hablar de La Greda en el consultorio.
- Bueno si quieres te vas con nosotros a las jornadas de alfabetizacion.

- No... es que tengo que estudiar mucho. Mi padre es médico también es una
cuestién de tradicion familiar., ademas que no tengo tiempo para hacer esas cosas.

- Pero si éste es el momento de hacer... si no pasaran los afios y viviremos
arrepentidos por no haber hecho lo que nuestras cabezas y nuestras manos nos indican.
Mira, el préximo viernes tendremos reunion, van a ir unas amigas... y vamos a tener vino
con naranja.

El se tienta pero no cede.
Ambos miran hacia arriba. Es tarde dicen a duo.
Se escuchan las campanadas del campanil.

- Ojala que venga la hermana menor, y que traiga su pelo suelto.. cuando hay sol se
le ve tan brillante.

- De quién hablas???
- De la hermana menor.
- 'Y tiene el pelo largo????

Se incomoda por no haberla observado bien antes y para cambiar de tema
nuevamente agrega:

- Es muy tarde voy a llegar atrasado a clases.

- ;a esta hora tienes clases?

- a todas horas, mi carrera es muy exigente porque nos formamos para salvar vidas.
Silencio

- nosotros también salvamos vidas.

- qué???

- alfabetizando, organizando.

- MMMmmm... si yo he visto gente en el consultorio que al tomar un oficio mejoran la
calidad de vida... en realidad es importante que la gente acceda a la educacion.

- Pareces estudiante de filosofia con ese discurso.
Muy incobmodo: Me voy... ya no puedo esperar mas.

El lana queda solo y decide retomar su trabajo en el mural que le han encargado
dibujar en un muro de la U.

Observa el muro y saca de su bolsillo un papel que trae el boceto de la pintura que
debe hacer . Inicia su trabajo retrocediendo a consultar el papel que ha dejado en el piso.

Ella entra a cuadro... ambos estan observando el mural.
EL: s qué parte es la que mas le gusta?

Ambos retroceden para ganar perspectiva
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FLOR de espalda levanta sus brazos como buscando respuesta
FLOR: esas montafas de alla (indica)

EL: las montafas.... iy qué mas?

FLOR: los nifitos que estan aca.

FLOR: Hola... (lo debe nombrar por el apellido) Aqui esta su ropa limpia... me debe 5
centavos.

EL: Se la pago la préxima semana

FLOR: Se la traigo la proxima semana. (alejando la ropa limpia de las manos de él)
EL: es que yo necesito la ropa

FLOR: y yo necesito la plata.

EL: pero es que tengo que pintar

FLOR: y yo tengo que lavar

Momento de DUDA.

EL: s alguna vez le he dejado de pagar?

FLOR: no... pero medio tarde si puh, y como no lo conozco.

CAMBIO DE LUZ Y ENTRA EL MOMIO A CUADRO REEMPLAZANDO LA
UBICACION DEL LANA. LUZ PICADA SOBRE ELLOS.

EL: (girando alrededor de ella) ;, Como que no me conoce, si hace tres meses que
me lava la ropa... y justo ahora va a desconfiar de mi?

FLOR: pero es que necesitamos la plata... tengo dos hermanas.

El repara en sus hermanitas.

EL: ¢, y si no le paso la plata qué va a pasar?

FLOR: no vamos a tener para parar la olla

EL: ¢qué?

FLOR: que no vamos a tener qué comer puh.

EL se ofusca y continta con la pintura.

FLOR: ¢y qué significa eso que esta haciendo?

EL: s que usted no sabe lo que esta pasando? Esto lo hacemos por usted.
FLOR: ¢ por mi?

EL: claro para que, haya al fin un gobierno para el pueblo y por el pueblo, y para que
todos vivamos en condiciones de mayor igualdad en que todos tengamos mas bienestar.
( UN DEJO DE IRONIA EN SU DECIR)

FLOR: ¢y yo también?
EL: I6gicamente.

FLOR: pero partamos por casa entonces... yo le traigo la ropa y usted me paga.

Loyola Faundez, Manuel Alejandro 79



MODERNIDAD Y POSTMODERNIDAD EN “CONCEPCIONES: FRAGMENTOS DE UNA MEMORIA”
DEL TEATRO DEL ORACULO

EL: qué edad tiene usted

FLOR: 18

EL: yo tengo 22

SE SALUDAN ELLA DA UN PASO AL FRENTE CUANDO EL EXTIENDE LA MANO

SE TOMAN DE LA MANO Y EL SIENTE LA ASPEREZA PRODUCIDA POR EL
CONSTANTE LAVADO. ELLA SE OFUSCA.

FLOR: ya entonces le voy a dejar la ropa.
EL: mafana a las diez tengo recreo
FLOR: ahi lo ubico

ELLA LE ENTREGA LA ROPA DESPRENDIENDOSE DE ELLA SABIENDO QUE
NO ES CORRECTO.

EL: ¢ por qué tiene esas ojeras?

FLOR: porque no duermo mucho

EL TOMA LA ROPA'Y LA MANCHA CON SUS MANOS CON PINTURA.
ACUERDAN UN RELAVADO.

Cambio de cuadro

Lana y Momio llegan a la universidad arrancando de alguien, se escuchan gritos a lo
lejos... vienen llenos de challa... se rien mucho. Uno de ellos viene sacandose betun de la
cara, los dos visten verde olivo.

Se escuchan las campanadas de foro.

-Lana: Faltan tres horas para el encuentro con el comandante!!!

Se sientan

Lana: este dia jamas lo olvidaremos.

Momio: porque pasaras a la historia montado en la gloria de los revolucionarios.
Lana: al menos no me monto a la gloria excusandome en la revolucion.

Momio: pone cara de qué dices

Lana: la gloria, la Gloria Cardenas de tercero de educacion!!

Momio: ya vamos al hogar a lavarnos mejor sera.

Lana: si ademas que hoy llegan las hermanas con la ropa limpia y no quiero que me
vean asi.

Momio: y por qué tanta preocupacion??
Lanan: por respeto nada mas.
SONIDO DE VUELOS

Las lavanderas caminan con mucha menos ropa y escuchan que los aviones pasan
sobre sus cabezas.
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Llegan al foro

- Flor: quedémonos aqui un poquito. Se sienta a descansar.

Emilia: Pero mejor vamos y entregamos al tiro todo.

-Flor: No es que estoy toda acalorada con la caminata y no quiero que me vean asi.
Emilia: Vaya? Y por qué tan preocupada por como te vean?

Flor: (Cambiando de tema) Mira hay manzanas en el arbol.

Emilia se encarama y saca un par ambas comen. De pronto se escucha un disparo a
lo lejos, ellas muy asustadas arrancan.

Flor: quizas dispararon para corretearnos, en una de esas nos vieron de lejos
comiendo manzanas...

Emilia: Se esta poniendo peligrosa la universidad... hagamos la entrega y nos vamos
para la casa.

Caminan de vuelta. Van muy calladas.

Emilia: ya qué te pasa.

Flor: es que me quedé pensando.

Emilia: ya otra vez, y eso que ni estas cerca del bafio

Flor: no es que en realidad pareciera que algo pasa... ese disparo que escuchamos a
lo lejos.

Emilia: bueno pero si tu siempre escuchas en la radio que andan pasando cuestiones
violentas.

Flor: si pero es que ojala que no pase nada malo este afio al menos.
Emilia: y por qué??

Flor: porque quiero entrar a la universidad el otro afo.

Emilia: qué!!!!

Flor: si puh, por qué no

Emilia: porque nosotras tenemos que lavar por eso.

Flor: si pero no me voy a pasar toda la vida lavando como una imbécil.
Emilia: o sea que la mama es una imbécil.

Flor: no eso no, pero a veces siento que me va a llegar una carta 0 me van a ubicar
de alguna forma y me van a avisar que la mama se murio.

Emilia: ya no pensis leseras, si la mama esta mala de la guata pero no es para tanto.

Avanzan y de pronto se encuentran con una mesa que tiene en su cubierta un
teléfono. El teléfono suena. Ellas se asustan Emilia insta a Flor a que conteste.

Flor: ¢ Al6?... que se murid?... AhII1'Y por una ulcera mal tratada... ;Al6?... no es que
estaba pensando... no, no si estoy bien... o sea no claro... esta seguro que fue de
ulcera?... Si, el velatorio... si claro para alld vamos... Oiga, pero ¢ cémo supo ubicarnos?
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Cuelga el teléfono.

Flor: colgaron.

Emilia: ah??

Flor: es que empezo a sonar un pito entonces...
Emilia: ah??

Flor: es que un caballero dijo que la mama estaba muerta y que se la llevaban para
velarla.

Se miran y corren.
Cambio de cuadro

Accion del didlogo: Acarreando agua desde un solo pilén. En una tinaja echan la ropa
blanca a remojar con radiolina y perlina que deberan estar en cajas grandes de cartén.
Luego lavan con gringo.

Flor y Emilia estan solas lavando ropa en la trastienda de la casa. Es de noche.
Mientras lavan Ella comenta quejandose:

Los estudiantes eran respetuosos, caballeros, educados para tratarla a uno, pero los
de ahora tienen otras palabras... (suspira) los de antes eran mas delicados. Eran todos de
corbata, terno, colleras, no como ahora que andan con blullines... antes era puro terno,
puro terno... Te acuerdas que para la pascua nos regalaban la ropa de ellos, calcetines,
toballas, chocolates...

Flor: te puedes callar por favor, mira que tenemos que lavar antes de que lleguen las
demas.

Emilia: Uy verdad que andas sensible con lo de la universidad, que acaso te crees
todos los rumores??

Flo: no si parece que no son rumores, hoy dia iban pasando unos militares por la
calle y una sefioras bien asi como con harta plata les gritaban gallinas gallinas y los
militares se morian de verglenza.

Emilia: y eso qué tiene que ver

Flor: que las ricachonas quieren que los militares hagan algo que no se sigan
haciendo los cobardes.

Emilia: y qué podrian hacer los militares

Flor: Ay emilia si hubieras ido a las clases de alfabetizacion te habrias enterado de
tantas cosas!!

Emilia: como qué?

Flor: (muy indignada) como que la situacion de la clase pobre es mas miserable hoy
que antes y que...

Emilia: mira yo sé que naci pobre y que me voy a morir pobre asi es que no me
atormento pensando en mas cosas.

Flor: si pensar no es atormentarse, lo Unico que yo quiero es entrar a la universidad,
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ahora con los cursos que me hicieron de repente tengo la posibilidad...
Emilia: cuidado flor que sofiar no cuesta nada

Flor: si esto no es suefo, viste que hasta me darian los cuadernos... ademas en
realidad qué podria pasar? Lo Unico seria que viniera un acabo mundo... que llegaran los
poderosos a quitarnos la universidad.

Emilia: viste que te encantan las leseras, de adénde sacas que van a venir a sacar la
universidad de donde esta, ni que vinieran con camiones a sacarla.

Flor: no, pero podrian venir con camiones a sacar a los estudiantes y a los
profesores, la podrian dejar vacia, sin nadie, sin carreras.

Emilia: ya céllate mejor sera si no se va a hacer todo realidad, acuérdate del dia ese
en que la mama se nos murio.

Emilia seca sus manos y parte a buscar la radio, la sintoniza y agarra una cancién,
luego de la cancion escuchamos un comercial que anuncia las nuevas lavadoras.

Cambio de cuadro

Flor llega al campus con mucha timidez, desconfianza mirando hacia todos lados,
lleva sélo una carga de ropa, se acerca a M.

FLOR: (Susurrando)Hola... (lo debe nombrar por el apellido) Aqui esta su ropa
limpia... me debe 5 centavos.

EL: Se la pago la préxima semana

FLOR: Se la traigo la proxima semana. (alejando la ropa limpia de las manos de él)
EL: es que yo necesito la ropa

FLOR: y yo necesito la plata.

EL: pero es que tengo que tener ropa limpia para esta semana

FLOR: y yo tengo que llegar con plata para la comida de esta semana.

Momento de DUDA.

EL: ya esta bien ademas en una de esas esta es la ultima semana de clases aca.
FLOR: como que la ultima, si falta harto para las vacaciones.

EL: otros dicen lo contrario.

SE ESCUCHA AUDIO DE AVIONES.

SE DESPIDEN CON SUSURROS.

MAS AUDIO DE AVIONES Y SILENCIO. APARECEN ESTUDIANTES QUE SIN
HABLAR SOLO CON GESTOS SE PONEN DE ACUERDO EN ALGUNAS COSAS.

QUEMAN LIBROS Y REVISTAS.

SE ESCUCHA BANDO MILITAR EN LA RADIO. TODOS SE MIRAN... ALGUIEN
CORRE A CAMBIAR LA RADIO Y SINTONIZAN UN COMERCIAL DE LAVADORAS.
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TEXTOS DRAMATURGICOS FINALES DE
“CONCEPCIONES: FRAGMENTOS DE UNA
MEMORIA”

CUADRO 1983

Secuencia fisica: entra unactor, saca de su bolso un pafio y se transforma en un
cuidador de autos; luego saca un tarrito y es un mendigo que pide dinero; luego saca tres
cajitas de colores y es un jugador que hace apostar a la gente; luego se acerca a unos
remolinos, se pone un abrigo y se transforma en un viejo vendedor de remolinos (papel
que jugara el resto del cuadro). Prende una pequena radio y mientras ordena sus
remolinos se escucha la voz del locutor:

“En el plano internacional de la noticia la ONU ha solicitado que los estados vecinos
no se involucren en disputas bilaterales, mientras tanto, unos veinte mil efectivos
norteamericanos solo esperan la orden del presidente Reagan. En nuestro pais una vez
mas, para mafiana se espera el anuncio del plan nacional antidrogas del gobierno, con lo
que se espera acabar definitivamente con este flagelo. En nuestra zona, las utilidades y el
nivel de explotacion de las minas de ENACAR durante 1983 han sido mas que
auspiciosas, las autoridades proyectan que para 1995 la produccion se quintuplicara, lo
que significara doblar la actual fuerza de trabajo. Revisamos el tiempo: minima de hoy 7
grados 8 décimas....”

Entra a escena una vendedora ambulante.

Ambulante: jAlargadores!, lleve los alargadores, baratos los alargadores, los
manteles de cocina, aproveche de llevar mantelitos. La moda en calcetas...

Entran a escena una vendedora de AFP, una profesora de liceo y un alumno.

Profesora: ya pues mijito, mire como viene, arréglese la corbata (lo acomoda, luego
saca de su cartera un tarro). jUna colaboracion!, una colaboracion sefiorita, caballero (a
publico)...

Estudiante: una colaboracion... sefior (a publico) podria colaborar con la colecta
para los alumnos del liceo Enrique Molina...

Vendedora AFP: Usted (a publico)... ¢esta afiliado a alguna administradora de
fondos de pensiones?

Entra a escena Sebastian Acevedo, que transita entre los personajes de la plaza,
hasta llegar a la catedral (imagen proyectada).

Profesora: (al estudiante) 4 Cuanto has juntado Soto?

Estudiante: No sé pu’ sefiorita si el tarro esta cerrado, ve?
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Profesora: pero mas o menos pues mijito.
Estudiante: como doscientos pesos sefiorita

Profesora: jdoscientos pesos! Estamos bien pues, si juntdramos cuatrocientos hasta
zapatos podriamos comprar... Mijito, ¢qué le pasa?.... jSoto!

Estudiante: es que me quiero ir pu’ sefiorita

Profesora: ;Cémo que te quieres ir?... no te das cuenta que a esta hora es cuando
pasa mas gente por la plaza... y ademas para donde te vas a ir criatura.

Estudiante: pa’ cualquier parte...

Profesora: oye, qué te pasa a ti, no te das cuenta que esto es para tu bien y el de
tus comparfieros.

Estudiante: ;entonces por qué no le dijo al Jara que la acompafiara o al Pefia? ¢ Se
acuerda que yo vine ayer en la manana igual?

Profesora: y que tiene de malo, esto es para tu bien y el de los demas, no puedes
ser tan egoista.

Estudiante: es que no me gusta que me vean pidiendo plata en la calle pu’ sefiorita,
ademas estan por salir las nifias del experimental, ;ve?

Profesora: jAh! No puedes ser tan vanidoso...
Estudiante: yo no soy eso que usted dice.

Profesora: te da verglenza que las nifias del liceo te vean pidiendo... si pedir no
tiene nada de malo, peor seria que anduvieras robando por ahi, eso seria para tener
verguenza.

Estudiante: bueno, como sea, yo lo Unico que quiero es irme de aqui (se aleja)
Profesora: {Gomez, tu te quedas!

Estudiante: mi apellido es Soto, sefiorita.

Profesora: Ah, mijito, disculpe, suelo confundirlos, son tan parecidos.

Estudiante: y por qué no nos confundié hoy dia en la mafiana entonces, asi estaria
él aqui y no yo, ademas a mi siempre me toca andar haciendo cosas pal liceo

Profesora: es que usted es un nifio muy responsable
Estudiante: ;responsable yo? Segurito.

Profesora: ya, se deja de hablar tanta tontera, se va a quedar aqui parado pidiendo,
yo voy a ver cuanto hemos reunido

Estudiante: pero sefiorita...

Profesora: Soto, hicimos un compromiso, no?

Estudiante: si seforita

Profesora: ya, no me discuta (se sienta junto a la vendedora de AFP)

Secuencia fisica de la vendedora ambulante: corre por el escenario escapando con
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su mercaderia.
Vendedora AFP: (a la profesora) Buenas tardes sefiora
Profesora: Buenas tardes

Vendedora AFP: esta tan lindo el dia, si ya parece verano... y usted sa qué se
dedica?

Profesora: soy profesora, del Enrique Molina, andamos haciendo una colecta, con
todo este asunto de los apoderados cesantes, los chiquillos ya no tienen ni para el
desayuno... ayer se me desmayaron dos en clases.

Vendedora: sefora, justed me daria un minuto de su tiempo?, es cortito y sin
compromiso, venga le conviene.

Profesora: a ver, de qué se trata?
Vendedora: ; usted esta afiliada a alguna administradora de fondos de pensiones?

Profesora: no, la verdad, desde que cambid la ley del seguro social no me he
preocupado mucho del tema.

Vendedora: malo esta pues sefiora, se imagina lo que seria de usted a los 60 6 65
afios de edad, cuando no tenga dinero para pagar la luz, el arriendo, el agua, y los
remedios sefiora, que son tan caros... quién va a velar por usted... si ahora el sistema
estad bien bueno, usted ahorra 2 mil y le devuelven 3 mil, mire, todos estos son los
beneficios que usted puede adquirir si se incorpora a este sistema.

Profesora: a ver, cuénteme un poco mas.

Vendedora: existen grandes empresas que trabajan su dinero, no asi como el
sistema antiguo donde las platas quedaban estancadas. Ahora su ahorro previsional
puede aumentar hasta un 2,5%... eso si, dependiendo de su renta imponible. Cuanto
gana usted?

Profesora: yo estoy ganando20 mil mensual.
Vendedora: A ver déjeme calcular...

Voz Acevedo: Que la CNI devuelva a mis hijos, que la CNI devuelva a mis hijos, yo
lo Unico que quiero es saber donde estan, quiero saber donde los tienen... nadie me
escucha, nadie me cree, la prensa no quiere escucharme... si son sospechosos de algo,
que los juzguen, y si son culpables que el castigo sea justo y el juicio corto, yo lo Unico
que quiero...

Ambulante: (a Acevedo) disculpe caballero, sabe lo que pasa es que los pacos no la
dejan trabajar a una tranquila, mas lo que la persiguen, una tiene al marido sin trabajo, él
busca trabajo y no encuentra, ni en el POJ encuentra trabajo, asi que tiene que salir
esforzadamente una a la calle, con los hijos incluso, si nos tratan pésimo los pacos, a
cacheta’ y punete, nos tratan peor que si fuéramos putas, disculpando al caballero, nos
tratan peor que animales y eso que somos chilenos, no hay ningun respeto. Ya caballero,
gracias, que le vaya bonito.

Estudiante: (al vendedor de remolinos) Sefior, nos puede ayudar con una moneda
por favor. Estamos haciendo una colecta para los estudiantes del Enrique Molina... oiga
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caballero... sefior...

Viejo: jPor qué no te vas de la plaza, cabro de mierda! Y te pones a trabajar en vez
de andar pidiendo.

Estudiante: jQué tenis viejo feo, y choro mas encima!
Viejo: Mocoso insolente! Ya vas a ver...
Profesora: A ver sefior, qué esta pasando aqui.

Viejo: Sefiora por favor con todo respeto, por qué no se van de plaza y nos dejan
trabajar tranquilos, miren que tanto escandalo, andar haciendo colectas, como si en este
pais faltaran las cosas. Vayan a la municipalidad, a ver si les dan permiso para andar
haciendo sonar esos tarros.

Estudiante: seforita, yo lo Unico que hice fue pedirle una moneda a este caballero y
mire como me trata.

Profesora: a ver sefor, nosotros no le hemos faltado el respeto a usted.
Viejo: vayase de la plaza, mejor, antes de que llame a carabineros, vieja comunista.

Profesora: y de donde sacé que yo soy comunista. Yo soy una mujer que trabaja,
me levanto todos los dias para hacer algo por mi y por los demas, no como usted sefior,
que se pasa el dia aqui sentado creyendo todo lo que sale en los diarios. Vamonos mijito
(al estudiante).

Vendedora AFP: jSefiora!
Profesora: Espere, por favor.
Estudiante: ;y qué le pasé al caballero, sefiorita?

Profesora: no sé, quizas se enojé porque le espantamos la clientela. Mira Soto,
quiero pedirte algo muy importante mijito.

Estudiante: ah, yo mafiana no vengo seforita.

Profesora: no se trata de eso pues mijito, escicheme bien. Cuando alguien te pase
a llevar, o te quite lo que es tuyo, por favor no te quedes de brazos cruzados, la libertad
es tu bien mas preciado, por lo tanto debes amarla y odiar a quien te la quiera quitar.

Estudiante: y de donde sacé eso sefiorita?
Profesora: lo dijo un argentino.

Estudiante: Ah, y que no ibamos a tener guerra con esos gallos, a mi me caen mal
todos los argentinos, sefiorita.

Profesora: pero este sefior era un médico que...

Estudiante: no sé na’ yo, médico, vaquero o policia, los argentinos son todos
iguales.

Profesora: ya, no se hable mas del tema, mejor. Usted se queda aqui pidiendo.
Vendedora AFP: ya sefnora, ahora si, como le estaba diciendo...

Acevedo: |No van a aguantar! (prende encendedor) jNo van a aguantar! jLo Unico
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que estoy pidiendo es que me digan dénde tienen a mis hijos! jQue la CNI me devuelva a
mis hijos! jPerdéname a mi y perdénalos a ellos! (se incinera).

Estudiante: (a publico) Sélo veo al inmolado, que hizo humo de su carne y ardi6 por
Chile entero, en las gradas de la catedral, frente a la tropa sin pestanear, sin llorar,
incendiado, quemado por un grisu que no es de este mundo, solo veo al inmolado.

Ambulante: (a publico) Solo veo ahi llamear a Acevedo por nosotros, con decision
de padre, estricto y justiciero, pino y adobe, alumbrando el vuelo de los desaparecidos a
todo lo aullante de la costa, solo veo al inmolado.

Profesora: (a publico) Sélo la mancha veo del amor, que nunca nadie podra arrancar
del suelo, lavenlo con aguarras o soda caustica, cepillenlo con puntas de acero, lijenlo
con ufias y balas, despintelo, desmiéntanlo por las pantallas de la mentira de norte a sur,
sélo veo al inmolado.

Salen los personajes de escena.
Imagenes en movimiento de la catedral, el suelo, la calle, la plaza.

Voz en off: Un hombre camina envuelto en llamas, ya no se perciben rasgos
definidos en su cuerpo, soélo el fulgor iridiscente de su silueta abrasada. Muchas veces la
lluvia austral intenta apagarlo, a veces suave, y otras veces rabiosa, pero las gotas sélo
atraviesan su fuego, y melancélicas se deshacen inutiles contra el pavimento.

CUADRO Il de 1970

El cuadro se inicia en una lavanderia casera, precaria de poblacién callampa de fines de
los afnos sesenta. En el lugar se observan bateas de madera, un pilén cercano, ropas que
claramente no pertenecen a las duefias de casa.. En un lugar distinto de la escena
asistiremos al espacio escenografico de la “Universidad”. El cuadro es un ir y venir por
estos dos espacios: poblacién y universidad.

Escena | (poblacion)

Zunilda: Los estudiantes de antes eran respetuosos, caballeros, educados para
tratarla a uno, pero los de ahora tienen otras palabras... (suspira) los de antes eran mas
delicados. Eran todos de corbata, terno, colleras, no como ahora que andan con
blullines... antes era puro terno, puro terno... Te acuerdas que para la pascua nos
regalaban la ropa de ellos, calcetines, toballas, chocolates...

Flor: te puedes callar por favor, mira que tenemos que lavar antes de que lleguen las
demas.

Zunilda: Oye, que andai sensible. No se le puede hablar a la nifa.
Flor: Anoche sofé algo muy extrafio.

Zunilda: Otra vez?

Flor: Si, soné que nos contaban que la mama estaba enferma.
Zunilda: Tremenda novedad, si hace afios que la mama esta enferma.

Flor: Si, pero en el suefio nos decian que se trataba de una enfermedad rara... se
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rascaba todo el cuerpo como loca. Un dia descubridé que una de las picaduras que tenia
se habia transformado en un bicho negro y duro... a pura ufia se sacaba al bicho.

Zunilda: ¢un bicho?

Flor: Si, un chanchito de jardin, negro, brillante y con hartas patitas. Lo aplastaba con
la punta de la plancha y una mancha roja quedaba pegada en la mesa. Entonces, todas
las marquitas rosadas sobre la piel se le inflamaban. Eran cientos de capullos pegados al
cuerpo. Tenia la piel media transparente, con todos los bichos pataleando dentro...
Muerta de dolor se la llevaban al hospital y ahi un doctor decia que habia una sola forma
de sanarla.

Zunilda: §Cémo?

Flor: Con electricidad, la electricidad quemaba a los bichos.

Zunilda: 4 Y la mama?

Flor: No sé, a ella se la llevaban por un pasillo.

Zunilda: Qué tontera tu suefio, imaginate doctores metiéndole corriente a la gente.
Flor: Bueno y qué sabes tu, qué sabemos nosotras... te imaginas si un dia pasara.

Zunilda: Yo no sé a quién saliste con esas mafnas de pensadora, parece que te hace
mal ir a la Universidad.

Flor: Que sabes tu, a lo mejor me hace bien.

Zunilda: A nosotras lo Unico que nos hace bien es lavar para comer y comemos
porque lavamos. Lavar y comer, lavar y comer eso es lo unico que tenis que pensar.

Flor: Acaso no hay escuchado que la cosa es pueblo y conciencia.
Zunilda: ;Qué?

Flor: Pueblo y conciencia, Zunilda. EI que no estudia se queda pa siempre en
poblacion callampa o en el conventillo.

Zunilda: 4y eso de donde lo sacaste?
Flor: jDe los libros del abuelo: se llama Recabarren!

Zunilda: j Recabarren!. jFlor!, que acaso no basto con la matanza de Puerto Montt
del afio pasado. Los militares arrasaron con todos los pobladores.

Flor: Pero ya no mas, Zunilda. No mas.
Escena Il (Universidad)

Dos jovenes esperan a las lavanderas en el Foro de la Universidad de Concepcién.
Sus aspectos nos sugieren que pertenecen a carreras grupos humanos distintos. Uno
viste es mas formal y estructurado que el otro. La distancia entre ellos es evidente.

Carlos: Fuiste a la pefna.
Francisco: Cuando?

Carlos: El viernes pasado (Fco. Niega). Era importante porque era una pefia para
reunir dinero para un compafero.
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Fancisco: Y por qué hay que andar juntando plata para regalarle a la gente?

Carlos: Era para su familia... una enfermedad grave de un familiar. (Pausa. Carlos
tararea una cancién popular/folklérica de época)

Francisco: Detesto la impuntualidad, si estas nifias dicen que van a estar aqui a las
doce para dejar la ropa, entonces deberian llegar a las doce... soy el unico que paga
puntualmente y mas encima tengo que esperar, por esta flojera es que hay tanta pobreza.

Carlos: No son flojas, al contrario son muy esforzadas, en mi carrera vamos a
alfabetizar a su poblacién, queda a orillas de Las Tres Pascualas. Alli la gente es de
mucho esfuerzo. 4 Si quieres puedes venir con nosotros a las jornadas?

Francisco: No, tengo mucho que estudiar.

Carlos: Este es el momento de hacer las cosas, sino pasaran los afnos y viviremos
arrepentidos por no haber hecho lo que nuestras cabezas y nuestras manos nos indican.
Mira, el préximo viernes tendremos reunion, van a ir unas amigas... y vamos a tener vino
con naranja.

Francisco: [Es muy tarde voy a llegar atrasado a clases!
Carlos: ¢a esta hora tienes clases?

Francisco: A todas horas, mi carrera es muy exigente porque nos formamos para
salvar vidas. (Silencio)

Carlos : Nosotros también salvamos vidas.
Francisco: ¢ Qué?

Carlos: Alfabetizando, organizando.
Francisco: jMMMmmm...!, bueno, nos vemos.

El lana queda solo y decide retomar su trabajo en el mural que le han encargado
dibujar en un muro de la U.

Observa el muro y saca de su bolsillo un papel que trae el boceto de la pintura que
debe hacer . Inicia su trabajo retrocediendo a consultar el papel que ha dejado en el piso.

Ella entra a cuadro... ambos estan observando el mural.
El: EI campanil ya toco.

Flor: Y a usted el dia de pago se le paso.

(Secuencia fisica de ella sobre el cuerpo de él)

Flor: Fui a buscarlo a su cabina ayer, ¢, se cambi6?

El: Si, ahora los del sur estamos en la diez. Estamos organizando una gran fiesta
para celebrar el triunfo popular.

Flor: En mi poblacion también se organizan. La gente anda como contenta.
El Vamos a celebrar en grande y todos estan invitados.
Flor: Mi mama y mis hermanas también ?

El : Claro, el triunfo sera de todos. (fin secuencia fisica)
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Flor: Aqui esta su ropa limpia... me debe 5 escudos.

El: Se la pago la proxima semana

Flor: Se la traigo la préxima semana. (alejando la ropa limpia de las manos de él)
El: es que yo necesito la ropa

Flor: y yo necesito la plata.

El: Mafana sin falta.

Flor: Mafiana sin falta. (le entrega la ropa)

Escena Revolucionarios

Los jovenes revolucionarios finalizan el pintado de un mural en el Foro de la
Universidad de Concepcidn. Ella encuentrra en un diario una vieja noticia de una toma de
terreno en Santiago en que ella participo.

Revolucionaria:Los carabineros arrastraban a las mujeres del pelo, les quitaban los
nifios de los brazos y los lanzaban lejos. Las carpas y casuchas que habian levantado en
la noche las hicieron pedazos y las quemaron. En ese lugar murié una nifita, apaleada
por las fuerzas de represion, se llamaba Herminda... Los carabineros ensayaron las
tanquetas pero los vencimos. Esta es la primera toma que le ha quebrado la mano al
gobierno de Frei. Ahora todos los pobladores viven en una hermosa poblacion del
Mapocho que se llama Herminda de la Victoria”.

Escena Audiovisual de transicién : “El triunfo Popular”

La proyeccion audiovisual muestra imagenes del triunfo de Salvador Allende en las
elecciones de 1970. Voz de Allende en su discurso triunfal. Se inicia secuencia de
revueltas callejeras y disturbios. Imagen fundido a negro.

Escena: Enfrentamiento de momio y revolucionario (secuencia fisica de ambos)

Revolucionario: No es la conciencia del hombre la que determina sus reales
condiciones de existencia. Si no a la inversa, son sus reales condiciones de existencia la
que determinan su conciencia. Por eso, la revolucién estd tomando al mundo y la
maquina del estado debe tener ocupar el lugar que merece.

Momio: Cuando mi bisabuelo llegd a estas tierras, una mano delante y otra detras,
trabajo muy duro y logré comprar un campo. Lo trabajé mi abuelo y lo trabajé mi padre.
Mis hermanos y yo, también lo hemos trabajado, hasta llegar a convertirse en un gran
fundo. ¢Por qué nos lo quieren quitar? Ustedes que hablan de justicia, ¢consideran que
esto es justo?. No tienen “moral”, lo Unico que los mueve es la envidia, el deseo de tener
lo que otros han ganado con trabajo y esfuerzo. Quieren tener sin sudor, lo que a otros le
ha costado sangre y lagrimas. (pausa) El futuro es incierto. Pero nosotros debemos
organizarnos para evitar que otros llegen a ser duefios de lo nuestro.

Escena Lavanderas (poblaciéon Tres Pascuales)
Flor: Ya nos va quedando menos ropa.
Zunilda: Colguemos luego pa’ que vayamos a entregar esta carga al tiro.

Flor: Todavia estoy cansada con la caminata de la mafana. (ruido de Helicopteros)
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Zunilda: Oye, ¢es cierto que la universidad esta mas peligrosa ahora? ;que los
estudiantes se andan agarando entre ellos mismos? ( Flor asiente) Parece que les hace
mal tragar tanto libro, una que no sabe leer se organiza mejor que ellos en la poblacion.
¢ No te parece, Flor?

Flor: Es que los estudiantes andan bien raros. Pasan apurados, serois. Algunos ni
saludan. A mi me gustaban antes, cuando eran mas sofiadores, buenos pal leseo. Ayer vi
unos militares afuera del Arco de medicina. Unas sefioras de plata les gritaban jgallinas!
igallinas!, y los militares se morian de verguenza.

Zunilda: 4 Y qué podrian hacer los militares, Flor?

Flor: Ay, Zunilda. Si hubieras asistido a las clases de alfabetizacion habrias
entendedo tantas cosas.

Zunilda: 4 Cémo qué, Flor?

Flor: Que la gente ya no es lo que aparenta ser. Que ni el traje de corbata, ni el
uniforme con bandera chilena,ni las sotanas son de verdad a veces. Piensa tu en la
mamita, lleva mas de treinta afios viviendo aqui y todavia le niegan el titulo de dominio,
como si no fueramos los legitimos duefios. El mundo esta cambiando, Zunilda. A quién
entrego esta carga hoy dia.?

Zunilda: Al joven Galaz
Escerna : Flor y estudiante revolucionario.

El estudiante guarda libros en sus ropas y temeroso se mueve en la universidad. Se
acerca Flor.

Flor: Le traigo su ropa limpia. Son siete escudos.
El: Se lo pago la proxima semana.
Flor: Se la traigo la proxima semana.

El : Si no retiro la ropa puede darsela a alguien en la poblacién. Parece que las
clases van a terminar pronto aca.

Flor. Como que pronto, si falta reharto para las vacaciones. (sobrevuelo de
Helicéptero)

El: algunos no lo quieren asi. Necesito que me ayude. (le muestra los libros que
oculta entre sus ropas. Ella entiende la situacion y el riesgo. Se escuchan sobrevuelos en
la universidad))

Flor: Sigame. (ambos van a la poblacion. Secuencia fisica de ocultamiento de libros y
despedida de ambos.)

Escena de estudiantes revolucionarios

Secuencia fisica de estudiantes perseguidos y apresados.

CUADRO 1939

Escenario sin iluminacion. Transicion musical a la época de 1939 con fragmentos de
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temas musicales en regresion, desde lo afios ‘70 a los ‘30.

Secuencia audiovisual del Concepcion de los anos 30 con filtro sepia en la imagen.
Camara subjetiva recorre la ciudad hasta llegar a un tubo de caldera de una fabrica de
panos. Créditos “Fabricas de pafios Bio Bio, 1939”. La imagen es un recorrido por el
interior de la fabrica en labores, telares, pafios y obreros en accién. Zoom in sobre obrero.
Fundido de escena audiovisual a escena teatral.

Suena pitazo de término de faena. Un obrero que ha estado duermiedo se despierta
abiertamente. Entra un compafiero de labores.

Eusebio: Ya compimpa, vaya a cambiarse.
Jaramillo sale de escena. Eusebio prepara el espacio para apuestas.

Eusebio: polqui polqui, boli boli, a todos les di pero menos a ti, quien la quiere de
todos ustedes, sefioritas o caballeros.

Obrero 1: ¢ Cémo anda la cosa amigo?
Eusebio: Esta todo mas que claro, Parra va a ganar.
Obrero 1: ¢ Pero no es usted el entrenador de Jaramillo?

Eusebio: Una cosa es la amistad, y otra las apuestas. Tiqui tiqui ti, no me la cortis, no
ves que a mi me sirve para hacer pipi.

Obrero 2: ¢ A quién me recomienda usted?
Eusebio: Toda la gente dice quer parra va a ganar.
Obrero 2: ; No me esta mintiendo?

Eusebio: Es cosa de mirar las apuestas no mas.
Obrero 2: Por Parra, entonces.

Eusebio: Mani mani, a todos les di, pero menos a ti, quien la tiene de todos ustedes,
seforitas o caballeros.

Obrero 3: jChico Eusebio! ;A quién me recomendai ahora?
Eusebio: En todas partes esta escrito “Parra va a ganar”
Obrero 3: Por Parra, entonces.

Obrero 1: Hay que ser bien re leso pa’ creerle a los apostadores, yo voy por el
ganador: Jaramillo.

Eusebio: jNos fuimos entonces!

Entran los obreros Parra y Jaramillo, con sus torsos desnudos y se inicia una pelea y
se inicia una pelea a manos limpias. Los obreros apostadores improvisan un rin y gritan
apoyando a uno u otro boxeador. La pelea callejera finaliza con un certero derechazo de
Jaramillo sobre Parra. Eusebio celebra su triunfo en las apuestas. La escena se despeja,
quedando sélo Eusebio y Jaramillo.

Jaramillo: ¢ Viste como callé ese, Eusebio?, yo tedije, yo a los limones me los como
con chorito, sean de Chiguayante, Andalién y hasta de Barrio Norte. Asi como va la cosa,
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puede que me convierta en boxeador profesional, y si me convierto en profesional, ahi se
me arregla la vida. (Eusebio le muestra el dinero ganado en las apuestas). Y esto
Eusebio ¢qué es? Cuantas veces te he dicho, no me gusta que lokos compareros
apuesten.

Eusebio: Pero Jaramillo, si esto es lo que te corresponde a ti por andar agarrandote a
combos. Ademas, yo soy tu preparador fisico y me tengo que preocupar por ti. El otro dia
en la fabrica me enteré que tu proximo rival es de Penco, y dicen que es duro com la
roca.

Jaramillo: ¢ Ah, si? Habria que verlo, en los gallos se ve la cancha no mas.

Eusebio le da unos billetes a Jaramillo. Los obreros guardan sus oberoles. Eusebio
se arregla en detalle.

Jaramillo: Oye Eusebio, ¢pa’ ‘onde vai que te estai cacharpeando tanto?
Eusebio: Voy a buscar un encarguito, aqui en la Costanera.
Jaramillo: 4 Y para eso te arreglai tanto?

Eusebio: Es que voy a la casa de unas hermanitas que son costureras, y sabis que
mas, tu me vas a acompafar, Jaramillo.

Jaramillo: Ya, pero pasamos a comer primero.
Eusebio: Como querai, vamos. (Salen)
Escena ll. Casa de costureras en la poblaciéon Costanera.

El espacio nos evoca una humilde casa de poblacion. Genoveva, la hermana mayor,
frente a una maquina de cocer; Ester, en el planchado; y Guacolda junto a una olla.

Guacolda: La casa azul en que naci, esta situada en la colina, rodeada de hualles y
un aromo primaveral. Sentada en las rodillas de mi abuela, ella me contaba un cuento,
era mi primer cuento, el de los arboles, los animales y las plantas que dialogan entre si.
Para escucharlos solo hay que sentir como se aleja el viento. En la noche, estaba mi
padre y mi abuelo contando adivinanzas, mientras mi madre y la tia Maria horneaban el
pan. Yo me sabia todos los nombres de las flores y de las plantas.

Ester plancha, mientras Geno se hiere un dedo en la maquina de cocer.

Geno: jAy!

Ester: Virgen santa, qué le paso.

Geno: Me volvi a pinchar, y esta porqueria de aguja se volvid a quebrar.

Ester: Vamos a tener que conseguir una hora para ir al doctor, para que le dé lentes.
Geno: Asi no mas, hay que acostumbrarse.

Ester: Ya casi no ve nada.

Geno: Cuando no vea na’, ahi nos preocupamos.

Ester: 4 Cuando no vea na’? Si ya luego va a estar mas sola.

Geno: jSeguis con esa idea en la cabeza!
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Ester: Hermana, el taller de corte y confeccion que van a hacer en la fabrica, es un
logro muy importante del sindicato. Todas las mujeres de paferos van a ir y aprender
gratis. Se da cuenta, si yo aprendo luego le puedo ensefar a usted, y asi trabajamos
juntas confeccionando.

Geno: |En esta casa no hay ninguna mujer de parnero!

Ester: El Eusebio me va a inscribir, va a decir que somos matrimonio, pero asi no
mas, de mentirita.

Geno: Habrase visto, de donde tanta confianza, jDon Eusebio!. Esta es una casa
decente, yo no quiero que digan que mi hermana es una puta. Ese cholloncao hace
tiempo que te anda rondando, tiene una cara de sinvergienza. Asi son los hombres, te
hacen sentir bien y después te pegan la desconocia con otra.

Ester: El Eusebio es un caballero, ademas somos sélo amigos. Yo no quiero pasar
toda la vida haciendo arreglos chicos, quiero ser una modista importante, que me
manden a hacer ropa preciosa. No es que quiera dejarlas solas, Geno, es que hay que
pensar que la familia tiene que ir creciendo y hay que alimentarse y estudiar. (Golpean la
puerta).

Geno: ¢ Quién podra ser, a esta hora y sin luz?

Escena lll. Casa de costureras. Hermanas, Eusebio y Jaramillo.
Eusebio: (Desde fuera de la casa) Buenas noches, sefiorita Ester.
Ester: Buenas noches don Eusebio.

Eusebio: s Sabe? Pasaba por aqui y me acordé del pantalén.

Ester: Va a tener que volver mafiana porque estamos sin luz.

Eusebio: Pero mi amigo Jaramillo sabe algo de elctricidad, él podria echar una
miradita.

Geno: No se preocupe, caballero. Manana vienen de la compaiia.

Eusebio: Pero si no es ninguna molestia. Ademas, los tapones estan aqui mismo.
Ester: Dele no mas. (Jaramillo revisa la instalacion eléctrica).

Eusebio: Y... ¢Va a tomar el taller de corte y confeccion?

Ester: Eso es lo que mas quiero, pero antes tengo que hacer unos arreglos.

Eusebio: En la fabrica me enteré que el taller lo va a hecr la mejor modista que hay
en Tomé.

Ester: Si sé, la gente anda re entusiasmada con eso.
Jaramillo: (A Eusebio) Dile que prueben ahora.
Eusebio: Prueben ahora.

Geno prende la luz. Los obreros ingresan a la casa.
Eusebio: Buenas noches seforita Genoveva.

Geno: Hasta hace un rato eran buenas.
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Eusebio: Oiga, usted se pone mas hermosa cuando anda un poquito mas simpatica.
Jaramillo: Noches buenas, senorita.

Geno: Buenas noches, caballero.

Eusebio: Vengo por mi pantalon.

Ester: Aqui se lo tengo, zurcido y planchado.

Eusebio: Quedo flor.

Ester: s Le gusto?

Eusebio: Como no me a gustar, pues.

Geno: jSon sesenta centavos, caballero! (Eusebio le paga. A Guacolda) Anda a
buscar una atencion para los caballeros.

Ester: Muchas gracias por arreglar la luz, don Jaramillo.

Jaramillo: De nada, sefiorita.

Eusebio: Jaramillo, aqui presente, es el mejor boxeador que tenemos en la fabrica.
Geno: O sea, que ademas de ser electricista es bueno pa’ los coscachos.
Jaramillo: eso es lo que andan diciendo por ahi.

Eusebio: Y no es por nada, pero yo soy su preparador fisico.

Geno : (a Jaramillo) Asiento, caballero.

Jaramillo: Muchas gracias, sefiorita.

Llega Guacolda con una jarra de vino y vasos. Beben todos.

Jaramillo: Oiga, ¢, Y este vinito de dénde es?

Geno: Es de Nipas.

Eusebio: Eso se nota.

Jaramillo: ¢, Y usted es de por alla?

Geno: Toda la parantela es de esa zona.

Jaramillo: El problema que tenia la luz eran los tapones, pero son refaciles de
arreglar.

Geno: Ahora veo mucho mejor.
Ester: Vamos a poder trabajar hasta mas tarde.
Eusebio: ;Y esta maquina, sefiorita Geneveva, es nueva?

Ester: No, la teniamos empehada en la caja de crédito. Pero como nuestro
presidente Aguirre Cerda mandd a que se devolvieran todas las herramientas de trabajo,
nosotras fuimos a buscarla sin pagar nada, ¢ cierto, Geno?

Geno: Si.
Ester: (A Jaramillo) ¢, Usted, sabia?

Jaramillo: Pero claro, si en el sindicato de la fabrica nois mantienen informados de
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todo lo que hace el Frete popular. Fijese que ahora don Pedro va a fijar el pricio del pan,
la leche y hasta de la carne.

Geno: Dios lo cuide y lo proteja para que lo dejen gobernar en paz.

Ester: Las cosas ya no son como antes Geno. La gente esta mas despierta y mas
unida. Ahora mismo tenemos luz, van a construir una escuela aqui en la costanera, yo
voy a estudiar modas por el sindicato y, si Dios quiere, hasta una radio podriamos tener.

Geno: Esta si que es lesa. Oiga don Jaramillo, Usted, con quién vive?

Jaramillo: Yo vivo con mi mama. Ella le da pensién a los balseros que traen madera
del alto Bio Bio, para la barraca del cerro Chepe. (Recreacién de balseros en transito por
el rio Bio Bio).

Geno: Esos balseros me dan miedo. Con esas mantas largas y negras, y esos
sombreros que no se le ven ni los ojos, parecen como fantasmas.

Jaramillo: No tiene que tenerles miedo, sefnorita. Esos ganchos son rebuena gente,
son puro fumar y comer. Se acuestan tempranito con las gallinas y en la mafiana toman
el primer tren de vuelta pa” San Rosendo.

Eusebio: Son rebuena gente esos natos, y honrados como ellos solos. Yo le
consegui trabajo a dos de ellos en la fabrica, los inscribi en el deportivo La Frontera, y
este sabado los presento en el baile del Club.

Ester: Yo también me enteré del baile de aniversario.

Eusebio: Seria buena fortuna, digo yo, que nos fuéramos en patota el sabado al baile
el sabado.

Jaramillo: (Persuasivo a Geno) Y no solo se baila, también se come y se pasa bien.
Ester: (A Geno) ¢ No nos vamos a quedar encerradas toda la vida, puh Geno?
Geno: No tenemos plata, ni buenos vestidos pa” andar saliendo.

Eusebio: Pero si alla es todo rebarato.

Ester: Y yo te hago el vestido mas hermoso de Concepcion

Geno: 4 Y la Guacolda?

Eusebio: 4 Cual es el problema?, nos vamos con la seforita Guacolda, la mama de
Jaramillo, los balseros y todos juntos pa’ la fiesta, como una gran familia.

Geno: Es que yo no sé ni bailar.

Ester: Pero yo te ensefo, Geno. Tu tocas algo y ves como bailo. (le indica a
Guacolda que traiga un acordedn)

Geno: Ya, un temita no mas.

(comienza a tocar un tonada tradicional de época. .Ester y Eusebio bailan. Todos
cantan. La escena se inunda de alegria. Repentinamente comienza un movimiento
telurico que se transforma en terremoto. Derrumbe y muerte colectiva. El fondo se ilumina
con proyecciones del terremoto de Concepcidon de enero de 1939. Los sonidos de muerte
inician su retirada y se funden con voceos tradicionales que los actores emiten mientras
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ingresan a escena. Polifonia de voceos tradicionales: “El Sur, Mercurio y diario..”,
“Carbén, carbon, cacera el carbon, de hualle el carbon”, “Digluefes, diguefies
“Camarones, camarones..”, “Hay algo para soldarle, reponerle o remacharle”, “Mote mei,
calentito y pelaito el mote mei”.

MATERIAL FOTOGRAFICO DE APOYO A LA
INVESTIGACION
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Foto: Panoramica de Concepcién (1936)

[ 4

Foto: Plaza da Armas de Concepcion (1927)

Foto: Laguna Tres Pascuazas (1938)
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Foto: Puente Bio Bio (1945)

Foto: Panoramica de la costanera del Bio Bio (1945)

100 Loyola Faundez, Manuel Alejandro



ANEXOS

'..I' I
R L) s

Foto: Demolicion luego del terremoto de 1939
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Foto: Calle Comercio, actual Barros Arana, Terremoto de 1939
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